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Theater ordnen

Miinchen, Februar 2024: 16 schwarz gekleidete Tanzer*innen betreten
hintereinander die Bithne der Miinchner Kammerspiele und begeben
sich an die Rampe. Auf der linken Seite steht die Person mit der grofiten
Korpergrofle, die neben ihr Stehenden sind jeweils immer ein wenig
kleiner und ganz rechts in der Reihe befindet sich eine Person im Roll-
stuhl, die durch ihre sitzende Haltung als am allerkleinsten erscheint
(Abb. 1). Als sich die stehenden Personen ducken, ragt die Person am
Rand aus der Reihe heraus, rollt darauthin aus der Anfangspositionie-
rung heraus auf die linke Seite und fahrt den Rollstuhlsitz hoch. Nach
einem kurzen Moment ducken sich weitere Tinzer*innen, sodass wie-
der eine Aufstellung entsteht, in der sich die nebeneinander befindlichen
Personen jeweils ein klein wenig tiberragen. Nach und nach bilden die
Tinzer*innen weitere Aufstellungen: in regelmifligen Abstinden auf
der Bithne verteilt, die Korperposition nach den vier Biithnenrindern
ausgerichtet, als Bewegungslinien von einer zur anderen Bithnenseite
und bis in den Zuschauerraum hinein, als Anhidufung oder als Zer-
streuung.

In Ordnung - so der Titel des von Doris Uhlich inszenierten
Abends - scheint in besonderer Weise durch Ordnungskategorien
strukturiert: Es entstehen Ordnungen nach korperlichen Merkmalen
der augenscheinlich divers besetzten Darsteller*innen, Ordnungen
durch Choreografien oder Ordnungen, die der Raum oder das Buhnen-
bild vorgeben. Das nach und nach erscheinende, aus Treppenstufen und
Podesten bestehende Bithnenbild ist dabei wiederum ein mit den Ord-
nungssymbolen Ziffern und Pfeilen versehenes, modulares Gebilde aus
verschiedentlich kombinierbaren Einzelteilen. Die Tdnzer*innen legen
sich darauf, lehnen und schmiegen sich an, positionieren sich in Relation
dazu, bewegen sich in Reihen dazwischen und hindurch oder schieben
die einzelnen Teile durch den Raum und verhelfen den Elementen so
zu anderen Anordnungen. Immer wieder von Neuem aufgebaut, zer-
stort und wiederhergestellt, miinden all diese Ordnungen gegen Ende
in ekstatisch anmutende Verausgabungen der zeitweise skurril kosti-
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Abb. |: Anfangsaufstellung von Doris Uhlich: In Ordnung, 2024

miert und schliefflich teilweise nackt auftretenden Tanzer*innen zu den
Techno-Sounds, die die Auffihrung begleiten.’

Die Inszenierung, so liefle sich auch in Anschluss an ihren Titel
sagen, macht Ordnungskategorien explizit, die die raumliche Ver-
fasstheit der Bithne, die Objekte und Technologien der Ausstattung,
die Bewegungsvokabularien des Bithnentanzes genauso wie der The-
aterbetrieb als soziale Organisation diverser Korper vorgeben. Wie
sich dem dramaturgischen Beschreibungstext entnehmen lisst, sind
Ordnungen wie diese hochst ambivalent: »Ordnung ist nicht gut oder
schlecht. Sie gibt Halt, gibt Struktur, gibt Sicherheit — und gleichzeitig
kategorisiert Ordnung, schliefft ein und schliefit aus, begrenzt.«* In
Ordnung kniipft insofern an das Verstindnis von >Ordnung« als einem
Regelwerk an, impliziert aber auch das »in Ordnung sein« im Sinne
eines Einverstindnisses oder einer grundlegenden Zufriedenheit mit

1 Diese Ausfiihrungen beziehen sich auf eine Videoaufzeichnung der Auffiih-
rung vom 2.3.2024.

2 Hannah Saar: »In Ordnung«, https://www.dorisuhlich.at/de/projekte/in-ordnung
[26.11.2025].
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einem Zustand. Und zugleich entstehen im szenisch-choreografischen
Experiment mit Ordnungsgefiigen Auflosungen, die sich als Dekon-
struktionen jener theater- und tanzbezogenen Ordnungskategorien
lesen lassen.

Berlin, 1929: Winfried Klara (1900-1936), ehrgeiziger Assistent am In-
stitut fiir Theaterwissenschaft der Berliner Friedrich-Wilhelms-Univer-
sitdt, sieht sich einer kaum zu tiberblickenden Menge kleinformatiger
Bilder gegeniiber: Portrits von Schauspieler*innen und Intendanten,
Regisseuren und Bithnentechnikern, Zeichnungen von Theaterbauten,
Bihnenbildentwiirfe, Figurinen und Kostiimmalereien, aufwindige
Dramenillustrationen und skizzenhafte Szenenbilder. Verstaut sind
sie in verschieden groflen, handschriftlich betitelten Sammelmappen:
»] Maskens, >II Scenens, >III Scenen (in kleinem Format)<, >IV Deko-
rationens, >V Berlin-Dekorationens, >VI Berling, >VII Schauspielhiu-
ser¢, >VIII Curiosa«.? Klaras Aufgabe besteht darin, die umfangreiche
Sammlung Louis Schneiders (1805—1878) — Schauspieler, Regisseur und
Publizist, Monarchist und Militarist, Vorleser sowie Vertrauter von
Friedrich Wilhelm IV. und preuflischer Hofrat — aus der (vermeint-
lichen) Unordnung des historisch interessierten Liebhabers in eine
wissenschaftliche Ordnung zu tberfiithren, um sie der jungen Disziplin
Theaterwissenschaft zuginglich zu machen.

Schon Wilhelm Dilthey hatte neben der Wichtigkeit der theoreti-
schen Grundlegung fiir die sich seit dem Ende des 19. Jahrhunderts aus-
differenzierenden Geisteswissenschaften die methodische Bedeutung
von Sammlungen fiir deren Forschungszwecke hervorgehoben.# Und
auch der Berliner Philologe und Theaterhistoriker Max Herrmann hatte
im Antrag auf die Einrichtung eines theaterwissenschaftlichen Instituts
auf die Unverzichtbarkeit von Sammlungen historischer Theatralia und
Medien bestanden.’ Die Louis Schneider’sche Sammlung, die Mitte des

3 Winfried Klara: Vom Aufbau einer Theatersammlung. Grundsitzliches iiber
Theaterbilder, ibre systematische Ordnung und Katalogisierung. Berlin: Elsner,
1936, S. 19.

4 Wilhelm Dilthey: » Archive fur Literatur« [1889], in: ders.: Gesammelte Schrif-
ten, Bd. 15: Zur Geistesgeschichte des 19. Jabrbunderts, hg. von Ulrich Herr-
mann. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 1991, S. 1-16.

5 Max Herrmann: »Antrag auf Errichtung eines Theaterwissenschaftlichen Ins-
tituts an der Berliner Universitit«, in: Stefan Corssen: Max Herrmann und die
Anfinge der Theaterwissenschaft. Tubingen: Niemeyer, 1998, S. 292-297.
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19. Jahrhunderts in den Besitz der Preuflischen Staatsbibliothek tiberge-
gangen war, steht in einer Reihe mit anderen, seit der Jahrhundertwende
aus privatem Besitz in institutionelle Hand tberfithrten Theatersamm-
lungen.® Der Bericht, den Klara schlieflich 1936 iiber seine vier Jahre
dauernde Beschiftigung mit der Sammlung veroffentlicht, oszilliert
zwischen der Betonung miihseliger, um Standardisierung bemihter
Sortierungsarbeit und der Freude tiber die Freilegung einer gleichsam
»natlirlichen« Ordnung, die in den zusammengetragenen Bildern und
deren kiinstlerischer Aussagekriftigkeit angelegt sei.” Diese ans Licht
zu bringen, habe freilich einigen Systematisierungsaufwands und einer
strategischen Kassation bedurft. Der Weg, den Klara dafiir beschreibt,
fihrt von der zwar umfangreichen, doch losen Zettelsammlung des
Amateursammlers zur wissenschaftlichen Ordnung der »Theaterbil-
der«. Diese Bilder, denen Klara seine durch todliche Krankheit unvoll-
endete Dissertation widmet, seien »als kunstlerischer Niederschlag«
integraler Bestandteil historischer Theaterkulturen, »die aesthetisch fast
mehr als Ausdruck und Schopfung der Theaterkunst denn als absolute
Erzeugnisse der Malerei und Graphik zu verstehen und zu bewerten«
seien.® Erst durch systematische Aufriumarbeiten kénne die bedeut-
same, aber bisher kaum gewtiirdigte Kategorie der Theaterbilder als
solche erkennbar werden; erst richtig geordnet erlaube die Sammlung
eindeutige theaterwissenschaftliche Erkenntnisse (Abb. 2).

Klaras Inventar beginnt mit »Auffithrungsbildern« und endet mit
»Dramenillustrationen« und berticksichtigt auch Tanz und Artistik als
eigene Abteilungen. In der Ordnung nach Nationen und Vélkern, die
jede Kategorie durchzieht, verbindet sich die nationalphilologische Aus-
richtung der Theaterwissenschaft von Klaras Lehrer Max Herrmann mit
der durch die kulturelle und militirische Konkurrenz des 19. Jahrhun-
derts gepragten Sammellust des preuflischen Hofrats Louis Schneider.
Mit dem angestrebten Wechsel von einer Ordnung zur anderen geht

6 Klara nennt den »Ausbau der Clara Ziegler-Stiftung zum Theater-Museum
in Miinchen (seit 1910), die Ubernahme der [...] Sammlung Friedrich Haases
durch die Gesellschaft fir Theatergeschichte in Berlin (1911), den Erwerb der
Sammlung Hugo Thimigs und Griindung einer Theatersammlung durch die
Nationalbibliothek in Wien (1921), die Errichtung des Kieler Theatermuseums
auf Grund der Stuttgarter Bestinde (1924)«. Klara: Vom Aufbau einer Theater-
sammlung, S. 2.

7 Ebd, S.9.

8 Ebd,S.3f.
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Abb.2: Winfried Klaras Schema zum Aufbau einer
Sammlung von Theaterbildern

uniibersehbar auch eine verinderte Affektokonomie einher. Das Gliick
des Sammlers, ausgelost durch den langersehnten, doch Gberraschenden
Fund, wird abgelost durch den Genuss kalkulierter Findbarkeit durch
das wissenschaftlich geschulte Auge. Klaras Ordnungsbemthungen
sind geprigt vom Eifer, ja: Enthusiasmus, fiir das neue Fach; gleichzeitig
streben sie nach grofitmoglicher Sachlichkeit, letztlich Ordentlichkeit.
Ordnungsnotwendigkeit und Ordnungsbegehren gehen in der Arbeit
des jungen Theaterwissenschaftlers Hand in Hand.

Liegen diese beiden Szenen zwar beinahe 100 Jahre auseinander und
verhandeln sie unterschiedliche Gegenstinde und Themen, verbindet
sie doch, dass sie Theater als etwas begreifen und gleichsam als etwas
erscheinen lassen, dass sich durch konkrete Praktiken und mittels spe-
zifischer Medien ordnen lisst. Mal als bewegliche Korper und Biithnen-
bildelemente im Raum; mal als Bilder, Zeichnungen und Schriftstiicke,
die in eine tabellarische Klassifikation tiberfiihrt sind: Theater erscheint
hier als von diversen Ordnungen durchzogen. Offenbar werden in
beiden Szenen zudem die materiellen, korperlichen und affektiven

Theater ordnen 11



Dimensionen des Ordnens. Es sind solche und viele weitere mediale
Ordnungspraktiken, so die Annahme dieses Sammelbandes, die Wissen
Uber Theater produzieren, reprisentieren, distribuieren, legitimieren
und dekonstruieren.

Ordnen/Ordnungen

Die im Titel hergestellte Verkniipfung von >Theater< und >ordnen< kann
auf den ersten Blick irritieren. Neigt man nicht dazu, (kiinstlerische)
Auffihrungen gerade als Gegensatz zu statischen Ordnungen zu den-
ken? Heiner Miiller sprach in diesem Sinn wirkmichtig von »Inseln der
Unordnungx, die es mit dsthetischer List den Ordnungsfantasien und
Ordnungspolitiken moderner Gesellschaften abzutrotzen gelte.” Und
wer (ver-)mag schon und zu welchem Zweck Theater (zu) ordnen?
Dabei lisst sich >Theater< in epistemologischer Hinsicht als ambi-
valenter Ordnungsbegriff aufschlisseln, der historisch spezifische
Ordnungsvorstellungen und deren mediale Bedingtheiten reflektiert.
Zunichst ist festzuhalten, wie in begrifflichen und medialen Ordnungen
Etymologie und Materialitit sowie Metaphorik des Theaters aufeinan-
der bezogen sind. So bezeichnet das griechische théa bekanntermafien
die »Schau« abgesandter Boten, die Bericht erstatteten iiber Festlich-
keiten und Spiele befreundeter Stidte.’ Sie iibernahmen zudem nicht
nur die Opferungen bei den Festspielen, sondern iiberwachten auch de-
ren termingerechte Ausrichtung und garantierten die sichere Reise der
Zuschauer*innen. Damit erfiillten die theoroi als »Beobachter« wichtige
diplomatische Funktionen im Verhiltnis zwischen antiken Stadtstaa-
ten. Griechische Theaterbauten institutionalisierten die Schau und ar-
rangierten eine materielle Anordnung von Schauenden und Zeigenden.
Dem théatron als »Schauplatz« und Ort der Zuschauenden bleibt dabei

9 Zu den »anarchischen Inseln« als Bestandteil von Miillers »rhetorischem
Werkzeugkasten« siche Noah Willumsen: »Miiller + Althusser: Die Intellek-
tuellen, das Interview und die >Inseln der Unordnung«, in: Heiner Miillers
Kiisten LANDSCHAFTEN. Grenzen — Tod — Storung, hg. von Till Nitsch-
mann, Florian Vaflen. Bielefeld: transcript 2021, S. 323343, hier S. 336.

1o Michael Lorber: »Wissen, in: Metzler Lexikon Theatertheorie, hg. von Erika
Fischer-Lichte, Doris Kolesch, Matthias Warstat. Stuttgart/Weimar: Metzler,
2014 [2009], S. 421—424.
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etymologisch der Anspruch des Uberschauens und damit eine Ord-
nungsfunktion eingeschrieben.

Als Referenz architektonischer Ordnung wird Theater auch im Deut-
schen Worterbuch von Jacob Grimm und Wilbelm Grimm angefihrt. Im
Band von 1885 wird >Ordnung< in der Dualitit von Handeln (»ordnen«)
und Zustand (»das geordnete«) aufgespannt. Das Bedeutungsspektrum
reicht dementsprechend vom »bringen oder stellen in einen geordneten
Zustand« iiber das befehlsmiflige Verordnen, die »festsetzende regel« und
die militirische Aufstellung bis zur gottlichen Einrichtung der Welt."!
Neben systematischen und juridischen Dimensionen werden auch me-
diale und materielle Aspekte des Ordnens verhandelt, fiir die neben der
Sdulenordnung antiker Tempel auch die Einrichtung einer nicht niher
bestimmten Theaterbiihne aufgefiihrt wird. Deren spezifische Materiali-
tat (hier Marmor, Glas und vergoldetes Holz) habe einer wohl organisier-
ten Ordnung zu unterliegen, die ihre Funktionsweise gewihrleisten soll.
Nicht nur als das Ziel von Ordnungsbestrebungen wird Theater hier also
markiert, sondern zugleich seine materiell-mediale Gestalt angesprochen.

Als Metapher avancierte >Theater< in der Frithen Neuzeit in vielen
europiischen Sprachen zum Modell zur Ordnung von Wissen tber
die Welt, zum Instrument fir die »ErschlieSung und Akkumulation
von Wissen«, wie auch zu dessen »Organisation und Disposition,
[...] Systematisierung oder Systemlosigkeit«."> Dabei vollzog sich seit
dem Ende des 16. Jahrhunderts vor dem Hintergrund der Errichtung
stehender Theater und der Herausbildung experimenteller Naturfor-
schung ein Bedeutungswandel von einer »Daseinsmetapher« zu einem
»Wahrnehmungsmodus«.” Als Bezeichnung fiir Horsile und andere

11 »ORDNUNG, f.«, Deutsches Worterbuch von Jacob Grimm und Wilbelm
Grimm, digitalisierte Fassung im Worterbuchnetz des Trier Center for Digital
Humanities, Version o1/25 [Bd. 7, 1885], https://www.woerterbuchnetz.de/
DWB?lemid=Oo2170 [26.11.2025].

12 Flemming Schock: »Einfiihrung: Theater- und Wissenswelten in der Frithen
Neuzeit«, in: Dimensionen der Theatrum-Metapher in der Friiben Neuzeit,
hg. von dems., Oswald Bauer, Ariane Koller, metaphorik.de. Hannover:
Wehrhahn, 2008, S.IX-XVIII, hier S. XI.

13 Hole RoBler: »Weltbeschauung. Epistemologische Implikationen der Thea-
trum-Metapher in der Frithen Neuzeit«, in: Theatralitit von Wissen in der
Friihen Neuzeit, hg. von Constanze Baum, Nikola Roflbach. Wolfenbiittel:
Herzog August Bibliothek, 2013, Abschnitt §, http://diglib.hab.de/ebooks/
edooo156/id/ebooks_edooot56_articleoz/start.htm [26.11.2025].
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Bauwerke, als Metapher fiir Vorstellungen von Welt, Geschichte oder
dem menschlichen Gedichtnis verhief die Bezeichnung eine dem Blick
in grofitmoglicher Uberschaubarkeit und zunehmender Systematisie-
rung dargebotene Nachahmung der Wirklichkeit. In der barocken the-
atrum-Literatur konnte dafiir in umfangreichen, aufwendig gestalteten
Biuichern nahezu alles zum Gegenstand emphatischer Anschauung wer-
den; der Blick der Lesenden wurde dabei oftmals durch die visuelle Me-
taphorik von Proszenium und Vorhang geleitet. Die theatrum-Literatur
zeichnet sich insofern als paradox aus, als dem entdeckenden Lesen und
Anschauen zugleich eine theologische Weltordnung zugrunde gelegt
war. Damit konnten Deutungsanspriiche von Glauben und Wissen in
dynamische, auch widerspriichliche Beziechungen gesetzt werden.™

War die Ordnungsweise solcher theatrum-Bande bis ins 17. Jahr-
hundert hinein durch die Betonung des Sinnlich-Ostentativen geprigt
und lud zur Exploration diverser Wissensbereiche ein, verlor sich diese
Dimension bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts tendenziell zugunsten
anderer Schauanordnungen:

Was iibrig bleibt, ist die Vorstellung, etwas bloff Gegebenes in einer
bestimmten Ordnung vor dem Leser auszubreiten [...]. Das Moment
der Ordnung im Begriff theatrum, das im Barock noch in einem Zu-
sammenhang stand mit der Ganzheit und Erfiilltheit des Gegenstan-
des in der Anschauung, weicht dem Anspruch auf Totalitit [...] des
Faktischen."

Wenn nun auch Zeitungen und Sachverzeichnisse den Titel theatrum
tragen konnten und sich damit die Nachschlagewerke, Enzyklopidien
und Lexika ankiindigten, die sich im Lauf des 18. Jahrhunderts durch-
setzten, so bedeutet dies kein blofles Verschwinden des Theatralen oder
Inszenierten, wie sich mit der Rede vom Verlust des Sinnlichen und
Explorativen zugunsten des Faktischen vielleicht annehmen liefle. Es
veranderte sich dabei vielmehr das Register der Darstellung.

14 Markus Friedrich: »Das Buch als Theater: Uberlegungen zu Signifikanz und
Dimensionen der Theatrum-Metapher als frihneuzeitlichem Buchtitel«, in:
Wissenssicherung, Wissensordnung und Wissensverbreitung. Das europdische
Modell der Enzyklopéidie, hg. von Theo Stammen, Wolfgang E.J. Weber. Ber-
lin: Akademie, 2004, S. 222—226.

15 Thomas Kirchner: »Der Theaterbegriff des Barock«, Maske und Kothurn 31
(1985), S. 131-140, hier S. 137.
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Das auf diese Weise schlaglichtartig bis in die Neuzeit nachvollzo-
gene Verhiltnis von Theater und Ordnung macht der Sammelband in
Fallstudien fiir einen Zeitraum ab dem 19. Jahrhundert bis in die Gegen-
wart produktiv. »Theater ordnen« wird dabei in einem zweifachen Sinn
verstanden: Die Formulierung bezieht sich zum einen auf konkrete
Praktiken des Ordnens von Wissen iiber Theater, das mit anderen ord-
nenden Wissensbereichen interferiert und in mehr oder weniger thea-
ternahen Medien wirksam wird. Zum anderen betont sie die politischen
Implikationen dieser Praktiken. Dies ist durch die doppelte Bedeutung
von Ordnung und Befehl angezeigt, die nicht nur im Grimmschen Wor-
terbuch, sondern bis heute etwa in den englischen und franzésischen
Wortern order bzw. ordre angelegt ist."® Diese Ambivalenz reflektieren
die Beitrige dieses Bandes anhand konkreter Materialien und zeigen
auf, mit welchen Mitteln und mit welchen Interessen Theater und das
Wissen darum produziert, distribuiert, legitimiert oder dekonstruiert
wurden; wie Theater aber auch als Metapher und Praxis zu Ordnungs-
zwecken gebraucht wurde.

Ordnung in/der Theaterwissenschaft

Der Theaterwissenschaft ist das semantische Feld der Ordnung gerade
in dieser Hinsicht nicht unbekannt. So ist in Anlehnung an Michel Fou-
caults Analyse der Disziplinargesellschaften im 18. und 19. Jahrhundert
die Entwicklung eines biirgerlichen, literarischen Theaters im deutsch-
sprachigen Raum als umfassender Ordnungsprozess beschrieben wor-
den. Vor diesem Hintergrund lasst sich die im 19. Jahrhundert heraus-
gebildete Position des Regisseurs als Ordnungsfigur verstehen, die das
Material des Theaters in der Inszenierung arrangiert, Korper und Stim-
men der Schauspieler*innen organisiert und die Einhaltung der Gesetze
in der Theaterarbeit iiberwacht sowie, falls notig, Strafen auferlegt.'?

16 Diese semantische Ambivalenz reflektiert Michel Foucault: Die Ordnung des
Diskurses. Frankfurt am Main: Fischer, 1991.

17 Bastian Dewenter, Hans-Joachim Jakob (Hg.): Theatergeschichte als Diszi-
plinierungsgeschichte? Zur Theorie und Geschichte der Theatergesetze des
18. und 19. Jahrbunderts. Heidelberg: Winter, 2018. Hier wird der Ordnungs-
eifer der Theaterreformer*innen nicht nur in programmatische Schriften,
sondern hinsichtlich Diskussionen um und Entwicklung von Theatergesetzen
fokussiert. Zur Regie siehe darin den Beitrag von Jens Roselt: »Eine Diszi-
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Das solcherart »disziplinierte« biirgerliche Kunst- und Bildungstheater
ist dariiber hinaus als ein Instrument zum Ordnen kultureller Formen
und kommunikativen Handelns in europiischen Kolonien auf dem af-
rikanischen Kontinent dargestellt worden.'® Theater erscheint insofern
sowohl als etwas zu Ordnendes wie auch als selbst disziplinierend: in
Bezug auf die Orte der Versammlung und die darin Auftretenden und
Rezipierenden, die betriebliche Praxis wie auch hinsichtlich dessen, was
auf den Biihnen zu sehen gegeben wird. Es ist nicht nur Gegenstand
und Experimentierfeld kameralistischen »Staatsbegehrens«,” sondern
geradezu Instrument zur Hervorbringung regierbarer Subjekte sowie
zur Durchsetzung von Ruhe und Ordnung.?° In dieser Perspektive sind
neuzeitliche Theaterkonzepte und deren Institutionalisierung als Teil
machtgesittigter Ordnungsregime bestimmt worden — Theater aber
auch, wie es in der oben zitierten Aussage Heiner Miillers anklang, als
Sphire potenzieller Subversion von Ordnungsimperativen, mithin als
das » Andere« von Ordnung.**

Explizit von einer »Ordnung« des Theaters bzw. der Auffiihrung
sprechen jiingere Ansitze, die vom Dispositivbegriff Gebrauch ma-
chen.?? Theater wird in diesen Uberlegungen als epistemische Ordnung
verstanden, die sich unter je verschiedenen historischen Bedingungen
materialisiert. Dispositivanalysen fragen dementsprechend weniger
nach singuliren Auffiihrungen, sondern nach deren institutionellen, in-

plinarmacht in der Herrengarderobe. Theatergesetze und die Bithnenpraxis im
19. Jahrhundert«, S. 229-249.

18 Joachim Fiebach: Die Toten als die Macht der Lebenden. Zur Theorie und
Geschichte von Theater in Afrika. Berlin: Henschel, 1986, S. 189—219.

19 Joseph Vogl: »Staatsbegehren. Zur Epoche der Policey«, Deutsche Viertel-
jahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 74 (2000): S. 600—
626.

20 Jan Lazardzig: »Ruhe oder Stille? Anmerkungen zu einer >Polizey fiir das Ge-
riusch« (1810)« in: Agenten der Offentlichkeit. Theater und Medien im friiben
19. Jabrbundert, hg. von Meike Wagner. Bielefeld: Aisthesis, 2014, S. 97-116.

21 Rudolf Miinz: Das »andere« Theater. Studien iiber ein dentschsprachiges tea-
tro dell’arte der Lessingzeit. Berlin: Henschel, 1979.

22 Lorenz Aggermann, Georg Docker, Gerald Siegmund (Hg.): Theater als Dis-
positiv. Dysfunktion, Fiktion und Wissen in der Ordnung der Auffiibrung.
Frankfurt am Main: Peter Lang, 2017. Der Band bezieht sich auf verschie-
dene Auspragungen des Dispositivbegriffs, vor allem bei Michel Foucault und
Giorgio Agamben, wobei die Beitrige die Potenziale dieses Begriffs durchaus
kontrovers diskutieren.

o
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frastrukturellen und epistemologischen Voraussetzungen, mithin nach
den Bedingungen der Wissbarkeit von Theater. Wissen, so formuliert
es Lorenz Aggermann im Anschluss an Michel Foucault, gehe immer
aus Operationen des Ordnens hervor, die das »multiple Gewimmel«
der Welt in wissbare Konstellationen bringen.?} Insofern diese Ope-
rationen Konstruktionsleistungen seien, arbeiten sie stets im Horizont
der Moglichkeit einer nicht restlos durchzusetzenden Ordnung. Zur
Uberwindung dieser Dysfunktionalitit sei Ordnen notwendigerweise
mit Fiktionalisierungen verbunden: »Jede Ordnung generiert [...] ein
paradoxes Wissen, das sich auf Briiche und utopische Setzungen, auf
Dysfunktion (Fehler) und Fiktion (zu deren Losung) griindet und nur
qua einer ibergeordneten Stimme funktioniert.« Es gelte in diesem Sinn
Momente der Prekaritit auszumachen, gerade dort, wo die Fiktionen
der Stabilitdt am intaktesten erscheinen.**

An solche in der Theaterwissenschaft erprobten Ansitze kntipft der
vorliegende Sammelband theoretisch an. Allerdings schlagen wir vor,
die Rede von der notwendigen Materialisierung von Ordnungen ernst
zu nehmen sowie die bishierhin angeklungenen semantischen Ambi-
valenzen im Begriff des >Ordnens< zu bedenken: Die Beitrige fragen
nach Ordnungspraktiken, den dafiir gebrauchten Medien und ihrer
Situierung. >Ordnenc ist dementsprechend tatsichlich als Tatigkeits-
beschreibung zu verstehen sowie als Auftrag, konkrete Medien- und
Praxisgeflige samt deren Politiken zu untersuchen. Auf welche Anfor-
derungen und Apelle, auf welches Begehren reagieren Ordnungspro-
zesse und Ordnungsentscheidungen? Vor welchen Herausforderungen
stehen Akteur*innen, die theaterbezogenes Material ordnen, und wie
gehen sie vor? Welcher Ressourcen, Technologien und Expertise bedie-
nen sie sich? Mit welchen Affekten geht das Ordnen einher? Wie wird
Ordnung von Unordnung unterschieden und auf welche Weise werden
die Grenzen markiert? Wann gelingen und warum scheitern Ordnungs-
prozesse? Wann und fiir wen ist ein »geordnetes« Theater erstrebens-
wert und wann wird Ordnung verteidigt oder abgewehrt? Wihrend der
Begriff der Ordnung auf eine (zumindest imaginire) Dauer verweist,

23 Lorenz Aggermann: »Die Ordnung der darstellenden Kunst und ihre Materia-
lisationen. Eine methodische Skizze zum Forschungsprojekt Theater als Dis-
positiv, in: Theater als Dispositiv, hg. von dems., Docker, Siegmund, S. 7-32,
hier S. 14.

24 Ebd.
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macht der Fokus auf Medien und Praktiken des Ordnens die Arbeit
sichtbar, die zur Einsetzung, Aufrechterhaltung oder aber Zerstorung
von Ordnung aufgewendet werden muss.

Inspiriert ist dieses Vorhaben insbesondere von den Forschungen und
methodischen Uberlegungen zu Formen des Ordnens und Systematisie-
rens aus der Wissens- und Wissenschaftsgeschichte, der Soziologie und
der Anthropologie.”s Wie dort verschiedentlich gezeigt wurde, treten
epistemisch wirksame Ordnungsentwiirfe in institutionellen Kontexten
wie Sammlungen und Archiven oder in epistemischen Arrangements
wie Klassifikationen der Wissenschaften hervor.?® Sie werden in syste-
matisierenden Medien wie der Liste, der Tabelle oder dem Diagramm
anschaulich.?” In diesem Sinne haben beispielsweise Wissensgeschichten
der Biirokratie und der Verwaltung darauf hingewiesen, dass Akten und
Protokolle, aber auch Office-Raumteiler und Schreibpulte nicht nur
bestehendes Wissen organisieren, sondern inhirent an dessen Produk-
tion, Legitimierung und Distribution beteiligt sind.?® Abstrakte Ord-
nungsvorstellungen werden dabei auf ithre materiellen und praktischen
Dimensionen befragt.

Auch in jiingeren theaterwissenschaftlichen Studien zu Produktions-
bedingungen und -kulturen von Theater sind sowohl in historischer wie
methodologischer Perspektive Organisationsformen, Verwaltungsstile

25 Fur eine breit angelegte Untersuchung wissenschaftlicher, biirokratischer und
okonomischer Klassifizierungen sowie deren politisch-ethischer Implikatio-
nen siche Geoffrey C. Bowker, Susan Leigh Star: Sorting Things Out: Classifi-
cation and Its Consequences. Cambridge, MA/London, The MIT Press, 2000.

26 Lorraine Daston (Hg.): Science in the Archives: Pasts, Presents, Futures.
Chicago/London: The University of Chicago Press, 2017; Anke te Heesen,
E[mma] C. Spary (Hg.): Sammeln als Wissen. Das Sammeln und seine wissen-
schaftsgeschichtliche Bedentung. Gottingen: Wallstein, 2001.

27 Siehe etwa Sybille Kramer: Figuration, Anschauung, Erkenntnis. Grundlinien
einer Diagrammatologie. Berlin: Suhrkamp, 2016; James Delbourgo, Staffan
Miiller-Wille (Hg.): »Listmania«, Focus Isis 103/4 (2012): S.710-752; Ben-
jamin Steiner: Die Ordnung der Geschichte. Historische Tabellenwerke in
der friithen Neuzeit. Koln u.a.: Bohlau, 2008; Judith Sieber: Die Erfindung
des Zeitstrahls. Eine Kritik der Sichtbarmachung von Zeit und Handel im
18. Jahrbundert. Bielefeld: transcript, 2025.

28 Sebastian Felten, Christine von Oertzen: »Histories of Bureaucratic Know-
ledge«, Special Issue Journal for the History of Knowledge 1/1 (2020); Fried-
rich Balke, Bernhard Siegert, Joseph Vogl (Hg.): Medien der Biirokratie.
Paderborn: Fink, 2016.
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sowie die technischen und epistemischen Infrastrukturen in den Blick
geraten, innerhalb derer Theater gemacht wird und in die Theater ein-
gebunden ist.? Zunehmend hat sich dabei ein Interesse fiir Praktiken
und Praxistheorien herausgebildet.3° Es ist kein Zufall, dass dieses neu-
erliche Interesse an der Gemachtheit von Theater mit der wachsenden
Kritik an dessen institutionellen Bedingungen einhergeht. Reprisenta-
tionskritische und differenztheoretische Ansitze nehmen insbesondere
die Deutungs- und Ordnungsmacht von Kategorien wie race, Klasse,
Geschlecht, Alter und Behinderung in den Blick, um besser zu ver-
stehen, wie diese Kategorien Theater als Kunstform und Institution
mitstrukturieren.3' Theater und Ordnung stellen dabei notwendiger-
weise keine Gegensitze dar, sondern es werden deren inhirente Verbin-
dungen hervorgehoben, durch die Ein- und Ausschliisse, Hierarchien
und Machtgefiige produziert und stabilisiert werden. Die Denkfigur
»Theater ordnen« ermdglicht es, diese politischen Ansitze zu sozialen
Kategorien des Ordnens auf produktive Weise mit konkreten Medien
und Praktiken des Ordnens zusammenzudenken und zugleich zu hin-
terfragen.

29 Siehe etwa Andreas Wolfsteiner: »Theater der Tabellen. Zur Organisations-
geschichte des Theaters am Beispiel des Scenariums«, in: Neue Methoden der
Theaterwissenschaft, hg. von Benjamin Whistutz, Benjamin Hosch. Bielefeld:
transcript, 2020, S.183-202; Yana Prinsloo: Theaterarbeit. Praktiken der
Freien Szene. Berlin: Theater der Zeit, 2025.

30 Stefanie Husel: »Zur Praxeologie des Theaters«, in: Neune Methoden der The-
aterwissenschaft, hg. von Whistutz, Hosch, S.226-246. Grundsitzlich zur
Diversitit und Produktivitit von Praxistheorien sieche Theodore R. Schatzki,
Karin Knorr Cetina, Eike von Savigny (Hg.): The Practice Turn in Contem-
porary Theory. London/New York: Routledge, 2001; Karl H. Horning: »Kul-
tur als Praxis«, in: Handbuch der Kulturwissenschaften, Bd. 1: Grundlagen
und Schliisselbegriffe. Stuttgart: Metzler, 2004, S. 139-151.

31 Azadeh Sharifi, Lisa Skwirblies (Hg.): Theaterwissenschaft postkolonial/de-
kolonial. Eine kritische Bestandsaufnahme. Bielefeld: transcript, 2022; Friede-
mann Kreuder, Benjamin Wihstutz (Hg.): Staging Differences. Orientierun-
gen, Kategorisierungen und Identitéitspolitiken in Theater und Performance.
Tubingen: Narr Francke Attempto, 2024.
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Die Beitrdge

Die hier versammelten Beitrage fokussieren Praktiken und Medien des
Ordnens an einschligigen Schauplitzen: im Theaterbetrieb, auf The-
aterbithnen, in Archiven und Ausstellungen sowie in Datenbanken.
Diese Situierung trigt dem Umstand Rechnung, dass sich Ordnungs-
praktiken, deren Notwendigkeit oder Ablehnung, ihr Charakter und
ithre Bewertung nicht nur historisch, sondern bereits aus der Perspektive
unterschiedlicher Akteur*innen und an ihren Einsatzorten verschieden
artikulieren. Historisch setzen die Beitrige im frithen 19. Jahrhundert
an und damit zu einer Zeit, die auf die Spezifizierung der Theaterbe-
grifflichkeit folgt, einhergehend mit der »duflere[n] institutionelle[n]
Abschlieffung des Theaters bei gleichzeitiger Differenzierung seiner
inneren Organisation«.3> Wihrend Ordnungspraktiken historisch ubi-
quitdr sind, legt der Band damit einen Fokus auf eine europiische (und
hier vor allem deutsche) Moderne. Angesichts der Dynamiken von
Industrialisierung, Globalisierung und Imperialismus gehen hier Hy-
postasierungen von Ordnung sowie deren mannigfaltigen Auflosungs-
erscheinungen Hand in Hand. Fur die Konstruktion einer modernen
Ordnung sind Birokratie, verntinftige Regierung und kulturelle Iden-
tititsbehauptungen letztlich auf Operationen der genauen Unterschei-
dung sowie die Ab- und Ausgrenzung eines imaginiren, unordentlichen
Anderen angewiesen.3?

Andreas Wolfsteiner stellt in seinem Beitrag ein zentrales Medium
parabiirokratischer Verwaltung des Theaters vor: die Allgemeine The-
ater-Chronik (1832-1873). Mithilfe Schwarzer Register von Personen-
verzeichnissen, Notizen oder Rezensionen wurde ein sich zunehmend
ausdifferenzierender und professionalisierender Theaterbetrieb sowie
eine biirgerliche Offentlichkeit im Theater durch das nichtstaatliche
Publikationsorgan wirksam quantifiziert, normiert und reguliert.

Um die rationelle Einrichtung der 6ffentlichen Theater in der Wei-
marer Republik geht es Halvard Schommartz, der in seinem Beitrag
auf ein diagrammatisches Schaubild aus dem Lehrbuch Die Biibnen-

32 Kirchner: »Der Theaterbegriff des Barocks, S. 132.

33 Bruno Latour: Wir sind nie modern gewesen. Versuch einer symmetrischen
Anthropologie. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2008. Fiir Spezifika von
Ordnungspraktiken als Reaktion auf die Krisenerfahrungen der klassischen
Moderne siche Thomas Etzemiiller (Hg.): Die Ordnung der Moderne. Social
Engineering im 20. Jahrbundert. Bielefeld: transcript 2008.
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technik der Gegenwart (1929/1933) des technischen Leiters der Stid-
tischen Bithnen Hannover sowie der Bayreuther Festspiele Friedrich
Kranich blickt. Er fragt danach, welches Wissen von Theater sich in
betrieblichen Ordnungsmedien materialisiert und wie darin in den spi-
ten 1920er-Jahren eine kulturelle Vorherrschaft des deutschen Theaters
legitimiert wurde.

Anna Raisich wiederum verbindet ihre Feldforschung im Betrieb
eines Stadttheaters mit grundsitzlichen methodologischen Uberlegun-
gen: Auf welche Weise generiert die Theaterwissenschaft ihr Wissen
tiber »das« Theater? Sie pliddiert fiir eine immanente Beschreibung
konkreten Tuns im Betrieb. Eine Konzentration auf die Modi des Ord-
nens sei nicht zuletzt wichtig, um als Wissenschaft aussagekriftig zu
bleiben tber aktuelle institutionelle Entwicklungen, fiir welche die im
Beitrag auftretenden Akteur*innen auf je unterschiedliche Weise Sorge
tragen.

An die Frage nach den Bedingungen der Theaterproduktion knipft
auch Jule Gorkes Beitrag an, der sich Mierle Laderman Ukeles’ Perfor-
manceserie Maintenance Art aus den 1970er-Jahren und Swoosh Lieus
Inszenierung Dea Ex Machina von 2021 widmet. In Auseinanderset-
zung mit der Form des Manifests wird die Ordnung der Theater- bzw.
Kunstinstitution in beiden Arbeiten einer feministischen Kritik unter-
zogen. Zugleich legen sie Regelwerke der Reproduktionsarbeit offen,
die auch fiir das Funktionieren der Theaterarbeit unabdinglich sind.
Ekaterina Trachsel bespricht das Aufsprengen von dramaturgischen
Ordnungen anhand der Auffithrung Blood Show von Ocean Stefan
aus dem Jahr 2024. Dieses Brechen von Ordnungen geschieht hier auf
eine monstrose Weise, welche die Autorin in Auseinandersetzung mit
George Didi-Huberman als De-Montage versteht — wobei die Schreib-
weise darauf verweist, dass das Auseinandernehmen immer auch mit
Praktiken der Neu- und Andersordnung verbunden ist. Das Monstrose
erscheint somit als szenische Praxis der Kritik normativer Ordnungen.

Anhand des spannungsreichen Verhiltnisses von Theater zu seiner
Archivierung ist die Verkniipfung von Theater und Ordnung in den
letzten Dekaden besonders intensiv diskutiert worden. Zumeist ist dabei
von einem Gegensatz der fliichtigen Auffihrung zum Ordnungsregime
des Archivs ausgegangen worden. Dorothea Pachale fiithrt ihr Beitrag,
vor dem Hintergrund archivtheoretischer Uberlegungen von Jacques
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Derrida und Michel Foucaul, in das Erlanger Stadtarchiv. Hier vollzieht
sie die darin angelegten, alles andere als eindeutigen »Mikroordnungen«
des Theaters nach und diskutiert die damit verbundenen Moglichkeiten
und Herausforderungen fiir Theatergeschichtsschreibungen: Welches
Theater findet sich im Archiv?

Carolina Heberling fragt danach, mit welchen Medien und innerhalb
welcher institutionellen Infrastrukturen das Gedichtnis von Theater
dokumentiert, klassifiziert und verwaltet wird. Ihre Uberlegungen neh-
men ihren Ausgang allerdings weniger von der theoretischen Ordnung
des Archivs, sondern vom materiellen Zustand dort gelagerter Personal-
und Verwaltungsakten der Bayerischen Staatstheater in den Jahren um
die Revolution von 1918/1919. Deren vermeintliche Unordnung erzihlt
von der Funktionsweise von Theaterinstitutionen zwischen Hoftheater
und offentlicher Betriebsweise und zeugt von den Vorstellungen, die
sich das Archiv von Kiinstler*innen macht.

Koloniale Projekte verstanden sich selbst als Ordnungsvorhaben —
zumindest waren sie, um ihre Funktionsweise aufrechtzuerhalten,
mafigeblich darauf angewiesen, als solche wahrgenommen zu werden.
Die koloniale Ordnung, davon handelt Lisa Skwirblies” Beitrag, war
dementsprechend durch ein spannungsreiches Verhaltnis der Angst vor
Unordnung und der Sehnsucht nach geordneten Verhiltnissen gepragt.
Am Beispiel der Planung und Genehmigung von Tanzabenden in der
ehemaligen Kolonie Deutsch-Siidwestafrika zeigt die Autorin, dass the-
atrale Veranstaltungen gleichermafien der gewaltsamen Disziplinierung
und Differenzierung der Bewohner*innen dienten und das Potenzial
ungeplanter Grenziiberschreitungen bargen.

Ins Archiv des Verlags der Autoren fihrt Lisa-Frederike Seidlers
Beitrag. Neben der Frage, auf welche Weise hier unterschiedliches Wis-
sen von Theater abgelegt wurde und welche Rolle Theaterverlage fur
dessen Produktion haben, beschaftigt sich die Autorin mit verschie-
denen, teilweise konfligierenden Konzepten emanzipatorischen Kin-
dertheaters in den 1970er-Jahren. Auch ihr Beitrag formuliert kritische
Uberlegungen hinsichtlich der impliziten Ordnungen theaterwissen-
schaftlicher Wissensproduktion.

Lotte Schiifflers Beitrag steigt in die Geschichte internationaler Welt-
und Groflausstellungen ein, indem er nach der Verortung von Theater
innerhalb der universalistischen Ausstellungsklassifikationen fragt.
Ahnlich wie beim Archiv geht es auch hier um »Ordnungsversuche,
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bei denen Theater in eine zwar flexible, aber bereits gemachte Struk-
tur Einzug findet. Diese Problematik bespricht die Autorin mit Fokus
auf die theaterbezogenen Abteilungen der Pariser Weltausstellung von
1889 und diesbeziigliche Kataloge und Berichte, die in ihren jeweiligen
medialen Formen ihrerseits Ordnungshoheiten beanspruchen.

Ordnungsbestrebungen und die vielseitigen Medien von internatio-
nalen Groflausstellungen beschiftigen auch Signe Rotter-Broman und
Déorthe Giinther. Anhand der Theater- und Musikausstellungen in Bo-
logna 1888, Wien 1892 und Stockholm 1897 zeigen die Autorinnen,
wie bereits in Titelgebungen, in den Planungsphasen und bis hin zu
den Erfahrungen der Besucher*innen die Themensetzungen sowie die
Verhiltnisse der zwei Kiinste stetig neu verhandelt wurden. Insbeson-
dere an das Musiktheater als zwischen den beiden »Schwesterkiinsten«
verortete Gattung, so die Beobachtung, hefteten sich variantenreiche
Zuschreibungen und Ordnungsbestrebungen, die u.a. von nationalen
(Kultur-)Politiken bestimmt waren.

Die letzten beiden Beitrige reflektieren, dass seit dem Ende des 20. Jahr-
hunderts Praktiken des Ordnens zunehmend durch digitale Medien,
Technologien und Methoden geprigt werden, die ganz eigene Logiken
entwickeln. Vor dem Hintergrund der im Detail kaum zu erfassenden
Fotobestinde des Deutschen Theatermuseums in Miinchen adressiert
Ulf Otto verschiedene Ebenen des Ordnens, die sich in Theaterfoto-
grafien und in der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit ihnen
spiegeln. Nimmt bereits eine einzelne Fotografie ein Ordnen im Sinne
eines Zerlegens des Auffithrungsgeschehens vor, so vervielfiltigen sich
die Ordnungsprozesse bei computergestiitzten Analysen von Bildbe-
standen ins Unzdhlige. Es kommt zu einer »numerischen Neuordnung«
des fotografischen Wissens der Theaterwissenschaft. Diese gilt es im
Hinblick auf die Ein- und Ausschlisse, die ein Programm vornimmt,
kritisch zu hinterfragen.

Nora Probsts Text zur Repriasentation von Queerness in Archiv-
datenbanken geht einem solchen Problem genauer nach — womit der
abschliefende Beitrag des Bandes zugleich einen Bogen zuriick zu
denjenigen unter »Archiv« versammelten Texten schligt. Die Uberle-
gungen setzen an dem Befund an, dass eine Recherche, die heteronor-
mative und/oder genderkonforme Darstellungsmodi von Auffithrungen
hinterfragen mochte, durch Aufbau und Funktionsweise analoger wie
digitaler Bestandskataloge kaum mdoglich ist. Anhand von Bestinden

Theater ordnen 23



der Theaterwissenschaftlichen Sammlung der Universitit zu Koln ent-
wirft die Autorin ein auf Sammlungsrecherchen basierendes, mehrtei-
liges Framework zur Modellierung und Klassifizierung von Daten fir
die Darstellung queerer Inhalte und Personen. Die Unsichtbarmachung
queerer Auffihrungspraktiken, die bestehende Ordnungslogiken von
Archiven generieren, lassen sich so ein Stiick weit aushebeln.

Dieser Sammelband ist hervorgegangen aus einem gleichnamigen
Workshop, der im September 2024 am Institut fiir Theaterwissenschaft
der Freien Universitit Berlin stattfand. Workshop und Publikation
wurden erméglicht durch groflziigige Unterstitzung aus der leistungs-
orientierten Mittelvergabe fiir Frauenforderung und Gleichstellung am
Fachbereich Philosophie und Geisteswissenschaften der Freien Univer-
sitit Berlin. Wir bedanken uns herzlich bei allen Teilnehmenden fiir
ihre Beitriage, Fragen und Kommentare, die den Sammelband in seinem
Ergebnis mafigeblich inspiriert haben. Svenja Frederike Bischoff gilt
unser Dank fiir die umsichtige und freundliche Betreuung beim Wall-
stein Verlag sowie Christian Hofer und Lea Michel (HOMI) fiir den das
Thema des Bandes so elegant aufgreifenden Buchumschlag.

24 Thekla Neuf3 | Lotte Schif3ler
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Andreas Wolfsteiner

Stages of Bureaucracy

Die Schwarzen Register und der verwaltende Blick
im Theater des Vormarz (ca. 1830)

Papierblhnen

Im Zeichen restaurativer Politik und biirgerlicher Konsolidierung un-
terzieht sich das Theaterwesen im Deutschen Bund einer umfassenden
Reorganisation.” Die wachsende Mobilitit von Personal, Repertoire und
Finanzmitteln trifft auf das Bestreben staatlicher Stellen, Bithnenpraxis
unter ein nationales Kulturdiktum zu subsumieren. Daraus entsteht ein
organisationales Geflige, das nicht nur staatliche Eingriffe erméglicht,
zudem wird ein verzweigtes System aus Hof-, Stadt- und Privatbtihnen
als Infrastruktur sichtbar: das Theaterwesen.? Dieses erfahrt auf Papier
Verdopplung. Das, was dem Amt die Welt der Akten und Archivkeller
ist, ist dem Theater sodann das Geflecht aus Formularen, Szenarien,
Vertrigen, Regieblichern, Waschzetteln, Programmen, Vorschriften,
Registern, Kartenabrechnungen, Abonnementverzeichnissen und eben
auch den Schriften #ber das Theater. Neben und im Theaterwesen ent-
steht ein darauf bezogenes Papierwesen, das auf den genannten Para-
texten3 beruht. Im Folgenden wird das Theater deshalb von der Seite
der aufblihenden Verwaltungspublizistik her beleuchtet, insbesondere
durch die Allgemeine Theater-Chronik.* Diese erscheint zwischen 1832

1 Siche Meike Wagner: Theater und Offentlichkeit im Vormdrz. Berlin, Miin-
chen und Wien als Schaupliitze biirgerlicher Medienpraxis. Berlin: Akademie,
2013.

2 Helmar Schramm: »Theatralitit und Offentlichkeit. Vorstudien zur Begriffsge-
schichte von >Theater<«, Weimarer Beitrige 36/2 (1990): S.223.

3 Prizise betrachtet handelt es sich dabei um Epi- sowie Peritexte. Siehe Gérard
Genette: Palimpsestes: La littérature an second degré. Paris: Editions du Seuil,
1982.

4 Im gesamten vorliegenden Beitrag wird auf ein Konvolut der (Leipziger) All-
gemeinen Theater-Chronik aus dem Jahre 1836 verwiesen; dies betrifft die ers-
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und 1873 in Leipzig (spiter Berlin) unter wechselnden Verlagen und
Herausgebern und stellt ein wichtiges Zeugnis zur Rekonstruktion des
Theaterbetriebs im 19. Jahrhundert da.

Trotz ihrer selbstbewussten Einordnung als Organ fiir das Ge-
sammitinteresse der deutschen Biibnen und ihrer Mitglieder ist sie kein
normatives Regelwerk, keine amtliche Direktive und auch kein rein
journalistisches Druckerzeugnis. Vielmehr handelt es sich um ein hybrid
strukturiertes Periodikum, das zwischen Fachblatt, Korrespondenz-
organ, offentlichem Verwaltungsbericht und theaterpolitischer Kom-
mentarliteratur changiert. Es wurde, wie die erhaltenen Binde belegen,
in wochentlicher oder zweiwdchentlicher Frequenz herausgegeben
und umfasst typischerweise jeweils acht bis 16 Seiten. Die Allgemeine
Theater-Chronik steht fiir die genannte Verdopplung des Theaterwe-
sens auf Papier.

Die Zunahme an Verwaltung manifestiert sich einerseits zunichst
in der Rationalisierung interner Abliufe: Standardisierte Szenarien,
juristisch prazise Kontrakte und Verwaltungstabellen verschaffen
dem Betrieb eine neue Fasson von Transparenz. Die Arbeitsrealitit
wird vermehrt von militirischen Vorgaben und amtlichen Vorgingen
durchsetzt. Es handelt sich dann im Fall von Theaterraumen nicht mehr
ausschliefSlich um Horte geselliger Erbauung oder moralischer Hebung,
vielmehr entwickelt sich ein choreografiertes Feld beherrschbarer Or-
ganisationseinheiten. Andererseits treten zivilgesellschaftliche Vermitt-
lungsmedien auf den Plan, die im Namen eines suprainstitutionellen
Interesses linderiibergreifende Mitbestimmungsrechte formulieren,’
wie Meike Wagner beschreibt:

ten 52 Nummern im ersten Quartal. Verhandelt werden Inhalte, die zwischen
1832 und 1837 von Ludwig von Alvensleben herausgegeben und von Sturm &
Koppe als Periodikum verlegt wurden: Allgemeine Theater-Chronik. Organ
fiir das Gesammtinteresse der deutschen Biibnen und ihrer Mitglieder, hg. von
Ludwig von Alvensleben, Bd. 5. Leipzig: Sturm & Koppe, 1836. Zur Editions-
geschichte und der Bedeutung der Allgemeinen Theater-Chronik siche Guinter
Braun: Die »Leipziger Allgemeine Theater-Chronik« in ibrer Bedeutung fiir
die Theaterkritik und Theatergeschichte des 19. Jahrbunderts, Dissertation,
Universitit Leipzig, 1963.

s Aus Sicht der longne durée Harald Haarmann: »Theater als Offentlichkeit«, in:
Kommunikation und Medien in PreufSen vom 16. bis zum 19. Jahrbundert, hg.
von Bernd S6semann. Frankfurt am Main: Peter Lang, 2002, S. 154-159.
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Theater bot ein performatives Potential, das in der Uberschreitung
von Standes- und Schichtgrenzen und in der Verbindung mit ande-
ren Medienformen — insbesondere Druckmedien — eine Wirksam-
keit hinsichtlich politischer Offentlichkeit entfalten konnte. Es war
dartiber hinaus einer der wenigen Orte, an denen sich Menschen
regelmiflig in grofler Zahl ohne Einschrinkung der Obrigkeiten of-
fentlich versammeln durften.®

Aus diesen aufkeimenden stindeiibergreifenden Offentlichkeiten er-
wichst — iiber die Wirkung der Bithnen hinaus — ein hybrides Medi-
enfeld, das als querlaufende Praxis kultureller Regulierung identifiziert
werden kann. Im Spannungsfeld von Theaterbetrieb und Offentlich-
keit wird ein biirokratischer Regelkreis ohne hoheitliches Fundament
eingerichtet, gespeist aus einer konzertierten Wechseldramaturgie von
printmedialer und auffihrungsdramaturgischer Kommunikation. Die
Funktion der Allgemeinen Theater-Chronik, so wird zu zeigen sein,
liegt in der Hervorbringung (nicht nur) bihnenspezifischer Arbeits-
welten im 19. Jahrhundert. Thr redaktionelles Wirken greift ordnend in
das kunsttheatrale Feld ein. Mit ihrer Hilfe wird nicht nur dokumen-
tiert und kritisiert, auch wird durch Kodifizierungs- und Sprechakte
ein steuerbares Gebilde entworfen, das die einzelnen Theaterhiuser bei
Weitem transzendiert. Der Entwurf einer spezifischen Nische von Kul-
turbiirokratie erscheint hier allerdings nicht als der z.B. in Bezug auf
die Verwaltungsbehorden viel gescholtene » Amtsschimmel«, vielmehr
verfestigt sich dieses Provisorium als veritables Werkzeug betrieblicher
Optimierung.

Der folgende Abschnitt steckt dieses Geliande ab, in dem sich eine
neue Form staatlich-medialer Regulation auflerhalb legitimer Amts-
wege ansiedelt. Grob nachgefahren werden die Konturen eines kultur-
politischen Regimes, das durch Sichtbarmachung, Kategorisierung und
reputative Sanktionierung Mafistibe setzt. Um diesen Umstinden auf
den Grund zu gehen, erfolgt im kommenden Abschnitt eine typisierte
Kasuistik: Dabei werden drei Fallbeispiele aus der Allgemeinen Thea-
ter-Chronik des Jahres 1836 paradigmatisch untersucht. Es handelt sich
um symptomatische Erscheinungsformen eines verwaltungsférmigen
und moralisch normierenden Diskurses tiber das Theater. Die herange-
zogenen Auszlige dienen dabei nicht der schieren Illustration, sie sind

6 Wagner: Theater und Offentlichkeit, S. 11.
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als Heuristik zur Rekonstruktion eines historischen Strukturmusters
von Theaterbiirokratie zu lesen. Im Weiteren werden diese Exzerpte
zur Theoretisierung des Komplexes Theater/Biirokratie zwischen 1830
und 1848 in vier Schritten herangezogen.

Kasuistik

Fall I: Moralisierende Disziplinierung

Der bekannte Carl Unzelmann (frither bei den Hoftheatern zu Ber-
lin, Dresden, Weimar u.a.m. engagirt) ist in den letzten Tagen des
Decembers v.]., mit Hinterlassung bedeutender Schulden durchge-
gangen; derselbe soll sich jetzt beim Hoftheater zu Oldenburg enga-
giert haben. Unterzeichnete warnen vor dessen Kunst — Schulden
zu machen.”

Besonders auffillig ist die Integration von derlei Anprangerungen in
der Allgemeinen Theater-Chronik. Bereits in den ersten Nummern
aus dem Jahr 1832 wird die Struktur des »Schwarzen Registers« einge-
fithrt — eine Rubrik zur Namensnennung solcher Personen, die durch
Unzuverlissigkeit, Vertragsbruch oder Ehrenverletzung gegen Regeln
des Theaterwesens verstofien (Abb. 1). Diese Mafinahme ist nicht nur
dokumentarischer Natur, sondern ein Verwaltungsakt mit Sanktions-
macht. Wer in den »Schwarzen Registern« verfingt, gilt als nicht ver-
trauenswiirdig und ist faktisch fiir andere Bithnen disqualifiziert — ein
reputatives Strafregime.

Die obige Notiz im »Schwarzen Register« ist weit mehr als eine
Randbemerkung tiber Personalfragen. Sie vollzieht einen symbolischen
Akt der Reintegration durch Ausschluss. Der Vorwurf richtet sich da-
bei gezielt auf das 6konomische Verhalten des Delinquenten, das ihm
zur Disqualifikation gereicht. Der von Johann Wolfgang von Goethe
geforderte Schauspieler, Bariton, Regisseur und gefeierte Bonvivant
Carl Unzelmann® wird durch Namensnennung, Schuldzuweisung und

7 So zu finden in: »Schwarzes Register«, Allgemeine Theater-Chronik /30
(23.2.1836): S. 120.

8 Heute standardisiert als Karl Wolfgang Unzelman (1786—1843), nicht zu ver-
wechseln mit dessen Vater, dem Komiker Karl Wilhelm Ferdinand Unzelmann
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X ntel ligemngjzen

Sdwarzes Regiffer.
SWarnung an alle Theater-Directionen!

Hr. Benrodt ift mit feiner, nadh ihm fich nene
nenben  Frau, friber genannt €a Tour, in ber
SNacht bes 21. Mary b, F, beimlich von bier durdye
gegangen ; dem Bernehmen nady, nad) Banbiberg an der
Warte. Da bied in furyer Seit [chon das brittemal iff,
Daf e burdygedt, und ¢ jebedmal bedeutenve Scyulben

pinterlift, fo macdbe id alle Wobldbliche Theaters
Directionen ouf diefen bt gefibriichen Menfchen
aufmerffam, bem weder fein Wort nody fein Cons
tract Beilig ift, und bad Dupdgehen fdon zur Leis
benfdhait %mnrhm fein mag, fih vor einem folchen
Berriger in Ayt ju nehmen.  Audh find bei ben Ges
ridyten bereitd bie ndtbigen Ginleitungen getroffen, ba
er obne Paf und Legitimation von hier fortgegangen

"

Kramer, -
Director bed Theaterd in Chemni,

Abb. I: Das »Schwarze Register«

ironische Kommentierung aus dem Bereich reputabler Theaterpra-
xis herausgeschrieben. Die Wendung »dessen Kunst — Schulden zu
machen« verkehrt schauspielerische Kompetenz in einen moralischen
Defekt. Aus dem Triger kiinstlerischer Priasenz wird ein Storkorper
im System. Die Biihne, die er nun in Oldenburg betreten soll, ist nicht
nur ein physischer Ort, sondern ein sittlich normiertes Feld. Ein Feld,
dessen Ordnung sich nicht allein durch Spiel, sondern durch die Regu-
lierung des Darstellbaren und Darstellenden konstituiert. Die 6ffent-
liche Riige entfaltet ihre Wirkung als moralische Codierung, die das
Theater im Sinne vormairzlicher Verwaltung logikfihig macht. Im Zuge
dessen wird der Kiinstler Unzelmann entindividualisiert und in eine
moralische Matrix tGberfihrt, die weniger nach Subjektivitit und mehr
nach Verlisslichkeit fragt. Kunst und Verwaltung tberlappen sich in
diesem Moment fast vollstindig. Die szenischen Riume werden nicht
langer durch Kategorien kiinstlerischer Qualitit verteidigt, vielmehr ist
disziplinire Reinheit gefragt.

(1753-1832). Ersterer befand sich unter den zwolf Schiilern jener formlichen
Theaterschule, die Johann Wolfgang von Goethe im Oktober 1803 einrichtet.
Fiir diese Truppe werden auch jene didaktischen Notizen verfasst, aus denen
Johann Peter Eckermann spiter Goethes »Regeln fiir Schauspieler« syntheti-
siert. Hermann Arthur Lier: »Unzelmann, Karl Wolfgang«, Allgemeine Deut-
sche Biographie 39 (1895), S.329-331, https://www.deutsche-biographie.de/
pndri17311154.html#adbcontent [26.11.2025].
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In dieser Konstruktion wirkt der Verstof§ nicht einfach als arbeitsall-
tagliche Verfehlung; es handelt sich um eine Kontaminierung des pro-
fessionellen Raumes. Die geforderte Exklusion verweist dabei auf ein
Verwaltungsgebaren, das keiner rechtsverbindlichen Paragrafen bedarf,
solange es sich durch Mitschrift, Protokoll und Verzeichnung zu kons-
tituieren weif. Das Medium ersetzt die Mafinahme — oder genauer: Das
Medium selbst ist die Mafinahme. Da wird kein gerichtliches Urteil ge-
fallt, es ist allein die schriftliche Publikmachung, die die professionelle
Satisfaktionsfahigkeit des Schauspielers Unzelmann suspendiert. Dass
die Mitteilung tiber diesen Umstand »mediendffentlich« erfolgt, bringt
den Vorgang in die Nihe eines Reinigungsrituals: Die Institution zeigt
sich handlungsfihig, indem sie Abweichler*innen adressiert und exklu-
diert. Der 6konomisch unmindige Kiinstler wird exemplarisch ausge-
lagert, damit das Theaterhaus seine moralische Kohirenz behaupten
kann. Die darstellenden Kiinste werden damit Teil eines Regelsystems,
in dem Verhalten und Darstellung ineinanderfallen. Dies hat als ein fir
den Vormirz typisches Strukturmuster zu gelten, in dem die Bihne
zur Agentur sittlicher Verwaltung wird: Birokratie tritt als kulturelle
Technik der Achtung auf.

Fall 2: Normative Repertoirepolitik

Zur Zeit, als ein vieraktiges Lust- oder Trauerspiel, sechs bis acht,
hochstens zehn Personen zihlte, befanden sich Publikum, Schau-
spieldirector und Schauspieler gleich wohl. Heut zu Tage nennt uns
der Bettel eines Trauerspiels oft bis vierzig handelnde Personen. Eine
Menschenmasse bewegt sich oft ganz zwecklos auf der Bihne herum,
dret bis vier langweilige Scenen ohne Inhalt, werden uns vorgeleiert,
und wir konnen oft nicht begreifen: warum? — Endelich zeigt es sich,
der Held oder die Heldin haben sich umkleiden miissen, und er spielt
uns nun eine Scene vor, der wieder einige langweilige folgen. Alle
diese Scenen hitten fliglich wegbleiben konnen, wenn nicht fast in
jedem Akte drei oder vier Hauptpersonen das Costum wechseln, und
drei Stunden voll verspielt werden mufiten.?

9 »Der Landwirth. Neuestes Lustspiel der Verfasserin von >Liige und Wahr-
heit.< (Beurtheilt von Burmeister-Lyser)«, Allgemeine Theater-Chronik 5/41
(15.3.1836): S. 163—164, hier S. 163.
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Diese Kritik Johann Peter Burmeister-Lysers an dem Lustspiel Der
Landwirth von Amalie von Sachsen richtet den Blick auf dramatur-
gische Parameter der Inszenierungskunst (auch sollte hier die Hy-
pothese einer misogynen Qualitit der vorgebrachten Monita nicht
ausgespart bleiben). Der Rezensent beanstandet nicht lediglich De-
tailaspekte, vielmehr beschreibt er einen vermeintlichen Umschwung
im Verhaltnis von Handlung, Darstellung und Auffithrungsstil. Die
tibermiflige Zahl handelnder Figuren, das Auseinanderfallen der Sze-
nenfolge und die durch technische Notwendigkeiten motivierte Aus-
weitung der Spielzeit deuten auf ein Verstindnis von Theater hin, in
dem die innere Kohirenz des Dramentextes zugunsten eines betriebs-
asthetischen Kalkiils in den Hintergrund tritt. Im Zentrum der Kritik
steht die Wahrnehmung einer irritierten Proportionalitit zwischen
szenischer Prisenz und narrativer Relevanz. Figuren erscheinen auf
der Bithne ohne dramaturgische Zwecke, Szenen dehnen sich iber die
Erzahlspannung hinaus und szenische Pausen entstehen aus Griinden
der Kostiimregie. Die Auffithrung entfaltet visuelle und rhythmische
Eigenwilligkeiten, die die erzihlerische Funktion in den Hintergrund
treten lasst.

Aus Burmeister-Lysers Diagnose spricht ein Unbehagen an einem
Auffihrungsstil, der die Organisation des Theaterapparats nicht un-
sichtbar zu halten imstande ist. Diese Beobachtung verweist auf ein
Theaterverstindnis, das der funktionalen Geschlossenheit und formalen
Disziplin eine regulative Bedeutung beimisst. Die Biihne gilt als legiti-
mer Ort kiinstlerischer Darstellung nur unter der Bedingung, dass ihre
Abldufe dramatisch motiviert und ihre Gesten 6konomisch bleiben.
Alles, was dies unterlauft, erscheint als Ausdruck einer inszenatorischen
Entgleisung, die nicht als Innovation, sondern als Ignoranz gegentiber
dem »guten Geschmack« gedeutet wird.

Die Repertoireentscheidung gerit vor diesem Hintergrund zum Si-
gnum institutioneller Haltung. Was gespielt wird, markiert zum einen
Priferenzen, zum anderen verweist es auf ein implizites Theatralitats-
modell, das sich in der Wahl des Stoffs, in dessen Verarbeitung und
Auffihrungsweise breitmacht. Burmeister-Lysers entwickelt auf diese
Weise auf Papier dsthetische Rahmensetzung fiir den Theaterraum. Da-
bei definiert er keine Vorschriften, formuliert keine Gebote, setzt aber
durch Beschreibung, Typisierung und Negativreferenz Mafistibe, an
denen sich das Theater im Repertoire ebenso messen lassen muss wie
im Betrieb. Die Programmierung von Repertoires wird so auch zur per-
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formativen Struktur erzihlinhaltlicher sowie auffiihrungsstilistischer
Homogenisierung.

Fall 3: Institutionenkritik in Verwaltungssemantik

Aus Nordhausen. Das Theater hier, ist seit seinem Entstehen von
dem groflern und vermogenderen Theile der hiesigen Einwohner
stets sehr stiefmiitterlich behandelt worden, indem man im Gan-
zen genommen, von der Qualitit des Brantweins und des Getreides
mit sichererm Geschmacke zu urtheilen weif3, als von der Giite der
Stiicke und des Spiels, und in der Literatur der Viehzucht und der
Masten weit bewanderter ist, als in der Literatur des Theaters.™

Die Notiz aus Nordhausen ist exemplarisch fiir Institutionenkritik
im Untersuchungszeitraum. Deren Fokus liegt nicht etwa auf inner-
organisatorischen Schwichen des Theaterbetriebs, vielmehr wird auf
die gesellschaftliche Peripherisierung von Kultur unter Bedingungen
okonomischer Dominanz abgezielt. Bemingelt wird ein strukturelles
Missverhaltnis zwischen institutioneller Priasenz und offentlicher Ak-
zeptanz. Das Theaterhaus existiert, wird gefiihrt, verwaltet und be-
spielt, aber es erhilt keine Resonanz im Sozialen, die dessen Relevanz
erst begriinden koénnte. Die infrastrukturelle Anlage der Bithne wird
zur Leerstelle, da sie auf eine Offentlichkeit trifft, die sie nicht wiirdigt.

Die Formulierung, man wisse von der »Qualitit des Brantweins und
des Getreides mit sichererm Geschmacke zu urtheilen [...], als von der
Gtte der Stiicke und des Spiels« konstruiert eine scharfe kulturelle
Opposition zwischen asthetischer Urteilskraft und agrarisch-kommer-
ziellem Erfahrungswissen. Der Vergleich durchmisst eine soziale Topo-
grafie, in der kulturelle Artikulationsfahigkeit mit 6konomischer Praxis
abgewogen wird. Die Erweiterung auf die »Literatur der Viehzucht
und der Masten« hebt diese Perspektive in den Bereich klassistischer
Polemik: Wo Wissen vorhanden ist, artikuliert es sich nicht in istheti-
schen Kategorien, sondern in pragmatischem Fachjargon. Der daraus
sprechende Sachverstand legitimiert sich durch seine unmittelbare An-
schlussfihigkeit an die Lebensrealitit und bedarf keiner Reprisentation
durch theatrale Vermittlung. Die Kritik verweist auf ein Publikum, das

10 »Aus Nordhausen«, Allgemeine Theater-Chronik 5/38 (9.3.1836): S. 151.
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sich auflerhalb jener kulturellen Matrix verortet, welche Theaterkennt-
nisse als soziale Praxis voraussetzt. Es geht nicht um Desinteresse im
Sinne fehlender Unterhaltung, es geht um die Attestierung struktureller
Unzustandigkeit fir kulturelle Rezeption. Das Burgertum, auf dessen
okonomisches Potenzial die Institution Theater angewiesen ist, ver-
figt nicht tber die »Klasse« bzw. ist im Sinne des damaligen sozialen
Auslaufmodells des Feudalismus nicht »im Stande«, die isthetische
Produktion zu tragen und zu beleben (auch pekuniir). Die mangelnde
Teilnahme ist daher nicht zufillig. Sie spiegelt ein tiefgreifendes Ausei-
nanderfallen von kultureller Infrastruktur und gesellschaftlicher Adres-
sierbarkeit wider.

Die Allgemeine Theater-Chronik behauptet in diesem Passus ihre
intermedidre Funktion. Sie registriert das semantische Nichts zwischen
Theater und Offentlichkeit als (fiir den Autor unbegreiflichen) Mangel
an Interesse. Der Blick richtet sich auf die Bedingungen, unter denen
Institutionen Uberhaupt Bedeutung entfalten konnen. Theater als Ver-
waltungsgebilde lisst sich aufbauen, finanzieren, steuern und protokol-
lieren — doch seine Legitimitit entsteht erst durch soziale Imagination
und Partizipation. In Nordhausen jedoch fehlt diese Bezugnahme. Die
Notiz formuliert kein Urteil Gber den Spielplan, keine Kritik an der
Direktion, keine Beanstandung einzelner Auffiihrungen. Sie beschreibt
ein kulturelles Vakuum, das zwischen institutioneller Form und gesell-
schaftlichem Bewusstsein herrscht. Diese Diskrepanz ist das Symptom
einer tiefgehenden Asynchronie zwischen Kulturpolitik, Offentlichkeit
und sozialem Interesse. Die Institution funktioniert, aber sie erreicht
niemanden. In dieser Konfiguration wird der Theaterbetrieb zu einem
Modellfall fiir Verwaltungsrealitit ohne kulturelle Riickkopplung.
Die Form existiert, das System lduft, die Routinen greifen — aber das
Theater bleibt ein Solitir (zumindest in Nordhausen). Die Allgemeine
Theater-Chronik bringt diese Spannung auf den Punkt, ohne sie zu
dramatisieren. Thr Befund ist trocken, ironisch, prizise — und in seiner
semantischen Klarheit schirfer als jede normative Kritik.

Die drei Fallbeispiele verdeutlichen, wie die Allgemeine Theater-
Chronik durch sprachliche Verfahren Einfluss auf Personalfragen,
Spielplangestaltung und das Verhiltnis zwischen Bithne und Publikum
nimmt. Was sie verhandelt, betrifft nicht nur Einzelfille, sondern setzt
an grundlegenden Prozessen des Theaterbetriebs an.
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Blrokratie ohne Amt

Die Burokratie des 19. Jahrhunderts wird gewohnlich mit muffigen
Amutsstuben, tberbordenden Vorschriften und repressiver Kontrolle
assoziiert — doch ihre Wirkung reicht weit dariiber hinaus. Sie setzt sich
in Form von Arbeitsroutinen, Formular- und Verzeichnisformaten, ad-
ministrativen Gattungen und nicht zuletzt einem eigenwilligen Sprach-
stil durch. Letzterer dient implizit dazu, Verwaltungsakte als einzig
verniinftige Organisationsform erscheinen zu lassen."" Allerdings wird
in diesem Fall die Funktion der Biirokratie als Dispositiv hegemonialer
Strukturbildung maskiert. David Graeber halt fest:

Der Grof3teil des Papierkrams, den wir zu erledigen haben, bewegt
sich in dieser Zwischenzone. Scheinbar ist er privat, tatsichlich
aber vollkommen staatlich festgelegt. Der Staat setzt den recht-
lichen Rahmen, sichert die Vorschriften durch seine Gerichte und
alle ausgekliigelten Rechtsdurchsetzungsmechanismen ab, die damit
zusammenhingen. Dennoch arbeitet er eng mit privaten Konzernen
zusammen([.]"

Die angeblich unpolitische Grundhaltung von Verwaltung verschleiert
dabei ihre Wirkmachtigkeit: Biirokratie regelt nicht nur soziale Realitit,
sie formatiert diese.

Im Zuge der staatlichen Verwaltungsreformen seit dem frithen
19. Jahrhundert, wie sie u.a. von Michael Stolleis und Hans Fenske
skizziert wurden,”> wird deutlich, dass Biirokratie beginnt, simtliche

11 Zur Ratio von Akten sieche Peter Becker: »Akten als Krisensymptom am
Kaiserlichen Schreibtisch«, in: Die Akte/n, hg. von Peter Plener, Burkhardt
Wolf, unter Mitarbeit von Felix Lindner, Julia Steinmetz. Berlin/Heidelberg:
Metzler, 2025, S. 205-234.

12 David Graeber: Biirokratie. Die Utopie der Regeln. Stuttgart: Klett-Cotta,
2017, S. 21

13 Stolleis vermag zu zeigen, wie die Verwaltungsreformen des frithen 19. Jahr-
hunderts Burokratie nutzten, um einheitliche Verwaltungssysteme durch-
zusetzen und so Kontrolle sicherzustellen. Michael Stolleis: Geschichte des
offentlichen Rechts in Deutschland, Bd. 2: Staatsrechtslebre und Verwaltungs-
wissenschaft 1800—1914. Minchen: Beck, 1992, S. 120-186. Erginzend dazu
Fenskes Analyse der Biirokratie in Deutschland vom spiten Kaiserreich bis
zur Gegenwart als eines sich kontinuierlich wandelnden und modernisieren-
den Verwaltungsapparats. Zugleich thematisiert er Spannungen zwischen

36 Andreas Wolfsteiner



Bereiche des gesellschaftlichen Lebens zu erfassen. Deren Varianten in
den damaligen deutschen Einzelstaaten verstanden sich nicht blof} als
neutrale Instanz, sondern zunchmend als steuernde Kraft im Dienste
eines Ubergreifenden Ganzen."* Theater — als institutionelles Modell —
steht dabei exemplarisch fir gesellschaftliche Transformationsprozesse
unter administrativen Bedingungen. Die staatliche Ubersicht beziiglich
kiinstlerischer Berufe, die Okonomisierung des Theaterbetriebs sowie
die Herausbildung eines geregelten Kulturbetriebs sind Kennzeichen
dieses Umschwungs.” Resultierend verdichten sich in der systemischen
Sphire des Theaterwesens soziale Dimensionen von Herrschaft, Of-
fentlichkeit und Asthetik zu einer Szene staatlicher Sichtbarkeit.

Die Allgemeine Theater-Chronik, die im hier in Rede stehenden
finften Jahrgang 1836 ihren Charakter voll entfaltet, gibt dartiber
pointiert Auskunft. Anders als beispielsweise Behorden oder andere
Korperschaften verfiigt die Zeitschrift aber iiber keine formale Sankti-
onsgewalt — sie iibt diese jedoch aus: durch Gesten der Verdatung, Sys-
tematisierung, Protokollierung, Verzeichnung und Bestrafung. Mitte
der 1830er-Jahre avanciert sie zur semiinstitutionellen Herrschaftsin-
stanz, die iber Personalia, Repertoire, Moral und Disziplin im Thea-
terwesen berichtet und urteilt (Abb. 2). Der auflergewdhnliche Zugriff
besteht in der Gleichzeitigkeit von Dokumentation und Normierung, in
einer doppelten Performanz von Observation und Quantifizierung. In
diesem Sinn etabliert sie eine Theaterbiirokratie ohne Amt, die aus ihrer
medialen Reichweite Legitimitit ableitet — wohlgemerkt als »Organ fiir
die Gesamtinteressen der deutschen Bithnen und deren Mitglieder«.

In ihrer Praxis nahert sich die Allgemeine Theater-Chronik dem
von Max Weber beschriebenen Idealtypus biirokratischer Verwaltung
als moderne Herrschaftsform an: »Die bureaukratische Verwaltung
bedeutet: Herrschaft kraft Wissen: dies ist ihr spezifisch rationaler
Grundcharakter. Uber die durch das Fachwissen bedingte gewaltige

traditioneller Beamtenschaft und neuen Anforderungen eines sich wandelnden
Staates. Siehe Hans Fenske: Biirokratie in Deutschland. Vom spiten Kaiser-
reich bis zur Gegenwart. Berlin: Colloquium, 1985, S. 23.

14 Ebd.

15 Bereits Norbert Elias beschreibt dies als »wachsende[] Stabilitit der gesell-
schaftlichen Zentralorgane«. Norbert Elias: Uber den Prozef der Zivilisation.
Soziogenetische und psychogenetische Untersuchungen, Bd.2: Wandlungen
der Gesellschaft. Entwurf zu einer Theorie der Zivilisation. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1969, S. 320.
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Abb.2: Personalbestdnde und Repertoiredaten

Machtstellung hinaus hat die Bureaukratie (oder der Herr, der sich ihrer
bedient) die Tendenz, ihre Macht noch weiter zu steigern durch das
Dienstwissen: die durch Dienstverkehr erworbenen oder >aktenkun-
digen< Tatsachenkenntnisse.«'® Der entsprechende Machttyp ist nicht
individuell, aktenformig, reproduzierbar, standardisiert. Burokrati-
sche Macht wird aus dieser Sicht gerade dadurch effektiv, dass sie sich
entpersonalisiert und als Korpus aus Formularen, Akten und Regeln
materialisiert. Exakt auf diese Weise operiert auch die Allgemeine The-
ater-Chronik: Sie rubriziert, vergleicht, klassifiziert, lobt und tadelt.
Angelegt werden zu diesem Zweck Mafistibe, die a priori durch eine
Art anmaflender Kennerschaft des Theaterbetriebs entworfen werden,
die dem Weber’schen »Dienstwissen« in vielerlei Hinsicht dhnlich sind.
Dabei kommt ein Gesamtbild von Theater zum Vorschein, das nicht

16 Max Weber: Wirtschaft und Gesellschaft. Grundyriss der verstehenden Soziolo-
gie. Tubingen: Mohr Siebeck, 1972 [1921], S. 129.
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aus Darbietungsinnovationen, sondern aus ckonomisch rentablen und
effizienten Inszenierungen besteht.

Die Wahl des Analysekorpus von 1836 ist kein Zufall. In diesem
Jahr festigt sich die publizistische Binnendramaturgie der Allgemeinen
Theater-Chronik nachhaltig: Neben die verstirkte Einfihrung fester
Rubriken und einen konsistenten redaktionellen Stil tritt u.a. die Ein-
fihrung neuer oder anders benannter Rubriken. Dabei handelt es sich
um eine Liste von Personen und Vorfillen, die negative Aufmerksam-
keit erfahren. Diese Praxis entspricht dem absichtlich »ehrenriihrigen«
Anschwirzen, das ohne zugebilligte Autoritit ein auf Horensagen
beruhendes Machtmonopol aufbaut. Die Allgemeine Theater-Chronik
wird damit zu einem Knotenpunkt zwischen kinstlerischer Produk-
tion, Moral und Offentlichkeit — eine Position, die sonst nur offiziellen
Kérperschaften zukommt.

Der Zugriff ist dabei sowohl dokumentierend als auch instruktiv. Er-
wartungshorizonte werden normiert, Verwaltungsstile werden diktiert.
Die Uberschrift des vorliegenden Abschnitts »Biirokratie ohne Amt«
markiert daher nicht einen Mangel; sie signifiziert eine Ausweitung
der administrativen Kampfzone auf inoffizielle Meinungsmedien. Die
Chronik spielt sich dabei als Organisationszentrale auf, deren Wirkung
nicht auf Rechtsbegriffen beruht, im Gegenteil: Vergleichbar mit ak-
tuellen Social-Media-Influencer*innen entsteht Handlungsmacht und
Deutungshoheit allein durch Reichweite; sind Abonnent*innen zahl-
reich, ist der impact — damals wie heute — einigermafien groff. So wird
aus dem Hintergrundgeriusch allgemeinen Getratsches iiber Theater
qua Herrschaftswissen das Theatergesamt in den Bann gezogen (ein
deutliches Beispiel dafiir, was Michel Foucault »gouvernementalité«'7
nennt).

Das Theater des Vormirz begriindet mitnichten einen Gegenraum
zur Verwaltung. Es ist der Schauplatz ihrer Reprisentation, mehr noch:
threr Exekution. Durch die Allgemeine Theater-Chronik entsteht ein
inoffizieller Wirkungszusammenhang jenseits des Staates — ein Kon-
zept, das der Anthropologe Akhil Gupta auf den Begriff bringt, wenn
er Biirokratien als wirklichkeitskonstituierende »social imaginaries« be-

17 Michel Foucault: Sécurité, territoire, population: Cours au Collége de France
(1977-1978), hg. von Michel Senellart. Paris: Gallimard/Seuil, 2004, S.111—

135.
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schreibt.’® Die Theaterbiirokratie zwischen 1830 und 1848 erweist sich
als weit mehr als eine bloffle Reaktion auf politische Kontrolle, indem
sie als proaktives Medium dieser »social imaginaries« agiert. Sie »bildet
sich« Organisationsformate ein — und setzt sie durch Protokollierung,
Rubrizierung, Quantifikation und Sanktion als Sets von Daten und Lis-
ten, von Mafinahmen und Benimmregeln in Szene.

Eigenzeit und Risiko

Fiir die Durchsetzung neuer Vorschriften und Prinzipien nimmt die
Allgemeine Theater-Chronik eine zentrale Rolle ein: Thre penible Er-
fassung des Theatergeschehens entfaltet ihre taxonomische Strahlkraft
durch behauptete Neutralitit und Rationalitit. Das Prinzip unpar-
teiischer Vernunft, das dabei erscheint, ist das historische Kennzeichen
der Institutionalisierung des Theaters im Speziellen und des Biirokra-
tisierungsschubs im Vormirz im Allgemeinen.

Die Verdopplungseigenschaft der Biirokratie (d.h., Institutionen
werden verwaltungsseitig gespiegelt) erkennt auch Karl Marx, der in
seiner Kritik der Hegel’schen Rechtsphilosophie bemerkt, dass Blirokra-
tie nicht auf den Vollzug amtlicher Verwaltung reduziert werden kann:

Die Biirokratie ist der imaginire Staat neben dem reellen Staat, der
Spiritualismus des Staats. Jedes Ding hat daher eine doppelte Bedeu-
tung, eine reelle und eine biirokratische, wie das Wissen ein doppeltes
ist, ein reelles und ein biirokratisches (so auch der Wille). Das reelle
Wesen wird aber behandelt nach seinem biirokratischen Wesen, nach
seinem jenseitigen, spirituellen Wesen."

Diese frithe, um 1843 vorgenommene kritische Charakterisierung der
Relation von Staat und Biirokratie verweist zugleich auf »zwei Korper«
des Theaters — einen materiellen und einen symbolischen. Aus der Ver-
waltungspraxis formt sich ein Aggregat aus Regeln und Zustandigkei-
ten, das nicht auf die Organisation administrativer Abldufe beschrankt

18 Akhil Gupta: Red Tape: Bureancracy, Structural Violence, and Poverty in
India. Durham/London: Duke University Press, 2012, S. 56.

19 Karl Marx: Zur Kritik der Hegelschen Rechtsphilosophie, Marx-Engels-Werke,
Bd. 1. Berlin: Dietz, 1981 [1957], S. 249.
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bleibt. Gesellschaftliche Verhiltnisse werden darin ihrer Eigenlogik un-
terworfen. So erwichst ein Zustand, in dem Verwaltungsprinzipien zu
einer Instanz der Weltdeutung aufsteigen; die Birokratisierung des The-
aters nimmt dort Fahrt auf, wo es aus diesem Blickwinkel auch betrach-
tet werden kann, kurz, wo dieses konzeptuell als Gewebe korrelierter
Organisationseinheiten erkannt wird, Organisationseinheiten, die allein
konformen Gesetzen und Gesetzmafligkeiten zu gehorchen haben.*
Jan Lazardzig hat in mehreren Untersuchungen zur Policey und
Zensur im deutschsprachigen Theaterwesen des 19. Jahrhunderts ge-
zeigt, dass behordliche Eingriffe nicht lediglich reaktive Mafinahmen
staatlicher Kontrolle darstellen. Diese wirken indes aktiv an der Kon-
stitution dessen mit, was in einem bestimmten historischen Moment
als >Theater< zu gelten hat.?" Ausgehend von archivalischen Fallanaly-
sen — etwa zur Regulierung von Stille und Lirm auf der Bithne oder zur
Rolle polizeilicher Akteure in zensurbezogenen Genehmigungsverfah-
ren — wird deutlich, dass burokratische Interventionen beginnen, die
gesamten Auffihrungsbedingungen zu rahmen.?? Die entsprechenden
Verwaltungspraktiken eroffnen dartiber hinaus eine alternative Lesart
des Gupta’schen Modells der »social imaginaries« in Bezug auf Offent-
lichkeit, Wirkung und kiinstlerische Legitimitit: Inszenierungs- und
Rezeptionsweisen sowie resultierend das von Zuschauer*innen und
Akteur*innen geteilte Imaginire der Auffihrung werden durch die bii-
rokratische Praxis mitgeformt und neu sortiert. Verwaltung erscheint
hier einerseits als duflerer Zwang, andererseits als das bereits genannte
»Dienstwissen« Webers, welches kategorial diktiert, was sagbar, horbar
und tberhaupt auffithrbar ist. Die hohe theatergeschichtliche Virulenz

20 »Der Beamte hat nur zu tun, was thm vorgeschrieben ist. Er hat sich genau
an die Vorschriften zu halten. Biirokratie heifit: gebunden sein an das Gesetz,
nicht an den Willen eines Vorgesetzten.« Ludwig von Mises: Die Biirokratie.
Miinchen: Academia, 2004 [1997], S. 47.

21 Jan Lazardzig: »Polizeiliche Tages-Mittheilungen. Die Stadt als Ereignisraum
in Kleists Abendblattern«, Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissen-
schaft und Geistesgeschichte 87/4 (2013): S. 566—587.

22 Ders.: »Ruhe oder Stille? Anmerkungen zu einer >Polizey fiir das Gerduschs
(1810)«, in: Agenten der Offentlichkeit, hg. von Meike Wagner. Bielefeld: Ais-
thesis, 2014, S.97-116. Siche zum Aspekt der Privention ders.: »Performing
>Ruhe«: Police, Prevention, and the Archive (c. 1800)«, Theatre/Performance
Historiography: Time, Space, Matter, hg. von Rosemarie Bank, Michal Kobi-
alka. New York: Palgrave Macmillan, 2015, S. 123—-152.
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der Perspektive, die Lazardzig vorschligt, liegt in der Einsicht, dass sich
asthetische Praxis und administrative Normativitat nicht erst subsequent
begegnen: Sie verstricken sich in einer historischen Ko-Produktion.

Gerade weil sich das Theater stets in diversen Kriftefeldern ge-
sellschaftlicher Verhiltnisse bewegt, sind die Bedingungen seiner
offentlichen Legitimation eng mit institutionellen wie ideologischen
Rahmungen verkntipft. Ein Blick ins spate 19. Jahrhundert fithrt diese
Verwobenheit exemplarisch vor Augen. So moniert Gotthard Hiib-
ner bereits 1876 den Exzess von Theaterverwaltung mit folgenden
Worten:

Die ultima ratio-Consequenz der Polizeidoctrin wie auch der milita-
rische Subordinationsgeist, welcher in allzu formaler Weise die neu-
ere Theaterbureaucratie durchweht, sind ungeeignete und schidliche
Elemente in einer Kunst, deren Lebensbedingung nur auf freischop-
ferischer Individualitit beruht. Kunst und Kinstler in das »Regle-
ment« zwingen wollen, hiesse dem Theater die Freiheit des Lebens
rauben. Eine einheitliche Theatergesetzgebung muss auch die fiir
saimmtliche Theater gleichartige Disciplinarordnung enthalten; das
Theaterdirectoriat, die Theaterverwaltung tibt hier jene discretionire
Polizeigewalt, welche zur lebenskriftigen Erhaltung eines complicir-
ten Theaterapparates allein nothwendig ist.*?

Der biirokratische Zugriff auf das Theater verweist auf eine tiefgrei-
fende Verschiebung im Umgang mit Kunst. Die Verwaltung kiinstleri-
scher Praxis folgt zunehmend Prinzipien der Steuerung, Kontrolle und
Quantifizierbarkeit.

Aus soziologischer Sicht neueren Datums ist diese Tendenz eben-
falls nachhaltbar. Horst Bosetzky und Peter Heinrich beschreiben mit
dem Begriff der »kameradschaftlichen Biirokratie«*# u.a. die Interna-
lisierung biirokratischer Strukturen als »liebenswiirdige[n] Schein«?$
und zeigen auf, wie tief sich Verwaltungshandeln in subjektive Dis-

23 Hibner bezieht sich hier zwar auf die Einrichtung von Theaterschulen, greift
aber auf die gesamten Theaterstrukturen aus: Gotthard Hiibner: Der §32 der
Reichs-Gewerbe-Ordnung und die Theater-Schulfrage. Berlin: Schade, 1876,
S.12.

24 Horst Bosetzky, Peter Heinrich: Mensch und Organisation. Aspekte biirokra-
tischer Sozialisation. Koln: Deutscher Gemeindeverlag, 1980, S. 115.

25 Ebd.
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positionen einschreibt. Die »Formung zum Biirokraten« qua biirokra-
tischer Sozialisation erfolgt analog zur politischen Sozialisation durch
Verhaltensgrammatiken und Verwaltungsstile der jeweiligen (Arbeits-)
Umgebung.?® Diese Erkenntnis lisst sich auf das 19. Jahrhundert tiber-
tragen: Disziplin, Repertoirewahl, kiinstlerische Karrieren werden
in ein administratives Modell eingespannt, in welchem betriebliche
Handlungsspielraume des Inszenierens und Auffithrens zunehmend
an verwaltbare Kategorien gekoppelt werden. Diese Bindung fasst
Lutz Raphael im Hinblick auf die historische Genese moderner Ver-
waltungsstrukturen mit dem Begriff der »Durchstaatlichung«.?” Dies
umfasst sowohl die Herausbildung einer abstrakten Verwaltungsmo-
derne als auch die Schaffung birgerlicher Subjekte im Zeichen diszi-
plinierender Herrschaft — eine Verbindung, die nicht zuletzt auch als
verhaltensokonomische Formel verstanden werden kann. Besonders
deutlich, so Raphael, zeige sich dieser Zugriff des Staates auf die Be-
reiche Kultur und Bildung, die als bevorzugte Topoi »staatlicher In-
terventionen« aufscheinen.?® Dieses allmihliche Vordringen des Staates
in alle Winkel sowohl des Offentlichen als auch Privaten beschleunigt
sich im Untersuchungszeitraum rasant — in einer Phase, in der, wie
Wolfgang Wiist betont, zunehmend zu fragen war, »ob die kritisch be-
gleitete ausufernde Biirokratie Ergebnis wachsender Staatlichkeit seit
dem 19. und beginnenden 20. Jahrhundert war«.? Damit kiindigt sich
an, dass eine neue Qualitit administrativer Prisenz aufs Schild gehoben
wird, die tief in soziale sowie subjektive Selbstverhiltnisse eingreift,
um flichendeckend einen Rationalisierungsprozess nach dem anderen
durchzusetzen. Davon wird das Theaterwesen nicht nur erfasst, es wan-
delt sich zum »Modellorganismus« fir analoge Phinomene in anderen
Kunstsparten oder der Pidagogik.3°

26 Ebd., S.218.

27 Lutz Raphael: Recht und Ordnung. Herrschaft durch Verwaltung im 19. Jahr-
hundert. Frankfurt am Main: Fischer, 2000, S. 23.

28 Ebd, S.9s.

29 Wolfgang Wiist: »Bureaucracy and Legal Overregulation in Germany — A Re-
gional Historical View, International Journal of Research in Academic World
2/4 (2023): S. 106118, hier S. 107.

30 Wolf-Dieter Ernst: »Nationalerzichung und Offentlichkeit: Die Kontroverse
um die Einrichtung einer staatlichen Schauspielschule (1846-1848)«, in: Agen-
ten der Offentlichkeit, hg. von Wagner, S. 117-134.
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Die Theaterbiirokratie im Vormarz ist ein hochdifferenziertes Klassi-
fikationssystem, das durch ausgetiiftelte Technologien der Beobachtung
und Erfassung' durch moralische Kommentierung und reputative
Sanktionierung wirkt. Die Allgemeine Theater-Chronik ist in dieser
Hinsicht nicht einfach als Presseorgan zu lesen: Sie ist eine Bithne der
Biirokratie selbst.

Zensurregime

Wihrend des beschriebenen Institutionalisierungsschubs gerit insbe-
sondere der Theaterraum als potenziell politischer Topos ins Visier
obrigkeitlicher Aufsicht. Das illustre Portfolio an »Policeyen« im Vor-
mirz versteht sich dabei beileibe nicht lediglich als marginale Triebfe-
der, sondern als Motor aktiver Pravention, wie Alf Liidtke und Michael
Wilde in ihrer Analyse polizeilicher Aktivititen im 19. Jahrhundert
hervorheben: »[...] [D]er Ausnahmezustand ist gewissermaflen in den
Alltag polizeilichen Handelns eingelassen, wenn vor Ort in konkreten
Situationen entschieden wird, was zur Beibehaltung oder Herstellung
von Sicherheit >notwendig« ist.«3

Im Bereich des Theaters tibersetzt sich diese Haltung in umfassende
Vorschriften, Genehmigungspflichten und Inspektionen. Die staatliche
Theaterzensur ist dabei juristisches Instrument und zugleich kulturelles
Korrektiv. In seiner Wissenschaftsgeschichte des offentlichen Rechts
bestimmt Michael Stolleis die Situation Deutschlands in seiner vorfode-
ralen Phase wie folgt:

Es erlebte eine schon von den Zeitgenossen als erstaunlich empfun-
dene »Geniezeit«, vor allem in der Literatur, in der Musik und in den
Wissenschaften, und dort speziell in der Philosophie. Kulturell und
intellektuell vibrierend, politisch zersplittert und nur mithsam hand-
lungsfahig, ein grofles und wohlhabendes Land in der Mitte Europas,
aber ohne Zugang zu Welthandel und Kolonien, iberwdlbt von einer
altertiimlichen, bis ins Absonderliche verrechtlichten Verfassungs-

31 Ebd., S.117.

32 Alf Lidtke, Michael Wildt: »Einleitung: Staats-Gewalt. Ausnahmezustand
und Sicherheitsregimes«, in: Staats-Gewalt. Ausnabmezustand und Sicher-
heitsregimes, hg. v. dens. Gottingen: Wallstein, 2008, S. 7—24, hier S. 21.
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ordnung — so etwa prisentierte sich Deutschland in der offentlichen
Meinung des ausgehenden 18. Jahrhunderts.3?

Unter diesen widerspriichlichen Rahmenbedingungen entwickelte
sich ein besonderes Theaterregime. Jan Lazardzig analysiert in seiner
Untersuchung der Wiener Theaterzensur dieses System als einen pri-
genden Faktor fir die dsthetische Praxis des Theaters, indem es nicht
nur die Auffihrung erlaubter Stiicke definiert. Obendrein soll die
vorherrschende Vorstellung davon kontrolliert werden, was Theater
im staatlichen Kontext tiberhaupt ist.3# Diese konstitutive Kraft wirkt
nicht nur regulierend, sie beeinflusst mafigeblich, welche theatralischen
Formen als zulissig, denkbar oder erstrebenswert gelten. Eine spezielle
Form staatlicher Verwaltungstitigkeit stellt die Produktion polizeili-
cher Akten dar. In seinen Uberlegungen zu den Polizeilichen Tages-
Mittheilungen argumentiert Lazardzig, dass diese Quellen weniger als
reine Protokolle fungieren, sondern vielmehr als eine Art performatives
Archiv der stadtischen Theateroffentlichkeit.?s In ithnen bildet sich ein
geschichtlicher Verlauf ab, in dem Gesetzmifligkeit und Offentlich-
keit komplementir aufeinander bezogen sind. Auch Nic Leonhardt
hat diesen Zusammenhang auf medienisthetische Gesichtspunkte hin
untersucht. In ihrer Studie zur »piktoralen Dramaturgie« des 19. Jahr-
hunderts hilt sie fest:

Um Vergehen gegen die herrschende Ordnung aufzudecken, bedient
sich das Polizeiprisidium eines Kontrollsystems, das die Uberwa-
chung ermoglicht. Zur Genehmigung einer Auffiihrung wird ein
systematisches Prozedere entwickelt[.] [...] Es obliegt den Beamten,
Stellen im Textbuch oder den Ablauf des Programms zu andern oder
zu streichen.3¢

33 Stolleis: Staatsrechtslebre und Verwaltungswissenschaft 1800-1914, S. 43.

34 Lazardzig: »Polizeiliche Tages-Mittheilungen, S. 568.

35 Ders.: »Der Geschmack der Polizei: Der Literatur- und Theaterhistoriker
Carl Glossy (1848-1937) und die Entstehung des Wiener Theaterzensurar-
chivs«, in: Geschmack und Offentlichkeit, hg. von Hermann Kappelhoff, Ben-
jamin Wihstutz. Bielefeld: transcript, 2019, S. 139-161.

36 Nic Leonhardt: Piktoral-Dramaturgie. Visuelle Kultur und Theater im
19. Jabrbundert (1869—1899). Bielefeld: transcript, 2007, S. 46.
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Je deutlicher die systematischen Eingriffe des Staates in theaterinterne
Abliufe transparent werden, desto merklicher zeigt sich auch ihre
opake Seite, ihre Briichigkeit und Tendenz zur Uberformung, kurz,
ihre inhirente Ungenauigkeit und Unordnung.

Performative Blrokratie

Vor dem Hintergrund vormarzlicher Normierungsbestrebungen tritt
Verwaltung nicht mehr blof als exekutive Praxis staatlicher Regulie-
rung in Erscheinung; zugleich vollzieht sich ihre Aufwertung zur epis-
temischen Grundfigur. Biirokratie wird zur medialen Bedingung von
Offentlichkeit. Denn, fiir Peter Becker mit Michael Mann, »kooperiert
der moderne Staat mit nicht-staatlichen Akteuren bei seinen Kontroll- und
Gestaltungsprogrammen«.3” Gerade in diesem Sinne bewegt sich die A/l-
gemeine Theater-Chronik nicht zwischen diskursiv getrennten Polen. Sie
positioniert sich im Zentrum des medialen Feldes, von dem Becker spricht.

In diesem Zusammenhang ist von Belang, dass das Geordnet-Sein,
wie Mary Douglas in threr Anthropologie des Reinen und Unreinen
hervorhebt, nicht als etwas Gegebenes zu denken ist. Dieses miuisse zu-
nachst durch Exklusionen, Grenzziehungen und semantische Rahmun-
gen performativ hergestellt werden: »Dirt is essentially disorder. There
is no such thing as absolute dirt: it exists in the eye of the beholder. [...]
Eliminating it is not a negative movement, but a positive effort to orga-
nise the environment.«3® Die Allgemeine Theater-Chronik funktioniert
unbedingt nach dieser Logik: Das Unpassende, das Nichtkonforme,
aber auch das Passende und Rentable werden flexibel besprochen, um
das kulturell tiberhaupt Sagbare tiber dessen begrenzende Negation zu
fixieren. Was auftritt, was als kiinstlerisch, professionell, moralisch gilt,
wird weniger durch Affirmation als durch Distinktionen erzeugt. Die
Bithne wird nicht kontrolliert, sie wird durch Sprache und Tonlage zum
Ritualort fur Freigaben oder Tabus.

In dieser Perspektive erscheint die Theaterbiirokratie des Vormairz,
und das ist zentral, gleichsam als infrastrukturelle Gelingensbedingung

37 Peter Becker: »Biirokratie«, in: Docupedia-Zeitgeschichte, 2016, 0.S. (S. 10),
http://dx.doi.org/10.14765/22f.dok.2.695.v1 [26.11.2025].

38 Mary Douglas: Purity and Danger: An Analysis of Concepts of Pollution and
Taboo. London: Routledge & Kegan Paul, 1966, S. 35 1.
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eines einzelstaatentibergreifenden Theaterwesens im deutschsprachigen
Raum. Verwaltung wird zu einer Kulturtechnik, der sich der szenische
Raum der Biihne, das einzelne Theaterhaus und die lokalen Kulturinsti-
tutionen figen und fiigen mussen. Die Allgemeine Theater-Chronik steht
paradigmatisch fiir diese Form verwalteter Moderne: Sie ist nicht Reak-
tion, sondern Produktion; nicht Bericht, sondern Bithne der Ordnung.

Regierbare Formate (Ausblick)

Die Theaterbiirokratie um 1830 exemplifiziert eine fundamentale
Transformation: die Verlagerung isthetischer Produktion in den
Horizont administrativer Prozessorientierung. Mit der Allgemeinen
Theater-Chronik entsteht ein publizistisches Dispositiv, das biirokra-
tische Verfahren in seiner Struktur nachahmt, perpetuiert und norma-
tiv auflidt. Regeln, Sichtbarkeitsregime und Disziplin werden in den
publizistischen Gestus selbst eingeschrieben. Der Asthetikdiskurs, der
in der Allgemeinen Theater-Chronik im Untersuchungszeitraum Nie-
derschlag findet, wird selbst verwaltungsformig.

James C. Scott beschreibt derlei Vorginge als »state simplificationsx,
also als staatliche Verfahren, die komplexe soziale Wirklichkeit auf
standardisierbare, lesbare und folglich regierbare Formate herunter-
brechen.’? Ausgelibt wird diese Logik mafigeblich durch Verwaltungs-
formate: Antragsformulare, Berichtsformulare, Beschwerdebriefe,
Bescheinigungen, Erfassungsbogen, Erhebungsbogen, Formularvor-
drucke, Genehmigungsantrige, Haushaltspline, Inspektionsprotokolle,
Inventarlisten, Kontrollvermerke, Listen, Personalakten, Schwarze
Register, Tatigkeitsnachweise, Verfahrensrichtlinien, Vorschriftenkata-
loge, Zensurvermerke etc. pp.

Gerade weil die Allgemeine Theater-Chronik kein offizielles Organ
ist, zeigt sich an ihr exemplarisch, wie sich Biirokratiegebaren jen-
seits legitimierter Institutionen einfindet. Als publizistisches Format
operiert sie im Zwischenraum von Theaterpraxis, Offentlichkeit und
Verwaltung. Thre administrative Ratio verweist nicht auf direkte Staats-
macht, sondern auf eine verallgemeinerte Gouvernementalitit, die auch

39 James C. Scott: Seeing Like a State: How Certain Schemes to Improve the
Human Condition Have Failed. New Haven: Yale University Press, 1998,
S.2.
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nichtstaatliche Akteure formt und durchdringt. Die Biirokratisierung
asthetischer Prozesse erscheint so nicht als blofle Verstaatlichung, mehr
noch, der verwaltende Blick wird tiber institutionelle Grenzen hinaus
als Schauplatz kultureller Binnenkampfe entwickelt.

Abschlieflend sei in diesem Zusammenhang nochmals Guptas Begriff
der »social imaginaries« angefiihrt. Bemiiht, deren Wirkungsweise zu
klaren, halt er fest: »For this reason cultural conflicts ought to be seen
as being constitutive of the state rather than as an effect of state practices
or of state-society relations. Structural violence is always the result of
such unequal cultural struggles.«#°

Dies sei angefiigt, um zu verdeutlichen, dass die Medien dieser so-
zialen Imaginationen ein Wust an Zetteln, Formularen, Notizen und
Gekritzel sind, deren Zwecke inklusiven oder exklusiven Charakter an-
nehmen konnen. Inmitten dieser Papiermaschinerie des Sozialen steht
die Allgemeine Theater-Chronik als eine suprainstitutionelle, selbst-
ermichtigte »Korperschaft, die allein durch Datensammlung, Infor-
mationsbeschaffung und -verbreitung ithre normative Wucht entfaltet.
Die Biirokratie produziert in diesem Sinne mit: Sie ist das offentliche
Regiebuch, in dem jede Pointe, jede Geste, jede Illusion mit der glei-
chen unnachsichtigen Prizision verzeichnet wird wie die Ausgaben fiir
Bithnennebel und Kostiimseide. Bilanzen, Direktiven, Formulare, Ins-
pektionslisten, Mafle, Normen, Programme und Strafkataloge werden
dann zu diskreten Elementen der kollektiven Vorstellung dessen, was
Theater sei.

40 Gupta: Red Tape, S. 61
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Halvard Schommartz

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.
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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.

TEChnische Bewer,

fire Bauzrf

% =2 Fie=leae V- & £ . I Fi A i .
O} EE T T
95 0|2 — — - —-
= XRETy
[ BO
9 PR L] Mﬁms_'
—1 s 2 :
o T
7 W 3 e i 2 T S T == - 5;@_%@@ ol
O e e R |
| 7
98 AN 5
5 | :
o
n%i--m sz T
99 |me
e o i i) - ety L
f e By P e e e e
M =2 7o
H
I3 TR
_{ e | e S
i EEE FEeEr iy | —
W0 |25 lswmmin i
”ﬂ —
= ArchET
30
e
EF
Ed
w7 |ow
|
20| T sy z T2 I, )7 7 7 A
e B |5 P ==
”é 5= zmmi]
R e A
3 = o ety 0
Ed
213 R £
i 3 2o
P e |
e T

(5 SFmAlly

SEBREBEE

5 | ol Y
(- fremen |5 Nains | F___;HW z

Der Einfachheit halber sind in der Tafel dic niheren Bezeichnungen der Hiuser abgekiirzt; es bedeutot:

F = Festspiclhaus, L = Landestheater, 5h == Schauspielhaus,
Gr. H = Grofies Haus, Na = Nationaltheater, St = Staatstheater,
K == Konigliches Theater, N = Neues Theater, T = Theater,
KL H = Kleines Haus, 0 = Opernhaus, V = Volkstheater.
Ku = Kurtheater, R = Residenztheater,
Kit = Kiinstlertheater, 5 == Stadttheater,
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bei der rechten Tafelhilfte stehen dic Nummern in der letzten waagrechten Spalte, die Buchstaben in den
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-
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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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Anna Raisich

Work Accounts

Darstellungen von Arbeit am Stadttheater

Theater und Gesellschaft stehen in einem Verhiltnis zueinander. Diese
Einsicht ist nicht neu, prigt aber in den vergangenen Jahren verstirkt
Theaterdiskurse der Gegenwart. Institutions- und reprasentationskri-
tische Impulse, Gleichstellungs- und Arbeitskimpfe sowie Inklusions-
und Zuginglichkeitsbestrebungen lassen keinen Zweifel daran: Wir
missen uber dieses Verhiltnis sprechen. Aber wie? Eine zunehmende
Anzahl von Theaterwissenschaftler*innen stellt sich diese Frage und
sucht Antworten bei den Sozialwissenschaften.! Diese sind traditionell

1 Seit den Anfingen der Disziplin im deutschsprachigen Raum wurde Theater
als Auffihrung und die Auffihrungssituation als interaktives soziokulturelles
Wahrnehmungs- und Darstellungsgeschehen konzipiert. Fiir einen fachge-
schichtlichen Uberblick iiber die Wechselwirkungen von Theater- und So-
zialwissenschaft siehe Stefanie Husel: »Soziale und sozialwissenschaftliche
Theatermodelle«, in: Theater und Tanz. Handbuch fiir Wissenschaft und
Studium, hg. von Beate Hochholdinger-Reiterer, Christina Thurner, Julia
Wehren. Baden-Baden: Nomos, 2023, S.225-230. Mein Beitrag setzt sich von
einer solchen Konzeption ab, insofern hier nicht »die (soziale) Organisation
von Wahrnehmung« (S.225) in Auffihrungen im Zentrum steht. Ziel ist es,
die Auffihrungssituation zu dezentrieren und organisationale Prozesse als Teil
des interaktiven Theatermachens zu begreifen, das mehr Akteur*innen umfasst
als Schauspieler*innen/Performer*innen und Zuschauer*innen. Hierzu wird
Darstellen unter Riickgriff auf Akteur-Netzwerk-Theorie (ANT) und Ethno-
methodologie empirisch als situierter und d.h. stets: materiell und technolo-
gisch vermittelter Vorgang beschrieben. Insofern trigt der Beitrag zu der seit
einigen Jahren verstirkt gefithrten theaterwissenschaftlichen Methodendebatte
bei, aus der sozialwissenschaftliche Ansitze nicht mehr wegzudenken sind,
wie ein Blick in jiingere Sammelbinde verrit: Christopher Balme, Berenika
Szymanski-Dill (Hg.): Methoden der Theaterwissenschaft. Tibingen: Narr
Francke Attempto, 2020, S.257-336; Benjamin Wihstutz, Benjamin Hoesch
(Hg.): Neue Methoden der Theaterwissenschaft. Bielefeld: transcript, 2020,
S.183-269; Thomas Fabian Eder, Angelika Endres, Silke zum Eschenhoff,
Benjamin Hoesch (Hg.): Struktur und Asthetik. Interdisziplinire Perspekti-
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mit dem Problem der sozialen Ordnung in Relation zum individuellen
Handeln befasst. Theaterwissenschaftler*innen, die sich (wie ich) fiir das
Verhiltnis von Kunst und Gesellschaft im Theater interessieren, haben
dieses Problem sozusagen geerbt. Doch wie ldsst es sich adressieren?

Ordnung des Theaters

Im theaterwissenschaftlichen Denken der sozialen Ordnung des Thea-
ters ldsst sich aus der Vogelperspektive eine wissenssoziologische und
wissenshistorische Prigung ausmachen, die mit den Namen von zwei
Franzosen assoziiert ist: Pierre Bourdieu und Michel Foucault. Beide
haben, um sie fiir meine Zwecke iiber einen Kamm zu scheren, drei
Dinge gemein. Erstens sind sie insofern Postmodernisten, als sie letzte
Ursachen und objektivistische Erzahlungen von sozialer Wirklichkeit
verabschieden, um beides, soziale Ordnung und individuelles Handeln,
als wechselseitig konstituiert zu betrachten. Zweitens sind sie insofern
Poststrukturalisten, als sie die Uberzeitlichkeit von Bedeutungen auf-
geben und sich mit kontingenten Unterscheidungen befassen, die die
Bedingungen fiir kollektive Sinnkonstruktion stellen. Und drittens ste-
hen sie in einer marxistischen Denktradition (oder schreiben von dieser
weg), insofern es thnen auch um die Aufdeckung und Kritik bestehen-
der Macht- und Herrschaftsverhiltnisse sowie um bedingte (Un-)Frei-
heit geht. Dabei tendieren sie dazu, von einer gewordenen Ordnung auf
die soziale Wirklichkeit zu schauen. Aus dieser Perspektive wird es zum
einen notwendig, zu erkliren, wie die Dinge zu dem geworden sind, was
sie sind, und zum anderen, wie ein Ausweg aus den bestehenden Ver-
hiltnissen gefunden werden kann. Ublicherweise wird die verkorperte
Praxis zum Ort der Neuschopfung, Abweichung oder des Widerstands.
Soziale Ordnungen erscheinen bei beiden Autoren als Wissensordnun-
gen, die einerseits historisch geworden und andererseits wandelbar sind.
Die historische Gewordenheit muss empirisch nachvollzogen, die Wan-
delbarkeit theoretisch begriindet werden.?

ven auf die Darstellenden Kiinste der Gegenwart. Tubingen: Narr Francke
Attempto, 2024; Tracy C. Davis, Paul Rae (Hg.): Cambridge Companion to
Mixed Method Research in Theatre and Performance Studies. Cambridge, UK,
u.a.: Cambridge University Press, 2024.

2 Dasreichhaltige Denken beider Autoren im Sinne einer abstrahierenden Zuspit-
zung, die mir als Absprungbrett fiir meine Uberlegungen dient, verknappend,
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Die doppelte Aufgabe, die gegebenen Zustinde und ihre prinzipi-
elle Wandelbarkeit zu erkliren, ist in Analysen des Verhaltnisses von
Theater und Gesellschaft wiederzufinden. Diese nehmen oft die Form
eines Einerseits/ Andererseits, eines Nicht nur/Sondern auch an: Thea-
ter weise nicht nur Uiber die soziale Wirklichkeit hinaus, es reproduziere
sie auch. Es sei einerseits soziales Spiel, das sich in performativen Akten
vollzieht und gegebene Ordnungen transzendieren kann;® andererseits
eine »Re/produktionsmaschine«, die soziale Differenzen korperlich
und institutionell verankert;* ein Dispositiv, das nicht nur regelt, was
als Theater in Erscheinung treten kann, sondern gleichzeitig Rdume der
Unregierbarkeit eroffnet.S Das Verhiltnis von Theater und Gesellschaft
wird als eines der Ko-Konstitution formatiert, wobei man zwischen den
beiden Seiten des Schrigstrichs hin und her pendelt. Die abstrahierte
Bilanz solcher Analysen lautet oft, dass sich Theaterkunst und Gesell-
schaft (je nach spezifischem historischen Kontext, den es zu beschrei-
ben gilt) auf eine bestimmte Art und Weise bedingen. Nicht selten wird
dabei die Kunst der produktiven, Sinniiberschuss erzeugenden Seite
des Schrigstrichs zugeschlagen, wihrend die Theaterinstitution, -or-
ganisation oder Gesellschaft zum relativ stabilen Kontext werden, der
die Rahmenbedingungen fiir die transgressiven Akte der Kunst stellt.
Gesellschaft oder noch abstrakter »Struktur« wird zum Hintergrund,
der der Kunst hinzugefiigt werden kann, um soziale Erklirungen von
Theaterauffithrungen zu liefern.®

seien hier nur exemplarisch jeweils zentrale Werke genannt: Pierre Bourdieu:
Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft. Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 1982; Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge. Eine
Archiologie der Humanwissenschaften. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1974.

3 Um nur auf die »klassische« Erzahlung aus dem deutschsprachigen Kontext,
die vielfach reiteriert wurde, zu verweisen: Erika Fischer-Lichte: Asthetik des
Performativen. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2004.

4 Friedemann Kreuder, Ellen Koban, Hanna Voss (Hg.): Re/produktionsma-
schine Kunst. Kategorisierungen des Korpers in den Darstellenden Kiinsten.
Bielefeld: transcript, 2017.

5 Lorenz Aggermann, Georg Docker, Gerald Siegmund (Hg.): Theater als Dis-
positiv. Dysfunktion, Fiktion und Wissen in der Ordnung der Auffiibrung.
Frankfurt am Main: Peter Lang, 2017.

6 Dass Gesellschaft hiufig als erklirende Ursache in Erklirungen sozialer
Phianomene steckt, hat ein dritter Franzose, der fiir meine Forschung von Be-
deutung ist, kritisiert und eine »neue Soziologie fiir eine neue Gesellschaft«
gefordert. Bruno Latour: Eine neume Soziologie fiir eine neue Gesellschaft.
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Wenn es darum geht, Theatermachen — nicht -wahrnehmen — tber
die Auffihrungssituation hinaus als komplexen Produktionsvorgang zu
begreifen, stoffen derartige Analysen auf zwei Einschrankungen: Zum
einen bleiben sie in threm Versuch, Abhingigkeiten und Verstrickun-
gen zu erkliren, gegebenen Dualismen verhaftet. Von der gegebenen
Ordnung auf die soziale Wirklichkeit des Theaters schauend, kennen
Theaterwissenschaftler*innen die Komponenten der Erklirung bereits.
Zum anderen haben sie die Tendenz, Ordnung als etwas Allumfassen-
des zu denken, das, wenn einmal geworden, tiberall und immer wirkt.
Der Schrigstrich erlaubt es, anders gesagt, die soziale Ordnung des
Theaters in einer synchronen Version darzustellen: als Schnappschuss
der Geschichte.

Der vorliegende Beitrag ist ein Versuch, diese Einschrinkungen zu
tiberwinden, indem er einen empirischen Bericht tiber Arbeit (work ac-
count) am Stadttheater liefert.

Theater ordnen

Ein solcher Bericht setzt sich durch zwei sich tiberlappende Verschie-
bungen von der oben skizzierten Ordnungsvorstellung ab. Erstens geht
es darum, die Prozesshaftigkeit sozialer Ordnungen zu betonen. Hier
ist Vorsicht geboten: Prozessualitit ist nicht gleich Ephemeralitit und
soziale Ordnungen existieren nicht nur im Hier und Jetzt der unmittel-

Einfiibrung in die Aktenr-Netzwerk-Theorie. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
2007. (Im englischen Originaltitel fordert Latour eher eine Neuzusammenset-
zung oder Versammlung des Sozialen, was fiir die Theaterwissenschaft, die
Theater oft als sozialen Versammlungsraum begriffen hat, interessante Denk-
anstofle liefert. Bruno Latour: Reassembling the Social: An Introduction to
Actor-Network-Theory. Oxford/New York: Oxford University Press, 2005.)
Antoine Hennion, dessen musiksoziologische Arbeiten das Projekt der frithen
Akteur-Netzwerk-Theorie, wie sie u.a. von Latour am Centre de Sociologie
de I'Innovation entwickelt wurde, in einen kunst- und kultursoziologischen
Zusammenhang Ubersetzen, hat ebenfalls das Potenzial solcher sozialen Er-
klirungen von Kunst infrage gestellt. Entgegen einer, wie er sie nennt, kri-
tischen Soziologie Bourdieu’scher Fagon pladiert er fiir einen pragmatischen
Ansatz. Antoine Hennion: The Passion for Music: A Sociology of Mediation.
London/New York: Routledge/Taylor & Francis, 2020; ders.: »Pragmatics of
Taste, in: The Blackwell Companion to the Sociology of Culture, hg. von Marc
D. Jacobs, Nancy Weiss Hanrahan. Oxford u.a.: Blackwell, 2005, S. 131-144.
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baren, zwischenmenschlichen Interaktion. Vielmehr soll der Tatsache
stairker Rechenschaft getragen werden, dass Ordnungen zu ihrer Auf-
rechterhaltung auf permanente Ordnungsleistungen angewiesen sind.
Dies macht sie nicht zu weniger stabilen Gebilden, gesteht ihnen aber
auch eine komplizierte Gegenwart zu, in der verschiedene Ordnungs-
praktiken koexistieren. Deshalb sind Verben fiir mein Vorhaben besser
geeignet als Substantive. Statt die Ordnung des Theaters aufzudecken,
wie es zum Beispiel der Soziologe Denis Hanzi mit Blick auf die Re-
gieprofession getan hat,” widme ich mich den vielfiltigen und hetero-
genen sozialen, materiellen und technologisch vermittelten Praktiken
des Ordnens und Organisierens von Theater. Dieser Ansatz erlaubt es,
die Trennung zwischen Kunst und Kontext beiseitezulassen, die viele
Studien in Analysen von sozialen und organisationalen Kontexten ei-
nerseits und Auffilhrungsanalysen andererseits beibehalten. Ich schlage
also vor, zu erforschen, wie Theaterkunst, Theaterinstitution und -or-
ganisation und Gesellschaft in der situierten Praxis zusammenhingen.®
Zweitens geht es um eine Verschiebung von Wissens- und Wahr-
nehmungsordnungen zu praktischen Ordnungsleistungen, was mit
der Verschiebung von Forschungsinteressen einhergeht. Das Ziel ist
nicht, die verkorperten Strukturen aufzuzeigen, die das Handeln von
Akteur*innen leiten, sondern zu beschreiben, wie Ordnung in einem
bestimmten Umfeld hergestellt wird. Ordnung wird also nicht als et-
was betrachtet, das aus dem Stehgreif herbeigezaubert und im Hand-
umdrehen aufgeldst werden kann. Sie wird stattdessen so beschrieben,
dass ihre Elemente nicht immer schon bekannt sind. Das heif}t, die Art
und Weise, wie sie erzielt wird, ist qualitativ zu bestimmen. Mehr noch
heifit das, die Art und Weise ithres Zustandekommens nicht von dem
zu trennen, was Ordnung ist. Methodologisch bedeutet der Fokus auf
Praktiken, die Elemente einer Ordnung ontologisch vage zu halten, um
thre Relationen stirker in den Blick zu kriegen. Weil es mehr als eine
Artund Weise gibt, die Dinge zu ordnen, gibt es nicht die eine Ordnung
(des Theaters). Es gibt allerdings Muster, Ahnlichkeiten und Uberlap-
pungen, nach denen es bei der Beobachtung von Praktiken Ausschau

7 Denis Hinzi: Die Ordnung des Theaters. Eine Soziologie der Regie. Bielefeld:
transcript, 2013.

8 Ich verwende den Begriff der ssituierten Praxis< in Anlehnung an Annemarie
Mols empirische Philosophie. Annemarie Mol: The Body Multiple: Ontology
in Medical Practice. Durham: Duke University Press, 2002.

Work Accounts 73



zu halten gilt. Mit dem Soziologen und Akteur-Netzwerk-Theorie-
(ANT)-Forscher John Law gesprochen, bedeutet dies, Ordnungsmodi
(»modes of ordering«) zu beschreiben.?

Um dies zu tun, gilt es zunichst, die Frage nach der Ordnung des
Theaters anders zu formatieren. Das heifit vor allem, sie raumlich und
zeitlich zu situieren. Was mich hier interessiert, sind Praktiken des
Ordnens und Organisierens am Stadttheater, genauer an einem Stadt-
theater — ich nenne es T1'® —, noch genauer in einem Jour fixe, in dem
es um Personalbelange in den Technischen Abteilungen geht. Dabei
frage ich nach den Arten und Weisen, die es ermdoglichen, die Dinge am
Laufen zu halten, eine Aufgabe zu erfillen oder >den Job erledigt< zu
bekommen. Was diese Dinge, Aufgaben und Jobs sind, lasse ich explizit
vage bzw. versuche, dies der Situation zu entnehmen. Die grofie Frage
nach der sozialen Ordnung wird so klein formatiert, dass sie in die
Hinde derjenigen passt, die ich bei ihrer alltiglichen Arbeit beobachtet
habe. In ihren Hinden befinden sich oft allerlei Pline, Listen, Tabellen
und Abbildungen, die einerseits darstellen, was sich am Tt zutrigt, und
es zugleich als Teil von Darstellungspraktiken — accounting practices —
ordnen. Ich schaue mir also an, wie die Wirklichkeit des Tt in der ge-
gebenen Situation unter Einsatz von schriftlichen Darstellungen dieser
Wirklichkeit als geordnete hervorgebracht wird.

Doch zuvor muss ich die Linse, durch die ich schaue, etwas niher be-
schreiben. Meine Ordnungsvorstellung ist, wie im obigen Verweis auf
John Law erkennbar, stark von der ANT beeinflusst. Fiir den vorliegen-
den Beitrag mochte ich jedoch zusitzlich Anleihen bei Harold Garfin-
kel und der Ethnomethodologie nehmen. Als Schliissel zur Praxis hilt
diese eine Alternative zu Performativitit bereit, und zwar den Begriff
der accountability. Dieser semantisch mehrdeutige Begriff eignet sich
fir mein Vorhaben allein schon, weil in ihm die Verwaltung stecke, die
in der nachfolgend besprochenen Episode auch eine Rolle spielen wird.
Garfinkel mag der einen oder dem anderen Theaterwissenschaftler*in
als Wegbereiter des doing gender-Konzepts bekannt sein.’” Fir mich

9 John Law: Organizing Modernity. Oxford/Cambridge, MA: Blackwell, 1994,
S.18-30.

10 Aus forschungsethischen Griinden sind das Theater sowie alle weiter unten
genannten Personen anonymisiert.

11 In seiner 1967 veroffentlichten Agnes-Studie beschrieb Garfinkel, wie die
bindre Geschlechterordnung durch interaktive, bezeugbare Darstellungsleis-
tungen hervorgebracht wird. Harold Garfinkel: »Passing and the Managed
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ist er eher als Begriinder der Workplace Studies von Interesse. Fiir
eine Theaterwissenschaftlerin, die den Zuschauerraum verlisst, um
das Verhiltnis von Theater und Gesellschaft u.a. in Biiros zu beob-
achten, wo man es hiufiger mit Excel-Tabellen und Datenbanken als
mit Performer*innenkorpern zu tun bekommt, liefern diese hilfreiche
Impulse.” Denn Theater ist nicht nur ein asthetischer Erfahrungs- und
sozialer Versammlungsraum, sondern immer auch organisierte Arbeit.
Bevor ich mich also den Ordnungspraktiken im Tt widme, will ich
skizzieren, wie die Ethnomethodologie dabei helfen kann, diese zu be-
greifen.

Was tun Ethnomethodolog*innen?

Ethnomethodolog*innen interessieren sich fiir die Ordnung des alltag-
lichen Zusammenlebens — sei es in informellen Settings (wie dem Stehen
in einer Schlange oder beim Als-Frau-Durchgehen) oder in formellen
Organisationen (wie psychiatrischen Kliniken oder Gerichten). Sie fra-
gen danach, wie Menschen Sinn aus ihrer geteilten Welt machen. Ich
schreibe Sinn machen, weil es den Stellenwert der situierten Praxis fiir

Achievement of Sex Status in an >Intersexed< Person, Part 1«; »Appendix to
Chapter Five«, in: Studies in Ethnomethodology. Englewood Cliffs, N.J.:
Prentice-Hall, 1967, S. 116-185, 28 5—288. Die Studie entstand in Kooperation
mit Robert J. Stoller, damals Psychiatrieprofessor an der University of Cali-
fornia, wo auch Garfinkel titig war. Im Jahr 1958 hatte die 17-jihrige Frau, die
das Pseudonym Agnes erhielt, sich Stoller als geschlechtlich uneindeutig (»in-
tersexed«) prasentiert, um Zugang zu geschlechtsangleichenden operativen
Mafinahmen zu erhalten. Jahre nach der Studie legte sie Stoller offen, dass ihr
bei der Geburt das minnliche Geschlecht zugewiesen worden war. Im Alter
von zwolf Jahren hatte sie begonnen, heimlich die Ostrogenpriparate ihrer
Mutter einzunehmen. Im Deutschen wiirde man Agnes in heutigen Begriffen
als trans* Frau bezeichnen. (Auf Stollers problematische Rolle im Hinblick
auf die Behandlung von trans* Personen sei an dieser Stelle zumindest kurz
verwiesen.)

12 Garfinkel widmete sich in seinem spiteren Schaffen systematisch der Er-
forschung von Naturwissenschaften und Mathematik als Arbeit. Siehe dazu
den von Michael Lynch herausgegebenen Band: Harold Garfinkel: Studies of
Work in the Sciences. London/New York: Routledge, 2022. Siehe auch Anne
Warfield Rawls: »Harold Garfinkel, Ethnomethodology, and Workplace
Studies«, Organization Studies 29/5 (2008): S. 701-732.
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die ethnomethodologische Forschung betont. Diese beobachtet Men-
schen als Angehorige einer sozialen Gruppe in alltiglichen Situatio-
nen und erforscht systematisch die Weisen, in denen sie verschiedene
Verfahren und Sprache einsetzen, um diese Situationen sich und ein-
ander begreiflich zu machen, darin zu navigieren und als kompetente
Mitglieder der sozialen Praxis erkannt und adressiert zu werden. Die
geordneten Eigenschaften der geteilten, objektiven Wirklichkeit sind
fir Ethnomethodolog*innen eine fortwahrende, stindig zu erbringende
praktische Leistung der Teilnehmenden sozialer Settings, »an endless,
ongoing, contingent accomplishment«.™

Der springende Punkt des ethnomethodologischen Ansatzes ist, dass
keine Ordnungsprinzipien aulerhalb der situierten Praxisvollziige ange-
nommen werden: keine sozialen Strukturen, Normen oder Rollen; kein
abstrahierter Kontext, der das »darinc stattfindende Verhalten irgendwie
bedingt; folglich auch nichts, was zwischen Handlung und Kontext ge-
schaltet werden muss, um ihre Korrelation zu erkliren. Handlung und
Kontext sind reflexiv gekoppelt. Kontexte sind keine Behalter fiir darin
stattfindende Handlungen. Sie sind Teil sozialer Interaktionen, in denen
sie fortlaufend zusammengeftigt werden.

Hier kommt der Begriff der accountability ins Spiel. Die Ethnome-
thodologen Jorg R. Bergmann und Christian Meyer erliutern ihn fol-
gendermafien:

Da die Bedeutung einer Aulerung oder Handlung kontextgebunden
ist, aber in keiner Situation der Kontext prinzipiell feststeht, miis-
sen die Agierenden in ihren Handlungen wechselseitig fireinander
kenntlich und verstehbar machen, welcher Art der Kontext ist, der
fir sie aktuell relevant ist und insofern »objektiv« existiert. Genau
dies leisten accounting practices. Mittels der accounting practices
wird — je nach Gelegenheit (und hier tibersetzen wir Garfinkels ei-
gene Aufzihlung) — etwas »erkenn- und nachweisbar«, »zihlbars,
»aufzeichenbar«, »berichtbar«, »mit-einer-Geschichte-umschreib-
bar«, »analysierbar«, »als-Geschichte-erzihlbar«, »spruchfihigs,
»vergleichbar«, »verbildlichbar« oder »darstellbar« gemacht.™

13 Harold Garfinkel: »What is Ethnomethodology ?«, in: Studies in Ethnometho-
dology. Englewood Cliffs, New Jersey: Prentice-Hall, 1967, S. 1-34, hier S. 1.

14 Jorg R. Bergmann, Christian Meyer: »Reflexivity, Indexicality, Accounta-
bility. Zur theoretisch-programmatischen Grundlegung der Ethnometho-
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Dabei sind accounting practices, also die Weisen, in denen Teilnehmende
sozialer Interaktionen fiir sich und fireinander Rechenschaft tiber ihr
Handeln ablegen, konstitutiv fiir die Ordnungen, deren Teil sie sind.
Mittels accounts stellen Teilnehmende sozialer Situationen einen geteil-
ten Sinn von threr Wirklichkeit her und fiireinander dar. Sie machen ihr
Handeln als Handeln-unter-bestimmten-Umstinden begreifbar bzw.
account-able. Und sie konstruieren fortlaufend situativ die fiir ihr Han-
deln relevanten Kontexte. Die Art und Weise, in der das geschieht, ist,
wie die obige Aufzihlung verdeutlicht, vielfiltig. Dies macht den Be-
griff auf den ersten Blick etwas unscharf. Diese Unschirfe ist aber auch
sein grofler Vorteil und wesentlich fiir Garfinkels Forschungspolitik
der methodologischen Indifferenz gegeniiber soziologischen Methoden
der Beschreibung sozialer Ordnung."s Sein Anliegen ist es, das Ordnen
so weit wie moglich den Ordnenden zu iiberlassen.

Keine alltdgliche, soziale Situation kommt ohne accounting practices
aus. In formellen Organisationen wie dem Tt gehort es zudem zur all-
taglichen Praxis, in unterschiedlicher, meist schriftlicher Form Rechen-
schaft tiber die darin geleistete Arbeit abzulegen und Verzeichnisse oder
Berichte — accounts — zu erstellen, die Auskunft tiber die Organisation
geben. Was das Stehen-in-der-Schlange als geordnetes Setting vom Ar-
beiten am Tt unterscheidet, ist, dass fiir Mitarbeitende am T1 accounts
ihres Arbeitens ein notwendiger und oft formalisierter Bestandteil eben-
dieses Arbeitens sind: Die Darstellung der Arbeit ist explizit Teil der
Arbeit. Die geordneten Eigenschaften professioneller, organisationaler
Settings lassen sich als Teil solcher Darstellungen, oder, wie ich sie im
Titel genannt habe, work accounts beschreiben.'®

In und durch work accounts machen Mitarbeitende des T1 ihr Han-
deln als geordnetes Unterfangen begreifbar. Situativ erzeugen sie dabei
den organisationalen Kontext, der fir ihr Handeln in der jeweiligen
Situation relevant ist, indem sie ihn sich gegenseitig erkennbar machen.
Dabei miissen sie sich einerseits an einer formellen organisationalen
Rechenschaftspflicht (accountabiliry) orientieren. Das heiflt, sie miis-

dologie«, in: Ethnomethodologie Reloaded. Neue Werkinterpretationen und
Theoriebeitrige zu Harold Garfinkels Programm, hg. von dens. Bielefeld:
transcript, 2021, S. 37—53, hier S. 48. [Hervorhebung im Original.]

15 Ebd., S. 19.

16 Zu den methodischen Problemen, die dabei entstehen, sieche Tony Hak: »Eth-
nomethodology and the Institutional Context«, Human Studies 18/2,3 (1995):

S.109-137.
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sen schriftliche Darstellungen ihrer Arbeit produzieren. Gleichzeitig
miissen sie mit den situierten Anforderungen des Arbeitsalltags fertig-
werden, die ithre accounting practices auch reflektieren. Beides ist zu-
weilen schwer vereinbar, wie ich nun anhand einer konkreten Situation
nachvollziehen will. Diese Situation spielt sich, wie oben erwihnt, im
Rahmen eines Personal-Jourfixe ab.'” Es geht dabei um eine Stellenbe-
setzung in der Tonabteilung.

Was tut die Tonabteilung?

Im Februar 2023 bin ich teilnehmend beobachtend zunichst als »Schat-
ten« des Technischen Direktors in den Betrieb eingestiegen. Seither war
ich in zahlreichen Situationen zugegen, in denen die Theaterleitung, also
diejenigen, deren formale Aufgabe es ist, den Betrieb zu managen, mit
alltdglichen organisationalen Problemen gerungen hat. Ich konnte di-
verse Bestrebungen beobachten, diese Probleme in Ordnung zu bringen.
Meist waren sie auf die Knappheit von zwei Ressourcen zuriickzuftih-
ren: Zeit und Geld. Beide werden insbesondere in Personalentscheidun-
gen relevant. Wie andernorts hat man es im T1 mit massiven Konsoli-
dierungsmafinahmen zu tun — bei gleichzeitiger Uberproduktion. Mit
diesem Begriff ist das Verhiltnis von Produktionszahl und (wirtschaft-
lichen, personellen) Ressourcen beschrieben. An deutschsprachigen
Theatern ist seit einigen Jahren die Tendenz zu beobachten, mehr und
aufwindiger zu produzieren, trotz knapper Haushaltspline, Unterbe-
setzung in allen Abteilungen und sinkenden Besucher*innenzahlen, die

17 Die folgende Erzihlung beruht auf einem Beobachtungsprotokoll, das ich im
Anschluss an die Sitzung angefertigt habe. Wihrend der Sitzung konnte ich
ausgiebige Feldnotizen machen, die die Grundlage fiir das Protokoll bilden.
Anders als in Situationen in der Kantine oder bei vertraulichen Gesprichen,
wo das Mitschreiben storen wiirde, ist man bei derartigen Sitzungen ohnehin
um einen Tisch versammelt und es irritiert kaum jemanden, wenn die teil-
nehmende Beobachterin mitschreibt. So konnte ich das Gesprich ausfihrlich
protokollieren. Formulierungen, die als direkte Rede wiedergegeben sind,
habe ich in meinen Notizen als Zitate festgehalten. In den Paraphrasierungen
habe ich mich bemiiht, mdglichst am Wortlaut der Beteiligten zu bleiben. Die
kursiv abgesetzten Passagen sind leicht editiert und deutlich gekiirzt aus dem
Protokoll iibernommen. In den einleitenden und erlauternden Bemerkungen
weiche ich stirker von der Ordnung des Protokolls ab.
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durch das Mehrangebot nicht kompensiert werden konnen.'$ Auch im
T1 sind volle Spielpline und leere Zuschauerriume mitunter die Ursa-
chen fur finanzielle und zeitliche Knappheit. Um mit dieser Knappheit
umzugehen, ist es wichtig zu wissen, welche Arbeit von wem in welcher
Zeit und zu welchem Preis geleistet wird. In Organisationen wie dem
T1 werden daher auch Ressourcen investiert, um sich mithilfe verschie-
dener Verfahren und Technologien einen Uberblick iiber die verfiigbare
und geleistete Arbeit zu verschaffen.

So auch an diesem Nachmittag. Wir befinden uns im Besprechungs-
zimmer des Geschiftsfiihrenden Direktors. Anwesend sind der Techni-
sche Direktor, der sich wochentlich zu diesem Jour fixe mit der Leiterin
der Personalabteilung (Personalchefin) trifft, um Personalfragen in den
thm unterstehenden Abteilungen zu besprechen. Heute sind aulerdem
der Geschiftsfihrende Direktor und der Leiter der Tonabteilung dabei.
Letzterer hat ein Anliegen und daher um einen Termin in dieser Runde
gebeten. Anders als ublich findet das Treffen nicht im Biiro der Per-
sonalchefin, sondern im besagten Besprechungszimmer statt, was das
Gesprich als formelle Situation und die Situation als ernst markiert. Wir
haben es mit geschiftlichen Verhandlungen zu tun.

Der Grund dafiir, dass der Tonabteilungsleiter zu diesem Jour fixe
hinzugekommen ist, ist der geplante Abteilungsumbau. Im Zuge dessen
soll ein Mitarbeiter, der bislang neben der Stiickbetreuung Netzwerk-
arbeiten im Haus und insbesondere die Inbetriebnahme und Wartung
der neuen Inspizientenanlage verantwortet hat, aus der Ton- in die neue
Infrastrukturabteilung wechseln. Fiir die Tonabteilung bedeutet das
einen Mitarbeiter weniger. Nun sitzt der Tonabteilungsleiter hier, um
die Geschaftsfihrung davon zu iiberzeugen, dass dies ein Mitarbeiter
zu wenig ist. Fir ihn entsteht durch den Wechsel eine Liicke, die gefullt
werden muss. Fir die Geschaftsfihrung hingegen entsteht keine offene
Stelle, da das Gehalt fiir den Mitarbeiter, der kiinftig in einer anderen

18 Thomas Schmidt: Theater, Krise und Reform. Eine Kritik des deutschen The-
atersystems. Wiesbaden: Springer, 2017, S.91-103. Wie Schmidt feststell,
fithrt Uberproduktion zu »Einbuflen an Qualitit und Nachhaltigkeit« (S. 95),
chronischem Ressourcenverschleil und Uberbelastung der Mitarbeitenden.
Letztere steht in der unten besprochenen Episode im Fokus. Langfristig fithre
Uberproduktion, wenn ihr nicht vorgebeugt wird, zu einer »chronischen
Abwirtsspirale« (S. 96). Umso wichtiger ist es meines Erachtens, dieses »Ta-
buthema« (S.91) theaterwissenschaftlich zu adressieren und in den Vorder-
grund zu riicken.
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Abteilung beschiftigt sein wird, weiterhin anfillt. Beide Parteien be-
rufen sich auf schriftliche Darstellungen des Status quo, um ihre Fiih-
rungsentscheidung zu begriinden. Werfen wir zunichst einen Blick auf
die Darstellung des Tonabteilungsleiters.

Dieser hat sich gewappnet. Er bat ein dreiseitiges Handout dabei, das
er den Beteiligten aushindigt. Die Uberschrift: »Personalentwick-
lung Ton«. Auf der ersten Seite hat er die Arbeitszeit des wechselnden
Mitarbeiters nach Titigkeitsbereichen prozentual anfgeschliisselt und
argumentiert, dass die Betreuung der Inspizientenanlage nur dadurch
ermoglicht worden wire, dass die Kolleg*innen zusditzliche Arbeit
iiber ibre vertragliche Verpflichtung binaus getitigt haben. Dadurch
habe die Tonabteilung Arbeit »abgefangen«, die anderswo hitte ge-
leister werden miissen (im Gebdudemanagement). Nach Rechnung
des Tonabrteilungsleiters feblen mir dem Wechsel des Mitarbeiters
nun 90 % an Arbeitskraft.

Doch das ist nicht alles: Ev bat den psychophysischen Status quo
der Mitarbeitenden beschrieben (Stress, Krankbheit); er hat stochasti-
sche Berechnungen angestellt und Diagramme erstellt, um die Ver-
kleinerung der Kombinationsméglichkeiten bei der Diensteinteilung
aufzuzeigen, die durch den Wechsel entsteht (pro Produktion werden
zwei Tonmitarbeitende eingesetzt); er hat zum Vergleich die Anzahl
an Mitarbeitenden in den Tonabteilungen anderer deutschsprachi-
ger Theater und die Anzahl der Biibnen, die dort betreut werden
miissen, sowie die Arbeitsstunden der fiinf regelmifligen Aushilfen
aufgelistet — alles, um die Geschiftsfiibrung davon zu iiberzeugen,
dass die Abteilung unter immensem Druck stebt und, sollte es keine
volle Nachbesetzung der Stelle geben, nicht mebr leisten kann, was
von ihr verlangt wird.

Ein Beispiel sei die kommende Spielzeiterdffnung. Ein Gastspiel
und drei Premieren in der Hauptspielstitte, die schnell aufeinander
folgen. Da komme er einfach in personelle Engpisse und die Mit-
arbeitenden bitten keinerlei Zeit, sich zwischen den Diensten zu
erbolen. »Wir arbeiten wie Schauspieler«, sagt er eindringlich, also
nab an der Kunst und damit »an vorderster Front«. »Wenn in der
Vorstellung beim Ton irgendwas schiefliuft, hort das jeder im Pu-
blikum.« Und in letzter Zeit kime es iiberlastungsbedingt hiufiger
zu Fehlern. AufSerdem werde die Technik immer komplexer und es
bliebe kaum Zeit fiir notige Recherchetdtigkeiten. Angesichts all des-
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sen habe er die Sorge, dass die wenigen jiingeren Mitarbeitenden, die
lieber 70 %-Stellen und »ein Leben neben dem Theater« haben wol-
len, den Betrieb verlassen. Das kénne sich das Theater »nicht leistenx.
Auf dem Spiel stebhe nicht nur die Gesundheit der Mitarbeitenden,
sondern auch die Qualitit der Kunst.

Die Erwiderung des Geschdftsfiibrenden Direktors ist so schlicht
wie eindentig. Es werde keine Stelle geben. Zwar hat das Handont
seinen Zweck durchaus erfiillt; wiederbolt nimmt der Geschiiftsfiib-
rende Direktor anerkennend darauf Bezug und macht explizit deut-
lich, dass die Botschaft gehort worden ist. Die Verantwortung fiir den
Notstand sieht er jedoch nicht bei sich. Durch finanzielle Mittel lasse
sich dem Problem nicht beikommen. Seine Gespréichsstrategie ist es,
durch schrittweises Nachfragen den Ursachen des Problems auf den
Grund zu geben.

Nach seiner Sicht der Dinge gefragt, bringt der Technische Direk-
tor das Dilemma auf den Punkt: Es sei eine Diskussion dariiber nétig,
welche Qualitit man sich auf welcher Biibne leisten konne. Wenn es
keine zusdtzliche Stelle gibt und auch keine Produktionen gestrichen
werden, miisse man sich eben iiberlegen, welche Stiicke besser und
welche schlechter betrent wiirden.

Diese »>Triage-Entscheidung weist der Tonabteilungsleiter von
sich. »Die Kunst« sei bierfiir die Adresse, er konne nur versuchen
umzusetzen, was von ihm verlangt wiirde, und derzeit sprengten die
Anforderungen der Kunst die Kapazititen seiner Abteilung. Das ein-
stige Gebot, dass nur auf zwei Spielstitten gleichzeitig gespielt wiirde,
werde von der Intendanz und der Kiinstlerischen Direktion igno-
riert. Einst getroffene Verabredungen wiirden nicht eingehalten. Die
Planungsvorliunfe seien zu kurz, es kime zu viel zu spét, wobei die
kurzfristigen Anfragen alle nach Moglichkeir bedient wiirden. Ge-
rade zum Beispiel sei er dabei, eine ganze Band fiir einen Workshop
aufzubanen, fiir den man wrspriinglich nur ein Klavier haben wollte.
Solche Anfragen geben, wie sich auf Nachfrage des Geschiftsfiibren-
den Direktors herausstellt, am Technischen Direktor vorbei direkt an
die Tonabteilung. Der Geschiftsfiibrende Direktor fihrt mit seiner
Strategie fort: »Da ruft XY bei Ihnen an und was passiert danni« Er
schlussfolgert, dass neben der »Ressourcenfrage« iiber »Disposition
und Programmatik« gesprochen werden miisse, wobei es verlissliche
Absprachen und Planbarkeit brauche.
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Diese Diagnose stellt den Tonabteilungsleiter nicht zufrieden. Er
habe nicht das Gefiibl, dass die Leiden seiner Abteilung gehort wiir-
den. Vor vier Jahren sei diese »fast draufgegangen«: Krankheitsfaille,
Burnout. Jetzt steuere man auf eine dhnliche Katastrophe zu. Die
»Ressource Mensch« werde von »der Theaterleitung« leichtfertig
»verheizt«. Diese Anschuldigung weist der Geschiftsfiibrende Direk-
tor entschieden von sich. Nun fiihrt auch er ein Dokument ins Feld:
eine Excel-Tabelle, die Aufschluss iiber die Anzahl der aktuellen Be-
schiftigten, ihre Vertrige und Arbeitsstunden gibt.

Etwas genauer: In der ersten und zweiten Spalte der Tabelle sind verti-
kal die Nachnamen und Vornamen der Mitarbeitenden aufgefiihrt. Ho-
rizontal sind ihnen zugeordnet (nicht in der Reihenfolge in der Tabelle):
die Abteilung (Ton), die Funktion innerhalb der Abteilung (»Ltg.«
oder »Stellvertr.«, sonst leer), die vertraglich festgelegte Wochenar-
beitszeit (variiert zwischen 42 und 24 Stunden), die Vertragsart,” die
Personalnummer, Angaben zur Vertragslaufzeit und Anmerkungen zu
Verlingerungen, Aufstockungen u.4. sowie das sogenannte VZA. Diese
Abkiirzung steht fiir »Vollzeitiquivalent« und ist eine rechnerische
Vergleichsgrofie, die es erlaubt, von der tatsiachlichen Anzahl der Mitar-
beitenden zu abstrahieren und verfiigbare Arbeitskapazititen bezogen
auf die bliche Arbeitszeit einer Vollzeitbeschiftigten darzustellen,
zum Beispiel: Eine Tonmeisterin arbeitet laut Vertrag 32 Wochenstun-
den. Die iibliche Arbeitszeit einer Vollzeitbeschiftigten betrigt 40 Wo-
chenstunden. Das Vollzeitiquivalent ergibt sich, wenn man den ersten
Wert durch den zweiten teilt. Somit entspricht die Arbeitsleistung der
Tonmeisterin einem VZA von o,8.

Vor uns liegr die aktuelle Version der Excel-Tabelle. Eine friihere
Version wird zum Abgleich auf dem grofien Bildschirm an der Wand
fiir alle sichtbar angezeigt. Der Geschiiftsfiibrende Direktor addiert
die jeweiligen Werte in der VZA-Spalte. Ein VZA von 9 sei es ehe-
mals gewesen, jetzt kime man nach dem Wechsel des Mitarbeiters
auf 8,5. »Kein wesentlicher Unterschied«, stellt er fest. Der Tonabtei-

19 Die Mitarbeitenden werden in der Regel nach den zwei am Stadttheater iibli-
chen Tarifvertrigen, Normalvertrag Bithne/Sonderregelungen Bithnentechni-
ker oder nach Tarifvertrag des 6ffentlichen Dienstes, bezahlt.
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lungsleiter bebharrt darauf: Mit der halben Stelle gehe es um »sterben
oder nicht«.

An dieser Stelle unterbreche ich meine Erzdhlung und komme auf mein
oben formuliertes Interesse zuriick: Wie wird die Wirklichkeit des T1
situativ als geordnete hervorgebracht? Auch wenn Material und Platz
keine umfassende Analyse erlauben, lassen sich mit Garfinkel (und Law)
doch einige Aspekte benennen. Mich interessiert dabei weniger, was das
Setting als solches (also als Personalverhandlungsgesprich) erkennbar
macht, als die Art und Weise, wie Arbeit dargestellt wird. Besonders
relevant sind an dieser Stelle der Status des Handouts und der Tabelle.

Die VZA-Tabelle und das Handout des Tonabteilungsleiters sind
work accounts. Beide machen Arbeit am T1 darstellbar, accountable,
und sie machen als Teil von situierten Praktiken erkennbar, was diese
Arbeit ist. Allerdings sind sie keine akkuraten Reprisentationen dessen,
was sich tagtaglich in der Tonabteilung abspielt. Sie sind accounts des
Tonabteilungsleiters und des Geschaftsfihrenden Direktors und verra-
ten etwas Uber ihre Arbeit bzw. machen die gegebene Situation als Teil
dieser Arbeit>lesbar<. Indem sie Arbeit am T1 darstellen, formatieren sie
dariiber hinaus gleichzeitig, wie sie sein sollte. Das gilt fir die Art und
Weise des Darstellens, die Auskunft iber die Arbeit des Tonabteilungs-
leiters und des Geschiftsfithrenden Direktors gibt, sowie fiir das Darge-
stellte, nimlich die Arbeit in der Tonabteilung. Anders gesagt steckt in
den accounts etwas dariiber, was gute Arbeit ist, also Arbeit, die gut zur
jeweiligen Praxis passt, tiber die hier Rechenschaft abgelegt wird.

Beide Darstellungen folgen, mit Law gesprochen, einem Ordnungs-
modus, der auf Verschriftlichung und Berechenbarkeit, auf Uberblick
und Systematisierung beruht. Man konnte ihn den betriebswirtschaft-
lichen Ordnungsmodus nennen. Und in der Art und Weise, wie sie
diese Darstellungen einsetzen, machen der Geschiftsfithrende Direktor
und der Tonabteilungsleiter ihr Handeln als Handeln als Leiter und
Direktor accountable. Mit diesen Darstellungen >tun< sie ihre Arbeit
in diesem Jour fixe auf eine erkennbar (accountably) leitende Weise.
Was hier beobachtbar wird, ist doing management als »ongoing [...]
accomplishment«.>®

Die VZA-Tabelle erlaubt es dem Geschiftsfithrenden Direktor, seine
Funktion als solcher auszuiiben, indem sie heterogene Elemente und

20 Garfinkel: »What is Ethnomethodology ?«, S. 1.
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Informationen (Namen, rechtsgiiltige Vereinbarungen sowie informelle
Absprachen oder Verwaltungsdaten) versammelt, integriert und Kom-
mensurabilitit zwischen ihnen herstellt. Erst so werden sie zu handhab-
baren Einheiten, die in Zeit- und Geldressourcen iibersetzbar sind und
Uber die vom Biiro aus verfiigt werden kann. Die VZA-Tabelle macht
zum einen den Direktor zum Direktor, indem sie es ihm ermoglicht,
zu dirigieren. Zum anderen bildet sie keine Ordnung ab, sondern bringt
die geordnete Wirklichkeit des Tt als zu steuernde Wirtschaftseinheit
hervor. Und sie erlaubt es drittens, innerhalb dieses Verhandlungsge-
sprichs auf diese Wirklichkeit als relevanten Kontext zu verweisen: Die
Sorgen des Tonabteilungsleiters mogen ja berechtigt sein, aber wie die
VZA-Tabelle zeigt, sind sie hier nicht angebracht.

Man beachte, dass Kunst hier keine Rolle spielt. Laut VZA-Tabelle
muss Arbeit erfassbar und vergleichbar sein. Die Tabelle ist insofern
indiskriminierend, als sie den Mitarbeiter in der Finanzbuchhaltung
ebenso behandelt wie die Tonmeisterin oder die Chefdramaturgin. Ob
Verwaltung, Technik oder Kunst, was zihlt, ist berechenbare Arbeits-
kapazitit. Das wurmt den Tonabteilungsleiter nachvollziehbarerweise.
Zum einen, weil es ihm nicht um den Uberblick iiber die Gesamtar-
beitskapazitit des T1 geht, sondern um die konkreten Aufgaben und
Titigkeiten, die in seiner Abteilung erledigt und ausgefithrt werden
miissen (Stlickbetreuung, Recherche, Ausbildung und bis dato auch
Netzwerkarbeiten). Zum anderen, weil es Teil seiner Arbeit ist, sich
nicht nur darum zu kiimmern, dass diese Aufgaben und Titigkeiten
erledigt und ausgefiihrt werden, sondern auch, sich um seine Mitarbei-
tenden zu sorgen. Thre Sorgen (Stress, Krankheit, Burnout, »Leben ne-
ben dem Theater«) haben auf seinem Handout Platz. Laut diesem muss
Arbeit gut sein und darf nicht krank machen. Um jedoch kompetent als
Abteilungsleiter zu handeln, muss auch er Rechenoperationen durch-
fithren und gute Arbeit im besagten Modus darstellbar machen — oder
zumindest darstellen, was diese aktuell verunmoglicht. Also legt er in
Zahlen Rechenschaft iber das Wohl seiner Mitarbeitenden ab (accounts
for) bzw. zihlt (counts) das Wohl der Mitarbeitenden, insofern es in
einer steigenden Fehlerquote, hiufigen Arbeitsausfillen, mehr Aushilfs-
kosten und geringeren Kombinationsmoglichkeiten resultiert.

In der schriftlichen Darstellung des Tonabteilungsleiters geht es aber
weniger darum, von den Eigenschaften der versammelten Elemente zu
abstrahieren, um sie verfiigbar zu machen. Vielmehr soll das Handout
Zusammenhinge aufzeigen. Deshalb besteht erstens die Darstellung der
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Tonabteilung nicht aus wenigen Excel-Tabellen-Zeilen, die in einem
Wert kulminieren, sondern umfasst drei Seiten eines Word-Dokuments;
ist das VZA zweitens nicht das richtige Instrument, um einen organisa-
tionalen Istzustand zu ermitteln, sondern es wird auf Diagramme mit
Erlduterungen zurtckgegriffen; und kommt es drittens am Ende dieses
Gesprichs zu keiner Einigung dartiber, welche Fithrungsentscheidung
beziiglich der Stellennachbesetzung angemessen ist. Dies liegt nicht da-
ran, dass die Zahlen nicht stimmen wiirden oder die eine Darstellung
richtig wire und die andere falsch. Die Tonabteilung des Tonabteilungs-
leiters passt nicht in die VZA-Tabelle, die ein wesentlicher Bestandteil in
der Praxis der Geschiftsfiihrung ist, wo Ressourcen gemanagt werden.
Umgekehrt passt die Tonabteilung des Geschiftsfithrenden Direktors
nicht zur Praxis des Tonabteilungsleiters, der dafiir sorgt, die Dinge am
Laufen zu halten und moglich zu machen.

Die Organisation, die mithilfe dieser Darstellungen hervorgebracht
wird, ist kein homogener Behalter fiir das darin Stattfindende. Ein or-
ganisationaler Istzustand ist immer mehr als ein Zustand und abhingig
von seinen Darstellungsweisen. Diese sind nicht subjektiv. Das Problem
ist kein epistemologisches, sondern ein pragmatisches. Es geht nicht
darum, dass die Beteiligten hier unterschiedliche Vorstellungen von der
Ordnung des Tt haben: Sie ordnen es unterschiedlich. Wie die obige
Situation deutlich macht, sorgt dies zuweilen fiir eine Menge Frust und
Arger.

Nun kénnte man feststellen, dass, egal was die Zahlen sagen und wie
sehr sich der Tonabteilungsleiter fiir seine Mitarbeitenden engagiert,
der Geschiftsfiihrende Direktor aufgrund seiner Stellung innerhalb der
Hierarchie des T1 das letzte Wort hat. Und dies stimmt in gewisser
Hinsicht, denn am Ende ist die VZA-Tabelle ausschlaggebend und es
wird keine Stellennachbesetzung geben. Die Darstellung des Geschafts-
fithrenden Direktors zihlt mehr, weil sie mehr zihlt. Sie versammelt alle
Personalressourcen an einem Ort und komprimiert sie in einem Wert.
So setzt sie einen organisationalen Standard, an dem sich die Darstellung
des Tonabteilungsleiters messen muss. Dieser muss seine Darstellung
passend machen.

Gleichzeitig deutet die obige Situation auf etwas hin, das nicht mit
im Besprechungszimmer sitzt. Im Bericht des Tonabteilungsleiters fi-
guriert neben der Tonabteilung noch eine andere Entitit: die Kunst.
Tauchte sie in der VZA-Tabelle allenfalls implizit auf, kommt sie im
Bericht des Tonabteilungsleiters nun prominent ins Spiel. Mal ist es

Work Accounts 85



die Intendanz oder die Kiinstlerische Direktion, die laut Analyse des
Geschiftsfithrenden Direktors iiber »Disposition und Programmatik«
entscheiden, mal sind es die Schauspieler*innen oder irgendjemand, der
eine ganze Band fir einen Workshop verlangt. Interessant ist, wie »die
Kunst« hier als relevanter Kontext zusammengesetzt wird, als etwas
Aufleres, das in den schriftlichen Darstellungen weitestgehend ausge-
klammert ist, aber auf negative Weise mit den Steuerungsbemtihungen
des Geschiftsfiihrenden Direktors und mit der Arbeit des Abteilungs-
leiters interferiert. Zusammen entfalten sie »die Kunst« als Kontext, in
dem der Bericht des Tonabteilungsleiters Sinn macht. Dieser Kontext
ist Ergebnis einer reflexiven interpretativen Darstellungsleistung. Was
konnen wir iiber diesen Kontext sagen?

Die Kunst unterwandert organisationale Hierarchien (Anfragen
gehen am Technischen Direktor vorbei direkt an die Tonabteilung),
halt sich nicht an Absprachen und durchkreuzt Pline. Eine Erzihl-
weise wire, dass die Kunst sich hier der Einhegung durch den durch
normierende Zahlen operierenden biirokratischen Apparat widersetzt.
Allerdings enthilt diese Erzahlweise vorausgesetzte Unterscheidungen
und damit einhergehende Wertungen, wonach dieses Widersetzen der
Kunst implizit immer gut und das Steuern der Verwaltung implizit im-
mer schlecht sind. Der Bericht des Abteilungsleiters deutet auf etwas
anderes hin. Die Art und Weise, wie die Kunst operiert, verunmogliche
gute Arbeit und konne krank machen. Natiirlich kann die Schluss-
folgerung nicht lauten, dass Theater viel besser funktionieren wiirde,
wenn da nicht die listige Kunst wire. Die Situation wirft aber die Frage
auf, wie gute Arbeit am Theater ermoglicht werden kann, und zwar in
Anbetracht limitierter Ressourcen. Driickt sich der Geschiftsfihrende
Direktor vor seiner Verantwortung, dies zu ermoglichen, wenn er sagt,
dass es mit mehr Geld nicht getan ist? Bemerkenswerterweise geht es
bei seinen Nachfragen weniger darum, die Verantwortlichen fir die
Lage in der Tonabteilung zu identifizieren und ihnen die Schuld zu-
zuschieben. Vielmehr rekonstruiert er eine Praxis oder einen Vorgang
(»Da ruft XY bei Ihnen an und was passiert dann?«). Er will, wie er es
in einem hier nicht wiedergegebenen Teil des Gesprichs im Manage-
ment-Jargon ausdriickt, den »Steuerungspunkt« finden. Dass es nicht
unbedingt etwas zu steuern gibt, macht die Sache jedoch schwierig. Im
Bericht des Tonabteilungsleiters kommen nimlich noch zwei weitere
Ordnungsmodi zum Tragen: der care-Modus und der kiinstlerische
Modus.
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Ersterer hat weniger mit vergleichbaren Zahlen und der Dispo-
sition von Ressourcen zu tun als mit graduellen Unterschieden und
sorgfaltigen Abwigungen. Laut dem Einwurf des Technischen Direk-
tors musse man manchmal entscheiden, welche Qualitit man sich auf
welcher Biihne leisten kann. Die Formulierung »sich leisten konnen«
weist zunichst auf den betriebswirtschaftlichen Ordnungsmodus hin.
Das entscheidende Stichwort, das etwas iiber das Ordnen der Kunst in
den Gewerken verrit, ist »Qualitit«. Diese spielt in der VZA-Tabelle
keine Rolle. Im Bericht des Tonabteilungsleiters ist Qualitit hingegen
ein entscheidender Faktor seiner Arbeit, die sich nicht nur in Bespre-
chungszimmern, sondern auch »an vorderster Front« abspielt. Hier
muss zwar auch mit limitierten Ressourcen umgegangen werden, aber
zu einem bestimmten Zweck: Es ist ein Herumbasteln mit dem, was
man hat, um das bestméogliche Resultat zu bekommen. Das Telos die-
ser Praxis ist einerseits ein Besser und andererseits ein Gut genug. Um
diesen Ordnungsmodus zu charakterisieren, lisst sich der care-Begriff
heranziehen, wie ihn Annemarie Mol, Ingunn Moser und Jeannette Pols
gepragt haben. Sie betrachten care als »not only a domain to salvage,
but also, and more importantly, a mode, a style, a way of working«?’
und nutzen die Metapher des »tinkering«, des Herumbastelns, um zu
fassen, was gute care-Praxis (nicht Care-Arbeit im engeren Sinne) ist:
»persistent tinkering in a world full of complex ambivalence and shif-
ting tensions«.”> Auf dhnliche Weise ist gute Kunst zu schaffen hier ein

21 Annemarie Mol, Ingunn Moser, Jeannette Pols: »Care: Putting Practice into
Theory«, in: Care in Practice: On Tinkering in Clinics, Homes and Farms, hg.
von dens. Bielefeld: transcript, 2010, S. 7-25, hier S. 7.

22 Ebd., S.14. Wihrend die Autorinnen ihren Untersuchungsbereich auf Land-
wirtschaft, Gesundheits- und Altenpflegeeinrichtungen sowie care-Settings
fir Menschen mit Behinderung beschrinken, deuten sie an, wo care-Praktiken
noch zu finden sind: »you will find nothing here about the care of craftsmen
for their creations, gardeners for their plants, wage earners for their families,
dressmakers for their sewing, or parents for their children.« (S. 8) (Mindestens)
drei Beispiele aus dieser Auflistung sind im Tt anzutreffen. Es geht bei der
Ubertragung des care-Begriffs ins Theater nicht darum, die dort ausgeiibten
Titigkeiten auf eine Ebene mit denjenigen zu stellen, die oft unentgeltlich und
vorwiegend von Frauen in traditionellen Pflegeeinrichtungen oder im Haus-
halt ausgetibt werden. Diese Titigkeiten theoretisch als Arbeit zu begreifen,
war ein politisch notwendiger und wichtiger Schritt, um sie aufzuwerten und
so den verheerenden soziookonomischen Folgen fiir diejenigen, die diese Ti-
tigkeiten ausiiben, entgegenzuwirken (mit mifligem Erfolg). Wenn ich den

Work Accounts 87



Vorgang, der angesichts komplexer, sich stindig wandelnder Umstinde
nicht auf das Beste, sondern auf das Bestmogliche fiir die Involvierten
zielt. Herumbasteln kann aber auch die Form eines Gegen-die-Widrig-
keiten-Kimpfens annehmen. Dies ist etwa der Fall, wenn die Ressour-
cen so beschrankt sind, dass selbst das Gutgenug nicht mehr erreichbar
ist. Dann geht es um »sterben oder nicht«. Solche Nuancen sind in
einem VZA von o,5 nicht enthalten.

Der zweite Modus verrit etwas tiber Abhingigkeiten und Hierar-
chien im Tt und hat mit biniren Unterscheidungen zu tun. Die Wid-
rigkeiten kommen nicht allein von oben, aus der Geschiftsfithrung, die
die Ressourcen managt. Der Bericht des Tonabteilungsleiters macht
deutlich, wer fordert und wer bedient. Und er illustriert den Charakter
dieser Forderungen, die nicht planbar und verlisslich daherkommen,
wie es notwendig wire, um mit den vorhandenen Ressourcen auszu-
kommen. Sie sind kurzfristig und tiberbordend; iiber das Maf§ hinaus-
gehend, das die Zahlen, die man hier schriftlich vor sich hat, diktieren.
Mit dem Resultat, dass die Abteilung »fast draufgegangen« sei, in dem
Bestreben, allen Anforderungen Gentige zu tun. Weniger drastisch for-
muliert ist das Resultat, dass Tatigkeiten, die mit der Erhaltung des
Betriebs zu tun haben (z.B. die Betreuung der Auszubildenden), dem
Tonabteilungsleiter zufolge vernachlissigt werden missten, was die
Selbsterhaltung gefihrdet. Dies konne sich das Theater »nicht leisten«.
Es kann sich, anders gesagt, nicht leisten, alles fiir die Kunst zu geben.
Manchmal wird der Druck, dies zu tun, sicherlich von despotischen

care-Begriff heranziehe, um bestimmte Praktiken am Stadttheater zu beschrei-
ben, geht es darum, Worte fir die Sorgfalt von u.a. Handwerker*innen und
Schneider*innen und, allgemeiner, fiir einen spezifischen Modus im Umgang
mit Kunst zu finden. Das Ziel ist zudem, darauf aufmerksam zu machen, dass
Menschen am Theater Lohnarbeit leisten, um sich und oft auch ihren Fami-
lien ein Auskommen zu erméoglichen, und dass Sorge- und Erhaltungsarbeit
ein Teil von Theatermachen sind. Zwar ist dieses Ziel damit verbunden, be-
stimmte Tatigkeiten aufzuwerten, die fiir gewohnlich nicht mit dem kreativen,
schopferischen Prozess des Kunstmachens in Verbindung gebracht und in den
Hintergrund ausgeklammert werden. Zugleich ist es wichtig, das Emanzipati-
onsprojekt, das mit dem Begriff der Care-Arbeit verbunden ist, nicht zu ver-
wissern — schlie8lich sind im Schichtdienst schuftende, alleinerziehende Kran-
kenpflegerinnen mit anderen Problemen konfrontiert als halbwegs anstindig
bezahlte Tonabteilungsleiter —, weshalb ich bei der englischen Schreibweise
bleibe und von care-Praktiken (care practices) spreche.
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Intendanten und Regisseuren ausgeiibt.?? Meistens sind die Dinge aber
komplizierter, weil die Abhingigkeiten, darauf deutet die obige Situa-
tion hin, auch fiir diejenigen, die sie betreffen, undurchsichtig und die
alltdglichen Anforderungen heterogen sind.

Der Tonabteilungsleiter ist in seiner Arbeit auch auf Planbarkeit
und Verlasslichkeit angewiesen, um sein Bestes zu geben. Alles geben,
geht nicht, da seine Abteilung sonst »fast draufge[ht]«. Ungefihr dort,
wo der schmale Grat zwischen »alles geben« und »sein Bestes geben«
verliuft, wo die Notwendigkeit des Haushaltens und Planens auf die
Anforderung, alles zu geben, trifft, verliuft die Grenze zwischen nicht
kiinstlerischer und kiinstlerischer Arbeit. Hier findet sich eine ordnende
Unterscheidung, die in der VZA-Tabelle nicht zum Tragen kommt, die
aber im Alltag der Tonabteilung wirksam wird — mit misslichen Folgen
fiir die Beteiligten und zum nachvollzichbaren Arger des Tonabtei-
lungsleiters, der in gleich dreierlei Hinsicht zwischen den Stiihlen sitzt.

Um der misslichen Lage etwas Positives abzugewinnen, konnte man
sagen, dass das Gesprich fiir den Tonabteilungsleiter zwar enttauschend
verlaufen ist, man zugleich aber etwas Licht ins organisationale Dunkel
bringen und einige Intervenierungspunkte identifizieren konnte. Die
grofle Frage wire also diejenige danach, was die Kunst wert ist. Die Ant-
wort liegt nicht allein in den Hinden des Geschiftsfithrenden Direktors
oder des Tonabteilungsleiters, die mit den Folgen von einschneidenden
Haushaltskiirzungen umgehen miissen. Fiirs Erste liefe sich aber auf den
Vorschlag des Technischen Direktors zuriickkommen: Tontechnisch
schlechter betreute Produktionen scheinen ein vergleichsweise geringer
Preis, um eine Abteilung vor dem Untergang zu bewahren. Zugleich gilt
es, die Kunst fiir ihre Anforderungen zur Rechenschaft zu ziehen und
in Sachen Haushalt und Planung stirker mit in die Verantwortung zu
nehmen (hold accountable). Der Geschiftsfihrende Direktor verspricht
daher, die Sache im Gesprich mit der Intendanz anzusprechen.

Die vergleichende Betrachtung von unterschiedlichen Darstellungen
von Arbeit am Stadttheater macht deutlich, dass die Organisation nicht
immer nur den Hintergrund fiir die darin stattfindende Kunst darstellt.
Stattdessen ist die organisationale Wirklichkeit des Stadttheaters, Teil
derer die Kunst ist, das Ergebnis verschiedener, situierter Ordnungs-
praktiken, weshalb es diese Wirklichkeit auch nicht in einer Version
zu haben gibt. Um dringend bendtigte praktische Losungen fur die

23 Schmidt: Theater, Krise und Reform, S. 91-95.
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Herausforderungen zu finden, denen Stadttheater alltiglich entgegen-
sehen, wire es meines Erachtens hilfreich, diese Versionen und wie sie
in der Praxis zusammenhingen empirisch zu untersuchen.?4 Dieser Bei-
trag ist ein kleiner Schritt in diese Richtung.

Die obige Erzihlung gibt einen Einblick in die alltiglichen Ord-
nungsbemiihungen am Stadttheater und in die Dilemmata, die aus dem
Vorhandensein unterschiedlicher Ordnungsmodi entstehen. Mit diesen
Dilemmata miissen Angehorige des T1 immer wieder praktisch fertig-
werden. Denn die Crux des Alltags am Stadttheater ist, dass es nicht
eine Ordnung des Stadttheaters gibt.

24 Knappe Haushalte und Uberproduktion sind nicht alles, womit Stadttheater
fertigwerden miissen. Eine empirische Untersuchung der Arbeitsvorginge
konnte zum Beispiel auch dabei helfen, konkret und fallabhingig zu begreifen,
was einem nachhaltigeren und inklusiveren Theater im Weg steht und welche
Verianderungen auf welcher Ebene notig wiren.
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Jule Gorke

Manifeste zur Instandhaltung

Ordnung als institutionelle Reproduktionsarbeit

Nichts weniger, als »die Welt zu ordnen«, bezeichnete Marie Kondo 2022
in einem Interview mit der britischen Tageszeitung The Guardian als die
groflte Errungenschaft ihres bisherigen Lebens.! Der berufliche Erfolg
der japanischen Ordnungsexpertin fufit auf der Popularitit ihrer Auf-
raummethode, der KonMari Method™, die auch unter der Bezeichnung
»magic cleaning« weltweit beriihmt wurde. Heute ist Kondo vor allem
daftir bekannt, die Maxime des personlichen Gliicks in Aufriumprozesse
integriert zu haben: So schlug sie vor, alle Dinge auszusortieren, die beim
Betrachten oder Beriihren keine unmittelbaren Glicksgefuhle (»joy«)
auslosen wiirden. Zu ihrer Ordnungsmethode gehorte von Beginn an
notwendigerweise ein Manifest, hier verstanden als eine programmatische
Liste von Regeln, die es in der richtigen Reihenfolge zu befolgen gelte,
um nach Kondo Ordnung herzustellen. Von diesem Manifest kursieren
verschiedene Varianten, u.a. als Buchfassung® und Netflixserie,? die sich
kondensiert als »The 6 Basic Rules of Tidying« auf ihrer Website finden:

1. Commit yourself to tidying up

2. Imagine your ideal lifestyle

3. Finish discarding first

4. Tidy by category, not by location
5. Follow the right order

6. Ask yourself if it sparks joy*

1 Rosanna Greenstreet: »Marie Kondo: >My Greatest Achievement? Organising the
World«, The Guardian, 8.1.2022, https://www.theguardian.com/lifeandstyle/2022/
jan/o8/marie-kondo-owe-my-parents-items-i-threw-out [26.11.2025].

2 Marie Kondo: The Life-Changing Magic of Tidying Up: The Japanese Art of
Decluttering and Organizing. New York: Random House, 2014.

3 Aufriumen mit Marie Kondo, Netflix 2019.

4 Marie Kondo: »About the KonMari Method«, https://konmari.com/about-
the-konmari-method/ [26.11.2025].
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Diese kurze Liste zeigt nicht nur simple Aufriumregeln oder Instruk-
tionen — in ihr verbirgt sich auch ein politisches Programm, das im
Herstellen von Ordnung mehr sieht als nur den Versuch, die eigene
Wohnung vom Mull zu befreien. Kondos Anliegen ist ein Mentalitats-
wechsel, der auch zu spiritueller Ordnung in der Seele fiihren soll. Diese
ideologische Grundhaltung ihrer Methode ist eng mit dem neoliberalen
Versprechen personlichen Gliicks verwoben, das u.a. aus feministischer
Perspektive als kapitalistische Norm kritisiert wurde.S Indem Kondo
ithre Ordnungsprinzipien als Manifest an-ordnet, fordert sie nicht nur
zu deren Befolgen auf, sondern stellt mithilfe der Manifestform zugleich
performativ eine (neue) Ordnung her.

Auch wenn Marie Kondo den Begriff des Manifests fiir ihre »Basic
Rules« nicht selbst verwendet, wird dieser ihren Texten hiufig aufgrund
ithrer formalen Strukturen zugeschrieben. So wird hier auf eine spezifi-
sche Form der politischen und kiinstlerischen Programmatik verwiesen,
die insbesondere seit dem Kommunistischen Manifest (1848) in politi-
schen Kontexten und mit den Manifesten der historischen Avantgarden
kanonisch geworden ist. Ungeachtet der Vielfalt an Manifestformen der
letzten 100 Jahre ist gerade die Liste mit Regeln und Forderungen seit
den historischen Avantgarden eine paradigmatische Form, die schon
Tristan Tzara in seinem Dadaistischen Manifest (1918) auf die simple
Formel verkiirzte: »Pour lancer un manifeste il faut vouloir: A.B.C.,/
foudroyer contre 1, 2, 3.«

Diese ironische Reduktion des avantgardistischen Manifests auf
»A.B.C. wollen« und »gegen 1,2,3 wettern« entlarvte dessen normative
Ordnung und unterstellt Tzaras Zeitgenoss*innen gewissermafien ein
Manifestieren um des Manifests willen. Sie zeigt aber auch den avant-
gardistischen Konsens auf, dass die Form des Manifests als Liste von
Regeln oder Forderungen das Potenzial birgt, Ordnungen gleichsam
offenzulegen und als machtvolle Normen abzulehnen. Ebenso lassen
sich hiermit Ordnungen konstituieren, indem Ziele, Aufforderungen

s Sara Ahmed: The Promise of Happiness. Durham/London: Duke University
Press, 2010.

6 Tristan Tzara: »manifeste DADA 1918« in: ders.: sept manifestes dada. Paris:
éditions du diorama jean budry, 1918, S.17. »Um ein Manifest zu lanzieren,
mufl man das ABC wollen, gegen 1, 2, 3 wettern.« Deutsche Ubersetzung von
Walter Fihnders: Projekt Avantgarde. Avantgardebegriff und avantgardisti-
scher Kiinstler, Manifeste und avantgardistische Arbeit. Bielefeld: Aisthesis,
2019, S.117.
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oder auch politische Ideen zu einem Programm verdichtet und — im
Doppelsinn des Wortes — angeordnet werden.

Es ist u.a. dieses Charakteristikum des Manifests, so meine These,
das die Form fir feministische Kiinstler*innen zu einem wichtigen
Bezugspunkt macht. Vor dem Hintergrund von Sara Ahmeds feminis-
tischer Konzeption des Manifests als Form, welche die Gewalt einer
patriarchalen Ordnung aufdecken und disruptiv in diese Ordnung ein-
greifen kann,” betrachte ich nachfolgend zwei Arbeiten aus dem Bereich
von feministischer Performancekunst und Theater: die Performances-
erie Maintenance Art von Mierle Laderman Ukeles, entstanden in den
frithen 1970er-Jahren im New Yorker Kontext des US-amerikanischen
Women’s Liberation Movement, sowie die Inszenierung Dea Ex Ma-
china des Medien- und Performancekollektivs Swoosh Lieu, die 2021
im Kinstler*innenhaus Mousonturm in Frankfurt am Main uraufge-
fuhrt wurde. Beide Arbeiten vereint ein explizit feministischer und
institutionskritischer Ansatz, der mithilfe von Manifesten artikuliert,
konzipiert und — im Falle Swoosh Lieus — auch als Manifest aufgeftihrt
wird. In beiden Arbeiten werden institutionelle Ordnungen durch die
Performance von reproduktiver Arbeit sichtbar gemacht, um die jewei-
lige Ordnung als exklusive Norm zu hinterfragen. Sie sind damit trotz
threr zeitlichen Differenz von fast 5o Jahren gleichermafien inhaltlich
von den marxistisch-feministischen Diskursen um Hausarbeit als Re-
produktionsarbeit inspiriert und weisen zugleich auf die Unabgeschlos-
senheit historischer feministischer Debatten hin.

Maintenance Art: Aufraumen als Instandhaltung

Das Manifesto for Maintenance Art der US-amerikanischen Kiinstlerin
Mierle Laderman Ukeles artikulierte in den spaten 196oer-Jahren eine
feministische Perspektive auf die wortwortliche Pflege und Instand-
haltung von institutionellen Ordnungen. Laderman Ukeles hatte es
1971 in der Zeitschrift Artforum unter dem Titel M ANIFESTO FOR
MAINTENANCE ART 1969! Proposal for an Exhibition: >Care«« als
Konzept fiir eine Performanceserie und Ausstellung publiziert. Diese
sollte daraus bestehen, dass sie in den Riumen eines Museums Reini-

7 Sara Ahmed: Living a Feminist Life. Durham/London: Duke University Press,
2017, S. 251
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gungs- und Instandhaltungsarbeiten vollzog, dort aber auch mit ihrer
Familie lebte, die Kinder betreute und Hausarbeit verrichtete. So heifit
es in threm Manifest:

Maintenance is a drag; it takes all the fucking time (lit.)
The mind boggles and chafes at the boredom.

The culture confers lousy status on maintenance jobs =
minimum wages, housewives = no pay.

[..]

I do a hell of a lot of washing, cleaning, cooking,
renewing, supporting, preserving, etc. Also,
(up to now separately) I »do« Art. [sic!]

Now, I will simply do these maintenance everyday things,
and flush them up to consciousness, exhibit them, as Art.

[..]

I will sweep and wax the floors, dust everything,

wash the walls (i.e. »floor paintings, dust works, soap-
sculpture, wall-paintings«) cook, invite people to eat,

make agglomerations and dispositions of all functional
refuse.

The exhibition area might look »empty« of art, but it will be
maintained in full public view.

MY WORKING WILL BE THE WORK®

Was Laderman Ukeles selbst Maintenance Art nannte, wurde in den
zeitgenossischen marxistisch-feministischen Diskursen als »Hausar-
beit« oder »Reproduktionsarbeit«® bezeichnet und verwies vor allem
auf die Naturalisierung unbezahlter Arbeit von Frauen. Heute firmie-
ren diese Arbeitsformen hiufig unter den Begriffen der >Fiirsorge«
bzw. >Care-Arbeit< oder auch der >unsichtbaren Arbeit< und beschrei-

8 Mierle Laderman Ukeles: »MANIFESTO FOR MAINTENANCE ART,
1969! Proposal for an Exhibition: s>CARE«, 1969. https://feldmangallery.
com/% C2% ADexhibition/manifesto-for-maintenance-art-1969 [26.11.2025].

9 Nicole Cox, Silvia Federici: Counter-Planning from the Kitchen. New York:
Falling Wall, 1975.
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ben alle diejenigen Formen von Arbeit, die zur Aufrechterhaltung von
Lohnarbeit und Lebensbedingungen schlecht oder unbezahlt und meist
von mehrfach marginalisierten Menschen in prekiren Arbeits- und
Lebensverhiltnissen verrichtet werden. Unter Care-Arbeit lassen sich
vor allem Praktiken verstehen, die im Verborgenen und vermeintlich
Privaten erledigt werden.™ Berenice Fisher und Joan Tronto definieren
»caring« aus einer feministischen Perspektive als »everything we do to
maintain, continue, and repair our >world< so that we can live in it as
well as possible«.”" Neben offensichtlichen Fiirsorgetatigkeiten wie der
Versorgung von Kindern fillt darunter eben auch solche Arbeit, die
eher zur Kategorie maintenance, also »Instandhaltung«, gehort, wie
z.B. das Reinigen und Aufriumen. Zugleich iibertrug Laderman Ukeles
die Arbeitsbedingungen in Familie und Alltag auf die unsichtbaren In-
standhaltungsarbeiten in den Kunstinstitutionen selbst, die sie mit dem
Begriff der Maintenance Art zu Kunst erklarte.

Das im Manifest vorgeschlagene Format einer Performancereihe als
eigene Ausstellung wurde bis heute nie 6ffentlich realisiert — im Rah-
men von Lucy Lippards international tourender Ausstellung c. 7,500
erprobte Laderman Ukeles aber zwischen 1973 und 1974 einige dieser
Performances in den teilnehmenden Kunstinstitutionen oder in deren
unmittelbarer Nihe.'?

10 Die Zuschreibung der Unsichtbarkeit ist dabei nicht unumstritten, verweist sie
doch auf einen dynamischen Aushandlungsprozess zwischen selbstermichti-
gender Sichtbarmachung dieser Arbeit seit den feministischen Bewegungen der
1960er- und 1970er-Jahre und der stetigen Verschiebung dieser Arbeitskatego-
rien in neue Unsichtbarkeiten und Ausbeutungsverhiltnisse auf einem neoli-
beralen Arbeitsmarkt, die vor allem rassifizierte und prekir lebende Frauen
und Queers betreffen. Tanja Carstensen: »Unsichtbare Arbeit. Geschlechter-
soziologische Perspektiven auf Verfestigungen und Neuverhandlungen von
Ungleichheiten am Beispiel von Digitalisierung, kérpernahen Dienstleistun-
gen und der Corona-Pandemie«, AIS-Studien 13/2 (2020): S. 61-77.

11 Joan C. Tronto, Berenice Fisher: »Toward a Feminist Theory of Caring, in:
Circles of Care: Work and Identity in Women’s Lives, hg. von Emily K. Abel,
Margaret K. Nelson. Albany: SUNY, 1990, S. 36—54, hier S. 40.

12 Ahnliche méglicherweise von Laderman Ukeles inspirierte Performances von
Sandra Orgel fanden 1972 unter den Namen Ironing und Scrubbing in der von
Judy Chicago und Miriam Schapiro kuratierten Ausstellung Womanhouse in
Los Angeles statt. Judy Chicago: »Womanhouse« (1972), https://judychicago.
com/gallery/womanhouse/pr-artwork/ [26.11.2025]. Susan L. Cocalis: »Per-
sonlicher Wirrwarr, fortdauernde Gefiithlec — Performance-Kunst als weib-
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So kooperierte sie beispielsweise 1973 fiir Transfer: The Mainte-
nance of the Art Object: Mummy Maintenance: With the Maintenance
Man, the Maintenance Artist and the Museum Conservator mit den im
Titel genannten Angestellten des Wadsworth Atheneums in Hartford,
Connecticut. Dabei reinigte sie die Vitrine einer agyptischen Mumie,
die als Leihgabe vom Metropolitan Museum of Art in Hartford ausge-
stellt war, und lieff den Prozess fotografisch dokumentieren. Fiir The
Keeping of the Keys lief} sie sich von den Sicherheitskraften desselben
Museums Schliissel aushindigen, um Riume des Gebaudes — und das
Gebiude selbst — temporir zu schlieffen und wieder zu 6ffnen.”> Wie
das Wort »Transfer« im Titel bzw. in den Instruktionen der Perfor-
mance nahelegt, sollten durch die Ubertragung der Verantwortung,
Fiirsorge und Verfligungsgewalt fir Objekte und Riume des Museums
auf Laderman Ukeles selbst die Selbstverstandlichkeit und Unsichtbar-
machung dieser Arbeitsprozesse ausgehebelt werden. Die Form der
feministischen Institutionskritik, die Laderman Ukeles hier vollzog,
lasst sich wortwortlich mit dem von Azadeh Sharifi und Lisa Skwirblies
verwendeten Bild vom »Aufriumen im eigenen Haus«'# beschreiben.
Diese an Audre Lordes »master’s house«'S erinnernde Metapher fir in-
stitutionelle Systeme der Unterdriickung und des Ausschlusses verweist
auf patriarchal und kolonial geprigte Ordnungen, die es zu dezentrieren
gilt. Mit Karina Rocktischels, Doris Koleschs und Theresa Schiitz’ Les-
art des » Aufraumens« konnte sie auch bedeuten, solche institutionellen
Ordnungen zu 6ffnen, zu 16sen oder gar zu zerstoren.*®

Wo Laderman Ukeles aufriumte und putzte, Riume auf- und ab-
schloss, wurden institutionelle Infrastrukturen gerade durch ihre of-

liche Darstellungsform in Deutschland und den USA«, in: Weiblichkeit und
Avantgarde, hg. von Inge Stephan, Sigrid Weigel. Berlin: Argument, 1987,
S. 5—39, hier S. 29.

13 Patricia C. Phillips, Tom Finkelpearl, Larissa Harris, Lucy R. Lippard (Hg.):
Mierle Laderman Ukeles: Maintenance Art. Miinchen u.a.: DelMonico/Pres-
tel, 2016.

14 Lisa Skwirblies, Azadeh Sharifi (Hg.): Theaterwissenschaft postkolonial-deko-
lonial. Eine kritische Bestandsaufnabhme. Bielefeld: transcript, 2022, S. §3.

15 Audre Lorde: The Master’s Tools Will Never Dismantle the Master’s House.
London: Penguin, 2018.

16 Karina Rocktischel, Theresa Schiitz, Doris Kolesch: »Editorial: Auf- und
Umraumen im eigenen Haus. Beitrige zur Dezentrierung der Theater/Wis-
senschaft«, Forum Modernes Theater 34/2 (2023): S. 197—202.
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fensichtliche Instandhaltung — ihre maintenance — destabilisiert und
dezentriert.”” Thr Manifest spielte dabei eine tibergeordnete Rolle fiir
den Prozess der Institutionskritik. Es war nicht nur als Konzept ei-
ner Ausstellung zu verstehen, sondern ebenso als Manifestation einer
politischen Kritik an der bestehenden institutionellen Ordnung, in der
Frauen, die Fiirsorgearbeit verrichteten, gerade kein Teil des Kunst-
betriebs mehr sein konnten.’® Indem sie die Grenzen von Kunst und
(weiblicher) Fiirsorgearbeit verwischte, verwies sie im Sinne der ihr
zeitgendssischen Aktivist*innen der US-amerikanischen Frauenbewe-
gung auf den reproduktiven und lebensnotwendigen Charakter die-
ser Arbeiten sowie deren Naturalisierung als unbezahlte Arbeit »aus
Liebe«."

Die kritische Ubertragung von Titigkeiten im Haushalt auf die Ins-
titution koppelte Laderman Ukeles mafigeblich an den Schreibprozess
des Manifests und dessen (in ithrer Schilderung) geradezu transformati-
ves Potenzial:

Now after I wrote this manifesto, I had a new brain and new eyes.
What do I see when I go to the museum to propose a performance
work? I see the people cleaning, I see the guards standing there the
whole day protecting everything, I see the litter around the museum.
In other words, I saw the underside that nobody focused on.*

17 Gabriele Schabacher weist auf den Zusammenhang der Logiken von Care-
Arbeit und maintenance hin und beschreibt, dass auch materielle Objekte auf
Sorgearbeit angewiesen sind. Solche Objekte stabilisieren einerseits Ordnun-
gen und Infrastrukturen, sind aber auch vulnerabel, bediirfen der Wartung und
sind durch »Heterogenitit und Unordnung gekennzeichnet.« Gabriele Scha-
bacher: Infrastruktur-Arbeit. Kulturtechniken und Zeitlichkeit der Erhaltung.
Berlin: Kulturverlag Kadmos, 2022, S. 280.

18 Sascia Bailer: Caring Infrastructures: Transforming the Arts through Feminist
Curating. Bielefeld: transcript, 2024, S. 97—104.

19 Die Analyse von Hausarbeit als unbezahlte Arbeit aus Liebe wurde 1975 von
der marxistischen Feministin Silvia Federici riickblickend auf die Wages for
Housework-Kampagne in ihrem Manifest »Wages against Housework« for-
muliert. Silvia Federici: Wages against Housework. London/Bristol: Power of
Women Collective/Falling Wall, 1975.

20 Toby Perl Freilich: »Blazing Epiphany: Maintenance Art Manifesto 1969!:
An Interview with Mierle Laderman Ukeles«, Cultural Politics 16/1 (2020):
S.14-23, hier S. 21.
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Das Manifest diente dazu, die patriarchale Ordnung der Institution als
solche zu identifizieren und zu deren Um-Ordnung aufzurufen, fir die
ihre Performanceserie als ein Beitrag zu verstehen war. Ahnlich wie
Marie Kondos eingangs beschriebenes Konzept des »magic cleaning«
verwies Laderman Ukeles” Manifest nicht nur auf das Aufraumen als
lebenserhaltende Titigkeit, sondern auf die Manifestation politischer
Programme als Ordnungen. Wo es Kondo jedoch darum geht, neo-
liberale Glucksversprechen durch individuelle Optimierungsprozesse
im Haushalt zu erfiillen, verwies das materialistisch-feministisch orien-
tierte Manifest von Laderman Ukeles kritisch auf den Ausschluss von
Care-Arbeiter*innen aus dem Kunstbetrieb. Laderman Ukeles’ Mani-
fest kann dementsprechend nicht auf eine kiinstlerische Programmatik
reduziert werden. Auch wenn es sich um das Konzept einer Perfor-
mancereihe handelt, beinhaltet ihr Text wie ihre performative Praxis
eine zentrale politische Kritik, die in engem Zusammenhang zu den
Diskursen der damaligen Frauenbewegung steht. Die im Manifest vor-
geschlagene kiinstlerische Praxis zielt implizit auf nicht weniger als eine
grundlegende strukturelle Reform der patriarchal geprigten Kunst, ih-
rer Institutionen und Kanonbildung. Dabei ging es der Kiinstlerin nicht
nur um die Sichtbarmachung institutioneller Ausschlisse, sondern auch
um die Forderung nach politischer Teilhabe und Umgestaltung.*" Sie
formulierte damit auch einen Anspruch auf diskursive Definitions-
macht und richtete sich gegen einen Geniekult in den Kiinsten, der sich
fast ausschliefllich auf die mannlichen Protagonisten der Neoavantgar-
den konzentrierte.

Bei Laderman Ukeles zeigt sich ein spezifisch feministischer Ma-
nifestbegriff, der auf den Zusammenhang zwischen Manifestation und
Storung als Un-Ordnung hinweist, wie thn Sara Ahmed konzipiert.
Manifesten, so Ahmed, eigne immer ein disruptives Moment, das sich
in deren Bezugnahme auf (patriarchale) Ordnungen zeige. Denn in der
manifesttypischen performativen Konstitution neuer Ordnungen of-
fenbare sich immer auch die Ablehnung der bestehenden gewaltsamen
Ordnung:

To render a new order of ideas perceptible is simultaneously a disor-
dering of ideas; manifestos often enact what they call for in surprising

21 Hito Steyerl: »Die Institution der Kritik«, Psychologie und Gesellschaftskritik
31/1 (2007): S. 71-80.
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and shocking ways given how they expose the violence of an order.
A feminist manifesto exposes the violence of a patriarchal order, the
violence of what I called [...] »the machinery of gender«.

Die patriarchalen Ordnungen, die durch Manifeste destabilisiert wer-
den, sind in Ahmeds Theoriekorpus auch institutionelle Ordnungen.
Sie beschreibt damit vorrangig normative Strukturen und diejenigen
Mechanismen, die zu deren Instandhaltung beitragen. Dabei geht es
ithr auch um eine prozessuale Idee von Institutionen als unsichtbaren
Gefiigen, durch die man sich hindurchbewegt und deren Strukturen
man damit aufrechterhilt: »A way is cleared that enables or eases the
progression of some bodies. And that way is cleared by requiring that
others do less-valued work [...] that is required for the reproduction
of their existence.«?3 Fiigt man sich ein, ohne dass die institutionellen
Normen zum Problem werden, trigt man dementsprechend zur Repro-
duktion und Stabilisierung dieser Normen bei. Korpern, die an diesen
Strukturen scheitern, gar aus thnen ausgeschlossen werden oder sich ih-
nen aktiv widersetzen, erscheinen diese institutionellen Gegebenheiten
als gewaltsame Ordnungen. Ahmed nutzt fir diese Konstellation die
Metapher der »brick wall«, gegen die Menschen anlaufen, die von ins-
titutionellem Rassismus oder Sexismus betroffen sind — mit der Folge,
dass sich die Kollision mit der institutionellen Mauer als »bruise«, als
blauer Fleck, in ithre Korper einschreibt. In Mierle Laderman Uke-
les” Fall entziindete sich dieser Konflikt am Verhiltnis des exklusiven
Kunstbetriebs zu ihrer Rolle als Frau und Mutter. Indem ithr Manifesto
for Maintenance Art eine Umwidmung von Reproduktions- und In-
standhaltungsarbeit zu Kunst vorschlug, brachte es eine neue instituti-
onelle Ordnung hervor, die produktive Unordnung im institutionellen
Gefuge stiftete.

22 Ahmed: Living a Feminist Life, S. 25 1.
23 Ebd., S. 158. Siehe auch Sara Ahmed: On Being Included: Racism and Diver-
sity in Institutional Life. Durham/London: Duke University Press, 2012.
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Theaterrdume/Theatersysteme:
Das Manifest als (politische) Ordnungskategorie

Wihrend Mierle Laderman Ukeles’ Auseinandersetzung mit der insti-
tutionellen Ordnung im Kontext feministischer Debatten um Repro-
duktionsarbeit in den 196cer- und 1970er-Jahren entstand, beruft sich
das Kollektiv Swoosh Lieu heute in seinen Arbeiten auf techno- und
cyberfeministische Traditionen* der 1990er-Jahre und rekurriert dabei
formal wie inhaltlich auf Manifeste. So ist auch die Inszenierung Dea Ex
Machina (Kinstler*innenhaus Mousonturm Frankfurt am Main, 2021)
getragen von Uberlegungen zum Verhiltnis von Geschlecht, Technolo-
gie und deren institutioneller Verortung.

Den Ausgangspunkt fir die Produktion bot eine Auseinandersetzung
mit Virginia Woolfs beriihmtem Essay A Room of One’s Own.*s Woolfs
Text, basierend auf zwei Vortrigen aus dem Jahr 1928, thematisiert die
institutionellen Grenzen und Einschrankungen fir kiinstlerisch, spezi-
fisch literarisch arbeitende Frauen in den spaten 1920er-Jahren. In femi-

24 Kinstler*innen, die sich in den frithen 199cer-Jahren als »Cyberfeminis-
tinnen« bezeichneten, vereinte ein Interesse an den Entwicklungen der da-
mals noch recht neuen digitalen Technologien wie dem Internet sowie der
gemeinsame Versuch, insbesondere kiinstlerischen Prozessen im Digitalen
einen emanzipatorischen Wert zuzusprechen. Theoretisch geschult an den
technofeministischen Diskursen der 198cer-Jahre, war eines ihrer wichtigs-
ten Anliegen, iber die Erweiterung des menschlichen, speziell des weiblichen
Korpers durch technologischen Fortschritt nachzudenken. Sie kritisierten
zum einen die minnliche Konnotation und die binir formulierten Grundlagen
der damals noch jungen digitalen Technologien und entwarfen zum anderen
kiinstlerische Moglichkeiten, um tuber die Beschrankungen dieser Strukturen
nachzudenken, sie zu erweitern und aufzulésen. Ein dezidiert feministisches
Anliegen dieser Bewegung war auch, das Feld der neuen (kiinstlerischen und
technischen) Méglichkeiten nicht den patriarchalen — und vor allem militi-
rischen — Strukturen zu iiberlassen und frithzeitig feministisch in die Ent-
wicklungen der digitalen Kommunikationstechnologien zu intervenieren. Zur
Geschichte der cyberfeministischen Bewegung siehe u.a. Ulrike Bergermann:
»Intelligente Lebensformen. Das >Old Boys Network< promotet den Cyber-
feminismus«, Fraunen Kunst Wissenschaft 29 (2000): S. 21-37; Susanna Paaso-
nen: »Revisiting cyberfeminism«, Communications 36/3 (2011): S.335-352;
Cornelia Sollfrank: Die schonen Kriegerinnen. Technofeministische Praxis im
21. Jabrbundert. Wien: transversal texts, 2018.

25 Swoosh Lieu: »A Room of Our Own, https://swooshlieu.com/projekte/
video/a-room-of-our-own [26.11.2025].
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nistischen Diskursen und dariiber hinaus wurde er aufgrund seiner pro-
grammatischen Ausrichtung hiufig als Manifest rezipiert und auf eine
stark vereinfachte politische Forderung reduziert, nimlich dass »Frauen
Geld und ein eigenes Zimmer« briuchten, um finanziell unabhingig
einer eigenen Arbeit nachgehen zu konnen: »[A] woman must have mo-
ney and a room of her own if she is to write fiction.«*® Die Verkiirzung
des Texts auf diese Forderung fihrte dazu, dass andere interessante As-
pekte in der Rezeption oft vernachlissigt wurden. Denn es handelte sich
nicht primir um einen Katalog politischer Forderungen, sondern ebenso
um eine detaillierte und bildhafte Beschreibung institutioneller Ein- und
Ausschlussmechanismen: Auf einem Spaziergang durch die fiktive Uni-
versitit Oxbridge trifft die Protagonistin auf zahlreiche Barrieren und
verschlossene Tiiren oder wird gar aufgrund ihres Geschlechts aus den
akademischen Riumen verwiesen. Was Sara Ahmed mit der unsicht-
baren »brick wall« beschreibt, ist bei Virginia Woolf ein Rezeptionist,
der ihr als Frau den Zutritt zur Bibliothek verweigert. Ausgehend von
diesen Erfahrungen des Abgewiesenwerdens identifiziert Woolf die
wichtigsten Voraussetzungen literarischer Arbeit von Frauen: Geld fur
den eigenen Lebensunterhalt und die Moglichkeit, dieses zu verdienen
und zu besitzen, also finanzielle Unabhingigkeit, sowie einen Raum,
der sich nicht mit den Sphiren des Haushalts tberkreuzt, sondern als
Arbeitsraum gilt, in dem man ungestort sein kann. Swoosh Lieu schlie-
en insbesondere an die institutionellen Beschreibungen Woolfs an. Sie
ibertragen Woolfs Denkbewegung aus dem akademischen Kontext he-
raus in die Institution des Theaters, die sie wiederum mit Darstellungen
technologischer Infrastrukturen verkntipfen.

Bereits in fritheren Arbeiten des Kollektivs war die Institution The-
ater zum Thema geworden. Wihrend in Everything but Solo (2012) die
Arbeit von Bithnentechniker*innen als komplexe und virtuose Cho-
reografie inszeniert wurde, warf The Factory (2013) einen Blick auf den
Raum des Theaters als einen Ort der Arbeit im doppelten Sinne. In
der ehemaligen Fabrikhalle der Frankfurter Firma Naxos-Union, die
heute Spielstitte der Freien Szene (u.a. Theater Willy Praml, Kabarett
Die KiS, Festival Implantieren auf Naxos) und somit Ort der Kunst-

26 Woolfs Essay wurde erstmals 1929 im von ihr gegriindeten Verlag Hogarth
Press in schriftlicher Form publiziert. Ich zitiere hier aus einer jiingeren Aus-
gabe: Virginia Woolf: A Room of One’s Own and Three Guineas. London:
Penguin, 2016 [2000], S. 4.
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produktion ist, entwickelten Swoosh Lieu eine ortsspezifische Ausei-
nandersetzung mit Produktionsarbeit in Fabrik und Kunst. Stages of
Work: Ein offener Umban (2014) kniipfte an diese Uberlegungen an
und stellte die Tatigkeit der sogenannten Gewerke — Licht-, Sound-,
Bithnentechnik etc. — ins Zentrum. Ganz dhnlich zu Laderman Ukeles’
Performances in den 1970er-Jahren wurde in dieser Inszenierung die
vermeintlich unsichtbare Arbeit der Bithnengewerke als kunstlerische
Tatigkeit offengelegt und das Theater als kollaborativer Arbeitszusam-
menhang beschrieben. Davon unterschieden sich die institutionelle
Bezugnahme in der Videoarbeit A Room of Our Own (2020) und der
inhaltlich daran ankniipfenden Inszenierung Dea Ex Machina. Denn
wihrend die vorangegangenen Produktionen einen erweiterten Begriff
von Theaterarbeit vorschlugen, beschreibt Dea Ex Machina das institu-
tionelle Dispositiv des Theaters als explizit technisches System. So wird
bereits durch das Bithnenbild, das optisch an die Festplatte eines Com-
puters erinnert, die Analogie von geschlossenen technischen Systemen
und Theaterinstitutionen akzentuiert (Abb. 1).

Auch der Theatertechnik — den Mikrofonen, Lautsprecherinnen
und Scheinwerferinnen?”’— werden als gleichberechtigten Akteur*innen
tragende Rollen in der Auffithrung zugewiesen. So begegnet das Pu-
blikum einem vielarmigen Mikrofonstativ namens Silvia und aus den
Lautsprechern meldet sich immer wieder »Judith« zu Wort — eine
Referenz an Judith Shakespeare, die von Virginia Woolf imaginierte,
unbekannte Schwester William Shakespeares, die in A Room of One’s
Own sinnbildlich fir den Ausschluss von Frauen aus dem literarischen
Kanon steht. Sowohl Judith als auch Silvia werden im Verlauf der Auf-
fihrung als »feministische Geister« eingefithrt und stehen somit fiir
das Potenzial der Bithnentechnik, technische Verbindungen zu anders-
zeitlichen Feminismen zu vermitteln. Diese l6sen sich im Hier und Jetzt
der Auffihrung als gemeinsame Arbeit an einem grofleren politischen
Programm ein.

27 Swoosh Lieu nutzen anstelle der generisch maskulinen Bezeichnungen fiir
Biithnentechnik wie >Lautsprecher< oder >Scheinwerfer< konsequent das generi-
sche Femininum. Es handelt sich dabei weniger um eine aktive Feminisierung
dieser technischen Gerite, sondern vielmehr um eine kiinstlerisch-aktivisti-
sche Strategie zur Sichtbarmachung und Subversion ihres grammatikalisch
miénnlichen Genders. Ich ibernehme diese Bezeichnungen hier in den Be-
schreibungen der Auffihrung.
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Abb. |: Swoosh Lieu: Dea Ex Machina, 2021. Links im Bild: Mikrofonstativ/
Hexe Silvia, rechts im Bild: Performer*in Frieder Miller

Diese Analogie von Theater als Institution und technisches Disposi-
tiv im Sinne cyberfeministischer Ansitze weist es als ein >Betriebssys-
tem« aus, das bestimmten festgeschriebenen Regeln und programmier-
ten Ordnungen folgt, die Ein- und Ausschlisse auf Basis von sozialen
Kategorien wie gender, class und race reproduzieren. Wie Mierle La-
derman Ukeles, aber auch in referenzieller Verbundenheit zu Virginia
Woolf betonen Swoosh Lieu einen Zusammenhang zwischen solchen
Ausschlussmechanismen und den Belastungen durch Care-Arbeit so-
wie durch binire Geschlechterkonzeptionen und Korpernormen. »Die
kerngesunden Sohne des Patriarchats«, beklagt Judith im Verlauf des
Abends, fithrten einen Krieg gegen diejenigen Korper, die den Normen
und Bedingungen eines patriarchalen Kapitalismus nicht entsprechen
konnen. Dieser Krieg wird auch in technischen Systemen ausgetra-
gen — und zu diesen zihlt Judith die Institution des Theaters. Demnach
ist ihre politische Forderung ein Kurzschluss, ein ganzer Kollaps des
institutionellen Zusammenhangs, um das Nachdenken tber queere,
feministische Zukiinfte tiberhaupt erst zu erméglichen. So wie das spre-
chende Mikrofonstativ das Theater als Institution in die gesellschaftli-
chen Systeme zur Reproduktion patriarchaler, heteronormativer und
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kolonialer Normen einschliefit, so betont es gleichermaflen das uto-
pisch-interventionistische Potenzial, das sich in Theaterauffithrungen
entfalten kann — mafigeblich angestoffen durch die Widerspenstigkeit
der Bithnentechnik.

Die Dramaturgie der Auffithrung folgt dabei dem Schema eines Ma-
nifests, das sich auch auflerhalb des Theaterraums finden lief: Bereits
vor den Auffihrungen waren Aufkleber und Poster mit einzelnen kur-
zen Slogans in Frankfurt am Main und Berlin verteilt worden. Jeder Satz
war mit einer Nummer versehen, sodass, wer iiber alle sechs Aufkleber
verfligte, diese in die richtige Reihenfolge bringen und einen Blick auf
das gesamte Manifest werfen konnte (Abb. 2).

Einzeln betrachtet, erscheinen die Aufkleber bzw. Plakate wie poli-
tische Slogans oder Handlungsanweisungen; durch ihre Nummerierung
verbinden sie sich aber zu einem feministischen Manifest, das einer Dra-
maturgie der Zuspitzung folgt:

#1 Nichts ist mit allem verbunden; alles ist mit etwas verbunden.

#2 We will not conform. We will not obey. We will not be silent.

#3 Wir haben schon immer gegen die Hegemonien gewebt.

#4 Being a witch means living in this world consciously, powerfully
and unapologetically.

#5 Make kin, not babies.

#6 And now ... let the whole goddamn thing short circuit!

Die einzelnen Slogans gehen auf Manifeste so unterschiedlicher
Verfasser*innen wie Donna Haraway oder der Autorin und Hexe
Gabriela Herstik zurtick, ohne diese Quellen dabei aber offenzulegen.
Vielmehr werden sie im Sinne eines referenziellen »Samplings«?$ (de-)
montiert. Mit Ekaterina Trachsel verstehe ich diese (De-)Montage als
eine inszenierte Offenlegung dramaturgischer Ordnungen als Regel-

28 Dass im Programmbheft der Begriff des sSamples< verwendet wird und nicht
etwa der der >Collages, bestitigt die technofeministische Orientierung des
Kollektivs. Wihrend mit >Samples< auch Proben aus dem Labor gemeint sein
koénnen, ist das >Sampling« eine urspriinglich aus der Popmusik stammende
Technik der referenziellen Neuverarbeitung von konservierten kulturellen
Erzeugnissen. Swoosh Lieu: »Dea Ex Machina«, Programmbeft zur Auffiih-
rung am 11.12.2021. Siehe auch Renate Wohrer, Frédéric Dohl (Hg.): Zitieren,
appropriieren, sampeln: Referenzielle Verfahren in den Gegenwartskiinsten.
Bielefeld: transcript, 2014.
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swooshlieu - Folgen
Blaues Haus

swoashlieu Vorn 1, bis 10. Oktober 2eigt die Bisue Wand

Digital unseren Film A ROOM OF OUR OWN <> Link in Bio,

Aubiardem sind die Plakate flr ursera neue Produktion DEA

EX MACHINA suf der analogen Blauen Wand am Niederrider

Uter 2 in Franifurt am Main vom 1. bis 24, Oktober zu sehen.

Koment vorbei!

Save the Date:

DEA EX MACHINA hat am 8, Dezember im Frankfurt LAB im
vom @mouscnturm Premiere.

1832 Wo.

oQv H

Abb.2: Screenshot eines Instagram-Posts von Swoosh Lieu
mit Plakaten zu Dea Ex Machina

werke: »De-Montage inszeniert unerwartete (Un-)Ordnungen und
fihrt auf diese Weise zu einem Ausstellen der Gemachtheit und der
damit einhergehenden potentiellen Verinderbarkeit von dramaturgi-
schen Ordnungen.«*® In diesem Sinne wird wihrend der Auffithrung
deutlich, dass das montierte Manifest auch den Ablauf der Inszenierung
thematisch gestaltet, ordnet und somit das dramaturgische Regelwerk
permanent als Ordnung ausstellt. So leitet jeder der Sitze — projiziert
auf eine Leinwand oder laut rezitiert von Judith — einen neuen Schwer-
punkt im Dialog von Silvia und Judith ein. Dariiber hinaus sind die
inhaltlichen Neuorientierungen in jedem Abschnitt Impulse fir die
Performer*innen, einen anderen Ort auf der Biihne aufzusuchen und
einer neuen Tatigkeit nachzugehen, sodass das Manifest der Logik ei-
ner Anleitung folgt. Dafiir spricht auch der Begriff des »Femual« als

29 Ekaterina Trachsel: De-Montage im zeitgendssischen Theater. Ein dramatur-
gisches Verfabren im Spannungsfeld von Widerstand und Affirmation. Baden-
Baden: Olms, 2023, S.114. Siche auch den Beitrag von Trachsel in diesem

Band.
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feministische Umschreibung des patriarchalen manual (Bedienungsan-
leitung), mit dem Swoosh Lieu selbst ihr Manifest bezeichnen.3° Oder
in Judiths Worten:

Das Femual setzt sich zusammen aus den Begriffen Feminismus und
Manual. Es ist keine Anleitung, sondern eine Begleiterin auf dem
Weg zum Kurzschluss des Systems. Daftir muss zunichst der Begriff
des Manuals von der darin liegenden Zuspitzung auf Mann, Minn-
lich, An-Leitend, An-Weisend befreit werden. Niemand soll hier
leiten, aufler die Verbindungen.3’

Obwohl Judith den autoritir »anleitenden« Charakter dieser Text-
form ablehnt, folgen die Performer*innen einer stringenten Logik von
Anweisung bzw. Anleitung zu bestimmten Handlungen, die direkt in
Titigkeiten auf der Bithne tibersetzt werden. So fallen in der Auffiih-
rung Anleitung zu und Ausfiibrung von Handlung in einem Vorgang
zusammen. Beide Abliufe sind deswegen aber nicht gleich kongruent,
sondern die jeweiligen Biihnenhandlungen weichen von der prospek-
tiven Anleitung insofern ab, als die vorausgehende Aufforderung nicht
im Rahmen der Auffithrung zu erfillen ist, sondern auf einen allumfas-
senden institutionellen Wandel des Theaters verweist. Im Hinblick auf
den Zusammenhang zwischen den einzelnen Anweisungen im Manifest
von Dea Ex Machina und den Handlungen, die tatsichlich ausgefiihrt
werden, ergibt sich dementsprechend eine Diskrepanz zwischen Anfor-
derung und Ausfithrung. Beispielsweise 16st Judiths Anweisung »Zweti:
We will not conform. We will not obey. We will not be silent« in Mi-
krofonstativ Silvia Uberlegungen zu (technischen) Schnittstellen »als
trennende und verbindende Elemente« aus. Sie bertihrt damit einerseits

30 Die Auseinandersetzung mit feministischen Anleitungen interessiert Swoosh
Lieu auch auf produktionsisthetischer Ebene: Im Rahmen eines Stipen-
diums des Goethe-Instituts entwickelten Katharina Pelosi und Rosa Werne-
cke in Zusammenarbeit mit zahlreichen Gesprachspartner*innen und
Kollaborateur*innen die Plattform »A Feminist Guide to Nerdom.« Diese
versteht sich als Netzwerk und Archiv zugleich. Feministische Kiinstler*innen
sollen hier in den Austausch miteinander treten, ihr Wissen und ihre Kompe-
tenzen teilen und via Anleitungen und Tutorials frei zur Verfligung stellen.
Swoosh Lieu: »A Feminist Guide to Nerdomc, https://feminist-nerdom.org/
[26.11.2025].

31 Swoosh Lieu: »Dea Ex Machina«, unverdffentlichtes Skript, 2021, S. 6.
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Donna Haraways Idee der arteniibergreifenden Verwandtschaft und
der Fadenspiele,3* aber auch die weibliche Kulturtechnik des Webens,
die von der Cyberfeministin Sadie Plant als feministische Strategie des
Vernetzens und Verbindens theoretisch ausgearbeitet wurde.33 Parallel
verflechten Rosa Wernecke und Frieder Miller auf der Biihne Drahtseile
miteinander zu einem tberdimensionalen Fadenspiel, 16ten, schalten
oder rollen auf Rollschuhen entlang der leuchtenden Verbindungsli-
nien dber die Bithne, um Objekte hin- und herzutragen und auf diese
Weise materielle Verbindungen herzustellen. Sie treten als Ausfiihrende
auf, oft im Halbdunkel oder Hintergrund verborgen, und entziehen
sich damit den Logiken der Reprisentation zugunsten Auffiihrungs-
erhaltender Titigkeiten. Die Theaterwissenschaftlerin Yana Prinsloo
beschreibt deren Schauspielhaltung als die von »Ausfihrende[n] [...],
die reparieren, warten, zusammenkleben und erneuern«.34 In anderen
Worten lieflen die Performer*innen sich als Instandhalterinnen, als
maintenance workers, der Auffiihrung beschreiben, die den im Manifest
vorgeschlagenen Anweisungen folgen, um die Auffithrung und mit ihr
das gesamte institutionelle Gefiige des Theaters am Laufen zu halten.
Was die Performer*innen also tun, folgt nicht deckungsgleich der vor-
her erfolgten Anweisung, sondern bezieht sich auf die Forderungen, die
in den jeweiligen Slogans implizit sind und von Judith und Silvia artiku-
liert werden. Die beiden Performer*innen produzieren auf der Biithne
Werkzeuge oder technische Verbindungen, um die Bedingungen fiir die
Realisierung des formulierten politischen Programms herzustellen. Die
Aufforderung »to not conform, not obey, not be silent« kann auf der
Biithne nicht umgesetzt werden, weil sie den Kontext der Auffithrung
Uberschreitet — dementsprechend werden vor allem Vorbereitungen
getroffen fir die von Silvia und Judith angedeuteten politischen Ideen.
Was die Performer*innen tun, folgt demnach nicht der Handlungs-
anweisung selbst, sondern einem feministischen Programm zur Um-
gestaltung der Institution Theater und der gesamten Gesellschaft, das
dem Geschehen auf der Bithne tbergeordnet ist — einem »Auf- und

32 Donna ]. Haraway: Unrubig bleiben. Die Verwandtschaft der Arten im
Chthuluzin. Frankfurt am Main/New York: Campus, 2018.

33 Sadie Plant: Nullen + Einsen. Digitale Franen und die Kultur der neuen Tech-
nologien. Berlin: Berlin, 1998.

34 Yana Prinsloo: Theaterarbeit. Praktiken der Freien Szene. Berlin: Theater der
Zeit, 2025, S. 295.
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Umridumen im eigenen Haus<«3S als produktive Destabilisierung institu-
tioneller Machtstrukturen und Ausschlussmechanismen. Wihrend das
Manifest die Inszenierung also in einzelne Abschnitte ordnet und damit
wie ein Inhaltsverzeichnis als sichtbare Uber-Ordnung und Medium
der Instandhaltung auftritt, verweist es nicht nur auf die Inhalte der
nachfolgenden Szenen, sondern auch auf den grofleren Zusammenhang
der politischen Slogans selbst. Hier werden in Statements und Appelle
aufgeteilte feministische Politiken im Rahmen der Auffithrung zusam-
mengefiihrt, die dadurch selbst zur theatralen Realisierung dieses Mani-
fests wird.

Obwohl sie ein halbes Jahrhundert und unterschiedliche zeitgeschicht-
liche Kontexte trennen, lassen sich in den hier diskutierten kiinstleri-
schen Arbeiten gleichermaflen Hinweise auf ein wesentliches Potenzial
feministischer Manifeste finden. Nach Sara Ahmeds Manifestbegriff
liegt es im Wesen dieser Form, institutionelle Ordnungen zu destabi-
lisieren und gleichsam zu reproduzieren. Kurz gesagt konnen Manifeste
institutionelle Ordnungen unterlaufen, indem sie ihnen neue oder an-
dere Ordnungen und Programme entgegensetzen. Indem Machtstruk-
turen und Regelwerke als Ordnung sichtbar gemacht werden — wie
in Mierle Laderman Ukeles’ Manifesto for Maintenance Art —, treten
institutionelle Normen als solche in den Vordergrund und konnen
Uberhaupt erst zum Gegenstand einer feministischen Kritik werden.
Die spezifische Struktur des Manifests weist jedoch iiber einen disrupti-
ven oder intervenierenden Charakter der Form hinaus. Wie ich gezeigt
habe, sind Manifeste auch mafigebliche Mittel zur Konstitution und In-
standhaltung von Ordnungen. Kommen sie — wie in Swoosh Lieus Dea
Ex Machina — als strukturgebende Handlungsanweisungen in Auffiih-
rungen und gleichermaflen als Anleitung fiir politische Programme zum
Einsatz, wird deutlich, dass Manifeste auch iiber ihren institutionellen
Kontext hinausweisen und die Ordnungen dieser Institutionen, ihre
Normen und Machtstrukturen politisch verhandelbar machen konnen.

35 Rocktischel, Schiitz, Kolesch: »Editorial«.
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Ekaterina Trachsel

A Bloody Mess!
Monstrdse De-Montagen

Die Ordnung und das Monstrose

Vor der Auffithrung von Blood Show' erhilt man im Foyer einen trans-
parenten Regenponcho verbunden mit dem Hinweis, die erste Reihe
konne Spritzer der 75 Liter Kunstblut abbekommen, die im Laufe des
Abends zum Einsatz kimen. Die nach Monster Show zweite Inszenie-
rung aus Ocean Stefans Extinction-Trilogie aus dem Jahr 2024 beginnt
mit der Warnung vor einer Grenziiberschreitung, einer Verunreinigung
und drohenden Unordnung. Noch vor dem Betreten des Auffuhrungs-
raumes wird die Ordnung beziechungsweise vielmehr eine zu erwartende
Unordnung inszeniert. Was sich hier bereits wahrend des Einlasses
ankiindigt, entfaltet sich tiber den Verlauf der Auffiihrung konsequent
weiter: Der zu Beginn noch schneeweifle Teppich, der die Biihnen-
fliche markiert, ebenso wie die drei weil gekleideten Performenden
werden nach und nach zu einem »bloody mess«. Im Zuge dessen ver-
schwimmen die zunichst klaren Grenzen zwischen den arenaartig um
den Teppich angeordneten Publikumsplitzen, den Performenden und
den zahlreichen Eimern, Bechern und Schwimmen voll Kunstblut zu-
sehends. Die dramaturgischen, szenografischen und choreografischen
Ordnungen in Blood Show zeigen sich, indem sie gebrochen werden,
und verweisen so auf die normative Ordnung, die durch diesen Bruch
gestort wird. Ich mochte im Folgenden dartiber hinaus argumentieren,
dass sie auf eine monstrose Weise de-montiert werden.

Die Idee von Ordnung und das Monstrése sind untrennbar miteinan-
der verbunden: ohne Ordnung keine Monstrositiat. Ohne das Konzept

1 Blood Show, Premiere am 12.11.2024 im Chapter Arts Center Cardiff, von und
mit Ocean Stefan, Craig Hambling, Tim Bromage, gesichtet am 27. Juni 2025
beim Festival Theaterformen in Hannover. Der Besuch der Auffithrung und
das Nachgesprich mit Ocean Stefan ist im Rahmen eines Festival-Campus mit
einer Studierendengruppe verschiedener Hochschulen erfolgt.
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einer biniren und normativen Differenz zwischen Ordnung und Un-
ordnung gibt es keine monstrosen Phinomene. Monstrose Phinomene
fordern Ordnungen heraus, durchbrechen sie, bedrohen sie und stellen
sie infrage. Das Monstrose zeigt nie nur sich selbst, sondern verweist
immer auch auf die Ordnung, die es stort: Es »entzieht sich der (sprach-
lichen) Ordnung und verweist gerade dadurch auf jene zuriicke,?
schreibt Thessa Theisen in threm Artikel »Monster. Das Monstrose als
Denkfigur in kiinstlerischen Schaffensprozessen«. Insofern kann das
Monstrose als eine Analysekategorie zur Erforschung von Ordnungen
und deren Wirkungsweisen genutzt werden, wie auch Annina Klappert
postuliert: »Das Monster ist [...] eine Form der Wissensgenerierung,
ein Zugewinn an Wissen tiber die Rahmen, durch die Wahrnehmungen
gesteuert werden.«3 Ubertrigt man diese These auf das Theater, dann
lisst sich iber das Monstrose ein Zugewinn an Wissen tiber inszena-
torische und damit auch dramaturgische Rahmungen und Ordnungen
generieren. Das Monstrose lisst sich als eine Praxis zur Offenlegung
und Kritik von Ordnungen und Gesetzen beschreiben und damit kann
der Begriff, gerade weil er immer eine Anomalie markiert, als Instru-
ment zur Untersuchung von dramaturgischen De-Montage-Strukturen
dienen. Denn das >Monstrose< beleuchtet das Dazwischen.

Die De-Montage und das Monstrose

Innerhalb der Arbeit am Theater geht es hiufig darum, bestehende,
angebotene oder gingige Ordnungen auf die Probe zu stellen und gege-
benenfalls zu de-montieren. Oft geht es dabei nicht zuletzt auch darum,
Ordnungen zu de-montieren, die vorgeben, was Theater ist, sein sollte
oder wie sich Rezipierende (gefilligst) darin zurechtzufinden haben.
Den Begriff >De-Montage< entwickle ich in De-Montage im zeitgendis-
sischen Theater. Ein dramaturgisches Verfahren im Spannungsfeld von
Widerstand und Affirmation zur Beschreibung und Analyse zeitge-

2 Tessa Theisen: »Monster. Das Monstrose als Denkfigur in kiinstlerischen Schaf-
fensprozessenc, thewis 5 (2014): S. 94—101, hier S. 96, https://www.thewis.de/
article/view/63 [26.11.2025].

3 Annina Klappert: »Monster Machenc, in: Monstrése Ordnungen. Zur Typolo-
gie und Asthetik des Anormalen, hg. von Achim Geisenhansliike, Georg Mein.
Bielefeld: transcript, 2009, S. 124—164, hier S. 162.
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nossischer dramaturgischer Verfahren und Strukturen. Auf Basis von
Georges Didi-Hubermans theoretischen Uberlegungen zu Verfrem-
dung, Demontage und Montage, wie er sie in Wenn die Bilder Position
beziehen entwirft, begreife ich De-Montage als ein »Demonstrieren
durch Demontieren«’ und damit als ein Ausstellen von Strukturen, um
sie der Kritik (im Sinne eines Trennens und Unterscheidens) preiszuge-
ben.® Auf diese Weise wird der Rahmen in den Fokus geriickt und zu-
gleich der Blick auf das Gerahmte verriickt: Das » Aufzeigen durch Auf-
l6sen der Zusammenhinge«” stellt Differenzen aus. Das Verfahren der
De-Montage schafft also Raum fiir eine produktive Dissoziation von
scheinbar natiirlich (und historisch) entstandenen Ordnungen. Das Auf-
rufen, Verschieben, Auseinandernehmen und Neu-Zusammensetzen
von Ordnungen kann mittels des Begriffs der >-De-Montage« beschreib-
bar gemacht werden. Dabei betont die Schreibweise sDe-Montages, dass
es keine Montagearbeit ohne Demontage geben kann. Beispiele aus dem
Gegenwartstheater verweisen auf eine Fokusverschiebung hin zur De-
montage und damit auf eine kiinstlerische Betonung des Demontierens
innerhalb montierter dramaturgischer Strukturen, die der Trennstrich
in >De-Montage« markiert.®

4 Ekaterina Trachsel: De-Montage im zeitgendssischen Theater. Ein dramatur-
gisches Verfabren im Spannungsfeld von Widerstand und Affirmation. Hildes-
heim u.a.: Olms, 2023.

5 Georges Didi-Huberman: Wenn die Bilder Position beziehen. Minchen: Fink,
2011, S. 83. Didi-Huberman begreift die von ihm beschriebene Form der Mon-
tage, die das Demontieren betont und immer auch Verfremdung ist, als eine
sich nicht auflosende Dialektik aus zwei Bewegungen: »Einerseits zeigt sie
[montre], um zu demonstrieren; andererseits zeigt sie, um zu demontieren.«
Ebd., S. 81.

6 Das griechische Wort fir >kritisierens, krinein (kpiverv), kann mit »unterschei-
den« oder »trennen« tibersetzt werden. Tore Vagn Lid: »Institution — Appa-
ratus — Dispositive: Searching for a Reflexive Dramaturgy«, Forum Modernes
Theater 29/1—2 (2014): S. 20-27, hier S. 23. Siehe auflerdem: Miriam Drewes:
»Produktion als Kritik«, in: Theater als Kritik. Theorie, Geschichte und Prak-
tiken der Ent-Unterwerfung, hg. von Olivia Ebert, Eva Holling, Nikolaus
Miiller-Scholl, Philipp Schulte, Bernhard Siebert, Gerald Siegmund. Bielefeld:
transcript 2018, S. §43—552, hier S. 543. Der kritische Effekt ist also auch ety-
mologisch ein Effekt, der eine Trennung, eine Unterscheidung schafft. Ge-
trennt wird »unsere gewohnte Wahrnehmung der Zusammenhinge«, um so zu
einem anderen, neuen Wahrnehmen zu gelangen.

7 Didi-Huberman: Wenn die Bilder Position beziehen, S. 83.

8 Trachsel: De-Montage im zeitgendéssischen Theater.
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Monstroses zeigt sich und zeigr zugleich die Ordnung auf, die es
stort — es ist also in erster Linie ein Differenzphinomen. Der Litera-
turwissenschaftler Rolf Parr fasst das Monstrose anhand dreier grober
Kategorien zusammen, die durch die Historie hinweg unterschiedliche
Gewichtung erfahren haben:

Monstrositat liegt [...] dann vor, wenn wir es mit einem asthetisch
anschlussfahigen Differenzphinomen zu tun haben, das einen Norm-
bzw. Normalititsverstofy konstituiert, hyperbelhafte Elemente wie
das der »Unersittlichkeit« aufweist und einen Zwittercharakter hat,
wobei das Monstrose insgesamt bedrohlich wirkt.?

Dieses Verstindnis des Monstrosen als Differenzphinomen ist fiir
meine Untersuchung zentral. Dabei kann der Verstof§ gegen (norma-
tive) Ordnungen, der konstituierend ist fiir das Entstehen des Diffe-
renzphinomens, durch Ubertreibung oder durch Zusammengesetztheit
hervorgebracht werden. Beide von Parr genannten Parameter sind auch
mit Blick auf De-Montage als Verfahren anschlussfihig: So betonen
De-Montagen immer ihre Zusammengesetztheit und das Mittel der
Ubertreibung (ob bezogen auf die Menge an Verweisen, die Geschwin-
digkeit der Abfolge von Montageteilen, die Disparatheit des Materials
usw.). Diese Ubertreibung beférdert das Offenlegen eben dieser zusam-
mengesetzten Struktur, indem durch das Hyperbelhafte der Blick fiir
das Ungereimte oder Unordentliche gescharft wird.

In der folgenden Analyse von Blood Show wird es mir also um eine
Inszenierung von Ordnungen gehen, bei der das Ausstellen der De-
Montage von Ordnungen ein zentrales Anliegen darstellt. Das Etablie-
ren von Rahmungen und Regelsystemen im Theater ist immer auch das
Etablieren einer Ordnung der Wahrnehmung fiir die Rezipierenden —
verbunden mit gewissen Erwartungshaltungen. Und jede Ordnung
bringt die Potenz mit sich, durch das Storen eben dieser Ordnung Mo-
mente der Erkenntnis durch Befremdung zu erzeugen. Didi-Huberman
stellt die Begriffe Demontage und Verfremdung in direkten Bezug zu-
einander:

9 Rolf Parr: »Monstrose Korper und Schwellenfiguren als Faszinations- und
Narrationstypen asthetischen Differenzgewinns«, in: Monstrése Ordnungen,
hg. von Geisenhanslike, Mein, S. 19—42, hier S. 19 (Fulnote 1).
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Verfremden bheifst: Demonstrieren durch Demontieren beziehungs-
weise Aufzeigen durch Auflosen der Zusammenhinge dessen, was
zusammen gezeigt und in seinen Differenzen nebeneinandergestellt
wird. Es gibt also keine Verfremdung ohne eine Arbeit der Montage,
die eine Dialektik aus Demontieren und Ummontieren, aus der De-
komposition und der Rekomposition von allem ist. Diese Erkenntnis
durch Montage wird aber zugleich auch eine Erkenntnis durch Be-
fremdung sein.™®

Es geht Didi-Huberman hier also um die Erzeugung eines Diffe-
renzphinomens und nicht um Reprisentation — darum, die gezeig-
ten de-montierten Teile als Differenzen zu de-monstrieren. Auch
Susanne Foellmer begreift das »De-Monstrieren als Gegenbewe-
gung zum Reprisentieren«.”” Indem sich zahlreiche zeitgendssische
Choreograf*innen gegen Reprisentation auf der Biihne wenden, konne
»ihre Praxis mithin als eine monstrose bezeichnet werden«.”> An die-
ser Stelle ist die Gleichzeitigkeit von Vorgingen hervorzuheben, die
auch fiir das Monstrose konstituierend ist. Die parallele Bewegung von
Dekomposition und Rekomposition spiegelt sich im Monstrosen als
Phianomen, das sich nur im Kontrast zur normativen Ordnung zeigt
und sich dem Literaturwissenschaftler Georg Mein zufolge durch sei-
nen »Status des Zwischens, des Ubergangs« auszeichnet: Monstréses
sei »zwischen den Ordnungen situiert«; seine »anomalische Devianz
leitet sich gerade aus dem prekiren Status des Zwischens, des Ubergangs
her, durch den es zugleich an beiden Ordnungen partizipiert und so die
jeweils andere tiberschreitet«.

Das Monstrose schafft Raum fur ein Denken des Dazwischen — zwi-
schen dem Bekannten und dem Fremden, zwischen dem Ungebroche-
nen und dem Gebrochenen. Es eroffnet einen kritischen Blick auf die
Ordnung, innerhalb derer es auftaucht, und lenkt den Fokus auf das

1o Didi-Huberman: Wenn die Bilder Position beziehen, S. 83.

11 Susanne Foellmer: Am Rand der Kirper. Inventuren des Unabgeschlossenen
im zeitgendssischen Tanz. Bielefeld: transcript, 2009, S. 106. Foellmer selbst
bezieht sich in der Passage, aus der hier zitiert wird, auf David Williams:
Deformed Discourse: The Function of the Monster in Mediaeval Thought and
Literature (1996).

12 Ebd.,, S. 106.

13 Georg Mein: »Monstrose Instituierungs, in: Monstrose Ordnungen, hg. von
Geisenhanslike, Mein, S. 165182, hier S. 165.
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Ungereimte: »Die Definition des Lateinischen monstrum birgt denn
auch die Doppelbedeutung von Zeigen, Zeichen und Ungeheuerlichem,
von »ungereimte[n] Vorstellunge[n]«.«'# Die De-Montagen, die im Fol-
genden als monstrose Praxis theoretisiert werden sollen, bringen — um
erneut mit Didi-Huberman zu sprechen — Ordnungen, Strukturen und
Regeln in »Dysposition«:

Dadurch zeigt sich, dass jede Disposition ein Zusammenprall von
Heterogenititen ist. Ebendies heifit Montage: Man zeigt nur, um zu
zergliedern, man disponiert nur, um zunachst in »Dysposition« zu
bringen. Man montiert nur, um die Kliifte zu zeigen [montrer], die
zwischen jedem Su(b)je(k)t und allen anderen klaffen.’s

Auf diese Weise werden die Rezipierenden selbst zum De-Montieren
animiert und die De-Montagen dienen damit nicht zuletzt als ein Mittel
zur Kritik der impliziten oder expliziten Normen innerhalb einer Ord-
nung. Diese Form der De-Montage ist ein dramaturgisches Verfahren,
das die eigenen Sehgewohnheiten und Normvorstellungen auf spezifi-
sche Weise herausfordert. Es zielt darauf, klare Ein- und Zuordnungen
zu suspendieren und betont dabei den liminalen Zustand des Dazwi-
schen.

Dass beim Einlass von Blood Show Regenponchos verteilt werden,
macht die Grenze zwischen Auditorium und Bihne augenscheinlich,
gerade indem die Gefahr ihrer Uberschreitung markiert wird. Folgen
wir also Klapperts These, wonach das Monstrése als Differenzphi-
nomen Wissen iiber die Setzung von Rahmen hervorbringt,'® dann ist
auch diese Setzung — das Verteilen der Regenponchos — in den Blick
zu nehmen: Noch vor dem Betreten des Auffithrungsraumes muss ich
mich damit auseinandersetzen, ob ich mich in die erste Reihe setzen und
damit verbunden das Risiko eingehen will, Kunstblut abzubekommen.
Ich muss mich fragen, ob ich mit Grenziiberschreitungen mindestens
seitens des Kunstblutes d’accord wire, und positioniere mich entspre-
chend deutlich bewusster als tiblich im Publikum.

14 Foellmer: Am Rand der Kérper, S. 106.
15 Didi-Huberman: Wenn die Bilder Position bezieben, S. 1o1.
16 Klappert: »Monster Machenx, S. 162.
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Blood Show — Ein ordentliches Durcheinander

Das Publikum von Blood Show ist arenaartig um den schneeweiflen und
ostentativ sauberen Spannteppich angeordnet, der die recht kleine Biith-
nenfliche markiert. In der Mitte steht eine Plastikpflanze und am Rand
der Bithne eine grofle Thermoskanne auf einem kleinen weiflen Tisch-
chen. Auf einem ebenfalls weiflen Sessel liegt Ocean Stefan (Abb. 1).
Bis auf einen perfekt weilen, kurzirmeligen Overall ist Stefans
Korper komplett mit Blut beschmiert. Haare und Haut — ja auch die
Fufisohlen - sind vollstindig mit dunkelrotem, im Bithnenlicht samtig
schimmernden Kunstblut iiberzogen. Wie hat Stefan es in dieses Kos-
tim und in den Stuhl geschafft, ohne Flecken auf dem weiflen Teppich
oder Stoff zu hinterlassen?! Ich denke an die im Beschreibungstext
auf der Website angektindigten 75 Liter, die da noch kommen werden.
Mein diinner und recht kurz geratener Regenponcho fiihlt sich nicht
so richtig nach dem optimalen Schutz dagegen an: Wohin zum Beispiel
mit den Schuhen? Und mein Gesicht ist durch den Poncho auch nicht
geschiitzt ... Wihrend nach und nach das Publikum Platz nimmt, ent-
steht ein erwartungsvolles Tuscheln und Kichern unter den Zuschau-
enden. Es werden verschiedene Strategien beraten, wohin man Schuhe
und Taschen am besten stellen, und diskutiert, ob man wirklich in der
ersten Reihe bleiben sollte. Sorgenvoll werden die Blicke auf die Grenze
zwischen dem roten Spannteppich, der unter den Stiihlen der Zuschau-
enden verlegt ist, und dem perfekt weilen gerichtet, auf dem demnichst
wohl eimerweise Kunstblut vergossen werden wird. Beobachtet wird
man dabei von einem weiflen Gespenst (Tim Bromage) und einem weif}
geschminkten, ebenfalls einen weiflen Overall tragenden Performenden:
Craig Hambling steht gegeniiber der Eingangstiir, durch die das Publi-
kum den Auffihrungssaal betritt und blickt die Eintretenden stoisch an.
Hamblings Gesicht sieht aus, als hitte er etwas fahrig die Grundierung
fir Clownsschminke aufgetragen. Auch die Arme und nackten Fifle
sind etwas unregelmifig mit dieser weiflen Schminke bedeckt. Bromage
wiederum erkennt man unter seinem Kostiim nicht: Mehrere Lagen
schneeweifler Laken, in die lediglich fiir die Augen Locher hineinge-
schnitten sind, bedecken diese stets leicht auf- und abwippende Ge-
stalt, die sich komplett gerduschlos iiber den Teppich bewegt. Obschon
Hambling und Stefan keine Laken tiber dem Gesicht tragen, kann ich
auch sie nicht gut erkennen: Die weifle und rote Farbe verdeckt ihre
jeweiligen Gesichtszlige und im Falle von Stefan habe ich keine Chance,
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Abb. |: Szenenfoto aus Blood Show von Ocean Stefan, Craig Hambling
und Tim Bromage

zu erkennen, welche Haarfarbe sich unter dem dickflissigen Kunstblut
verbirgt.

Diese drei Figuren vollfilhren im Verlauf der etwa 6o-miniitigen
Performance choreografische Abliufe, die in Kombination mit den 75
Litern Kunstblut zu einer kompletten Umordnung und radikalen opti-
schen Verinderung der minimalistischen Szenografie fiihren. Zentrales
Element der Performance sind streng choreografierte Bithnenkimpfe,
die Hambling und Stefan ausfithren: Eine iiber die erste Zeit nahezu
exakt gleichbleibende und sich erst im spiteren Verlauf immer mehr
verandernde und weiterentwickelnde Choreografie zwischen den bei-
den wird so inszeniert, dass jeweils nur fiir eine der vier Triblinenseiten
der Kampf realistisch wirkt — die Schlige zu treffen scheinen und ent-
sprechend brutal aussehen. Fiir die anderen drei Seiten ist dagegen vollig
klar, wie riesig die tatsichlichen Abstinde zwischen den Kiampfenden
bei ihren Schligen und Tritten sind. Die Kampfchoreografie wird zu-
nachst von Stefan allein in einem markierenden Durchlauf vorgestellt;
mit langsamen, konzentrierten Bewegungen fithrt Stefan alle Posen
aus. Erst nach diesem vorbereitenden Durchgang tritt Hambling hinzu.
Nun wird die Choreografie mehrmals wiederholt, wobei sie jeweils um
90 Grad gedreht ausgefiithrt wird, sodass jede Tribiinenseite einmal die-
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jenige Perspektive einnimmt, aus der der Kampf realistisch erscheint.
Zwischen jeder Wiederholung betritt das Gespenst Bromage, das sich
wihrend des Kampfs auf dem roten Teppichbereich in der Ecke des
Auffihrungsraumes aufhilt, den weiflen Bereich und schwebt einmal
auf- und abwippend uber die Fliche. Wie in einer Art reset-Modus
schminken sich jeweils nach diesem Gang des Gespensts die beiden
anderen Performenden. Hambling bekommt im Kampf stets Blut von
Stefan ab und schminkt sich entsprechend wieder weif. Da das Kunst-
blut von Stefan auf den Boden und auf Hambling abfirbt, muss auch
dies wieder neu aufgetragen werden: Bei der Thermoskanne, die sich als
Kunstblutdepot entpuppt, steht ein Becher bereit, aus dem Stefan das
dickflissige, dunkelrote Kunstblut auf Haut und Haare schmiert.

Ich fiihle mich angesichts dieser ruhigen Sorgfalt und dieses gezielten
Spiels mit Perspektive bislang noch ganz sicher in meinem Regenpon-
cho. Nach den ersten Wiederholungen wird der Kampf jedoch immer
starker durch Kunstblut unterstiitzt, wird komplexer und vor allem
untibersichtlicher. Die Perspektivenverinderungen auf die Kampf-
choreografie erfolgen nun sehr viel hiufiger, sodass ich mal erschreckt
werde durch die scheinbare Intensitit eines Schlages oder Tritts und
kurz darauf wieder tiber die entsetzten Gesichter der Zuschauenden
gegeniiber schmunzle, wenn ich gerade die Perspektive einnehme, in
der die Sicherheitsabstinde ganz deutlich zu sehen sind. Mir ist absolut
klar, dass der Kampf, wenn er auch komplexer wird, weiterhin duflerst
prizise choreografiert und ausgefiihrt ist. Unordentlich ist an dieser
Kampfchoreografie nichts! Und doch verindern die Handlungen der
Performenden die Szenografie nach und nach so, dass sie unordentlicher
und unordentlicher wirkt: Die Bithne wird langsam, aber sicher zu ei-
nem »bloody mess«. Wie schon die Thermoskanne entpuppen sich auch
die wenigen weiteren auf der Biihne angeordneten Objekte — das In-
nenleben des weiflen Sessels oder der Blumentopf der Plastikpflanze —
als Kunstblutreserven, die nach und nach zum Einsatz kommen, bis
der weifle Teppich durch und durch mit Kunstblut getrinkt ist und
es nur so in alle Richtungen spritzt wihrend der Kampfe. Sobald alles
Kunstblut aus diesen zu Beginn gut kaschierten Reserven vergossen ist,
Uberschreitet Stefan plotzlich die Grenze zwischen dem (einst) weiflen
und roten Teppich und holt aus dem Off schwarze Eimer, aus denen
nun die weiteren vielen Liter flieflen.

Spitestens jetzt ist klar: Wir Zuschauenden gehen hier nicht ohne
Kunstblutzspritzer raus und die Regenponchos bieten dagegen nur be-
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dingt Schutz. Haare und Gesicht werden getroffen. Langst bin ich aber
eingeschworen auf dieses seltsame Ritual, dem ich hier beiwohne, und
fasziniert von dem Vorgang, in dessen Verlauf das, was uiblicherweise
in Korpern verborgen ist, diese Korper zunehmend von aufen bedeckt.
Die Grenzen zwischen dem kunstblutgetrinkten Bithnenboden und
den beiden kimpfenden Performenden verschwimmen dabei zusehends.
Das Kunstblut wird zu einer Art Hiille oder Uberzug, der die Perfor-
menden und die Szenografie gleichermaflen umgibt — und damit auch
bis zu einem gewissen Grad verbirgt."”” Ich denke iiber mein Blut nach —
wie wenig ich davon habe im Vergleich zu diesen Eimern von Kunstblut
auf der Bithne — und dariiber, dass bei Korpern, die »in Ordnung sind«,
das Blut im Inneren verborgen zu sein hat. Ich schmunzle dartiber, dass
in Blood Show das Kunstblut in Blumentopf, Sessel und Thermoskanne
verborgen ist, und frage mich, zu was fiir einem »Korper« diese Bithne
im Verlauf des Abends wird.'® Auf jeden Fall hat die Unordnung — das
»bloody mess« — die Szenografie und die Performenden verwandelt:
Ich weil zum Ende nicht mehr genau, was ich da fir eine Szenerie
vor mir habe, wie diese zu benennen oder womit sie am ehesten zu
assoziieren wire. Viel zu sehr wurde ich hineingezogen in diese durch
extrem ordentlich choreografierte Vorginge erzeugte Unordnung - ja

17 Stefan spricht im Nachgesprich mit unserer Studierendengruppe dariiber, dass
ein Forschungsinteresse im Rahmen der Extinction-Trilogie das Verbergen
von Kérpern ist und dass bereits linger eine Faszination fiir Kunstblut im
eigenen Kunstschaffen herrschte: dafiir, das Innen nach Auflen zu bringen.
Stefan erwahnt auch, dass die Motivation dazu u.a. durch die eigene Erfah-
rung einer Transition erwachsen ist. Darauf geht auch der Ankiindigungstext
zur Inszenierung ein: »Dieser zyklische Kraftakt aus Ausdauer und Prazision
ist eine euphorische trans Feier der Zerstorung — auch unserer selbst — um
etwas Neues zu schaffen.« »Blood Show, https://www.theaterformen.de/
programm-2025/blood-show [26.11.2025]. Weiterhin formuliert Stefan im
Gesprich, dass es durchaus eine Absicht der Inszenierung ist, die Unordnung
zu feiern (»celebrating the mess«). Das Gesprach am 28. Juni 2025 wurde
im Rahmen eines Festival-Campus-Programms gefiihrt. Ich referiere hier auf
meine eigenen Erinnerungen an das Gesprich und auf meine Notizen.

18 Im Nachgesprich mit Stefan gehen wir auch auf diesen Aspekt ein und Stefan
bestitigt, dass der zentrale Korper dieser Inszenierung im Grunde die Sze-
nografie selbst sei und dass dieser Korper zu bluten beginne (»the set is blee-
ding«). Dies deckt sich mit vielen Beschreibungen von Studierenden und auch
meiner eigenen Wahrnehmung der Inszenierung.
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Abb.2: Szenenfoto aus Blood Show von Ocean Stefan, Craig Hambling
und Tim Bromage

wortwortlich kontaminiert mit dieser Feier von Kunstblut —, um hier
noch einen Uberblick zu haben oder haben zu wollen.

Sehen statt Wiedererkennen

Das zeitweilige Ausbleiben einer klar benennbaren Kategorie, in die
das Gezeigte einzuordnen ist, zeichnet die Rezeptionsisthetik von
De-Montagen im Sinne einer monstrosen Praxis aus. Ein solches tem-
porires und unerwartetes Suspendieren von Ordnung beschreiben
Achim Geisenhansliike, Rasmus Overthun und Georg Mein denn auch
in ihrer Einfihrung zum interdiszipliniren Sammelband Monstrose
Ordnungen.” Sie zitieren dazu Michel Foucault, der in seiner Einfiih-
rung zu Die Ordnung der Dinge wiederum Jorge Luis Borges zitiert,

19 Achim Geisenhanslike, Georg Mein, Rasmus Overthun: »Einfihrung«, in:
Monstrése Ordnungen, hg. von Geisenhansliike, Mein, S. 9—15.
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welcher sich seinerseits auf eine »gewisse chinesische Enzyklopadie«*
bezieht:

a) Tiere, die dem Kaiser gehoren, b) einbalsamierte Tiere, c) ge-
zihmte, d) Milchschweine, €) Sirenen, f) Fabeltiere, g) herrenlose
Hunde, h) in diese Gruppierung gehorige, 1) die sich wie Tolle gebar-
den, k) die mit einem ganz feinen Pinsel aus Kamelhaar gezeichnet
sind, 1) und so weiter, m) die den Wasserkrug zerbrochen haben,
n) die von weitem wie Fliegen aussehen.”’

Die Monstrositit dieser Aufzihlung besteht laut Foucault darin, dass
»der gemeinsame Raum des Zusammentreffens darin selbst zerstort
wird. Was unmoglich ist, ist nicht die Nachbarschaft der Dinge, son-
dern der Platz selbst, an dem sie nebeneinandertreten konnten.«** Der
Rahmen dieser Aufzihlung von Borges liegt im Aufzihlen selbst: Die
alphabetisch geordnete Reihung, die als eine Enzyklopadie benannt
wird, ist der Raum, in dem die Dinge nebeneinander treten sollen (und
der gleichsam durch dieses Nebeneinander zerstort wird). Der deut-
lich ausgestellte Rahmen schafft diesen Raum erst und ist etwas, das
fir die Rezipierenden als Sichtweise gesetzt wird, bevor die einzelnen
Montageteile (im Falle von Borges” Text die Tierbeschreibungen) wahr-
genommen werden. Nur indem ein Rahmen postuliert wird, kann dieser
Raum, wie Foucault beschreibt, nachher zerstort werden.? Und nur
durch die vorgingige klare Setzung eines Rahmens ist es moglich, dass

20 Diese »gewisse chinesische Enzyklopadie« ist eine Schopfung von Borges
selbst. Foucault bezieht sich auf: Jorge Luis Borges: »Die analytische Sprache
John Wilkins’«, in: Das Eine und die Vielen. Essays zur Literatur. Mtnchen:
Hanser 1966, S.209—214, S.212. Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge.
Eine Archiologie der Humanwissenschaften. Berlin: Suhrkamp, 2015 [1974],
S.17.

21 Borges: »Die analytische Sprache John Wilkins’«, S. 212.

22 Michel Foucault: Die Anormalen. Vorlesungen am Collége de France (1974—
1975). Berlin: Suhrkamp, 2016 [2007], S. 19.

23 Hier sei erneut auf Annina Klappert verwiesen: »Das Monster ist eine Figur,
die Wissen iiber die Setzung von Rahmen generiert und ist damit Teil einer
Theorie der Rahmung. In Bezug auf die Perspektivitit ist daher immer der Be-
obachterstandpunkt zu beschreiben, von dem aus etwas als monstros erscheint
oder nicht, d.h. also, es ist zu beschreiben, welche Sichtweise der Rahmen
eroffnet.« Klappert: »Monster Machenx, S. 162.

122  Ekaterina Trachsel



etwas als monstrds und den Rahmen sprengend gesehen wird — sich das
Differenzphinomen entfalten kann.

Ausgehend von dieser Beschreibung einer monstrosen Aufzihlung
lasst sich zu Blood Show herausstellen, dass eben gerade der weifle
Raum die Bedingung dafiir ist, dass sich ein »bloody mess« darin entfal-
ten kann. Die rigide und geradezu penible Anordnung aller Dinge und
Korper und die ausgestellte Sauberkeit der Szenerie zu Beginn machen
eine monstrose De-Montage tiberhaupt erst moglich. Das Herausholen
des Kunstblutes aus dem weiflen Sessel, das Auseinandernehmen der
Topfpflanze, um an die Kunstblutreserve im Topf zu gelangen, und das
Verwischen und Uberschreiten der Grenze zwischen weiflem und ro-
tem Teppichboden kann gut mit dem Begriff der \De-Montage« gefasst
werden: Es wird hier mittels eines Auseinander-Nehmens und Um-
Ordnens tberhaupt erst ausgestellt, wie die Dinge zusammengesetzt
waren. Die Demontage betont die Montage und es wird die Gleich-
zeitigkeit der Vorginge betont: die De-Montage. Wie am Beispiel von
Blood Show deutlich wird, kann De-Montage zu einer monstrosen
Praxis werden. Im Anschluss an die Uberlegungen von Mein, Overt-
hun und Geisenhansliicke zur »gewissen chinesischen Enzyklopadie«
liefle sich sagen, dass De-Montage als monstrose Praxis den gesetzten
Rahmen gezielt ausstellt und damit den Raum selbst infrage stellt, in
dem ein Nebeneinander unterschiedlicher De-Montage-Teile stattfin-
det. Was bei Blood Show iiber den Verlauf des Abends monstros wird,
ist das weifle, das unbefleckte und ausgesprochen ordentliche Anfangs-
setting — und nicht etwa das Vergieflen von Kunstblut. Es ist nicht
der »Splatter-Effekt«, der hier monstros erscheint, sondern die extreme,
weile Ordnung zu Beginn des Abends.

In seinen Uberlegungen zur chinesischen Enzyklopidie beschreibt
Foucault das Lachen, das die oben zitierte monstrose Aufzahlung von
Borges bei ihm auslost. Er beschreibt es als ein Lachen, das einem Ge-
fihl des Unbehagens geschuldet sei.** Das Lachen erscheint hier als ein
liminaler Zustand, der durch das Suspendieren von gewohnter Ordnung
erzeugt wird. Denn gerade ein Lachen aus Unbehagen kann gemein-
hin als eine menschliche Auferung gewertet werden, die in Momenten
der Unsicherheit beziiglich des Rahmens einer Situation entsteht und
einen Zustand des Dazwischen markiert: den liminalen Zustand des
Befremdens, wenn Bekanntes unerwartet fremd erscheint. Dieses Be-

24 Foucault: Die Anormalen, S. 19.
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fremden ist deshalb immer auch eine Erkenntnis, weil etwas Bekanntes
als fremd erkannt wird. Ein solches Lachen entwischt auch mir im-
mer wieder wihrend Blood Show: Der Moment, in dem ich sche, wie
eine Person mir gegeniiber im Publikum von der Kampfchoreografie
und deren Spiel mit Perspektive getduscht wird, lasst mich auf diese
Art auflachen. Denn ich weif}, dass ich selbst wiederum im nichsten
Moment die »Getduschte« sein werde — obwohl ich um den Trug der
Perspektive sehr wohl weify. Meine Wahrnehmung befindet sich immer
wieder auf dieser Schwelle — der Schwelle zwischen dem Fremdwerden
des Bekannten und dem sich als bekannt Entpuppen des Fremden. Ich
kenne die Kampfchoreografie nach den ersten Wiederholungen gut und
doch wird sie mir immer wieder fiir Momente ganz fremd — nur um
dann sofort wieder bekannt, lustig und vertraut zu werden. Mit Didi-
Huberman kann hier von einem Position-Beziehen gesprochen werden,
das durch das Verfahren der De-Montage evoziert wird und eng mit
Verfremdung verkntipft ist:

Verfremdung [franzosisch: distanciation, wortlich: Distanzierung]:
Das wire die hervorragendste Art und Weise, Position zu beziehen.
Man muss sich jedoch klar dariiber sein, dass eine solche Geste alles
andere als einfach ist. Beim Verfremden [franz. distancier, wortlich
»distanzieren«] begniigt man sich nicht damit, etwas in die Ferne zu
ricken, durch Entfernen aus dem Auge zu verlieren, im Gegenteil:
Verfremden setzt voraus, den Blick zu scharfen.?s

Die inszenierten Perspektivwechsel innerhalb der Choreografie und die
verschiedenen Blickwinkel der um alle vier Seiten der Bithne angeord-
neten Zuschauenden ergeben eine solche Form der Distanzierung (dis-
tanciation) bei gleichzeitiger Schirfung des Blicks. Die Kampfchoreo-
grafie wird in Disposition gebracht: In Blood Show wird »nur montiert
[...], um die Klifte zu zeigen [montrer], die zwischen jedem Su(b)je(k)t
und allen anderen klaffen«.26

25 Didi-Huberman bezieht sich bei dieser und bei den im Folgenden zitierten
Formulierungen auf Bertolt Brecht. Didi-Huberman: Wenn die Bilder Posi-
tion bezieben, S.78. [Hervorhebungen und Bemerkungen in eckigen Klam-
mern in Original].

26 Ebd., S.101.
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Monstrése Montagen operieren mit dem Verfahren der Verfrem-
dung, um statt eines Wiedererkennens einen Moment zu erzeugen,
in dem sich etwas zeigt — »Verfremden heifit Zeigen«,?” betont Didi-
Huberman. Es geht nicht darum, starre Gegensitze oder Grenzen aus-
zustellen, sondern diese durch den Modus des De-Monstrierens in eine
produktive Dynamik zu tiberfihren: Das Fremdwerden des Bekannten
16st im Idealfall eine De-Montage bei den Rezipierenden aus. Jacques
Derrida formuliert in einem Gesprich zum Thema Uberginge folgende
Uberlegung zum Monstrosen in Texten:

Ein Monstrum ist eine Gattung, fiir die wir noch keinen Namen
haben, was jedoch nicht bedeutet, daf} diese Gattung anormal ist,
beziehungsweise sich aus bereits bekannten Gattungen durch Hybri-
disierung zusammensetzt. Sie zeigr sich einfach (elle se montre) — das
ist die Bedeutung des Wortes >Monstrum« —, sie zeigt sich in einem
Wesen, das sich noch nicht gezeigt hatte und deshalb einer Halluzi-
nation gleicht, ins Auge fallt, Erschrecken auslost, eben weil keine
Antizipation bereit stand, diese Gestalt zu identifizieren.?s

Was Derrida hier beschreibt, ist eine Potenz des Monstrosen, die fiir
die Produktion und Rezeption kiinstlerischer Arbeiten, die mit der
hier beschriebenen Art der De-Montage operieren, von groflem Inte-
resse ist: der Moment der Uberraschung, in dem die Kategorisierung
und damit die Bewertung dessen, was sich zeigt, suspendiert wird. Das
Differenzphinomen beginnt sich zu entfalten, ist aber noch nicht be-
schreibbar. In diesem Moment findet nimlich ein Sehen anstelle eines
Wiedererkennens statt. Blood Show operiert sehr gezielt damit, dieses
Sehen zu provozieren und das Wiedererkennen mehr und mehr in Un-
ordnung zu bringen: Das Kunstblut verliert tber den Verlauf der Auf-
fihrung die semiotische Dimension des Blutes, das bei einem Kampf
vergossen wird. Stattdessen wird es Teil der Szenografie, verandert den
Raum und tangiert die Zuschauenden ganz wortlich. Ich erkenne in
dem Kunstblut immer weniger das Blut wieder, das symbolisch fiir das
Blut steht, das in unseren Adern fliefit. Stattdessen wird es selbst zu

27 Ebd, S.79.

28 Jacques Derrida: »Uberginge — Vom Trauma zum Versprechen«, in: Awus-
lassungspunkte. Gespriche, hg. von Peter Engelmann. Wien: Passagen, 1998,
S.377-398, hier S. 390.
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einem Wesen — zu einem Wesen, fiir das ich noch keinen Namen habe,
das jedoch die eingangs etablierte (weifle) Ordnung stort, infrage stellt
und zuletzt aushebelt.

Derrida beschreibt weiterhin, dass, sobald das Monstrose als solches
erkannt wird, ein Prozess der Zihmung einsetze.? Dieser Prozess muss
nicht per se ein gewaltvoller oder negativ behafteter sein. Sein unaus-
weichliches Einsetzen bedeutet jedoch, dass das Monstrose eine fliich-
tige Erscheinung ist, ein Ubergang — eine Schwellenerfahrung. Hierzu
bemerkt Susanne Foellmer: »Ist das Monstrose erst einmal gebannt
und klassifiziert und somit seiner marginalen Existenz entrissen, ist das
Fremde einverleibt, kann von einem grotesken Erlebnis nicht mehr die
Rede sein.«3° Das Erleben des Monstrosen ist also ein fliichtiges. Es
wird hier ein Moment der Liminalitdt im Sinne Erika Fischer-Lichtes
beschrieben: »Wenn Gegensitze zusammenfallen, das eine zugleich das
andere sein kann, dann richtet sich die Aufmerksamkeit auf den Uber-
gang von einem Zustand zum anderen. Es offnet sich der Raum zwi-
schen den Gegensitzen, ihr Zwischen-Raum.«3' In Blood Show wird
das Blut, das eigentlich im Korper ist, herausgeholt aus dem Korper der
Bithne und entfaltet durch seine raumgreifende Dynamik monstroses
Potenzial. Wir erfahren durch diese dramaturgische Strategie, wie sich
ein Raum offnet zwischen Gegensitzen: zwischen der schneeweifien
Sauberkeit und der nur bedingt kontrollierbaren roten Fliissigkeit.
Auch der Zwischenraum zwischen den beiden Performenden wihrend
der Kampfchoreografien ist ein solcher Raum zwischen Gegensitzen,
da je nach Perspektive tiuschend echte Brutalitit oder aber rihrende
Vorsicht zutage tritt.

In ihrer Asthetik des Performativen bemerkt Fischer-Lichte zu-
dem: »Indem die Auffithrungen scheinbar gegensitzliche oder auch
nur verschiedene Rahmen miteinander kollidieren lassen, versetzen
sie die Zuschauer zwischen alle hier aufgerufenen Regeln, Normen,
Ordnungen.«3* Und Didi-Huberman wiederum betont, dass dieser Zu-
stand des Dazwischen einen zentralen Aspekt der De-Montage-Arbeit
darstellt: Es gehe beim Montieren darum, den Zwischenraum zwischen

29 Ebd.

30 Foellmer: Am Rand der Korper, S. 104.

31 Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen. Frankfurt am Main: Suhr-
kamp, 2004, S. 305.

32 Ebd., S. 309.
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Einzelteilen zu zeigen, der durch Demontage entstanden ist, also um das
»Aufzeigen durch Auflosen der Zusammenhinge«3? — es geht um die
De-Montage. Zentral an diesen beiden Beschreibungen ist, dass Ord-
nungen oder Zusammenhinge sowohl »aufgerufen« oder »aufgezeigt«
als auch »aufgelost« werden. Dass das Monstrose als Phinomen genau
dieses doppelte Zeigen — schon allein durch die oben nachvollzogene
Etymologie — in sich trigt, erklirt das theaterwissenschaftliche Inte-
resse an dem Begriff: Das Monstrose kann zur Theoretisierung von
inszenierten Ordnungen dienen, die mit den Mitteln der De-Montage
der Ent-Ordnung Raum geben; Inszenierungen, die sich durch ihr Inte-
resse am Dazwischen zwischen verschiedenen Ordnungen auszeichnen.

Zeigen, indem man zeigt, dass man zeigt

De-Montagen de-monstrieren als eine monstrose Praxis also ihren ei-
genen Rahmen und betonen die Zwischenrdume. Das Wissen, das tiber
dieses Betonen der »weiflen Stellen«, wie Foucault sie nennt, hervor-
gebracht wird, ist dabei ein Wissen tiber den Raum, in dem Dinge un-
erwartet zusammentreffen.34 De-Montage als monstrose Praxis bringt
Bezichungen zwischen den Rezipierenden und der als monstros erfah-
renen Ordnung hervor, die sich durch ein Wechselspiel von Offenba-
rung und Argernis, von Anziehung und Abstofflung auszeichnen und
eine Erkenntnis durch Befremdung begtinstigen — diese Gleichzeitigkeit
auflert sich beispielsweise durch ein Lachen aus Unbehagen. Zuletzt
erfordern De-Montagen als monstrose Praxis aber auch einen Darstel-
lungsmodus, der als ein »Zeigen, indem man zeigt, dass man zeigt«3$
oder auch als ein De-Monstrieren3® beschrieben werden kann.
Zusammenfassend lisst sich unter De-Montage eine monstrose Pra-
xis verstehen, die ein kiinstlerisches Montage-Demontage-Verfahren
beschreibt, das sich als Denkbewegung in der Rezeptionsisthetik wi-
derspiegelt, welche sich durch den liminalen Zustand des Befremdens
auszeichnet. Es sind in Blood Show nimlich die Rezipierenden, die die

33 Didi-Huberman: Wenn die Bilder Position beziehen, S. 83.

34 Foucault: Die Ordnung der Dinge, S.18. Siehe auch Geisenhanslitke, Mein,
Overthun: »Einfithrung, S. 10.

35 Didi-Huberman: Wenn die Bilder Position beziehen, S. 8o.

36 Foellmer: Am Rand der Korper, S. 106.
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ganze Zeit diese sich immer weiterentwickelnde, aber auch stetig wie-
derholende Kampfchoreografie zusammensetzen und wieder auseinan-
dernehmen. Und es sind die Rezipierenden, die trotz voranschreitender
Ausbreitung des Kunstbluts noch die extrem weifle Sauberkeit vom An-
fang des Abends erinnern. Und dabei geht es eben nicht um das monst-
rose Potenzial des inszenierten Exzesses von Gewalt zwischen den blut-
triefenden, scheinbar kimpfenden Korpern auf der Bithne als vielmehr
um eine andere Form von Gewalt: eine Gewalt, die durch (normative)
Ordnungen entstehen kann. Und das monstrése Potenzial dieser Ge-
walt wird nicht dargestellt, sondern gezeigt, indem gezeigt wird, dass
gezeigt wird. Die dramaturgische Ordnung von Blood Show ist geprigt
durch ein stetiges Montieren und Demontieren: Bis zuletzt wird nach
jeder Kampfrunde immer wieder Kunstblut und weifle Schminke aufge-
tragen, auch wenn lingst so viel Kunstblut auf der Bihne ist, dass kaum
noch zwischen den Korpern der Performenden und dem Teppich zu
unterscheiden ist. Das Zeigen der extremen Ordnung ermdglicht hier
die Auffihrungen einer totalen Unordnung: Die Performenden zeigen
die Ordnungen, die in dieser Inszenierung am Werk sind, indem sie
zeigen, dass sie zeigen. Und so de-montieren sie diese choreografischen,
dramaturgischen und szenografischen Ordnungen auf eine monstrdse
Weise — auf eine Weise, die die Unordnung ebenso wie die Ordnung
nicht reprisentiert, sondern de-monstriert.
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Dorothea Pachale

Das Stadtarchiv als Institution des Wissens um Theater

Archivordnungen und staddtische Theatergeschichte
am Beispiel Erlangens

Zwei Quellen aus dem Stadtarchiv Erlangen, die auf unterschiedliche
Weise von Ordnung bzw. Unordnung im Theater handeln, bilden den
Rahmen dieses Beitrags: Zum einen ist das ein Brief vom 27. Dezember
1838, in dem der Konigliche Stadtkommissir Erlangens den Magistrat
der Stadt zur Ordnung ruft (Abb. 1). Er riigt die Stadtverantwortlichen
dafiir, dass ihm der Prolog zur Wiederer6ffnung des Stadttheaters am
4. Dezember nicht vorab vorgelegt worden war. Fir die Zukunft fordert
er, dass ihm »die gehorige Mittheilung von allem denjenigen gemacht
wird, was von der Bithne aus an das Publikum gesprochen wird«.” Die
zweite Quelle, eine Inventarliste von 1839 iiber »die im hiesigen Stadt
Theater befindlichen Meubeln, Gerithschaften, Decorationen, Seile und
Lampen«,? fihrt akribisch auf, was im Theatergebiude lagert (Abb. 2).
Zu einem spiteren Zeitpunkt wurde auf der Liste vermerkt, was schad-
haft ist oder wegen Diebstahls fehlt. Der Weg zu diesen Beispielen, auf
die ich noch genauer eingehen werde, fithrt entlang meiner Suchbe-
wegungen durch das stadtische Archiv. Indem ich dessen Strukturen
und Logiken nachvollziehe, werde ich offenlegen, wie sich Theater hier
einordnet und wie Wissen um Theater durch die Ordnung des Archivs
mit hervorgebracht wird.

1 Schreiben des Stadtkommissirs an den Magistrat der Koniglichen Universitats-
stadt Erlangen, 27.12.1838. Stadtarchiv Erlangen, F409¢/85: »Der beabsichtigte
Ankauf des Schauspiel- und Redoutenhauses durch die Stadt«, Laufzeit 1837,
S.59.

2 »Inventarium tiber die im hiesigen Stadt Theater befindlichen Meubeln, Gerith-
schaften, Decorationen, Seile und Lampenc, 9.8.1839, Anmerkungen 30.6.1843.
Stadtarchiv Erlangen, F413/4a: »Inventarium der zum Theater gehorigen De-
korationen und Geritschaften sowie Lampe[sic]«, Laufzeit 1839—1849.
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Abb. I: Schreiben des Stadtkommissdrs an den Magistrat der Koniglichen
Universitdtsstadt Erlangen vom 27. Dezember 1838
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Abb.2: Inventarliste der »im hiesigen Stadt Theater befindlichen Meubeln,
Geriéthschaften, Decorationen, Seile und Lampen« vom 9. August 1839



Wihrend in der Archivtheorie meist die Ordnung des Archivs als
Ganzes adressiert und das Archiv insgesamt als Medium beschrieben
wird,? geht es mir darum, die einzelnen Ebenen eines stadtischen Ar-
chivs auf thre Ordnungslogiken hin zu untersuchen und am Ende die
Einzelquellen Brief und Inventarliste als unterschiedliche Medien zu
befragen. Dabei verfolge ich die These, dass es nicht die eine Ordnung
des Archivs gibt, sondern viele Mikroordnungen. Um diese zu erschlie-
Ben und nachzuvollziehen, warum das Archiv seine eigene Ordnung
immer wieder zu unterlaufen scheint, ist es erforderlich, das Archiv als
historisch gewachsene Institution zu verstehen.

Mit seinem Fokus auf die konkrete Institution des Stadtarchivs setzt
dieser Beitrag einen eng gefassten Archivbegriff an. Der in Anschluss
an Michel Foucault und Jacques Derrida entfaltete weite Archivbegriff4
kann hier jedoch insofern fruchtbar gemacht werden, als er den Blick
auf die Machtstrukturen und Mechanismen lenkt, nach denen die Ins-
titution Archiv funktioniert. Geschirft wird damit der Blick fiir die in-
hirenten Logiken, nach denen Material selektiert und strukturiert wird.
Das Archiv nimmt also Einfluss darauf, welches Wissen iiber Theater
durch die Forschenden generiert werden kann. Die Institution Archiv
fungiert insofern nicht einfach als neutraler Speicher oder als passiver
Ort des Verwahrens. Vielmehr sind mit ihr Selektions- und Ordnungs-
mechanismen verkniipft, die es nachzuvollziehen gilt. In diesem Sinne
gehe ich davon aus, dass auch das Wissen um Theater nicht einfach im
Archiv lagert, sondern in einem dynamischen Prozess hervorgebracht
wird. Neben den Archivpraktiken des Ordnens nehme ich daher auch
die Praktiken im Umgang mit dem Archiv in den Blick.

3 Wolfgang Ernst: Das Rumoren der Archive. Ordnung ans Unordnung. Berlin:
Merve, 2002; Knut Ebeling: »Archiv und Mediums, in: Handbuch Archiv.
Geschichte, Aufgaben, Perspektiven, hg. von Marcel Lepper, Ulrich Raulff.
Stuttgart: Metzler, 2016, S. 125-130.

4 Michel Foucault: Archiologie des Wissens. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1973; Jacques Derrida: Dem Archiv verschrieben. Eine Freudsche Impression.
Berlin: Brinkmann und Bose, 1997. Siehe zur Abgrenzung von engem und weit
gefasstem Archivbegriff beispielsweise Valeska Biihrer, Stephanie Sarah Lauke:
»Archivarische Praktiken in Kunst und Wissenschaft. Eine Einfihrungs, in:
An den Grenzen der Archive. Archivarische Praktiken in Kunst und Wissen-
schaft, hg. von Peter Bexte, dens. Berlin: Kadmos, 2016, S.9-23, hier S.9f.;
Knut Ebeling, Stephan Giinzel: »Einleitung«, in: Archivologie. Theorien des
Archivs in Wissenschaft, Medien und Kiinsten, hg. von dens. Berlin: Kulturver-
lag Kadmos, 2009. S. 7-26, hier S. 10.
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Die Ordnungen des Stadtarchivs

Wer sich die Ordnung des Erlanger Stadtarchivs vergegenwirtigen
mochte, kann dies seit Januar 2024 in komfortabler Weise tun, da dessen
Archivtektonik — die nach eigenen Angaben »hierarchische Struktur der
Archivbestinde« sowie »die Erschlieffungsinformationen zu den einzel-
nen Bestinden« — seitdem online einsehbar ist.5 Die Bestinde gliedern
sich in vier Bereiche: Die »Amterarchive« beinhalten die Akten der
stidtischen Amter seit den 1960er-Jahren. Der Bereich »Archivalien«
umfasst die historischen Altbestinde des Archivs bis zu den 1960er-
Jahren.® Der Bereich »Sammlungen« umfasst die »kiinstlich angelegten,
in erster Linie dokumentarischen Bestinde des Stadtarchivs«” und bei
den »Selektbestinden« finden sich »simtliche im Stadtarchiv Erlangen
aufbewahrten Urkundens, die ilteste von 1389.% Bei der Sichtung der
nichsten Hierarchieebene stofit man zweimal auf den Begriff >Theater«:
Unter den Amterarchiven begegnet einem zwischen der Straflenver-
kehrsaufsicht und dem Amt fur Umweltschutz und Energiefragen der
Bestand 621 »Theater«; und unter den Sammlungen der Bestand XX-VII
»Theaterzettel«.? Zu beiden gibt es eine kurze Bestandsinformation. So
findet sich im Bestand 621 »Verwaltungsuberlieferung des stidtischen
Markgrafentheaters« die Erlduterung: »Der Bestand umfasst v.a. Un-
terlagen zu Personal, Mitgliedschaften, Kooperationen, Partnerstidten,
Auffithrungen inklusive Gastspiele (Programmbhefte, Ton- bzw. Film-
mitschnitte, Plakate, Fotos, Dias u.a.), Presseausschnitte, Sanierung des

5 Website der Stadt Erlangen, https://erlangen.de/aktuelles/bestandsinformationen-
online [26.11.2025].

6 »Archivportal-D«, http://www.archivportal-d.de/item/Z7DJKFWWBV43CU
ZYKHWs60WVZODY7LHN [26.11.2025].

7 »Archivportal-D«, http://www.archivportal-d.de/item/XRWM634GCOUNC
N3IGEKNRGVQJPBARNRR [26.11.2025].

8 »Archivportal-D«, https://www.archivportal-d.de/item/S3YAZZNUTUG62
6ESO336CVBA42S7QDCW ?facetValues% sB% sD=context% 3DS3YAZZN
UTUG626ESO336CVBA42S7QDCW&sort=random_3602738185618469305
+desc&hitNumber=1 [26.11.2025].

9 Dieser Bestand wird zusammen mit einem Theaterzettelbestand der Univer-
sitdtsbibliothek der Friedrich-Alexander-Universitit Erlangen-Niirnberg von
Anna Maria Beck im Rahmen des DFG-Projekts »Theater und Archiv: Thea-
tralitdt in Erlangen im Wechselverhaltnis zwischen Hof, Stadt und Universitat«
bearbeitet.
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Markgrafentheaters, Schultheater, 3ojihriges Jubilium u.a.«.” Bei den
Theaterzetteln wird erldutert, was darunter zu verstehen ist und welche
Ereignisse die Erlanger Sammlung konkret dokumentiert."*

Diese auf den ersten Blick klare Einbettung von Theater in die Ord-
nungsstruktur des Stadtarchivs wirft sogleich Fragen auf: Umfassen die
beiden Bestinde tatsichlich alles, was das Archiv zu Theater aufbe-
wahrt? Wie verhilt es sich beispielsweise mit der amtlichen Uberliefe-
rung vor 1960? Finden sich auch Archivalien zu anderen Spielstitten
und Organisationsformen als dem Markgrafentheater?’> Was genau
enthilt das Amterarchiv 621? Und warum findet sich gerade die Quel-
lensorte Theaterzettel als eigener Sammlungsbestand?

Die Archivtektonik gibt bei der Suche nach Theater also keine ab-
schliefenden Antworten, sie ist nur der Einstieg in die Ordnung des Ar-
chivs. Um den theatralen Phinomenen weiter auf die Spur zu kommen,
muss man Archive als Institutionen mit eigener Geschichte,” konkreten
Zustandigkeiten und Sammelauftrigen verstehen. Denn Institutionenge-
schichte und Gesetze beeinflussen, welche Archivalien in dem jeweiligen
Archiv iberhaupt erwartbar sind. So gibt es fiir die 6ffentlichen Archive
in Deutschland rechtliche Regelungen, die den Auftrag der Institution
festlegen — und zwar die Archivgesetze, die sich in konkreten Satzungen
widerspiegeln.’ Damit verbunden ist ein Ermessensraum, innerhalb des-
sen die Archivmitarbeiter*innen entscheiden konnen und miissen, was
archiviert und was kassiert wird. Dieser wiederum wird von konkreten
Faktoren wie den Lagerkapazititen begrenzt.”S Die Geschichtlichkeit

1o »Archivportal-D«, http://www.archivportal-d.de/item/DCKHVY4JPZO5CA
IKHQ7IBHBADPEIYIYV [26.11.2025].

11 »Archivportal-D«, https://www.archivportal-d.de/item/NLX7IUIZ64HE7FM
GYCDQLWEYCIDZJFSY [26.11.2025].

12 Das 1719 errichtete markgrafliche Theatergebiaude wurde 1838 an die Stadt
Erlangen verkauft und anschlieffend als Stadttheater Erlangen oder einfach
Theater Erlangen bezeichnet. Seit 1945 wird das Gebdude in der Regel Mark-
grafentheater genannt und diente bis 1989 als Spielstitte fiir Gastspiele. Ab
dann begann unter wechselnden Namen ein eigener Ensemblebetrieb.

13 Auf die Historizitit von Archiven als Institutionen verweist auch: Antoinette
Burton: »Introduction: Archive Fever, Archive Stories«, in: Archive Stories:
Facts, Fictions, and the Writing of History, hg. von ders. Durham/London:
Duke University Press, 2005, S. 1—24, hier S. 8.

14 Beispielsweise das Bayerische Archivgesetz, an dem sich die Satzung der Stadt
Erlangen fir das Stadtarchiv orientiert.

15 Ebeling, Giinzel: »Einleitung, S. 15.
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des Archivs bedingt zudem, dass es sich bei dessen Struktur um eine
»gewachsene« Ordnung handelt, die nicht immer schon einem einzigen
Ordnungsprinzip verpflichtet war. Archive, die nach dem Provenienz-
prinzip arbeiten, sind darauf bedacht, die urspriingliche Ordnungssys-
tematik zu erhalten, die ein zu iibernehmender Bestand mitbringt.’® In
einem Archiv finden sich also gewissermaflen viele Mikroordnungen.
Auch die Strukturen des Erlanger Stadtarchivs erschlieffen sich tber
dessen rechtliche Vorgaben und das Verstindnis dieser Mikroordnun-
gen. Das Archiv wurde 1885 zunichst als »Sammelstelle fiir »alther-
timliche oder geschichtliche Gegenstinde« gegriindet,”” wihrend die
Akten der Stadtverwaltung damals noch in einer eigenen Registratur
aufbewahrt wurden. Es diente in den ersten Jahrzehnten also einem
cher »antiquarischen Zweck«'® und entwickelte sich erst mit der Zeit
zu einem professionell betriebenen Verwaltungsarchiv, dessen Auf-
gabe heute in einer von der Stadt erlassenen Archivsatzung geregelt
wird. Der zufolge diene das Stadtarchiv »hauptsichlich den Zwecken
der stidtischen Verwaltung und damit der Archivierung des Archiv-
guts aller stidtischen Amter sowie der stidtischen Eigenbetriebe und
Beteiligungsgesellschaften«.’ Hierbei handelt es sich um keine opti-
onale Verbindung, denn die Amter sind verpflichtet, ihre Unterlagen
dem Archiv anzubieten. Andere Archive sind nicht zustindig und eine
eigenmichtige Vernichtung durch die Amter wire rechtswidrig. Uber
diese Aufgabenzuteilung als Querschnittsamt der Stadt ist das Archiv
also institutionell mit der Stadt und ihrer Verwaltung verbunden. So
spiegelt der in der Archivtektonik genannte Bestandsbereich der Am-
terarchive die aktuelle Amterstruktur der Stadtverwaltung, der Bereich
Archivalien hingegen die alte Systematik der Zentralregistratur bis zu

deren Abschaffung 1966.

16 Dietmar Schenk: Archivkultur. Bausteine zu ibrer Begriindung. Stuttgart:
Franz Steiner, 2022, S. 65 f.

17 Christoph Friedrich: »Stadtarchiv, in: Erlanger Stadtlexikon, hg. von dems.,
Bertold Frhr. von Haller, Andreas Jakob. Nurnberg: Timmels, 2002, S. 653—
654, hier S. 653. Das Grindungsdatum ist hier irrtimlicherweise mit 1884 an-
gegeben. Dagegen vermerkt der Plenarbeschluss des Stadtmagistrats eindeutig
den 8. Januar 1885. Christoph Friedrich: »Eine Institution in Bewegung. 100
Jahre Erlangen«, Das neue Erlangen 69 (1985): S. 2—22, hier S. 4.

18 Friedrich: »Eine Institution in Bewegungx, S. 5.

19 Satzung des Stadtarchiv Erlangen §3 (1).
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Dennoch ist diese Ordnung weniger starr, als man vermuten mochte.
So finden sich auch in der Altregistratur Akten, die tber 1966 hi-
nausreichen, und umgekehrt in den Amterarchiven Unterlagen aus der
Zeit vor 1966. Das Provenienzprinzip bedingt zudem, dass Bestinde
beieinander belassen werden konnen, die von der Ordnungssystematik
her auf verschiedene Amterarchive verteilt werden miissten: So war das
Stadttheater bis 2001 kein eigenes Amt, sondern dem Kulturamt unter-
stellt. Dennoch beinhaltet der Bestand 621 »Theater« Unterlagen, die
bis in die 1970er-Jahre zuriickreichen. Grund hierfiir ist, dass diese erst
201§ vom Theater an das Archiv tibergeben wurden und dann als in sich
geschlossener Quellenbestand dem Amterarchiv Theater zugeordnet
wurden — und damit eine jener Mikroordnungen bilden.

An diesem 2015 ans Archiv iibergebenen Bestand lisst sich zudem zei-
gen, dass das Archiv seine eigene Ordnung auch immer wieder unterliuft.
Nach Auskunft von Andreas Jakob, bis 2024 Leiter des Stadtarchivs, ist
das Archiv bei den Abgaben der Amter eigentlich nur an zentralen Ver-
waltungsprozessen interessiert. Fur Theater bedeutet das, dass die auf die
kinstlerischen Arbeitsprozesse bezogenen Unterlagen nicht iibernom-
men werden sollten. Dennoch verzeichnet der genannte Bestand solche
produktionsbezogenen Materialien wie Fotografien und Videoaufzeich-
nungen. Neben der eigentlich strengen ordnenden Vorgabe gibt es also
auch immer die Abweichung und den Ermessensspielraum.

Uber diesen rechtlich geregelten » Abgabeautomatismus« zwischen
stidtischen Amtern und Archiv hinaus erméglicht die Archivsatzung,
dass »auch nichtstidtisches Archivgut« aufgenommen werden kann,
»soweit daran ein offentliches Interesse besteht«.>® Dies spiegelt sich
unter anderem im Bestandsbereich der Sammlungen: »[Klunstlich
angelegt«,?’ wie es in der eingangs zitierten Bestandsbeschreibung lau-
tet, bedeutet in diesem Fall, dass seitens des Archivs gezielt Materialien
gesammelt bzw. bestehende Sammlungen ins Archiv ibernommen wer-
den. Allerdings setzen auch hier Sachzwinge Grenzen. So finden sich
keine raumgreifenden Bithnenbildmodelle oder Theatermasken wie in
theaterspezifischen Sammlungen.

Die Bestinde umfassen auch Materialien, die vor der Archivgriindung
entstanden sind, wie die Urkunde von 1389 in den Selektbestinden zeigt.

20 Ebd, §3 (2).
21 »Archivportal-D«, http://www.archivportal-d.de/item/XRWM634GCOUN
CN3IGEKNRGVQJPBARNRR [26.11.2025].
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So reichen die Altbestinde aus dem Bestandsbereich Archivalien bis vor
1885 zurlick, sofern sie in den Zustindigkeitsbereich der Stadtverwal-
tung fallen. Die eingangs benannte Sammlung an Theaterzetteln beginnt
ebenfalls mit Zetteln aus dem 18. Jahrhundert. Im Falle des urspriinglich
hofischen Opern- und Comddienhauses, dem heutigen stadtischen Mark-
grafentheater, beginnt die Zustandigkeit des Stadtarchivs mit dem Erwerb
des Gebiudes durch die Stadt im Jahr 1838. Wer nach Materialien vor
diesem Zeitpunkt sucht, wird an andere Archive verwiesen, beispielsweise
das Staatsarchiv Bamberg, das Universititsarchiv der Friedrich-Alexan-
der-Universitit oder das Geheime Staatsarchiv Preuflischer Kulturbesitz.
Auch hieran zeigt sich, dass das Stadtarchiv als Institution in hoheits-
rechtliche Fragen eingebettet ist, die Bestand und Zustindigkeiten regeln.

Der dynamische Prozess der Wissensgenerierung:
Theaterwissenschaftliche Suchrichtungen

Wie an den institutionellen Rahmenbedingungen und den theaterbezo-
genen Kategorien deutlich wird, erschliefit sich die Ordnung des Stadt-
archivs also keineswegs nur anhand der Untergliederung der Bestands-
bereiche. Vielmehr bedarf es des Vorwissens seitens der Benutzerin, aus
dem heraus Fragen an das Archiv gerichtet werden. Und es bedarf des
internen Wissens der Archivar*innen, um weiteren theaterbezogenen
Materialien im Archiv auf die Spur zu kommen bzw. einzuschitzen,
welche Bestandsbereiche fiir konkrete Fragestellungen vielversprechend
sind. Insofern handelt es sich hierbei um einen dynamischen Prozess,
in dem Wissen hervorgebracht wird, da dieses nicht einfach im Archiv
lagert, um geborgen zu werden. Entsprechend ist auch nicht beschreib-
bar, wo in der Ordnung des Stadtarchivs sich »etwas zu Theater« findet.
Entscheidend sind die Fragen und Suchkriterien, mit denen man als
Forschende an das Archiv herantritt. Dies werde ich exemplarisch an
einigen Suchrichtungen aufzeigen und skizzieren, zu welchen Materia-
lien im Stadtarchiv Erlangen diese Suchbewegungen jeweils fithren.

Die erste entscheidende Frage ist, nach welchem Theater man iber-
haupt im Archiv sucht, lsst sich doch das Theater nicht bestimmen.** Zu

22 Doris Kolesch: »Theater«, in: Theater und Tanz. Handbuch fiir Wissenschaft
und Studium, hg. von Beate Hochholdinger-Reiterer, Christina Thurner, Julia
Wehren. Baden-Baden: Nomos, 2023, S. 33—43, hier S. 33 f.
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vielfiltig sind in der historischen Entwicklung und in der globalen Breite
die Phinomene, die als Theater in den Fokus theaterwissenschaftlicher
Untersuchungen riicken konnen. Um das mogliche Spektrum hier zu skiz-
zieren, beziehe ich mich auf die vier Strukturtypen des von Rudolf Miinz
entwickelten und von anderen weitergefiihrten Theatralititsgeftiges.?
Dieses geht von einem Kontinuum zwischen Formen des Kunsttheaters
und des Lebenstheaters aus, die von Formen des Theaterspiels konterka-
riert und parodiert werden und in Beziehung stehen zu ablehnenden oder
einschrinkenden Haltungen gegeniiber jeglicher »Theaterei«,** die als
Nicht-Theater bezeichnet werden.?s Dadurch geraten unterschiedlichste
Formen theatralen Handelns in den Blick und es liefen sich entsprechende
Anfragen an das Archiv richten, angefangen von der Institution des Stadt-
theaters tiber freie Theatergruppen bis hin zu Veranstaltungsformen wie
Gottesdiensten, Karnevalsumziigen oder Firmenjubilien.

Bei meiner Recherche zur Geschichte des Stadttheaters Erlangen
wurde ich von den Archivar¥innen auf den Sammlungsbestand XIV
»Umschlagsammlung zur Zeitgeschichte und Stadtchronik (ab 1945)«
verwiesen, an dem sich exemplarisch aufzeigen lisst, wie mithilfe des
Theatralititsgefiiges unterschiedliche Archivalieneinheiten in den Blick
geraten. So finden sich in dem Bestand Mappen zum Markgrafenthe-
ater, die den Zeitraum 1945 bis 1988 umfassen.? Des Weiteren gibt

23 Miinz unterscheidet die Strukturtypen mittels verschiedener Anfiihrungszei-
chen und es existieren verschiedene »Ubersetzungen« der Begriffe. Ich iiber-
nehme hier die von Stefan Hulfeld gepragten und unter anderem von Andreas
Kotte verwendeten Begriffe >Kunsttheater<, >Lebenstheaters, >Theaterspiel<
und >Nicht-Theater<. Stefan Hulfeld: Zihmung der Masken, Wahrung der Ge-
sichter. Theater und Theatralitit in Solothurn 1700 bis 1798. Ziirich: Chronos,
2000, S. 400f. Zur Begrifflichkeit und dem methodischen Umgang mit dem
Theatralititsgefiige siche auch ders., Theresa Eisele: »Theatralitit als historio-
grafische Methode«, TFM] 67/3—4 (2023): S. 37—64.

24 Rudolf Miinz: »Theatralitit und Theater. Konzeptionelle Erwigungen zum
Forschungsprojekt >Theatergeschichte«, in: ders.: Theatralitit und Theater.
Zur Historiographie von Theatralititsgefiigen, hg. von Gisbert Amm. Berlin:
Schwarzkopf und Schwarzkopf, 1998, S. 66-81, hier S. 70.

25 Ebd., S.691.

26 Dazu zdhlen die Einheiten XIV.621.P.1 Markgrafentheater allgemein bis
X1V.621.P.23 Markgrafentheater: Spielzeiten 1971 bis 1988. Allerdings sind
nicht alle Signaturnummern vergeben; insgesamt handelt es sich um zehn Ein-
heiten, die unter anderem die Spielzeiten 1945 bis 1988 sowie eine Einheit
»Markgrafentheater: Forschungen, Benutzeranfragen zur Theatergeschichte«
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es Archivalieneinheiten zum 1974 gegriindeten Theater in der Garage,
mit dem der kontinuierliche Ensemblebetrieb in Erlangen begann.?” Ab
1989 wurden beide Spielstitten unter einer Intendanz mit stehendem
Ensemble vereint und zu den daraus folgenden Intendanzen existieren
ebenfalls Archivalieneinheiten.? Hier konnten also Fragestellungen
ansetzen, die sich mit der Institution des Stadttheaters und damit einem
Kernbereich des Strukturtyps Kunsttheater befassen.

In dem Sammlungsbestand findet sich auflerdem Material zu freien
Theatergruppen, studentischem Theater und Schultheater,” zu Figu-
ren- und Puppentheater, Festivals und anderen temporiren Veranstal-
tungen.’® Auch hier lenkt der Strukturtyp des Kunsttheaters den Blick,
wobei der Grad an Professionalitit und Institutionalisierung variiert.
Das Kunsttheater im Sinne eines institutionalisierten Theaters mit
festem Ensemble und einem Spielplan, der iiberwiegend dramatischer
Literatur verpflichtet ist, bleibt aber zentraler Bezugspunkt, auch im
Sinne von Abgrenzungen. Andere Auffiihrungsformen wie Kabarett
und Zirkus, zu denen sich eigene Sammlungsmappen finden, verweisen
dagegen auf das breitere Spektrum an theatralen Veranstaltungsformen,
die in der allgemeinen Wahrnehmung in der Regel weniger als Theater

umfassen. Alle sowie die im Folgenden genannten Archivalien entstammen
dem Stadtarchiv Erlangen.

27 Zwischen 1945 und 1949 hatte es bereits ein eigenes Ensemble gegeben, wobei
die Intendanz nicht direkt bei der Stadt angestellt war, sondern der Gemein-
niitzige Verein Erlangen als Mittler fungierte.

28 Es handelt sich um die Archivalien XIV.11.K.20 Theater in der Garage 1975 bis
1988; XIV.11.K.50/1 und XIV.11.K.50/2 zum Theater Erlangen mit der Ga-
rage von 1989 bis 1998; sowie XIV.11.K.51, XIV.11.K.512 und XIV.11.K.51b
zum Ensembletheater Erlangen (dem Namen des Theaters zwischen 1998 und
2009).

29 XIV.11.K.1oFreie Theatergruppen, Straflen- und Laientheater, Impro(visations)
Theater, Theater im Zelt; XIV.11.K.15 Freie Theatergruppe »Die Biithnen-
knechte«; XIV.11.K.25 Schultheatertage; XIV.11.K.1 Internationale Theater-
wochen der Studentenbiihnen in Erlangen 1945-1959 und allgemeine Uber-
blicke, Studiobiihne vor 1960; XIV.11.K.2 Internationale Theaterwochen der
Studentenbiihnen in Erlangen 19601969 und allgemeine Uberblicke, Studio-
bithne.

30 XIV.11.K.40 Bayerische Theatertage in Erlangen 12. (1994) und 20. (2002);
X1V.13.K.30 Figurentheater, Internationales Figurentheaterfestival, Puppen-
spiele, Schattentheater; XIV.13.K.30a Figurentheater, Internationales Figuren-
theaterfestival, Puppenspiele, Schattentheater, ab 2000.
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firmieren.3' Indem es auch hierzu sammelt, setzt das Archiv also keinen
elitiren Kunstbegriff als Ausschlusskriterium an.

Der Sammlungsbestand umfasst aber auch Materialien, die erst in
den Blick geraten, wenn man dem Strukturtyp des Lebenstheaters als
Suchrichtung folgt. Bei manchen Einheiten verweist bereits der Titel
der Mappen darauf, dass hier Materialien zu Formen des Lebenstheaters
enthalten sind, etwa im Falle von konkreten Veranstaltungen wie den
verschiedenen Jubilden der Universitit,3* Veranstaltungen im Rahmen
der Bergkirchweih33 oder Faschingsfeiern.3# Bei anderen Einheiten lasst
sich aufgrund der Betitelung nur vermuten, dass hier gegebenenfalls
interessantes Material enthalten ist, so beispielsweise bei den Samm-
lungsmappen zu den Burschenschaften und Studentencorps,’S zur
Universititsgeschichte, einzelnen Fakultiten und Instituten’® oder
zum Brauchtum in Franken.’” Am Sammlungsbestand XIV zeigt sich
zudem noch einmal, dass die Ordnung des Archivs eine historisch
gewachsene ist, die die eigenen Systematiken teilweise unterlauft.
So gibt der Titel eine Laufzeit ab 1945 an, dennoch finden sich hier
auch iltere Materialien, beispielsweise zu den Hugenottenfestspie-

31 XIV.13.K.1 Zirkus bis 1995; XIV.13.K.12 Zirkus ab 1996; X1V.13.K.20 Kaba-
rett, bunte Abende; XIV.11.K.30 fifty fifty.

32 XIV.1.B.2 Uni Jahrhundertfeier 1843; XIV.1.B.3 Universitit 1893, 150-Jahr-
feier; XIV.1.B.4 Universitit 100 Jahre bei Bayern 1810-1910; XIV.1.B.§ Uni-
versitit 1943, 200-Jahrfeier. Mit dem Verhiltnis von Theater und Universitit
befasst sich Hans-Friedrich Bormann im Rahmen des DFG-Projekts »Theater
und Archiv«.

33 Beispielsweise XIV.r.R.2 Bergkirchweih, Einzelveranstaltungen bis 1919;
XIV.1.R.3 Bergkirchweih, Einzelveranstaltungen 1920-1944; oder XIV.1.R.4
Bergkirchweih, Einzelveranstaltungen 1945-1983. Die »Einzelveranstaltun-
genc sind bis 2008 dokumentiert.

34 XIV.2.R.1 Fasching allgemein; XIV.2.R.2 Fasching, Erlanger Faschingsveran-
staltungen bis 1958; XIV.2.R.3 Fasching, Erlanger Faschingsveranstaltungen
ab 1959.

35 XIV.1.C.1 Erlanger Verbindungen, Studenten, allgemein bis XIV.65.C.1 Uni-
versitit: NSD, Studentenbund.

36 XIV.1.B.6 Uni Jahrhundertfeier 1843 bis X1V.240.B.1 Max-Planck-Institut fiir
die Physik des Lichts.

37 Beispielsweise XIV.4.R.1 Brauchtum, Martini in Franken bis XIV.5.R.2/2
Brauchtum: Advent, Weihnachten in Erlangen und Weihnachtsmirkte auf
dem Schlofiplatz.
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len 193638 und weiteren Fest- und Freilichtspielen in den 1930€r-
Jahren.3?

Wihrend sich fiir das Spektrum von Kunsttheater zum Lebensthe-
ater Materialien aufgrund der Betitelungen der Archivalieneinheiten
relativ einfach finden oder zumindest vermuten lassen, sind die Struk-
turtypen des Theaterspiels und des Nicht-Theaters kaum auf der Ebene
der Archivalienklassifikation zu identifizieren. Um ein theatrales
Phinomen als Theaterspiel — also als subversiv-reflexive Kommen-
tierung von Formen des Lebens- und Kunsttheaters — analysieren zu
konnen, braucht es in der Regel genauere Kenntnisse des konkreten
Vorgangs. Hierfiir ist in jedem Fall eine inhaltliche Analyse erforder-
lich, die erst bei der eigentlichen Quellensichtung erfolgen kann. Dies
gilt in gewisser Weise auch fir den Bereich des Nicht-Theaters. Hier
besteht jedoch der Vorteil, dass bestimmte Quellensorten dafiir pra-
destiniert sind, ablehnende Haltungen zu Theater oder Theaterverbote
zu dokumentieren. So konnte aus dem Bereich der Altbestinde der
Bestand 5 »Polizeikommissariat« und der Bestand 6 »Stadtmagistrat«
nach entsprechenden Dokumenten untersucht werden. Richtet man
den Blick nicht nur auf Verbote und Ablehnungen, sondern insgesamt
auf Haltungen zu Theater, so konnte auch eine 6ffentliche Debatte
in Zeitungen Aufschluss tiber den stidtischen Theaterdiskurs bieten.
Hierzu konnte der Sammlungsbestand XXV »Erlanger Zeitungen« von
Interesse sein.

Eine weitere mogliche Suchrichtung, die sich besonders fiir thea-
terhistoriografische Forschung in einem stidtischen Raum anbietet, ist
inspiriert von Stefan Hulfelds in Auseinandersetzung mit den Schriften
des Theaterhistorikers Ludovico Zorzi entwickelter »Stadt/Theater-
Geschichte«, eine Abgrenzung von herkdmmlichen Stadttheaterge-
schichten.#® Erschopfen sich letztere in einer »Chronologie des Ereig-
nishaften, das auf der Erkenntnisebene zu Konjunkturen gebtindelt«
werde, so ist die Stadt/Theater-Geschichte hingegen »eine Geschichte
des Verhiltnisses zwischen dem stidtischen Raum und den Orten
des Theaters«, die sich fiir die langfristige »Genese der Institutionen

38 XIV.3.H. 59 Hugenottenfestspiele 1936, 250 Jahre Hugenottenstadt Erlangen.

39 XIV.8.K.1 Festspiele und Freilichtspiele, 1933, 1936-1938, Schlofigartenfest-
spiele 1938 mit Fotos.

40 Stefan Hulfeld: Theatergeschichtsschreibung als kulturelle Praxis. Wie Wissen
iiber Theater entsteht. Zirich: Chronos, 2007, S. 282—307.
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inklusive der gesellschaftlichen und politischen Krifte, die hinter der
Befriedung des Fiktiven innerhalb solider Mauern stehen, interes-
siert.4" Dieser Ansatz lidt zur Frage ein, an welchen Orten in einer Stadt
unterschiedliche Formen von Theater gespielt wurden und in welchen
Organisationsformen dies stattfand. Und daraus lassen sich wiederum
Fragen ans Archiv entwickeln.

Fur Erlangen dringen sich zwei Spielstitten auf: das im 18. Jahr-
hundert erbaute heutige Markgrafentheater und der zeitgleich erbaute,
gegeniiberliegende Redoutensaal.#* Fragt man die Archivar*innen nach
Bestinden zu diesen Spielorten, so wird man — neben dem bereits erldu-
terten Sammlungsbestand XIV — auf die Bestdnde der Hauptregistratur
verwiesen. Diese findet sich unter der Nummer neun in den Altbestin-
den, beginnend mit dem Jahr 1838, als die Stadt das Gebiude erwarb
und somit auch die Zustindigkeit des Stadtarchivs beginnt.

Unter der Nummer F413 finden sich Eintrige zu Theater, wobei
die Datierung der Archiveinheiten von 1839 bis 1963 reicht und die
Signaturen nicht chronologisch verlaufen. Ein Grofiteil betrifft das
Theatergebiude oder Mafinahmen zum stadtischen Theater, zum Bei-
spiel die Einheit » Abinderungen im hiesigen Theater, Erhohung des
Bihnenraumes und des Daches«#? von 1894 oder »Beschaffung von
Feuerlosch-Apparaten fir das Stadttheater (1926-1928)«.# Hier fin-
den sich auch wenig spezifische Betitelungen wie »Stidtisches Theater
(Sammelakt)«.# Der Grofiteil der das Theatergebdude betreffenden
Einheiten ist im Zuge des durch Baufilligkeit erforderlichen Umbaus
von 1958 entstanden, dem eine intensive Debatte um Abriss oder Erhalt
des Theatergebiudes voranging.#* Daneben finden sich Titel, die auf

41 Ebd,S.305f.

42 Auf den ersten Blick scheint die Frage nach dem zentralen Theatergebiude der
Stadt in der Tradition der Stadttheatergeschichte zu liegen. Gerade an der pre-
karen Geschichte des Erlangener Stadttheaters im 19. und 20. Jahrhundert lisst
sich jedoch der langwierige Prozess der Institutionalisierung des stidtischen
Theaters aufzeigen, den auch Hulfeld thematisiert.

43 Fyqr13/2.

44 F413/11

45 Fq13/5/1;F413/5/2.

46 Hans-Friedrich Bormann: »Zwischen Abriss und (Re)Konstruktion. Erlanger
Theaterpolitik in den Jahren 1956 bis 1959«, in: 300 Jahre Theater Erlangen.
Vom hochfiirstlichen Opern- und Komdédienhaus zum Stadttheater der Zu-
kunft, hg. von Karoline Felsmann, Susanne Ziegler. Berlin: Theater der Zeit,
2019, S. §1-55.
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andere Inhalte verweisen, beispielsweise eine Einheit von 1909 mit dem
Titel »Theater-Gesetz«* oder die »Uberlassung des Konzertfliigels
des >Volkschors< an den Stadtrat Erlangen bzw. den Gemeinniitzigen
Verein Erlangen«# von 1924. Auch verschiedene Organisationsformen
von Theater spiegeln sich in den Titeln der Archivalieneinheiten. Neben
dem Gemeinniitzigen Verein Erlangen, auf den ich noch ausfihrlicher
eingehe, existieren beispielweise zwei Einheiten zur »Internationale[n]
Theaterwoche der Studiobiihnen deutscher Hochschulen«# oder zwei
zur Studiobiihne.5°

Ist das Theatergebaude der Ort der Stadt, an dem iiberwiegend der
Miinz’sche Strukturtyp des Kunsttheaters zu verorten ist, so finden
im Redoutensaal heterogenere Veranstaltungsformen ihren Platz, die
teilweise eher dem Lebenstheater zuzuordnen sind, beispielsweise
Tanzveranstaltungen oder Faschingsfeiern. Fur den Redoutensaal gibt
es einen eigenen Bestandsbereich mit der Signatur F4o9c. Aufgrund der
baulichen Einheit finden sich hier aber auch Unterlagen zum Theater-
gebiude, beispielsweise die Einheiten »Der beabsichtigte Ankauf des
Schauspiel- und Redoutenhauses durch die Stadt« von 1837 und »Repa-
ratur des durch die Stadt angekauften Theater- und Redoutengebiudes«
von 1838.5" Neben Baumafinahmen verweisen die weiteren Titel vor
allem auf die Vermietung des Saals, sowohl fiir nicht niher deklarierte
Vorstellungen’? als auch beispielsweise 1945 fiir Vorlesungen der Uni-

47 Fa13/1

48 F413/54. Der Gemeinniitzige Verein Erlangen inderte 1992 seinen Namen
in Gemeinntitziger Theater- und Konzertverein Erlangen. Ich verwende die
alte Bezeichnung, da dies der Benennung in meinem Untersuchungszeitraum
entspricht.

49 F413/75/1; F413/75/2. Die Archivalieneinheiten tragen einen falschen Titel,
da der Name der Theaterwochen »Internationale Theaterwochen der Studen-
tenbithnen« lautete. Zu den studentischen Theaterwochen siehe Lea-Sophie
Schiel: »Macht endlich Schluf$!< — Abbriiche und Anfinge der internatio-
nalen Theaterwochen der Studentenbiithnen von 1949 bis 1968.«, in: Theater
in Erlangen. Orte, Geschichte(n), Perspektiven, hg. von Hans-Friedrich Bor-
mann, Hans Dickel, Eckart Liebau, Clemens Risi. Bielefeld: transcript, 2020,
S.245-268.

so F413/75/3;F413/75/4.

51 Fg09c/85; Fs09c/86. Die Dokumente datieren teilweise bereits von 1837.
Auch hier unterliuft das Archiv wieder einmal seine eigentliche Ordnung.

52 Beispielsweise F409¢/98 Vorstellungen im Redoutensaal, Laufzeit 1886-1947.

Das Stadtarchiv als Institution des Wissens um Theater 145



versitit.’3 Insgesamt finden sich hier 56 Archivalieneinheiten mit einer
Laufzeit von 1837 bis 1963. Alleine die Recherche nach diesen beiden
Riumlichkeiten fiihrt also zu einer relativ groflen Bandbreite an Titeln,
die auf unterschiedliche theatrale Phinomene verweisen.

Neben diesen beiden Spielstitten gibt es weitere, je nach Zeitraum re-
levante Veranstaltungsorte, nach denen sich abhingig von der jeweiligen
Forschungsfrage gezielt im Archiv recherchieren lieffle.’* So verweisen
die Theaterzettel oft auf Gasthiuser oder das Altstidter Rathaus als
Spielstitten fiir Wandertheatertruppen im 18. und 19. Jahrhundert. Das
Theatergebiaude war nach Wegfall des hofischen Theaterbetriebs lange
Zeit fir die Stadtgesellschaft zu groff und teuer in der Bespielung, was
einen Hinweis auf den prekiren Weg der Institutionalisierung bietet.’s
Zudem gab es in Erlangen — mit Ausnahme einer kurzen Phase nach
1945 — bis ins zweite Drittel des 20. Jahrhunderts kein eigenes En-
semble. Stattdessen kiimmerte sich der 1876 gegriindete Gemeinnutzige
Verein Erlangen als Verein von Stadthonoratioren um den Gastspielbe-
trieb im Theatergebaude.’® Diese Organisationsform von Theater durch
einen Verein als Mittler zwischen der Stadtverwaltung, die das Gebiude
halt, und den Kinstlergruppen bietet eine weitere Suchrichtung fiir die
Archivrecherche. So findet sich sowohl in den Altbestinden der Bestand
32 »Vereinsarchive, Sammlungen und Deposita« als auch in den Samm-
lungsbestinden der Bestand XXXII »Vereine«. Das Ubereinstimmen
der arabischen und rémischen Nummerierung ist dabei Absicht, denn
hierdurch werden den Altbestinden und Amterarchiven entsprechende
Sammlungen zugeordnet.’” Auch nach weiteren Vereinen, die sich fiir

53 Fgo9c/116 Uberlassung des Redoutensaales an die Universitit fiir Vorlesun-
gen. Laufzeit 1945.

54 Einen Uberblick iiber die Spielstitten in unterschiedlichen Zeitriumen bietet
Anja Hentschel: »Von Mauern und Mauerweilern. Skizzen zur Erlanger The-
atergeschichte«, in: Theater in Erlangen, hg. von Bormann, Dickel, Liebau,
Risi. Bielefeld: transcript, 2020, S. 73-90, hier S. 77.

55 Hulfeld: Theatergeschichtsschreibung als kulturelle Praxis, S. 305 f.

56 Gertraud Lehmann, Silke Zieten: »gVe — Gemeinniitziger Theater- und Konzert-
verein Erlangen«, in: Erlanger Stadtlexikon, hg. von Friedrich, von Haller, Jakob,
S.333-334; Ruprecht Kamlah: »Das Spiel in Erlangen ist jedes Mal ein Fest«.
Der >Gemeinniitzige Theater- und Konzertverein Erlangen — gVe« von 1876 bis
heute«, in: 300 Jahre Theater Evlangen, hg. von Felsmann, Ziegler, S. 41-46.

57 Wie mir eine Archivmitarbeiterin mitteilte, wurden auch teilweise leere Sam-
melmappen mit entsprechender Nummerierung angelegt, ohne dass hierzu
tatsichlich gesammelt wurde.
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Kunsttheater engagierten (beispielsweise der Forderverein Theater Er-
langen’® oder die Studiobiihne e.V.), liee sich suchen. Mit einer auf
Lebenstheater gerichteten Fragestellung konnte man zudem nach den
Schauveranstaltungen und Selbstdarstellungen anderer Vereine recher-
chieren.

Materialkonstellationen zwischen Ordnung und Unordnung

Hat man mittels dieser Suchbewegungen Archivalieneinheiten zu thea-
tralen Phinomenen ermittelt, stellt sich als nichstes die Frage, was diese
Mappen enthalten, und zwar sowohl hinsichtlich der Zusammenstel-
lung der Materialien als auch hinsichtlich der einzelnen Dokumente.
Die Konstellation der einzelnen Mappen betreffend zeigen meine
bisherigen Sichtungen sehr unterschiedliche Zusammenstellungen. So
umfasst die Einheit F413/4a% »Inventarium der zum Theater gehorigen
Dekorationen und Geritschaften sowie Lampe« (1839—-1849) nur ein
sechsseitiges Dokument, und zwar die titelgebende Inventarliste (siche
Abb. 2). Andere Einheiten enthalten relativ einheitlich einen Dokumen-
tentyp, beispielweise die Aktenmappe »Der beabsichtigte Ankauf des
Schauspiel- und Redoutenhauses durch die Stadt«,%® die den amtlichen
Schriftverkehr und Magistratsbeschliisse beziiglich des Erwerbs beider
Gebiude durch die Stadt enthilt. Dabei reichen die Dokumente mit der
Zeitspanne von 1837 bis 1883 thematisch weit tiber den Kaufprozess
hinaus. Hier findet sich auch der Brief des Stadtkommissirs an den
Magistrat der Stadt (siche Abb. 1). Schliefflich gibt es Einheiten mit sehr
heterogenem Material, worauf teilweise schon der Titel hinweist, etwa
die Mappe »Stidtisches Theater Sammelakt«.’" Darin finden sich unter
anderem Zeitungsausschnitte zu Filmaufnahmen im Markgrafentheater,
Aktennotizen tiber Bithnenbildelemente eines Gastspiels oder ein Brief
der Ehefrau des Hausmeisters von Theater und Redoutensaal, die sich

58 Siehe hierzu: Michael von Engelhardt: »Biirgerschaftliches Engagement fiir
das Theater. Der Forderverein Theater Erlangenc, in: 300 Jahre Theater Er-
langen, hg. von Felsmann, Ziegler, S. 93—99.

59 Die Archivalien mit den Signaturen F413 und F409 gehoren zur alten Haupt-
registratur im Bestandsbereich » Archivalien«.

60 Fg09c/8s.

61 F413/s.

Das Stadtarchiv als Institution des Wissens um Theater 147



um ihre Freikarte sorgt.%* Bei der Sichtung solcher Mappen stellt sich
durchaus das von Georges Didi-Huberman beschriebene »Schwindel-
gefiihl des Zuviel und seinem Widerpart des Zuwenig«® ein: So gehort
zur Sichtung dieser Materialen und damit zur Praxis der Archivnutzung,
dass man sich einerseits angesichts der Fille an Material fragt, worauf
der Fokus zu legen ist. Andererseits bleiben trotz der Informationsfille
so viele Fragen offen, dass der Wunsch nach mehr und anderen Quellen
entstehen kann.

Abschlieflend mochte ich an der Inventarliste und dem Brief des Stadt-
kommissirs® aufzeigen, in welcher konkreten medialen Form Theater
Eingang ins Archiv erhilt — oder andersherum formuliert: in welche
Ordnung Theater gebracht werden muss, um Eingang in ein Stadtarchiv
zu erhalten. Damit sind Uberlegungen dazu verbunden, wie sich diese
Dokumente inhaltlich befragen lassen.

Die 1839 angelegte Inventarliste versucht, alle im Theatergebidude
befindlichen Gegenstinde zu erfassen und thren Wert zu bestimmen.
Sortiert nach den Riumlichkeiten, in denen die Dinge lagern, werden
beispielsweise auf der Bithne stereotype Bithnenbilder wie ein Ritter-
saal, eine Bauernstube oder ein Garten verzeichnet (in der Liste unter
der Uberschrift »Decorationen«),’ aber auch »3 Stiick eiserne Brust-
harnische«, eine »Tapeziertreppe«, »eine Loschmaschine« und »ein

62 Siehe zu diesen Archivalien Dorothea Pachale: »Stadt — Theater — Archiv.
(Ver-)Ortungen von Theatergeschichte im Stadtarchiv Erlangenx, in: Theater
in Erlangen, hg. von Bormann, Dickel, Liebau, Risi, S.321-342, hier S. 336—
340.

63 Georges Didi-Huberman: »Das Archiv brennt«, in: Das Archiv brennt, hg.
von dems., Knut Ebeling. Berlin: Kulturverlag Kadmos, 2007, S.7-32, hier
S.8. Zum Thema der Liicke im Archiv siehe auch Dietmar Schenk: »Die
>Liicke im Archive. Uber ein Gedankenmotiv des Verdachts«, in: Logik und
Liicke. Die Konstruktion des Authentischen in Archiven und Sammlungen, hg.
von Michael Farrenkopf, Andreas Ludwig, Achim Saupe. Gottingen: Wall-
stein, 2021, S. 133—I§ L

64 Beide stammen aus den Bestinden der Altregistratur, die Inventarliste aus dem
Bestand F413 zum Stidtischen Theater, der Brief aus dem Bestand F4o9¢ zum
Redoutensaal und hier wiederum aus der Aktenmappe F409¢/85 »Der beab-
sichtigte Ankauf des Schauspiel- und Redoutenhauses durch die Stadt«.

65 »Inventarium uber die im hiesigen Stadt Theater befindlichen Meubeln, Ge-
rathschaften, Decorationen, Seile und Lampen, S. 2.
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Nachtstuhl«.®® Des Weiteren wird der Inhalt der Damen- und Herren-
garderoben und anderer Riume aufgelistet. Auf der ersten Seite findet
sich der Vermerk, dass »Herr Baurath Brendel dieses Inventar [erhalt]
mit dem Auftrag dasselbe mit dem in dem Theatergebaude befindlichen
Gegenstanden zu vergleichen«, datiert vom 30. Juni 1843. Vier Jahre
nach dem Erstellen der Liste wurde also gepriift, wie es um den Bestand
steht. Neben der urspriinglichen, mit Tusche verfassten Liste finden
sich entsprechende mit Bleistift geschriebene Vermerke, die zum Bei-
spiel auf das Fehlen von Inventar und Diebstahl verweisen.” Hier fiigt
sich Theater in die Logik der Besitz- und Eigentumsverwaltung. Die
fliichtige Theaterkunst wird in Gegenstinde tiberfithrt, wobei nicht nur
Bithnenbilder und Requisiten erfasst werden, sondern alles, was sich
in dem Theatergebiude befindet, und sei es ein »Kistchen mit sieben
Bohrern«.%® Die Sorge beim Erstellen der Inventarliste gilt nicht dem
Versuch, das kiinstlerische Ereignis in materiellen Spuren aufzuzeich-
nen, sondern Besitzstand zu dokumentieren und Missstinde wie Dieb-
stahle zu erfassen. Das Archiv wiederum {ibernimmt das Dokument
dieses Verwaltungsvorgangs und erhilt damit ein doppeltes Echo, das
auf die gegenstindlichen Materialien im Bereich des Theaters verweist,
die selbst nur eine Spur des urspriinglichen Theaterereignisses bilden.
Die Form der Liste ist dabei eine spezifische Form der Anordnung, die
die zu erfassenden Gegenstinde, Uibersetzt in Substantive und Zahlen, in
tabellarische Form bringt, ohne dabei jedoch zu hierarchisieren. Dass
sie zugleich das Fehlen von Gegenstinden erfasst, kann als Praxis gele-
sen werden, die die im Theater entstandene Unordnung — in Form von
mangelnder Aufsicht und Vorsicht — zumindest wieder in die Ordnung
der Liste ruckiiberfiihrt.

Der Brief des Stadtkommissirs ist seiner Form nach einer der hiu-
figeren Dokumententypen, die in einem Verwaltungsarchiv zu finden
sind, stellt doch die Korrespondenz der Stadtverwaltung die Grundlage
ithrer Aktenfithrung dar. Theater kann in solchen Schreiben unter den
unterschiedlichsten Gesichtspunkten zur Sprache kommen. In diesem
Fall geschieht dies im Rahmen einer Ordnungsmafinahme, die auf
zwei Ebenen verweist. Zum einen ist das Schreiben selbst ein »Zur-
Ordnung-Rufen«, weist doch der Stadtkommissir den Magistrat auf

66 Ebd., S. 1.
67 Ebd., zum Beispiel S. 1 oder S. 6.
68 Ebd., S. 1.
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das Versiumnis hin, ihm den Prolog zur Wiedereréffnung des Thea-
ters nicht vorab vorgelegt zu haben. Die Forderung des Kommissirs,
von allem Kenntnis erhalten zu wollen, »was von der Bithne aus an
das Publikum gesprochen wird«,% zeigt zum anderen, dass Theater als
sensibler Ort der Offentlichkeit Kontrollmainahmen und damit einer
Herrschaftsordnung unterworfen ist. Dabei gibt es gleich mehrere Kon-
trollinstanzen. So erwihnt der Stadtkommissir selbst das »Comitee«,
das den Prolog vorab »gehorig geprift«’® habe. Hinzu kommt, dass
der »Prolog zur Wiedereroffnung des von der Stadt Erlangen ange-
kauften und neueingerichteten Theaters« von Christian Martin Win-
terling verfasst worden war, der seit 1834 aulerordentlicher Professor
fiir neuere Sprachen an der Erlanger Universitit war. Doch weder die
institutionelle Beglaubigung eines Professors noch die Kontrollinstanz
der stadtischen Verwaltung reichten aus, um die 6ffentliche Ordnung
zu gewahrleisten.

Weitere Quellen aus dem Archiv lielen sich als Beispiele dafir
anfihren, welche Konflikte im Theater Ordnungsmafinahmen aus-
l6sten. Etwa wenn seitens der Theaterschaffenden gegen behordliche
Ordnungen verstoflen wurde, als diese 1949 die Riume des Theaters
als Wohnung nutzten und damit feuerschutzbehordliche Vorgaben
unterliefen. Dies war Ausloser fiir eine ausfihrliche Korrespondenz
zwischen Amtern und Theaterschaffenden, die in die Akten Eingang
gefunden hat.”" Oder wenn Zuschauer*innen gegen die Ordnung der
Theatermacher*innen verstiefen, indem sie wihrend der Vorstellung
den Saal verlieflen, um auf die Toilette zu gehen, und anschliefend vom
Intendanten nicht mehr eingelassen wurden. Ein Vorgang, der vom
diensthabenden Schutzpolizisten protokolliert und auf diesem Weg
ebenfalls aktenkundig wurde.”? An solchen Quellen zeigt sich die Ver-
schrinkung von Theater und Polizei, die sich seit der Theaterreform und
der Etablierung der Polizeiwissenschaft im 18. Jahrhundert entwickelt
hat.”3 Theater erscheint so als in unterschiedliche Machtkonstellationen

69 Schreiben des Stadtkommissirs an den Magistrat der Koniglichen Universi-
tatsstadt Erlangen.

70 Ebd.

71 Auf diese Archivalien gehe ich genauer ein in Pachale: »Stadt — Theater — Ar-
chiv«, S.336f.

72 Ebd,, S. 338-340.

73 Siehe hierzu Jan Lazardzig: »Performing >Ruhe<: Police, Prevention, and the
Archive« in: Theatre/Performance Historiography: Time, Space, Matter, hg.
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eingebunden, die mit jeweils unterschiedlichen Ordnungspolitiken ver-
suchen, drohender Unordnung Einhalt zu gebieten.

Der Weg durch die Ebenen des Erlangener Stadtarchivs hat uns von der
Zustindigkeit und Genese der Institution uber die Archivtektonik zu
einzelnen Bestandsgruppen gefiihrt. Wo sich Theater in dieser Ordnung
findet, hangt von den Fragen der Forschenden, der historischen Genese
der Archivstruktur und den jeweiligen Kontexten der Bestandsbildung
ab. Es handelt sich also um zeitlich gebundene Praktiken des Archi-
vierens und des Entbergens, die die Wissensgenerierung tiber Theater
als dynamischen Prozess erscheinen lassen. In den einzelnen Bestands-
bereichen begegnet einem Theater dann iiberwiegend in den Uberres-
ten von Verwaltungshandeln — ganz der Politik und dem Auftrag des
Verwaltungsarchivs geschuldet. Ausnahmen davon zeigen wiederum,
dass die Praktiken des Archivierens diese Politik immer wieder auch
unterlaufen. Die einheitliche Ordnung, die ein Archiv als Institution
zunichst zu reprisentieren scheint, zeigt sich bei genauerem Blick als
vielfiltige Ordnung mit jeweils eigenen Logiken.

Auf der Ebene der einzelnen Quellen wird auf Theater in unterschied-
licher medialer Form verwiesen: In Listen, Briefen, Kalkulationen oder
Fotografien fiigt es sich in die zweidimensionale Welt des Archivs. Die
Materialien zeugen auf vielfiltige Weise von den ordnenden Praktiken
und Politiken, die Theater betreffen. Insofern kann die Auseinander-
setzung damit, was bislang im stidtischen Archiv an theaterbezogenem
Material verwahrt wurde und mit welchen theaterwissenschaftlichen
Fragen dieses bearbeitet werden kann, auch zu Auseinandersetzung
damit fihren, in welcher Form Theater zukiinftig Fingang ins Archiv
erhalten sollte.

von Rosemarie Bank, Michal Kobialka. Basingstoke: Palgrave Macmillan,
2015, S.123—1I§1.
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Carolina Heberling

Man wirde so gerne mal aufraumen

Vier Thesen zur (Un-)Ordnung von Theaterverwaltungsakten

Akten so dick wie Telefonbiicher, darin: Abrechnungen, Arbeitsver-
trige, Briefe, Formulare, Gesprichsprotokolle, Notizzettel, Urlaubs-
antrige. In meiner Arbeit zur Institutionsgeschichte des Theaters in
der Weimarer Republik komme ich immer wieder mit umfangreichen
Verwaltungsakten in Berthrung. Doch noch bevor ich sie aufschlage
und durchblittere, werde ich als theoretisch geschulte Theaterhistori-
kerin mit Konzepten vom Archiv als Ordnungsmacht konfrontiert, zu
denen ich mich und meine Arbeit in Bezug setzen muss. Dabei stimmen
diese theoretisch und medial vermittelten Konzepte von Ordnung nicht
unbedingt mit jener Situation relativer Unordnung tiberein, die mich im
Archiv erwarten. Denn oft geht es in Theaterverwaltungsakten weniger
»geordnet« zu als Stereotype von der Biirokratie es vermuten lassen.
Im Folgenden mochte ich daher der Frage nachgehen, wie sich das
Spannungsverhiltnis zwischen (erwarteter) Ordnung und (tatsichlicher)
Unordnung produktiv machen lisst, um iiber institutionelle Transfor-
mationsprozesse am Theater nachzudenken. Dafiir werde ich zunichst
die theoretisch-medial vermittelten Vorstellungen von Archiv(en) in
den Blick nehmen, die die Erwartungen an den Archivbesuch vorstruk-
turieren. Danach blattere ich exemplarisch durch zwei Verwaltungsak-
ten der Bayerischen Staatstheater, um zu zeigen, was die vorgefunde-
nen (Un-)Ordnungen iiber vergangene Arbeitsprozesse erzihlen. Im
Anschluss konfrontiere ich die Befunde aus diesen beiden Abschnitten
mit der Beobachtung, dass mit Kiinstler*innen eher das Klischee des
kreativen Chaos als das des geordneten Arbeitsablaufs einhergeht. Zum
Schluss diskutiere ich, wie Archive nicht nur Ordnung in ihre Bestinde
bringen, sondern auch in das Verhalten ihrer Besucher*innen. All dies
geschieht in der Formulierung von vier schlaglichtartigen Thesen.
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These |: Mit dem Archiv gehen Vorstellungen von Ordnung einhen,
denen die realen Institutionen nicht immer standhalten kénnen

In der Fachliteratur zeigen sich zwei Arten, Uiber Archive — und damit
Uber deren (Un-)Ordnungen — nachzudenken: Einerseits erscheinen
sie in der Archivwissenschaft als real existente Orte, als Institutionen,
deren Bestinde praktisch organisiert werden miissen. » Archive sichern,
verwahren, ordnen, erschlieffen Unterlagen [...] und stellen sie fiir eine
Benutzung bereit«," heildt es in der Einfiibrung in die moderne Archiv-
arbeit als Minimaldefinition des Archivs. Geordnet werde etwa nach
dem Provenienzprinzip, also dem Entstehungszusammenhang, dem
Pertinenzprinzip, also den Sachinhalten, oder nach Materialgruppen® —
man denke etwa an Biithnenbildskizzen, Programmbhefte oder Regiebii-
cher. Theaterarchive im Speziellen gruppieren ihre Ordnungen zudem
haufig um die Kategorie der »Inszenierung« herum.3

Anderseits zeigt sich in den Geisteswissenschaften durch den
»weitverbreitete[n] Gebrauch von Metaphern wie >Schatzs, >Speichers,
>Erbe<und >Gedichtnis« fiir Archiv(e)« eine weite Fassung des Konzepts
Archiv, wie Sara Tiefenbacher argumentiert. Dieses weite Konzept zielt
auf ein Nachdenken tiber Prozesse des Erinnerns und Vergessens, des
Ein- und Anordnens und der Verteilung von Macht ab.# »Das Archiv
hat also stets zwei Korper: Es ist ebenso Institution wie Konzeption,
das heifit Arbeitsort wie Methode.«

Prominent ist in diesem Zusammenhang die Definition Michel Fou-
caults geworden, die er in der Archiologie des Wissens liefert. Wihrend
er mit den »Archiven« im Plural die konkreten Institutionen der Auf-

1 Sabine Brenner-Wilczek, Gertrude Cepl-Kaufmann, Max Plassmann: Einfiih-
rung in die moderne Archivarbeit. Darmstadt: WBG, 2006, S. 13.

2 Eckhart G. Franz: Einfiibrung in die Archivkunde. Darmstadt: WBG, 2007
[1974], S.45-48. )

3 Jan Lazardzig: »Theater archivieren. Drei Thesen zu einer zeitgemifien Uber-
lieferungsstrategie des theaterkulturellen Erbes«, in: »Runder Tisch Berliner
Theaterarchive«, https://dev.theaterarchive.iti-germany.de/wp-content/uploads/
2025/08/Lazardzig_Theater-archivieren.pdf [26.11.2025].

4 Sara Tiefenbacher: »Archiv«, in: Theater und Tanz. Handbuch fiir Wissen-
schaft und Studium, hg. von Beate Hochholdinger-Reiterer, Christina Thurner,
Julia Wehren. Baden-Baden: Nomos, 2023, S. 433—438, hier S. 434.

s Knut Ebeling, Stephan Giinzel: »Einleitung«, in: Archivologie. Theorien des
Archivs in Wissenschaft, Medien und Kiinsten, hg. von dens. Berlin: Kulturver-
lag Kadmos, 2009, S. 7-28, hier S. 10.
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bewahrung bezeichnet, verwendet er den im Franzosischen bis dahin
nicht mehr gebrauchlichen Singular » Archiv«, um nicht einen Ort zu
beschreiben, sondern »das Gesetz dessen, was gesagt werden kann,
das System, das das Erscheinen der Aussagen als einzelner Ereignisse
beherrscht«.® Der Clou an dieser breit gefassten Archivdefinition, so
Knut Ebeling, liegt darin, dass Foucault dem Archiv »seine dokumenta-
rische Passivitit und konservierende Unschuld«” nimmt. Diese Umdeu-
tung des Archivs vom passiven Speicher von Gewesenem zum aktiven
Produzenten von Wahrheiten — und damit von Ordnung — hat Folgen:
»Wer heute das Archiv aufsucht, koppelt sich nicht mehr von der Wis-
sensproduktion ab — er entbirgt deren primire Mechanismen.«® Knut
Ebeling und Stephan Giinzel sprechen daher auch von einer »Asthetik
des Entbergens«,? die das wachsende Interesse am Archiv begleite.

Dementsprechend sind aktuelle theaterhistoriografische Texte da-
rum bemiiht, die Liicken von Archiven kritisch zu reflektieren, die
Entstehungskontexte von Bestinden zu problematisieren und ihre Ord-
nungen zu hinterfragen.’® Denn: »Was der einen Epoche Abfall ist, ist
der anderen kostbare Information.«'* Aus diesem Grund ist auch die
Titigkeit der Archivarin — und insbesondere die der Kassation — zu
einem hot topic geworden. Die Archivwissenschaft hat darauf eher mit
Abgrenzung reagiert.”

Der Ordnung von Archiven haftet also immer schon ein Verdachts-
moment an. Gleichzeitig liegt aber in genau dieser Ordnung ein Ver-
sprechen, das den Archivbesuch ebenso begleitet wie das Misstrauen

6 Michel Foucault: Archiologie des Wissens. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
2022 [1973], S. 187.

7 Knut Ebeling: »Archiv«, in: Foucault-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung,
hg. von Clemens Kammler, Rolf Parr, Ulrich Johannes Schneider. Stutt-
gart/Weimar: Metzler, S. 256-257, hier S. 256.

8 Ebeling, Glinzel: »Einleitungx, S. 12.

9 Ebd.,S.8.

1o Siehe beispielsweise: Tiefenbacher: »Archiv«, S.437f.; Susan Bennett: »The
Making of Theatre History«, in: Representing the Past: Essays in Performance
Historiography, hg. von Charlotte M. Canning, Thomas Postlewait. Iowa
City: University of Iowa, 2010, S. 6383, hier S. 65—68.

11 Aleida Assmann: Erinnerungsriume. Formen und Wandlungen des kulturel-
len Gediichtnisses. Miinchen: Beck, 2018 [1999], S. 346.

12 Angelika Menne-Haritz: »Die Verwaltung und ihre Archive. Uberlegungen
zur Latenz von Zeit in der Verwaltungsarbeit«, Verwaltung und Management,
5/1 (1999): S. 410, hier S. 10.
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gegeniiber den Sammlungslogiken der Institution. Um zu illustrieren,
worin dieses Versprechen besteht, komme ich noch einmal auf Foucault
zurlick. In der Archiologie des Wissens entfaltet er den fiir seine Theorie
so wichtigen Begriff des Diskurses und bezeichnet mit thm »eine Menge
von Aussagen, die einem gleichen Formationssystem zugehoren«,'
wobei er das Archiv definiert als »das System, das das Erscheinen der
Aussagen als einzelne[] Ereignisse beherrscht«."* In Die Ordnung des
Diskurses denkt er nun den Diskursbegriff dahingehend weiter, dass »in
jeder Gesellschaft die Produktion des Diskurses zugleich kontrolliert,
selektiert, organisiert und kanalisiert wird«"S — etwa durch Verbote
oder die Ausbildung disziplindrer Traditionen. Mit diesen Einhegungen
ist zugleich ein Versprechen verbunden:

Es hat den Anschein, daff die Verbote, Schranken, Schwellen und
Grenzen die Aufgabe haben, das grofle Wuchern des Diskurses zu-
mindest teilweise zu bindigen, seinen Reichtum seiner grofiten Ge-
fahren zu entkleiden und seine Unordnung so zu organisieren, dafl
das Unkontrollierbarste vermieden wird; [...]. Es herrscht zweifellos
in unserer Gesellschaft[...] eine stumme Angst vor jenen Ereignissen,
vor jener Masse von gesagten Dingen, vor dem Auftauchen all jener
Aussagen, vor allem, was es da Gewalttitiges, Plotzliches, Kimp-
ferisches, Ordnungsloses und Gefihrliches gibt, vor jenem groflen
unaufhérlichen und ordnungslosen Rauschen des Diskurses.'¢

Das Ordnen eliminiert genau diese Risiken und so lisst sich das Ar-
chiv als ein Modus der Handhabbarmachung von Welt verstehen. Das
Versprechen dieser Handhabbarmachung wird umso verheiflungsvoller,
wenn man die medial vermittelten Bilder von Archiven betrachtet: Auf
thren Webseiten bebildern verschiedene deutsche Archive ihre Infor-
mationen mit Reihen ordentlich aufgereihter Buicher, hiibsch sortierter
Kisten, tibersichtlich beschrifteter Zettelkisten'” — Bilder, die sich in

13 Foucault: Die Archiologie des Wissens, S. 156.

14 Ebd.,S.187.

15 Michel Foucault: Die Ordnung des Diskurses. Frankfurt am Main: Fischer,
2001 [1991], S. 101,

16 Ebd,S.33.

17 Sieche etwa: »Katalog« in: »Deutsches Literaturarchiv Marbach«, https://
www.dla-marbach.de/katalog [26.11.2025]; »Fotokartei tber den zweiten
Weltkrieg«, »Blick ins Magazin«, »Bibliothek von Leo Lowenthal«, alle drei
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ahnlicher Weise auch in Filmen und Serien finden, in denen Archive vor-
kommen. In einer Zeit, in der Menschen immer mehr personlichen Be-
sitz anhaufen und Marie Kondos Beststeller Magic Cleaning das Aufriu-
men als festen Bestandteil der Psychohygiene etabliert hat,'® inszenieren
Archive medial also ideale Ordnungen, die noch vor dem ersten Besuch
Ordnungsfantasien bedienen und stimulieren. Wer dann aber Archive
besucht, muss zumindest in manchen Fillen feststellen: Da herrscht
mitunter heilloses Durcheinander. Sei es, weil neu hinzugekommene Be-
stinde noch nicht oder nur grobkoérnig verzeichnet wurden, sei es, weil
alte Bestinde neu verpackt und mit neuen Signaturen versehen wurden,
oder sei es, weil einfach in den Originalakten selbst das Chaos regiert.

These 2: Die Unordnung von Verwaltungsakten erzihlt etwas
Uber das Funktionieren von Theater als Institution

Diese vermeintliche Unordnung betrifft nicht alle Archive und alle
Quellentypen gleichermaflen. Besonders hiufig begegnet sie der For-
scherin aber in der Arbeit mit Verwaltungsakten von Theatern frithe-
rer Epochen, die nicht selten mehrere hundert Seiten dick sind. Man
wiirde so gerne mal aufriumen — und darf es doch nicht. Die Integritit
des Originalzustandes zu bewahren, ist eines der obersten Gebote der
Archivpraxis: »Die vorgefundene Ordnung ist bewahrenswert, nicht
weil sie logisch plausibel oder weil die ihr zugrunde liegenden und in
thr zum Ausdruck kommenden Auffassungen heute geteilt wiirden,
sondern ganz einfach, weil sie eine Spur der Vergangenheit ist; sie stellt
threrseits eine Geschichtsquelle dar.«*® Wie eine solche Ordnung selbst
zur Quelle werden kann, mochte ich an einem Beispiel aus dem Baye-
rischen Hauptstaatsarchiv verdeutlichen: Hinter der Mappe »General-
intendanz der Bayer. Staatstheater (Personalakten) 890« verbirgt sich

in: »Archiv der Akademie der Kiinste«, https://adk.de/archiv-der-kuenste/
recherche [26.11.2025].

18 Siehe hierzu auch den Beitrag von Jule Gorke in diesem Band.

19 Dietmar Schenk: »Getrennte Welten? Uber Literaturarchive und Archivwis-
senschaft«, in: Archive fiir Literatur. Der Nachlass und seine Ordnungen, hg.
von Petra-Maria Dallinger, Georg Hofer, Bernhard Judex. Berlin/Boston: De
Gruyter, 2018, S. 13—29, hier S. 22.

20 Bayerisches Hauptstaatsarchiv (BAYHSTA), Generalintendanz der Bayer.
Staatstheater (Personalakten) 890.
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Abb. |:Verwaltungsakten im Bayerischen Hauptstaatsarchiv

der Personalakt des Schauspielers Victor Schwanneke, der ab 1908 am
Hoftheater in Miinchen angestellt war. Eine sechs bis sieben Zentimeter
dicke Loseblattsammlung, die in grauem Karton zusammengeschniirt
wurde.

Achtet man nur auf den Inhalt der in ihr enthaltenen Schriftstiicke,
konnte man vielleicht folgende Geschichte vom Aufstieg und Fall eines
Komikers erzahlen: 1908 kam Victor Schwanneke als Schauspieler an
das Haus, hier setzte er sich fiir die Verbesserung der Arbeitsbedingun-
gen des Schauspielerstandes ein. Er engagierte sich in der Genossen-
schaft Deutscher Bithnen-Angehoriger, war zudem Geschiftsfithrer der
neu gegrindeten Clara-Ziegler-Stiftung, aus der das heutige Deutsche
Theatermuseum in Miinchen hervorgegangen ist. Sein soziales Enga-
gement katapultierte den allseits beliebten Komiker anlisslich der Re-
volution 1918 in den Chefsessel des Theaters, als die Belegschaft ihn in
einer demokratischen Wahl zum Intendanten kiirte. Seine Agide an der
nun verstaatlichten Bithne war von hohem Idealismus geprigt, bei dem
es vor allem darum ging, die einstige Hofbithne sozial weniger begii-
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terten Schichten zuginglich zu machen. Lange hielt sich Schwanneke
im hochsten Amt des Theaters nicht, da sich nach weniger als einem
Jahr bereits Konflikte mit dem neu gegriindeten Mitbestimmungsorgan
des Theaters, dem »Kiinstlerrat«, ergaben. Er verlieff das Haus 1920
und wurde zwei Jahre spiter sogar wegen eines Veruntreuungsskandals
in der Clara-Ziegler-Stiftung angeklagt und verurteilt. In Berlin, wo
Schwanneke eine Szenekneipe betrieb, starb er 1931.

An anderer Stelle habe ich genau das getan,*' doch hier mochte ich
einen Schritt zurticktreten und fragen: In welcher Ordnung prisentie-
ren sich die Schriftstiicke in Schwannekes Akt? Offnet man die Mappe,
liegt obenauf eine Reihe von Nachrufen auf Schwanneke aus dem Jahr
1931.22 Sie zeugen davon, dass bei wichtigen Personen wie dem ehema-
ligen Intendanten der Personalakt noch nach dem Ausscheiden aus dem
Theater weitergefithrt wurde und man aktiv Zeitungsberichte tiber ihn
sammelte. Das gilt auch fiir die nichste Gruppe von Dokumenten: Auf
die Nachrufe folgen zahlreiche Zeitungsartikel tiber den Veruntreuungs-
prozess von 1922, nicht immer in chronologischer Reihenfolge. Dass
man sie sammelte und aufbewahrte, kann als Indiz daftir gelesen werden,
dass man am Staatstheater anlisslich des Prozesses um das Ansehen des
Hauses furchtete. Wie aus anderen Akten hervorgeht, wurden fiir den
Prozess in der Tat Ermittlungen im Umfeld des Theaters getatigt. Blat-
tert man weiter, fillt einem als Nichstes ein Zeitschriftenartikel mit dem
Titel »Zur Umgestaltung des Spielplans im Schauspiel des Nationalthea-
ters« entgegen,®? geschrieben von Schwanneke selbst. Warum er an die-
ser Stelle auftaucht, ist unklar. Danach folgt eine in einen Bogen Papier
eingeschlagene Loseblattsammlung mit der Aufschrift » Akten aus dem
Betriebsbiiro«.*# Sie enthilt Schriftstiicke aus den Jahren 1908 bis 1914,
eine Chronologie ist nicht erkennbar. Dieser Fund zeugt davon, dass im
Personalakt vermutlich Schriftstiicke des Theaters aus verschiedenen
Abteilungen gebundelt wurden, die wahrscheinlich zu unterschiedli-

21 Carolina Heberling: Zwischen Alleinherrschaft und kollektiver Leitung. Der
Intendantenberuf in der Weimarer Republik am Beispiel der Bayerischen
Staatstheater. Berlin/Boston: De Gruyter, 2026, S. 105—207.

22 BAYHSTA, Generalintendanz der Bayer. Staatstheater (Personalakten) 89o.

23 Viktor Schwanneke: »Zur Umgestaltung des Spielplans im Schauspiel des
Nationaltheaters«, Zeitschriftenartikel unbekannten Ursprungs. BAYHSTA,
Generalintendanz der Bayer. Staatstheater (Personalakten) 89o.

24 »Akten aus dem Betriebsbiiro«, 0.D. BAYHSTA, Generalintendanz der
Bayer. Staatstheater (Personalakten) 89o.
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chen Zeiten Eingang in den Akt fanden. Danach folgt ein »Personal-
Bogen«, der aufgrund der enthaltenen Angaben nach 1910 entstanden
sein muss, ein Dokument zu »Teuerungs- und Kinderzulagen«,*® Sch-
wannekes Arbeitsvertrag von 1917?7 sowie ein »Repertoire-Auszug von
Victor Schwanneke-Willberg«.?® Alle darauffolgenden Dokumente sind
chronologisch von 1908 bis 1933 geordnet, wenngleich auch hier ein-
zelne Schriftstiicke aus der Chronologie abweichen. Gleichzeitig findet
sich hier keine Ordnung nach Dokumentenart; man blattert durch eine
Mischung aus Vertrigen, Briefen, Notizzetteln, Abrechnungen und
Urlaubsgesuchen. Es wurde beim Fiihren der Akte also nicht zwischen
»wichtigen« und »unwichtigen« Schriftstiicken unterschieden, eine Hi-
erarchie der Dokumente gibt es augenscheinlich nicht. Diese stellt nur
der nachtrigliche Blick der Historikerin her, wenn sie aus thren Funden
einen »Befund« macht. Zudem ist zu bemerken, dass Schwanneke in
seiner Personalakte nicht nur Gegenstand der Verwaltungsarbeit war.
Als Intendant wurde er auch Adressat, an den sich Anliegen betreffs der
Verwaltung des Theaters richteten — so etwa in einem alarmierten Brief
seiner Schauspielkollegin Thesy Pricken, die im Frihjahr 1919 davor
warnte, dass man in Munchens birgerlichen Kreisen das Theater als
Hort der Kommunisten betrachtete.?® Auffallenderweise fithrte man die
Akte also trotz Schwannekes Statuswechsels innerhalb der Institution
weiter und trennte nicht zwischen Dokumenten, die iiber ihn sprachen,
und Dokumenten, in denen er direkt angesprochen wurde. Er hitte
aufgrund seiner neuen Machtposition folglich miihelos auf vergangene
Vorginge zugreifen und so Entscheidungen nachvollziehen kénnen, die
Uber ihn getroffen wurden.

Was ich weiter oben als »Unordnung« bezeichnet habe, erzihlt also
bei genauerer Betrachtung etwas dartiber, wie die Institution Theater
vor rund 100 Jahren funktionierte. In Verwaltungsakten werden »[d]ie

25 »Personal-Bogen«, 0.D. [1910]. BAYHSTA, Generalintendanz der Bayer.
Staatstheater (Personalakten) 89o.

26 »Teuerungs- und Kinderzulagen«, o.D. BAYHSTA, Generalintendanz der
Bayer. Staatstheater (Personalakten) 89o.

27 Arbeitsvertrag Victor Schwanneke, 1917. BAYHSTA, Generalintendanz der
Bayer. Staatstheater (Personalakten) 89o.

28 »Repertoire-Auszug von Victor Schwanneke-Willberg«, o.D. BAYHSTA,
Generalintendanz der Bayer. Staatstheater (Personalakten) 89o.

29 Thesy Pricken an Victor Schwanneke, 23.5.1919. BAYHSTA, Generalinten-
danz der Bayer. Staatstheater (Personalakten) 89o.
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punktuelle Gegenwart der einzelnen Subentscheidungen und die an-
dauernde Gegenwart, die dem Vorgang seine Einheit verleiht, neben-
einander sichtbar«, schreibt die Archivarin Angelika Menne-Haritz;
der archivarische Blick kdnne »den Vorgang als Prozef§ erkennen und
in seinem Wirkungsumfeld zeitversetzt beobachten«.3° Wenn die Akte
Schwannekes so ungeordnet daherkommt, dann lsst sich auf der Meta-
ebene einiges tiber die institutionellen Verinderungsprozesse ableiten:
Schwannekes Ara fiel in die Jahre des Umbruchs, in denen sich politisch
nicht sofort Stabilitit einstellte — diese Unordnung der Verhaltnisse
findet ein Stiick weit einen Spiegel in seiner nur lax geordneten Akte.
Zugleich zeugt gerade das ungerithrte Weiterfithren seines Personalakts
davon, wie unbeschadet die Verwaltung als politisches Ordnungsorgan
die Revolution von 1918/1919 tiberstand — ein Umstand, auf den in der
Forschung zur Weimarer Republik vor allem Detlev Peukert hingewie-
sen hat.3

Zugleich zeigt sich an den in sich wenig geordneten Verwaltungs-
akten des Theaters, wie viele verschiedene Akteur*innen am Transfor-
mationsprozess der Verstaatlichung des Theaters beteiligt waren. Dies
mochte ich an einer anderen Akte aus dem Bayerischen Hauptstaatsar-
chiv exemplifizieren: Im Bestand des Kultusministeriums, das ebenfalls
zahlreiche Verwaltungsakten tiber die Staatstheater fiihrte, findet sich
»MK 41005<,3* eine Akte betreffs der Umgestaltung des Marstallge-
baudes, also der ehemaligen Hofreitschule. Schwanneke plante, hier
ein staatlich finanziertes Kino zu errichten. Dieses Staatskino hitte
nicht nur die Staatstheater querfinanziert, sondern iiber die Nihe von
Biihne und Kino auch Potenzial geboten, neue Publikumskreise fiir das
Theater zu gewinnen. Das Projekt scheiterte unter anderem daran, dass
Schwanneke versuchte, es just in den Tagen der Miinchner Riterepublik
genehmigen zu lassen, woflr er in der Presse heftige Kritik erntete.33

Interessant an der Akte ist jedoch nicht nur der Vorgang an sich,
sondern auch die Heterogenitit der Akteur*innen, mit denen tiber das
Kinoprojekt verhandelt wurde: Im Akt finden sich Briefe des Baye-
rischen Staatsministeriums fiir Unterricht und Kultus, der Verwaltung

30 Menne-Haritz: »Die Verwaltung und ihre Archive«, S. 9.

31 Detlev J.K. Peukert: Die Weimarer Republik. Krisenjahre der Klassischen Mo-
derne. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2014 [1987], S. 39f.

32 BAYHSTA, MK 41005.

33 Heberling: Zwischen Alleinberrschaft und kollektiver Leitung, S. 158—165.

Man wirde so gerne mal aufrdumen 161



des Nationaltheaters, des Finanzministeriums, der Krongutsverwaltung,
eines Notariats, mehrerer Rechtsanwilte sowie von Privatpersonen, die
am Projekt mitwirken sollten, und natiirlich von Schwanneke selbst.34
Es kommunizierten also Amtstrager mit Privatpersonen, Organe der
neuen Demokratie mit denen zur Abwicklung der ehemaligen Mo-
narchie, Kinstler mit Revolutioniren und Beamten. Eingangsstempel,
Unterstreichungen und die handschriftlichen Notizen verschiedener
Personen auf den Dokumenten, aber auch die Weiterleitung von Kopien
und Abschriften zeugen davon, dass auch innerhalb dieser Verbiinde ein
Schriftstiick oft durch viele Hinde ging, ehe auf einen Brief reagiert oder
er »ad acta« gelegt wurde. Erneut lisst sich aus der vermeintlich chaoti-
schen Versammlung dieser Schriftstiicke etwas Wichtiges ableiten: Schon
damals waren Verwaltungsvorginge eines staatlichen Theaters duflerst
komplex und erforderten eine Vielzahl an Absprachen, mit denen ein
gewisser Zeitverlust verbunden war. Dem entgegen stand die Rasanz der
politischen Entwicklungen, vor deren Hintergrund Schwanneke die Ein-
richtung des Kinos plante. Sowohl die erste wie auch die zweite Ritere-
publik wahrten in Miinchen nur wenige Tage;3S bereits zum 1. Mai 1919
waren »geordnete« Verhaltnisse wiederhergestellt und eben noch gtiltige
Beschliisse nicht mehr das Papier wert, auf dem sie geschrieben standen.
Was Schwannekes Projekt neben dem Ansehensverlust, den die Koopera-
tion mit zwielichtigen Revolutioniren bedeutete, zum Scheitern brachte,
war das Timing. Es waren die gegenlaufigen Zeitlichkeiten von schnel-
lem, revolutionirem Ansinnen und langsamem Verwaltungshandeln, die
sich anhand der Anordnung der Schriftstiicke, ithrer Antwortkaskaden
und der Vielgestalt ihrer Akteure aus der Akte herauslesen lassen.

Die Unordnung von Theaterverwaltungsakten erlaubt der Histori-
kerin also einen Einblick in die Arbeitsabliufe der Verwaltung. Zu dis-
kutieren wire, ob sich neue Institutionalisierungsgeschichten schreiben
liefen, wenn man die (Un-)Ordnung von Akten untersucht, um eine
Art historische Praxeologie von Verwaltungsvorgingen zu betreiben.3¢
Akten sind Arbeitsdokumente — in ihrer Ordnung erzihlen sie dem-

34 BAYHSTA, MK 41005.

35 Siehe zu den Geschehnissen im April 1919: Matthias Bischel: »Raterepub-
lik Baiern (1919)«, in: »Historisches Lexikon Bayerns«, 2019, https://www.
historisches-lexikon-bayerns.de/Lexikon/R % C3% A 4terepublik_Baiern_(1919)
[26.11.2025].

36 Zum Konzept der »historischen Praxeologie« siche Marian Fissel: »Praktiken
historisieren. Geschichtswissenschaft und Praxistheorie im Dialog«, in: Me-
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entsprechend viel tiber vergangene Arbeitsweisen. In den Einzelakten
wie auch in der Beschreibung groflerer Bestinde bietet sich so gerade
im Hinblick auf institutionelle Transformationsprozesse die Moglich-
keit, jene »Zone[n] des Ubergangs« zu beobachten, »wo Organisati-
onsformen zur Institution werden und sich Institutionen organisational
realisieren«.3’

These 3: Die Ordnungstendenzen des Archivs laufen dem Bild
des chaotischen Genies zuwider

Nun mag man einwenden: Kiinstler*innen sind eben keine
Biirokrat¥innen, sie halten keine Ordnung, das Genie tiberblickt das
Chaos. Ich kann nicht abschlieflend beurteilen, ob die Akten von Fi-
nanziamtern oder Kreisverwaltungsreferaten in der Weimarer Repu-
blik ordentlicher gefithrt wurden als die eines Theaters. Gleichwohl
steckt im Einwand vom chaotischen Genie ein Klischee, dem ich im
Kontext meines Beispiels auf den Grund gehen mochte. In der Zeit,
in der Schwanneke die Staatstheater fiihrte, gab es fiir das kreative
Chaos einen ganz speziellen Namen: Damals sprach man nicht nur in
Miinchen von »Schwabingerei«, wenn man auf die Unordnung von
Schriftsteller*innen, Maler*innen und anderen Lebenskiinstler*innen
anspielte. So liest man in Arnolt Bronnens autobiografischer Darstel-
lung Tage mit Bertolt Brecht iiber die Berliner Wohnung des Autoren
Otto Zarek: »Das Hinterzimmer war auf eine Weise mobliert, die man
>Bohéme« oder auch >Schwabing< nannte, weil das Stilprinzip geniali-
sche Schlampigkeit war.«3% Dabei beschrinkte sich die Unordnung kei-
neswegs auf die Privatraume junger Bohemiens. Die Minchner Kam-
merspiele, an denen Zarek zu Beginn der 1920er-Jahre als Dramaturg
tatig war, hatten ihren Standort zu dieser Zeit noch just in eben jenem
Schwabing, das Namenspate des kreativen Chaos war. Sein Kollege Ru-

thoden einer Soziologie der Praxis, hg. von Frank Schifer, Anna Daniel, Frank
Hillebrandt. Bielefeld: transcript, 2015, S. 267-287.

37 Benjamin Hoesch: »Institution und Organisation. Theaterforschung in der
Spannung sozialer Ordnungenc, in: Nexe Methoden der Theaterwissenschaft,
hg. von dems., Benjamin Wihstutz. Bielefeld: transcript, 2020, S. 203-223, hier
S. 208.

38 Arnolt Bronnen: Tage mit Bertolt Brecht. Geschichte einer unvollendeten
Freundschaft. Wien u.a.: Desch, 1960, S. 12.
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dolf Frank, der als Oberspielleiter an der damals noch privat gefiihrten
Biihne titig war, schrieb iiber die Kammerspiele:

Sie wurden gefihrt, als habe es vordem noch kein Theater gegeben.
Mitunter glaubte man, nicht in einem Theaterbetrieb, sondern auf
einem Atelierfest zu sein, wo einer den anderen zum Narren hielt
und alles improvisiert wurde, das Repertoire so gut wie die Gagen-
zahlung. Man nahm Stiicke an und fihrte sie nicht auf, engagierte
Begabungen und hatte keine einzige Rolle fiir sie. Wer etwas vorspre-
chen wollte, fand bei der Direktion jederzeit gern Gehor, nicht selten
ein Engagement. Ein Theateretat existierte nicht. Es gab auch keine
Sprechstunden, denn jederzeit konnte jeder die Direktoren sprechen.
Fiir die Ensemblebildung kamen uns viele Anregungen von auflen,
denn iberall [...] hatten die Kammerspiele gute Freunde, die sie auf
neue Talente aufmerksam machten [...]. Doch dies empfehlenswerte
System war keineswegs systematisch organisiert. Es herrschte in al-
lem ein paradiesischer Schlendrian.

Es dringt sich unwillkiirlich die Frage auf: Wo und wie haben diese
Leute tiberhaupt gearbeitet? Schliefllich klingen Franks Worte so gar
nicht nach der Langwierigkeit der Verwaltungsprozesse, die ich im
vorherigen Abschnitt beschrieben habe. Das mag zum Teil daran lie-
gen, dass die Kammerspiele damals noch ein privat gefithrtes Theater
waren und damit an weniger Vorgaben gebunden als die Staatsthe-
ater. Doch darf man sich hiervon nicht tduschen lassen: Das Reden
vom paradiesischen Schlendrian beschreibt weniger die tatsichlichen
institutionellen Abliufe, sondern dient eher einer Selbstverortung im
Unkonventionellen. Genau in dieser Verbindung von Chaos und Krea-
tivitdt, von Genie und Wahnsinn besteht der Clou, der den Ordnungs-
fantasien, die mit Archiven verbunden werden, radikal zuwiderlauft:
Indem Kinstler*innen sich und ihre Arbeitsatmosphiren als chaotisch
inszenieren, verschleiern und mystifizieren sie die Entstehensbedin-
gungen ihrer Arbeit. Wenn Rudolf Frank die Produktionsbedingungen
der Kammerspiele mit denen eines Atelierfests vergleicht, dann spielt
er herunter, dass Theater auch damals harte, stark durchorganisierte
Arbeit war.

39 Rudolf Frank: Spielzeit meines Lebens. Hamburg: Schneider, 1960, S. 247 1.
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Wie man diese Selbsterzihlungen theaterwissenschaftlich entzaubern
kann, daftir haben Jens Roselt und Nora Steiner Perspektiven geliefert.
Beide richten den Blick auf das Autkommen des Regisseurs als Kiinstler
im ausgehenden 19. und frithen 20. Jahrhundert, in just jener Zeit also,
in der die Schlampigkeit Schwabings zum Begriff fiir einen Lebensstil
wurde. Ab diesem Zeitpunkt sei vom »Regieeinfall« die Rede;* nun
stinden Originalitit und Werkcharakter der Regie im Vordergrund, es
ging darum, so Roselt, »etwas Neues hervorzubringen und mit seinem
Namen zu signieren«.4” Gerade durch die Abwesenheit der Regie wih-
rend der Auffiihrung wiirde ein »Schopfungsmythos« geschaffen, der
»die Regisseurin oder den Regisseur als verantwortliches Kiinstlersub-
jekt stilisiert«.4* Steiner dreht diesen Gedanken nun noch eine Schraube
weiter, wenn sie aufzeigt, wie die Rhetoriken von der »Schopfung« oder
dem »Einfall«, die das Regiegenie begleiten, sein Tun von der Sphire
»einer prozesshaften, entindividualisierten Arbeit« abgrenzen — wie
liefe sich die »plotzliche, subjektive Eingebung«,* die Erzihlung vom
mithelosen Einfall, auch mit dem zihen Vor und Zurtick in Einklang
bringen, das reales Proben mitunter bedeutet? Steiner fordert daher,
dass es neue Begriffe brauche, um das Arbeiten am Theater zu beschrei-
ben. Kunst miisse im Sprechen tiber sie »als Arbeit gerahmt«# werden.

Bindet man diesen Gedanken zuriick an die These, die ich unter
Punkt zwei meiner Argumentation formuliert habe, wird deutlich,
dass den Archiven eine wichtige Funktion dabei zukommen kann,
Kiinstler*innen zu entgenialisieren oder zu »entzaubern«. Indem sie die
Nachlisse von Kinstler*innen ibernehmen und aus den vollgerdum-
ten Kisten der Nachfahr*innen einen verstiandlich verzeichneten, »ge-
ordneten« Bestand machen, ermoglichen sie es erst, die Arbeitsweisen
von Kunstler*innen historiografisch zu analysieren. Das kann etwa
mit Blick auf ihre kreativen Netzwerke geschehen, aber auch hinsicht-

40 Jens Roselt: »Regie im Theater — Theorien, Konzepte, Modelle«, in: Regie im
Theater. Geschichte — Theorie — Praxis, hg. von dems. Berlin: Alexander, 2015,
S.9-73, hier S. 13.

41 Ebd,S.57.

42 Ebd,S.12.

43 Nora Steiner: Regie als Kunst des weissen Mannes? Wie der moderne Regis-
seur als weisses und méinnliches »Genie< konstituiert ist. Bern: Bern Open Pub-
lishing, 2023, https://boris-portal.unibe.ch/server/api/core/bitstreams/faab37
ef-be13-4354-b451-672e19¢ebcfc6/content [26.11.2025], S. 57.

44 Ebd,S.59.

Man wirde so gerne mal aufrdumen 165


https://boris-portal.unibe.ch/server/api/core/bitstreams/faab37ef-be13-4354-b451-672e19ebcfc6/content
https://boris-portal.unibe.ch/server/api/core/bitstreams/faab37ef-be13-4354-b451-672e19ebcfc6/content

lich der Bedeutung nichtmenschlicher Entititen.#s Die Tatigkeit der
Archivar*innen trigt in dieser Konstellation also nicht zu einer Ver-
schleierung bei, sondern umgekehrt zu einer Transparenz: Durch den
Akt des Ordnens machen sie sichtbar, was sonst vielleicht verborgen
geblieben wire. Dementsprechend warnen Wissenschaftler*innen auch
davor, dass Kiinstler*innen heute bereits zu Lebzeiten ihre personli-
chen Archive vorsortieren. Durch die »Selbstarchivierung« wiirde »der
Wert eines Kiinstler-Archivs gemindert, wenn es sozusagen gestylt
wird, bevor es ins Endarchiv gelangt«.#¢ Das scheint umso gefihrlicher,
je grindlicher das Ordnungssystem ist, das Kiinstler*innen im »Sty-
ling« ihrer Vorlisse etablieren: »Good usable systems disappear almost
by definition. The easier they are to use, the harder they are to see.«#”
Diese Gefahr haftet zwar auch einer Ordnung von Bestinden durch
Archivar®innen an, doch agieren diese bei der Materialaufbereitung —
zumindest im Idealfall — nach iiberindividuell etablierten, nachvollzieh-
baren Prinzipien.

These 4: Archive ordnen nicht nur ihre Bestdnde, sie sorgen auch
fUr das geordnete Verhalten ihrer Nutzer*innen

In den beiden vorherigen Abschnitten bin ich direkt in die Akten ein-
getaucht. Ich habe damit insofern etwas »gemogelt, als ich einen wich-
tigen Schritt des Archivbesuchs tibersprungen habe: den der Vorberei-
tung. Denn ehe ich tiberhaupt das Originalmaterial bertihren darf, muss
ich als Nutzerin durch eine Reihe von Ordnungsschleusen hindurch.
Eine erste solche Schleuse sind die Findbiicher, Zettelkisten und
Onlinekataloge der Archive. Ich muss die je eigenen Logiken dieser
Ordnungsmedien erst einmal verstehen, ehe ich etwas bestellen kann:
Welche Bestinde gibt es, welche Kiirzel tragen sie und hinter welchen

45 Dies kommt vor allem im Zugang der Actor-Network-Theory zum Ausdruck.
Bruno Latour: »On Actor-Network Theory. A Few Clarifications«, Soziale
Welt 46/4 (1996): S.369-381. In der Theaterwissenschaft arbeitet jungst das
DFG-Projekt »Die Kunst der Gewerke. Eine Praxeographie des Theaters«
eine solche Perspektive auf die Arbeit am Theater heraus. Siehe hierzu auch
den Beitrag von Anna Raisich in diesem Band.

46 Schenk: »Getrennte Welten?«, S. 24.

47 Geoffrey C. Bowker, Susan Leigh Star: Sorting Things Out: Classification and
Its Consequences. Cambridge, MA/London: MIT, 1999, S. 33.
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Schlagworten konnte sich etwas fiir die eigene Fragestellung Spannen-
des verbergen? Dass dieses Unterfangen selbst in sehr feinkornig erfas-
senden Archiven mit guten Onlinekatalogen schwierig sein kann, zeigt
etwa das Deutsche Literaturarchiv Marbach, das Bestinde zum Teil bis
auf die Ebene einzelner Briefe zerlegt. Hier finden sich allein zu Otto
Falckenberg, dem Leiter der Miinchner Kammerspiele in den 1920er-
Jahren, 259 Treffer im Katalog.#® Wo Klarheit herrscht, entfaltet sich
ein neues Dickicht der schier endlosen Suchergebnisse.

Als zweite Schleuse prisentiert sich der Archivbesucherin ein Kata-
log von Paragrafen — die Benutzerordnung — dem sie zustimmen muss,
um Kontakt zum Originalmaterial gewihrt zu bekommen. Diese Ord-
nungen werden durch die Archivgesetze des Bundes und der Linder
prifiguriert, regeln sie doch auf iiberregionaler Ebene, nach welchen
Schutzfristen und unter welchen Bedingungen Archivmaterial fiir die
Einsichtnahme zur Verfiigung steht, und schlielen dabei allzu Aktu-
elles explizit aus.#® Erst wenn etwas nicht mehr Teil eines aktuellen
(Verwaltungs-)Prozesses ist, erfihrt es eine Zuganglichmachung.’° Die
Benutzerordnung erginzt diese Gesetze dann um je eigene Ge- und
Verbote, die auf das Benutzen, Fotografieren, Zitieren, Veroffentlichen
und Weitergeben von Materialien abzielen und dabei auch in kleinste
Bereiche vordringen: So sieht die Benutzerordnung des Archivs der
Akademie der Kiinste die Moglichkeit einer Taschenkontrolle seiner
Besucher®innen vor;’' im Bayerischen Hauptstaatsarchiv ist — zumin-
dest in der Theorie — die »Verwendung von technischen Geriten bei
der Beniitzung, wie Schreibmaschine, Diktiergerit, Computer und
beleuchtete Leselupe«’* vorab genehmigen zu lassen und in Marbach
heifit es zur Sorgfaltspflicht gegeniiber dem Material: »Wihrend der

Benutzung von Archivalien ist nur der Gebrauch von Bleistiften er-

48 Abfrage tiber die Webseite des Deutschen Literaturarchivs Marbach, https://
www.dla-marbach.de/katalog [26.11.2025].

49 Fiir eine Ubersicht iiber die verschiedenen Regelungen zur Sperrfrist siche Jost
Hausmann: Archivrecht. Ein Leitfaden. Frankfurt am Main/Berlin: Verlag fir
Standesamtswesen, 2016, S. 79-92.

50 Menne-Harwitz: »Die Verwaltung und ihre Archivex, S. 6.

51 »Benutzungsordnung«, in: »Akademie der Kiinste«, https://adk.de/archiv-
der-kuenste/benutzung [26.11.2025].

52 »Beniitzungsordnung«, in: »Staatliche Archive Bayerns«, 16.1.1990/06.7.2001,
https://www.gda.bayern.de/fachinformationen/more/benuetzungsordnung
[26.11.2025].
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Abb.2: Der Lesesaal des Bayerischen Hauptstaatsarchivs

laubt, die gegebenenfalls bei der Lesesaalaufsicht ausgeliehen werden
konnen. Das Schreiben in und auf den Objekten und das Ablegen von
Biichern oder sonstigen Materialien darauf ist strengstens untersagt.«’3
Freilich zielt diese Ordnungsprosa in erster Linie darauf ab, das materi-
elle Uberdauern des Archivguts zu sichern. Doch schon bei der Lektiire
solcher Regeln entsteht eine Atmosphire, in der die Archivbesucherin
weniger als Nutzerin erscheint, sondern als Verdachtsfall, von dem eine
stete Bedrohung fiir das Archivgut ausgeht. Nicht umsonst scherzt die
Rechtshistorikerin Cornelia Vismann: »Das unbeniitzte Archiv ist das
perfekte Archiv.«

Erst wer in diese Ordnungen einwilligt, darf den Lesesaal betreten.
Der Lesesaal selbst stellt die dritte Ordnungsschleuse dar. Die Archi-
tektur des meist hell erleuchteten und oft auch isoliert stehenden Sich-
tungsplatzes ist ebenso Ermahnung zu mustergiiltigem Verhalten wie
die kleinen Apparaturen des Schutzes — die transparenten Folien und

53 »Benutzungsordnung des Deutschen Literaturarchivs Marbach«, 1.1.2020,
S. 6, in: »Deutsches Literaturarchiv Marbach«, https://www.dla-marbach.de/
fileadmin/redaktion/Downloads/Benutzungsordnung.pdf [26.11.2025].

54 Cornelia Vismann: » Arché, Archiv, Gesetzesherrschaft«, in: Archivologie, hg.
von Ebeling, Giinzel, S. 89—106, hier S. 100.
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die mit Schniiren zusammengehaltenen Mappen, aus denen das Archiv-
gut vorsichtig ausgepackt werden muss, die weiflen Stoffhandschuhe,
die Verunreinigungen des Papiers verhindern sollen, die keilférmigen
Schaumstoffkissen, auf denen alte Biicher ohne Kontakt zum Tisch ab-
gelegt werden konnen, und die in Samt eingeschlagenen Bleischniire, die
man auf geheftete Akten legen kann, damit diese offen bleiben, ohne sie
knicken zu mussen. Hinzu tritt der wachsame Blick der Aufsichtskraft
als stete Erinnerung an einen vorbildlichen Umgang mit dem Material.
Im Bayerischen Hauptstaatsarchiv beobachten die Besucher*innen sich
zudem gegenseitig: Man habe die Tische auf Anraten des Landeskrimi-
nalamts einander gegeniibergestellt, so die Lesesaalaufsicht, dies solle
die Nutzer*innen davon abhalten, Archivmaterial zu entwenden.’$

Die letzte Schleuse ist schliellich die der praktischen Machbarkeit:
Zwar erfihrt der Traum von der unbegrenzten Zuginglichkeit von
Archivgut durch die fortschreitende Digitalisierung von Quellen neue
Nahrung, die Realitit ist aber gerade in kleinen Archiven eine andere.
Offnungszeiten nur zu ausgewihlten Tagen, Aushebung nur unter
Voranmeldung oder einmal am Tag, maximal funf, zehn oder zwan-
zig Medienbestellungen pro Person, Sichtungsplatze: begrenzt. All das
schreibe ich nicht als Generalkritik an Theaterarchiven, die sich in der
Praxis redlich bemiihen, die Forschungsinteressen ihrer Nutzer*innen
zu erfiillen. Es soll vielmehr verdeutlichen, dass sich Archive als eine
»Praxisformation«*® im Sinne einer praxeologischen Theorie verstehen
lassen, also als eine »durch Praktiken erzeugte Versammlung[] von un-
terschiedlichen diskursiven, symbolischen, dinglichen und habituellen
Elementen, die in ihrer spezifischen Assoziation eine Gibersituative Wir-
kung entfalte[t] und Praktiken affizier[t]«’7 und damit die Moglichkei-
ten zur Forschung auf eine bestimmte Weise strukturiert. Wenn ich also
dartiber nachdenke, welche (Un-)Ordnungen Theaterarchive bereit-

55 Im Blick der Archivarin und dem Internalisieren von mustergiiltigem Ver-
halten aufgrund gegenseitiger Beobachtung manifestiert sich somit eine Art
Wachsambkeit, die in den Geisteswissenschaften jingst mit dem Konzept der
Vigilanz beschrieben wurde. Arndt Brendecke: »Warum Vigilanzkulturen?
Grundlagen, Herausforderungen und Ziele eines neuen Forschungsansat-
zes«, Mitteilungen des SFB Vigilanzkulturen 1 (2020): S. 11-17, https://doi.
org/10.5282/ubm/epub.73409 [26.11.2025].

56 Zum Begriff der »Praxisformation« siche Frank Hillebrandt: Soziologische
Praxistheorien. Eine Einfiibrung. Wiesbaden: Springer, 2014, S. 103—111.

57 Ebd.,S.103.
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halten und wie ich durch eine Scharfstellung dieser (Un-)Ordnungen
die theaterhistoriografische Titigkeit perspektivieren kann, dann muss
ich das auch mit Blick auf die Verhaltensordnungen tun, die mir als
Nutzerin selbst angedeihen. Denn noch ehe ich eine Fragestellung oder
einen Theorieansatz fiir meine Untersuchung gewihlt habe, wird meine
Forschung durch dieses komplexe Gebilde aus Menschen, Gesetzen,
Apparaturen und Orten beeinflusst, die gemeinsam das Archiv bilden.s®

In Bezug auf die Verwaltungsakten des Theaters ist das unmittelbar
einleuchtend: Die pure Masse der in sich wenig geordneten Einzelak-
ten steht in der zeitlichen Extension, die ihre Sichtung bedeutet, den
strengen Zugangs- und Benutzungsregulationen diametral entgegen
und zwingt zum oberflichlichen Lesen oder zur strikten Selektion.
Will man aber solche Verwaltungsvorginge in den Blick nehmen, ist
es gerade die kleinteilige Beobachtung, aus welcher heraus sich Ar-
beitsroutinen erst nachvollziehen lassen — und dies erfordert Zeit. Die
Verhaltensordnungen, die den Nutzer*innen auferlegt werden, stehen
somit im Widerspruch zur (Un-)Ordnung des Materials und bergen
damit die Gefahr, doch wieder auf tradierte theaterwissenschaftliche
Denkraster zurickzugreifen: die der Inszenierung oder der Regie, die
Einzelereignisse oder -personen in den Mittelpunkt der Erkenntnis stel-
len. Und auch die Méglichkeit zur Kritik an bestehenden Ordnungen
und Sammlungslogiken wird erschwert, je stirker die Ordnungsschleu-
sen des Archivs ein Gefiihl der Einschiichterung erzeugen und je we-
niger das Archiv gleichzeitig als ein komplexes Gebilde aus Menschen,
Regeln und Dingen markiert wird — womit man wieder am Ausgangs-
punkt wire: dem eingangs skizzierten Misstrauen gegeniiber den (Un-)
Ordnungen der Archive.

58 Gerade mit Blick auf die Schutzfunktion von Archiven konnte es dement-
sprechend reizvoll sein, das Archiv an der Schnittstelle von Praxeologie und
Actor-Network-Theory einerseits und der von Michel Foucault am Beispiel
des Panoptismus beschriebenen Disziplinarinstitutionen andererseits zu un-
tersuchen. Michel Foucault: Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Ge-
féngnisses. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1994 [1976], S. 251-292.
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Lisa Skwirblies

Imperiale Ordnungsfantasien

Theater im Spiegel der deutschen Kolonialgeschichte

Im Jahr 1890 erhielt Chief Rindi aus Moshi in der damaligen Kolonie
Deutsch-Ostafrika’ zwei ungewdhnliche Geschenke im Namen des
deutschen Kaisers: einen Kronungsmantel aus der Berliner Oper sowie
den Helm, unter dem der zu jener Zeit beliebte deutsche Opernsinger
Albert Niemann den Lohengrin gesungen hatte. Umgeben von deutschen
Kolonialsoldaten mit gezogenen Waffen legte ein deutscher Offizier dem
Chief feierlich den Mantel um die Schultern und setzte ihm den Helm
auf. Derselbe Offizier berichtete spiter in einem Brief an den Kaiser,
dass der Geschenkaustausch ein grofler Erfolg gewesen sei — zumindest
fur die deutsche Seite. Rindi selbst hatte andere Erwartungen an den Ge-
schenkaustausch gehegt: Er hatte gehofft, eine der Kanonen zu erhalten,
die seine Gesandten im Jahr zuvor in Berlin gesichtet hatten und die er so
dringend benétigte, um seine Herrschaft zu sichern. Stattdessen fand er
sich verkleidet als eine bizarre Mischung aus Lohengrin und Wilhelm I1.2

Diese Anekdote aus den deutschen Kolonialarchiven ist mehr als nur
das Beispiel einer missgliickten ersten Begegnung. Sie zeigt vielmehr,
wie bewusst theatrale Mittel und ein theatraler Diskurs im deutschen
Kolonialreich eingesetzt wurden, um eine hegemoniale koloniale Ord-
nung in den eroberten Gebieten zu etablieren, zu festigen und zu vertei-
digen. Im Falle Rindis dienten die Theaterkostiime den Deutschen dazu,
den Chief als »imperialen Monarchen« zu konstituieren.> Die Kolonial-

1 Moshi liegt heute in Tansania. Die Kolonie Deutsch-Ostafrika umfasste zur
Zeit der deutschen Besetzung Gebiete der heutigen Linder Burundi, Ruanda
und Tansania.

2 Die Anekdote stammt aus John Iliffe: Tanganyika under German Rule, 1905—
12. Cambridge, UK: Cambridge University Press, 1969, S. 100. Iliffe zitiert hier
einen Brief des Offiziers Ehlers vom 17. April 1890.

3 Terence Ranger: »The invention of Tradition in Colonial Africa«, in: The In-
vention of Tradition, hg. von Eric Hobsbawm, Terence Ranger. Cambridge,
UK: Cambridge University Press, 2019, S. 211-263, hier S. 229.
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regierungen in Afrika im langen 19. Jahrhundert wollten nicht durch die
andauernde Anwendung militirischer Gewalt herrschen und waren aus
diesem Grund auf vielfiltige Formen der Zusammenarbeit angewiesen.
Sie mussten, wie der Historiker Terence Ranger betont, insbesondere
mit den sogenannten Chiefs und Altesten in den lindlichen Gebieten
kooperieren.* Diese Zusammenarbeit war im Wesentlichen eine prag-
matische Angelegenheit des gegenseitigen Vorteilsaustauschs, die aber
in letzter Instanz die Vorherrschaft der Weiffen tiber die Schwarzen’
rechtfertigen und sichern sollte.

Rindi war nicht der Einzige, der sich unfreiwillig in den theatralen
Diskurs der deutschen Imperialist*innen verstrickt fand. Wie der The-
aterwissenschaftler Christopher Balme betont, war die Theatralisierung
der kolonialisierten Menschen und der Orte, an denen sie lebten, eine
gingige koloniale Praxis.® Historische koloniale Quellen sind voll mit
Beschreibungen von Situation des kolonialen Alltags und der lokalen
Bevolkerung, in denen die koloniale Landschaft als »Biithnex, alltagliche
Situationen und Begegnungen als » Auffihrungen«, Personen aus den
lokalen kolonialisierten Gemeinschaften als »Schau-« oder »Falschspie-
ler« und deren Verhalten anhand von Kategorien wie »theatral« oder

4 Ebd., S.229. In Deutsch-Ostafrika war das Konzept der imperialen Monar-
chie relevant, da die Deutschen glaubten, dass die Afrikaner*innen selbst eine
rudimentire Vorstellung von Konigtum hatten. Insbesondere in den ersten
Phasen der Interaktion mit afrikanischen Herrschern waren sie bereit, diese mit
einigen Requisiten des europiischen Theaters des 19. Jahrhunderts zu kronen.
Die Deutschen gingen davon aus, dass die Afrikaner*innen so von der Idee der
Macht eines Monarchen tiberzeugt werden konnten und sie spiter die Figur
des allmichtigen (deutschen) Kaisers leichter akzeptieren wiirden, der fir den
Machtanspruch der Kolonialist*innen stehen wiirde.

s Im Folgenden werden >Schwarz«< und >Schwarzsein< grofgeschrieben, um zu
verdeutlichen, dass diese Begriffe nicht auf biologischen Grundlagen beruhen,
sondern auf einer soziokulturellen Unterteilung, die mit Rassismuserfahrungen
verbunden ist. »Weifi und » WeifSsein< wird kursiv geschrieben und bezieht sich
ebenfalls nicht auf eine biologische »Rasse« oder Hautfarbe, obgleich weifle
Menschen keinem Rassismus ausgesetzt sind. Der Text bemiiht sich, die Spra-
che zum Thema »Rasse« wissenschaftlich, aber auch politisch und kulturell
sensibel einzusetzen, um einerseits deutsche Quellen in der Ubersetzung so ge-
nau wie moglich wiederzugeben und andererseits verletzende und rassistische
Sprache zu vermeiden.

6 Christopher Balme: Pacific Performances: Theatricality and Cross-cultural En-
counter in the South Seas. Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2007, S. xiii.
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»authentisch« beschrieben werden. Mehr denn als unschuldige Meta-
phern muss dieses Phinomen als koloniale Praxis des Ordnens und Ka-
tegorisierens verstanden werden: Der koloniale Diskurs, der auf Strate-
gien der Trennung und Abgrenzung basierte, fand in der Rhetorik der
Theatralisierung eine michtige Verbiindete. Theater und Theatralitit, so
das Argument dieses Beitrags, wurden im kolonialen Alltag, der auf das
fortwihrende Schaffen und Einhalten von Ordnung ausgerichtet war,
instrumentalisiert, um Hierarchien zu befordern und zu befestigen —
und so letztlich die koloniale Macht zu sichern. Aber nicht nur diskur-
sive Strategien trugen zur Etablierung und Erhaltung einer imaginierten
kolonialen Ordnung bei. Theater wurde vielmehr konkret eingesetzt,
um die riaumliche Trennung von Bevolkerungsgruppen zu unterstiit-
zen. Im Sinne einer propagierten »Kulturmission« wurden europiische
Dramatik und performative Praktiken in die Kolonien exportiert und
sollten zur Etablierung eines »Neuen Deutschlands« beitragen.”
Wiahrend Theater bzw. Theatralitit in den meisten Quellen als ein
stabilisierender Faktor fiir eine imaginierte koloniale Ordnung auf-
taucht, weisen andere Quellen darauf hin, dass Theater durchaus als Ge-
fahr fiir eine solche Ordnung verstanden werden konnte. Vor allem die
Akten der Kolonialpolizei sind gefiillt mit diesbeziiglichen Bedenken
und Angsten: Da sich Theaterauffithrungen sowie andere Darbietungen
und Festlichkeiten nicht vollstindig kontrollieren lieffen und im Publi-
kum die Mischung einheimischer und deutscher Zuschauer*innen nicht
immer ginzlich unterbunden werden konnte, wurde die auf raumlicher
Segregation zwischen Schwarzer und weiffer Bevolkerung basierende
koloniale Ordnung als potenziell gefihrdet erfahren. Dies verdeutlicht,
dass die koloniale Ordnung keine gegebene war und keineswegs sta-
bil oder statisch. Vielmehr will dieser Aufsatz aufzeigen, welche An-
strengungen immer wieder unternommen wurden, um diese Ordnung
aufrechtzuerhalten, sie bestindig neu zu denken und zu Uberwachen,
und wie anfillig sie letztlich fir Momente der Unterwanderung war.
Der Text folgt einem horizontalen Ansatz, d.h., er konzentriert sich
auf die Verhandlungen zwischen dem Kolonialstaat und seinen Unter-
tanen, auf eine sich entwickelnde Ordnung und die Art und Weise, wie
sie gestaltet und umgestaltet, herausgefordert und eingedimmt wurde.
Statt Regierungstechnologien und Top-down-Strategien zu diskutieren,

7 Birthe Kundrus: Moderne Imperialisten. Das Kaiserreich im Spiegel seiner Ko-
lonien. Koln: Bohlau, 2003, S. 2.
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ermoglicht es dieser Ansatz, den Fokus auf eine koloniale Ordnung der
Ambivalenzen zu legen.

Koloniale Ordnung der Ambivalenzen

Ende des 19. Jahrhunderts wurde die deutsche Kolonialpolitik von dem
Ziel angetrieben, mit militirischer Macht und Territorialbesitz den Sta-
tus einer Weltmacht zu erlangen. Diese Politik wurde von einer aufstre-
benden Mittelschicht enthusiastisch unterstiitzt, die durch organisierte
nationalistische Agitation kompensierte, dass sie in der Regierung nicht
vertreten war, wie die Historikerin Fatima El-Tayeb betont.® Auch die
Kolonialforscher Jirgen Zimmerer und Michael Perraudin bekriftigen
die zentrale Bedeutung, die der Kolonialismus fiir den wilhelminischen
Diskurs tiber nationale Identitit und fiir das Selbstverstindnis des
Landes als Weltmacht hatte.” Zwischen 1884 und 1914 kontrollierte
Deutschland ein Kolonialreich von etwa einer Million Quadratmeilen
mit Herrschaftsgebieten in Afrika, Asien und im Pazifik. Nach der so-
genannten »Berliner Afrikakonferenz« zwischen 1884 und 1885 betei-
ligte sich das neu gegriindete Deutsche Reich an der Aufteilung Afrikas
und der Errichtung neuer Kolonialregime in Teilen der heutigen Staaten
Burundi, Kamerun, Zentralafrikanische Republik, Kiautschou, Ghana,
Marshallinseln, Namibia, Nauru, Papua-Neuguinea, Republik Kongo,
Ruanda, Tansania, Togo und Samoa.’® Deutsch-Siidwestafrika wurde
zu Deutschlands grofiter Siedlerkolonie.” Diese Siedlerkolonie und ihr
Ringen um das Erhalten einer kolonialen Ordnung sollen in diesem
Aufsatz als Fallbeispiel dienen.

8 Fatima El-Tayeb: »Dangerous Liasons. Race, Nation, and German Identity«,
in: Not so Plain as Black and White: Afro-German Culture and History 1890~
2000, hg. von Patricia Mazon, Reinhild Steingrover. Rochester: University of
Rochester Press, 2005, S. 27-671, hier S. 39.

9 Michael Perraudin, Jirgen Zimmerer: »Introduction: German Colonialism
and National Identity«, in: German Colonialism and National Identity, hg.
von dens. London/New York: Routledge, 2011, S. 1-6, hier S. 2.

1o Ulrike Hamann: Prekdre koloniale Ordnung. Rassistische Konjunkturen im
Widerspruch. Deutsches Kolonialregime 1884—1914. Bielefeld: transcript,
2015, S. 14.

11 Kundrus: Moderne Imperialisten, S. 22.
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Der Genozidforscher Patrick Wolfe betont, dass Siedlerkolonialismus
auf einer Logik der Ausloschung basiert. Diese wird, so Wolfe, zu sei-
nem Ordnungsprinzip und unterscheidet den Siedlerkolonialismus von
anderen Formen des Kolonialismus, wie zum Beispiel der Sklaverei nach
US-amerikanischem oder dem Franchise-Kolonialismus nach britisch-
indischem Vorbild. Waihrend letztere auf einheimische Arbeitskrafte
angewiesen sind, ist der Siedlerkolonialismus in erster Linie ein territo-
riales Projekt. Seine Prioritit besteht darin, die Einheimischen auf ihrem
Land zu ersetzen, anstatt durch die Einbindung ihrer Arbeitskraft einen
wirtschaftlichen Uberschuss zu erzielen.’> Der Siedlerkolonialismus
strebt somit die Auflésung der einheimischen Gesellschaften sowie die
Errichtung einer neuen Kolonialgesellschaft auf dem enteigneten Land
an. Wolfe plidiert auch fiir ein Verstindnis des Siedlerkolonialismus, das
strukturell und nicht ereignisbasiert ist: »[I]nvasion is a structure not an
event«.”3 Diese Beobachtung ermoglicht es, das deutsche Kolonialpro-
jekt anhand seiner zugrunde liegenden Logik und Ordnungsprinzipien
zu verstehen und nicht anhand einmaliger Ereignisse, die leicht als iso-
liert und einmalig abgetan werden kénnen. Die expansionistischen und
morderischen Aktivititen des Siedlerkolonialismus waren nicht etwas
Einzigartiges, sondern, wie die Historikerin Ann Laura Stoler bemerkt,
Teil einer »imperialen Formation«, deren Ordnungsprinzipien sich iiber
die Zeit fortsetzten und in Teilen bis in unsere Gegenwart wirken.'#

Es war erklirte Kolonialpolitik, in den Siedlerkolonien staatliche
Ordnungsstrukturen zu etablieren, die auf einer dualen Rechtsstruktur
basierten. »The project of establishing order and >pacifying< colonial
subjects remained a central aim of the German administration«, unter-
streicht der Historiker Patrick Christopher Hege.” Diese Ordnungs-
schaffung basierte auf Praktiken der rassistischen Differenzierung und
soziopolitischen Distanzierung.'® Die duale Rechtsstruktur war vor al-

12 Patrick Wolfe: »Settler Colonialism and the Elimination of the Native«, Jour-
nal of Genocide Research 8,4 (2006): S. 387409, hier S. 387 1.

13 Ebd., S.388.

14 Ann Laura Stoler: Race and the Education of Desire: Foucault’s »History
of Sexuality« and the Colonial Order of Things. Durham: Duke University
Press, 1995, S. 3.

15 Patrick Christopher Hege: Dividing Dar: Race, Space, and Colonial Con-
struction in German Occupied Daressalam, 1850-1920. Berlin/Boston: De
Gruyter, 2025, S. 3.

16 Ebd,S.7.
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lem darauf ausgerichtet, die Unterscheidung zwischen einer deutschen/
weiflen und nichtdeutschen/nichtweiffen Bevolkerung aufrecht erhal-
ten zu konnen. Dies bekriftig auch die Historikerin Ulrike Hamann in
threr Studie Prekdre koloniale Ordnung. Sie zeigt hier, dass Ordnung
im kolonialen Kontext, zumindest in Deutsch-Stidwestafrika, stets auf
Rassismus beruhte. Das gewaltsame Etablieren von Ordnung war in
diesem Kontext vor allem in der Angst vor »Durchmischung« und dem
weiffen Wunsch nach Distinktion begriindet. Hamann versteht dabei
Rassismus als relational, also als eine Beziehung, durch die Subjektpo-
sitionen geschaffen und bestimmte Subjekte angegriffen und geschidigt
werden.'7 Dieser Ansatz ermdglicht es, die Krise in den Machtverhilt-
nissen — also das Prekire der kolonialen Ordnung -, auf die rassisti-
sche Au8erungen jeweils reagieren, zu erkennen und zu benennen. Mit
anderen Worten: Die Versuche der rassistischen Kategorisierung und
Eindimmung, die sich aus der Machtposition heraus entwickelten, sind
eher ein Beweis fiir Reaktionen auf die Krisenanfilligkeit dieser kolo-
nialen Ordnung als ein Zeugnis ihrer Stirke. Ahnlich wie Hege geht
auch Hamann nicht von einer bereits bestehenden kolonialen Ordnung
aus, sondern nutzt Artikulationen des Widerstands gegen die Forma-
tionen und Funktionen der kolonialen Ordnung, um so die Umstande
analysieren zu kdnnen, unter denen eine solche Ordnung tiberhaupt
entstehen konnte.

Die koloniale Ordnung, basierend auf einem rationalen Staat mit
Gewaltmonopol, der Erhebung von Steuern und einer deutlichen
Trennung zwischen der weiffen Siedlergemeinschaft und der Schwar-
zen afrikanischen Bevolkerung, blieb ein koloniales Ideal: eine impe-
riale Machtfantasie mit gleichwohl betrichtlicher Wirkung. De facto
war eine Siedlerkolonie wie Deutsch-Stidwestafrika ein hybrider und
rechtspluralistischer Raum. In den Handels- und Plantagenkolonien des
deutschen Kolonialreiches, darunter Deutsch-Ostafrika, war dariiber
hinaus eine duale Struktur mit den Zielen der wirtschaftlichen Aus-
beutung im Grunde unvereinbar. Postkoloniale Theoretiker wie Homi
Bhabha haben einschligig auf diese Ambivalenzen hingewiesen und
betont, dass sie keine reine Begleiterscheinung der kolonialen Ordnung,
sondern ihr konstitutiver Bestandteil waren. Vor allem Bhabhas Kon-
zept des »dritten Raumes« eignet sich, um Kultur als einen Ort des
Kulturkontaktes zu verstehen, an dem Interaktionsprozesse stattfinden,

17 Hamann: Prekéire koloniale Ordnung, S. 22.
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statt als ein statisches und homogenes Phinomen. Als ein dynamischer
Prozess des Aushandelns enttarnt es vermeintlich binire Oppositionen
unterschiedlicher Identititskonstrukte von »wir« und »die Anderen« als
historisch gewachsene. Dies ermoglicht ein antiessenzialistisches Kon-
zept von kolonialer Kultur als Artikulationsraum und ein Verstindnis
von Ordnung, das performativ statt monolithisch und stabil ist.’8

Um die Performativitit und Krisenanfilligkeit der kolonialen Ord-
nung sowie ihre Ambivalenzen und ihren prekiren Status herausar-
beiten zu koénnen, hat Stoler vorgeschlagen, das Kolonialarchiv nicht
nur gegen den Strich zu lesen, wie ein Grofiteil der machtkritischen
Forschung es bisher getan hat, sondern in einem ersten Schritt mit dem
Strich des Archivs zu lesen und Dokumente wie Inventare als aktive
und generative Substanzen mit einer eigenen Geschichte zu behandeln:

If a notion of colonial ethnography starts from the premise that ar-
chival production is itself both a process and a powerful technology
of rule, then we need not only to brush against the archive’s received
categories. We need to read for its regularities, for its logic of recall,
for its densities and distributions, for its consistencies of misinforma-
tion, omission and mistake, along the archival grain.”

Dieses Mit-dem-Strich-Lesen ermoglicht es laut Stoler also, aufzuzei-
gen, wie ambivalent (und prekir) die Versuche der Ordnung und Ka-
tegorisierung in den Schriften und alltiglichen Praktiken der Kolonial-
beamten selbst waren, wie wenig Sicherheit iiber eine Einordnung der
zu beschreibenden Kolonialsubjekte vorhanden war und wie stark die
Emotionen der Regierungsbeamten deren Schreiben beeinflussten. Die
imaginierte koloniale Ordnung war von Unsicherheiten und Angsten
durchzogen und der Aufbau kolonialer Macht auf rassistischen Kate-
gorien scheiterte immer wieder auch daran, dass grofle Verwirrungen
rund um die Anwendung ebendieser Kategorien herrschten. Denn diese
waren durchaus verianderlich, nicht zuletzt durch aktiven Widerstand
lokaler Bevolkerungsgruppen.”® Damit soll weder die brutale Unter-

18 Homi K. Bhabha: The Location of Culture. London/New York: Routledge,
1994, S. 5.

19 Ann Laura Stoler: »Colonial Archives and the Arts of Governance«, Archival
Science 2 (2002): S. 87-109, hier S. 1o0.

20 Ebd.
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driickung der kolonialisierten Volker der modernen Welt verharmlost
noch die Gewalt imperialistischer Projekte geleugnet werden. Vielmehr
geht es Stoler darum, unseren analytischen Horizont zu erweitern: Wir
mussen die Entstehung von »Kolonisator*innen« und »Kolonisierten«
gleichermaflen problematisieren, um die dahinterstehenden Ordnungs-
prinzipien besser verstehen zu konnen.

Das Kolonialarchiv: Eine Notiz zur Quellenlage

Auch die Anthropologen Jean und John Comaroff warnen davor,
dass sich kolonialkritische Forschung nicht auf die offiziellen Archive
des Kolonialismus und deren »established canons of documentary
evidence«*" verlassen sollte, da diese selbst Teil der kolonialen Ordnung
und historischen Imagination sind. Sie plidieren stattdessen dafiir, so-
wohl innerhalb als auch auflerhalb der offiziellen Aufzeichnungen eigene
Archive zusammenzustellen. Dies gilt umso mehr fiir theaterhistorische
Forschung zum Kolonialismus, da keine derartigen Dokumente beziig-
lich des Theaters in der Ordnung des Archivs des Reichskolonialamtes
existieren. >Theater< taucht bei einer Schlagwortsuche in den offiziellen
staatlichen Akten nicht auf und seine Rolle im Kolonialismus kann nur
tiber Umwege erforscht werden. So habe ich fir meine Forschung ein
eklektisches Archiv von hochst heterogenen Quellen zusammenge-
stellt.?* Es besteht aus historischen Zeitungsartikeln, Tagebucheintri-
gen, Reiseberichten, ethnografischen Forschungsberichten, Zeitungsan-
zeigen, Theaterstiicken, Akten der Kolonialpolizei, Versicherungs- und
Steuerakten aus dem Archiv des Reichskolonialamtes, Programmheften
und anderen Materialien. Diese Quellen kommen aus Theaterarchiven,
privaten Zirkusarchiven, Landes- und Kreisarchiven, Datenbanken und
Familienarchiven. Ich verstehe diese Kreation eines »eigenen« For-
schungsarchivs als Teil der Strategie, das offizielle koloniale Archiv des
Reichskolonialamtes, dessen Quellen ebenso Teil dieser Forschung sind,
mit und gegen den Strich zu lesen. Die Quellen von »auflerhalb« hel-
fen, den Strich des offiziellen Kolonialarchives bloffzulegen und ihn zu

21 Jean Comaroff, John Comaroff: Ethnography and the Historical Imagination.
Boulder: Westview, 1992, S. 34.

22 Siehe auch Lisa Skwirblies: Performing German Empire: Writing Theatre His-
tories within and against the Colonial Archive. Basingstoke: Palgrave, 2027.
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kontextualisieren. Es handelt sich um ein Archiv, das es ermoglicht, die
Siedlerkultur im deutschen Kolonialismus in ihrer Komplexitit zu er-
forschen. >Siedlerkultur< bezieht sich im Kontext dieses Aufsatzes daher
nicht nur auf kulturelle Darbietungen, die eine Ideologie zum Ausdruck
bringen. Der Begriff benennt vielmehr ein komplexes Geflecht aus in-
dividuellen, strukturellen, rassistischen, popularen, transnationalen und
nationalen Belangen. Im Mittelpunkt stehen die alltiglichen Ausdrucks-
formen dieser Belange, die Darstellungen der Wiinsche und Angste der
Siedler*innen und die Verhandlungen mit der indigenen Bevolkerung.
Stuart Hall hat Kultur beschrieben als »experience lived, experience in-
terpreted, experience defined«.?3 Kultur umfasse in diesem Sinne

both the meanings and values which arise among distinctive social
groups and classes, on the basis of their given historical conditions
and relationships, through which they »handle« and respond to the
conditions of existence; and [...] the lived traditions and practices
through which those »understandings« are expressed and in which
they are embodied.*

Insbesondere diese Betonung der Kultur als verkorperte Praxis spielt
in meiner Forschung iiber die Rolle von Theater und Performance im
deutschen Kolonialismus eine wichtige Rolle, wie ich im Folgenden
ausfithren werde.

Koloniale Theatralitdt: Szenen der Erkenntnis und
organisierende Typologie

Theatermetaphern, die im Kolonialdiskurs auftauchen, sind keineswegs
harmlose rhetorische Strategien, sondern Ausdruck einer organisieren-
den Typologie, die es einer Gesellschaft ermdéglicht, sich selbst besser
zu verstehen, wie es unter anderem die Historikerin Lynn M. Voskuil
beschrieben hat.?s Der formelhafte Rahmen dieser Szenen der Erkennt-

23 Stuart Hall: Cultural Studies 1983 : A Theoretical History, hg. von Jennifer Da-
ryl Slack, Lawrence Grossberg. Durham: Duke University Press, 2016, S. 33.

24 Ebd, S.ss.

25 Lynn M. Voskuil: Acting Naturally: Victorian Theatricality and Authenticity.
Charlottesville/London: University of Virginia Press, 2004, S. 22.
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nis wirft die Frage auf, warum Verweise auf das Theater unter den deut-
schen Kolonialchronisten ein derart beliebtes Mittel gewesen zu sein
scheinen. Terminologie, daran erinnert uns Diana Taylor, »comprises
the how and the what simultaneously. The lens (the how) constructs the
object of analysis (the what).«<** Wie und wo Terminologie mit Bezug
zum Theater in den Dokumenten der Kolonialarchive auftaucht, kann
uns demnach etwas tiber die politische und zugleich epistemische Ord-
nung des Deutschen Reiches sagen.

Besonders deutlich wird die Wirkkraft des Theatralititsdiskurses in
der Beschreibung eines jungen deutschen Kolonialsoldaten, der seine
Erfahrungen aus dem Krieg gegen die Herero 1905 in einer deutschen
Tageszeitung wie folgt beschreibt:

Das Drama spielte sich auf der dunklen Biithne des Sandfeldes ab.
Aber als die Regenzeit kam, als sich die Bithne allmihlich erhellte
und unsere Patrouillen bis zur Grenze des Betschuanalandes vorstie-
en, da enthillte sich threm Auge das grauenhafte Bild verdursteter
Heeresziige.?”

Die Beschreibung des Krieges als »Biithne« und »Drama« theatralisiert
diesen, indem sie die Position des Titers in die eines distanzierten Beob-
achters verwandelt. So wird die tatsichliche Gewalt verschleiert und die
direkte Verantwortung verwischt. Als Symptome tief verwurzelter, fun-
damentaler Wahrnehmungskategorien lassen sich diese Beschreibungen
am besten mit dem Konzept der Theatralitit beschreiben.?® Theatralitit
als Wahrnehmungsmodus bedeutet nicht, dass Dinge und Menschen
an sich theatral sind, sondern durch eine Kombination aus dsthetischen
Konventionen und diskursiven Praktiken gerahmt werden.?® Theatrali-
tat klammert Orte und Handlungsmomente derart ein, dass sie extrem
konzentriert sind; sie betont die visuelle Wahrnehmung und macht den
Betrachtenden den Akt des Zuschauens gleichzeitig bewusst; Theatra-
litat umschreibt und distanziert. Fast alle Beschreibungen, die sich auf
Theaterbeziige stlitzen, haben gemein, dass sie ihre Leser*innen dazu

26 Diana Taylor: »Scenes of Cognition: Performance and Conquest«, Theatre
Journal 56/3 (2004): S. 353—372, hier S. 356.

27 Zitiert nach Medardus Brehl: Vernichtung der Herero. Diskurse der Gewalt in
der deutschen Kolonialliteratur. Miinchen: Fink, 2007, S. 215.

28 Balme: Pacific Performances, 2007, S. 1.

29 Ebd,S.s.
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einladen, Abstand von der beschriebenen Szene und damit von einer di-
rekten Auseinandersetzung mit der kolonialen Welt zu nehmen, auf die
sie sich beziehen: Der Abstand, der in der Beschreibung der kolonialen
Szene verwendet wird, so lief§e sich argumentieren, bildet den vermeint-
lichen Abstand zwischen dem, was auf der Biithne geschieht, und den
Zuschauer*innen nach.3° Ich bezeichne diesen Distanzierungsmecha-
nismus als »koloniale Theatralitit« und argumentiere, dass er Teil einer
umfassenderen Logik und eines tibergeordneten Organisationsprinzips
der Ausloschung ist.3”

Wie die zahlreichen Verweise auf Theater bzw. Theatralitit im deut-
schen Kolonialarchiv zeigen, bot das Theater dem Kolonialprojekt ein
Raster der Verstindlichkeit, insofern es dem, was chaotisch und bedeu-
tungslos erschien, Ordnung und Bedeutung zuschrieb. Koloniale The-
atralitit beschreibt also diskursive Vorginge, die den kolonialen Alltag
in auflergewohnliche Ereignisse zu verwandeln, sie hervorzuheben und
dadurch bis zu einem gewissen Grad einzudimmen vermochten. Die
dieser diskursiven Operation innewohnende Art der Einrahmung oder
Einordnung ahnelt der Funktionsweise der Proszeniumbiihne selbst:
Sie referenziert die Moglichkeit einer Trennung zwischen dem Gesche-
hen auf und hinter der Biithne sowie zwischen denen, die Teil des Ge-
schehens sind, und denen, die »nur« zuschauen.

Als diskursive Strategie und Wahrnehmungsweise ist Theatralitit
symptomatisch fir das Bestreben des kolonialen Diskurses, zu defi-
nieren, einzugrenzen und zu beschrinken. Sie muss als Teil der Tech-
nologie imperialer epistemischer Gewalt verstanden werden, wie sie
Edward Said in seinem einflussreichen Buch Orientalism so treffend
formuliert hat: »The idea of representation is a theatrical one: The Ori-
ent is the stage on which the whole East is confined.«3* Indem Said
die koloniale Reprisentation als grundlegend theatral und an Europa
angeheftet hervorhebt, betont er das Machtverhiltnis zwischen Europa
als Betrachter und »dem Orient« als Betrachtetem, der ausschlieilich
als Objekt dieser besonderen Wahrnehmungsweise in Erscheinung tritt.

30 Maaike Bleeker, Jon Foley Sherman, Eirini Nedelkopoulou: »Introductions,
in: Performance and Phenomenology: Traditions and Transformations, hg.
von dens. New York: Routledge, 2015, S. 1-19, hier S. 2.

31 Siehe Lisa Skwirblies: »Colonial Theatricality«, in: Oxford Handbook for
Performance and Politics, hg. von Shirin Rai, Milija Gluhovic, Silvija Jestrovic,
Michael Saward. Oxford: Oxford University Press, 2021, S. 27—42.

32 Edward Said: Orientalism. London: Routledge & Kegan Paul, 1978, S. 63.
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Ahnlich beschreibt der Historiker Timothy Mitchell in Colonizing
Egypt, wie die Weltausstellungen des 19. Jahrhunderts in Europa einen
Wahrnehmungsmodus schufen, den die Kolonialmachte auch auflerhalb
der Ausstellungsraume auf die Ordnung der Welt und vor allem der
kolonialen Welt projizierten.3> Diese moderne Erfahrung der Welt als
Ausstellungsstiick fand wohl ihren stirksten Widerhall in den imperia-
len und expansionistischen Projekten des 18. und 19. Jahrhunderts und
deren Diskursen iiber Navigation, Reisen und »Entdeckungen«. Die
Forschungen der Anthropologin Mary Louise Pratt zur Rolle des Blicks
bei der Konstruktion kolonialer Hegemonie und Ordnung schlieffen an
die Erkenntnisse von Said und Mitchell an. Thre Untersuchung histori-
scher Reiseberichte aus Europa zeigt, wie diese eine Beobachterposition
schufen, die es den imperialen Betrachter*innen ermoglichte, von der
beobachteten Szene getrennt und somit unsichtbar zu bleiben. Pratt
bezeichnet diese Arten der Wahrnehmung und Darstellung als »anti-
conquest strategy«, mittels welcher die Europier*innen sehen konnten,
ohne gesehen zu werden, so ihre Unschuld sicherten und gleichzeitig
die eigene Hegemonie behaupteten.3 Mit anderen Worten: Theatra-
litit im kolonialen Kontext muss als eine Machtdynamik verstanden
werden, die etwas oder jemanden nicht nur zur Schau stellt, sondern
auch auf eine (herablassende) Distanz riickt, durch die sich die impe-
rialen Betrachter*innen buchstiblich aus dem Bild und damit aus einer
Position der Verstrickung oder Komplizenschaft mit der beobachteten
Szene oder Handlung entfernen.

Koloniale Theatervereine und die Kulturmission
in Deutsch-Stdwestafrika

Charakteristikum einer funktionierenden Ordnung in den afrikani-
schen Kolonien war die Trennung der Lebensraume in den Kolonial-
stadten, die auf der klaren Abgrenzung von »europiischen« und »ein-
heimischen« Vierteln beruhte. Sie zerlegte die Kolonialwelt, wie Frantz
Fanon beschreibt, in »Abteile«, deren Trennlinien sich nicht nur in

33 Timothy Mitchell: Colonizing Egypt. Berkeley: University of California
Press, 1991, S. 2.

34 Mary Louise Pratt: Imperial Eyes: Travel Writing and Transculturation. New
York: Routledge, 1992, S. 7.
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Kasernen und Polizeistationen widerspiegelten, sondern auch in Aus-
gangssperren und Wahrnehmungsregimen.3’

Doch weder die afrikanische Bevolkerung noch die europiischen
Kolonialist*innen entsprachen immer der deutschen Vorstellung von
kolonialer Ordnung. Im Gegenteil: Immer wieder prangerte das deut-
sche Biirgertum im Kaiserreich den Lebensstil der weiffen Siedler*innen
und Farmer in den Kolonien als Gefihrdung der sozial konstruierten,
rassifizierten Differenz zwischen Europier*innen und Afrikaner*innen
an. Zu viele Mischehen, zu viel Verbriiderung zwischen Deutschen und
der afrikanischen lokalen Bevolkerung deutete ein deutsches Biirgertum
als Gefahr fiir die weiffe Vorherrschaft in den Kolonien. Auch die kul-
turellen Ausdrucksformen der weiffen Arbeiterklasse, die schwer rassi-
fizierbaren Identititen afrikanischer Arbeitsmigrant*innen sowie indi-
gene Formen des Widerstands zeugten von einer porosen und fragilen
kolonialen Ordnung. Die Angst vor rassifizierter Andersartigkeit zieht
sich wie ein roter Faden durch die Quellen aus dem kulturellen Archiv
der Siedler*innen.3® Deren Amateurtheatervereine sind anschauliche
Beispiele dafiir, wie eng die Vorstellung von Weif$sein am Ende des
19. Jahrhunderts mit der Vorstellung von Deutschsein verbunden war.

Theaterauffithrungen von deutschen Amateurvereinen, Militirpara-
den und Schulvorstellungen bildeten ein breites und heterogenes Re-
pertoire kolonialen Theaters, das die weiffe Siedlergemeinschaft nach
innen in ihrem Zugehorigkeitsgefiihl stirken und nach auflen abgrenzen
sowie afrikanische theatrale Praktiken und Symboliken verdringen, gar
ausloschen sollte. Obwohl das deutsche Kolonialreich in seinen Kolo-
nien im Gegensatz zu anderen europiischen Kolonialmichten nie ein
stehendes Theater — im Sinne einer Schaubiithne — errichtet hat, weisen
die Quellen und andere Uberlieferungen zahlreiche Erwihnungen von
Theater, theatralen Praktiken, Bithnen und Spektakeln auf. In Deutsch-
Sudwestafrika kam es um die Jahrhundertwende zur Grindung zahl-
reicher Vereine unter den deutschen Siedler*innen, worunter sich auch
eine groffe Anzahl Theater- und Literaturvereine fand.

Die Vereine zeichneten mafigeblich fiir die Organisation eines
kulturellen Lebens der Siedlergemeinschaft verantwortlich. Thre in
der Kolonie weitverbreitete Griindung war Teil der Mission, aus den

35 Frantz Fanon: Black Skin, White Masks. New York: Grove, 2008, S. 4.
36 Siehe Yu-ting Huang, Rebecca Weaver-Hightower (Hg.): Archiving Settler
Colonialism: Culture, Space and Race. London: Routledge, 2019.
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Siedler*innen »Kulturtriger« zu machen.’” Denn dass die Siedler*innen,
die in die Kolonien auswanderten, ihr »Deutschsein« bewahrten, war
von entscheidender Bedeutung. Die Aktivititen der Vereine sollten in
diesem Sinn dafiir sorgen, dass deutsche Kultur von der Metropole in
die Kolonien getragen wurde und sich neu ankommende Siedler*innen
einer ihnen vertrauten Gemeinschaft anschlielen konnten. Laut den
Satzungen bestand ihr Hauptziel darin, die »patriotischen Geftihle« und
das »Rassenbewusstsein« ihrer Mitglieder zu stirken.3?® Der lokalen af-
rikanische Bevolkerung war die Mitgliedschaft in den Vereinen dement-
sprechend nicht gestattet. Als explizit weiffe Riume konzipiert, spiegeln
die Theatergesellschaften den kolonialen Diskurs tiber »Rasse« wider,
indem sie versuchten, das Innere der Siedlergemeinschaft zu vereinen
und sich von der afrikanischen Auflenwelt abzugrenzen. Die Auffiith-
rungen solcher Literatur- oder Theatervereine fanden grofitenteils auf
improvisierten Bithnen statt, etwa in Hotelspeisesilen, im Gastraum
eines Restaurants oder in der ortlichen Kneipe. Das in der kolonialen
Ordnung vorausgesetzte Kulturverstindnis war nicht nur an WeifSsein,
sondern zugleich an Biirgerlichkeit gekntipft. Aus diesem Grund war
in den Kolonien eine ganze Reihe weiffer Personen vom Status des
(effektiven) »Kulturtrigers« ausgenommen. Die meisten Siedler*innen
empfanden das Leben in der Kolonie als Neuanfang fiir sich selbst,
fernab von den Vorschriften und Einschrinkungen des Deutschen Rei-
ches. Die Motive fiir die Auswanderung in die Kolonien waren also
nicht nur wirtschaftlicher Natur; oft verlieflen Deutsche ithr Heimat-
land vielmehr aufgrund einer diffusen Vorstellung von »Freiheit« oder
»Abenteuer«. Die Ausgewanderten waren laut John Phillip Short »a
heterogeneous mass of stenographers, clerks, mechanics, metalworkers,
traveling salesmen, and artisans«.>® Wihrend die Figur des Kulturtri-
gers das »Deutschtum« bewahren sollte, spaltete sie oft die Menge der
»selbsternannten Helden« der deutschen Kulturarbeit.#® Letztlich war
die Kolonie namlich kein panoptischer Reichsstaat, sie bestand vielmehr

37 Kundrus: Moderne Imperialisten, S. 3.

38 Ebd,, S.2.

39 John Philipp Short: Magic Lantern Empire: Colonialism and Society in Ger-
many. Ithaca: Cornell University Press, 2012, S. 66.

40 Lora Wildenthal: »Race, Gender, and Citizenship in the German Colonial
Empire«, in: Tensions of Empire: Colonial Cultures in a Bourgeois World, hg.
von Frederick Cooper, Ann Laura Stoler. Berkeley: University of California
Press, 1997, S. 263—287, hier S. 163.
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aus einem nur teilweise realisierten Spektrum an Bemtiihungen, den 6f-
fentlichen Raum zu stratifizieren und zu reglementieren.

Das Konzept der »Kulturtriger« bot also wenig Sicherheit fiir eine
nachhaltige und stabile Abgrenzung des Weifiseins von einem als be-
drohlich empfundenen » Anderen«. Und zwar nicht zuletzt, weil doch
viele Veranstaltungen von einem gemischten Publikum besucht wur-
den. So war Theater eben nicht nur Mittel zur »Rassentrennung«, wie
die Theatergesellschaften der weiffen Siedlergemeinschaft es in ihren
Statuten vermerkten, sondern auch eine Praxis, die die koloniale Ord-
nung entlang rassifizierter Grenzen destabilisierte und Konstruktionen
von »Rasse« infrage stellte. Am deutlichsten wird dies an den Tanz-
und Theaterveranstaltungen afrikanischer Arbeitsmigrant*innen, die
zu Beginn des 20. Jahrhunderts aus Siid- und Westafrika in die kleine
Kiistenstadt Liideritz kamen, um beim Eisenbahnbau und in den Dia-
mantenminen der deutschen Kolonie zu arbeiten.

Die Kap-Arbeiter und die prekére koloniale Ordnung

Bis zum Ersten Weltkrieg bildeten die sogenannten Kap-Arbeiter,
Arbeiter*innen aus Siidafrika, in der deutschen Kolonie das, was der
Historiker William Lyon als afrikanische Arbeitselite bezeichnet.*' Sie
bekleideten oftmals gut bezahlte und zudem hochqualifizierte Positio-
nen, die nicht ohne Weiteres ersetzt werden konnten. Thre Einsatzge-
biete reichten von der Hafenarbeit iiber den Bau von Eisenbahnen bis
hin zum Bergbau und der Arbeit als Deckarbeiter auf Schiffen zwischen
Stidafrika und der deutschen Kolonie. Einige ibernahmen auch we-
niger ubliche Aufgaben und arbeiteten als Assistenten in Banken und
Buchhandlungen, Koche und Kellner in Restaurants. Einige wenige
Frauen waren als Angestellte in kolonialen Haushalten beschaftigt.
Die Sid- und Westafrikaner*innen in der Kolonie hatten ihre eigenen
sozialen Kreise, zu denen eine lebendige christliche Gemeinschaft, Fuf3-
ball- und Tennisclubs sowie Spiel- und Trinklokale gehdrten. Auch ihre
Unterkiinfte waren von hoherer Qualitit als die der meisten anderen
Afrikaner*innen in der Kolonie. Sie erfiillten so eine notwendige und

41 William Blakemore Lyon: »From Labour Elites to Garveyites: West African
Migrant Labour in Namibia, 1892-1925<«, Journal of Southern African Studies
47/1 (2021): S. 37—55, hier S. 38.

Imperiale Ordnungsfantasien 185



weitgehend unersetzliche Rolle in der kolonialen Wirtschaft. Damit
gerieten sie in Widerspruch zu den zunehmend restriktiven Rassenge-
setzen in Deutsch-Stidwestafrika.4*

Insbesondere nach dem Volkermord gegen die Herero und Nama
zwischen 1904 und 1908 kam es in der deutschen Kolonie zu einer
Radikalisierung der Reglementierung offentlicher Ordnung rund um
die Frage rassifizierter Zugehorigkeit. Der einheimischen afrikanischen
Bevolkerung war es nun verboten, Land zu besitzen oder sich auch nur
frei zu bewegen. Thre Mobilitit und jeder Aufenthalt wurden mithilfe
einer Ausweispilicht, durch die Trennung von Wohnriumen und die
Einrichtung von Ausgangssperren streng geregelt. Diese Segregation des
offentlichen Raumes wirkte sich auch auf Auffithrungsriume aus. Vor
allem in den sogenannten »Eingeborenenvierteln« blieben diese den-
noch weniger homogen als von der Kolonialverwaltung beabsichtigt.
Auffihrungen in diesen Vierteln oder von afrikanischen Einzelperso-
nen organisierte Veranstaltungen zogen oft ein »gemischtes« Publikum
an und damit auch die Aufmerksamkeit der Kolonialpolizei auf sich.

Die Organisation von Tanzveranstaltungen fiir und mit den Kap-Ar-
beitern war fiir die deutschen Siedler*innen allerdings durchaus von finan-
ziellem Interesse. Dies zeigt die grofe Zahl von Genehmigungsantrigen,
die ein gewisser Herr Knacke, Chef einer Bergbaugesellschaft und Besitzer
eines Kinosaals in Lideritz, allein im Jahr 1913 an das Kaiserliche Bezirks-
amt in Lideritzbucht schickte.#> Herr Knacke beantragte wochentlich die
Erlaubnis, seinen Kinosaal an einen »Capeboy« namens Diclui fur die
Durchfithrung von »Tanzveranstaltungen« zu vermieten. Die Genehmi-
gungsantrige und Quittungen zeigen, dass diese Tanzveranstaltungen fiir
Diclui vermutlich finanziell rentabel waren, da er von seinem Publikum
Eintrittsgeld verlangte. Wie viel Provision er an Herrn Knacke zu zahlen
hatte, lasst sich aus den Archivalien allerdings nicht ableiten.

Wihrend sich keine Quellen zu Form und Inhalt der Auffihrungen
finden lassen, wird in der Korrespondenz zwischen weiffen Siedlern,
die Veranstaltungen anboten, und dem Kaiserlichen Bezirksamt aus-
fihrlich auf die Zusammensetzung des Publikums eingegangen sowie
auf die moglichen Gefahren fiir die 6ffentliche Ordnung, die diese

42 Ebd, S.4s.

43 Friedrich Knacke an Kaiserliches Bezirksamt Liideritzbucht, 1.3.1913,
15.3.1913, 29.3.1913, §.4.1913, 12.4.1913. National Archives of Namibia,
BLU 74 L.10.
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Zusammensetzung provozieren konnte#* Aus diesen Aufzeichnun-
gen lasst sich schlieffen, dass die Auffihrungen der Kap-Arbeiter ein
Publikum aus sowohl weiffen Siedler*innen als auch afrikanischen
Wanderarbeiter*innen und moglicherweise selbst Mitgliedern der loka-
len afrikanischen Bevolkerung fanden. Wahrend diese Veranstaltungen
in der Regel von der deutschen Kolonialpolizei als »Unterhaltung fiir
Farbige«*S eingestuft wurden, war zeitweise auch ein weiffes Publikum
zugelassen, wenngleich dabei eine strenge raumliche Segregation galt.
Die Organisatoren der Auffithrungsabende mussten die Polizei sicher-
stellen lassen, dass weifle getrennt von Schwarzen Zuschauer*innen sa-
en und dass erstere den Theaterraum unmittelbar nach der Auffithrung
verlieflen, bevor das »Tanzen« begann und sich so die Moglichkeit zur
sozialen Interaktion ergeben konnte.4® In den Augen der Kolonialpoli-
zei gab es also zwei Formen des Tanzes: einmal den Tanz als Auffiih-
rung, bei dem das Publikum im Zuschauerraum platziert und durch
die Sitzanordnung kontrollierbar war, und einmal den Tanz als soziales
Ereignis, bei dem es keine deutliche Trennung von Biithne und Audito-
rium gab und demnach auch die Anordnung der Korper im Raum nicht
durch starre Sitzreihen in Schach gehalten werden konnte.

Die Korrespondenz zwischen einem gewissen Herrn Herz und dem
kolonialen Bezirksverwalter {iber eine solche Veranstaltung ist in diesem
Kontext besonders aufschlussreich. Aus den Akten geht hervor, dass die
Kolonialverwaltung ein deutliches Interesse daran hatte, sowohl die Zu-
schauerpositionen als auch mdogliche Interaktionsformen im Raum zu
regeln. Sie ermahnte Herrn Herz wiederholt, »Durchsagen im Tanzsaal
zu machen, in denen alle Eingeborenen aufgefordert werden, den Saal
um halb 10 und alle Kap-Arbeiter um halb 11 zu verlassen«.47

Die Unterscheidung zwischen »Kap-Arbeitern« und »Eingebore-
nen« in Bezug auf die Ausgangssperre ist hier interessant, da sie eine
Differenzierung zwischen verschiedenen afrikanischen Gruppen inner-
halb der stratifizierten Kolonialgesellschaft von Deutsch-Stidwestafrika
vornimmt. Wihrend die deutsche Wirtschaft und insbesondere die
neue Diamantenindustrie aufgrund des dringenden Bedarfs an Wander-

44 XKaiserliches Bezirksamt Liideritzbucht an Friedrich Knacke, 12.4.1913. Nati-
onal Archives of Namibia, BLU 74 L.10.

45 Kaiserliches Bezirksamt Liideritzbucht an Herz, 17.2.1914. National Archives
of Namibia, BLU 74 L.to.

46 Ebd.

47 Ebd.
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arbeiter*innen laxere Regelungen fiir die neuen Arbeitskrifte forderten,
war die deutsche Kolonialverwaltung gegen eine massive Einwande-
rung insbesondere von Kap-Arbeitern. Dies hatte den einfachen Grund,
dass die britische Kapkolonie eine andere — nach Ansicht der deut-
schen Kolonialverwaltung zu nachsichtige — Politik gegeniiber ihrer
afrikanischen und »gemischten« Bevolkerung verfolgte. Und wie die
Historikerin Ulrike Lindner in ihrer Besprechung verschiedener Ge-
richtsprozesse und eingereichter Beschwerden zeigt, stellten die Arbei-
ter*innen vom Kap in der Tat die strenge Abgrenzung zwischen weif§
und Schwarz in der deutschen Kolonie regelmifiig infrage. Dies duflerte
sich zum Beispiel darin, dass sie mithilfe des britischen Konsuls mehrere
Klagen gegen ihre deutschen Arbeitgeber einreichten — ein juristisches
Privileg, das der einheimischen Bevolkerung in der deutschen Kolonie
nicht zugestanden wurde. In Anbetracht der immer strengeren Vor-
schriften gegen Mischehen in der deutschen Kolonie stellte eine wach-
sende »Mischbevolkerung« durch den Zustrom von Kap-Arbeitern an
sich schon eine Bedrohung fiir die angestrebte »rassische Reinheit« der
deutschen Kolonie dar. Einigen Kap-Arbeitern gelang es sogar, ihren
»Rassenstatus« zu indern, indem sie mithilfe des britischen Konsuls
ihre europiische Abstammung nachwiesen und in den Kolonialakten
tiber Nacht von »Schwarz« zu »weiff« wurden. Diesen Arbeitern wur-
den bessere Positionen an ihrem Arbeitsplatz und hohere Lohne an-
geboten, auflerdem durften sie in den europiischen Siedlungen leben.
Es liegt auf der Hand, dass diese Zweideutigkeiten von der deutschen
Kolonialverwaltung als hochst problematisch und als stérend fiir das ei-
gene Selbstverstindnis als Kolonisator*innen angesehen wurden.* Und
auch in den Akten zur Lustbarkeitssteuer im Nationalarchiv Namibias
zeigt sich, dass die rassistischen Kategorien, mit denen der Veranstalter
Diclui in einer kolonialen Ordnung positioniert wurde, sich von Woche
zu Woche verianderten, bis er plotzlich nicht mehr als »Kapjunge«, son-
dern als » Amerikaner« in den Akten auftaucht.#

48 Ulrike Lindner: »Transnational Movements between Colonial Empires: Mig-
rant Workers from the British Cape Colony in the German Diamond Town
Liideritzbucht,« EUT Working Paper, European University Institute, RSCAS
Publications, 2009, S. 13.

49 Friedrich Knacke an Kaiserliches Bezirksamt Luderitzbucht, 29.3.1913. Nati-
onal Archives of Namibia, BLU 74 L.10.
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In den Akten tauchen keine Hinweise darauf auf, dass eine Person aus
der lokalen Bevolkerung Namibias eine offentliche Theaterveranstal-
tung oder einen Tanzabend abhielt. Obwohl sie noch weit davon ent-
fernt waren, die Freiheiten und wirtschaftlichen Vorteile der Weifien
zu genieflen, gehorten die Kap-Arbeiter eindeutig zu einer besonderen
gesellschaftlichen Klasse. Thre Tanzveranstaltungen, einschliefSlich der
damit verbundenen Gerichtsverfahren und ihrer Klagen gegen die ras-
sistische Kolonialpolitik, sowie die Art und Weise, wie die deutschen
Kolonialbehérden die Tanzveranstaltung mit Argusaugen beobachte-
ten, sind ein wichtiges Beispiel fiir die Verschrinkung von Theater und
Kolonialismus im Deutschen Reich.

Seit Gayatri Chakravorty Spivak wissen wir, dass wir die Stimmen
der Subalternen — der Kolonisierten — nicht aus den Kolonialarchiven
bergen konnen, um so eine sogenannte Gegengeschichte zu schreiben.s®
Was wir aber sehr wohl sichtbar machen konnen, sind die Momente, an
denen sich die Kolonisierten dem Blick und der Definitionsmacht der
Kolonialmacht entziehen; Momente, in denen Kolonialbeamte, Ethno-
grafen oder deutsche Farmer hadern und zweifeln, wie sie Szenen des
Alltags, Begegnungen mit Menschen aus der afrikanischen Bevolkerung
deuten, definieren und einordnen sollen. Mit anderen Worten: Fiir eine
machtkritische Geschichtsschreibung, die mit dem Kolonialarchiv ar-
beitet, ist es sowohl wichtig, anzuerkennen, dass Leerstellen sich nicht
fillen lassen, als auch auf die Suche nach den Briichen, den potenziellen
Unordnungen zu gehen.

5o Gayatri Chakravorty Spivak: »The Rani of Sirmus: An Essay in Reading the
Archives«, History and Theory 24/3 (1985): S. 247-272.
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Lisa-Frederike Seidler

Theater als Wurfbude

Neuordnungen emanzipatorischen Theaters
fur junges Publikum in den 1970er-Jahren

Im Sommer 1975 wurde im Frankfurter Kulturjournal ein Cartoon des
Zeichners Ferry Ahrlé abgedruckt (Abb. 1). Zu erkennen mit markan-
ter Brille und Schiirze ist Karlheinz Braun, der zu dieser Zeit sowohl
Lektor im Verlag der Autoren als auch Mitorganisator des Frankfurter
Theaterfestivals Experimenta war. Es ist jene Festivalausgabe, die sich
neuen Produktionen im Bereich Kinder- und Jugendtheater widmete.
Das zwischen 1973 und 1975 von Heinrich Heym herausgegebene
Magazin informierte vor allem tiber lokale Events und Neuigkeiten in
der Mainmetropole. Aus der Bildunterschrift geht hervor, dass Braun
selbst Die Wurfbude geschrieben haben soll, ein Text, der explizit als
»Kinder-Mitspiel-Stiick« konzipiert sei. Der Cartoon bildet dadurch auf
den ersten Blick eine Werbestrategie fiir das neue Stiick des Frankfurters
und fiir das Theaterfestival, das im Juni desselben Jahres anstand. Die
Zeichnung bewirbt allerdings nicht nur Theater in unterschiedlichen
Facetten, sondern stellt auch einen Zusammenhang mit einer ordnenden
Praxis von Verlagen und Festivals her. Auf den zweiten Blick illustriert
die Wurfbude dahingehend noch mehr, denn hier werden nicht nur in
Analogie zum Stiicktitel Dosen eines Jahrmarktspiels aufgebaut. Bei ge-
nauerem Betrachten wird der abgebildete Vorgang zu einem Versuch,
aus Unordnung Ordnung zu schaffen: Die Dosen, die der Zeichner
Karlheinz Braun aufstellen lisst, sind beschriftet mit »Rotbarsche,
»Rotwein« und weiteren gustatorischen Assoziationen zur Farbe Rot.
Theateraffine Betrachter*innen erkennen darunter auch eine Dose mit
der Aufschrift »Rote Griitze«. In Kombination mit dem zeitlichen Rah-
men, dem Hinweis zur anstehenden Experimenta und dem gezeichneten
Lektor Braun ist damit wohl weniger die kindertaugliche Nachspeise als
vielmehr die gleichnamige Berliner Theatergruppe gemeint. Rote Griitze
steht gemeinhin stellvertretend fur neue Ansitze und Themen im Kin-
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der- und Jugendtheater nach 1968. Die Gruppe verfolgte ein — wie es
damals genannt wurde — »emanzipatorisches Theater«." Analog dazu,
wie Braun hier unter von Kindern eher ungeliebte Speisen eine Dose mit
einer Nachspeise mischt, funktioniert — so die These meines Beitrags —
die Distribution neuer, emanzipatorischer Theatertexte fiir junges Publi-
kum im Umfeld des Verlags der Autoren in den 1970er-Jahren.

Verlagskataloge wie auch Festivalprogramme werden kuratiert und
unterliegen damit einer konkreten Ordnungspraxis. Die Art ihrer Zu-
sammenstellung und Vermarktung produziert einerseits ein Wissen {iber
Theater und gibt andererseits Aufschluss tiber Ordnungspolitiken kul-
turbkonomischer Akteur*innen. Im damaligen Distributionsumfeld des
Verlags der Autoren wird ein Umgang mit jungem Publikum sichtbar, der
Kinder- und Jugendtheater — analog zur Zielgruppe der Erwachsenen —
als Sprechtheater kategorisiert. Die Programme sind vielseitig, indem sie
diverse Praktiken und Formen versammeln und sich an unterschiedliche
Publika richten, dabei jedoch nicht auf Vereinheitlichung, eine kohirente
Ordnung oder gar ein Gegenprogramm setzen. Vielmehr ist eine inklu-
sive Uberschreitung von Zielgruppengrenzen zu beobachten, womit die
Zusammenstellung im Verlags- und auch Festivalkatalog weniger einer
Politik der Spartenbildung unterliegt als vielmehr einer Enthierarchisie-
rung und Gleichheit von Zielgruppen im Sprechtheater folgt.

Nicht zuletzt st6ft dies ein Nachdenken tiber die epistemologischen
Folgen dieser kuratierten Ordnung von Theater an. Die Externalisie-
rung des Kinder- und Jugendtheaters resultierte nicht selten in einer
andauernden Vernachlissigung dieser Produktionen in der Theater-
wissenschaft — und nicht zuletzt auch in der Theatergeschichtsschrei-
bung.? Wird das Kinder- und Jugendtheater jedoch als Sprechtheater
subsumiert und damit die Trennung in Sparten unterlaufen, konnen
sich dadurch auch bestehende Klassifizierungen im akademischen Ge-
genstandsbereich verschieben. So birgt ein solches auf dem Prinzip der
Gleichheit kuratiertes Ordnen von Theater im Verlagszusammenhang
insbesondere fiir die Theaterwissenschaft das Potenzial einer Auf-
hebung der getrennten Gegenstandsbereiche von einerseits Theater fir
Erwachsene oder andererseits Theater fiir junges Publikum.

1 Christel Hoffmann: »Theatergeschichten. Miteinander spielen«, ixypsilonzett
Jahrbuch (2024): S. 34—37, hier S. 34.

2 Manon van de Water: Theatre, Youth, and Culture: A Critical and Historical
Exploration. New York: Palgrave Macmillan, 2012, S. 2.
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.Die Wurfbude" heiBt das erste Stiick des Promotors der diesjéhrigen ,Kinderexperimenta®
in Frankfurt, das Dr. Karlheinz Braun vom Verlag der Autoren, schrieb. Es ist das bisher
modernste Kinder-Mitspiel-Stiick: Mit drei Béllen bis Du dabei! Erwachsene sind zugelassen.

Zeichnuna Ferrv Ahrlé

Abb. | Die Wurfbude mit Karlheinz Braun, eine Zeichnung von Ferry Ahrlé



Ein Verlagsarchiv ohne Kinder- und Jugendtheater

Der Verlag der Autoren wurde 1969 in Frankfurt am Main gegriindet.
Seine mitbestimmt organisierte Verlagskonstruktion steht in Zusam-
menhang mit Forderungen nach mehr Demokratie der Achtundsechzi-
ger. So ist »Verlag der Autoren« nicht nur ein Name, sondern markiert
auch die unternehmerische Basis des Autor*innen-Verlag. Das bedeutet,
er verlegt nicht nur Theatertexte von Autor*innen, sondern gehort ih-
nen als Kulturunternehmen auch.3 Auf dieser Basis entwickelte der Ver-
lag der Autoren ein zeitgendssisch einschligiges Programm fiir das Ge-
genwartstheater der 1970er-Jahre, in dem die Rechte von Autor*innen
wie Rainer Werner Fassbinder, Peter Handke oder (im Subvertrieb)
Heiner Miiller zusammenliefen. Von Beginn an umfasste das Verlags-
programm auch Titel, die dem Kinder- und Jugendtheater zuzuordnen
sind. Im Lauf der 1970er-Jahre wuchs die Anzahl der Verlagsmitglieder
stetig, die sich fiir ein solches verantwortlich zeichneten, wodurch sich
das formale und inhaltliche Spektrum der Texte fiir junges Publikum im
Verlagsrepertoire weiter ausdifferenzierte.

Die Unternehmensakten aus den Anfangsjahren des Verlags der Au-
toren liegen als Verlagsarchiv im Universititsarchiv der Goethe-Univer-
sitat Frankfurt am Main. Es wurde dem Bestand des dortigen Literatur-
archivs zugeordnet und bislang nicht vollstindig erschlossen, weshalb
die Ablage weitgehend intakt ist. In der Konsultation des Bestands fallt
auf, dass in den Dokumenten zur mitbestimmten Verlagsorganisation,
der Korrespondenz oder auch der Offentlichkeitsarbeit keine geson-
derten Sektionen fiir Kinder- und Jugendtheater ausgezeichnet sind.
Lediglich hin und wieder werden Schwerpunktsetzungen erarbeitet,
die jedoch innerhalb der Verlagsbereiche von Akquise, Produktion und
Vertrieb eingestreut sind. So wird weder in der Korrespondenz noch in
den Protokollen und Rundschreiben, die die Mitbestimmungsvorginge
dokumentieren und erliutern, zwischen Autor*innen unterschiedlicher
Zielgruppentheater unterschieden.

3 Zur Mitbestimmung als Organisationsform des Verlags siche Lisa-Frederike
Seidler: Der Verlag der Autoren. Theater als Ware — Verlegen als Kritik. Ber-
lin/Boston: De Gruyter, 2025; Wolfgang Schopf, Marion Victor (Hg.): Fun-
dus. Das Buch vom Verlag der Autoren 1969—2019. Frankfurt am Main: Verlag
der Autoren, 2019.
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Blickt man lediglich auf die Dokumentenablage im Unternehmensar-
chiv, bildet Theater fiir junges Publikum — wie im Ubrigen auch die ex
negativo durchaus denkbare Kategorie >Erwachsenentheater< — also eine
Leerstelle. Das irritiert zunichst, denn folgt man dem Medienwissen-
schaftler Wolfgang Ernst, gibt die Ablage doch Aufschluss tiber Eintei-
lungen — um nicht zu sagen Sparten —, welche er als ein Wissen zweiter
Ordnung kategorisiert. Fiir Ernst ist gerade die konkrete Ordnung von
Akten von Interesse, denn hier entstiinde aus einer archivischen Un-
ordnung Ordnung. Im Gegensatz zur ersten Ordnung, dem Inhalt von
Dokumenten und Akten, gibt die zweite Ordnung Aufschluss tiber ein
Verwaltungswissen.* Nun existiert jedoch im Verlagsarchiv keine ex-
plizite Verwaltungseinheit zum Kinder- und Jugendtheater — und doch
wurden die Texte, die in diese Kategorie fallen wiirden, vom Verlag der
Autoren beworben und vermarktet. »Ist das Schweigen des Archivs zu
bestimmten Fragen, die wir daran richten, Produkt eines erzwungenen
Verschweigens oder das Indiz einer originiren Abwesenheit?« Dieser
Frage Wolfgang Ernsts folgend, mochte ich Letzteres annehmen und
dies auf eine Politik des Ordnens von Theater im Verlag zurtickfiih-
ren. Die Akten umfassen zum Beispiel Versammlungsprotokolle, die
auf die mitbestimmte Organisation des Verlags zuriickzufiithren sind,
Korrespondenzen mit Autor®innen, Manuskriptbearbeitungen und
Gutachten, aber auch Programmkonzeptionen und Verlagsankindi-
gungen. Einteilungen nach Theaterformen oder Publika hingegen sind
innerhalb der Akten gerade nicht zu erkennen. Im Gegensatz zu The-
atern und Verlagen, die sich in den 1970er-Jahren dezidiert als Bithnen
beziehungsweise Rechtepools fiir junges Publikum griindeten, lisst die
Auslassung der Zielgruppen auf Verwaltungsebene im Verlag der Auto-
ren eine Spur erahnen, die dazu einlids, Gber die Ordnungspolitik des
Verlagsprogramms nachzudenken: die Auswahl von Theatertexten, die
sich an unterschiedliche Publika aus Erwachsenen, Jugendlichen und
Kindern richten, und ihr Verhiltnis zueinander. Dadurch entsteht eine
differenzierte Einheit, die mit dem solidarischen Prinzip der unterneh-
merischen Mitbestimmung zu korrelieren scheint. Das Moment der
Paritit der Autor*innen in der Unternehmensgemeinschaft spiegelt sich

4 Wolfgang Ernst: Das Rumoren der Archive. Ordnung aus Unordnung. Berlin:
Merve, 2002, S. 83.

s Ebd,S.65f.
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im egalitiren Nebeneinander verschiedener Theatertexte, die gerade
nicht nach unterschiedlichen Zielgruppen hierarchisiert werden.

Die Entdeckung einer Zielgruppe:
Neues im Theater fUr junges Publikum

Dass tiber Kinder und Jugendliche als Zielgruppe von Theater nach-
gedacht wird, speiste sich zunichst aus einer Auffassung von Kindheit
und Adoleszenz, die insbesondere in westlich geprigten Industrieldn-
dern um 1900 einsetzte. Fortan wurde Kindheit in Abgrenzung zum
Erwachsenenalter definiert und damit zur externalisierten Kategorie in
Differenz zur Offentlichkeit der Erwachsenen. Mit der Ausdifferenzie-
rung von Fichern wie Pidagogik, Soziologie oder Psychologie wurden
Kindheit und Jugend aus unterschiedlichen Perspektiven zu fassen ver-
sucht.® Damit ging auch die Entdeckung eines speziellen Publikums ein-
her, das die Grundlage fiir die neue Spartenbildung bildete. Begann die
Auseinandersetzung mit Fragen der Kindheit, Erzichung oder Jugend
schon Anfang des 20. Jahrhunderts, baute sich ein Nachdenken tber
das Theater fir die Jingeren insbesondere nach dem Zweiten Weltkrieg
sukzessive aus.” Vor allem ab den 196oer-Jahren kam es im Umfeld
der Neuen Linken vermehrt zu Auseinandersetzungen mit unterschied-
lichen piddagogischen Ansitzen und einer Relektiire marxistisch geprig-
ter Schriften aus der Kinderbewegung der Weimarer Republik.
Wihrend die Spielpline des bundesdeutschen Nachkriegstheaters
seit Ende der 1950er-Jahre das junge Publikum mehr und mehr fiir sich
entdeckt hatten, resultierte dies in Drei- oder Mehrspartenhiusern nicht
selten in der Einrichtung einer weiteren, ausgelagerten Sparte. In einigen
Stiadten griindeten sich zudem (oftmals privat getragene) Marchenbiih-
nen.® Gleichwohl wurde die Hinwendung zu jungen Zuschauer*innen

6 Uwe Sander, Ralf Vollbrecht (Hg.): Jugend im 20. Jahrbundert. Sichrweisen —
Orientierungen — Risiken. Neuwied: Luchterhand, 2000.

7 van de Water: Theatre, Youth, and Culture, S. 4, 62 1.

Franca Kretzschmar, Johannes Mayer: »Revolution auf der Bihne«, 1968,
Jabrbuch der Gesellschaft fiir Kinder- und Jugendliteraturforschung (2018):
S.71-87, hier S. 74. Den Ausbau und die Professionalisierung des Kinder- und
Jugendtheaters in den 1960er-Jahren markiert auch das internationale Netz-
werk ASSITE], zu dessen Grundungsmitgliedern 1965 die Bundesrepublik
Deutschland gehort.

oo
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in den 1960er-Jahren verdichtigt, vorwiegend eine Sanierungsfunktion
maroder Besuchszahlen iibernehmen zu wollen. Der Theaterwissen-
schaftler und Kritiker Melchior Schedler setzte sich in Theater heute,
das sich zuvorderst an erwachsene Leser*innen richtet, bereits in den
1960er-Jahren mit dem bis dato oft nachlissig besprochenen Theater fir
junges Publikum auseinander. Im Jahr 1972 publizierte er einen Band
zum Kindertheater, in welchem er nicht nur geschichtliche Wegmar-
ken rekonstruiert, sondern historische Ansitze und aktuelle Projekte
gemeinsam diskutiert.” Riickblickend auf das vergangene Jahrzehnt er-
kennt er eine »Neue Welle«,' moniert daran jedoch, dass dieses Theater
nicht selten dem Primat einer Werbestrategie unterldge. Beispielhaft
gilt ihm das Handbuch fiir Theaterwerbung, das 1965 vom Deutschen
Bithnenverein herausgegeben wurde. Dieses sollte Theaterleitungen
einen Regelkatalog an die Hand geben, um junges Publikum ans Thea-
ter heranzufithren. Schedler kritisiert daran die immanente Bewertung
erwachsenen Theaterpersonals, in der sich eine autoritire Haltung ge-
gentliber jungem Publikum manifestiere und die die Hierarchisierung
des Theaters entlang unterschiedlicher Zielgruppen (re)produziere.
Hier gelte eine Auffassung der »Vorschule des Kindertheaters fiir die
Hauptschule des Abonnententheaters«,'" anstatt dieses Theater selbst
zum Gegenstand kritischen Denkens zu machen. Kindertheater bestehe
dann — so kann man Schedlers Monita lesen — immer nur als das Andere
zum Erwachsenentheater. Dadurch perpetuierten Theatermacher*innen
nicht nur althergebrachte Vorstellungen vom Auftrag des Kinder- und
Jugendtheaters, sondern auch dessen Exklusion:

Das Rahmenprogramm der Werbung tiberwuchert die wirkliche
Theaterarbeit oder ist bereits so identisch mit sich, daf§ die Vorstel-
lungen, auf die die reichlichen Werbemafinahmen hinfiihren sollen,
eher wie ein Appendix der Reklame erscheinen, und nicht einmal als
der wichtigste."

9 Melchior Schedler: Kindertheater. Geschichte, Modelle, Projekte. Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 1972.
o Ebd.,S.147-161.
1 Ebd, S.167.
12 Ebd., S. 161
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Eine tatsichliche Auseinandersetzung mit dem Gesehenen hingegen,
wie in Debatten um Formen und Asthetiken im Theater fiir Erwachsene,
fande haufig nicht statt. Stattdessen stellten Theaterleitungen und Dra-
maturgieabteilungen Angebote zusammen, die das »Kinderpublikum
als Objekt kiinftiger Werbebemithungen«*? ins Visier nahmen. Statt der
Erarbeitung neuer Spielformen und adiquater kind- bzw. jugendspe-
zifischer Inhalte wiirden Theaterfithrungen und Probeneinblicke, aber
auch Mindestzahlen fir Kinder- und Jugendtheater pro Spielzeit das
Mafl angeben. Solche Strategien, die lediglich um Fragen der Affizie-
rung durch Werbung kreisten, lielen Kinder- und Jugendtheater zur
Ware werden. Im Gegensatz zum Erwachsenentheater findet in diesen
Konzeptionen der Experimentcharakter keinen Raum mehr," wodurch
Uberhaupt erst eine exklusive Ordnungskategorie >Kinder- und Jugend-
theater< hervorgebracht wird.

Fiir Theaterverlage, die als privatwirtschaftliche Akteure im kultu-
rellen Sektor agieren, gehort die Bewerbung neuer Stiicke zum Kern-
geschaft. So auch fir den Verlag der Autoren, der in seinen Ankundi-
gungen auf neue Texte fir das Kinder- und Jugendtheater aufmerksam
machte. Im Jahr 1973, im finften Geschaftsjahr, stiefl Melchior Schedler
zur Unterstiitzung des Lektorats und mit der Spezialisierung fiir jun-
ges Publikum zum Verlag. Im selben Jahr lag der Verlagsankiindigung
erstmals das Junior Blatt bei, das zusammen mit Hinweisen zu neuen
Theatertexten und Ubersetzungen an Theater verschickt wurde. Damit
wurde zwar die Zielgruppe markiert, aber die Hinweise zu Neuerschei-
nungen erreichten nicht nur Dramaturg*innen fiir Kinder- und Jugend-
theater. Theatertexte, die sich an ein junges Publikum richten, wurden
im Verlag der Autoren in bestehende Distributionsstrukturen einge-
gliedert, sodass vielseitige Texte, deutschsprachige und Ubersetzungen,
aber auch solche fur unterschiedliche Zielgruppen, nebeneinander plat-
ziert wurden. Exemplarisch zeigt sich dies auch in Rechtetibersichten
der ersten Geschiftsjahre, die in der Festschrift zum finfzigsten Ju-
bilium aufgenommen wurden."S Vermarktete der Verlag Autor*innen,
die heute einschligig fiir neue Asthetiken im Theater fiir Erwachsene
angefithrt werden, widmete er sich von Anfang an auch umfangreich

13 Ebd, S. 147.

14 Ebd.,S.180f.

15 Siche die geplanten und realisierten Ubersichten mit Autor*innen, in: Schopf,
Victor (Hg.): Fundus, S. 21-24, 26.
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einem Rechtepool von Texten fiir junges Publikum. Die Breite der As-
thetiken und Inhalte reicht von Marchenbearbeitungen wie Alice Toens
Der gestiefelte Kater bis zu Stokkerlok und Millipilli, das im Umfeld
der spiter als GRIPS Theater firmierenden Gruppe entstand.'® Damit
umfasste das Programm eine Vielfalt an Theatertexten, die sowohl auf
Gruppen wie auch einzelne Autor*innen zurlickgehen und die mit
durchaus unterschiedlichen Asthetiken assoziiert werden. Dabei wur-
den nicht zuletzt immer auch unterschiedliche Zielgruppen adressiert.

Der Ordnungsvorgang im Verlagsprogramm erscheint insofern ambi-
valent, der Verlag verfolgte damit aber auch eine spezifische Ordnungs-
politik: Auf die Kennzeichnung >Kinder- und Jugendtheater< wurde
nicht ginzlich verzichtet, wenngleich die Zusammenfithrung zu einem
Verlagskatalog als Versuch verstanden werden kann, der Exklusion des
Kinder- und Jugendtheaters im Sinne einer eigenen Spartenbildung ent-
gegenzuwirken. Ebenso wie Ubersetzungen bildeten Spielvorlagen fiir
Kinder- und Jugendtheater zwar eigene Bereiche, wurden aber inner-
halb der Distributionsmedien als neue Sprechtheaterstiicke gemeinsam
sortiert. Die Binnendifferenzierung, die im Verlagsprogramm angelegt
ist, besteht demgegeniiber in Bezug auf unterschiedliche Medientexte
fir Theater, Rundfunk und Fernsehen.'” Die Nichtheraushebung von
Kinder- und Jugendtheater unterlag einer Ein-Ordnung von Theater,
die mit dem eingangs illustrierten Anordnen der Roten Griitze unter
viele andere Dosen mit roten Speisen vergleichbar ist.

Experimente statt Kanon: Experimenta V

Karlheinz Braun, der im Cartoon die Dosen aufstellt, war Mitte der
1970er-Jahre nicht nur ko-delegierter Geschiftsfiihrer und Lektor
im Verlag der Autoren, sondern auch Mitorganisator des Frankfurter
Theaterfestivals Experimenta, das sich 1975 schwerpunktmiflig dem
Kinder- und Jugendtheater widmete. Interessanterweise 6ffnet die Be-
sprechung der Experimenta V im Spiegel mit Arbeiten, die nicht zuletzt

16 Siehe die transkribierte Verlagsanzeige aus Theater heute vom Juni 1970, in:
ebd., S. 24.

17 Siche die Ubersicht iiber »Rundfunk und Fernsehenc, in: ebd., S. 23; sowie das
nach Medien differenzierte Titelblatt der Verlagsankiindigung vom Juli 1971,
in: ebd,, S. 35.
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das Festival selbst in den 1960er-Jahren bekannt machten: die Urauf-
fihrung von Peter Handkes Publikumsbeschimpfung 1966 in der Regie
von Claus Peymann und die Kunstaktion Iphigenie/ Titus Andronicus,
in der Joseph Beuys 1969 anlisslich der Experimenta III einen Schim-
mel auf die Biihne des Frankfurter Theater am Turm brachte.'® Die
Nennung gerade dieser beiden Beispiele unterstreicht den formalen wie
asthetischen Experimentcharakter des Festivals. Die Besprechung stellt
also die Produktionen des Kinder- und Jugendtheaters in eine Reihe mit
formalen wie inhaltlichen Innovationen in den darstellenden und per-
formativen Kiinsten iiberhaupt. Die 1975 eingeladenen Produktionen
von 32 Gruppen aus zwolf Lindern, die in der Woche vom 1. bis 8. Juni
in Frankfurt zusammenkamen, werden daran anschliefend nicht primir
als Kinder- und Jugendtheater, sondern vor allem aufgrund ihrer neuen
Asthetiken und Ansitze herausgehoben.™

Gezeigt wurde Verschiedenes: Auffithrungen, die das Ergebnis von
Stuckentwicklungen mit Kindern und Jugendlichen darstellten; Insze-
nierungen, die das junge Publikum zum Mitmachen und Mitdiskutieren
einladen sollten; aber auch Produktionen, die ein tradiertes Theaterset-
ting beibehielten oder gar auf dem fantastischen Figurenrepertoire von
Marchenerzihlungen aufbauten. Vertreten waren Theatergruppen aus
England, Frankreich, den Niederlanden, der Schweiz, Osterreich und
Schweden; mit Jugoslawien, Polen und Rumanien aber auch aus Lin-
dern jenseits des Eisernen Vorhangs.>® Die Konzeptionsspuren dieses
Experimenta-Programms fiihren wiederum in den Verlag der Autoren
zurlick: Gemeinsam mit seinem Kollegen Michael Eberth, der seit 1974
dort ebenfalls Lektor und zugleich Sekretar der Akademie der Darstel-
lenden Kiinste in Frankfurt war, zeichnete sich Braun verantwortlich
fur das Programmbheft. Den Anspruch an das Festival formulieren die
beiden Kuratoren und Verlagsmitarbeiter wie folgt:

18 »Grips und Griitze,« Der Spiegel, 15.6.1975, https://www.spiegel.de/kultur/
grips-und-gruetze-a-2fcf§008-0002-0001-0000-000041484046 [26.11.2025].

19 Fiir einen ausfiihrlichen Bericht zu einzelnen Produktionen siehe Melchior
Schedler: »Experimenta §: Kindertheater als Volkstheater«, Theater heute
16/8 (1975): S. 36—43.

20 Hierbei handelte es sich um Theater DADOV aus Belgrad (Jugoslawien), Teatr
Dzieci Zaglebia aus Bedzin (Polen) und Teatrul ION CREANGA aus Buka-
rest (Rumainien). Siehe das Plakat der Experimenta V, in: Schopf, Victor (Hg.):
Fundus, S. 51.

200 Lisa-Frederike Seidler


https://www.spiegel.de/kultur/grips-und-gruetze-a-2fcf5008-0002-0001-0000-000041484046
https://www.spiegel.de/kultur/grips-und-gruetze-a-2fcf5008-0002-0001-0000-000041484046

Kindertheater ist ein Feld ohne Umziunung; schwankender ckono-
mischer Boden; keine dsthetischen Leitplanken. Die neuen Anfinge
zeugen notwendigerweise von der Unsicherheit derer, die sie un-
ternehmen: sie sind Versuche, Experimente im besten Sinne. Ganz
selbstverstandlich haben die Theatermacher die Partei gewechselt:
von der piadagogischen Kumpanei mit den Erziehungsberechtig-
ten sind sie Gbergelaufen auf die Seite der Kinder. [...] So gleichen
sich viele Experimente in ihrem antiautoritiren Tenor wie in dem
Versuch, Autoritdt neu zu definieren. Sie gleichen sich auch in dem
Bemiihen, aufs Schulmeistern zu verzichten, die Kinder stattdessen
einzubeziehen, mitspielen und mitargumentieren zu lassen, sie zu
spontaner Identifikation und Stellungnahme zu bewegen. Es gibt
keinen Kanon, dieses Ziel zu erreichen: alle Mittel des Theaters sind
diesem Theater recht.'

Augenscheinlich wird Kindertheater hier zu etwas genuin Ungeordne-
tem stilisiert, dessen Qualitdt geradezu in seiner Anpassungsverweige-
rung zu liegen scheint. Wie bereits in den Ausfihrungen Schedlers tritt
auch hier eine Auffassung von Kinder- und Jugendtheater zutage, die
sich als Absetzbewegung versteht und Theater nicht linger als eines fiir
sondern vielmehr als eines mit Kindern konzipiert wissen will. Damit ist
jedoch weniger der Austausch erwachsener durch junge Spieler*innen
gemeint, als vielmehr ein solidarisch informierter Zusammenschluss
von Theatermacher*innen und Publikum. Hierfir, so die Auffassung
der Organisatoren, bedurfe es nicht der Reproduktion eines erprobten
Kanons, sondern dsthetischer und formaler Neuerungen. Zum Kanon
des Kinder- und Jugendtheaters wiederum zahlten noch bis in die Mitte
der 1970er-Jahre Mirchenadaptionen, die insbesondere um Weihnach-
ten zum Standardrepertoire von Stadt- und Staatstheatern gehorten.?
Und auch in der Gegeniiberstellung von Braun und Eberth scheint
>Kanon« eine inhaltlich und formal tradierte, einheitliche Ordnung zu
sein. In dieser Ablehnung und in der Befiirwortung von Experimenten

21 »Aus dem Vorwort zum Programmheft der Experimenta V«, zitiert nach Karl-
heinz Braun: Herzstiicke. Leben mit Autoren. Frankfurt am Main: Schoffling,
2019, S.3671.

22 Damaris Niibel: »Als Grimm und GRIPS noch Feinde waren. Das emanzipa-
torische Kindertheater und die Miinchner SCHAUBURG«, 1968, Jahrbuch
der Gesellschaft fiir Kinder- und Jugendliteraturforschung (2018): S. 88-100,
hier S. 89.
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als Formen des Ausprobierens wird das Kuratieren und Distribuieren
unterschiedlicher Theaterarbeiten zu einer Praxis des Ordnens ohne
festes Regelwerk. Sie folgt im Falle der Experimenta 1975 einerseits
einer kooperativen Politik, deren dsthetisches Spektrum sich anderer-
seits aber auch betont ambivalent verstanden wissen will. Oder, um im
Bild der Wurfbude zu bleiben: Hierbei geht es um eine Vorstellung von
Experimenten im Plural, die, wie die Dosen, fortwahrend neu geordnet
und ausprobiert werden sollen.

Vielseitigkeit des emanzipatorischen Kinder- und Jugendtheaters

Um zu verdeutlichen, wie vielseitig diese Experimente aussahen, lohnt
es sich, auf gezeigte Produktionen der Experimenta 1975 zu blicken.
Eingeladen waren unter anderen Mensch Mddchen! des West-Berliner
GRIPS Theaters und die eigens fiir das Festival vom Schauspiel Frank-
furt inszenierte Schule mit Clowns von Friedrich Karl Waechter.?3 Da
beide Theatertexte auch im Verlagskatalog des Verlags der Autoren ge-
listet sind, greife ich sie hier exemplarisch heraus.

Mensch Midchen! hatte am 28. Februar 1975 am Berliner GRIPS
Theater Premiere. Der Text richtet sich an ein Publikum ab fiinf Jah-
ren.” Im Stiick spielen drei Midchen Ingenieurinnen, die auf einem
mit Mall Gibersiten Stadtspielplatz eine Rakete bauen, um damit zum
Mond zu fliegen. Ein Junge, der eigentlich mitspielen mochte, torpe-
diert das Vorhaben der Midchen und produziert damit zunichst einen
»veritable[n] Kampf der Geschlechter«, an dem tradierte Rollenbilder
und -stereotype verhandelt werden. Nach einigen Zankereien erken-
nen die Kinder, dass ihre Gemeinsamkeit im Kindsein liegt und ihre
Fihigkeiten mitnichten geschlechtlich determiniert sind. Letztere Auf-
fassung werde wohl aber vor allem von Erwachsenen an sie herange-
tragen. So schlieflen sich die Kinder »zum solidarischen Widerstand
gegen die autoritiren Besitz- und Machtanspriiche der Erwachsenen«
zusammen. Nicht nur der anfingliche Geschlechterkampf, sondern

23 Schedler: »Experimenta §«, S. 41.

24 Autoren des Textes sind Stefan Reisner und Volker Ludwig, Komponist ist
Birger Heymann. Die Altersangabe ist dem Katalog von »Theatertexte.net«
entnommen: https://www.theatertexte.de/nav/2/2/2/werk ?verlag_id=verlag_
der_autoren&wid=666&ebex3=2 [26.11.2025].
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auch der Kampf gegen elterliche Autorititen tbersetzte sich im Spiel
des Ensembles in ein aus kurzen Szenen bestehendes slapstickreiches
»Aktionsspektakel«.?s Die Kinder im Stick heiflen Gaby, Ulrike, Sabine
und Bruno und tragen damit fiir die damalige Zeit und fir ein vorwie-
gend weiffes BRD-Publikum gingige Namen. Und auch ithre Wortwahl
setzt sich nicht von zeitgenossischen, alltdglichen Konventionen ab. Im
Gegenteil brach das umgangssprachliche Formulierungsrepertoire mit
bis dato geltenden Tabus im Kindertheater.2¢

Daneben wurde Schule mit Clowns des Autors und Zeichners
Waechter gezeigt. Uraufgefithrt im Rahmen der Experimenta am 1. Juni
1975 richtet sich der Text an Kinder ab acht Jahren.?” Im Zentrum steht
eine Klassenzimmerszene: Dr. Sinn unterrichtet Clowns, die die Lehr-
situation ins Chaos stiirzen. Wihrend der Lehrer in bestindig iiberbe-
tonter Aussprache und auffallend humorlos den Clowns anhand von
kurzen Szenen die richtige Darstellung beizubringen versucht, ist Dr.
Sinn selbst die einzige Figur, die verlacht wird. Mit den Clowns wihlte
Waechter Figuren, die sowohl auf formaler wie inhaltlicher Ebene zu-
nichst nichts mit dem realistischen Ansatz in Mensch Midchen! gemein
zu haben scheinen. Als Vertreter des » Autorentheaters«*® offeriert er
einen nuancierten Zugang zur Lebensrealitit der Kleinen. Der Text be-
steht formal aus einer Szene, die lediglich durch die Slapsticknummern
der Clowns unterteilt wird. So funktioniert Schule mit Clowns anders,
denn

Waechters Plots sind stets wundervoll geschlossen, sie bedeuten
nichts als sich selber, und die Clowns sind wirklich Vollblutclowns,
und nicht Interpretationsfiguren oder Illusionsbrecher oder sonst
etwas Unclowniges, wozu Clowns so oft herhalten mussen, wenn sie
in die Theaterliteratur hineingezogen werden.*

25 Gerhard Fischer: GRIPS. Geschichte eines populiren Theaters (1966—2000).
Miinchen: Tudicum, 2002, S. 123.

26 Zur Bedeutung des Tabus im Kinder- und Jugendtheater seit 1960 siehe van de
Water: Theatre, Youth, and Culture, S. 59—79.

27 Siehe die Altersangabe im Katalog von »Theatertexte.net«: https://www.theater
texte.de/nav/2/2/2/werk ?verlag_id=verlag_der_autoren&wid=728&ebex3=2
[26.11.2025].

28 Kretzschmar, Mayer: »Revolution auf der Bithnex, S. 8.

29 Schedler: »Experimenta 5, S. 42.
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Fir Kinder im schulpflichtigen Alter wird eine vertraute Szene ge-
zeigt, die jedoch durch den Einsatz von Fantasiegestalten auf kritischer
Distanz gehalten werden soll. Zuschauer*innen sollen durch Komik
und Uberzeichnung iiber die dichotome und hierarchische Situation
zwischen Lehrer und Clowns lachen. Hinter der Aufmiipfigkeit der
Clowns liegt allerdings nicht nur das Potenzial des Komischen, son-
dern auch das subversive Potenzial des Clownesken. Die verfremdete
Schulszene richtet die Kritik auf das hierarchische Verhiltnis von
Lehrer*innen und Schiiler*innen und befragt implizit Autorititen. Da-
bei 6ffnet diese Schule, die sich — auch dem Titel nach — als eine mat
(anstelle fiir) Clowns versteht, Debatten iiber Klassenraume, Pidagogik
und Didaktik und regt vor allem die Frage an, wer diese gestaltet bezie-
hungsweise gestalten sollte.

In der direkten Gegeniiberstellung beider Texte fallen Unterschiede
auf: Folgt man in GRIPS’ Mensch Midchen! der Geschichte von vier
Kindern entlang einer offenen Dramaturgie, finden sich in Waechters
geschlossener Szenendramaturgie tiberzeichnete Figuren, die nur we-
nig Anlass zur Identifikation geben. Beide Texte gehen zwar von einer
konkreten, fiir Kinder vertrauten Situation aus (dem Spielplatz, dem
Klassenzimmer), 16sen den Umgang mit der dadurch aufgerufenen Re-
alitdt jedoch anders. So dsthetisch divergent beide Spielvorlagen damit
zunichst erscheinen, haben sie doch mehr gemeinsam, als lediglich
miteinander im Festival- oder Verlagsprogramm aufzutauchen. Beide
adressieren das Publikum direkt und problematisieren einen Antagonis-
mus zwischen den Altersgruppen. Von den Theatermacher*innen wie
auch den Kuratoren des Festivals werden sie als antiautoritire Ansitze
im Kindertheater der 1970er-Jahre vorgestellt. Beide Texte verweigern
eindeutige Handlungsmoglichkeiten, eine vorgegebene Moral oder
Lehre und wollen stattdessen Anreize schaffen, Kinder zum kritischen
Denken anzuregen. Insofern werden sowohl auf Produktions- als auch
Rezeptionsseite Adressat*innen des Textes als aktiv angenommen; sie
sollen die gezeigten Vorginge diskutieren und bewerten. In der Selbst-
bezeichnung von Theatermacher*innen der 1960er- und 7oer-Jahre fir-
mierte fiir solche Arbeiten der Begriff des emanzipatorischen Theaters.

Das Emanzipatorische formte sich im Rekurs auf Theorien, die im
Kontext der Arbeiter*innenbewegung der Weimarer Republik ent-
standen.3® Bereits in den 1920er-Jahren wurde nach dem Vorbild so-

30 Schedler: Kindertheater, S. 162 1.
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wijetischer Pidagogik intensiv tiber das Potenzial von Literatur, Film
und Theater fiir ein junges Publikum nachgedacht. Zu den bis heute
einschligigsten Schriften zahlen Walter Benjamins »Programm eines
proletarischen Kindertheaters« und Edwin Hoernles »Grundfragen
der proletarischen Erziehung, die beide 1929 publiziert wurden, so-
wie Hoernles bereits 1923 erschienener und spater erganzter Praxisbe-
richt »Die Arbeit in den kommunistischen Kindergruppen«.3
Hans-Thies Lehmann betont, dass es das Verdienst von Personen wie
Melchior Schedler gewesen sei, dass diese Texte nach ihrer Verdringung
wihrend der NS-Zeit aus der Sphire der Raubdrucke der Neuen Linken
in die Theaterdebatten der 1960er- und 7oer-Jahre Einzug erhielten.
Obwohl sich bei Benjamin keine Bezugnahme auf Hoernle findet, sei
davon auszugehen, dass er Hoernles Arbeit kannte, die explizit die
Theaterpraxis ins Visier nimmt.3* Die theoriegeschichtliche Zusammen-
fihrung zu emanzipatorischen Grundlagen eines antiautoritiren Kin-
dertheaters der 1960er- und 7oer-Jahre subsumiere jedoch, so Lehmann,

31 Walter Benjamin: »Programm eines proletarischen Kindertheaters«, in: Uber
Kinder, Jugend und Erziehung. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1969, S. 79—
86; Edwin Hoernle: Grundfragen der proletarischen Erziehung. Berlin: Verlag
der Jugendinternationale, 1929; ders.: »Die Arbeit in den kommunistischen
Kindergruppen [1923]«, Grundfragen proletarischer Erziehung, hg. von Lutz
von Werder, Reinhart Wolff. Frankfurt am Main: Mirz, 1971, S. 166-254.
Unter minimal geindertem Titel gaben von Werder und Wolff 1969 Hoern-
les Grundfragen der proletarischen Erziehung zusammen mit dem Text »Die
Arbeit in den kommunistischen Kindergruppen« heraus. Im Vorwort der
Neuherausgabe beschreiben die beiden Soziologen dessen kinderpidagogische
Schriften der 1920er-Jahre als begriffsbildend fiir eine »emanzipatorische[]
Pidagogik«. »Vorworts, in: Hoernle: Grundfragen proletarischer Erziehung,
S.9-10, hier S. 9.

32 Hoernle: »Die Arbeit in den kommunistischen Kindergruppen [1923]«,
S.166—254, hier besonders der Abschnitt »Schaubiihne, Rezitation und
Chorex, S. 239-244; Hans-Thies Lehmann: »Eine unterbrochene Darstellung.
Zu Walter Benjamins Idee des Kindertheaters«, in: Szenarien von Theater und
Wissenschaft, hg. von dems., Christel Weiler. Berlin: Theater der Zeit, 2003,
S. 181-203, hier S. 188; Florian Grams: »Edwin Hoernle — Kommunistische
Pidagogik fiir und ohne die Partei«, in: Proletarische Pidagogik. Verhilt-
nisbestimmungen, historische Experimente und Kontroversen sozialistischer
Bildungskonzepte, hg. von Christina Engelmann, Tobias Haberkorn, Ingrid
Miethe. Bad Heilbrunn: Klinkhardt, 2025, S. 47—60, hier S. 55.

Theater als Wurfbude 205



allzu unvorsichtig disparate proletarische Ansitze.?3 Es verkenne, dass
Hoernle vor allem an Theaterformen des Agitprop anschliefle, wohin-
gegen Benjamin die »Konzeption eines strengen, utopisch-niichternen
Theaters des Kollektivs jenseits individueller Moral«3+ darlege. Trotz-
dem konzipiert Benjamin Theater als ein Projekt mit Kindern, das sich
als Spiel versteht. Es geht nicht um ein fertiges Werk, eine Auffiihrung
oder einen Text als vielmehr um eine kollektive Praxis, deren Ergebnis
jedoch — bei Benjamin — offenbleiben muss.

Im Gegensatz zur Rezeption des Benjamin’schen »Programms eines
proletarischen Kindertheaters« wurden Hoernles Grundfragen der
proletarischen Erziebung oder »Die Arbeit in den kommunistischen
Kindergruppen« in der Theaterwissenschaft bislang weniger diskutiert.
Hoernles Pidagogik verhandelt Theater lediglich als eine von mehreren
»unorganisierte[n] Formen der Kinder-Massenbeeinflussung«3S und
damit kaum theoretisch, denn sein Fokus liegt vor allem auf Erzie-
hungsinstanzen wie Familien, Jugendverbianden oder Schulen. Dartiber
hinaus stellt er seine Auffassung von Erziehung ausgehend von einer
ausgepragten Lenin-Lektiire deutlich in den parteipolitischen Dienst.
Fiir ihn gilt — und darin besteht der mafigebliche Unterschied, dessen
Einebnung Lehmann in der Zusammenstellung mit Benjamin kriti-
siert —: »Die Erziehung mufl in der Hand des »aufgeklirtesten Teil der
Arbeiterschafts, also der Kommunistischen Partei liegen.«3¢ Wenngleich
sich Hoernle fiir ein »aufgeklirtes« Theater einsetzt, das Erfahrungs-
raume fiir Kinder und Jugendliche bereitstellen soll, liegt seiner Kon-

33 Lehmann verweist auf Schedlers Band Kindertheater. Lehmann: »Eine unter-
brochene Darstellungs, S. 181 {.

34 Ebd., S.184.

35 Hoernle: Grundfragen der proletarischen Erziehung, S. 132—138.

36 Ebd.,S.74. Die Partei gilt als Autorititsinstanz in Hoernles fritheren Schriften,
wo es heillt: »Der Unterricht muf8 straff in der Hand der kommunistischen
Kampforganisation (Jugend oder Partei) bleiben [Hervorhebung im Origi-
nal].« Hoernle: »Die Arbeit in den kommunistischen Kindergruppen [1923]«,
S.176. Nach dem Zweiten Weltkrieg kehrte Hoernle aus dem Exil nach
Deutschland zurlick, zunichst in die Sowjetische Besatzungszone und blieb
dann in der DDR. Dort jedoch arbeitete er nicht mehr zu Fragen der Erzie-
hung und erlangte auch nur miflige Bekanntheit als Padagoge. Nicht zuletzt,
weil Hoernle die Familie als Basis der Erziehung infrage stellte und stattdessen
gemeinschaftlich organisierten Institutionen mehr Gewicht zusprach, schreibt
der Historiker Florian Grams, Hoernle sei keiner »der geistigen Viter der so-
zialistischen Erziehung der DDR« gewesen. Grams: »Edwin Hoernle, S. 49.
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zeption von Erziehung immer eine klar ausgeprigte Autorititsinstanz
zugrunde. Seine Ordnungsvorstellung lehnt er vor allem an Formen des
Agitprop-Theaters an:

Theater und vor allem Kino sind machtige Mittel der burgerlichen
Kinderbeeinflussung geworden. [...] Im Kampfe gegen die Erzie-
hungsmittel der Bourgeoisie muf} die Agitationsbiibne der revolutio-
naren Arbeiterbewegung in allen ihren verschiedenen Formen (Roter
Rummel, Blaue Blusen, Rote Trommler, Sprechchore, Gelegenheits-
auffilhrungen usw.) in die Bresche springen [Hervorhebungen im
Original].37

Wahrend das (Weihnachts-)Marchen Theatermacher*innen der 1970er-
Jahre als Manifestation eines verknocherten, alten Theaters fiir Kinder
galt, bezieht sich Hoernle in den 1920er-Jahren positiv auf Mirchen,
Sagen und Fantasieerzahlungen. Wichtig ist ihm jedoch, dass sie nicht
einfach fortgefiihrt werden, denn man konne die bisherige Mirchentra-
dition »nicht ohne weiteres und ohne Kritik den Proletarierkindern in
die Hand legen. Sie enthalte namlich [...] thre durch die Knechtschaft
bedingte Riickstindigkeit und Unselbststindigkeit [Hervorhebung im
Original].«3® Dabei jedoch spricht er Mirchenadaptionen im Theater
einen besonderen Stellenwert zu und betont, dass es insbesondere fiir
die Kleinsten wichtig sei, dass Marchen nicht nur vorgelesen, sondern
vor allem auch auf die Bithne gebracht werden.’® Bei der Umsetzung
solcher »Biihnenspiele«# fiihrt Hoernle dann allerdings vor allem Bei-
spiele an, die den Zuschauer*innenraum bespielen oder das Publikum
zur Partizipation auffordern. Und dennoch bleibt festzustellen, dass bei
Hoernle unterschiedliche Formen und Inhalte Akzeptanz finden. An-
statt einen Kanon aufzurufen, fordert auch er auf, Neues zu entwickeln
und auszuprobieren, was der Aufthebung des Gegensatzes von aktiven
Spieler*innen und passiven Zuschauer*innen hin zu einer Gemeinschaft
dienen soll. Sowohl fiktive wie non-fiktive Asthetiken haben ihre Be-
rechtigung, wenn sie von einem aktiven Verstindnis der Zuschauenden

37 Hoernle: Grundfragen der proletarischen Erziehung, S. 1371.

38 Ebd,S.137.

39 Hoernle: »Die Arbeit in den kommunistischen Kindergruppen [1923]«,
S.223f.

40 Ebd,S.239.
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ausgehen. Theater versteht Hoernle als Einladung zum kritischen Par-
tizipieren »durch die Kinder [Hervorhebung im Original]«#" — auch fiir
ein erwachsenes Publikum.

Vor diesem Hintergrund ist es umso interessanter, dass Waechters
Schule mit Clowns dezidiert mit Fantasiefiguren arbeitet und damit ei-
nen diametral anderen Zugang zur Realitit von Kindern offeriert als
etwa Mensch Midchen! des GRIPS-Theaters. Wenngleich das Thea-
tersetting bei Waechter noch weitgehend einer etablierten Trennung
zwischen Bithne und Zuschauerraum folgt, bricht der Text mit Hie-
rarchien zwischen Publikum und Biithne auf einer anderen Ebene: Das
junge Publikum soll mehr als nur iiber den Klamauk der Clowns lachen,
sondern im Lachen als Moment der Irritation das implizite Machtgefille
von Lernsituationen erkennen. Damit jedoch geht der Theatertext iiber
Hoernles padagogische Agitprop-Devise hinaus: In der amiisierten Ir-
ritation liegt die Moglichkeit des Nichteinverstandenseins ohne Moral
oder Lehre und bildet ein kritisches Moment mit offenem Ausgang. In
diesem emanzipatorisch konzipierten Bezug zu einer auferszenischen
Realitit iiberschneidet sich der Text mit anderen, dsthetisch disparaten
Spielvorlagen, indem er dem Anspruch einer intellektuellen (Selbst-)
Ermachtigung im Moment seiner Auffithrung folgt. Die Vielseitigkeit
solch emanzipatorischer Ansitze im Theater kann mit Jacque Ranciere
als ein vom Primat der Gleichheit ausgehendes Theaterkonzept verstan-
den werden. Dabei geht es weniger darum, formale Settings aufzuldsen,
als ein Theater zu denken, in dem es idealiter keine Zuschauer*innen
mehr gibt, sondern »wo die Anwesenden lernen, anstatt von Bildern
verfithrt zu werden, wo sie aktive Teilnehmende werden, anstatt passive
Voyeurs zu sein«.4

Geordnete Unordnung — Zur Politik der Programme
als Distributionsmedien

Wenn derart unterschiedliche Texte fiir Kinder- und Jugendtheater in
Festival- und Verlagsprogrammen nebeneinander auftauchen, formen
Programmverantwortliche auch einen Begriff eines neuen, wie es in
den 1970er-Jahren heiflt, emanzipatorischen Theaters. Kuratieren und

41 Ebd,S.197f.

42 Jacque Ranciere: Der emanzipierte Zuschaner. Wien: Passagen, 2009, S. 14.
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Distribuieren im Umfeld des Verlags der Autoren griff Dichotomien,
die Spartenbildungen zugrunde liegen, aber auch zwischen Zielgruppen
gezogen werden, radikal an. Dadurch erganzten solche kulturokono-
misch motivierten Ordnungsvorginge nicht einfach nur einzelne Titel
in Verlagskatalogen oder Festivalspielplinen, sondern bearbeiteten auch
eine epistemische Ordnung von Theater.

Wie am Beispiel des Anspruchs der Experimenta V gezeigt, ging es
mit der Erweiterung von Inhalten, Produktionsweisen und Asthetiken
um das Ausprobieren und Experimentieren, ohne sich dabei dsthetisch
oder formal einer qualitativen Vorannahme auszusetzen. Kernmoment
der Zuginge war ihre Unterschiedlichkeit, die jedoch von der Annahme
einer pidagogischen Gleichheit ausgeht, als Basis der Moglichkeit der
intellektuellen Emanzipation aller Beteiligten.#? Diese Gleichheit be-
zieht sich jedoch nicht nur auf unterschiedliche Produktionsisthetiken
im Kinder- und Jugendtheater, sondern geht als konkrete Praxis auch
dartiber hinaus: Im demokratisch organisierten Verlag der Autoren
war es fur den Unternehmensshare unerheblich, fir welche Zielgruppe
Autor*innen schrieben. Ebenso wurden Spielvorlagen fir junges Pub-
likum zwar als Ankiindigungen gebiindelt, aber nicht als eigene Sparte
aus dem Verlagsprogramm exkludiert. So entstand in den skizzierten
Programmen zunichst inhaltlich und formal der Eindruck einer ge-
ordneten Unordnung. Im egalitiren Nebeneinander sollten bestehende
Ungleichheiten nivelliert werden, indem man einen Deutungsanspruch
durch die Akzeptanz vielseitiger Formen und Inhalte negierte. Die
tradierte Gegeniiberstellung von Erwachsenen- versus Kinder- und
Jugendtheater wurde damit zu unterlaufen versucht. In einer solchen
Absicht radikaler Gleichheit kann dann auch Melchior Schedlers Con-
clusio zur Experimenta 1975 verstanden werden: »Das war nicht mehr
Kindertheater — das war vitales Theater fiir alle. Halt Volkstheater. Es
ist ja gar nicht wahr, daf} die Grenze oder die Divergenz [...] zwischen
Kindertheater und Erwachsenentheater [verliefe].«#

Berticksichtigt man die mit dieser Ordnungspraxis verbundene Kritik
an Wissenshierarchien, vermag sie auch auf den Gegenstandsbereich der
Theaterwissenschaft zurlickzuwirken. Findet Forschung zum Kinder-
und Jugendtheater noch immer primir in der Theaterpidagogik ihren

43 Dem entspricht auch Ranciéres »intellektuelle Emanzipation« auf Basis der
Gleichheit im Riickgriff auf das padagogische Konzept Joseph Jacotots.
44 Schedler: »Experimenta §«, S. 42 1.
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Raum,* wird es nur selten systematisch, historiografisch und damit ana-
log zum Theater fir Erwachsene erforscht. Neben klassischen Sparten
wie Musik- und Tanztheater verfiigt Kinder- und Jugendtheater jedoch
Uber keine vergleichbare Differenz zum Schauspiel fiir Erwachsene.
Programmanordnungen der 1970er-Jahre machen insofern auch darauf
aufmerksam, dass >Sprechtheater< eine Struktur ist, die nicht notwendig
ordentlich ist und die — noch einmal im Bild der Wurfbude — eingewor-
fen und neu aufgebaut werden kann. Diese mit der Ein-Ordnung von
Kinder- und Jugendtheatertexten beschriebene Auflosungsbestrebung
einer gesonderten Sparte kann dann auch als Aufforderung verstanden
werden, den Begriff »Sprechtheater< zu reevaluieren.

45 Diese randstindige Position bezeugen etwa die Arbeitsgruppen der Gesell-
schaft fiir Theaterwissenschaft (gtw) oder der International Federation for
Theatre Research (IFTR).
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Lotte SchiB3ler

Ordnungsversuche im Medienwechsel

Theater als Kategorie franzdsischer Weltausstellungen
um 1900

Wenn das 19. Jahrhundert dasjenige der weitgreifenden Systematisie-
rungen ist, dann sind Weltausstellungen zu diesen Unternehmungen
prominent dazuzuzihlen. Wie verschiedentlich gezeigt wurde, nahmen
im Verlauf dieses Jahrhunderts wissensstiftende Systematisierungen und
Versuche der universellen Vereinheitlichung von Wissenschaft, Infra-
struktur, Industrie und Kommunikation Fahrt auf." Um 1900 miindete
dies in genauso megalomanen wie naiv-kuriosen »Weltprojekten« an
den Rindern der etablierten Wissensproduktion, die befliigelt von den
neuen Medien und Medientechniken sowie den westlichen Hegemo-
nial- und Kolonialbestrebungen als Zusammenspiel von Wissenschaft,
Politik, Okonomie operierten — und denen freilich nicht immer Erfolg
vergonnt war.> Weltausstellungen mit ihrem bereits im Namen ange-
zeigten enzyklopadischen Anspruch, die Errungenschaft der ganzen
Welt an einem Ort zu prisentieren, gingen mit Bestrebungen einher,
das Ausgestellte sowohl raumlich auf dem Ausstellungsareal als auch in

Eine franzosische Version dieses Beitrags erscheint als: »Exposer et écrire
I’encyclopédique: le théitre entre palais et publications de I’Exposition uni-
verselle de 1889«, in: Dictionnaires et encyclopédies de théitre (18°-21° siécle),
hg. von Anne Pellois, Alice Folco, Céline Candiard, Florence Filippi. Paris:
Honoré Champion, 2027.

1 Zur lingeren Geschichte wissenschaftlicher Systematisierungen siehe grund-
legend: Michel Foucault: Les mots et les choses: une archéologie des sciences
humaines. Paris: Gallimard, 1966, insbes. Kapitel § »classer«, S. 137-176; sowie
Geoffrey C. Bowker, Susan Leigh Star: Sorting Things Out: Classification and
Its Consequences. Cambridge, MA/London: The MIT Press, 2000.

2 Markus Krajewski: Restlosigkeit. Weltprojekte um 19oo. Frankfurt am Main:
Fischer, 2006.
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schriftlichen Schemata zu ordnen.> Auf den ersten britischen und fran-
zosischen Weltausstellungen entstanden um die Mitte des 19. Jahrhun-
derts Ordnungssysteme in der Form umfangreicher Listen, die alle Ex-
ponate in Gruppen und darunterstehende Klassen einteilten. Hierdurch
sollten die prisentierten Industrieprodukte von Jurys verglichen und
bewertet werden konnen. Neben diesem 6konomischen Prinzip waren
die Ausstellungsklassifikationen aber auch von eher philosophischen
Grundsitzen geleitet.* Besonders das fir die Pariser Weltausstellung
1867 implementierte Klassifizierungsschema nach Frédéric Le Play,
das sowohl Produkte der Industrie und Landwirtschaft, Gegenstinde
der Wissenschaften und Kinste als auch die Bereiche Bildung und So-
ziales umfasste, sollte alle menschlichen Aktivititen einbeziehen und
trug so einen »caractére encyclopédique«, den man explizit als solchen
benannte.’

Als so umfassend wie nur moglich angelegt, dauerte es nicht lange,
bis die Weltausstellungen auch das Theater einbezogen. Der enzyklopi-
dische Gestus dieser Grofiveranstaltungen Ubertrug sich seit der Pariser
Weltausstellung 1878 auf das Thema Theater, das man in riumlichen
Arrangements von Objekten und darauf bezogenen schriftlichen Sche-
mata darzustellen versuchte — Bemithungen, die sich allerdings als in
besonderer Weise herausfordernd erwiesen. Denn wegen der Vielfalt
seiner dsthetischen Ausprigungen und der damit verbundenen kiinst-
lerisch-technischen Titigkeiten lief sich Theater von den Ordnungs-
schemata der Grofiveranstaltungen nur unzulinglich reprisentieren.
Diese Un-Ordnung des Theaters in der Enzyklopidie der franzosischen
Weltausstellungen, so mochte ich zeigen, zeitigte Wirkungen iiber die
Ausstellungsdauer hinaus und setzte nachtrigliche Systematisierungs-
bemithungen in Gang, mit denen ein Medienwechsel von riumlich-
objektbezogenen Darstellungen ins Schriftliche vollzogen wurde. Im
Fokus meiner Betrachtungen stehen die Theaterausstellungen der Pari-
ser Weltausstellung von 1889, die von dem Theater- und Musikschrift-
steller Arthur Pougin (1834-1921) im Bericht Le Théatre a I’Exposition
universelle de 1889 ausfiihrlich besprochen und neu geordnet wurden.

3 Anne Rasmussen: »Les classifications d’Exposition universelle«, in: Les Fastes
du progres: le guide des expositions universelles 1851-1992, hg. von ders.,
Brigitte Schroeder-Gudehus. Paris: Flammarion, 1992, S. 21-38, hier S. 21.

4 Ebd,S.22-26.

5 Rapport sur ’Exposition universelle de 1867, & Paris. Paris: Imprimerie impéri-
ale, 1869, S. 9.
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Pougins Bericht erscheint als eigenwillige enzyklopadische Darstellung
zwischen Ausstellung und Buch, die dartber hinaus inhaltliche und
strukturelle Parallelen zu dessen Dictionnaire historique et pittoresque
du théatre et des arts qui s’y rattachent von 1885 aufweist. Auch Theater
wurde insofern am Ende des 19. Jahrhunderts zu einem enzyklopidisch
angelegten Weltprojekt — medialisiert und ausgehandelt zwischen den
Paldsten und Publikationen der Weltausstellungen und in seinem Ver-
sprechen natiirlich niemals eingelost.

Theater in der Weltausstellungs-Enzyklopadie

Nicht von Beginn an hatte Theater einen Platz in der Enzyklopadie
der Weltausstellungen. Zwar waren seit der Londoner Great Exhibi-
tion 1851 Kiinste prinzipiell in die Konzeption eingeschlossen; mehr
jedoch in der Form gegenstindlicher Produkte des Kunsthandwerks.
Die Theaterauffiihrungen innerhalb und auflerhalb des Ausstellungs-
areals, die schon die ersten franzdsischen Weltausstellungen begleiteten
und seit 1867 in eigens errichteten sogenannten Ausstellungstheatern
stattfanden,” galten hingegen als Unterhaltungsprogramm und blieben
als solches von der Klassifikation ausgenommen. Auch vor dem Hinter-
grund der lange vornehmlich objektbezogenen Ausstellungsklassifika-
tion ist dies wenig verwunderlich.

Doch auch als im Rahmen der Pariser Weltausstellung 1878 zum
allerersten Mal eine theatergeschichtliche Ausstellung realisiert wurde,
lief} sich diese keiner der 9o Klassen der Klassifikation zufriedenstellend
zuteilen.® Offiziell war die Theaterausstellung der Klasse elf » Applica-
tion usuelle des arts du dessin et de la plastique« zugehorig, was ihr Ini-
tiator und Ko-Kurator, der Bibliothekar und Archivar der Pariser Oper
Charles Nuitter, im Vorfeld jedoch entschieden kritisierte. Denn dieser
Klasse seien zwar Bithnenmodelle und Kostiimskizzen zuzuordnen,

6 Rasmussen: »Les classifications d’Exposition universelle, S. 25.

7 Lotte Schufller: Theaterausstellungen. Spielriume der Geisteswissenschaften
um 1900. Gottingen: Wallstein, 2022, S. 33 1.

8 Weder die Theaterausstellung als solche noch ihre Exponate sind in der Klas-
sifikation eindeutig vertreten. Guide de I’Exposition universelle et de la ville
de Paris pour 1878. Paris: Alvan-Lévy, 1878, S.45-132. Die Klassifikation
entsprach weitgehend derjenigen von Frédéric Le Play fur die vorherige Welt-
ausstellung.
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nicht aber etwa Maschinen und Beleuchtungstechnik. Die neuartige
Ausstellung verlangte daher laut Nuitter auch nach einer gianzlich neuen
Klasse.? Als Bestandteil der Ausstellung des franzosischen Kultusminis-
teriums war die Theaterausstellung im Katalog der Gruppe »Education
et enseignement. Matériel et procédés des arts libéraux« dokumentiert,®
zusitzlich und weit ausfihrlicher jedoch in einem eigenen Katalog."
Wie sich aus diesem herauslesen lisst, bildeten originale und rekon-
struierte Bithnenbild- und Theatermodelle den Schwerpunkt, die der
Katalog untergliedert in »maquettes«, »dessins originaux de décors et de
costumes« und »machinerie théatrale«, wobei letzterer Teil wiederum
aus Modellen bestand. In einer langen historischen Perspektive sollte
die Ausstellung so die technischen und kiinstlerischen Arbeitsberei-
che veranschaulichen, die fiir das Zustandekommen einer Auffithrung
notwendig waren.” Der Ausstellungsklassifikation offiziell zwar zu-
gehorig, zugleich aber hier herausfallend und im separaten Katalog ihre
eigene Klassifikation kreierend, ging die erste Theaterausstellung also
einen Alleingang der Systematisierung. Somit gehorte Theater bei sei-
nem Einzug in die enzyklopidischen Weltausstellungen zu denjenigen
randstindigen Themenbereichen, die seit der Wiener Weltausstellung
1873 die Klassifikation in der Form von Zusatzausstellungen durch-
brachen.” Das universalistische Ordnungssystem in seiner scheinbar
ewig fortzusetzenden Erweiterbarkeit wurde zugleich auf die Spitze
getrieben und infrage gestellt.

Im Jahr 1889 nahm Theater wiederum eine Sonderstellung in der Aus-
stellungsklassifikation ein. Seine Zugehorigkeit war hier sogar beson-
ders uneindeutig. Der offizielle Ausstellungsbericht fihrt unter den
Zusatzausstellungen sowohl eine »exposition théitrale« auf als auch die

9 Valérie Gressel: Charles Nuitter: des scénes parisiennes a la Bibliothéque de

I’Opéra. Hildesheim u.a.: Olms, 2002, S. 137.

10 Exposition universelle internationale de 1878, a Paris: catalogue officiel publié
par le commissariat général, Bd. 2. Paris: Imprimerie nationale, 1878, S. 64-75.

11 Exposition universelle de 1878. Ministére de Dinstruction publique et des
beaux-arts: catalogue de Pexposition théitrale. Paris: Imprimerie Typogra-
phique de A. Pougin, 1878. Zu dieser Ausstellung und dabei insbesondere der
Rolle Charles Nuitters siche Gressel: Charles Nuitter, S. 135-143.

12 Exposition universelle de 1878. Ministére de Dinstruction publique et des
beaux-arts: catalogue de Pexposition théatrale, S. 3 .

13 Rasmussen: »Les classifications d’Exposition universelle«, S. 32.
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»exposition rétrospective du travail et des sciences anthropologiques«,™
in deren Raumlichkeiten sich die Theaterausstellung befand und die ih-
rerseits theaterbezogene Objekte beinhaltete. Beide diese Ausstellungen
befanden sich im Palais des Arts libéraux; kuratiert wurden sie von ei-
ner Kommission aus bekannten Theaterexperten, unter denen abermals
Charles Nuitter mafigeblich titig war.”S Die Theaterausstellung war in
der zentral platzierten Rotunde untergebracht, direkt neben der Sek-
tion »arts libéraux« der Ausstellung zur Geschichte der Arbeit, die im
Erdgeschoss und in der Galerie die weiteren Theaterobjekte beinhaltete
(Abb. 1).*

Theatrale Ausstellungsbestandteile lieflen sich auch auflerhalb die-
ser offiziellen Verortung finden. Auf dem Champs-de-Mars verteilt
gab es zahlreiche Theater- und Tanzauffithrungen, darunter ein groff
angelegtes Festspiel zum Revolutionsjubilium im Palais de I'Industrie
sowie vielfaltige Auffithrungen franzosischer und internationaler, ins-
besondere auflereuropiischer Gruppen. Medientechnisch erweitert
lie sich (Musik-)Theater auflerdem durch Theatrophone erleben.'”
Jene Auffihrungsorte in den Pavillons von Gastlindern und in Frank-
reichs Kolonialausstellung, in Restaurants und Cafés sowie im Théatre
international und im Grand théitre de ’exposition galten jedoch als
unterhaltendes Rahmenprogramm und standen somit losgeldst von den
Theater-Artefakten im Palais des Arts libéraux. Erwihnt sei hier, dass

14 Alfred Picard: Exposition universelle internationale de 1889 a Paris: rap-
port général, Bd. 3: Exploitation, services divers, régime financier et bilan de
PExposition universelle de 1889. Paris: Imprimerie nationale, 1891, S. 1of.

15 Ebd., S.47. Als Kommission der Theaterausstellung werden hier neben Nuit-
ter der Architekt Charles Garnier, der Dramatiker und Theaterkritiker Jules
Claretie, der Maler Jules-Eugene Lenepveu, der Archiologe Léon Heuzey,
die Theaterdirektoren Eugene Ritt und Olivier Halanzier-Dufresnoy und der
Theaterhistoriker Georges Monval aufgefiihrt. Dass diese beide Ausstellungs-
teile kuratierten und dass Nuitter darunter eine wichtige Rolle einnahm, legt
dessen Aufsatz in einem offiziellen Ausstellungsbericht nahe. Charles Nuitter:
»Le Théitre«, in: Exposition universelle de 1889: les expositions de I’état an
Champ de Mars et A PEsplanade des Invalides, Bd. 1. Paris: Imprimerie des
journaux officiels, 1890, S. 91-93.

16 Exposition universelle internationale de 1889 a Paris: catalogue général officiel.
Exposition rétrospective du travail et des sciences anthropologiques. Section I1.
Arts libéraux. Lille: Imprimerie L. Danel, 1889, S. 7-12.

17 Siehe Annegret Fauser: Musical Encounters at the 1889 Paris World’s Fair.
Rochester: University of Rochester Press, 2005.
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VUE GENERALE PERSPECTIVE DES GALERIES
DE L'EXPOSITION RETROSPECTIVE DU TRAVAIL
ET DES SCIENCES ANTHROPOLOGIQUES.

M. PavL SEDILLE, Architecte.

Abb. I: Innenansicht des Palais des Arts libéraux



)

sl

NV




die vierte franzosische Weltausstellung durch den Anlass des 100-jih-
rigen Revolutionsjubiliums besonders ambitioniert und politisch pro-
blematisch ausgefallen war. Der Eifelturm, im Jahr 1889 das hochste
Gebiude der Welt, ist nur ein markantes Uberbleibsel der megalomanen
Schau. Einen Schwerpunkt bildete Frankreichs Kolonialausstellung, die
die blutige koloniale Expansionspolitik der Republik propagierte, und
zwar anhand vermeintlich typischer traditioneller Dorfer, der beson-
ders problematischen Volkerschauen sowie der erwahnten Theaterauf-
fiihrungen.'8

Im Selbstverstindnis der Weltausstellung gehorte Theater also zur
groflen ethnografisch-kunstgeschichtlichen Exposition rétrospective
du travail et des sciences anthropologiques. Ausstellungen wie diese
hatte es schon auf den zwei vorigen franzosischen Weltausstellungen
gegeben; erst die in besonderem Mafle historisierende Weltausstellung
zum Revolutionsjubilium aber zeigte eine umfassende, zusammen-
hingende Inszenierung einer fortschreitenden Entwicklungsgeschichte
des menschlichen »Genies« — und dies in internationaler Perspektive.
Inmitten von historischen Arbeitsmaterialien, Dokumenten sowie
grofiformatig-dreidimensional nachgebildeten Szenen arbeitender Men-
schen aus den Bereichen Anthropologie, Ethnografie, Archiologie, Na-
turwissenschaften, Druckindustrie, Pidagogik, Architektur, bildende
Kiinste, Energieerzeugung, Rohstoffgewinnung und -verarbeitung,
Verkehrswesen und Militir wurde Theater 1889 also prisentiert.?®
Hierzu gehdrten auch, etwa im Falle der Sektion zu Anthropologie,
rassistische Wissenschaftspraktiken und -diskurse sowie sensible Ob-
jekte. Zudem fiihrte die internationale Konzeption, wobei wohlgemerkt

18 Siehe zur Pariser Weltausstellung 1889: Beat Wyss: Bilder der Globalisierung.
Die Weltausstellung von Paris 1889. Berlin: Insel, 2010; Alice von Plato:
Prisentierte Geschichte. Ausstellungskultur und Massenpublikum im Frank-
reich des 19. Jahrbunderts. Frankfurt am Main/New York: Campus, 2001,
S.209-260.

19 Zur retrospektiven Ausstellung siehe von Plato: Prisentierte Geschichte,
S.236-245; sowie zum historischen Selbstverstindnis: Georges Berger: »Ex-
posé des motifs de ’organisation d’une exposition rétrospective du travail et
des sciences anthropologiques« [12.10.1887], in: Exposition universelle inter-
nationale de 1889 a Paris: catalogue général officiel. Exposition rétrospective
du travail et des sciences anthropologiques. Section I. Anthropologie — ethno-
graphie. Lille: Imprimerie L. Danel, 1889, S. 7-11.

20 Picard: Exposition universelle internationale de 1889 a Paris: rapport général,
Bd.3,S.65-70.
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westliche Aussteller dominierten, zu einem vergleichend-kompetitiven
Rezeptionsangebot. Theater erschien in dieser Verortung weniger als fi-
nales Kunstprojekt, sondern als Tatigkeitsbereich, der unterschiedliche
Kiinste und Kunsthandwerke umfasste und dabei den steten Fortschritt
der franzosischen Kultur ausdricken sollte. Die separate Position in
der Theaterausstellung in der Rotunde bedeutete insofern sowohl eine
raumliche Hervorhebung innerhalb der Ausstellung zur Geschichte der
Arbeit und wies zugleich darauf hin, dass Theater in die vorgegebene
Aufteilung nicht ginzlich einzugliedern war.

Soweit es sich aus dem offiziellen Bericht und aus einer Planskizze
herauslesen lisst, prisentierte die Theaterabteilung rekonstruierte Kos-
tiime und historische Kostiimskizzen, Biihnenmodelle der Opéra nati-
onal de Paris, Bithnenbildskizzen, Theaterzettel, Biisten und Portrits
bedeutender Personlichkeiten, Manuskripte von Opernkompositionen
sowie Dokumente zum Schattentheater von Dominique Séraphin.
Diese historischen Objekte waren im Innern und an der Auflenwand
der Rotunde angeordnet; darum herum perspektivierten eine Reihe von
Produkten zeitgenossischer Ausstattungsunternehmen die geschicht-
lichen Darstellungen fiir die Gegenwart.?" Ergianzt wurde die zugleich
historische und zeitgenossische »eigentliche« Theaterausstellung durch
die Sektionen der Ausstellung zur Geschichte der Arbeit. Originale
oder rekonstruierte Technik-, Architektur- und Bithnenmodelle, Ent-
wurfszeichnungen, Rollen- und Soufflierbiicher, Requisiten, Theater-
zettel und Theaterkarten, Szenenbilder und Fotografien — Produkte,
Materialien und Dokumente verschiedener Bereiche der Theaterarbeit
also — waren hier von einem kompletten Modell einer Ausstattungs-
werkstatt begleitet. Die menschengrofe Puppe eines Theatermalers in-
mitten unfertiger Dekorationen und Utensilien veranschaulichte, ganz
im Sinne der umgebenden Ausstellung, die Theaterarbeit an bzw. hinter
den Kulissen. Der hiermit prisentierte Fokus auf kanonisches Sprech-
und Musiktheater, tiberwiegend aus Paris, sollte durch Dokumente
zum Theater in Indien, Java, der franzdsischen Kolonie »Cochinchina«
im heutigen Vietman, China, Japan, »Siam« und Kambodscha aufler-
dem in knapper exotisierender Erginzung international perspektiviert

21 Ebd., S.47f; »Exposition des théitres«, o.D. Archives nationales, CP/
F/12/4055/C/2B, piece 52. Die Planskizze stammt vermutlich von vor dem
Ausstellungsbeginn und veranschaulicht daher mehr die Raumaufteilung, als
dass sie die finale Gestaltung verlisslich dokumentiert.
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werden.?? Diese vermeintliche Internationalitit erweist sich jedoch als
letztlich ebenfalls provinziell und einseitig franzosisch. Denn von einer
eigenstindigen Reprisentation dieser Kulturen kann keine Rede sein.
Vielmehr zeigte die Sektion eine westliche Perspektive, stammten die
meisten Dokumente doch aus der Sammlung des franzosischen Foto-
grafen Hugues Krafft.?3

Fur diese Vielfalt an Objekten und Themen kamen im Katalog
wiederum Klassifizierungsbemithungen zum Tragen, die zugleich die
raumliche Ordnung nachbildeten. Der Katalog fand eine Einteilung der
theaterbezogenen Aspekte der Ausstellung zur Geschichte der Arbeit,
die nach Objekten ausgerichtet zu sein schien: diverse Dokumente (be-
stehend aus »affiches et billets de spectacles«, »machineries et décors
de théitre«, »architecture théitrale«, »maquettes«), Drucke und Stiche
(bestehend aus »décors, costumes et portraits«), Musik und Theater
im Extréme-Ovient, das erneut unterteilt war in einzelne Linder oder
Kolonien, sowie schliefllich das Modell des Ausstattungsateliers.** Eine
konsequente Ordnung nach Objekten konnte in dieser Subklassifika-
tion jedoch nicht gefunden werden und véllig unberticksichtigt blieben
Uberdies die Exponate der Rotunde.

Die ersten beiden Theaterausstellungen brachten die Enzyklopidie
der Weltausstellungen also in zweifacher Hinsicht ins Wanken: Weder
lief} sich das Thema Theater in die allgemeine Klassifikation einfiigen,
noch fand sich eine konsistente interne Klassifikation fiir die betref-
fenden Ausstellungssektionen.?s Diese Unordnung des Theaters rief

22 Exposition universelle internationale de 1889 a Paris: catalogue général officiel.
Exposition rétrospective du travail et des sciences anthropologiques. Section I1.
Arts libéraux, S. 91—102. Das historische Siam im heutigen Thailand und Kam-
bodscha werden hier nicht genannt, sondern sind erginzt bei: Arthur Pougin:
Le Théatre a PExposition universelle de 1889: notes et descriptions, histoire et
sonvenirs. Paris: Librairie Fischbacher, 1890, S. 81.

23 Exposition universelle internationale de 1889 a Paris: catalogue général officiel.
Exposition rétrospective du travail et des sciences anthropologiques. Section I1.
Arts libéraux, S. 100-102.

24 Ebd, S.95-102.

25 Die Problematik der Klassifikation zeigte sich 1889 auflerdem in der Einord-
nung von Theaterdekorationen. Diese waren doppelt gruppiert, sowohl in der
randstindigen Theaterausstellung als auch in der Klasse »matériel et procédés
des arts libéraux«, der bereits die Theaterausstellung von 1878 zugeteilt wor-
den war. Die doppelte Klassifikation war jedoch nur in der retrospektiven
Dokumentation und nicht in der Raumordnung widergespiegelt. Picard:
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Arthur Pougin zur Tat. Der Musik- und Theaterschriftsteller verfasste
eine umfingliche, um Ordnung bemiihte Besprechung der Theateraus-
stellungen, die er im Folgejahr unter dem Titel Le Théatre a I’Exposition
universelle de 1889: notes et descriptions, histoire et souvenirs als schma-
les Buch veroffentlichte.

Die Theaterausstellungen 1889 im Medienwechsel

»[P]lus d’ordre, de logique et de cohésion« hitte sich Arthur Pougin
gewlinscht, dies brachte er im Vorwort unmissverstindlich zum Aus-
druck. Mit Blick auf die Exponate und den Publikumszulauf fillt sein
Urteil zwar durchaus anerkennend aus. Doch sei es wiinschenswert,
dass zukiinftig besser und vollstindiger ausgestellt wiirde.® Insofern
wird nicht nur die Theaterausstellung in der Rotunde zum Gegenstand
seiner ordnungsbestrebten Ausstellungskritik, sondern dartiber hinaus
auch alle weiteren Objekte des Areals, die sich Theater zuordnen lassen,
sowie die vielfiltigen, auf dem Gelinde verstreuten Auffithrungsfor-
men. Dabei ist es ihm ein besonderes Anliegen, wie er nicht scheut,
erneut anzumerken, »l’absence compléte de plan, de méthode, de
logique«*” einer Verbesserung zu unterziehen, und zwar durch seine
Neuanordnung, aber auch durch Erginzungen von eigenen, prizise
dokumentierten Eindriicken und historischen Fakten®® — all dies im
Medium des Buchs, das ihm als Schriftsteller vertrautes Terrain war.?®
Wieder und wieder proklamiert er sein Vorhaben, das auch hier noch-
mals aufgerufen sei:

Exposition universelle internationale de 1889 & Paris: rapport général, Bd. 3,
S.471%; ders.: Exposition universelle internationale de 1889 a Paris: rapport
général, Bd. 4: Les Beaux-arts, 'éducation, enseignement, les arts libéraux.
Paris: Imprimerie nationale, 1891, S. 457-466.

26 Pougin: Le Théatre a ’Exposition universelle de 1889, préface.

27 Ebd, S.1.

28 Ebd., préface, S. 2.

29 Pougins Publikationsverzeichnis ist lang, wobei ein Schwerpunkt auf
Musiker*innenbiografien lag. Seinen Karriereweg vom jungen Musiker zum
Musik- und spiter Theaterschriftsteller beschreibt er in einer knappen Auto-
biografie. Arthur Pougin: Arthur Pougin. Briissel: Sannes, 1879. Hier findet
sich auch eine Auswahl seiner Schriften zum Zeitpunkt der Ausstellungs-
publikation.
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Néanmoins, en groupant tous ces éléments épars, en les réunissant
par la pensée, en les classant avec ’ordre et la méthode qui ont si
souverainement manqué dans [’organisation, on peut faire, de tous
les objets relatifs au théatre qui ont figuré a ’Exposition universelle,
une revue intéressante, curieuse, animée, et qui ne laisse pas d’avoir
son coté utile.>°

Pougins Ausstellungskritik ist allerdings bei Weitem nicht so struktu-
riert, wie die Lektiire des verheiflungsvollen Vorworts erwarten lisst.
Der Text beginnt zunichst als ein Spaziergang durch die Rotunde, der
die imaginidren Leser*innen im Prisens der Schilderungen Winde und
Schaukisten abschreiten und die verschiedenen dort versammelten Ob-
jekte studieren lisst.3" Von dieser raumlich orientierten Erzihlung l6st
sich der anschliefende Text, indem er in eine Organisation nach Arten
historischer Theaterobjekte umschligt, zumindest tendenziell (Abb. 2):
Autografen; Theaterzettel; Buhnenbildmodelle und Zeichnungen; Kos-
tumrekonstruktionen; Requisiten; Architektur- und Bithnentechnikmo-
delle; Grafiken, Zeichnungen und Portrits erhalten je eigene Kapitel.
Dazwischen finden sich jedoch auch ein Kapitel zum Schattentheater von
Dominique Séraphin und eines zu Dokumenten asiatischer Theaterfor-
men, die scheinbar nicht in die allgemeinen Objekte zu integrieren sind,
sowie abschlieffend ein wiederum raumlich strukturiertes Kapitel, das
sich den zahlreichen Auffithrungsorten der Ausstellung widmet. Dass
der Autor mitunter unentschieden war, wie die Theatralia am besten zu
gruppieren waren, drickt sich beim Kapitel »Décors et costumes — ma-
quettes et dessins« bereits in der Uberschrift aus, die sowohl Objektarten
(Modelle und Zeichnungen) als auch die dazugehorigen kiinstlerischen
Bereiche (Bithnen- und Kostiimbild) benennt. Der Textverlauf widmet
sich dann eher den Tatigkeitsbereichen, beschreibt zunichst ausgehend
vom Modell der Ausstattungswerkstatt Geschichte und Arbeitspraktiken
der Bihnenmalerei, um daraufhin die ausgestellten Bithnenbildmodelle

30 Pougin: Le Théatre a I’Exposition universelle de 1889, S. 2. »Wenn man gleich-
wohl all diese verstreuten Elemente zusammenfasst, indem man sie gedanklich
vereint und sie in einer Reihenfolge und nach einer Methode einordnet, die
in der Organisation so sehr gefehlt haben, kann man aus allen theaterbezoge-
nen Objekten, die auf der Weltausstellung zu sehen waren, eine interessante,
kuriose und lebendige Ubersicht erstellen, die durchaus ihren Nutzen hat.«
[Ubersetzung L.S.].

31 Ebd., S.3-6.
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aufzulisten und schliefflich im Zuge einiger kostiimgeschichtlicher Aus-
fithrungen Aquarellzeichnungen zu beschreiben.3> Andere Kapitel sind
trotz andersartiger Titel durchaus auf spezifische Objektarten zentriert;
beispielsweise »Architecture et Machinerie théitrales«, das ausgehend
von ausgestellten Modellen funktioniert.3?

Insgesamt findet Pougin eine Bandbreite an Strategien des Verschrift-
lichens, um die theaterbezogenen Ausstellungsbestandteile ins Medium
des Buchs zu tiberfihren. An mehreren Stellen besteht der Fliefltext aus
schlichten Aufzihlungen, wie beziiglich der knapp bezeichneten und
eingeordneten Autografe, die in einer Vitrine im Erdgeschoss zusam-
mengewlrfelt waren.3* Dann wieder enthilt der Text ganze Abschriften
von Quellen, eines Briefes des Opernkomponisten Jacques Fromen-
tal Halévy von 1837 etwa,’¥ wihrend unter anderem eine Reihe von
Theaterzetteln aus dem Revolutionsjahr sogar ginzlich reproduziert
sind.3® Auch Dokumente, die iiberhaupt nicht Teil der Ausstellungen
waren, erhalten Einzug in den Text. So ergibt sich eine Collage aus
Ausstellungsexponaten und zusitzlichen Quellen, aus nicht weiter
nachgewiesenen Informationen und Anschauungsmaterialien: Noten-
linien eines Refrains aus dem Schattentheaterstiick Le pont cassé lassen
das diesbeziigliche Kapitel buchstablich ein- und ausklingen. Die zwi-
schen diesen Notenzeilen erzihlte Geschichte des Théatre de Séraphin
wird vom Abdruck eines Theaterzettels sowie ausfithrlichen Zitaten
aus einer Auffithrungsankiindigung und Stiicktexten unterbrochen.’”
Die Ausfithrungen zum japanischen Theater hingegen stiitzen sich auf
lange Passagen aus Promenades japonais des Industriellen und Sammlers
Emile Guimet, einem Reisebericht aus Tokio und Nikko von 1878, der
sich fiir die lokalen Kiinste und auch das Theater besonders interes-
siert und von Illustrationen des Reisegefahrten Félix Régamey begleitet
ist.3% Aber auch eine einfache Zeichnung, die die Biihnengestaltung der
Comédie-Frangaise aus dem spiten 17. Jahrhundert veranschaulicht,
findet sich im Textverlauf.3?

32 Ebd., S.29—42.
33 Ebd., S.59-73.
34 Ebd,S.7.

35 Ebd,S.7f.

36 Ebd., S.13-16.
37 Ebd., S.22-28.
38 Ebd., S.82-85.
39 Ebd., S.67.
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Mal mehr und mal weniger offensichtlich weist Pougin zudem auf die
Liicken und Unstimmigkeiten hin, die die Veranstaltung seiner Meinung
nach aufwies. Die Ausstellung zur franzésischen Kostiimgeschichte er-
ganzt er schriftlich, indem er auf die Errungenschaften der Romantik
verweist, zu der keine Kostimreproduktionen vertreten waren.+> Oder
es findet sich der Rechercheweg des Ausstellungskritikers nachgezeich-
net, der schliefflich dazu fihrte, dass er sich den Entstehungshinter-
grund und die Uberlieferungsgeschichte zu zwei Partiturfragmenten
der Oper Cing-Mars von Giacomo Meyerbeer erkliren konnte, zu de-
nen die Ausstellung keinerlei Informationen bereitstellte.#' Im Kapitel
zu Theaterzetteln folgt man wiederum dem Gang des Autors durch
die Hallen, die Treppen im Palais des Arts libéraux hinauf- und wieder
herunterlaufend, um die in der Theaterabteilung und zugleich in der
Sektion zur Geschichte des Theaterzettels und anderen Orten befindli-
chen Zettel in der Umfinglichkeit und der Reihenfolge zu beschreiben,
die ithm sinnvoll erscheinen.#* So liest sich das Ganze als neugierige und
genau beobachtende, kenntnisreiche bis von Informationen tiberladende
Darstellung, die weit tber das eigentlich Ausgestellte hinausgeht. Und
immer wieder klingt deutlich der leidenschaftliche Theater- und Musi-
kexperte durch den Text, mal voller Begeisterung fiir das Erlebte, mal
enttduscht von Unordnung oder Liicken.

Pougins Ausstellungskritik lisst sich, wie die bereits erwahnten offi-
ziellen Ausstellungskataloge und -berichte, einer Vielfalt von Printme-
dien zuordnen, die Groflausstellungen begleiteten, vorausgingen und
nachfolgten.#3 Auch die Weltausstellung von 1889 wurde in den Be-
richten und Katalogen, in Fiihrern, Rezensionen und eigenen Zeitungen
angekiindigt, projektiert, beschrieben, kritisiert und immer wieder sys-
tematisiert. Ein inoffizieller Bericht nahm sich ebenfalls des Problems
der Ordnung der Theaterausstellungen an und schlug kurzerhand eine
nachtrigliche Klassifikation vor, die architektonisch-raumlich gedacht

40 Ebd,S.s5t

41 Ebd.,S.10-11.

42 Ebd,S. 16, 19, 21.

43 Formen der schriftlichen und bildlichen Narrativierung der ersten Weltaus-
stellung in London 1851 hat beschrieben: Vertiy Hunt: »Narrativizing >The
World’s Show< The Great Exhibition, Panoramic Views and Print Supple-
ments«, in: Popular Exhibitions, Science and Showmanship, 1840-1910, hg.
von Joe Kember, John Plunkett, Jill A. Sullivan. London, Pickering & Chatto,
2012, S. 11§5-132.
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ist und vom Groflen ins Kleine fithrt, vom Theaterbau iiber Biihnen-
technik und Bihnenbild zu den darin agierenden Schauspieler*innen
und schliellich zu Werbemitteln vor und nach der Auffithrung.#4 Eine
besonders kritische Rezension hingegen misst den Charakter von Aus-
stellungen geradewegs an deren Ordnungsgehalt und spricht diesen
den Theaterausstellungen konsequenterweise sogleich ab.45 Unter den
Printmedien zu den Theaterausstellungen sticht in seiner Umfing-
lichkeit uberdies der Bericht des Sammlers und Historikers Germain
Bapst heraus. Der 1893 erschienene Essai sur I’bistoire du théatre: la
mise en scéne, le décor, le costume, Parchitecture, I’éclairage, I’hygiéne
beschreibt auf mehr als 6oo Seiten innerhalb einer chronologischen
Erzihlung der franzosischen Theatergeschichte seit dem Mittelalter
die kiinstlerisch-technischen Arbeitsbereiche gemifl der vergangenen
Ausstellung.® Wihrend Bapsts Abhandlung zwar den offiziellen, durch
die Ausstellungsleitung beauftragten Bericht iber die Theaterausstel-
lungen darstellt,#” ist er kaum auf diese bezogen und arbeitet stattdessen
mit zahlreichen anderen Quellen. Auch im Vergleich hierzu erscheint
Pougins selbststindig veroffentlichter Bericht als eine entsprechend ei-
genwillige Form des Medienwechsels zwischen Palast und Publikation,
die die Objekte und ihre rdumliche Anordnung vor Augen fiihrt und
zugleich neuartig perspektiviert.

44 Emile Monod: L’Exposition universelle de 1889: grand onvrage illustré, his-
torique, encyclopédique, descriptif. Paris: Dentu, 1890, Bd. 1, S. 309—314. Die
Unzufriedenheit des Autors hinsichtlich der offiziellen Gliederung und der
Zerstreuung der theaterbezogenen Ausstellungsbestandteile driickt sich dabei
schon im paradoxen Titel des betreffenden Kapitels aus: »L’Exposition théat-
rale de 1889 et les expositions théitrales«. Ebd., S. 309.

45 »Ce n’est pas une exposition, c’est un déballage d’objets divers qu’on a
placé 13 sans ordre pour meubler, remplir un vide.« J. Rousseau: »A travers
I’Exposition théatrale«, Revue d’art dramatique 15 (1889), S.298-308, hier
S.299.

46 Germain Bapst: Essai sur Phistoire du théatre: la mise en scéne, le décor, le
costume, larchitecture, éclairage, I’hygiéne. Paris: Librairie Hachette et Cie,
1893. Einzelne Kapitel geben auch Einblicke in die Theatergeschichte anderer
europiischer Linder. Dies geschieht jedoch vor allem, um letztlich — ganz
im Sinne der wettbewerbsorientierten Weltausstellung — zu dem Schluss zu
gelangen, dass auch in der langen historischen Perspektive Frankreich in allen
besprochenen Bereichen anfihrend war. Ebd., S. 647 f.

47 Ebd., 0.S. (préface).
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Welches Medium, welches Genre?

Arthur Pougin wusste zum Zeitpunkt seiner Ausstellungspublikation,
was es bedeutete, das Thema Theater enzyklopidisch darstellen zu wol-
len. Im Jahr 1885 hatte er das Dictionnaire historique et pittoresque du
théatre et des arts qui s’y rattachent veroffentliche, das zeitgenossische
Theaterenzyklopadien durch seinen Umfang und die historiografische
Genauigkeit iibertraf.#* Von A wie »abonné« bis Z wie »zinc (avoir du)«
listet dieses Fachausdriicke, Namen von Institutionen und allgemein
gebrauchliche Begriffe in ihren historischen Dimensionen und aktuellen
praktischen Bedeutungen fiir eine beachtliche Vielfalt an Theaterfor-
men, mal in einigen Zeilen und mal in lang ausholenden Ausfithrungen
und dabei reich bestiickt mit Reproduktionen historischer Quellen. Als
ein Buch wollte der Autor dieses Worterbuch explizit nicht verstanden
wissen, mehr als ein »ouvrage curieux, d’un caractére absolument neuf,
et tel que jusqu’a ce jour il n’a son pareil dans aucune langue«.#® Die
zentrale Rolle der vielfiltigen, teils auch bunten Bildquellen und ihr
Wechselspiel mit den Texten, das keine chronologische Lektiire vor-
gibt, sondern vielmehr ein neugieriges Flanieren durch die Seiten na-
helegt, riickt die Leseerfahrung in die Nihe der Rezeptionssituation in
einer Ausstellung oder einem Museum.’ Insofern erscheint schon das
Dictionnaire als ein enzyklopidisch angelegtes Medium zwischen Aus-
stellung und Buch: ein »dictionnaire-exposition«, organisiert »comme
le ferait un commissaire d’exposition«.’!

Eine umgekehrte Richtung schlug Pougin dann mit seinem Ausstel-
lungsbericht ein. Hierin wird die Ausstellung zum Buch, riumliche An-
ordnungen von Objekten und Auffiihrungsereignisse werden in schrift-
liche Beschreibungen tberfithrt und erhalten eine neue Anordnung in

48 Anne Pellois: »Introduction: Etat des lieux d’une recherche«, Revue
d’historiographie du théatre 7 (2021): S. 4-19, hier S. 10~11, 13. Zum Diction-
naire siche auch Léonor Delaunay: »Le magasin des images théitrales. Sur
’iconographie du Dictionnaire historique et pittoresque du théatre d’Arthur
Pougin«, Revue d’historiographie du théitre 7 (2021): S.143—-170; Cettina
Rizzo: »Et maintenant place au thétre«. Le Dictionnaire d’Arthur Pougin et
les arts de la scéne«, Les Cabiers du dictionnaire 9 (2017): S. 133-144.

49 Arthur Pougin: Dictionnaire historique et pittoresque du théatre et des arts qui
s’y rattachent. Paris: Librairie de Firmin-Didot, 1885, S. vii.

50 Delaunay: »Le magasin des images théatrales«, S. 145.

st Ebd.,S.152.
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durchnummerierten Kapiteln und Unterkapiteln. Die medialen und
genrespezifischen Unterschiede zwischen dem als Buch veroffentlich-
ten Bericht und der dazugehorigen Ausstellung sowie dem Dictionnaire
scheinen zunichst offensichtlich, wie es das Thema Theaterarchitektur
exemplarisch veranschaulicht: Unter dem als »architecture théitrale«
Gruppierten sah man an einer Wand im Erdgeschoss der Sektion Arts
libéraux elf Zeichnungen und Drucke von Pariser Theatergebauden, die
bis ins 17. Jahrhundert zuriickreichten.s? Diese Dokumente setzt Pou-
gin in seinem Bericht zu weiteren Exponaten in Beziehung. Wie er zu
Beginn des Kapitels »architecture et machinerie théitrales« anmerke,’3
gehorten zu den Bildern zumindest die Architekturmodelle des ersten
Théitre du Palais-Royal, des Theaters der Comédie-Francaise ab 1689
und des Auffiihrungssaals der italienischen Komddiant*innen im Hotel
de Bourgogne im 18. Jahrhundert, die sich samt Architekturzeichnun-
gen auf der dariiber gelegenen Terrasse befanden und im Katalog als
»maquettes« eingeordnet waren.* Auf den 15 Seiten des Kapitels wer-
den die drei Modelle sowie die weiteren in der Ausstellung prisentierten
Architektur- und Technikmodelle in der Chronologie threr Erbauung
detailliert beschrieben und dartiber hinaus ausfiihrlich um Hintergriinde
zur historiografischen Modellierung, zur Bau- und Nutzungsgeschichte
erganzt.$s Ungleich kiirzer gehalten und zugleich inhaltlich umfassender
ist das Lemma »architecture théitrale« des Dictionnaire. Es beginnt mit
allgemeinen Ausfithrungen tiber die hohe Kunst der Theaterarchitek-
tur, weist beispielhaft auf die architektonischen Leistungen der Pariser
Oper hin und schliefit mit einigen Literaturhinweisen. Unterbrochen ist
der Text durch Zeichnungen der Sile des Théatre du Palais-Royal und
der Comédie-Francaise.5®

Insgesamt sind sich das Dictionnaire und der Bericht in ihren inhalt-
lichen und strukturellen Anlagen allerdings weniger unihnlich, als es

52 Exposition universelle internationale de 1889 a Paris: catalogue général officiel.
Exposition rétrospective du travail et des sciences anthropologiques. Section I1.
Arts libéraux, S. 96 1.

53 Pougin: Le Théatre a ’Exposition universelle de 1889, S. 59.

54 Exposition universelle internationale de 1889 a Paris: catalogue général officiel.
Exposition rétrospective du travail et des sciences anthropologiques. Section I1.
Arts libéraux, S. 97 1.

55 Pougin: Le Théatre a ’Exposition universelle de 1889, S. 59—73.

56 Pougin: Dictionnaire historique et pittoresque du théatre et des arts qui s’y
rattachent, S. 53—56.
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der direkte Vergleich nahelegt. Zwar muss sich der Ausstellungsbericht
am Ausgestellten orientieren. Dieses erginzt Pougin jedoch freiheraus
um geschichtliche Episoden und zusitzliche Informationen, dhnlich
den Details und Anekdoten, die er sich im Dictionnaire erlaubt.’” Und
insbesondere mit den Besprechungen der heterogenen internationalen
Auffihrungen des Ausstellungsareals tberschreitet der Bericht das
Selbstverstindnis der Theaterausstellungen durch die Einbeziehung
popularer Theaterformen, wie es auch im Dictionnaire geschieht. Darin
wiederum ist das Augenmerk auf die Materialititen der Theaterauffith-
rung und die dazugehorigen Expertisen und Praktiken aus den Berei-
chen Architektur, Biihnentechnik und Biihnenbild gelegt,*® dhnlich wie
durch die thematische Einbettung der Theaterausstellungen vorgegeben
und im nachfolgenden Bericht nachgezeichnet. Selbst die alphabetische
Ordnung, die das Genre des Worterbuchs mafigeblich auszeichnet und
von der nach Objektarten oder Themen ausgerichteten Ordnung der
Ausstellung unterscheidet, wird im Anhang um das Inhaltsverzeichnis
erganzt, das eine zusitzliche thematische Ordnung der Beitrige unter-
nimmt (Abb. 3).5?

Die Frage danach, welches Medium oder welches Genre sich am
chesten eigne, um das Thema Theater zufriedenstellend umfangreich
darzustellen, bleibt insofern im Unklaren. Folgt man Arthur Pougin,
so hat die Weltausstellung hier trotz ihres enzyklopadischen Poten-
zials, trotz interessanter Objekte und bemerkenswerter Auffithrungen
versagt. Ein Worterbuch wire ein zu profanes Medium fiir die derart
aufregenden und tiberraschenden Theaterkiinste. Seine Ausstellungspu-
blikation nennt er an einigen Stellen »vue d’ensemble« oder »revue«;®°
einem eindeutigen Genre ordnet er sie jedoch nicht zu. Moglicherweise
war in der Revue neben dem periodischen Publikationsorgan auch das
populire, duflerst heterogene theatrale Genre mitgedacht, das gerade auf
groflen und kleineren Pariser Biihnen gefeiert wurde.®® Dies wiirde der
Publikation einen theaterkiinstlerischen und beziiglich ihrer Ernsthaf-

57 Delaunay: »Le magasin des images théitrales« S. 145 f.

58 Ebd.,S.159-163.

59 Pougin: Dictionnaire historique et pittoresque du théitre et des arts qui s’y
rattachent, S. 769—775.

6o Pougin: Le Théatre a ’Exposition universelle de 1889, o.S. (préface), S. 2, 6.

61 Christophe Charle: »Le carnaval du temps présent: Les revues d’actualités
a Paris et A Bruxelles, 1852—1912«, Actes de la recherche en sciences sociales
186—187 (2011): S. §8—79.
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JART ANTIQUE.
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tigkeit leicht selbstironischen Anstrich verleihen. So facettenreich wie
Pougin das Thema Theater in seinen Werken perspektiviert, so unent-
schieden bleibt schliefflich das Medium, das eine Theater-Enzyklopadie
formen konnte — im Zwischenbereich zwischen Ausstellung, Buch,
kommentierend-bunter Revue und bildreichem Worterbuch.

Mit dem 20. Jahrhundert schien Theater in der Weltausstellungsklas-
sifikation angekommen zu sein. In der erweiterten Klassifikation der
Pariser Weltausstellung von 1900 erhielt es eine eigene Klasse mit der
Nummer 18: »Matériel de ’art théatral«.®> Doch das schlieflich Ausge-
stellte zog abermals kontrire Ordnungsvorschlige nach sich. Ahnlich
wie im Bericht von Germain Bapst tiber die Ausstellung von 1889 deu-
tet sich auch im offiziellen Ausstellungsbericht tiber die Theaterklasse —
eine geschichtliche Abhandlung seit der Antike, gefolgt von Kapiteln
zu den betreffenden kiinstlerisch-technischen Titigkeitsbereichen — an,
dass sich Theatermaterialien mindestens ebenso in einer historischen
Chronologie anordnen lielen.®> Dass in der Theaterausstellung iiber-
dies weiterhin Unordnung herrschte und auflerdem die Auffihrungen
wiederum ausgespart waren, lasst sich von einem neuerlichen Bericht
Arthur Pougins erfahren, einer Artikelserie im Ménestrel, die in einer
vergleichbaren Anlage wie elf Jahre zuvor die »exposition théitrale pro-
prement dit« zusammen mit den unzihligen Auffihrungen besprechen
und gleichsam systematisieren mochte.%

Womdéglich auch weil die Weltausstellungen das Theater nicht aus-
reichend willkommen hiefen, entstanden parallel und noch vor der
Jahrhundertwende eigene grofle Theaterausstellungen mit teils inter-
nationaler Ausrichtung — schon 1896 erneut in Paris sowie auflerdem
besonders ausgepragt mit den drei groflen Theaterausstellungen in
Wien 1892, Berlin 1910 und Magdeburg 1927. Auffithrungen fanden

62 Classification générale de I’Exposition universelle internationale de 1900: suivi
d’un répertoire alphabétique des termes contenus dans cette classification. Pa-
ris, 1894, S. 12.

63 Charles Reynaud: Musée rérrospectif de la classe 18, théitre, a I’Exposition
universelle internationale de 1900, a Paris: rapport. Saint-Cloud: Imprimerie
Belin freres, [1903].

64 Arthur Pougin: »Le théitre et les spectacles 3 ’Exposition universelle de
1900«, Le Ménestrel 66/38 (1900): S. 298—299, hier S. 299.

Ordnungsversuche im Medienwechsel 233



hier genauso Platz wie objektreiche historische, zeitgendssische ge-
werbliche Ausstellungen und vieles mehr.® Und dennoch waren es die
franzosischen Weltausstellungen, die Theater in seinen facettenreichen
Ausprigungen erstmals umfangreich prisentierten, als Teil ithres enzy-
klopadischen Systematisierungseifers in Gruppen und Klassen zu ord-
nen versuchten und diesbeziigliche Um-Ordnungen nach sich zogen.

65 Uber die Pariser Musik- und Theaterausstellung hat wiederum Arthur Pougin
berichtet: Arthur Pougin: »L’Exposition du théitre et de la musique au Pa-
lais de I'industrie«, Le Ménestrel 62/41—47 (1896): S. 324, 332—333, 340-341,
348-349, 355-356, 372—373. Diese Ausstellung, die besonders durch aufwen-
dige Rekonstruktionen historischer Auffithrungsorte auffiel, traf beim Kriti-
ker grundsatzlich auf Zuspruch. Im Falle der historischen Abteilung, die den
Grofteil seiner Besprechung ausfiillt, muss er jedoch seine Kritik abermals
wiederholen, wobei er die fehlende Klassifizierung hier mit einem Mangel an
Wissenschaftlichkeit gleichsetzt: »le manque absolu de méthode et de classe-
ment, ce que les Allemands, dans leur langage pédantesque, appeleraient le coté
scientifique«. Ebd., S.332. Zu den drei Theaterausstellungen in Wien, Berlin
und Magdeburg siche Schiifller: Theaterausstellungen.
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Die (Un-)Ordnung der »Schwesterkinste«

Musik, Theater und Musiktheater auf internationalen
Ausstellungen um 1900

Fiir theater- und musikbezogene Wissensgeschichte sind internationale
Groflausstellungen im spiten 19. Jahrhundert héchst aufschlussreiche
Forschungsgegenstinde. Diese internationalen Foren haben Wissens-
formationen in allen Bereichen moderner Gesellschaften geprigt, die
teilweise bis heute wirksam sind. Jenseits der »klassischen« Weltaus-
stellungen in London (1851, 1862), Wien 1873, Chicago 1893 und Paris
(1855, 1867, 1878, 1889, 1900) riickten gegen Ende des neunzehnten
Jahrhunderts in markanter Weise musik- und theaterbezogene Themen
ins Blickfeld.*

Dies gilt insbesondere fiir die in Wien im Jahr 1892 ausgerichtete
Internationale Ausstellung fiir Musik und Theaterwesen, an der aktu-
ell reges Forschungsinteresse besteht.> Aber auch die 1885 in London

1 Zu Weltausstellungen um 1900 siehe Alexander C.T. Geppert: Fleeting Ci-
ties: Imperial Expositions in Fin-de-Siécle Europe. Basingstoke/New York:
Palgrave Macmillan, 20r10. Fiir wissensgeschichtliche Fragen ausgesprochen
hilfreich ist Pieter van Wesemael: Architecture of Instruction and Delight:
A Socio-Historical Analysis of World Exhibitions as a Didactic Phenomenon
(1798-1851—1970). Rotterdam: Ultgeverij o1o, 2001. Zu Musik auf Weltaus-
stellungen siehe Annegret Fauser: Musical Encounters at the 1889 Paris World’s
Fair. Rochester: University of Rochester Press, 2005; Sarah Kirby: Exhibitions,
Music and the British Empire. Woodbridge/Rochester: Boydell, 2022. Zu The-
aterausstellungen sieche Lotte Schufller: Theaterausstellungen. Spielrinme der
Geisteswissenschaften um 1900. Gottingen: Wallstein, 2022.

2 Siehe neben der in Fufinote 1 genannten Arbeit von Lotte Schiifiler auch etwa
Melanie Strumbl: Show and Tell: Displaying Music Historiography at the Inter-
national Exhibition of Music and Drama, Vienna 1892, Dissertation, Universi-
tat Bern, 2020; dies. (Hg.): Visualizing Music Histories? The 1892 International
Exhibition of Music and Drama and Beyond, Special Issue Musicologica Aus-
triaca 2023, https://musau.org/parts/neue-article-page/view/159 [26.11.2025].
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als Teil der International Inventions Exhibition durchgefiihrte Mu-
sikausstellung? und die Esposizione internazionale di musica* auf der
Esposizione emiliana in Bologna 1888 sowie die Teater- och musikut-
stallning (Theater- und Musikausstellung) auf der Allminna konst- och
industriutstillningen (Nordische Kunst- und Industrieausstellung) in
Stockholm 1897 gehoren zu diesem Feld.S Die Veranstalter*innen der
Ausstellungen bezogen sich mehrfach aufeinander; so zihlten etwa die
Stockholmer Veranstalter in ihrem Bericht die Ausstellungen in Wien
und Bologna sowie eine weitere, ein Jahr zuvor in Paris veranstaltete
Exposition du théatre et de la musique als Vorbilder auf.®
Ausgangspunkt dieses Beitrags” ist der Befund, dass in den 189ocer-
Jahren innerhalb kiirzester Zeit drei Spezialausstellungen ausgerichtet
wurden, in denen Musik und Theater schon im Titel gemeinsam genannt
und ausgestellt waren, niamlich in Wien (1892), Stockholm (1897) und
Paris (1896). Bei niherem Befassen mit den Quellen offenbart sich, dass
schon innerhalb einer einzigen Ausstellung, aber insbesondere in den

Hinzuweisen ist auch auf Claire Couturier: »Une symphonie des cultures?
La musique et le théitre dans ’exposition internationale viennoise des 1892«,
Inguiries into Art, History, and the Visual — Beitrige zur Kunstgeschichte und
visuellen Kultur § (2024): S. 311-324; Theophil Antonicek: Die Internationale
Ausstellung fiir Musik- und Theaterwesen Wien 1892. Wien, 2013.

3 Kirby: Exhibitions, Music and the British Empire.

Alessandra Fiori: Musica in Mostra. Esposizione internazionale di musica (Bo-
logna 1888). Bologna: Cooperativa Libraria Universitaria Editrice Bologna,
2004.

5 Signe Rotter-Broman: »Music at the Service of Nordic Modernity? Wilhelm
Stenhammar’s Opening Cantata for the >General Arts and Industries Exhibi-
tion« in Stockholm 1897<«, in: Decentering Musical Modernity: Perspectives on
East Asian and European Music History, hg. von Tobias Janz, Chien-Chang
Yang. Bielefeld: transcript, 2019, S.87-122; dies.: »Der >Nordische Ton< im
Zeitalter der Weltausstellungsbewegung«, in: Rued Langgaard. Perspektiven,
hg. von Juri Giannini. Wien: Hollitzer, 2021, S. 39-62.

6 Harald Molander: »Teater- och musikutstillningen«, in: Allmdinna konst- och
industri-utstillningen i Stockholm 1897. Officiel berittelse, Bd. 2, hg. von Lud-
vig Loostrom. Stockholm: Wahlstrom & Widstrand, 1900, S.251-262, hier
S.251

7 Der Beitrag basiert auf Forschungen zu unseren in Vorbereitung befindlichen
Monografien zur musikbezogenen Wissensgeschichte auf internationalen
Ausstellungen: Signe Rotter-Broman: »Weltausstellungen und musikbezogene
Wissensgeschichte um 1900«; Dorthe Guinther: »Historische Konzerte im
Kontext internationaler Ausstellungen, 1885—1900«.
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verschiedenen Ausstellungen die beteiligten Akteur*innen unter Theater
und Musik hochst unterschiedliche Dinge verstanden und diese mithilfe
einer groffen Breite an Kriterien und Medien ordneten. Unter diesen
Vorzeichen gelangt auch die Bologneser Musikausstellung von 1888 mit
ins Rampenlicht, obwohl sie >Theater< nicht im Titel trigt, denn de facto
unternahmen ihre Veranstalter immense Anstrengungen, das »italieni-
sche« Musiktheater zu ordnen. Angesichts des komplexen Akteurs-,
Gremien- und Verantwortungsgeflechts ist in allen Ausstellungen der
paradoxe Vorgang zu beobachten, dass die Ordnungsanstrengungen
letztlich die Besucher*innenerfahrung einer immensen Unordnung nicht
verhindern konnten. Auf diese Dynamiken wird zuriickzukommen sein.

Uberblick: Zur Ordnungspraxis der Ausstellungen

Schon die Namensgebung der vier Ausstellungen ist untbersichtlich.
Wien verstand sich als Ausstellung fiir Musik und »Theaterwesen«, Pa-
ris und Stockholm behandelten Theater und Musik, in Bologna ging es
in dem von uns betrachteten Teilbereich dagegen nominell nur um die
Musik (Abb. 1). Fiir einen Uberblick iiber Gemeinsamkeiten und Un-
terschiede der einzelnen Ausstellungen seien zunichst die Systematiken
der Ausstellung vergleichend danach befragt, was die Verantwortlichen
jeweils unter »Theater« bzw. »Theaterwesen« einerseits und »Musik«
andererseits verstanden und was die Verkniipfung und die Reihenfolge
(»X und Y<«) besagte — Hierarchie, Zustindigkeitsteilung, Konkurrenz?

Fiir den Bereich Musik stehen zwei Kategorien im Vordergrund: Mu-
sikinstrumente und Notendrucke. Auch bei identischen Bezeichnungen
variiert die Rethenfolge, besonders bei den historischen Rubriken. In
der Wiener Ausstellung stehen die Musikinstrumente am Anfang der
Klassifikation, genauso auch in Bologna und in Paris. Bei letzterer ver-
wundert dies, da es im Widerspruch zur Reihenfolge der Kunste steht,
wie sie im Titel genannt werden. In Stockholm werden die Musikins-
trumente dagegen erst an letzter Stelle genannt. Fiir theaterbezogene
Objekte gibt es dagegen eine grofle Vielfalt von Kategorien, die sich
entweder nach der Funktion innerhalb eines Theaters oder nach den
verwendeten Materialien richten. Mehrfach werden auch Ausbildungs-

8 Zur Klassifikation von Theater auf franzosischen Weltausstellungen siehe auch
den Beitrag von Lotte Schifiler in diesem Band.
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1888 Bologna: Esposizione internazionale di musica in der
Esposizione emiliana

Aus: Prop x ice, i i detia”, 0.0,
[Daznmber 1886). Archivia di Stata di Balogna, Fando Esposizions Emilara, B, 120,

La esposiziona si dividerd in olto rami cosd distinti
1. Istrumenti antichi

2. Istrumenti moderni

3. Istrumenti moderni tubereschi

4. Miniature, codici, corali etc.

5. Edizioni antiche & rae

6. Edizioni moderme

T. Autografi

8. Bibliografia e storia defla musica

1896 Paris: Exposition du thédtre et de la musique
Aug: L, Abaye, O. Laigus (Hg ): Catalogus officel de Expazition. Para 1896, 5. 3, 39-60,
Groupes Sections
1. Instruments de musique 1. Saction retrospactive
2. Architecture, matériel et accessoires de 2. Seclion documentaire
Thédtre 3. Section d'informations stalistique
AA. Industries graphiques 4. Seclions consacrée &
3B. Photographie, matériel $es ars ¢ lenseignement
des stiences 5. Seclions élrangéres
4. Industries du costume et du vétement el
omaments du vBlemenl. Industries lexties
5. Industrie du meuble
6. Eclairages et chauffages
TA. Industries chimiques, pharmacie el
hygitne
TB. Parfumarie
8. Industries du métal
9. Objets fabriqués en cuir, ivoire, come,
nacre, caculchous, sellerie
10. Industnie céramique
1. Concours dé dessin au crayon of au
pastel vitrifiables, ravaux des concuments

1892 Wien: Internationale Ausstellung fiir Musik und Theaterwesen

7 Ausstefiung fir Musk ung 1892, Progeanar, o, 0.
[ 1851). i Schvifigut des.
Ministariuens ir Kulius und Unterricht (1848-1940), Tellbastand Unsemicht-Aligamein, 3795,
N 13802,

A Fachausstellung

1. Blographische Denbuwdndigheaiten
2. Musikinstrumanta in ihrar

B Gewerbliche Specialausstellung
8, Modame Musikinstrumante
9. Graphische Darstellung der

3, Graphische Darsteliung der Musik 10, Gewerbe und Kunstgewerbe im
4. Musikiiteratur Dienste des modemen Theaters
5. Musikunterricht
6. Theater
7. Ethnographisch interessante

Gegenstande

1897 Stockholm: Teater- och
konst- och industriutstiliningen

Aus: rogram’. 01.05.1856. b

Musi- och lealerutstiiningens arkiv, A 853

Grupper (Gruppen)

1. Svenska leatrars administration, regie och ekonomi

in der

(Die Verwaltung, Regie und Okonomie schwedischer Theater)
2.1 i I i

ind

3. och samfund ui
4, Arkiv och biblictek [Archive und Bibliotheken)
5 D ° < 4

E.
7.

vapen, smyckan Waffen,

Musgikingtrument (Musikinstrumente)

Abb. |: Klassifikationen der Ausstellungen in Bologna 1888 (Musik),
Wien 1892 (Musik- und Theaterwesen), Paris 1896 (Theater und Musik)
und Stockholm 1897 (Theater und Musik) im Vergleich. Hier werden
bewusst die originalsprachlichen Bezeichnungen verwendet.

institutionen als ausstellungswiirdige Kategorien angefiihrt. Einzelfille
sind dagegen Rubriken wie »Biographische Denkwiirdigkeiten« (Wien)
oder Materialbezeichnungen wie »céramique« (Keramik) oder »ivoire«

(Elfenbein) (Paris).

Fur den Sachbereich Theater sind die Ordnungskriterien also weitaus
weniger standardisiert als beim Sachbereich Musik: In Wien wird pri-
mir zwischen einer »Fachausstellung« des »Theaters« und »Gewerbe
und Kunstgewerbe im Dienste des modernen Theaters« unterschieden.
Die Kategorien der Pariser Ausstellung verweisen auf verschiedene the-
aterbezogene Gewerbe und die von ihnen hergestellten bzw. bearbei-
teten Materialien: Kleidung, Mébel, Liiftung, Heizung, Chemie, Par-
fiimerie, Keramik, Leder etc. In Stockholm richtet sich die Gliederung
des Theaters dagegen nach institutionellen Zustindigkeitsbereichen wie
Administration, Regie und Okonomie. Fragt man, warum fiir Wien der
Begriff >Theaterwesen< gewahlt wurde, so liefle sich — mangels Quel-
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len — nur vermuten, dass er auf die grofle Breite der Ausstellungsob-
jekte hin orientiert sein konnte. In Paris wahlte man indes den Begriff
sthéatres, hinter dem sich zhnlich disparate Phinomene verbargen.

Der Grund fiir Letzteres besteht darin, dass die Pariser Ausstellung
tberwiegend dem Modell einer Gewerbeausstellung folgte, auch wenn
eine historische Abteilung eingerichtet wurde.® sTheater< bezieht sich
dabei auf einzelne Hiuser und deren Verantwortliche. Dass Ankauf
und Unterhalt von Musikinstrumenten fiir viele (namentlich Pariser)
Theater essenziell war, kénnte deren herausgehobene Position in der
Systematik verstindlich machen. Dem Katalog zufolge offerierten vor
allem in Paris ansissige Firmen Produkte, an denen Theaterbetriebe al-
ler Musik- und Sprechtheaterformen interessiert gewesen sein konnten.
Anders als die anderen hier behandelten Ausstellungen war diejenige
in Paris von eher lokaler Reichweite und verzichtete auf die fiir Welt-
ausstellungen typische Ambition internationaler Wissensproduktion.
Insofern erscheint eher fraglich, ob sie Vorbildfunktion fir Stockholm
besessen haben konnte. Sie wird daher im Folgenden nicht vertiefend
untersucht.

Bologna 1888, Wien 1892 und Stockholm 1897 stehen dagegen mit-
einander direkt in Beziechung. So waren teilweise dieselben Akteure auf
allen drei Ausstellungen unterwegs. Zudem wurden Musik und Theater
hier in mehrschichtige politische, historiografische und dsthetische Zu-
sammenhinge gebracht, die eine nihere Untersuchung verdienen. Als
virulenter Gegenstand, sozusagen als Spinne im Netz der Zuschreibun-
gen, erweist sich das Musiktheater.” An dieser Mischform mit hochst
unterschiedlich proportionierbaren musik- und theaterbezogenen
Anteilen kristallisieren sich unterschiedlichste Ordnungen der beiden
Kinste heraus: Gleichordnungen, Unterordnungen, Umordnungen —
und nicht zuletzt Unordnungen.

9 »Section rétrospective, in: L’Exposition du théatre et de la musique [Paris,
1896]. Catalogue officiel de Pexposition, hg. von L[ouis] Abaye, O. Lartigue.
Paris 1896, S.63-82. Zu Gewerbeausstellungen siehe grundsitzlich Thomas
Groflbolting: »Im Reich der Arbeit«. Die Représentation gesellschaftlicher
Ordnung in den deutschen Industrie- und Gewerbeausstellungen 1790-1914.
Miinchen: Oldenbourg, 2008.

1o Wenn hier und im Folgenden von Musiktheater die Rede ist, werden darunter
pragmatisch musikalisch-theatrale Formen, insbesondere die Oper, im Unter-
schied zum Sprechtheater verstanden.
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Wien 1892: Musik und Theaterwesen — »Schwesterkinste«?

Das bekannteste und in der Forschung meistdiskutierte Ordnungsprin-
zip der Wiener Ausstellung 1892 ist eine Art Topografie, wie sie im
Medium des Ausstellungsplans festgehalten ist. Der Plan basiert auf
dem Gebiudegrundriss der Rotunde und die einzelnen Bereiche der
Ausstellung werden hier vielfarbig voneinander abgegrenzt."* Geordnet
sind die Ausstellungsbereiche darin nach »Nationens, also einzelnen
Lindern,” und nach organisatorischen Einheiten des Wiener Einzugs-
bereichs, darunter »Wiener Theater« oder »Vereine und Concertwe-
sen«. In der unteren Hilfte des Rotundenrundgangs wird eine klare
Zweiteilung von Musik und Theater betont: Es gab zwei voneinander
getrennte »deutsch-osterreichische« Fachausstellungen, verantwortet
von den beiden Fachreferenten Guido Adler (Musik) und Karl Glossy
(Theater), die fir zwel getrennte Abteilungen zustindig waren. Diese
Abteilungen deckten etwa die Hilfte des gesamten Ausstellungsbereichs
ab. Entsprechend erschienen (spit, aber doch) zwei Kataloge.’> Im an-
grenzenden Ausstellungspark, einem Teil des Wiener Praters, wurden
zwei Gebaude errichtet, eine Musikhalle und ein Ausstellungstheater,
um — in den Worten der Veranstalter*innen — die »todte Ausstellung«

11 Commission fiir die Internationale Musik- und Theater-Ausstellung Wien
(Hg.): Fiibrer durch die Ausstellung und Katalog der gewerblichen Special-
Ausstellung, Wien: Verlag der Ausstellungs-Commission, 1892, Kartenteil.
Siehe auch Schifller: Theaterausstellungen, S. 73 (Abb. 12).

12 >Nationen< waren ein zentrales Ordnungskriterium des Weltausstellungswe-
sens, das den Stand des technischen und kulturellen Fortschrittes der Teilneh-
menden anhand direkter Vergleiche zwischen Objekten erméglichen sollte.
Allerdings konnten sich unter diesem Begriff hdchst unterschiedliche Staatsge-
bilde verbergen. Siehe Signe Rotter-Broman: »Musikbezogene Wettbewerbs-
kulturen auf den Weltausstellungen des 19. Jahrhunderts«, Die Tonkunst 15
(2021): S. 318329, insbes. S. 321.

13 Guido Adler (Hg.): Internationale Ausstellung fiir Musik- und Theaterwesen
Wien 1892. Fach-Katalog der Musikbistorischen Abtheilung von Deutschland
und Oesterreich-Ungarn nebst Anhang: Musikvereine, Concertwesen und
Unterricht. Wien: Selbstverlag der Ausstellungs-Commission, 1892; Karl
Glossy: Internationale Ausstellung fiir Musik- und Theaterwesen Wien 1892.
Fach-Katalog fiir dentsches Drama und Theater. Wien: Selbstverlag der Aus-
stellungs-Commission, 1892.
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in der Rotunde um eine »lebende Ausstellung«,# also Musik- und
Theaterauffithrungen wihrend der Ausstellungszeit, zu erginzen."
Die Rotunde, ein zu ihrer Zeit spektakulirer Ausstellungsbau, die aus
Anlass der Wiener Weltausstellung von 1873 errichtet worden war,™
lief} diese Zweiteilung von Musik und Theater durch ihre symmetrische
Rundbauarchitektur klar zur Geltung kommen. So gelangte man vom
West- und vom Ostportal aus jeweils direkt in eine der beiden Fach-
ausstellungen, wihrend man vom Siidportal aus die Wahl hatte, ob man
links oder rechts, also mit der Musik oder mit dem Theater, beginnen
wollte.

Bei nidherem Befassen mit der Ausstellung als raumlicher Erfahrung
ist die Aussagekraft des Plans fir die Ausstellungsordnung allerdings
entgegen dem ersten Eindruck fraglich. So waren etwa viele der durch-
gezogenen Linien, mit denen die Bereiche abgegrenzt sind, fir die
Besucher*innen des Gebaudes nicht sichtbar oder nur mit Portalen oder
Beschriftungen markiert. Zudem verschleiert der Plan die hohe Fluidi-
tat wihrend der Ausstellungszeit. Manche Kommissionen bauten ihre
Ausstellungen erst im Verlauf der Veranstaltung auf, andere bereits vor
ithrem Ende wieder ab. Vergleicht man drei — auf demselben Grundriss
beruhende — Ausstellungspline, die die Aufteilung im Frithjahr (vor
Beginn der Ausstellung), im Sommer (wihrend der Ausstellung) und im
Oktober (gegen Ende) zeigen,'” so offenbart sich, wie sehr das Gezeigte
im Fluss war.

14 Emil Auspitzer: Ueber die internationale Ausstellung fiir Musik und Thea-
terwesen, Wien 1892. Vortrag, gehalten im Niederisterreichischen Gewerbe-
verein am 23. October 1891 vom Vereins-Sekretir Dr. Emil Auspitzer. Wien:
David & Reiss, 1891, S. 7.

15 Fur eine ausfihrliche Darstellung von Planung und Umsetzung der beiden
Fachausstellungen sei verwiesen auf Schiiffler: Theaterausstellungen, S. 43-79.

16 Siehe Richard Kurdiovsky: »Die Idee der Rotunde. Architektur zwischen
Konstruktion und Monumentalbau«, in: Experiment Metropole. 1873: Wien
und die Weltausstellung, hg. von Wolfgang Kos, Ralph Gleis. Wien: Czernin,
2014, S. 134—141; Pieter M. Judson: The Habsburg Empire: A New History.
Cambridge, MA/London: The Belknap Press of Harvard University Press,
2016, S.316-321.

17 In erster und zweiter Auflage des Fiibrers durch die Ausstellung und Katalog
der Gewerblichen Spezial-Ausstellung sowie im unpaginierten Kartenteil von
Robert A. Marr: Musical History as Shown in the International Exhibition of
Music and the Drama, Vienna 1892. London: Reeves, 1893.
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Ordnungsmedien fiir die Musik

Das Verstindnis von >Musik« innerhalb der deutsch-osterreichischen
Fachausstellung hat viel mit der Griindungsphase der Universitats-
disziplin Musikwissenschaft zu tun, wie in der Forschung bereits
ausfithrlich dargelegt wurde.’® >Musik< bedeutete in den Augen der
Ausstellungsveranstalter*innen, unter ihnen der 1898 als erster Pro-
fessor fir Musikwissenschaft an der Wiener Universitat installierte
Guido Adler, die erhabene, in Notentexten fixierte »Tonkunst«. Ihre
Geschichte beginnt mit den ersten christlichen Neumen und erreicht
ihren absoluten Hohepunkt um 1800, wo deren bedeutendste Vertreter,
die »Tonheroen« Joseph Haydn, Wolfgang Amadé Mozart, Ludwig van
Beethoven und Franz Schubert, wirkten, und zwar — natiirlich — in
Wien. In dieser Anlage ist auch noch zu ahnen, dass die Ausstellung
zundchst als reine Musikausstellung zum Gedenken an Mozarts hun-
dertsten Todestag (1891) gedacht war.”?

Aus Adlers Sicht war der Katalog mit seiner historisch-wissenschaft-
lichen Gliederung das wichtigste Ordnungsmedium der Musikausstel-
lung. Der Katalog, der das selbst formulierte, streng wissenschaftliche
»oberste Princip, dass historisch Zusammengehoriges beisammen blei-
ben soll«, widerspiegelte, stellte das wichtigste Ordnungsmedium der
Musikausstellung dar. Doch konnte sich die darin enthaltene Ordnung

18 Schifller: Theaterausstellungen (bezogen auf die Griindungsphasen von The-
ater- und Musikwissenschaft als akademischen Disziplinen und die Rollen
von Glossy und Adler); Strumbl: Show and Tell; Dies: »Spatializing Music
Histor(iograph)y: Exhibiting Guido Adler’s Musico-Historical Model at
the International Exhibition of Music and Drama, Vienna 1892«, Musicolo-
gica Austriaca 2023, https://musau.org/parts/neue-article-page/view/162
[1.10.2025]. Siehe auch Antonicek: Die Internationale Ausstellung fiir Musik-
und Theaterwesen Wien 1892; Michael Meyer: Moderne als Geschichtsverge-
wisserung. Musik und Vergangenheit in Wien um r9oo. Kassel: Barenreiter,
2021; Elisabeth Th. Hilscher: »Denkmalschutz und Denkmalpflege — ein mu-
sikwissenschaftliches Anliegen des 19. Jahrhunderts?«, in: Wissenschaftliche
Forschung in Osterreich 1800—1900. Spezialisierung, Organisation, Praxis, hg.
von Christine Ottner, Gerhard Holzer, Petra Svatek. Gottingen: V&R Uni-
press, 2015, S.73—88.

19 Schiiffler: Theaterausstellungen, S.80—92; Strumbl, Spatializing Music
Histori(graph)y.

20 Adler (Hg.): Fach-Katalog der Musikhistorischen Abtheilung von Deutschland
und Oesterreich-Ungarn, S. VIII.
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auf der Ausstellung den Besucher*innen nicht vermitteln, denn der
Katalog war, wie viele Berichte beklagen, zur Ausstellungseroffnung
gar nicht fertig. Die Besucher*innen sahen bis Ende August, also bis
knapp zwei Monate vor Schluss, nur das stellvertretende Medium der
»Goldziffern« neben den Objekten, nahmen also vor allem eine ihnen
vorenthaltene Ordnung wahr. Angesichts unverstindlicher Objekte wie
etwa alter Musikschriften rief dies vielfache Kritik am vermeintlich »ge-
heimpriesterlichen« Habitus des Fachreferenten hervor.?*

Ein weiteres Ordnungsmedium waren die sogenannten »Interieurs«
(auch mit Begriffen wie »Mozart-Zimmer« oder »Meister-Logen« um-
schrieben). Hier stellte man moglichst lebensechte Portrits und Plasti-
ken der »Tonheroen« zur Schau und kombinierte sie mit Objekten wie
Instrumenten aus dem Besitz der Komponisten sowie »Reliquien« in
Glaskisten, u.a. dem Autograph der Zauberflote.* Die Einrichtung und
Anordnung der Interieurs im Westportal geht allerdings nicht auf Adler
zuriick, sondern auf die Verantwortlichen des Niederdsterreichischen
Gewerbevereins, der mafigebliche Eckpunkte der Gesamtausstellung
definiert hatte. Der Verein betrachtete die Veranstaltung als Moglich-
keit, die Besucher*innen als Konsument*innen anzusprechen und sie
auf Ausstattungsmaterialien und Einrichtungsgegenstinde der Wiener
Aussteller in der gewerblichen Abteilung hinzuweisen.?3 Die Interieurs
wurden insofern — mit Ausnahme des »Interieurs Habsburg-Lothrin-
gen« — nicht von Adlers Team, sondern von Personen im Umfeld von
Emil Auspitzer, dem Vorsitzenden des Gewerbevereins, eingerichtet.

21 »FElastischen Schrittes gleitet mancher geheimpriesterliche Fachreferent vort-
ber; von seinem Antlitz liest man das stolze Gefiihl, dass er in seinen sorgsam
gehtiteten Anmeldezetteln all das Wissenwerthe birgt, welches dem besuchen-
den Publicum mdglichst lange vorenthalten werden muf3. Statt der nothwendi-
gen Beschreibungen heftet er mit Wiirde auf dieses oder jenes Object goldene
Nummern, welche den Besuchern, bis der vielumstrittene Katalog beendet ist,
gerade so wenig verrathen, als es einem Zunftgelehrten nur irgend lieb sein
kann.« Robert Hirschfeld: »Wanderungen durch die Musik-Ausstellung«, Die
Presse, 21.6.1892, S. 1.

22 Siche beispielsweise die Fotos der Mozart- und der Beethoven-Loge in Sig-
mund Schneider (Hg.): Die internationale Ausstellung fiir Musik- und Thea-
terwesen Wien 1892. Wien: Moritz Perles, 1894, S. 87, 95.

23 Auspitzer: Ueber die internationale Ausstellung fiir Musik und Theaterwesen,
Wien 1892.
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Die Funktionsweise der Interieurs hat der (an der Ausstellung selbst
beteiligte) Wiener Gelehrte Robert Hirschfeld atmosphirisch dicht im

folgenden Zitat eingefangen:

Die feierliche Ruhe, welche an Vormittagen in der Rotunde waltet,
ladet am besten zu einem andichtigen Besuche der Mozart-Loge.
Rings tiefe Stille, nur durch das offene Portal, welches dem Blicke das
saftige Griin des Parkes gonnt, dringt leise munteres Vogelgezwit-
scher [...] Musiker lehnen iiber den Glasschrinken auf die Ellbogen
gestemmt, und das Auge gleitet unter unsiglichem Wohlbefinden
uber die zierlichen Partituren Mozart’s. Wie Sonnenhelle stromt’s aus
den zartbeschriebenen Notenzeilen. Der Widerschein leuchtet aus
dem Gesichte des weltvergessenenen Beschauers. In seinem Geiste
klingt es, Harmonien werden lebendig, und die Lippen begleiten mit
leiser Ausdrucksbewegung das innere Singen. »Der Vogelfianger bin
ich ja« — die erste Niederschrift dieser ewig jungen Wunderweise —
liegt aufgeschlagen in der dickleibigen Partitur der »Zauberflote«.24

Und schon ist jede Menge Theater im Spiel. Die Besucher*innen
erkennen das ihnen aus Auffithrungserlebnissen vertraute Werk wie-
der, versenken sich in die ausgelegten Partituren und imaginieren ih-
nen bekannte Singer*innen in ihren Rollen. Die Interieurs sind also
ein partizipatives Medium, bei dem die Besucher*innen mithilfe einer
Versenkung in die Objekte die toten Komponisten und deren Werke —
zumindest imaginir — szenisch wieder aufzuwecken vermochten. Mit
den Interieurs wurde insofern fiir die Ausstellung des Gegenstands Mu-
sik ein ausgesprochen theaternahes Ausstellungsmedium gewihlt. Aus
Besucher*innensicht fligten sich die Interieurs dem Rundgang durch die
Fachausstellung mit ihrer »wissenschaftlichen Gruppierung«*S nahtlos
ein. Fast alle Presseberichte schildern ausfihrlich das Beethoven- und
das Mozartzimmer.

24 Robert Hirschfeld: »Wanderungen durch die Musik-Ausstellung. I1I. Meis-
terlogen«, Die Presse, 21.6.1892, S. 1.

25 Oskar Fleischer: Die Bedentung der internationalen Musik- und Theater-
Ausstellung in Wien fiir Kunst und Wissenschaft der Musik. Leipzig: Internat.
Verlags- und Kunstanstalt, 1894, S. 25.

244 Signe Rotter-Broman | Dérthe Giinther



Ordnungsmedien fiir das Theater

Unter >Theater< wurde in der deutsch-osterreichischen Fachausstellung
einerseits die Geschichte der dramatischen Gattungen, also die literari-
sche Seite des Theaters, andererseits die Geschichte einzelner Theater-
hauser verstanden. Sie wurden, wie Lotte Schiller ausfithrlich darge-
legt hat, mithilfe von bibliothekarischen Medien wie Desiderata-Listen
und einer Klassifikation geordnet.?® Portraits von Schauspieler*innen
und Dichtern, Autographen und andere Reliquien sowie die Form des
Interieurs, etwa im »Schiller-Zimmer«, spielten auch hier eine wichtige
Rolle.

Wie wurde die Gattung Oper in diese Vorordnung eingefiigt? Die
Antwort fillt gespalten aus. Im extra errichteten Ausstellungstheater
traten Kompanien aus Theaterhdusern verschiedener »Nationen« so-
wohl mit Sprech- wie mit Musiktheater auf. Eine der berihmtesten
war das Ensemble des Bohmischen Nationaltheaters in Prag mit seinen
bejubelten Auffihrungen von Bedfich Smetanas Opern, insbesondere
der Prodand nevésta (Die verkaufte Braut) in tschechischer Sprache.?”
Fur unsere Fragestellung wird hier klar, dass in der aktuellen Auffiih-
rungspraxis (in der Terminologie der Veranstalter*innen: der »lebenden
Ausstellung«) Musik offensichtlich ein selbstverstindlicher Teil des
Theaters war und deshalb problemlos unter >Theater< als Oberbegriff
mitgedacht werden konnte.

Dagegen produzierte die Oper fiir die Fachausstellung (»todte Aus-
stellung«) ein Zuordnungsproblem: In wessen Fachressort fiel sie — und
zu welcher Abteilung sollte sie folglich gehoren? Im Januar 1892 wurde
auf einer Sitzung der Verantwortlichen beschlossen, diese Problem-

26 Schufller: Theaterausstellungen, S. 65-79.

27 Zu den Auffithrungen siehe auch Katharina Verena Lauterbach: Die Musen-
burg im Prater. Zur Bedeutung der Gastspiele des Internationalen Ausstel-
lungstheaters im Rabmen der Internationalen Ausstellung fiir Musik- und
Theaterwesen in Wien 1892, Diplomarbeit, Universitit Wien, 2010. Zu Sme-
tana sieche Christopher Campo-Bowen: »This the Czechs Can Teach Us«
National Conflict, Transnational Opera, and Imperial Politics at the 1892
International Exhibition of Music and Drama«, Musicologica Austriaca (2023),
https://www.musau.org/parts/neue-article-page/view/161 [26.11.2025]; Fritz
Trimpi: »Die politische Karriere einer tschechischen Oper in Wien. Zur Wie-
ner Rezeptionsgeschichte von Smetanas Oper >Dalibor«: 1897-1938-1942—
1969«, Archiv fiir Musikwissenschaft 73 (2016): S. 116-136.
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gattung der Musikabteilung zuzuschlagen, wihrend das Ballett dem
Theater zugeteilt wurde.?® Griinde wurden nicht genannt. Anscheinend
hatte es im Herbst 1891 Streitigkeiten zwischen der fithrenden Kom-
mission rund um die Fiirstin Pauline von Metternich und herangezo-
genen »Fachminnern« aus dem Bereich der Musik gegeben, was die
Vermutung nahelegt, dass erstere sich Verbiindete aus dem Theaterbe-
reich suchte, um die Skeptiker aus der Musikabteilung in der weiteren
Planung umgehen zu konnen.”” Im Endergebnis waren opernbezo-
gene Exponate wie handschriftliche Partituren, Programmzettel und
Ausstattungsstiicke tiber beide Abteilungen verteilt.>°

Musik und Theater in Beitrdgen weiterer »Nationen«

Noch einmal anders wurde das Verhiltnis von Musik und Theater
in den Ausstellungen anderer »Nationen« ausgestellt. Denn fiir diese
war die Trennung der beiden Kiinste und eine Teilung in Fachrefe-
rate nicht vorgesehen. Fir die internationale Beteiligung setzten die
Veranstalter*innen vielmehr auf die Verwandtschaft zwischen beiden
Kiinsten. Der Begriff der >Schwesterkiinste« fiel bezeichnenderweise just
im Zusammenhang mit der Entscheidung fiir eine internationale Aus-
richtung der Ausstellung. Sigmund Schneider schildert riickblickend die
Mitwirkung auswirtiger »Nationen« in verklirendem Tonfall:

Denn schon ist auch im Marmorpalaste zu Potsdam und am Hofe
zu Madrid, im Quirinal und im Windsor Palace, im Sommerschlosse
des Zaren, wie in Paris die Entscheidung gefallen. Thre Einmiithig-
keit verbrieft eine Weltausstellung der edlen Schwesterkiinste, einen
Wettbewerb aller Culturnationen. In unmittelbarer Folge vollzieht
sich nun auch die Constituierung der internationalen Comités.3*

28 Schufller: Theaterausstellungen, S. 66.

29 Robert Hirschfeld: »Zur Eréffnung der Internationalen Musik- und Theater-
Ausstellung«, Die Presse, 7.5.1892, S. 1.

30 Adler (Hg.): Fach-Katalog der Musikhistorischen Abtheilung; Glossy: Fach-
Katalog fiir deutsches Drama und Theater.

31 Schneider (Hg.): Die internationale Ausstellung fiir Musik- und Theaterwesen,
S.8.
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Fiir die Ordnung der Objekte und die Bezugsstiftung zwischen Musik
und Theater bot dies aus den genannten Grinden reichlich Spielraum,
wie einige ausgewahlte Beispiele aus der Systematik und Objektauf-
stellung sowie der Wahl des Repertoires fir die »lebende« Ausstellung
zeigen sollen.

Die Fachausstellung Grofibritanniens und Irlands etwa wurde von
Personen kuratiert, die bereits an der eingangs genannten Musikausstel-
lung in London 1885 und an einer Musikausstellung in Edinburgh 1890
beteiligt gewesen waren, darunter der aus dem Fiirstengeschlecht Go-
tha-Sachsen stammende Albrecht I., Herzog von Edinburgh, und der
Instrumentensammler und Musikgelehrte Alfred J. Hipkins. Sie setzten
den Schwerpunkt entsprechend auf die Musik und dokumentierten die
reichen Besitztliimer des britischen Adels, allen voran der Kénigin Vic-
toria, die kostbare Musikinstrumente aus der Einflusssphire des British
Empire beigesteuert hatte. Die Instrumente waren nach Schauwert und
politischer Symbolik und nicht nach regionaler Herkunft oder Datum
geordnet. Der Katalog verzichtet auf jegliche Objektklassifikation, son-
dern zahlt die Ausstellungsobjekte geordnet nach Wanden und Schau-
kasten auf.3

Die Fachausstellung Frankreichs stellte im Gegenzug das Theater in
den Vordergrund. So war ein ganzes Interieur dem Schriftsteller Ale-
xandre Dumas pere gewidmet. Im Gefolge dieser Idee gelangte auch
ein Musikinstrument in das Dumas-Interieur, nimlich »das Piano
von Frédéric Chopin«, neben seiner Totenmaske und einer »Darstel-
lung seines Zimmers, das er in Paris, rue Venddme, bewohnte«.3? Das
Instrument wirkte in diesem Setting primir wie ein Mobelstiick und
dokumentierte letztlich die kulturelle Attraktionskraft einer franzosi-
schen Geistesgrofle. Doch zugleich zeigte sich Frankreich als erfahrene
Weltausstellungsnation: In einem extra dafiir in der Rotunde errich-
teten Pavillon »im Stil Louis XVI.« wurde eine elektrisch beleuchtete
Maquettenausstellung eingerichtet, die ab dem spateren Nachmittag zu
besichtigen war. Man agierte also ostentativ an fortgeschrittenster Stelle

32 Commission fur die Internationale Musik- und Theater-Ausstellung Wien
(Hg.): Katalog der Ausstellung des Kinigreiches Grossbritannien und Irland.
Wien: Selbstverlag der Ausstellungs-Commission, 1892; Schneider (Hg.): Die
internationale Ausstellung, S. 211 (Abbildung).

33 Commission fiir die Internationale Musik- und Theater-Ausstellung Wien
(Hg.): Fiibrer durch die Ausstellung und Katalog der Gewerblichen Abteilung,
S.114.
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der Ausstellungstechnik und stellte die dsthetischen Moglichkeiten mo-
derner Elektrotechnologie aus, um damit gesellschaftliche Modernitit
dies- und jenseits der Republikgrenzen anzuzeigen.

Frankreichs Beitrag zur »lebenden Ausstellung« stieff mit Moliere-
Auffihrungen durch das Ensemble der Comédie-Frangaise im Ausstel-
lungstheater zudem die Pforten zum vorrevolutionaren Frankreich weit
auf.34 Angesichts der politisch prekiren Rolle Frankreichs in Wien und
den umgebenden Kreisen europaischer gekronter Haupter konnte dies
auch diplomatische Griinde gehabt haben, besonders angesichts des tra-
gischen Endes der Habsburgertochter Marie Antoinette als Gemahlin
von Louis XVI. wihrend der Franzosischen Revolution. Berticksichtigt
man, dass die Ausstellung unter breiter Beteiligung von in Wien an-
sassigen franzosischen Adligen und Weltausstellungserfahrenen (Graf
Bourgouing, Georges Berger) im Umfeld der Pauline von Metternich
geplant wurde, erkennt man hier ein weiteres Motiv fiir eine Offnung
des Ausstellungsthemas hin zu Musik und Theater.

Die Fachausstellung Italiens setzte dagegen ganz auf die Musik: Man
beabsichtigte nichts Geringeres, als die »weltgeschichtliche Bedeutung
dieses gelobten Lands der Kunst schlechthin« auszustellen.3s Dafur
nutzte man in der »todten Ausstellung« ebenfalls Interieurs. So hatte
etwa das Lokalkomitee Bergamo ein »Donizetti-Zimmer« errichtet, mit
dessen Lehnstuhl, Klavier und Sterbebett sowie diversen Reliquien.3®
Die Ausstellung des »Konigreichs Italien« in den Riumen der Wiener
Rotunde zerfiel ansonsten in Einzelausstellungen von mehr als zwan-
zig beteiligten Lokalkomitees. Im Katalog dominierte indes eine ganz
andere Ordnung. Der im Sommer 1892 erschienene, gediegene Katalog,
erstellt von Adolfo Berwin, dem Leiter der Bibliothek des nationalen
Musikkonservatoriums Accademia di Santa Cecilia in Rom, in Kolla-
boration mit dem bereits genannten Robert Hirschfeld, vereinheitlichte
die Beitrage Italiens symboltrichtig zu einem einzigen, »wissenschaftli-
chen« Katalog. Im Vorwort setzt sich Berwin offensiv von der Aufma-

34 Zum Gastspiel der Comédie-Frangaise siehe Lauterbach: Die Musenburg im
Prater, S. 75-80.

35 Adolfo Berwin: »Die Fach-Ausstellung des Konigreichs Italien, in: Schneider
(Hg.): Die internationale Ausstellung fiir Musik und Theaterwesen, S.193—
194, hier S. 193.

36 Eusebius Mandyczewski: »Internationale Ausstellung fiir Musik- und The-
aterwesen. Fachbericht«, Deutsche Kunst- und Musik-Zeitung 19/26 (1892):
S.235-237, hier S. 236.

248 Signe Rotter-Broman | Dérthe Giinther



chung des britischen Katalogs ab, indem er postuliert, »dass ein Fach-
katalog nicht eigentlich eine Systematik von Vitrinen und Ausstellern
bieten sollte«. Daher seien »die Verfasser trotz der Kiirze der Zeit zu
einer streng chronologischen Ordnung des gesammten kunstwissen-
schaftlichen Stoffes« gelangt. Die Systematik trennte Musikschrifttum
und Theaterbezogenes und demonstrierte Gelehrsamkeit — nicht Adels-
besitz — als Grundlage fur eine bereits vorausgesetzte Suprematie im
Feld der Musik.3”

Betrachtet man die Wiener Ausstellung in ihrer Gesamtheit, so
verblasst die eingangs dargestellte bifurkale Ordnungsfunktion — hier
Musik, dort Theater — des farbigen Rotundenplans erheblich. Folgt man
etwa Ausstellungsberichten in Zeitungen und Fachjournalen, erlebten
die Besucher*innen die Ausstellung im Ergebnis als einigermaflen un-
geordnet zwischen Musik und Theater, zwischen Wissenschaft und
Gewerbe und zwischen den »nationalen« Abteilungen changierend.3$
Besucher*innenmagneten waren insbesondere die Interieurs, die sich
gleichermaflen fir Heroen aus Theater, Musik und Musiktheater eig-
neten. Die doppelte Anschlussfahigkeit der Oper als Musik-Theater-
Mischgattung bot den Akteur*innen beste Chancen fiir die Umsetzung
ihrer Agenden.

Bologna 1888: Nationale Musiktheatergeschichte
auf der Ausstellungsblhne

Im Jahr 1888, also vier Jahre vor der Wiener Ausstellung, fand von
Mai bis November die Esposizione internazionale di musica in Bolo-
gna statt. Sie war zwar formal eine Unterausstellung der Esposizione

37 Adolfo Berwin, Robert Hirschfeld (Hg.): Katalog der Ausstellung des
Konigreiches Italien. Wien: Selbstverlag der Ausstellungs-Kommission 1892,
S.1I1. Die Anordnung war laut Inhaltsverzeichnis: Musica theoretica (chrono-
logisch), musica practica (Noten, chronologisch), Theater (A: Geschichte des
Theaters, B: Libretti), Instrumente.

38 Man vergleiche etwa die Berichtsserien von Robert Hirschfeld (»Wanderun-
gen durch die Musik-Ausstellung«) in Die Presse, von Eusebius Mandyszew-
ski in der Deutschen Kunst- und Musik-Zeitung und von Hans Paumgartner
in der Wiener Zeitung sowie Josef Mantuani: »Die internationale Musik- und
Theaterausstellung in Wien«, Monatshefte fiir Musik-Geschichte 24/12 (1892),
S. 190-216.
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emiliana, doch beanspruchte sie — im Gegensatz zur iibergeordneten,
ausdriicklich regional orientierten Landwirtschafts- und Industrieaus-
stellung — eine internationale Reichweite. Motiviert wurde sie vom
Bestreben Bolognas, anlisslich der Feier des 8oo-jihrigen Universitats-
jubiliums, der Enthiillung eines Denkmals fiir den verstorbenen Konig
Vittorio Emanuele II. und des Gedenkens an den 40 Jahre zuvor statt-
gefundenen Aufstand gegen habsburgische Truppen, der Stadt und ihrer
Region durch eine Ausstellung zu neuem (oder vielmehr erneuertem
alten) Ansehen und wirtschaftlichem Aufschwung zu verhelfen.3?

Fiir die Ausstellung errichtete man extra ein Ausstellungsgebiude,
ebenfalls als Rotundenbau, den Palazzo della musica (Musikpalast) mit
integriertem Konzertsaal. Er lag zentral im Ausstellungsbereich, direkt
gegeniiber dem Eingang, zwischen Landwirtschafts- und Industrieaus-
stellung.#° Die hohe Bedeutung, die man der Musikausstellung zumaf3,
wird auch im illustrierten Ausstellungsfithrer unterstrichen, in dem
der Palast als Hauptgebiude deklariert ist. Diese Sonderstellung wird
zum einen mit der internationalen Ausrichtung dieser Teilausstellung
begrindet. Zum anderen stehe in Bologna der Musik der allererste Rang
zu, denn hier werde sie traditionell und seit Langem liebevoll gepflegt
und diene der Volksbildung. Im Zuge dieser Erklirung wird auch die
Gelegenheit nicht ausgelassen, Bolognas hegemonialen Anspruch in
Italien zu verdeutlichen: Die besondere Stellung der Musik verschaffe
Bologna auch innerhalb der verschiedenen italienischen Volker einen
Vorsprung im Verstindnis musikalischer Schonheit.4!

Dieser Anspruch spiegelt sich auch in der Art, wie verschiedene (aus
heutiger Perspektive uniibersichtlich fluktuierende) Kommissionen das
auszustellende Wissen tiber opere teatrale italiane, Werke des italieni-
schen (Musik-)Theaters, ordneten.#* Die Musikausstellung war kleiner

39 Zur Musikausstellung siehe insbesondere Fiori: Musica in mostra.

40 Fiir Bildmaterial sieche Benedetta Basevi, Mirko Nottoli (Hg.): Expo Bologna
1888. L’Esposizione emiliana nei documenti delle collezioni d’arte e di storia
della Fondazione Cassa di Risparmiamo in Bologna. Bologna: Bologna Univer-
sity Press, 2015; »L’Esposizione emiliana 1888«, in: Storia e Memoria di Bo-
logna, https://www.storiaememoriadibologna.it/archivio/eventi/lesposizione-
emiliana-1888 [26.11.2025].

41 Guida illustrata della Esposizione emiliana Bologna 1888. Bologna: Zanichelli,
1888, S.138.

42 Protokoll, 12.12.1886. Archivio di Stato di Bologna, Fondo Esposizione Emi-
liana 1888, B. 120.
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dimensioniert und weniger »wissenschaftlich« angeordnet als in Wien,
enthielt aber dhnliche Teilbereiche (siehe Abb.1). So befand sich im
Erdgeschoss des Palazzo della musica eine Gewerbeausstellung von In-
strumenten und Noten. Zusitzlich wurden drei Komponistenzimmer
eingerichtet: eines fiir Gaetano Donizetti (kuratiert von Akteuren, die
auch in Wien beteiligt waren), eines fiir Gioachino Rossini und eines
fur »den Rest«: Richard Wagner, Vincenzo Bellini, Gaspare Spontini,
Giuseppe Tartini, Giuseppe Verdi und andere Meister — dhnlich den
Zimmern der »Tonheroen« in Wien.#3 Auch eine Sektion fur Akustik
war zunichst angedacht, wurde aber nicht weiterverfolgt.+

Wie in Wien war auch in Bologna dem Ausstellungsteil (parte es-
positiva) ein Auffihrungsteil (parte esecutiva) angegliedert. Die mu-
sikalischen Auffithrungen waren dabei — ebenfalls wie in Wien — als
gleichberechtigter Teil der Ausstellung gedacht. Fir den Auffihrungs-
teil wurden diverse Ordnungsmodelle entworfen und verworfen. Dabei
wechselten die Ordnungskategorien sprunghaft. Sie alle kreisten um
eine Idee von Operngeschichte als nationaler italienischer Musikge-
schichte. Doch wie dies praktisch umzusetzen sei, dartiber setzte eine
formliche Ordnungsmanie ein, die immer neue Raster produzierte. Die
urspringliche Idee, eine neuzeitliche italienische Opern- bzw. Musik-
geschichte insgesamt durch Opernbesuche erfahrbar zu machen, wurde
im Verlauf der Planungen von unterschiedlichen politischen und prag-
matischen Ordnungsvorgaben durchkreuzt: Begrenzte Vorbereitungs-
zeit, ein begrenztes Budget, begrenzt zugingliches Notenmaterial und
nicht zuletzt begrenzt vorhandene Musiker*innen sorgten dafiir, dass
die anfingliche Ambition im Endergebnis nicht mehr erkennbar war.
Praktische Hindernisse erzeugten Unordnungen und die in Protokollen
festgehaltenen Aushandlungsprozesse fithrten dazu, dass immer neue
Ordnungen entstanden.*s

43 Esposizione delle provincie dell’Emilia. Esposizione internazionale di musica in
Bologna 1888. Catalogo ufficiale. Parma: Luigi Battei, 1888, S. 129.

44 »Verbale d’adunanza generale, 22.3.1887. Archivio di Stato di Bologna, Fondo
Esposizione Emiliana 1888, B. 120.

45 Die Auflensicht ist besonders durch die gedruckten Ausstellungsmedien mog-
lich: In einer Ausstellungszeitschrift (Giornale dell’Esposizione) verdffent-
lichten verschiedene der Ausstellung nahestehende Personen in regelmifiigen
Abstinden Erliuterungen zu den verschiedensten Attraktionen und Abtei-
lungen. Diese erganzt den illustrierten Fihrer (Guida illustrata) und den spit
erschienenen Katalog der Musikausstellung (Catalogo ufficiale).
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Eine klingende Geschichte des Melodramas

Schon vor der Konstituierung des Zentralkomitees begann eine Gruppe
einflussreicher Biirger Bolognas mit der Planung. Ein aufgrund untber-
sichtlicher Hierarchisierung und Zusammensetzung sowie anschlie-
Bender Auflésung schwer zu durchdringendes Dickicht verschiedener
Unterkommissionen ordnete zwischen Juli 1886 und September 1888
Komponisten und Werke der auszustellenden Operngeschichte stetig
neu. Ziel dieser Aushandlungen war es einerseits, mit den Auffithrun-
gen eine italienische Erfolgserzihlung im Sinne des Risorgimento zu
dokumentieren, und andererseits, Anspruch auf eine aktuelle interna-
tionale Fihrungsrolle auf dem Gebiet der Oper zu erheben. Es musste
also eine italienische Identitit ausgestellt werden, die das in den Augen
der Welt einzige musikalische Exportprodukt auf einfache, attraktive,
gelehrte und dennoch rentable Weise prisentierte, so Alessandra Fiori.4¢

Ein erster Ordnungsversuch der aufzufithrenden Opern erfolgte im
Dezember 1886 durch Vertreter der musikalischen Elite Bolognas. Er
steht vor der Konstituierung der zentralen Musikkommission (Com-
missione musicale) und diente als Vorlage fiir die Griindung dieser.+”
Die Begrifflichkeiten in der Kommissionsarbeit changieren zwischen
opere teatrale italiane, opere antiche (alte Opern) oder melodrammi
(Melodramen), worin sich umso deutlicher zeigt, dass die beiden Kiinste
zusammengedacht wurden. In diesem ersten Ordnungsversuch wurden
zwischen 1600 und 1888 sechs Etappen in unregelmifligen Zeitab-
schnitten festgelegt. Die Periodisierung lisst einen etwas ratlos zurlick,
da sie keinen gingigen musikhistorischen Modellen zu folgen scheint.
Lediglich der Beginn der Periodisierung im Jahr 1600 steht mit dem
Datum der Urauffihrung von Jacopo Peris Euridice als erster Oper
Uberhaupt in Verbindung. Giulielmo Zuelli, Kommissionsmitglied und
Dirigent am Teatro Comunale, hatte fiir die Auffilhrung dieses Werkes
pladiert, um die Geburt des Melodramas in Italien vor den Augen der
Welt und basierend auf der erzihlten Geschichte zu bekriftigen.+*

46 Fiori: Musica in mostra, S. 40.

47 Protokoll, 12.12.1886. Archivio di Stato di Bologna, Fondo Esposizione Emi-
liana 1888, B. 120.

48 Giulielmo Zuelli: Anhang A an das Protokoll vom 16.4.1887. Archivio di Stato
di Bologna, Fondo Esposizione Emiliana 1888, B. 120.
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Diese periodisierende Ordnung sollte einer Erzihlung dienen, die
die gemeinsame Geschichte Italiens unterstreicht. Dies ist auch aus dem
historischen Kontext zu verstehen: Wie der Historiker Axel Korner be-
schreibt, war das Musikleben im postunitiren Italien, insbesondere in
der Opernwelt, auf einem Tiefpunkt angelangt.#® Das Land brauchte
vermeintlich neuen Aufschwung, um auf internationalen Foren als eben-
biirtig zu gelten. Man bediente sich, wie in der Risorgimento-Erzahlung,
des Narrativs eines vormals glorreichen Zeitalters, das durch auslindi-
sche Besatzungen und die Teilung des Landes verloren gegangen sei.’®
Dies wollte man iiber die postulierte Erfindung in Florenz durch Jacopo
Peri und tiber das Aufzeigen entscheidender Neuerungen und der Ent-
wicklung der Oper durch italienischen Einfluss erreichen. Das Problem
bestand jedoch darin, dass eine Auffithrung der Euridice wihrend der
Ausstellung keine Option war, da weder Notenmaterial noch versierte
Sanger*innen verfligbar waren. Die Ordnung und systematische Auffiih-
rung von Stiicken dieser Perioden wurde daher zugunsten einer exemp-
larischen Auswahl der fiir am gelungensten gehaltenen Beispiele aus dem
17. und 18. Jahrhundert aufgegeben. Ende November 1887 miindete dies
in einem chronologisch geordneten Programm, in dem die Komponisten
Niccolod Piccinni, Gaspare Spontini, Christoph Willibald Gluck, Gio-
vanni Battista Pergolesi, Domenico Cimarosa, Giacomo Rossini, Richard
Wagner und Giuseppe Verdi mit jeweils einem Werk vertreten waren.’

Die ersten zwei Zeitabschnitte der Chronologie vom Dezember 1886
waren in diesem Programm nicht mehr vertreten; der ilteste Kompo-
nist dieser Zusammenstellung ist Piccinni (1728—1800). Somit beginnt
die aufzufithrende Geschichte nicht mehr um das Jahr 1600, sondern
erst im dritten der urspriinglichen sechs beabsichtigten Zeitabschnitte.
Wihrend die hier ausgewihlten »Anfinge« der aufgefithrten Opern-
geschichte (bis auf Christoph Willibald Gluck, der aber inspiriert
durch italienische Vorbilder sei)’* durchaus als »italienisch« gelesen

49 Axel Korner: »Music of the Future: Italian Theatres and the European Ex-
perience of Modernity between Unification and World War One«, Exropean
History Quarterly 41/2 (2011): S. 189-212.

so Axel Korner: The Politics of Culture in Liberal Italy: From Unification to
Fascism. New York/Oxon: Routledge, 2009, S. 3.

51 Protokoll des Zentralkomitees (Comitato esecutivo), 24.11.1887. Archivio di
Stato di Bologna, Fondo Esposizione Emiliana 1888, B. 1B.

52 »Opere antiche e teatri vecchi«, Giornale dell’Esposizione 36 (1888): S.282—
283, hier S. 282.
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werden konnen, fragt sich, warum die italienische Operngeschichte
des 19. Jahrhunderts ausgerechnet durch Richard Wagners Tristan und
Isolde reprisentiert werden sollte — wenngleich gemeinsam mit Giu-
seppe Verdi, dem Ehrenprisidenten der Ausstellung, der das jingste
Beispiel abgibt und damit als hochster Entwicklungsstand der Erfolgs-
geschichte definiert wird. Dennoch wire eine neue Italienpremiere einer
Wagner-Oper ein weiteres Spezifikum fiir Bolognas Selbstverstindnis
und Selbstdarstellung: Die Verbindung der Stadt zu dem deutschen
Komponisten geht auf die erste Premiere einer Wagner-Oper in Italien
tberhaupt zuriick, die Auffithrung von Lobengrin 1871, auf die Wag-
ners Ernennung zum Ehrenbiirger Bolognas folgte.> Das Programm
von November 1887 markiert also einerseits klar das »Italienische« der
Operngeschichte, bekriftigt andererseits aber auch das Selbstverstind-
nis als moderne Metropole, die mit Wagner gleichsam die Musik der
Zukunft ausstellte. Dieses moderne Selbstbild, so Axel Korner, war Teil
der Darstellung Italiens als Kulturnation nach der Einigung, zu der die
zunehmende Internationalisierung des Opernrepertoires beitrug.5*
Ausgangspunkt fir die nichste Ordnung waren finanzielle Grinde.
Eine neue Kommission verwarf das Programm von November 1887
als nicht umsetzbar, setzte jedoch im gleichen Zuge eine neue Oper
an den Beginn der Chronologie, nimlich Antonio Sacchinis Edipo a
Colonna. Danach sollten lediglich Glucks Alceste, Pergolesis Livietta e
Tracollo und Cimarosas Il matrimonio segreto folgen.’s Nicht erst hier,
aber hier besonders explizit, entbrannte ein aus der Musikgeschichte
bereits bekannter Streit zwischen Gluckisten und Piccinnisten erneut.
Francesco Biagi, Lehrer fiir Kontrapunkt am Liceo Musicale, sah im da-
mit verbundenen Wegfall eines Werkes von Piccinni das Zugestiandnis
der musikalischen Unterlegenheit Piccinnis unter Gluck. Er gab aber
zu bedenken, dass das Ordnungsprinzip und die Aufgabe der Ausstel-
lung sei, ein moglichst genaues Bild der Musikgeschichte zu vermitteln.
Die Auslassung Piccinnis kime einem Bekenntnis der Unterlegenheit
Italiens gleich. Entsprechend bat man die Fachkommission der musi-

53 In der Ausstellung wurde Wagners Annahme- und Dankesbrief ausgestellt.
Siehe Catalogo ufficiale, S. 132. Der Brief ist heute noch Teil der permanenten
Ausstellung im Museo internazionale della musica in Bologna, in der Wagner
gemeinsam mit Verdi einen nicht geringen Anteil Ausstellungsfliche erhilt.

54 Korner: »Music of the Future«, S. 196.

55 Programmentwurf, 4.1.1888. Archivio di Stato di Bologna, Fondo Esposizione
Emiliana 1888, B. §5.
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kalischen Auffiihrungen (Commissione tecnica), ein Ende 1887 neu
eingesetztes Gremium zur Konkretisierung und Uberwachung der
Auffiihrungen, um die Aufnahme eines Werkes von Piccinni.’® Trotz
dieser Umstrukturierungen hatte die verworfene Programmversion von
November 1887 durchaus einen Bezug zu den schliellich im Ausstel-
lungsteil der Rotunde prisentierten Komponisten. In der Umsetzung
jedoch waren Ausstellungs- und Auffithrungsteil nicht mehr inhaltlich
verbunden; ihr Verhaltnis wird auch in gedruckten Ausstellungsmedien
nicht thematisiert.

Wie das tatsichlich aufgefiihrte Programm des einstmaligen Grofi-
projektes einer erlebbaren Operngeschichte von ithren Anfingen bis in
die Gegenwart gestaltet war, ist durch ein groffformatiges Auffiihrungs-
plakat dokumentiert.’” Es diirfte den Eingangsbereich des Teatro Co-
munale geschmuckt haben, in dem die Auffiihrungen stattfanden. Gra-
fisch ist es wie ein Stammbaum angelegt: Die beiden »Eltern« Cimarosa
bzw. Matrimonio segreto und Gluck bzw. Alceste fithren zu Verdi bzw.
Otello. Der Sprossling Otello diirfte nach der Urauffihrung 1887 an
der Mailander Scala soweit bekannt gewesen sein, dass sein Platz in der
aktuellen Spielzeit in Bologna keiner Erklirung bedurfte. Inwieweit die
beiden »Vorfahren« als solche und mit der angestrebten Ausstellung
von Gelehrsamkeit und Geschichtsverbundenheit verstanden wurden,
lasst sich nicht mit Sicherheit feststellen. Jedoch wurden Details der
Programmplanung sowie beinahe jedes angedachte, aber verworfene
Projekt der Ausstellung in lokalen und teilweise auch tberregionalen
Zeitungen verbreitet, diskutiert, verrissen oder himisch kommentiert.s®
Zumindest dem lokalen Publikum war somit bewusst, welche Intention
hinter der Herbstsaison der Opernauffithrungen steckte.

56 Protokoll des Zentralkomitees (Comitato esecutivo), 8.1.1888. Archivio di
Stato di Bologna, Fondo Esposizione Emiliana 1888, B. 1B.

57 Plakat des Teatro Comunale Bologna fiir die Saison 1888/1889. Archiv des
Teatro Comunale di Bologna.

58 Anlasslich der Ausstellung wurden allein drei Zeitungen gegriindet: Neben
dem Giornale dell’Esposizione entstand Ehbi ch’al scusa, eine humoristische
Zeitung mit hauptsichlich in Dialekt verfassten Beitrigen und Cartoons, so-
wie das studentische Journal Bononia ridet, das ebenfalls satirisch, aber oft
prononciert berichtet. Zusitzlich sind in musikalischen Fachzeitungen wie
L’arpa oder der Gazzetta musicale di milano und in allgemeinen Tageszeitun-
gen wie der Gazzetta dell’Emilia regelmaflig Berichte zu lesen.
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Vollig neu ist jedoch ein im Plakat auffillig hervorstechendes Ele-
ment: der Pietro Micca. Dieses Ballett aus dem Jahr 1873 vom Cho-
reografen Luigi Manzotti mit Musik von Giovanni Ghitti verarbeitet
die Geschichte des piemontesischen Soldaten Pietro Micca (1677-1706),
der zur Verteidigung der Festung in Turin im Spanischen Erbfolge-
krieg eine Sprengladung in einem Tunnel ztindete und dabei starb. Das
Thema des Balletts erginzte somit hervorragend ein heldenhaftes Ri-
sorgimento-Narrativ, das passenderweise auch in der Heimatstadt der
Konigsfamilie angesiedelt ist. Aufgefiihrt wurde es im Anschluss an die
Opern, jedoch nur bei 25 von den insgesamt 34 Opernauffithrungen.s?

Der grafischen Stammbaumdarstellung auf dem Saisonplakat ent-
spricht auch die sprachliche Gestaltung der Auffithrungsankiindigun-
gen im Giornale dell’Esposizione. In einer solchen wird Gluck zwar
als nachdenkliches und sentimentales deutsches Genie (»pensoso e
sentimentale genio germanico«) dargestellt, nicht jedoch ohne zu be-
tonen, dass er inspiriert durch die italienische Tradition das deutsche
Melodrama habe reformieren konnen. Der Ursprung des Melodramas
wird so im gesprochenen Theater mit Musikbegleitung verortet. Erst
die Gluck’sche Opernreform habe eine Verbindung zwischen Melodie
und Harmonie geschaffen sowie dem Orchester eine echte Stimme ver-
lichen. Deswegen sei Gluck der wahre und grofie Vater des modernen
Melodramas und Alceste ein Vorliufer der Meisterwerke von Rossini
und Wagner.%® Der*die Verfasser*in fiihrt also nicht nur die Vorgin-
gerschaft und Verwandtschaft von Alceste zu Rossini und Wagner aus
(Verdi wird nicht erwihnt), sondern auch das Schaffen des deutschen
Geistes Glucks auf Inspiration durch italienisches Melodrama zurtick.
So wird dessen Auswahl noch einmal implizit gegentiber den Piccinnis-
ten im Publikum legitimiert. Der Artikel vermittelt folglich zwischen
den Intentionen der Kommission, eine lineare italienische Opern-
geschichte zu prisentieren, die den heute beliebten Werken den Weg
bereitete, und dem tatsichlichen Programm, das deutlich schmaler und
nur fragmenthaft zustande kam.

59 Siehe die Plakate im Archiv des Teatro Comunale di Bologna.
6o »Opere antiche e teatri vecchi«, Giornale dell’Esposizione 36 (1888): S.282—
283, hier S. 282.
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Musik-Theater-Rdume

Auch die Riaumlichkeiten sind, wie schon in Wien gesehen, Teil der
Ausstellungsmedien, und zwar nicht allein durch ihre unmittelbare Er-
richtung ausschliefflich fir die Ausstellung. Auch ihre Innenarchitektur
wurde sorgsam kuratiert und unterstiitzte das Ausstellungsnarrativ. Dies
gilt im Besonderen fiir den groflen Salon (Salone) im Palazzo della musica.

Den Innenraum des Palastes zierten unter anderem Biisten und Ge-
malde von als besonders wichtig erachteten Komponisten. Betrachtet
man die Zielrichtung einer Operngeschichte von den Anfingen bis zur
Gegenwart, hitten sich diese museal anmutenden Riumlichkeiten fiir
die Auffithrung nicht zeitgendssischer Opern angeboten. Doch letzt-
lich fanden alle Auffihrungen im Teatro Comunale statt. Schon im
Sommer 1887 hatte die Musikkommission mit der Stadt Bologna tiber
die Auffithrung der alteren Opern in diesem Theater statt im ausstel-
lungseigenen groflen Salon verhandelt. Als Bedenken gegen diesen Vor-
stofy wurde angefiihrt, dass das Publikum moglicherweise zu perfekte
Orchesterklinge erwarten wiirde, die aber nur in modernen Opern zu
finden seien.®* Trotz dieser Einwinde iiberwogen fiir die Auffithrungen
im Teatro Comunale letztlich pragmatische Griinde, denn der Salon
verfligte zwar tiber eine Orgel und eine leicht erhéhte Bithne, aber nicht
tiber Biithnentechnik, Orchestergraben und Kiinstlergarderoben.?

Eine weitere Ordnungsaufgabe blieb nach alldem die Festlegung der
Reihenfolge der Produktionen. Auch hier werden nochmals implizite
pragmatische Ordnungskriterien deutlich. Zum einen wurde argumen-
tiert, dass im Mai und Juni viele Besucher*innen zu erwarten seien,
deren Interesse an alten Opern begrenzt sei. Damit verzichtete man auf
einen (chronologischen) Beginn der lebendigen Operngeschichte mit
den alteren Opern, weil dem der festliche Charakter der Er6ffnungsfei-
erlichkeiten entgegenstiinde. Uber diese Thematik erzielte man schnell
Einigkeit und so wurde beschlossen, im Mai moderne Opern, im Juni
und Anfang Juli Konzerte, im September historische Opern zu spielen
und danach die normale Spielzeit beginnen zu lassen.®3

61 Protokoll 18.8.1887. Archivio di Stato di Bologna, Fondo Esposizione Emili-
ana 1888, B. 120.

62 Siehe die Abbildungen in Basevi, Nottoli (Hg.): Expo Bologna 1888, S. 35.

63 Protokoll des Zentralkomittees (Comitato esecutivo), 8.1.1888. Archivio di
Stato di Bologna, Fondo Esposizione Emiliana 1888, B. 1B.
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Nachbesserungen im Riickblick

Als die Ausstellung im November 1888 ihre Pforten schloss, endeten
damit die Ordnungsversuche der Kommission keineswegs, denn nun
waren die administrativen Dokumente zu archivieren. Der Abschluss-
bericht, veroffentlicht 1890, war offensiv darum bemiiht, die vermeint-
lichen Liicken im Bezug zum urspriinglichen Programm (praziser: zu
einem der geplanten Programme) zu legitimieren und durch ein neues
Framing zu schliefen. Der Bericht zur Musikausstellung wiederholte
die Programmversion vom Januar 1888 (Alceste, Edipo a Colono, Il
matrimonio segreto, Livietto e Tracollo sowie Tristan und Isolde), lief}
dabei aber sowohl das Ballett Pietro Micca als auch Verdis Otello aus.®*
Wie schon im gekiirzten Opernprogramm wird dadurch Bolognas her-
ausragende Rolle in der Operngeschichte und zugleich die Ausrichtung
als europiische Moderne nochmals betont. Dies passt zu den Abwi-
gungen wahrend der Planung, ob die ausgewahlten Werke zeitgleich
an anderen europdischen Opernhiusern gespielt wiirden. Mit Hausern
wie denjenigen in Paris oder Minchen wollte man mithalten. Gemein-
sam mit dem Programm der Friihjahrssaison 1888 am Teatro Comunale
(Wagner: Tristan und Isolde, Bellini: Puritani und Bizet: I pescatori di
perle) wurde dem Opern- und Ausstellungspublikum also keine ge-
samte italienische Operngeschichte hor- und erlebbar gemacht, sondern
vielmehr Bolognas Verhaltnis zu und ihr Anliegen an dieser Kunstform
gespiegelt.

Stockholm 1897: Die Wiederauferstehung der Gustavianischen
Oper und des »Theaterkonigs« im Medium der Wachsfigur

In der Selbstbezeichnung der Stockholmer Ausstellung erscheinen die
»Schwesterklinste« in gegensitzlicher Reihenfolge wie in Wien: Die
Ausstellung war eine fiir Theater und Musik (Teater- och musikutstall-
ningen). Urspriinglich wurde sie unter dem Titel »Theaterausstellung«
geplant. Im Vorfeld der Nordischen Kunst- und Industrieausstellung
lancierte der Schauspieler Emil Hillberg eine &ffentliche Debatte, ob
nicht auch die »dramatische schwedische Kunst« wiirdig sei, auf dieser

64 Esposizione Emiliana del 1888 in Bologna. Relazione pubblicata a cura del
Comitato generale. Bologna: Zamorani e Albertazzi, 1890, S. XLII-XLIII.

258 Signe Rotter-Broman | Dérthe Giinther



»nordischen Weltausstellung« ausgestellt zu werden.®s Opernchef Axel
Burén nahm das Projekt unter seine Fittiche, insistierte aber, wie aus
Sitzungsprotokollen hervorgeht, im gleichen Zuge auf die Erweiterung
des Namens in »Theater- und Musikausstellung«. Und so hief§ die Aus-
stellung denn letztlich auch, fir die extra ein kleiner Pavillon — und zwar
ein weiteres Mal mit einer Rotundenarchitektur — errichtet wurde.
Die Ausstellung war von einem sehr konkreten Ereignis der Stock-
holmer Stadtarchitektur motiviert, nimlich dem Abriss des sogenann-
ten Gustavianischen Opernhauses, erbaut 1782 durch Konig Gustaf I11.
(1746—1792), um an seinem Platz das neue »Konigliche Theater«, das
Oscarianische und bis heute bestehende Opernhaus zu errichten. Der
Abriss des alten Opernhauses datiert auf das Jahr 1892, also gerade ein-
mal funf Jahre zuvor; die Eroffnung des neuen Hauses war fiir das Jahr
nach der Ausstellung, mit Beginn der Spielzeit 1898/1899 vorgesehen.®”
Der Ausstellungspavillon sollte eine Art Wiederauferstehung des Foyers
des Gustavianischen Opernhauses ermdglichen. Dazu verwendete man
Friesgemalde aus dem alten Foyer und griff auf das damals verbreitete
Ausstellungsmedium der Wachsfigur zuriick.®® Architektonisch stand
die Ausstellung fur alle, die das alte Gebaude aus eigener Anschauung
kannten, somit imaginir unter dem Dach des Gustavianischen Theaters.
Unter dem Begriff >Theater< verbergen sich — geht man von Aus-
stellungsobjekten aus — vor allem Musiktheaterauffithrungen in der
Nachfolge von Gustaf III., dem »Theaterkonig«. Die Ausstellung
zentrierte sich um zwei Szenerien, die versuchten, die Gustavianische

65 Emil Hillberg: »Skulle icke den svenska teatern kunna och béra deltaga i 1897
ars utstillning ?«, Dagens Nybeter, 7.1.1896.

66 Eroffnungsansprache Axel Buréns, Protokoll des Planungskomitees, 17.2.1896.
Musik- och teaterarkivet Stockholm, A 663: Musik- och teaterutstillningens
arkiv. Zur Selbstdarstellung der Ausstellung siche Molander: »Teater- och
musikutstillningen«. Zur Stockholmer Ausstellung insgesamt siche Anders
Ekstrom: Den utstillda virlden. Stockholmsutstillningen 1897 och 1800-talets
varldsutstillningar. Stockholm: Nordiska muséet 1994.

67 Molander: »Teater- och musikutstillningenx, S. 263. Zur Geschichte der Gus-
tavianischen Oper siehe Marie-Christine Skuncke, Anna Ivarsdotter: Svenska
operans fodelse. Studier i gustaviansk musikdramatik. Stockholm: Atlantis,
1998.

68 Zu Wachsfiguren als Ausstellungstechnologie im 19. Jahrhundert, u.a. in
Panoptiken in Kopenhagen und Stockholm, siche Mark B. Sandberg: Living
Pictures, Missing Persons: Mannequins, Museums, and Modernity. Prince-
ton/Woodstock: Princeton University Press, 2003.
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Abb.2:Theater- und Musikausstellung Stockholm 1897, Innensicht des Ausstellungs-
pavillons, auf der rechten Seite die Darstellung der Oper Gustaf Vasa

Oper im Raum wieder lebendig zu machen. In der einen Szenerie tiber-
reicht Gustaf I1I. als lebensgrofle Wachsfigur seinem Giinstling Gustaf
Mauritz Armfeldt die Schlissel zu den »koniglichen Spektakeln«. In
der anderen sieht man die Schlussszene aus Johann Gottlieb Naumanns
Oper Gustaf Vasa von 1786 (Abb.2). Sie zeigt den Dynastiebegriin-
der Gustaf I. Vasa im Jahr 1523 als Sieger iiber den dinischen Konig
Christian II. und damit quasi die Geburtsstunde Schwedens als von
Dinemark unabhingiges Konigreich.

Die Ausstellung stellte also Musiktheater unter der Rubrik »Thea-
ter« aus. Es wird im Protokoll nicht erliutert, warum Burén auf das An-
hingsel »und Musik« Wert legte, da die Inhalte von den Besucher*innen
auch ohne die Bezeichnung »Musikausstellung« als angemessen fiir eine
Ausstellung der Koniglichen Theater verstanden worden wiren. Ein
moglicher Grund koénnte darin bestehen, dass Burén die ebenfalls von
Gustaf III. gegrindete Musikaliska akademien (Musikalische Akade-
mie) als Institution mit ins Boot holen wollte, die iiber viele potenzielle
Exponate verfligte. Dessen ungeachtet finden sich wechselnde Bezeich-
nungen in Quellen und Zeitungsberichten.
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Hinsichtlich der Frage nach Ordnungsmedien sind die Archivmate-
rialien aufschlussreich, die im Stockholmer Musik- und Theaterarchiv
aufbewahrt sind. Sie stammen letztlich weitgehend von der Hand einer
einzigen Person: Johannes Svanberg, Buréns Sekretir und offenbar in
dessen Auftrag fir Objektbeschaffung, Ordnung und Katalogisierung
der Ausstellung zustindig. Er hatte die eingangs besprochene Syste-
matik (siche Abb. 1) im Vorfeld an mogliche Beitriger verschickt. Im
Zuge des Ausstellungsaufbaus wurden Klassen und Gruppen stindig
angepasst und verindert, wie ein Exemplar der Systematik mit hand-
schriftlichen Korrekturen und Erginzungen von der Hand Svanbergs
zeigt.®? Zunichst war auch eine gewerbliche Gruppe geplant worden,
die allerdings bis auf Musikverlage und Schminke gestrichen wurde.
Gewerbliche Interessen standen hier offenbar nicht im Vordergrund.

Svanberg, selbst leidenschaftlicher Theaterhistoriker, verfolgte je-
doch noch ambitioniertere Ziele. So lief§ er Fragebogen drucken und
verschicken, mit dem Ziel, eine Statistik iiber das aktuelle Theaterleben
in Schweden zu fuhren. Unter den erhaltenen, ausgefiillten Fragebogen
stammen viele von Musiktheatertruppen, so beispielsweise von Hjalmar
Meissner, der mit einem Tournee-Ensemble aus zwolf Chorist*innen
und einem Streichquartett das bekannteste Werk der neuesten Richtung
der italienischen Oper, des sogenannten »Verismo, auffithrte: Pagliacci
(1890) von Ruggiero Leoncavallo.”® Svanbergs Statistiken sind Berichten
zufolge in Diagrammen oder dhnlichen Darstellungsmedien im Pavillon
ausgestellt worden,”* von denen sich aber keine Spuren im Archiv fin-

69 »Bestaimmelser och Programc, 1.5.1896. Musik- och teaterarkivet Stockholm,
A 663: Musik- och teaterutstillningens arkiv.

70 »Meddelanden. Lindéns Opera-Tournée under speliret 1 juli 1895-1 juli
1896<«, 0.D. Musik- och teaterarkivet Stockholm, A 663: Musik- och teaterut-
stallningens arkiv.

71 »Vidare en fullstindig samling statistiska uppgifter om alla under spelaret 1895—
1896 arbetande svenska teatersillskap, med forteckningar ofver deras personal
och repertoar, exemplar av deras kontraktfomular och reglementen, samt till
en del dfven portrittsamlingar [...].« (»Weiter eine vollstindige Sammlung
statistischer Angaben tber alle im Spieljahr 18951896 aktiven schwedischen
Theatergesellschaften, mit Verzeichnissen ihres Personals und Repertoires,
Exemplaren ihrer Vertragsformulare und Reglements, teilweise einschliefflich
einer Sammlung von Portrits.« [Ubersetzung S. R.-B.]) Molander: Teater- och
mustkutstillningen, S. 256.
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den.”? Dagegen sind die Karteikarten erhalten, mit deren Hilfe Svanberg
die Objekte auswihlte und fiir die auszustattenden Riume sortierte. Sie
sollten offenbar als Grundlage eines gedruckten Katalogs dienen, der
mangels Finanzierung nicht realisiert wurde. Daftir zerschnitt Svanberg
ein Exemplar der handschriftlich geinderten Systematik und klebte es
auf Karteikarten, um in der Kartei ein Spiegelbild der ausgestellten Ob-
jektgruppen zu erhalten.

Am Ende war es paradoxerweise nur die musiknichste Gruppe der
Theater-und-Musik-Ausstellung, die in ein Museum tberfithrt und da-
mit als Ausstellungsensemble bewahrt wurde, nimlich eine Sammlung
alter Musikinstrumente, die primir aus dem Besitz des Kopenhagener
Sammlers Carl Claudius stammte. Sie ging in den Grundbestand des
1900 gegriindeten Stockholmer Musikmuseums ein, wihrend sich Svan-
bergs Traum eines schwedischen Theatermuseums zu seinen Lebzeiten
nicht erfillte.”3

Schlussbemerkungen

Was Theater und was Musik auf den Ausstellungen jeweils sein und
wie sie ausgestellt werden sollten, war stark von dem institutionellen
Standort und den Politiken der Ausstellungsverantwortlichen sowie
innerhalb dieser Gruppe noch einmal erheblich von den Wissens-, Er-
fahrungs- und Machtbalancen unter den diversen Akteur*innen und
Kommissionen abhingig. Demgegeniiber waren Musik und Theater
in der zeitgenossischen (Musik-)Theaterpraxis so eng verbunden, dass

72 Nur die ausgefullten Statistikbogen befinden sich in Musik- och teaterarkivet
Stockholm, A 663: Musik- och teaterutstillningens arkiv.

73 Dabei handelt es sich um das Scenkonstmuséet (Bithnenkunstmuseum) in
Stockholm. Ein Aufruf zur Griindung eines Musikmuseums aus dem Jahr 1899
ist Uberliefert. »Upprop till bildande af ett Svenskt Musikhistoriskt Museumx,
1.2.1899. Musik- och teaterarkivet Stockholm, Musikhistoriska muséets am-
betsarkiv, protokol A 11. Auch Zeitungen riefen zur Griindung auf (z.B. Her-
man Sandstrom: »Musikhistoriskt museumc, Stockholms Dagblad, 17.11.1898).
Am 7. November 1901 fand die Eroffnung statt. »Inbjudan att taga i betrak-
tande Musikhistoriska Muséets utstillning torsdagen den 7 november 1gor
[...]«, 1901. Musik- och teaterarkivet Stockholm, Musikhistoriska muséets am-
betsarkiv, protokol A 11. (»Einladung, die Ausstellung im Musikhistorischen
Museum am 7. November 1901 zu betrachten« [Ubersetzung S. R.-B.]).
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sich beide Kiinste bei allen Ausstellungen im Endergebnis weitgehend
vermischten. Nur im Bereich des Gewerbes gab es klar spezialisierte
Branchen: etwa Musikinstrumente, Notendruck, Biithnentechnik, De-
koration. Im Mittelpunkt des Besucher*innenerlebnisses standen mit
den Interieurs und den Auffithrungen in Wien und Bologna sowie dem
durch Wachsfiguren angereicherten wiederaufgebauten Foyer in Stock-
holm theatral aufgeladene, immersiv erfahrbare Ausstellungsriume, die
sowohl fir internationale Wissenskommunikation wie fiir »nationale«
Selbstvergewisserung genutzt wurden.

Trotz dieser Unterschiede ist immer wieder zu beobachten, dass die
Ausstellungsakteur*innen keine Mithen scheuten, um Musik und The-
ater im Medium der Ausstellung zu ordnen, dass aber paradoxerweise
die Ergebnisse dieser Aushandlungen als iiberwiltigende Unordnung
erfahren wurden. Exemplarisch hierfiir sei Hermann Bahrs bissiger
Kommentar zur Anordnung der Wiener Ausstellung zitiert:

Ich kann nicht denken, das bunte Gewdihle zu erzihlen, von Bildern,
Noten, Biichern, Schriften, Briefen, Zetteln, Memoiren, Program-
men, Verordnungen, Karikaturen, Instrumenten, Masken, Kostii-
men, Requisiten, Modellen, Maquetten, Dekorationen, Schmuck,
Flitter, Tand und allen Heimlichkeiten der Illusion. Selbst mit dem
deutlichsten Kataloge wire das schwer.7+

Fiir alle vier hier betrachteten Ausstellungen — Bologna 1888, Wien
1892, Paris 1896 und Stockholm 1897 — erweist sich letztlich die Oper
als dasjenige Medium, das nolens volens die Unordnung der »Schwes-
terkiinste« Musik und Theater ins hellste Licht der Ausstellungsbiihne
rickte.

74 Hermann Bahr: »Die internationale Musik- und Theater-Ausstellung in
Wienc, Freie Biihne fiir den Entwickelungskampf der Zeit 3/8 (1892): S.837—
843, hier S. 842.
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Ulf Otto

Theater aus Distanz

Distant reading, Computer Vision und die numerische
Neuordnung des theaterfotografischen Gedachtnisses

Fotografien ordnen Theater. Sie ordnen es, indem sie es vermitteln. Sie
greifen in den Ablauf der Proben ein, zerlegen die Dauer in Momente,
setzen das Geschehen ins Bild. Schliefflich ordnen sie das derart Ein-
gefangene einem vergangenen Ereignis und den daran Beteiligten zu.
Diese Ordnungsmacht der Fotografien tbersteigt die der Fotografin.
Sie entspringt keiner individuellen Handlung, sondern einer kollektiven
Praxis; dem, was gemeint ist, wenn von der Theaterfotografie die Rede
ist: einem vielfiltigen Komplex aus alltiglichen Praktiken, die zwischen
Bithnenproben und Fotolaboren, Presseabteilungen, Bildagenturen und
Zeitungsredaktionen, Schulbuchverlagen, Museumsarchiven und Uni-
versititsseminaren vermitteln.

Ein Residuum dieser Praxis ist das gewaltige visuelle Gedichtnis der
darstellenden Kiinste im 20. Jahrhundert, ein verteiltes und weitgehend
unzugingliches Korpus von merkwirdig stummen und meist auch
farblosen Korpern, Gesten und ihren Beziechungen. Von »Kostiimpup-
pens, die mit dem Verlust der Aktualitdt auch ihre Bedeutung verlieren

Dieser Beitrag basiert auf einer laufenden Untersuchung der historischen Pra-
xis der Theaterfotografie in Kooperation mit dem Deutschen Theatermuseum in
Miinchen und dessen Leiterin Dorothea Volz. Er ist dem Theaterfotografen Iko
Freese, der umfangreiche Datenbestinde zur Verfiigung gestellt hat und mehrfach
als Gesprichs- und Interviewpartner bereitstand, zu groflem Dank verpflichtet.
Bis auf den ersten Abschnitt sind die hier dargelegten Uberlegungen in englischer
Fassung zugleich in einem aktuell im Erscheinen befindlichen Sonderband »Bild-
dhnlichkeit und Bildsuche« der Zeitschrift fiir digitale Geisteswissenschaften unter
dem Titel »Bodies in Relation: Theater Photography and the Distant Viewing of
Performance« publiziert.
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und der Betrachterin zunehmend fremdartig gegentiberstehen, spricht
Siegfried Kracauer in Bezug auf die Pressefotografie.’

Doch nicht nur der kiinstlerische Wert, auch der wissenschaftliche
Nutzen dieses Korpus ist fraglich. In der historischen Literatur herrscht
eine deutliche Priferenz fiir textuelle Quellen. Und dort, wo Bilder als
Quellen diskutiert werden, geht es meist eher grundsitzlich um deren
unzuverlassige Natur.? Stattdessen ist die theoretische Diskussion pra-
gend, die vorwiegend ex negativo gefithrt wird: Besprochen wird das,
was in der Fotografie (haufig stellvertretend fiir »die Medien« stehend)
verloren geht. Fotografien erscheinen meist als grundsitzlich unzuling-
lich, im besten Falle als notwendiges Ubel. Selbst dort, wo der Theater-
wissenschaft verwandte Disziplinen die Gestaltung und den Gebrauch
der Fotografie in den Vordergrund riicken, ihre Bedeutung fiir das kul-
turelles Gedichtnis, Kanonbildung und Prozesse der Institutionalisie-
rung betonen, fokussiert die Diskussion meist auf die Darstellung ein-
zelner kanonischer Werke und damit auf Fragen der Dokumentation.3

Was die theaterfotografische Ordnung insofern zusammenhil, ist
die Reprisentation, die Idee, dass das Bild als Abbild zu verstehen ist.
Die Fotografin will nicht nur ein gutes Bild liefern, sondern auch einen
Eindruck des Abgebildeten vermitteln. Im Marketing werden Motive
gewiahlt, die nicht nur ansprechen, sondern auch zeigen, was zu erwar-
ten ist. Mit einer unbekannten Aufnahme konfrontiert, macht sich die
Archivarin auf die Suche nach Indizien, die Aufschluss dariiber geben
konnen, was hier wann und von wem gespielt wird. Und noch die The-
aterwissenschaftlerin, die aus der Betrachtung des Bildes Riickschliisse
darauf zu ziehen versucht, was sich einst vielleicht abgespielt haben
mag, bewegt sich im Rahmen dieser Ordnung.

Eine Konsequenz dieser Ordnung ist, dass die Bilder nur im Hin-
blick auf ithre Vorbilder, d.h. die Auffithrungen oder Inszenierungen,
die (vermeintlich) in ihnen abgebildet sind, Betrachtung finden. Dies

1 Siegfried Kracauer: »Die Photographie«, in: Das Ornament der Masse. Essays.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1977, S. 21-39.

2 Siehe Christopher Balme: »Interpreting the Pictorial Record: Theatre Icono-
graphy and the Referential Dilemma«, Theater Research International 22/3
(1997): S. 190-201.

3 Siche zur Tanzwissenschaft: Isa Wortelkamp: Bilder von Bewegung. Tanz-
fotografie der Moderne. Weimar: Jonas, 2022; zur Kunstgeschichte: Burcu
Dogramaci: Fotografie der Performance. Live Art im Zeitalter ihrer Reprodu-
zierbarkeit. Paderborn: Fink, 2018.
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zeigt sich deutlich in den bestehenden Findmitteln und Datenbanken,
welche die Suche nach Sticktiteln und Personennamen, Spielorten und
Premierendaten erlauben, vielleicht noch Singer und Schauspielerinnen
listen, aber die Bildinhalte notwendig aussparen miissen. Wer jenseits
der kanonischen Pfade sucht und thematisch interessiert ist, beispiels-
weise iber Antiziganismus oder Blackfacing forscht, bleibt darauf ange-
wiesen, jene Titel im Repertoire zu identifizieren, in denen das Gesuchte
wahrscheinlich ist (-*Zigeunerbarons, Othello).# Denn die Bestinde sind
schlichtweg zu groff und unhandlich, um sie manuell zu durchstobern;
allein fiir das Theatermuseum Miinchen ist von mehreren Millionen Bil-
dern auszugehen. Grofle Teile der theaterfotografischen Sammlungen
bleiben damit notwendig im Dunkeln.

Der blinde Fleck dieser Ordnung aber liegt in ithrem Zustandekom-
men, der Praxis des Ordnens, besser gesagt jenen Praktiken des Verwah-
rens und Verzeichnens, aus denen diese Ordnung erst hervorgeht und
durch die sie aufrechterhalten wird — denn weder Fotografen noch Ar-
chivare ordnen die Fotos; sie legen sie ab und verzeichnen sie. Es ist kei-
nesfalls ein Ordnen, das zur Ordnung fithrt. Denn wer schon weif}, dass
Theaterfotos Theater vornehmlich abbilden, kann kaum noch fragen,
was in der fotografischen Praxis eigentlich geschieht. Der Vorgang der
fotografischen Mediation schwindet aus der Wahrnehmung, da er schon
theoretisch vorbestimmt ist. Wenn entschieden ist, dass das Verhiltnis
zwischen Fotografie und Theater eines der Abbildung ist, kann sich die
Diskussion auf den Vergleich der Relata (den Verlust) beschrinken, die
Relation selbst aber ist aus dem Spiel.

Tritt hingegen die Relation in den Vordergrund, landet man schnell
in empirischer Distanz zum theaterfotografischen Treiben und steht
auflerhalb der reprisentativen Ordnung. Es tberrascht dann, dass
tberhaupt die Idee aufkommen konnte, ein kleines Stick belichteten
Filmstreifens konne etwas wie das mehrstiindige Durcheinander einer
Auffiihrung erfassen. So stellt sich die Frage, wie ein solches Verhaltnis
tiberhaupt zustande kommt und was nétig ist, um das eine mit dem an-
deren sinnvoll zu verbinden. Gleichzeitig aber fillt auf, dass bereits die
Unterscheidung von Fotografie und Theater in der Praxis alles andere
als gesetzt erscheint: Wird im Theater und um es herum von der Foto-
grafie desselben gesprochen, scheint dabei zumeist davon ausgegangen
zu werden, es handele sich schlicht um eine Fortsetzung desselben mit

4 Beide Beispiele stammen aus Gespriachen mit Archivarinnen.
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anderen Mitteln, als wire das Theaterfoto nur Verlingerung der Thea-
tersache selbst, ein Teil der ihr selbstverstindlich beigehort, nicht viel
anders als Kostiime oder Dialoge. Die Frage, die sich an die Theaterfo-
tografie stellt, ist also eine, die innerhalb der theaterfotografischen Ord-
nung der Reprisentation nicht vorgesehen ist. Es die Frage danach, was
die Fotografie aus dem Theater macht. Was tut die Fotografie, wenn sie
auf Proben und in Redaktionen aufschligt? Was passiert mit Theater
im Verlaufe des 20. Jahrhunderts im Zuge seiner bildlichen Vermittlung
und Vervielfiltigung ? Wie entsteht aus dieser Intervention die Idee, dass
Fotografie und Theater zwei sauber getrennte Dinge sind, deren Ver-
hiltnis sich als Abbildung des einen durch das andere beschreiben lasst?
Notwendig ist deshalb ein praxeologischer Zugang, der den Gebrauch
der Fotografie, die tatsichliche Handhabe, d.h. das alltigliche, geteilte
und implizite Tun der Aktanten in den vielfiltigen Spielen’ der Thea-
terfotografie in den Blick nimmt. Es liefle sich beispielsweise an Feld-
studien denken, die in teilnehmender Beobachtung den Fotografinnen
Uber die Schulter schauen, um zu beobachten, welche Perspektiven ge-
wihlt und wann Ausléser gedriickt werden; oder in Experteninterviews
erfragen, was mit Dramaturgien besprochen, was mit Bildredaktionen
verhandelt wird.®

Hier mochte ich einen alternativen methodischen Zugang skizzieren,
der dem praxeologischen Paradigma verpflichtet bleibt, aber weniger
die Praxisvollziige als deren Niederschlag in den Blick nimmt, d.h. die
visuellen Konventionen wie deren Kontinuitit und Wandel.” Was fir
ein Bild des Theaters ergibt sich aus der Vielzahl der kleinen Bilder?
Wie vermittelt, wie ordnet »die« Theaterfotografie »das« Theater? Was
macht das eine aus dem anderen?

Eine solcher Ansatz steht jedoch nicht nur vor technischen Proble-
men: Wie lassen sich Hunderttausende Fotografien untersuchen? Er ist
auch mit epistemischen Herausforderungen konfrontiert: Wie lasst sich
in der Theaterwissenschaft, die sich auf die paradoxale Konstruktion
eines fliichtigen Gegenstandes griindet, tiberhaupt eine solche schwer-

s Siehe hierzu Theodore Schaztkis Bezug auf Ludwig Wittgensteins spite
Philosophie fiir die Praxistheorie: Theodore R. Schatzki: Social Practices: A
Wittgensteinian Approach to Human Activity and the Social. Cambridge, UK:
Cambridge University Press, 2009.

6 Siehe fiir einen solchen Zugang den Beitrag von Anna Raisich in diesem Band.

7 Zur Konvention als Bindeglied zwischen Asthetik und Sozialem siche Howard
S. Becker: Art Worlds. Berkeley: University of California Press, 1982.

270 UIf Otto



punktmiflige Befassung mit medialen Oberflichen und ihrer Durch-
schnittlichkeit rechtfertigen? Die zugrunde liegende These ist, dass die
digitale, also computergestiitzte Analyse der fotografischen Ordnung
der Theaterfotografie zu einer Neuordnung des theaterfotografischen
Wissens fithre, die sich jenseits der Reprasentation bewegt.

Das hier vorgestellte Unterfangen ist daher notwendig explorativ. Es
zielt nicht darauf, neue Antworten auf alte Fragen zu geben als vielmehr
abzuschitzen, welche neuen Fragen sich mit dem neuen analytischen
Werkzeug ergeben. Technisch greift es auf Verfahren der Computer
Vision zuriick, die es erlauben, den Flaschenhals der dramatischen Me-
tadaten zu umgehen und direkt im Bild zu suchen. Methodisch orien-
tiert es sich an Verfahren des distant reading, die in den Computatio-
nal Literary Studies und der Digital Art History entwickelt wurden.
Theoretisch schliefit es an eine breitere Diskussion tiber digitale Ge-
schichtsschreibung und digitales Erbe in den darstellenden Kiinsten an.
Zentraler Bezugspunkt sind dartiber hinaus die Entwicklung von Digi-
tal Humanities-Werkzeugen und die Erforschung computergestutzter
Methoden in der Theaterwissenschaft.?

Lob der Oberflache: Fur eine distanzierte Theaterforschung

Hunderttausende von Bildern lagern in den Archiven von Fotografin-
nen. Die meisten davon befinden sich in Privatbesitz, einige historische
Sammlungen sind jedoch auch in Museen zu finden. Aufgrund ihres
kommerziellen Charakters eignen sich diese Sammlungen ideal fiir eine
skalierte Untersuchung. Sie sind meist sehr gut organisiert wie doku-
mentiert und folgen einheitlichen Standards hinsichtlich Daten und
Metadaten. Dies ermoglicht eine weitgehend automatisierte Verarbei-
tung und die einfache Zusammenfithrung von Sammlungen verschie-
dener Fotografinnen und Epochen. Die eigentliche Herausforderung

8 Sarah Bay-Cheng: »Digital Historiography and Performance«, Theatre Jour-
nal 68/4 (2016): S. s07—527; Ulf Otto: »Post-Performance: Pandemic Breach
Experiments, Big Theatre Data, and the Ends of Theory«, Theater Research
International 48/1 (2023): S. 24—37.

9 Clarisse Bardiot: »Theatre Analytics: Developing Software for Theatre Re-
search«, Digital Humanities Quarterly 14/3 (2020); Miguel Escobar Varela:
Theater as Data: Computational Journeys into Theater Research. Ann Arbor:
University of Michigan Press, 2021.
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besteht allein in der schieren Grofle dieser Bestinde. Die 63 fotogra-
fischen Nachlisse im Deutschen Theatermuseum Miinchen umfassen
beispielsweise jeweils einige Tausend bis mehrere Hunderttausend
Negative — insgesamt mehrere Millionen Objekte. Das Archiv eines
zeitgenossischen Fotografen wie Iko Freese, der seit den 1990er-Jahren
tatig ist, umfasst Millionen von Negativen und noch mehr digitale
Dateien. Keine Doktorandin wire imstande, solche Mengen innerhalb
ithrer Lebenszeit oder gar einer Forderperiode zu sichten. Erst digitale
Mittel — numerische Reprisentation, rechnergestiitzte Verarbeitung
und statistische Auswertung — machen ein derart umfangreiches Kor-
pus handhabbar und epistemisch wertvoll.

Solche grofl angelegten Studien, die eine statistische oder allgemein
rechnergestiitzte Analyse umfangreicher Textkorpora durchfiihren,
werden haufig als distant bezeichnet — im Gegensatz zur Nihe einer
hermeneutischen Begegnung mit einem einzigartigen Artefakt.’® Ur-
springlich wurden solche Methoden fiir textuelle Artefakte entwi-
ckelt, die aus diskreten und relativ leicht standardisierbaren Einheiten
bestehen. Methodologisch beginnen solche Ansitze mit der Zusam-
menstellung eines reprasentativen Korpus, der oft sehr zeitintensiven
Datenbereinigung, gefolgt von einer Analyse statistischer Verteilungen
und Korrelationen. Schliefllich werden die Ergebnisse visualisiert, kon-
textualisiert und interpretiert.'” Zentral ist dabei stets die Frage, welche
Beziehungen in den Daten gemessen werden sollen. Dies erfordert die
Ubersetzung qualitativer Konzepte der Geisteswissenschaften in quan-
titative Variablen - ein Vorgang, den Franco Moretti als Operationalisie-
rung gefasst hat: als »Briickenbau von Konzepten zu Messungen«.'? Da
eine solche Ubersetzung jedoch stets mit erheblichen Verlusten und
Gewinnen verbunden ist, erweist sie sich zugleich als problematisch
wie auch epistemisch produktiv. Fiir Moretti, der den Begriff >distant
reading< ursprunglich prigte, ist dieser Ansatz als eine epistemische
Intervention gegen die »sikulare Theologie der Hermeneutik«'3 zu ver-
stehen und verbindet sich mit einer Bewegung weg vom Kanon, hin zu

10 Franco Moretti: Distant Reading. Konstanz: Konstanz University Press, 2016.

11 Johanna Drucker: Graphesis: Visual Forms of Knowledge Production. Cam-
bridge, MA: Harvard University Press, 2014.

12 Franco Moretti: »Operationalizing<: Or, the Function of Measurement in
Literary Theory«, New Left Review 84 (2013): S. 103—119, hier S. 104.

13 Franco Moretti: »The Slaughterhouse of Literature«, Modern Language
Quarterly 61/1 (2000): S. 207-227, hier S. 208.
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seriellen Produktionen sowie langfristigen Trends.'# In diesem Sinne
wird der Sammelbegriff distant reading weiterhin verwendet, um sehr
unterschiedliche rechnergestiitzte Ansitze zu beschreiben.’s

Erst mit den jingeren Fortschritten in der Computer Vision wur-
den auch Bilddaten fiir die Digital Humanities zuganglich gemacht und
analoge Ansitze des distant viewing'® fiir (audio-)visuelle Medien vor-
geschlagen. Insbesondere die Felder der Digitalen Kunstgeschichte und
der Cultural Analytics'” haben begonnen, Bilder im groflen Mafistab
zu analysieren. Allerdings sind Bilder, selbst wenn sie digital als drei-
schichtige Pixelmatrizen dargestellt werden, nicht semantisch diskret
und ihre Segmentierung stellt eine Herausforderung dar: Es ist unklar,
was gezihlt werden soll, und das Korpus bleibt ambig, weil oft unsicher
ist, wo genau Grenzen gezogen werden. Wihrend literarischer Stil in
Wortern gezahlt werden kann, ist ein visueller Stil deutlich schwerer
zu erfassen und zugleich formbarer, insbesondere wenn der Begriff
nicht auf Malerei reduziert wird. Daher ist die Frage nach Merkmalen
und ihrer Erkennung fir bildbasierte Verfahren zentral. Diese Merk-
male miissen entweder algorithmisch definiert oder tiber maschinelle
Lernverfahren ermittelt werden. Ansitze des distant viewing sind da-
her deutlich stirker mit Reprisentationsfragen beschiftigt als jene des
distant reading.

In Hinblick auf Auffiihrungen gestaltet sich ein distanzierter Unter-
suchungsansatz jedoch nochmals komplexer. Wihrend Computational
Literary Studies und Digital Art History an Artefakten arbeiten, die
sich grundsitzlich in eine digitale Form tberfithren lassen, kann eine
Auffithrung nicht einfach wie ein Text oder Bild digitalisiert werden.
Die Ereignisse, mit denen Theater-, Performance- und Tanzwissen-
schaft sich befassen, sind schliefilich immateriell und stellen sowohl aus
Sicht der Asthetik wie der Informatik ein ontologisches Kuddelmuddel
dar, das sich nur schlecht in ein verbindliches Datenmodell und eine
epistemische Hierarchie einordnen lasst.

14 Franco Moretti: »Conjectures on World Literature«, The New Left Review 1
(2000): S. 5468, hier S. §5.

15 Siehe das Projekt »Distant Reading for European Literary History« (COST
Action CA16204), https://www.distant-reading.net [26.11.2025].

16 Taylor Arnold, Lauren Tilton: »Distant Viewing: Analyzing Large Visual
Corpora«, Digital Scholarship in the Humanities 34/Supplement 1 (2019):
S.3—16.

17 Lev Manovich: Cultural Analytics. Cambridge, MA: MIT Press, 2020.
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Aus Sicht der Theaterwissenschaft ist insofern auch eine Bildanalyse
schon eine Form des distant readings und ist in ihrem epistemischen
Status umstritten.' Denn wenn bereits die Bilder des Theaters nur als
Theater aus zweiter Hand verstanden werden, so gilt dies fiir ihre nu-
merische Ubersetzung erst recht: Beides liefe Gefahr, so lautet der zu
erwartende Einwand, eben das zu iibersehen oder, schlimmer noch, zu
verzerren, was bei einer Auffithrung wirklich zihlt, nimlich die fliich-
tigen Qualititen der gelebten Erfahrung. Wir brauchten keine Bilder
oder Bilder in Zahlen, wenn alles, was zihlt, die Auffihrung ist, und die
Auffithrung etwas ist, das sich jeder Buchfithrung und Rechenschafts-
pilicht entzieht. Solange die Bilder also nur in Bezug auf das verstan-
den werden, was sie liber eine zeitlich und ontologisch vorgelagerte
Auffithrung zu sagen haben, bleiben die Ergebnisse jeder Bildanalyse
notwendigerweise oberflichlich.

Ein solcher Einwand aber hat seine eigenen epistemischen Voraus-
setzungen. Er griindet im modernen Paradigma der Theaterwissen-
schaft, das davon ausgeht, dass sich die Disziplin iiber das Wesen ihres
Gegenstandes definiert — ein Gegenstand, der wiederum als eine spezi-
fische Kunstform verstanden wird und durch deren (Im-)Materialitit
bestimmt ist. Die Auffithrung wird als Gegenbegriff zum Text und zum
Artefakt entworfen, aber doch als Kunstwerk verstanden, also als eine in
sich geschlossene Entitit, die als solche analysierbar ist. Dadurch wird
sie theoretisch in das Hier und Jetzt eines Ereignisses eingeschlossen
und methodisch von medialen und sozialen Verflechtungen abgetrennt.
Um innerhalb der hermeneutischen Tradition zu verbleiben, muss die
Theaterwissenschaft die Auffiihrung als ein Quasi-Artefakt konstruie-
ren — fliichug, aber zugleich abgegrenzt, abgeschlossen und epistemisch
stabil.

Die hier vorgeschlagene »distanzierte« Theaterforschung lasst sich
daher kaum innerhalb dieses Paradigmas verteidigen, weil sie wenig zur
Lektiire von einzelnen Auffithrungen als kinstlerischer Werke beitra-
gen kann. Sie muss ihr Gliick notwendig auflerhalb dieser Ordnung
suchen. Und das heifit nichts anderes, als die Auffihrung als empiri-
sches Problem in den Blick zu nehmen — den Gegenstand der Disziplin

18 Folglich konzentrieren sich die meisten Digital Humanities-Initiativen und
-Projekte in der Theaterwissenschaft entweder auf die Sammlung und Model-
lierung von Auffithrungsmetadaten oder auf die Visualisierung von Auffih-
rungsraumen.
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als etwas aufzufassen, das es weniger zu deuten denn zu erkliren gilt,
im Grunde also von Theater Studies zu Theater Science tiberzugehen.
Zu fragen wire dann nicht mehr, was in der Mediation von Theater
theoretisch verloren geht, sondern was dabei praktisch gewonnen wird:
Inwiefern findet Theater, im Konkreten wie Abstrakten, nicht eigent-
lich immer schon in seiner Mediation statt und wird dort nicht nur
bedeutsam, sondern auch iiberhaupt erst wirklich und wirksam?

Kérper zdhlen:
Das theatrale Erkenntnisinteresse operationalisieren

Eine solche empirische Perspektive verlangt, Medien in ihrer Eigenlo-
gik ernst zu nehmen, anstatt deren Inhalte der theatralen Repertoire-
ordnung unterzuordnen und auf die Darstellung eines (literarischen)
Originals zu reduzieren. Notwendig ist ein Bruch mit der emischen Lo-
gik des Feldes, die von Bithnen, Zeitschriften, Archiven und oft auch
Theaterwissenschaftlerinnen geteilt wird, und die Einnahme einer eri-
schen Perspektive — eines Auflenblicks.

Bereits eine erste Datensichtung, ein genauerer Blick aus techni-
scher Perspektive, hilft, die notwendige Distanz herzustellen: Welche
Merkmale gilt es zu identifizieren, welche Werte zu messen, welche Be-
ziehungen zu analysieren? Operationalisierung bedeutet, die notwen-
digerweise unscharfen und oft impliziten Kategorien der Geisteswissen-
schaften zu formalisieren und damit auch explizit zu machen.” Schon
dieser Prozess des Berechenbarmachens dessen, was hiufig als unbere-
chenbar gilt — eine Ubersetzung, die unweigerlich auch eine Transfor-
mation darstellt —, birgt Erkenntnispotenzial.

Aus dieser Perspektive fillt zunichst auf, dass uns in den Bildern
nicht Stiicke begegnen, sondern Korper. Es ist der menschliche Korper,
der die Bildkompositionen dominiert. Ahnlich wie Filmaufnahmen sind
diese Bilder visuell stark auf die menschliche Figur zentriert, folgen
dabei hochgradig konventionalisierten Kompositionsregeln und lassen
sich anhand der Anzahl der dargestellten Korper oder des Bildaus-
schnitts kategorisieren (Totale, Halbtotale, Nahaufnahme etc.). Fast alle
Aufnahmen sind von vorne aufgenommen, abgewandte Gesichter oder

19 Leonardo Impett, Franco Moretti: »Totentanz. Operationalizing Aby
Warburg’s Pathosformeln«, New Left Review 107 (2017): S. 68—97.
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verwischte Gesten sind selten, angeschnittene Korper unwahrscheinlich
und das Fehlen menschlicher Figuren stellt eine absolute Ausnahme
dar. Verstirkte Gesichtsausdriicke, ausgeprigte Gesten und theatrale
Kostime ziehen die Aufmerksamkeit auf sich und vermitteln spezi-
fische Bedeutungen. Insbesondere die Beziehungen der Korper zuei-
nander definieren die szenischen Inhalte durch das Abbilden sozialer
Situationen.

Aus theaterwissenschaftlicher Sicht tritt somit nicht primar das Bild,
sondern treten die Korper — genauer: die historischen Kérper an der
Schnittstelle von dsthetischer und kultureller Geschichte — als zentrale
Untersuchungseinheit hervor, deren computergestiitzte Beschreibung
die entscheidende Herausforderung und Variable eines distant viewing
von Theaterfotografien darstellt. Wie stehen sie zueinander, wie posie-
ren sie, wie sehen sie aus und wie viele sind es?

Eine solche Analyse konnte systematisch in folgende Aspekte un-
terteilt werden: (1) Ein Szenenfoto enthilt zunichst eine bestimmte
Anzahl von Korpern — ein simpler Parameter, der Soloszenen, Kon-
stellationen oder Chorszenen unterscheidet. (2) Jeder Korper lasst sich
durch mehrere differenzierte, aber verwandte Merkmale beschreiben:
(a) anatomische Merkmale, die sich durch Knochenstruktur und Gewe-
beausdehnung ergeben; (b) Korperhaltungen, Gesten und Gesichtsaus-
driicke, die sich zuerst einmal rein duflerlich als Relation von Gelenk-
oder Gesichtspunkten beschreiben lassen. (3) Gemeinsam genommen
befinden sich die Kérper in Relation zueinander und zu Objekten,
wobei riumliche Positionen und Orientierungen unterschiedliche Be-
ziehungen herstellen, wie Nihe, Blickrichtung oder Bertihrung — steht
der Korper allein oder interagiert er physisch, mit welchen Dingen,
zu wem gerichtet, wohin blickend? (4) Schliefflich ergibt sich aus den
fotografischen Parametern (Kameraposition, Winkel, Objektiv, Fo-
kus, Rahmung, Lichtfihrung etc.) ein spezifischer Blickwinkel.>* Von
besonderer Bedeutung sind in diesem Zusammenhang Verfahren der
pose estimation, die Schliisselpunkte der Gelenke eines Korpers bereit-
stellt, und der human mesh recognition, welche die dreidimensionale
Ausdehnung modelliert. Auf diese Weise lisst sich szenischer Inhalt

20 Dabei ist es von grofiter Bedeutung, zwischen Merkmalen zu unterscheiden,
die weitgehend syntaktisch sind und gemessen werden konnen, wie die Linge
des Arms im Verhaltnis zur Linge der Wirbelsdule, und solchen, die seman-
tisch tiberlagert sind, obwohl sie auf solchen Messungen beruhen.
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numerisch beschreiben, unabhingig vom narrativen und performativen
Zusammenhang, aber eben erst mal auch unter Absehung semantischer
Zuschreibungen. Dies ist interessant, weil es in Folgeschritten den Ab-
gleich mit den Semantiken textueller Daten wie Programmbheften oder
Kritiken erlaubt. Wie sind jene Korper »bemessen, die beispielsweise
als »jung«, »verfithrerisch« oder »exzentrisch« beschrieben werden?

Auf einer zweiten Ebene erhalten diese Korper nicht nur im intra-
piktoralen Kontext Sinn, sondern auch interpiktoral — im Verhaltnis zu
dhnlichen Korpern, die thnen vorausgehen oder nachfolgen. Einerseits
existiert die Serie von Produktionsfotos eines bestimmten Korpers,
geordnet nach Aufnahmezeitpunkten. Andererseits ist diese intradie-
getische Ordnung eingebettet in die institutionelle Repertoireordnung,
sodass jeder Korper in Beziehung steht zu anderen Korpern, die die-
selbe Figur darstellen, und zu weiteren Figuren, die vom selben Korper
verkorpert wurden. An den Schnittpunkten dieser Serien, der dramati-
schen Ordnung einer Inszenierung einerseits und der Repertoireord-
nung der Vielzahl von Auffilhrungen andererseits, entsteht Bedeutung.
Einfache Visualisierungen solcher Serien — als visueller Fingerabdruck
einer Inszenierung oder als Uberblick iiber Interpretationen einer Fi-
gur — bieten hilfreiche Werkzeuge. Gerade aber in der Skalierung liegt
das entscheidende Potenzial des computergestiitzten Ansatzes. Denn
Skalierung bedeutet, diese Korper heuristisch aus ihrem spezifischen
Kontext herauszuldsen, um zu untersuchen, welche Normen und
Formeln ihren Ausdruck regulieren und welche Gruppen sich bilden
lassen. Welche Merkmale unterscheiden diese Gruppen, welche Abwei-
chungen ergeben sich und wie verindern sie sich im Lauf der Zeit?
Eine solche Neuordnung des theaterfotografischen Bestandes liefle neue
Fragen an die historische Entwicklung und die soziale Verankerung von
Theaterkulturen stellen.

Theater aus Distanz 277



Abb. la-c: Erprobung von detectron2/opencv object
detection g (a), 2D-2D pose estimation (b) und
image segmentation (c), Produktion: Die Weber,
Volksbiihne Berlin 1993, Regie: Frank Castorf,

Fotos: ko Freese
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Abb.2: Visualisierung von allen Fotos der
Produktion Anatomie Titus Fall of Rome (Regie:
Dimiter Gotscheff, Deutsches Theater Berlin
2007) von lko Freese in der Reihenfolge der
Aufnahmezeit
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Abb. 3: Fotos der Produktion Anatomie
Titus Fall of Rome von Iko Freese reduziert
auf Kérperkonturen (Objekterkennung mit
detectron2, human mesh extraction mithilfe
von ScoreHMR)



Technische Vorurteile: Die Kl als Auffihrungsanalytikerin

Angesichts der Millionen von Artefakten, mit denen sich eine distan-
zierte Untersuchung beschaftigt, ist die zentrale methodische Frage in
der Tat eine Frage der Ordnung: Wie lasst sich eine solche Quantitit auf
eine geringdimensionale Darstellung reduzieren, welche jene Merkmale
bewahrt, die fir die jeweilige Fragestellung bedeutungsvoll sind, und
zudem Vergleiche ermoglicht?

Frithe Verfahren der Computer Vision erlaubten es, einfache Bildmerk-
male wie Kanten durch Matrixoperationen zu extrahieren. Fortschritte im
maschinellen Lernen erdffneten jedoch wichtige neue Funktionalititen:
Durch object detection konnen menschliche Kérper sowie eine begrenzte
Anzahl anderer Dinge in einem Bild lokalisiert werden; instance segmen-
tation ermoglicht es, diese Objekte zuzuschneiden; Bildklassifikation
identifiziert bestimmte Bildklassen. Kombiniert mit grundlegenden Infor-
mationen wie Bildbreite und -hohe lasst sich so eine grobe Kategorisierung
der Bilder erreichen. Gesichtserkennung hilft dabei, Schauspielerinnen
zu identifizieren und mit einer Besetzungsliste zu kombinieren. Andere
Systeme erginzen semantische Informationen: Die Google Cloud Vision
API etwa erkennt nicht nur Objekte und Gesichter, sondern ordnet letz-
teren auch Stimmungen zu (von >joys, >sorrows, >anger< und >surprise< bis
sexposeds, >blurred« und >headwear<). Zudem vergibt sie zwei Arten von
Labels fiir ganze Bilder: Eines bezeichnet darin enthaltene Objekte oder
Ereignisse, das andere bewertet Bilder nach potenziell problematischen
Kategorien wie »adults, >spoofs, smedical, sviolence, >racy«.

Unvermeidlich und zwangslaufig ist der maschinelle Blick voreinge-
nommen (biased), wenn auch je nach System auf durchaus unterschied-
liche Weise. Unvermeidlich, weil maschinelle Lernmodelle grundsatz-
lich soziotechnische Systeme sind, geschaffen aus menschlicher Arbeit
und menschlichen Daten. Daher ist der maschinelle Blick ebenso ein
sozialer Blick. Bias ist gerade das, was den maschinellen Blick funktional
macht: Einen Vogel als Vogel, einen Baseballschliger als solchen zu
erkennen, bedeutet nichts anderes, als einen kognitiven Bias zugunsten
genau dieser Klassifikation zu entwickeln. Dies wird problematisch,
sobald es um die Klassifizierung menschlicher K6rper nach visuellen
Merkmalen geht, wie es in der Theaterfotografie der Fall ist. Hier dro-
hen rassistische, sexistische oder ableistische Verzerrungen, welche
vermutlich in Trainingsdaten enthalten sind, reproduziert und auf das
analysierte Material projiziert zu werden. Mochten wir beispielsweise
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untersuchen, wie sich Konstruktionen von Weiblichkeit auf der Biithne
verandert haben, konnte ein Modell, das eine sehr begrenzte Auffassung
von Weiblichkeit besitzt, genau jene Figuren ausschlieffen, die inter-
essant sind. Die Resultate eines solchen Modells unterscheiden sich in
diesem Sinne nicht grundlegend von jenen »Daten«, die Phinomeno-
loginnen aus einer Auffilhrung oder Ethnografinnen aus ihren Feldstu-
dien mitbringen: Es handelt sich letztlich immer um capta nicht data,*'
nichts einfach so Gegebenes, sondern empirische Messungen, die ge-
nauso griindlich hinsichtlich Herkunft und Bedeutung analysiert wer-
den miissen wie jedes Gedicht. Neopositivistische Vorstellungen einer
neutralen, objektiven Abbildung von Realitit durch Maschinen sind ir-
refithrend; problematisch wird Bias genau dann, wenn er geleugnet und
eine unantastbare Objektivitit behauptet wird.?* Digitale Hermeneutik
unterscheidet sich insofern nicht wesentlich von klassischer Hermeneu-
tik: Beide vollziehen eine epistemische Interaktion, einen Blick in der
Gegenwart auf ein Objekt der Vergangenheit — nur befindet sich dieser
Blick nicht im Korper einer Forscherin, sondern in den Gewichten eines
neuronalen Netzes. Erkenntnisse tiber den Forschungsgegenstand wer-
den so auch zu Erkenntnissen tiber den Ort der Forschung selbst. Folg-
lich sollten die Fragen, die an ein solches System gerichtet werden, nicht
lauten: »Wie viele Minner enthilt ein Bild?« als vielmehr: »Wie viele
Figuren erkennt ein konkretes, historisches Modell und mit welchen
Wahrscheinlichkeiten weist es welche Geschlechter zu?« Allgemeiner
formuliert: Was sehen Computer, die auf zeitgendssische Internetfotos
trainiert sind, in Theaterbildern der Vergangenheit? Der Einsatz von
Computer Vision wirft aus geisteswissenschaftlicher Sicht unweiger-
lich die Frage des Blicks auf. Und genau wie bei einer »klassischen«
Auffihrungsanalyse werden die Dinge eben dort interessant, wo der
Blick irritiert ist, die Maschine nervos wird, ins Straucheln gerit, weil
die wahrgenommenen Dinge nicht in die gewohnten, d.h. hegemonialen
Wahrnehmungsrahmen und -kategorien passen, dort, wo unter besten
Lichtverhiltnissen die Unterscheidungen unscharf werden.

21 Johanna Drucker: »Humanities Approaches to Graphical Display«, Di-
gital Humanities Quaterly §/1 (2011), https://dhq.digitalhumanities.org/
vol/s/1/000091/000091.html [26.11.2025].

22 Siehe Donna Haraway: »Situated Knowledges: The Science Question in Fe-
minism and the Privilege of Partial Perspective«, Feminist Studies 14/3 (1988):

S.575-599.
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Wenn wir also aus pragmatischen Griinden auf Technologien zu-
rickgreifen missen, die uns das Silicon Valley zur Verfugung stellt, und
durch die Augen von Unternehmen wie Meta, Google oder OpenAl
schauen mussen, importieren wir zwangsliufig deren Voreingenom-
menheit. Doch dies muss nicht zum epistemischen Nachteil gereichen.
Wenn wir die Liicken der Systeme kritisch in den Blick nehmen, um
zu beobachten, wo und wie sie scheitern, eréffnet der maschinelle Bias
sogar Chancen fiir die Forschung.?? Einerseits lasst die Konfrontation
mit einem technischen Bias, der sich am populiren Mainstream statt an
birgerlichen Bildungsinstitutionen orientiert, auch den humanen Bias
noch einmal deutlich hervortreten, der seit der feministischen Erkennt-
nistheorie zwar allgemein bekannt, aber dennoch meist wenig themati-
siert wird.** Andererseits erlauben uns gerade ihre Fehlklassifikationen,
diese Systeme selbst in den Blick zu bekommen: Die Konfrontation
eines maschinellen Lernmodells mit einem Theaterfoto gleicht einem
historischen Rorschachtest und setzt KI auf die Couch. Wihrend IT-
Ingenieurinnen alles daransetzen, die semantic gaps zu schlieffen, die die
Systeme hinterlassen, scheint das Potenzial digitaler Hermeneutik eher
darin zu liegen, diese Liicken offen zu halten.

Computational Theater Studies: Theaterforschung transdisziplindr

Zwar muss bei der Verwendung computergestitzter Methoden fiir die
Theaterwissenschaft stets im Blick behalten werden, dass sich das kultu-
relle Erbe der darstellenden Kiinste durch die Heterogenitit der Quellen
auszeichnet. Dennoch bietet die Theaterfotografie einen idealen Aus-
gangspunkt, da sie den Fokus von der literarischen Ordnung weg ver-
schiebt und die primar visuelle Vermittlung der darstellenden Kiinste im
20. Jahrhundert widerspiegelt. Als eine Disziplin, die erst relativ spit zu
den Digital Humanities gestof8en ist, kann die Theaterwissenschaft auf
gut entwickelte Verfahren des distant reading zurickgreifen. Sich em-
pirischen Methoden und groffen Datenmengen zuzuwenden, stellt nach
wie vor eine epistemische Provokation innerhalb des vorherrschenden

23 Leonardo Impett, Fabian Offert: »There Is a Digital Art History«, Visual
Resources 38/2 (2022): 186—209.

24 Sandra G. Harding: The Science Question in Feminism. Ithaca: Cornell Uni-
versity Press, 1993.
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disziplindren Paradigmas dar, da es mediale Materialien in den Vorder-
grund riickt, deren epistemischer Status in weiten Teilen der Disziplin
nach wie vor als fragwiirdig gilt. Das Potenzial dieses Herauszoomens
liegt daher in bislang unterbelichteten Fragen zur Mediation von Auf-
fuhrungen. Mediation wird dabei nicht nur im medienwissenschaftli-
chen Sinn verstanden, also als technologische Aufzeichnung, Verteilung
und Verarbeitung von Informationen,? sondern ebenso im Sinne der
Herstellung des Seienden, wie sie eine pragmatische Soziologie im An-
schluss an die Akteur-Netzwerk-Theorie beschreibt.?® Sich aus dem
theatralen Vollkontakt zuriickzuziehen und Auffithrungen stattdessen
in Distanz zu betrachten, impliziert eine Repositionierung der For-
schung und eine Verfremdung des Untersuchungsgegenstandes.

Wenn bereits die fotografische Sinngebung des Theaters in dessen
Ordnung eingreift, gilt dies ebenso fiir den Einsatz von Maschinen, um
Merkmale aus Fotografien zu extrahieren. Zu zihlen verandert, was
zahlt; eine Form der Berechenbarkeit in einem Bereich einzufiihren, der
gerade fur seine Unberechenbarkeit gefeiert wird, hat Auswirkungen
auf die epistemische Ordnung. Diese folgt trotz aller modernistischen,
performativen und postdramatischen Wendungen im Kern immer noch
der Repertoireordnung, in welcher jede Theaterrealitit einer Auffith-
rung untergeordnet wird, deren Produktion schliefllich als Kunstwerk
gilt. Das Medium der Fotografie steht dieser Logik der Kunstwelt deut-
lich entgegen, da es sich um eine hochgradig serielle Form konventio-
nalisierter isthetischer Muster handelt, die dominiert wird durch ihren
journalistischen Gebrauch, in multimodale mediale Kontexte eingebet-
tet, und das Ergebnis institutionalisierter beruflicher Praxis ist. Noch
deutlicher gilt dies fiir ihre skalierte Untersuchung in groflem Mafistab
mit computergestiitzten Methoden.

25 Friedrich Kittler: Aufschreibesysteme 1800/1900. Miinchen: Fink, 1985.
26 Bruno Latour: Reassembling the Social: An Introduction to Actor-Network-

Theory. Oxford/New York: Oxford University Press, 2005.
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Nora Probst

»Whatever is unnamed .. .«

Zur Modellierung queerer Darstellungsweisen
in Theaterarchiven

Sucht man im Portal des Fachinformationsdienstes Darstellende Kunst
unter den ca. 150.000 verzeichneten Fotografien nach solchen, die mit
dem Begriff >queer< verschlagwortet sind, so erhilt man vier Treffer.”
Wihrend drei davon US-amerikanische Tanztheaterproduktionen der
Jahre 2014, 2016 und 2020 zeigen, scheint eine dieser Abbildungen bei
genauerem Hinsehen die Relevanzkriterien nicht wirklich zu erfillen:
Es handelt sich um eine Lithografie aus dem 19. Jahrhundert mit dem
Titel »Indian dance, Standing Rock Agency, after distribution of ra-
tions«, abgedruckt am 19. April 1879 im Harper’s Weekly.? Dass diese
Abbildung in der Trefferliste auftaucht, liegt offenbar am Begleittext
des Bildes, der die historischen Bedeutungsebenen des queer-Begriffs
im Sinne einer als seltsam oder befremdlich betitelten Normabweichung
adressiert und dem Tanz in kolonial-rassistischer Tradition »all manner
of queer antics« zuschreibt.

In der Online-Datenbank der Deutschen Digitalen Bibliothek ergibt
der gleiche Suchbegriff 15 Treffer — bei 1,2 Millionen verzeichneten
Fotografien. Drei dieser als Treffer gelisteten Fotografien beziehen
sich auf das von Magnus Hirschfeld gegriindete Institut fir Sexual-
wissenschaft, sechs Aufnahmen zeigen Stadtansichten oder Portraits

1 Ergebnisse der Stichwortsuche »queer«, Fachinformationsdienst Darstellende
Kunst, https://www.performing-arts.eu/discovery/Blender/Results ?lookfor=
queer&type=AllFields&filter% B % sD=format%3A%22Fotografie%22
[26.11.2025]. Bei allen vier Abbildungen handelt es sich um Datensitze der
North Dakota State University: Digital Horizons, die tiber die Bielefeld Aca-
demic Search Engine bereitgestellt werden.

2 »An Indian Dance«, Harper’s Weekly (19.4.1879): S.304, North Dakota State
University Libraries, Institute for Regional Studies, https://cdm16921.contentdm.
oclc.org/digital/collection/dakota-lith/id/19 [26.11.2025].
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zur Fotobuchpublikation Dresden que(e)r durch das Jahrhundert von
Gerhard Doring aus dem Jahr 2020 und weitere sechs mit dem Titel
»Luxor (NL)« stammen aus dem Nachlass der Fotografin Petra Gall im
Archiv des Schwulen Museums Berlin; auf ihnen ist eine Person in un-
terschiedlichen Posen und Outfits wihrend eines Liveauftritts auf einer
Bithne zu sehen. Die dazugehorige Beschreibung erlautert, dass iiber die
abgebildete »offenkundig queere Band [...] bislang nichts in Erfahrung
gebracht werden« konnte.3

Es liegt auf der Hand, dass die beschriebene Herangehensweise der
Komplexitit eines Queerens von visuellem Material nicht gerecht wird.
Und doch verweist das Vorgehen auf ein Problem, das den Ausgangs-
punkt meiner erkenntniskritischen Uberlegungen darstellt: Will man
auf der Grundlage von Bestandskatalogen — seien sie nun analog oder
digital — Quellenmaterial recherchieren, das heteronormative und/oder
genderkonforme Darstellungsmodi in Theater-, Tanz- oder Konzert-
auffihrungen infrage stellt, unterlduft, konterkariert oder parodiert,
so steht man vor dem Problem, dass archivarische Ordnungen und
Verschlagwortung keine systematischen Recherchen in dieser Hinsicht
erlauben.* Da Darstellungspraxen wie beispielsweise Crossdressing,
Gender-bending, Travestie oder Drag quer zu den bestehenden Ord-
nungslogiken von Archiven liegen, lassen sich die hier paradigmatisch
skizzierten systemischen Unsichtbarkeiten nicht nur im Kontext digi-
taler Datenbanken feststellen, sondern auch in analogen Findbiichern,
Bestandskatalogen oder Inventarlisten.

Dieser Beitrag erkundet die Moglichkeitsbedingungen des Queerens
von Archivmaterialien zur Theatergeschichte und zielt auf eine kriti-
sche Befragung etablierter Archivierungs- und Datafizierungsprakti-
ken.S Aufbauend auf Positionen der Gender- und Queer Studies und in
der Auseinandersetzung mit konkreten Bildbestinden der Theaterwis-

3 Ergebnisse der Stichwortsuche »queer«, Deutsche-Digitale Bibliothek https://
www.deutsche-digitale-bibliothek.de/searchresults ?query=queer&facetValues
% 5B % sD=objecttype_fct% 3DFotografie [26.11.2025].

4 Kent K. Chang: »The Queer Gap in Cultural Analytics«, in: Debates in the
Digital Humanities, hg. von Matthew K. Gold, Lauren F. Klein. Minneapolis:
University of Minnesota Press, 2023, S. 105—119.

5 Lizeth Zepeda: »Queering the Archive: Transforming the Archival Pro-
cess«, disClosure: A Journal of Social Theory 27 (2018): S. 94—102; Catherine
D’Ignazio, Lauren F. Klein: Data Feminism. Cambridge, MA: MIT Press,
2020.
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senschaftlichen Sammlung der Universitit zu Koln stehen fiir mich als
ehemalige Mitarbeiterin der Sammlung® grundlegende Fragen zu den
verflochtenen Epistemologien von Bildern, Klassifikationen, Archiv-
logiken und Datafizierungspraktiken im Fokus: Wie prigen aktuelle
und historische Schlagworter, Deskriptoren, Labels und Klassifikatio-
nen die Auseinandersetzung mit historischem Bildmaterial? Inwiefern
lassen sich Strategien entwickeln, um queere Theatergeschichte(n) in
Archiven und Kulturerbe-Datenbanken sichtbarer zu machen, ohne die
sprachlich-epistemische Gewalt gegen LGBTIQ*-Personen zu repro-
duzieren? Und schliefllich — tiber Reprisentation hinausgehend —, wie
kann das Queeren von Bildmaterial die Grundlage fiir eine Kritik an
archivischen Praktiken, Klassifikationen und Datenmodellen schaffen,
die unser Verstindnis gender-nonkonformer Darstellungen erweitert,
anstatt es zu kompromittieren?

Queering the Archivel! Theoretische Implikationen

Um die Moglichkeitsbedingungen dessen zu untersuchen, was im Fol-
genden theoretisch wie praktisch unter dem Queeren von Archiven
verstanden wird, ist eine begriffliche Prizisierung notwendig. Archive
sowie ihre Findmittel — seien sie analog oder digital — sind machtvolle
Institutionen, die an der Sichtbarmachung wie Unsichtbarmachung von
Dokumenten, Bildern, Konzepten, Narrativen und Personengruppen
mitwirken.” Wie die feministische Autorin Adrienne Rich betont, wer-
den Artefakte des kulturellen Erbes weder gleichmiflig bewahrt noch
so dokumentiert, dass alle Geschichten gleichermaflen erzihlt werden
konnen:

6 Die Theaterwissenschaftliche Sammlung der Universitit zu Koln ist die grofite
universitire Sammlung zur Theater- und Mediengeschichte in Deutschland.
Von 2012 bis 2024 habe ich dort als wissenschaftliche Mitarbeiterin in verschie-
denen Archiv- und Digitalisierungsprojekten gearbeitet und eine Dissertation
tber die Geschichte der Sammlung verfasst (Nora Probst: Objekte, die die Welr
bedenten. Carl Niessen und der Denkraum der Theaterwissenschaft. Stuttgart:
Metzler, 2022).

7 Nanna Bonde Thylstrup, Daniela Agostinho, Annie Ring, Catherine D’Ignazio,
Kristin Veel (Hg.): Uncertain Archives: Critical Keywords for Big Data. Cam-
bridge: MIT Press, 2021.
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Whatever is unnamed, undepicted in images, whatever is omitted
from biography, censored in collections of letters, whatever is mis-
named as something else, made difficult-to-come-by, whatever is
buried in the memory by the collapse of meaning under an inade-
quate or lying language — this will become not merely unspoken, but
unspeakable.®

Archiv- und Sammlungspolitiken — kontingent und historisch situ-
iert — bilden die Grundlagen fiir potenzielle Forschungsdiskurse. Statt
Archive blof8 als Ansammlungen von Artefakten zu begreifen, lassen
sie sich in Anlehnung an Michel Foucaults berithmtes Postulat auch als
Maoglichkeitsbedingungen von Diskursen betrachten, als »das Gesetz
dessen, was gesagt werden kann«.? Archive sind somit einerseits Institu-
tionen, die die Formierung von Diskursen ermdglichen, prigen und be-
einflussen; andererseits sind thre Praktiken des Sammelns, Archivierens
und Klassifizierens selbst von diszipliniren, gesellschaftspolitischen
und epistemischen Machtgefiigen beeinflusst. Diese Wechselbeziehun-
gen zwischen Archiv, Wissenschaft und Diskurs verlagern sich zuneh-
mend ins Digitale. So beeinflussen die in Metadaten eingeschriebenen
Klassifikationsrahmen mogliche Perspektiven auf Artefakte und ver-
raten oft mehr iiber die Sichtweisen auf die Daten als tiber das Artefakt
oder das Bild selbst. Inwiefern Klassifikationen und Taxonomien an
der Formierung wissenschaftlicher Diskurse beteiligt sind, hat u.a. die
Theaterwissenschaftlerin Sarah Bay-Cheng beschrieben:

In every domain — biology, particle physics, political science, educa-
tional theory, art history, literary analysis, and performance studies —
implicit and explicit taxonomies provide us with cognitive structures
that shape the way we perceive and engage with the phenomena we
investigate. [...] Furthermore, every phenomenon and event falls
under multiple taxonomies associated with different knowledge do-
mains.'®

8 Adrienne Rich: » It Is the Lesbian in Us ...« in: On Lies, Secrets and Silence:
Selected Prose 1966—1978. London: Norton, 1979, S. 199—202, hier S. 199.
9 Michel Foucault: Archiologie des Wissens. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1981, S.187.
10 Sarah Bay-Cheng: Performance and Media: Taxonomies for a Changing Field.
Ann Arbor: University of Michigan Press, 2015, S. 4.
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In diesem Sinne stellen Denk-, Organisations- und Ordnungssysteme
Rahmenbedingungen dar, innerhalb derer Erkenntnisinteressen und
Forschungsfragen verhandelt werden konnen. Ein Archiv zu queeren
heifit daher, Perspektiven und theoretische Positionen aus den Gender-
und Queer Studies mit machtkritischen Reflexionen tiber hegemoniale
Strukturen archivischer Praktiken in einen Dialog zu bringen.'* Da-
bei ist ein zentrales Merkmal des Begriffs >queer< die Unmoglichkeit
seiner eindeutigen Definition. Wiederholte Versuche in diese Richtung
verkennen, dass sein Potenzial vor allem in der diskursiven Offenheit
und Adaptivitdt liegt."> Wie die Soziologin Hannah McCann und die
Medienwissenschaftlerin Whitney Monaghan feststellen, ist queer »a
>deliberately ambiguous termc« that is simultaneously a way of nam-
ing, describing, doing and being«.”> Die Theoretikerin Eve Kosofsky
Sedgwick hat das Potenzial des Begriffs einmal als ein »open mesh of
possibilities, gaps, overlaps, dissonances and resonances, lapses and
excesses of meaning [...] fraught with so many social and personal his-
tories of exclusion, violence, defiance, excitement« beschrieben.™ His-
torisch als Bezeichnung fiir etwas Sonderbares oder Anomales genutzt,
wurde queer zum Schimpfwort fir alle, die sich nicht ohne Weiteres
in Heteronormativititskonzepte eingliedern liefen. Auf die empow-
ernde Aneignung durch lesbische, schwule und trans* Aktivist*innen
als Selbstbezeichnung in den 198cer-Jahren folgte die Uberfiithrung
des Begriffs in den akademischen Kontext und universitire Diskurse.
Konzeptionell scheinen Queerness und Konzepte des Archivs also erst
einmal zu divergieren.

11 Patrik Steorn: »Curating Queer Heritage: Queer Knowledge and Museum
Practice«, Curator: The Museum Journal 55/3 (2012): S.355-365; Zepeda:
»Queering the Archive«; James Crawford Bell: Queering Archives and Ar-
chiving Queers in Contemporary Art, Dissertation, Northumbria University,
2021.

12 Judith Butler: Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity. New
York/London: Routledge, 1990; David Halperin: Saint Foucault: Towards a
Gay Hagiography. New York/Oxford: Oxford University Press, 1995, S. 113;
Annamarie Jagose: Queer Theory. Eine Einfiihrung. Berlin: Querverlag, 2001,
S. 13; Mike Laufenberg: Queere Theorien zur Einfiibrung. Hamburg: Junius,
2022, S.12.

13 Hannah McCann, Whitney Monaghan: Queer Theory Now: From Founda-
tions to Futures. London: Red Globe Press, 2020, S. 7.

14 Eve Kosofsky Sedgwick: Tendencies. London: Routledge, 1994, S. 7 1.
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Wie Daniel Marshall, Kevin P. Murphy und Zeb Tortorici — Heraus-
geber des Schwerpunktheftes »Queering Archives: Historical Unrave-
lings« — erldutern, zeichnen sich sowohl queere Perspektiven als auch
archivbezogene Praktiken durch eine fortwihrende Auseinanderset-
zung mit dem Spannungsfeld von Prasenz und Verlust aus.”s Im Quee-
ren von Archiven werden beide Aspekte miteinander verkntipft — sie
erhellen sich gewissermaflen gegenseitig und erlauben eine vertiefende
Behandlung der Frage, wie spezifische Formen des Wissens und des
Wissen-Wollens entwickelt werden.'® Eine Schlussfolgerung aus diesen
Uberlegungen konnte lauten, die Prozesse der Konstruktion und Orga-
nisation von Wissen und Wissenschaft in den Blick zu nehmen, die an
der Schnittstelle von Queerness und Archiv entstehen.

Mit José Esteban Mufioz lasst sich queer nicht zuletzt begreifen als
»not simply a being but a doing for and toward the future. Queerness
is essentially about the rejection of a here and now and an insistence
on potentiality or concrete possibility for another world.«'7 In diesem
Sinne erlaubt das Queeren eines Archivs nicht nur Akte des Neu-Lesens
und Neu-Bewertens, sondern birgt dartiber hinaus das Potenzial, Wege
fir zukiinftige Archivarbeit aufzuzeigen. Dabeli ist zunichst die Identi-
fikation von Leerstellen und Liicken in der Uberlieferung ein zentraler
Aspekt — auch und gerade mit Blick auf digitale Daten.

Die systemische Gewalt gegeniiber queeren Phinomenen und Per-
sonen hat sich im Kontext des Archivs historisch allerdings nicht nur
dadurch gezeigt, dass Spuren queerer Darstellungs- und Lebensweisen
ignoriert wurden. Wenn entsprechendes Material gesammelt wurde,
insbesondere von staatlichen Archiven, dann hiufig unter dem Vor-
zeichen einer pejorativen Markierung der betroffenen Personen als
Normabweichler*innen, um auf der Grundlage einer systematischen
Pathologisierung Praktiken der Kontrolle, Unterdriickung oder Verfol-
gung zu realisieren.” Aus machtkritischen Auseinandersetzungen mit
Uberlieferungsliicken oder gewaltvollen Archivierungspraktiken sind
immer wieder auch Bestrebungen zur Einrichtung von »Gegenarchi-

15 Daniel Marshall, Kevin P. Murphy, Zeb Tortorici: »Queering Archives: His-
torical Unravelings«, Radical History Review 14/3 (2014): S. 1-11, hier S. 1.

16 Ebd.

17 José Esteban Mufioz: Cruising Utopia: The Then and There of Queer Futu-
rity. New York: NYU Press, 2009, S. 1.

18 Emily Drabinski: »Queering the Catalog: Queer Theory and the Politics of
Correction«, The Library Quarterly 83/2 (2013): S. 94—111, hier S. 98.
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ven« hervorgegangen, deren Sammlungspraktiken sich programmatisch
und systematisch an hegemonialen Strukturen abarbeiten.” Ein blofles
Mehr an Daten fithre, wie Tobias Blanke erldutert, im Kontext digitaler
Gegenarchive nicht zu befriedigenden Losungen. Es bedurfe vielmehr
einer intensiven kuratorischen Neubearbeitung des Archivarischen,
einer Rejustierung von archivarischen Ordnungen und einer Neuver-
kniipfung von Querverweisen, damit sich verdringte Stimmen, Schau-
plitze und Erzihlungen ins Archiv einschreiben konnen.?® In diesem
Sinne bedeutet das Queeren digitaler Archive nicht nur, Datenliicken
sichtbar zu machen oder diese durch Datenerhebungen zu verkleinern
oder gar zu schliefen, sondern auch die (macht-)kritische Reflexion
von Praktiken der Datenmodellierung, -erhebung, -archivierung und
-standardisierung sowie dariiber hinaus die praxisnahe Erprobung von
neuen Klassifizierungssystemen und Ordnungsstrategien. Indem queere
Gegenarchive immer auch an der (Weiter-)Entwicklung erkenntniskri-
tischer Taxonomien beteiligt sind, lassen sie sich nicht nur als Akt der
Selbstermichtigung marginalisierter Gruppen begreifen, sondern erlau-
ben im weiteren Verlauf gesellschaftspolitischer Bewegungen auch die
Formung eines historischen Selbstverstindnisses derselben.

In einigen Fillen mag eine kritische Reflexion der Leerstellen aller-
dings zu der Erkenntnis fihren, dass Unsichtbarkeit sogar wiinschens-
wert ist, vor allem wenn sie die Grundlage daftir darstellt, marginali-
sierte Gruppen vor Diskriminierung und Verfolgung zu schiitzen. In
anderen Fillen stellt sich wiederum die Frage, inwieweit Klassifizie-
rungen — die die Grundlage archivarischer Ordnungen darstellen und
den Zugriff auf Artefakte des Kulturerbes organisieren — tiberhaupt auf
Phinomene queerer Geschichte anwendbar sind, da sie eine Festschrei-
bung von Entititen bedeuten wiirden, welche sich doch gerade durch
Fluiditat und Widerstandigkeit auszeichnen.?’ Dass die Etablierung
angemessener Terminologien zur Beschreibung von Objekten queerer
Kulturgeschichte eine komplexe, mitunter frustrierende Aufgabe dar-
stellt, hat auch Laura Mandell mit Blick auf die Modellierung digitaler
Daten konstatiert:

19 D’Ignazio, Klein: Data Feminism; Tobias Blanke: »Reassembling Digital Ar-
chives—Strategies for Counter-Archiving«, Humanities and Social Sciences
Communications 11/1 (2024): S. 1—-12.

20 Blanke: »Reassembling Digital Archives«, S. 3.

21 Steorn: »Curating Queer Heritage«, S. 359; Zepeda: »Queering the Archivex,

S.95.
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Feminist cultural critics might be tempted to simply walk away
from cultural analytics altogether rather than engage with what I call
»M/F« — that is, the conflation of gender with sex and the naturaliza-
tion of a culturally constructed binary opposition. But walking away
is a bad idea.>

Auch Pauline Junginger und Marian Dork weisen mit Blick auf die Da-
tafizierung von Kulturerbe auf besondere Spannungsgefiige zwischen
Queerness, Klassifizierungsnotwendigkeiten und politischen Kampfen
hin: Besonders queere Community-Archive stehen einerseits vor der
Herausforderung, Lebensentwiirfe oder Geschlechtsidentititen zu
klassifizieren, die sich gerade durch ihre Wandelbarkeit und Mehrdeu-
tigkeit auszeichnen; andererseits ist eine gewisse Stabilitit in der Klassi-
fizierung notwendig, um kollektive Handlungsfihigkeit und politische
Sichtbarkeit zu sichern.?

Im Gegensatz zu den queeren Community-Archiven, deren Samm-
lungsbestinde bereits als Reprasentationen queerer Geschichte aus-
gewahlt und klassifiziert wurden, nimmt mein Beitrag im Folgenden
exemplarisch Bildmaterial aus der Theaterwissenschaftlichen Samm-
lung in den Blick — Material also, das vor allem zur Dokumentation
und Erforschung von theatralen Phinomenen gesammelt wurde. Dieses
Material zu queeren, bedeutet vor allem eine Auseinandersetzung mit
den abgebildeten theatralen Phinomenen aus anderen, quer zu den bis-
herigen Forschungsfragen liegenden Perspektiven. Es geht also um eine
machtkritische Reanalyse von Bildinhalten, die heteronormative Dar-
stellungsweisen verlassen, unterlaufen, konterkarieren oder aktiv kriti-
sieren — und damit auch um eine Neuverhandlung von archivarischen
Klassifizierungen, Ordnungsprinzipien und Datafizierungsprozessen.
Auf diese Weise werden vermeintlich etablierte Ordnungsschemata
nicht nur destabilisiert, sondern auch die zugrunde liegenden hegemo-
nialen epistemologischen Taxonomien sichtbar gemacht.

22 Laura Mandell: »Gender and Cultural Analytics: Finding or Making Stereo-
types?«, in: Debates in the Digital Humanities, hg. von Matthew K. Gold,
Lauren F. Klein. Minneapolis: University of Minnesota Press, 2019, S. 3-26,
hier S. 3.

23 Pauline Junginger, Marian Dork: »Categorizing Queer Identities: An Analysis
of Archival Practices Using the Concept of Boundary Objects«, Journal of
Feminist Scholarship 19/19 (2021): S. 66—79, hier S. 66.
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Das Potenzial des Queerens von Bildmaterial liegt vor allem darin, die
Regime der (Hetero-)Normativitit nicht nur auf der visuellen Ebene zu
befragen, sondern auch den beschreibenden Rahmen des Archivs selbst
zur Diskussion zu stellen.** Fur das konkrete methodische Verfahren
eines Queerens von Theaterarchiven bedeutet dies erstens, Auswahl-
kriterien fir die Zusammenstellung des Bildmaterials zu entwickeln,
und zweitens, formale Beschreibungskategorien zu konzipieren, die die
abgebildeten theatralen Phinomene angemessen charakterisieren, ohne
Identititen, Begehrensweisen oder Sexualititen als Zuschreibungen zu
fixieren oder zu essenzialisieren. Beide hier genannten Vorgehenswei-
sen bediirfen der niheren Erlduterung.

Queering the Archive am Beispiel der
Theaterwissenschaftlichen Sammlung

Um den Auswahlprozess fiir das Queeren von visuellem Material in der
Theaterwissenschaftlichen Sammlung auf eine methodische Grundlage
zu stellen, wurden mehrere Zugriffe erprobt, die sich gegenseitig ergan-
zen.®s Zum einen stiitzte sich die Recherche auf eine tiefgehende Aus-
einandersetzung mit Ordnungsstrukturen der Sammlung, die auf gingi-
gen Prinzipien wie den Titeln von Dramen oder Opern, den Namen von
Theaterschaffenden, Dramatiker*innen oder Komponist*innen sowie
auf Ortsbezeichnungen und den Namen der Spielstitten beruhen. Diese
Ordnungen zu queeren, bedeutete Recherchen zu (1) Stiickinhalten, die
auf der Handlungsebene Formen des Crossdressings, Gender-bendings

24 Kerstin Brandes: »Queer/ing Kunst und Visuelle Kultur, in: Gender, Queer
und Fetisch. Konstruktion von Identitir und Begebren, hg. von Martin Schnei-
der, Marc Diehl. Hamburg: Minnerschwarm, 2011, S. 68—90; Steorn: »Cura-
ting Queer Heritage«.

25 Im Zeitraum von 2022 bis 2024 habe ich in mehreren Lehrveranstaltungen
zum Thema »Queering the Archive« konkrete Herangehensweisen an das
Queeren eines Theaterarchivs vorgestellt und gemeinsam mit Studierenden
erprobt. Ich mochte mich an dieser Stelle bei meinen Studierenden bedanken,
die das Seminar mit ihren Diskussionsbeitrdgen und Recherchen bereichert
haben: Patricia Balanca, Charlotte Bayer, Michelle Blos, Johanna Ecker, Ca-
rina Eltrich, Leandra Feil, Yara Gehrmann, Pola Gwiasda, Hope Harnisch,
Cori Hennicke, Halima Kamara, André Neustidter, Ronja Opp, Kade Schre-
ckenberg und Hannah Suchland.
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oder nichtheterosexuellen Begehrens enthalten; (2) biografischen Hin-
tergriinden von Theaterschaffenden, die Geschlechternormen auch
abseits der Bithne mehr oder weniger offen infrage gestellt haben und/
oder deren queeres Begehren bekannt war; (3) Sondersammlungsberei-
chen, die Phinomene des Crossdressings, Gender-bendings oder nicht-
heterosexuellen Begehrens qua Darstellungstradition enthalten — wie
im Kriegstheaterarchiv der Theaterwissenschaftlichen Sammlung die
zahlreichen Abbildungen zu den sogenannten »Damendarstellern« in
Kriegsgefangenenlagern; (4) Spielstitten und Theaterformen wie Revue-
und Varietétheater, die statt dramenbasierter Auffithrungen vor allem
eine grofle Bandbreite von spektakuliren Auftritten aus den Bereichen
Tanz, Akrobatik, Zauberei, Tierdressuren, musikalische Darbietungen
sowie kabarettistische Einlagen und Pantomimen boten.

Auf Grundlage dieses Vorgehens, das im Folgenden niher beschrie-
ben werden soll, konnte im Verlauf der Recherchen in der Theaterwis-
senschaftlichen Sammlung ein Konvolut von rund 7o Bildern zusam-
mengetragen werden, von denen eine Auswahl hier vorgestellt wird.

(1) Stiickinhalte

Ein prominentes Beispiel fiir die theatrale Inszenierung des Crossdres-
sings, das bereits auf der Handlungsebene angelegt ist, stellt die Ko-
modie Charleys Tante von Brandon Thomas aus dem Jahr 1892 dar.
Die Studenten Charley und Jack mochten sich darin fiir ein Date mit
ithren Freundinnen Amy und Kitty verabreden, bendtigen dafiir aller-
dings gemaf} der damaligen sittlichen Vorgaben eine Anstandsdame. Da
Charleys Tante aus Brasilien kurzfristig verhindert ist, mimt ihr Freund
Lord Fancourt Babberly als Frau verkleidet die familidre Aufseherin.
Thomas’ Komddie geht zurtick auf eine lange Tradition von Travestie-
auffihrungen, in denen die Darstellung von Minnern in Frauenkleidern
zur Belustigung des Publikums von der Primisse ausgeht, dass tiber
Normabweichung gelacht werden darf und soll. Wihrend heterosexuel-
les Begehren durch die Verkleidung des minnlichen Darstellers und die
Tauschung der Frauen erméglicht wird, spielt queeres Begehren keine
Rolle — stattdessen steht die vermeintliche Anstandsdame fiir Asexuali-
tit, die das minnliche Begehren der beiden Studenten im Zaum halten
soll. Wie die Medien- und Bildwissenschaftlerin Kerstin Brandes be-
tont, sind »marginalisierte und minorisierte, als anders< oder >deviant«
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Abb. |: Jean Joseph Brunet als Miladi Bibembrock und
Charles Gabriel Potier als Miladi Krekmerott in Les
Anglaises pour rire, Théatre des Varietés Paris, 1814

markierte Subjekte, um sichtbar zu werden, auf jene Bilder angewiesen
[...], durch die ihre Marginalisierung, Minorisierung und Alterisierung
innerhalb hegemonialer Reprisentationsregime erst hervorgebracht
wurde«.?® Dieses Sichtbarkeitsparadox in der Darstellung von Queer-
ness auf der Bithne zeigt sich auch in Grafiken des 19. Jahrhunderts —
etwa zur Komodie Les Anglaises pour rire von Théophile Marion Du-
mersan und Charles-Augustin Bassompierre (genannt Sewrin). Diese
wurde erstmals 1814 im Pariser Théatre des Varietés aufgefiihrt, wobei
die stereotypisch tiberzeichnete Darstellung zweier englischer Frauen
durch die Schauspieler Jean Joseph Brunet und Charles Gabriel Potier
in Frauenkleidern als Lachgarant diente (Abb. 1).

26 Brandes: »Queer/ing Kunst und Visuelle Kultur«, S. 72.
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(2) Biografien

Im Rahmen der Recherchen zu biografischen Hintergriinden von
Theaterschaffenden stellt die Singerin und Schauspielerin Felicita von
Vestvali (1831-1880; eigentlich Anna Marie Stegemann) insofern ein
interessantes Beispiel dar, als ihr Spiel mit Genderidentitit und darge-
stellter Genderperformance nicht auf ihre Bithnenkarriere beschrankt
blieb.?” Wie auch anderen aufstrebenden Schauspielerinnen des 19. Jahr-
hunderts bot ihr die Ubernahme einer minnlichen Hauptrolle die
Maoglichkeit, prominentere Partien mit mehr Textanteilen zu spielen.
Besonders hervorzuheben sind Darstellungen des Hamlet — nicht nur
aufgrund der Prominenz von William Shakespeares Tragdodie,*® sondern
auch, weil allein im 19. Jahrhundert etwa 5o professionelle Schauspie-
lerinnen in Europa und Nordamerika in dieser Minnerrolle auf der
Biihne standen.?

Fur Vestvali — eine berithmte Singerin, ehe sie sich vom Musikthea-
ter abwandte — war die Rolle des Hamlet jedoch weit mehr als nur eine
weitere Hosenrolle, wie etwa ihre Autobiografie Pallas Athene. Memoi-
ren einer Kiinstlerin aus dem Jahr 1873 nahelegt, in der das Frontispiz
die Schauspielerin nicht in Zivil, sondern als Hamlet zeigt (Abb. 2): Das
Gesicht leicht zur Seite gedreht, schaut sie mit schulterlang gelocktem
Haar unter einem Hut in die Ferne, ein diinner Schnurrbart akzentuiert
den Mund, der Hemdkragen ist halb geoéffnet.

Vestvalis Bihnendarstellung des dinischen Prinzen scheint beim
zeitgenossischen Publikum einen nachhaltigen Eindruck hinterlassen
zu haben. In einem Beitrag der Regisseurin und Schauspielerin Rosa
von Braunschweig, der 1903 im Jabrbuch fiir sexuelle Zwischenstufen
erschien, wird der Kritiker Rudolf von Gottschall zitiert, der seine Ein-
drucke bei einer Leipziger Hamler-Inszenierung wie folgt schildert:

27 Im Folgenden nutze ich weibliche Pronomen fiir Vestvali, weil sie diese auch
fir sich selbst beansprucht hat, weise aber darauf hin, dass ihre Geschlechts-
identitit vor dem Hintergrund ihrer eigenen Auferungen im Kontext zeitge-
nossischer Geschlechtervorstellungen uneindeutig bleibt.

28 Peter W. Marx: Hamlets Reise nach Deutschland. Eine Kulturgeschichte. Ber-
lin: Alexander, 2018.

29 Beate Hochholdinger-Reiterer: »Weibliche Hamlets«, in: Hamlet-Handbuch,
hg. von Peter W. Marx. Stuttgart/Weimar: Metzler 2014, S.142-148, hier

S. 143.
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Abb.2: Felicita von Vestvali als Hamlet, Stadtthea-
ter Bremen 1869, Lithographie: Paul Rohrbach

der erste Akt war noch lange nicht zu Ende, als man ihr schon reiche
Beifallsspenden zuteil werden liefi, die sich bald in dem Maf3e steiger-
ten, daf} die Gastin [sic!] am Schluf etliche 18 mal gerufen worden
war. Vergessen war vor der Macht des Genies alles, was man vorher
von den verschiedenartigsten Standpunkten aus gegen das Manner-
rollenspielen einer Frau hatte geltend machen wollen; der Eindruck,
den dieser Hamlet hervorbrachte, war ein gewaltiger.3°

30 Rudolf von Gottschall, zitiert nach Rosa von Braunschweig: »Felicita von
Vestvali«, in: Jahrbuch fiir sexuelle Zwischenstufen mit besonderer Beriicksich-
tigung der Homosexualitit, Bd. 5, hg. von Magnus Hirschfeld. Leipzig: Spohr,
1903, S. 427443, hier S. 437. Die originale Rezension von Gottschalls konnte
trotz intensiver Recherchen leider nicht eruiert werden.
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Von Braunschweig zufolge vereine Vestvali auch als Person »minnliche
und weibliche Eigenschaften« — eine Verbindung, die

sehr oft Wesen [bildet], deren Begabung die der Mutterweiber weit
uberflugelt [...]. Zu diesen auflergewohnlichen Geschopfen gehorte
Felicita von Vestvali. Sie hat die alte und neue Welt mit threm Ruhm
erfillt und nicht zum geringsten Teil dankte sie es ihrer urnischen3"
Natur, dafl sie mit mannlicher Energie alle Hindernisse zu tiberwin-
den wuflte und ihr unbegrenztes Streben siegreich das hohe Ziel er-
reichte, zu dem ihr Genie sie pridestinierte.3?

In ihrer Autobiografie beschreibt Vestvali, wie sie eine Zeit lang unter
dem Namen Felix als Mann gelebt habe, bevor sie ihre Opernkarriere
begann.33 Auf einem Empfang der wiirttembergischen Kronprinzes-
sin Olga Nikolajewna Romanowa 1854 in Mailand, auf dem sie eine
kithne Rede hielt, bezeichnete sie sich selbst als »Mann-Weib« und
betonte selbstbewusst: »Ich modle mein Thun und Lassen danach,
wie ich mich geistig activ fihle. Erst kommt mein Geist — dann mein
Geschlechtsdasein«.34 Damit dokumentiert die Schauspielerin in ihrer
Autobiografie nicht nur ihre Bithnenerfolge, sondern nutzt sie auch zur
diskursiven Verhandlung der eigenen Geschlechtsidentitit. Von anderen
erfolgreichen Hamlet-Darstellerinnen wie Sarah Bernhardt oder Adele
Sandrock unterscheidet sich Vestvali vor allem durch ihr androgynes
Auftreten sowie durch ihr lebensweltliches Spiel mit changierenden
Genderperformances auf und abseits der Bithne.3$

31 Rosa von Braunschweig zihlte Vestvali zu den »urnisch veranlagten Frauenx,
ein Terminus, der im 19. Jahrhundert von Karl Heinrich Ulrich in seinen
Forschungen iiber das Rithsel der mannmdnnlichen Liebe, 1864 verdffentlicht
unter dem Pseudonym Numantius Numa, geprigt wurde und damit noch vor
der Einfithrung des Begriffs der Homosexualitit im Jahr 1869 durch Karl Ma-
ria Kertbeny.

32 Ebd., S.427-429.

33 Felicita von Vestvali: Pallas Athene. Memoiren einer Kiinstlerin. Minchen:
Mehrhoff, 1873, S. 29—47.

34 Ebd., S.79.

35 Zu Bernhardt und Sandrock siche Hochholdinger-Reiterer: »Weibliche Ham-
lets«, S. 143—145; Marx: Hamlets Reise nach Deutschland, S. 139-166 (Kapitel
»Die weiblichen Hamlets«).
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(3) Sondersammlungsbereiche

Der Sondersammlungsbereich »Kriegstheaterarchiv« der Theaterwis-
senschaftlichen Sammlung enthilt eine Vielzahl an Abbildungen soge-
nannter »Damendarsteller«, die vornehmlich im Ersten Weltkrieg an der
Front und in Gefangenenlagern auftraten. Zusammengetragen wurde
das Archiv seit den 1920er-Jahren vorrangig von Hermann Porzgen,
wissenschaftlicher Assistent des Sammlungsgriinders Carl Niessen.3¢
Auftritte von Performer*innen in Abendgarderobe in langen Kleidern
mit feinen Schuhen, dezentem Make-up und Schmuck, dazu Periicken,
Federhiite und Diademe, wie sie auf Postkarten von der Front zu sehen
sind, boten ihren Kameraden willkommene Unterhaltung und Ab-
lenkung.3”

Die Darstellungsformen reichten von Travestien, die den Anblick von
minnlich gelesenen Personen in Kleidern ins Licherliche zogen, tiber
die spielerische Inszenierung sexueller Ambivalenzen bis hin zu ernst-
haften, traditionellen Klassikerinszenierungen, in denen die perfekte I1-
lusion von Weiblichkeit angestrebt wurde. Die Damendarsteller*innen
erlaubten somit nicht nur mehrdeutige Inszenierungen von Weiblich-
keit im hypermaskulinen Umfeld der Front, sondern dienten auch dazu,
das heteronormative Begehren auf und abseits der Biihne aufrechtzu-
erhalten. Vor diesem Hintergrund erscheinen Damendarsteller*innen
als ambivalentes Phinomen des Kriegstheaters, das die heterosexuelle
Matrix im patriarchalen Setting des Krieges gleichermaflen unterliuft
und reproduziert. Einige von ihnen waren so erfolgreich, dass sie ihre
weibliche Persona auch aulerhalb der Biithne kultivierten. So notierte
etwa Damendarsteller*in Emmerich Laschitz: »Mein Leben war das
einer Diva, die von allen angebetet wurde und ihren Launen freien Lauf
lief.« Die Kameraden entwickelten sich, so Laschitz weiter, zu gli-

36 Peter W. Marx, Sascha Forster: »Das [sic!] Kampfbereich war der Schauplatz
der Damendarsteller«. Spannungsverhiltnisse des Kolner Kriegstheaterar-
chivs«, in: Mein Kamerad — die Diva. Theater an der Front und in Gefange-
nenlagern des Ersten Weltkriegs, hg. von Julia B. Kohne, Britta Lange, Anke
Vetter. Miinchen: edition text+kritik, 2014, S. 77-89; Probst: Objekte, die die
Welt bedeuten.

37 Herrmann Porzgen: Theater obne Frau. Das Biihnenleben der kriegsgefange-
nen Deuntschen 1914—1920. Konigsberg/Berlin: Ost-Europa, 1933; Anke Vet-
ter: »Mein Kamerad — die Diva. Eine Einfuhrung«, in: Mein Kamerad — die
Diva, hg. von Kohne, Lange, Vetter, S. 11-23.
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henden »Verehrern meiner Kunst« und sandten »unzihlige Briefe und
Zettelchen [...], die nur zu oft mich als Person betrafen«.3’

Angesichts der Mehrdeutigkeiten dieser Darstellungstradition stellt
sich die Frage, wie diese ohne gesichertes Wissen tiber die Darstellenden
beschrieben werden konnen — zumal sich die Vorstellungen von Ge-
schlechtsidentitit und sexueller Orientierung seit dem Ersten Weltkrieg
grundlegend gewandelt haben. Wird das Bildmaterial etwa als >Cross-
dressing< verschlagwortet, so wird nicht nur impliziert, die Person
liefe sich tiber physische Merkmale wie Gesichts- und Korperformen
als Mann in Frauenkleidern identifizieren. Dieses Label stiitzt sich
zudem auf das soziale Konstrukt der Geschlechterbinaritit; Nuancen
geschlechtlicher Performances werden mit dieser Zuschreibung nicht
adressiert. Insofern bleibt das Crossdressing stets eine Zuschreibung,
die sich an jenen biniren Normen abarbeitet, die es mitunter zu unter-
laufen sucht.

(4) Spielstétten und Genres

Der vierte und letzte Teil der methodischen Annaherung an ein Quee-
ring von Bildmaterial in der Theaterwissenschaftlichen Sammlung
bezieht sich auf die lokalen und konzeptionellen Kontexte von Auf-
fihrungen.’® In Grof3stidten boten vor allem Revuetheater und Varie-
téprogramme populire Unterhaltungsformate abseits der groffen The-
ater- und Opernhiuser mit ihren klassischen Theatersparten. In einem
Archivschrank zum Revuetheater fand ich eine Fotografie der Helen
Jackson Girls, die — jede zweite in Anzug mit Fliege und Hut — zur
Bewerbung ihrer Auftritte publikumswirksam tber einen Boulevard in
Berlin schlendern.

Beim Durchsehen der schlagwortartigen Beschreibungstexte auf den in
Hangeregisterschranken untergebrachten, siurefreien Umschligen zum
Varietétheater fand ich zudem einen Umschlag mit der Beschriftung »Va-
rieté — Transvestit. O[riginal]F[otografie]: Borchmann, Berlin«. Die darin
enthaltenen vier Schwarz-Weif}-Fotografien zeigen dieselbe Person in un-
terschiedlichen Kostiimen und Posen, durch kontrastreiche Lichtsetzung

38 Emmerich Laschitz: »Als Frauendarsteller in der Kriegsgefangenschaft«, Der
Querschnitt 13/2 (1933): S. 119—120, hier S. 120.
39 Steorn: »Curating Queer Heritage«, S. 359.
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Abb. 3a—d: Fotografien aus dem Umschlag »Varieté — Transvestit,
OF, F: Borchmann, Berlink, Berlin 0.D.



wirkungsvoll in Szene gesetzt (Abb. 3a—d). Auf einem Bild posiert sie
selbstbewusst, auf einen Schirm gestiitzt, in ornamentierter Brokatjacke,
Hut, kurzen Lederhosen und Kniestriimpfen, wihrend sie auf den an-
deren Bildern in extravaganten Kleidern, reich geschmiickten Kopfbede-
ckungen und markantem Make-up dieselbe Souveranitit ausstrahlt.

Auf den Ruckseiten befinden sich Stempel mit Angaben zum Foto-
grafen Werner Borchmann sowie ein handschriftlicher Name: » André«.
Die Kombination aus Umschlagbeschriftung,* aufwindig inszenierten
Bildern und der Signatur auf der Riickseite wirft gleich mehrere Fragen
auf — etwa, wie diese Fotografien in die Sammlung gelangten und wer
fir ihre Katalogisierung und Klassifizierung verantwortlich war. Un-
klar ist auch, warum gerade diese Beschriftung des Umschlags gewihlt
wurde — immerhin handelt es sich um eine Bezeichnung, die tiber Jahr-
zehnte hinweg zur Pathologisierung queerer Menschen genutzt wurde.
Auffallend ist dartiber hinaus, dass der abgebildeten Person eine (trans-)
geschlechtliche Identitdt zugeschrieben wird, ohne den offensichtlichen
Bithnencharakter der aufwindigen Kostiime zu berticksichtigen. Wire
es nicht angemessener, bei Bestinden eines Theaterarchivs von >Cross-
dressing< oder >Drag< zu sprechen, anstatt die Geschlechtsidentitit in den
Fokus der archivarischen Beschreibung zu stellen? Auf der Basis weiter-
fithrender Recherchen konnte die Person als Marcel André (1912-1980)
identifiziert werden: 1912 in Wien als Walter Endres geboren trat André
nach einer Kostiimbildausbildung in den 1950er-Jahren als Singer*in
und Drag-Performer*in u.a. im beliebten Chez Nous in Berlin auf. Die
»Queen Mum aller Nachtschattengewichse« lebte offen homosexuell,
»wenn auch unter dem schiitzenden Mantel der Travestie«.#' Andrés Pri-
vatnachlass wird heute im Schwulen Museum in Berlin bewahrt.

40 Der Begriff >Transvestit« geht auf Magnus Hirschfeld zurtick, der ihn in seiner
gleichnamigen Studie von 1910 prigte, um Personen zu beschreiben, denen
es danach verlange, »die Kleidung des entgegengesetzten Geschlechts anzule-
gen« (von lat. trans = entgegen von, entgegengesetzt und vestitus = Kleidung).
Hirschfeld gehorte zu den ersten Sexualwissenschaftler*innen, die trans*
Personen anerkannten und unterstiitzten; gleichwohl wurde der Begriff im
weiteren Verlauf immer wieder auch abwertend genutzt. Magnus Hirschfeld:
Die Transvestiten. Eine Untersuchung iiber den erotischen Verkleidungstrieb.
Berlin: Pulvermacher, 1925 [1910], S. 300.

41 Ralf Jorg Raber: Wir sind wie wir sind. Ein Jahrbundert homosexuelle Liebe
auf Schallplatte und CD. Eine Dokumentation. Hamburg: Mannerschwarm,
2010, S. 77.
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Im Nachgang der Recherchen zu Marcel André stellte sich mir die
Frage, wie mit der Beschriftung auf dem Umschlag zu verfahren sei. Da
ich die Zuschreibung nicht einfach tilgen wollte, lief§ ich die Beschrif-
tung zwar intake, stellte dem desavouierenden Begriff aber eine kurze
Erlduterung an die Seite, die auf die problematische Begriffsverwendung
hinweist. Dartiber hinaus erginzte ich einige Informationen zu Marcel
André wie den vollen Namen und die Lebensdaten. Auf diese Weise
erlaubt die Beibehaltung des Schlagworts bei gleichzeitiger kritischer
Einordnung das Queeren der archivischen Klassifizierung, da nun
gleichzeitig sowohl die wissenschaftshistorische Dokumentation von
gewaltvoller Sprache als auch das Potenzial einer Kontextualisierung in
Erscheinung treten konnen.

Queering Data? Vorschlag fur ein Framework

Um queere Theatergeschichte in digitalen Sammlungen sichtbarer zu
machen, mussen bestehende Klassifikationssysteme evaluiert, erweitert
und verfeinert werden. Gleichzeitig bedingt die Erhebung von Daten
queerer Theaterphinomene den Versuch, Entititen zu klassifizieren, die
sich der Definition und Verschlagwortung eigentlich aus gutem Grund
systematisch entziehen. Schlagworte sind nicht neutral, sondern tragen
Annahmen in sich, schaffen Rezeptionsrahmen und beeinflussen, vor
welchen Deutungshorizonten das Bildmaterial wahrgenommen wird.
Zugleich bilden Begriffe, Schlagworte und Klassifikationen die Grund-
lage fiir Sichtbarkeit im Digitalen. Da ein digitales Gegenarchiv queerer
Auffihrungen nur denkbar ist, wenn seine Bestinde tiber standardi-
sierte Metadaten durchsuchbar sind, mochte ich als Ausgangspunkt fur
weitere Uberlegungen ein dreiteiliges Framework zur Datenmodellie-
rung und -klassifizierung skizzieren, das zwar weder vollstindig noch
abgeschlossen ist, jedoch erste Moglichkeiten zum Queeren von Daten
des kulturellen Erbes aufzeigt.

Frame I: Geschlechtsidentitdt vs. dargestellte Genderperformance

Wenn Bilder historischer Subjekte klassifiziert oder verschlagwortet wer-
den, die nicht mehr selbst tiber sich Auskunft geben konnen, miissen mei-
nes Erachtens zunichst die Bildinhalte ins Zentrum der Beschreibung ge-
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stellt werden. Anstatt dabei die (zugeschriebene) Geschlechtsidentitit der
dargestellten Person zu klassifizieren, sollte der Fokus auf die dargestellte
Genderperformance im Bild gerichtet werden. Diese Vorgehensweise
stiitzt sich auf Vorarbeiten von Ioanna Kyvernitou und Antonis Bikakis,
die im Rahmen ihrer »Ontology for Gendered Content Representation of
Cultural Heritage Artefacts« argumentieren: »[Clontent-based descrip-
tion of artefacts is essential, especially in the field of C[ultural] H[eritage],
in order to facilitate the retrieval of gender-related concepts and encourage
different interpretations«.** Fiir das Bildmaterial der Theaterwissenschaft-
lichen Sammlung geht es folglich nicht um die Frage, welches Geschlecht
die Person hat; zentral ist vielmehr, welche Art(en) von Genderperfor-
mance die abgebildete Person darstellt. Denn geschlechtliche Identititen
historischer Subjekte sind weder fixierbare noch stabile Kategorien, auch
wenn Archiv- und Datenpraktiken das hiufig suggerieren. Anstatt histo-
rischen Subjekten vermutete Geschlechtsidentititen zuzuschreiben, sollte
die Klassifikation die abgebildeten Genderperformances als komplexe,
vielschichtige, teilweise ambivalente und widerspruchliche Ausdrucks-
formen begreifen, die sich nicht final zu einem schliissigen Datensatz
zusammenfliigen lassen. Diese Fokusverschiebung auf die Handlung der
Performer*innen im Bild erfordert beispielsweise eine prizise Beschrei-
bung von Posen, Kérperhaltungen, Gesten, mimischen Ausdriicken sowie
geschlechtlich codierter Kleidung, Make-up, Accessoires oder Requisiten.

Frame 2: Daten situieren

Donna Haraways einflussreiche Kritik an Objektivititskonzepten im
Kontext wissenschaftlicher Erkenntnisse stiitzt sich auf die Uberzeu-
gung, dass alle Perspektiven partiell und alles Wissen situiert seien. So
zeichne sich Wissenschaftlichkeit nicht durch einen vermeintlich neu-
tralen Blick aus, sondern durch die Offenlegung und kritische Reflexion
des eigenen spezifischen Standpunktes, von dem aus Beobachtungen
erfolgen. In Anlehnung an diese queerfeministische Wissenschaftskri-

42 Ionna Kyvernitou, Antonis Bikakis: »An Ontology for Gendered Content
Representation of Cultural Heritage Artefacts«, Digital Humanities Quar-
terly 11/3 (2017): Abschnitt 1—71, hier Abschnitt 19.

43 Donna Haraway: »Situated Knowledges: The Science Question in Feminism
and the Privilege of Partial Perspective«, Feminist Studies 14/3 (1988): S. 575—
599, hier S. 589.

304 Nora Probst



tik stellt sich auch hinsichtlich der Datenmodelle, die stets auf Abstrak-
tions- und Simplifikationsprozessen beruhen, die Frage der Perspektive:
Wer modelliert und sammelt Daten tiber wen und warum? Wie werden
diese Daten gesammelt, kuratiert, prasentiert und visualisiert? Mit Ke-
vin Guyan lisst sich das Konzept von »queer data« als machtkritische
Auseinandersetzung mit Quantifizierungen beschreiben:

As an approach to data and identities, queer data disrupts the binaries
of male/female, heterosexual/homosexual and cis/trans and asks us
to reconsider the notion that >numbers speak for themselves<. When
data captures the lives and experiences of LGBTQ people, numbers
do not speak for themselves — they always speak for someone.#4

Im Anschluss an Scout Calverts Konzept der »situated data«# plidiere
ich dafiir, Perspektiven in Daten explizit zu benennen und Positionie-
rungen transparent zu machen. Technisch stellt diese Vorgehensweise
keine grundlegende Schwierigkeit dar. Wie Ted Underwood im Kon-
text der Digital Humanities hervorhebt, sind digitalen Datenmodellen
heute kaum noch strukturelle Grenzen gesetzt: Zusitzliche Ebenen
oder Attribute lassen sich einfligen, ohne auf technische Restriktionen
zu stoflen, Klassifizierungen konnen als Zuschreibungen bestimmten
Personen zugeordnet und mit Wahrscheinlichkeitsskalen ausgestattet
werden — und selbst widerspriichliche Datensitze lassen sich grundsitz-
lich als faktoide Aussagen modellieren.#® Auch wenn sich Underwood
gegen die Maximierung der Nuancierungen in Daten wendet, mochte
ich dafiir plidieren, dass Projekte der Digital Humanities Ambiguititen,
widerspriichliche Aussagen und multiple Klassifikationen iiber eine
Ressource in Datenmodellen nicht nur zulassen, sondern aktiv voran-
treiben sollten.

44 Kevin Guyan: Queer Data: Using Gender, Sex and Sexuality Data for Action.
London: Bloomsbury, 2022, S. 1.

45 Scout Calvert: »Situated Data. Feminist Epistemology and Data Curation, in:
The Critical Librarianship and Pedagogy Symposium: Reflections, Revisions,
and New Work, hg. von Yvonne Mery, Anthony Sanchez. Chicago: Associa-
tion of College and Research Libraries, 2023, S. 87-107.

46 Ted Underwood: »The Real Problem with Distant Reading«, https://
tedunderwood.com/2016/05/29/the-real-problem-with-distant-reading/
[26.11.2025].

»Whatever is unnamed ...« 305


https://tedunderwood.com/2016/05/29/the-real-problem-with-distant-reading/
https://tedunderwood.com/2016/05/29/the-real-problem-with-distant-reading/

Frame 3: Meta-Metadaten

Um ein tieferes Verstindnis der Entstehungskontexte von Daten zu
erzeugen, bedarf es schliellich der systematischen Erhebung von Meta-
Metadaten. Neben der Publikation von Projektergebnissen erscheint
es mir gleichermaflen von Bedeutung, die vorgeschalteten Prozesse zu
dokumentieren, um die Vielzahl an Entscheidungen, auf denen ein Pro-
jekt aus den Digital Humanities basiert, transparent zu machen und
Unsicherheiten sowie Widerspriiche in Kommentarfeldern einzuord-
nen. Wie Pauline Junginger fiir Ansitze der digitalen Filmforschung
demonstriert hat, lisst sich Ungewissheit durchaus graduell formali-
sieren.” Im Kontext des Queerens von Bildmaterial kann sich die
Erfassung von Ungewissheiten etwa auf gender-queere Performances
beziehen, die sich auf einem Spektrum — oder jenseits davon — verorten
lassen. Die Formalisierung der Metadatendokumentation ist also aus
meiner Sicht essenziell, um die vielfaltigen Ungewissheiten und Ent-
scheidungen in daten(re)produzierenden Projekten sichtbar zu machen.

Queering Data am Beispiel von Felicita von Vestvali als Hamlet

Um Genderperformances auf der Theaterbiihne formal zu beschreiben,
lassen sich ausgehend von der oben erwihnten Ontologie von Ioanna
Kyvernitou und Antonis Bikakis geschlechtlich codierte Merkmale im
Bildmaterial in den Blick nehmen.#® Der als Abbildung 4 visualisierte
Datensatz fokussiert auf den Bildinhalt des Portrits von Felicita von
Vestvali als Hamlet (siehe Abb. 2) und macht die im Bild dargestellte
Genderperformance (etwa auf der Grundlage von <GenderedTraits>)
klassifizierbar (<AssignedGenderPerformance>). Auf die Zuschreibung
einer Geschlechtsidentitit wird hier ausdriicklich verzichtet.

Wie Tara Andrews, Marius Deier]l und Carla Ebel darlegen, lassen
sich Teile der vor allem im Museumskontext genutzten CIDOC-CRM-
Ontologie insofern zur Modellierung von Geschlechtszuweisungen
nutzen, als diese als Ereignis klassifiziert werden (event E 17 Type

47 Pauline Junginger: »Modelling Uncertainty: A Controlled Vocabulary for
Feminist Film History«, Digital Scholarship in the Humanities (2025), https://
dot.org/10.1093/1lc/fqafo69 [26.11.2025].

48 Kyvernitou, Bikakis: »An Ontology for Gendered Content«.
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Abb.4: Konzept eines Metadatensets zur Beschreibung/Klassifikation
der dargestellten Person, hier Felicita von Vestvali als Hamlet

Assignment), das in aller Regel bei der Geburt stattfindet.#? Dieses
Vorgehen erlaubt es, die Vorstellung von Gender als eine das ganze
Leben lang stabile Identititskategorie zuriickzuweisen und stattdessen
als Aushandlungsprozess zwischen Selbstidentifikation und Fremdzu-
schreibung zu modellieren. In diesem Sinne wird die Zuschreibung in
Abbildung 4 als Ereignis (<Event>) im Metadatensatz modelliert. Auch
ist dieses Ereignis der Klassifikation nicht mehr nur an eine Quelle (in
diesem Fall das Portrit) gebunden, sondern enthilt in Anlehnung an
Junginger auch eine Einschitzung des Ungewissheitsgrads durch die

49 Tara L. Andrews, Marius Deierl, Carla Ebel: »Gender Assignment as an Event:
A Contemporary Approach for the Adequate Depiction of Historical Gender
Categories«, Digital Scholarship in the Humanities 39/1 (2024): S. 5—12, hier
S.7.
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Abb.5: Konzept eines Metadatensets zur Person Felicita von Vestvali:
Geschlechtszuweisungen als Ereignisse, Ungewissheitsgrade und historische
wie zeitgendssische Tags

Datensammler*in (<LevelOfUncertainty>) auf einer Skala von o bis 8
(o = niedrig, 8 = hoch).

Der Datensatz in Abbildung § konzipiert Gender ebenfalls als Aus-
handlungsprozess, der mit der ersten Geschlechtszuweisung bei der
Geburt beginnt.

Auf diese Weise gelingt es abzubilden, dass sich Geschlechtsidentitit
als Effekt diskursiver, performativer und archivischer Regime materia-
lisiert. Wihrend zur Geschlechtszuschreibung bei der Geburt 1828 ein
hoher Ungewissheitsgrad vermerkt ist, stehen Vestvalis autobiografische
Ausfihrungen von 1873 fiir sich (<SelfldentifiedGenderIdentity>). Rosa
von Braunschweigs Einschitzung aus dem Jahr 1903 resoniert mit heu-
tigen Verstindnissen von Gender als relational, fluide und kontextuell
eingebettet. Spatere Zuschreibungen — >weiblich<aus dem Jahr 1996 durch
die Gemeinsame Normdatei (GND) sowie die zeitgendssischen Labels
>Butch« und >genderqueer< — zeigen, dass Geschlecht posthum und tiber
die Zeit hinweg neu verhandelt werden kann. Diese Labels lassen sich
als queer-aktivistische Interventionen verstehen, die versuchen, Vestva-
lis Selbstbeschreibungen aus dem 19. Jahrhundert in Taxonomien des
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Abb. 6: Konzept eines Metadatensets zu Hintergrundinformationen
der datenerhebenden Person

20. und 21. Jahrhunderts zu tbertragen. Die Gegentiberstellung histori-
scher Schlagworte (<Historical Tags>) mit gegenwirtigen (<Contempora-
ryTags>) verweist auf Reibungsmomente zwischen historischen Modi
geschlechtlicher Performance und heutigen LGBTIQ*-Vokabularien —
und macht den interpretativen Anteil riickwirkender Benennungen von
Nonkonformitit sichtbar. Mit Blick auf Normdaten und kontrollierte
Vokabulare werden die GND zur eindeutigen Identifikation von Orten
und historischen Subjekten sowie der Homosaurus fiir genderbezogene
Konzepte beziehungsweise Tags implementiert. Dieser Personenda-
tensatz zu Vestvali ist nur einer von vielen moglichen, die zu derselben
Archivressource erstellt werden konnten — je nachdem, aus welcher Per-
spektive die Datenerhebung erfolgt. Der Akt des Metadaten-Erhebens
lasst sich dartiber hinaus selbst als Ereignis modellieren und mit Hinter-
grundinformationen zur datenerhebenden Person verkniipfen (Abb. 6).

Auf diese Weise werden die mit dem Datensatz verbundenen Ent-
scheidungen an eine spezifische Perspektive gebunden. Das Datums-
feld (<Date>) situiert die Information zeitlich; weitere Felder betreffen
v.a. den sozialen, akademischen und geschlechtlichen Hintergrund der
Datensammler®in — inklusive Beruf, Alter und selbst identifizierten Ge-
schlechts. Der Grad fachlicher wie erfahrungsbasierter Expertise wird
wiederum auf einer Skala von o bis 8 selbst eingeschitzt.

In der Zusammenschau exemplifizieren diese drei Datensitze Ge-
schlechtsidentitit als iterativen, umkimpften Prozess: Sie wird vom
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Subjekt performt und diskursiv identifiziert, durch institutionelle
Akteur*innen zu- und durch darstellerische, archivische und klassifi-
katorische Praktiken fort- und umgeschrieben. Die in meinem Beitrag
vorgestellten Materialien aus der Theaterwissenschaftlichen Sammlung
beleuchten die Koproduktion von Geschlecht und Wissen und laden
zur kritischen Reflexion dartiber ein, wie historische Subjekte inner-
halb zeitgenossischer Identititsrahmen lesbar gemacht werden (kon-
nen). Zugleich legen diese Beispiele epistemische Formen der Gewalt
offen, die der archivischen Datafizierung geschlechtsnonkonformer
Lebensentwiirfe inhirent sind. Durch die Nutzung zeitgendssischer
Identititskategorien werden, wie ich in meinem Modellierungsbeispiel
veranschaulicht habe, neue Taxonomien auf historische Selbstrepri-
sentationen angewandt. Ein solcher Ansatz stellt den Versuch dar,
Differenzen zwischen Genderperformance, professioneller Praxis und
Selbstkonzeptualisierung zu modellieren, bedarf aber auch weiterer
Verfeinerung.

310 Nora Probst



Abbildungen

Thekla NeuB3 | Lotte SchiiBler: Theater ordnen

Abb. 1: Doris Uhlich: In Ordnung, Miinchner Kammerspiele, 2024.
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Miinchen/Berlin: Oldenbourg, 1933, Tafel 2.
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Abb. 1: Swoosh Lieu: Dea Ex Machina, Kiinstler*innenhaus
Mousonturm, 2021. Foto: Charlotte Bosling.

Abb. 2: Screenshot eines Instagram-Posts von Swoosh Lieu,
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Ekaterina Trachsel: A Bloody Mess!

Abb. 1: Ocean Stefan, Craig Hambling und Tim Bromage:
Blood Show, Biihne: Naomi Kuyck-Cohen und Joshua Gadsby,
Chapter Arts Center Cardiff, 2024. Foto: Kirsten McTernan.
Abb. 2: Ocean Stefan, Craig Hambling und Tim Bromage:
Blood Show, Bihne: Naomi Kuyck-Cohen und Joshua Gadsby,
Chapter Arts Center Cardiff, 2024. Foto: Kirsten McTernan.

Dorothea Pachale: Das Stadttheater als Institution des Wissens
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Abb. 1: Schreiben des Stadtkommissirs an den Magistrat der Konig-
lichen Universititsstadt Erlangen, 27.12.1838. Stadtarchiv Erlangen,
F409c/85 »Der beabsichtigte Ankauf des Schauspiel- und Redouten-
hauses durch die Stadt«, Laufzeit 1837, S. 59.

Abb. 2: »Inventarium tber die im hiesigen Stadt Theater befindlichen
Meubeln, Gerithschaften, Decorationen, Seile und Lampens,
9.8.1839, Anmerkungen 30.6.1843. Stadtarchiv Erlangen F413/4a
»Inventarium der zum Theater gehérigen Dekorationen und Gerit-
schaften sowie Lampe[!]«, Laufzeit 1839-1849, S. 1.

Carolina Heberling: Man wiirde so gerne mal aufraiumen
Abb. 1: Verwaltungsakten im Bayerischen Hauptstaatsarchiv.
Foto: Carolina Heberling, 2025.

Abb. 2: Der Lesesaal des Bayerischen Hauptstaatsarchivs.
Foto: Carolina Heberling, 2025.

Lisa-Frederike Seidler: Theater als Wurfbude
Abb. 1.: Die Wurfbude mit Karlheinz Braun, Frankfurter Kulturjour-

nal 4 (1975), 0.S., Hlustration: Ferry Ahrlé, www.fa-ferry-ahrle.de
[26.11.2025].
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Lotte SchuBler: Ordnungsversuche im Medienwechsel

Abb. 1: »Vue générale perspective des galeries de 'Exposition rétro-
spective du Travail et des Sciences anthropologiques«, in: Exposition
universelle internationale de 1889 a Paris: catalogue général officiel.
Exposition rétrospective du travail et des sciences anthropologiques.
Section I. Anthropologie — ethnographie. Lille: Imprimerie L. Danel,
1889, 0.S.

Abb. 2: Inhaltsverzeichnis in: Arthur Pougin: Le Théatre a I’Exposition
universelle de 1889: notes et descriptions, bistoire et souvenirs. Paris:
Librairie Fischbacher, 1890, o0.S.

Abb. 3: Inhaltsverzeichnis in: Arthur Pougin: Dictionnaire histo-
rique et pittoresque du théatre et des arts qui s’y rattachent. Paris:
Librairie de Firmin-Didot, 1885, S. 769.

Signe Rotter-Broman | Dérthe Ginther:
Die (Un-)Ordnung der »Schwesterkinste«

Abb. 1: Klassifikationen der Ausstellungen in Bologna 1888 (Musik),
Wien 1892 (Musik- und Theaterwesen), Paris 1896 (Theater und
Musik) und Stockholm 1897 (Theater und Musik). Ubersicht:
Signe Rotter-Broman.

Abb. 2: »Stockholmsutstillningen 1897. Teater- och musikutstill-
ningenc, Foto: Lindahls Fotografiaffir, Stadsmuseet i Stockholm,
https://stockholmskallan.stockholm.se/post/2664 [26.11.2025].

Ulf Otto: Theater aus Distanz

Abb. 1a-c: detectron2/opencv object detection g (1a), 2D-2D pose
estimation (1b), image segmentation (1c), Frank Castorf: Die Weber,
Volksbithne Berlin, 1993. Fotos: Iko Freese, Visualisierung: Ulf
Otto, 2025.

Abb. 2: Dimiter Gotscheff: Anatomie Titus Fall of Rome, Deutsches
Theater Berlin, 2007. Fotos: Iko Freese, Visualisierung: Ulf Otto,
2025.
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Abb. 3: Dimiter Gotscheff: Anatomie Titus Fall of Rome, Deutsches
Theater Berlin, 2007. Fotos: Iko Freese, Reduktion auf Korperkon-
turen (Objekterkennung mit detectronz, human mesh extraction mit
ScoreHMR): Ulf Otto, 2025.

Nora Probst: »Whatever is unnamed .. .«

Abb. 1: Jean Joseph Brunet als Miladi Bibembrock und Charles Gabriel
Potier als Miladi Krekmerott in Les Anglaises pour rire, Théatre des
Varietés Paris, 1814. Theaterwissenschaftliche Sammlung Univer-
sitit zu Koln (TWS), Portritgrafik, G89.

Abb. 2: Felicita von Vestvali als Hamlet, Stadttheater Bremen 1869.
Lithografie: Paul Rohrbach. TWS, Portraitgrafik, G§564.

Abb. 3a-d: Fotografien aus dem Umschlag »Varieté — Transvestit, OF,
F: Borchmann, Berlin«, Berlin 0.D. Fotos: Werner Borchmann.
TWS, Fotosammlung, ohne Signatur.

Abb. 4: Metadatenset zur Beschreibung/Klassifikation der dargestell-
ten Person, hier Felicita von Vestvali als Hamlet. Nora Probst, 2025.

Abb. 5: Konzept eines Metadatensets zur Person Felicita von Vestvali:
Geschlechtszuweisungen als Ereignisse, Ungewissheitsgrade und
historische wie zeitgendssische Tags. Nora Probst, 2025.

Abb. 6: Konzept eines Metadatensets zu Hintergrundinformationen
der datenerhebenden Person. Nora Probst, 2025.
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