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„Das Warschauer Theater hat wegen seiner reichen Ressourcen und der Menge 
des in die Kunst verliebten Publikums die Berufung, der hauptstädtische Anführer 
der Bühnen Polens zu sein. Es kann aber diese Stellung nicht einnehmen, die ihm 
zusteht, weil in ihm Moskauer Oberste und Generale regieren und es leiten. Im 
preußischen Teilungsgebiet gehört das polnische Theater zu den Institutionen, die 
durch die Regierung aufmerksam unterdrückt werden, in der Hauptstadt Groß-
polens wollen die Machthaber die Existenz einer dauerhaften polnischen Bühne 
nicht zulassen. Bei diesem Stand der Dinge kann nur das Lemberger Theater das 
hauptsächliche Feuer der polnischen dramatischen Kunst, der Vorreiter anderer 
Bühnen sein."1 

D i e B e d e u t u n g des L e m b e r g e r T h e a t e r s in P o l e n u n d im 
H a b s b u r g e r r e i c h 

Die deutsche Geschichtswissenschaft hat den Theatern - gemessen an ihrer 
politischen, sozialen und nationalen Bedeutung - bis heute erstaunlich wenig 
Aufmerksamkeit geschenkt. Der Grand mag darin liegen, daß sie als Theater 
im anderen Wortsinne und demnach als ein nicht ernst zu nehmendes Sujet 
angesehen wurden.2 Besser ist die Forschungslage in den Theaterwissenschaf-
ten, in denen die Geschichte der wichtigsten Bühnen zu den Grundpfeilern 
des Fachs gehört. Doch diese Disziplin hat sich traditionell auf die Repertoi-
res, die wichtigsten Veränderungen im Ensemble und ihre herausragenden 
Vertreter konzentriert. Zu den Ausnahmen gehört der Lehrstuhl des Krakauer 
Theaterwissenschaftlers Jan M i c h a l i k , an dem in jüngster Zeit mehrere Ar-
beiten erstellt wurden, die das Theater als U n t e r n e h m e n untersuchen.3 

Dieser Ansatz, der den Blick auf den ökonomischen, sozialen und politi-
schen Kontext des Theaters richtet, ist gerade für die polnische Geschichte 

Gazeta Narodowa, Nr. 144 vom 12.6.1869, S. 2, „Kronika" (Wie bei allen künftigen 
Zitaten Übersetzung des Verfassers). 
Zu den wenigen, in den letzten Jahren erschienenen Ausnahmen zählt UTE DANIEL: 
Hoftheater. Zur Geschichte des Theaters und der Höfe im 18. und 19. Jahrhundert, 
Stuttgart 1995. 

3 Vgl. als Beispiele JAN MICHALIK: Dzieje Teatru w Krakowie w latach 1865-1893. 
Przedsieborstwa teatralne [Die Geschichte des Theaters in Krakau in den Jahren 1865-
1893. Die Theaterunternehmen], Krakow 1997; AGNIESZKA MARSZALEK: Lwowskie 
przedsiebiorstwa teatralne lat 1872-1886 [Lemberger Theaterunternehmen der Jahre 
1872-1886], Krakow 1999. Der Autorin sei an dieser Stelle für ihren fachlichen Rat 
und ihre praktische Hilfe bei den Forschungen in Lemberg und Krakau gedankt. 
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wegweisend, denn das Theater hatte dort wegen der Teilung des Landes eine 
besondere Bedeutung. Wojciech Boguslawski, der langjährige Betreiber des 
„Teatr Narodowy" in Warschau, formulierte schon Anfang des 19. Jahrhun-
derts einen nationalen Auftrag für das Theater, das die Erinnerang an die 
Adelsrepublik bewahren, die Sprache pflegen und das Nationalbewußtsein 
des Publikums stärken sollte.4 Das Scheitern des Novemberaufstands unter-
brach zwar den Spielbetrieb und zwang das Nationaltheater zur Änderung 
seines Namens und seiner Ausrichtung, doch der in der Aufklärung fußende 
Glaube an die im doppelten Sinne nationsbildende Kraft des Theaters blieb in 
Polen erhalten. Im Konzept der praca organiczna, der organischen Arbeit, 
wurde das Theater Mitte des 19. Jahrhunderts nochmals aufgewertet. Der 
Dziennik Literacki schrieb in Reaktion auf die Niederschlagung des Januar-
auf Standes: 

„Jetzt, wo unser ganzer Schatz allein die Sprache ist, wird das Theater zum wich-
tigsten nationalen Institut für uns. [...] Seine Aufgabe ist es, unserer Gesellschaft 
die heiligen Tugenden der Ahnen beizubringen, die Volksmassen über den natio-
nalen Bürgersinn zu unterrichten; sein Auftrag ist durchaus national." 

Die Bedeutung des Theaters im 19. Jahrhundert erklärt sich jedoch nicht 
nur aus der ihm zugeschriebenen nationalen Funktion. Die Bühnengebäude 
gehörten im 19. Jahrhundert schon allein aufgrand ihrer Größe zu den wich-
tigsten Treffpunkten einer politischen Öffentlichkeit. Gerade in Perioden star-
ker Unterdrückung und fehlender Partizipation erreichten sie eine Bedeutung, 
die sie in demokratisch verfaßten Staaten wie zum Beispiel England nie er-
langten. Die Theater waren Symbole der Macht und repräsentierten ihre Trä-
ger, sei es eine bestimmte soziale Schicht, eine Stadt oder ein ganzes Land. 
Wegen dieser symbolischen Bedeutung rangen der Adel, die Intelligenz, das 
Bürgertum, außerdem konkurrierende politische Gruppen und Akteure um 

Vgl. dazu die von Boguslawski selbst verfaßte Geschichte des Nationaltheaters: WOJ-
CIECH BOGUSLAWSKI: Dzieje Teatru Narodowego na trzy cz^sci podzielone oraz 
wiadomosc o zyciu slawnych artistöw. Wydanie fotooffsetowe z oposlowiem S.W. Ba-
lickiego [Die Geschichte des Nationaltheaters in drei Teilen und Nachrichten über das 
Leben berühmter Künstler. Foto-Offset-Ausgabe mit einem Vorwort von S.W. Balicki], 
Warszawa 1965. Vgl. auch ZBIGNIEW RASZEWSKI: Boguslawski, Warszawa 1972, S. 
396-417. Die nationale Funktion zu Beginn des 19. Jahrhunderts stellt E.T.A. Hoff-
mann in einigen Besprechungen aus seiner Warschauer Zeit plastisch dar, vgl. E.T.A. 
HOFFMANN: Joseph Eisner, Ouvertüren zu Andromeda und zu Leszek Biaty (Dezember 
1813), in: DERS.: Schriften zur Musik. Aufsätze und Rezensionen. Nachlese, München 
1963, S. 191-196, hier S. 191. Umfassend wird das polnische Theater im Vormärz au-
ßerdem behandelt in: HEIDI HEIN: Polnisches Theater in Warschau, Krakau, Posen als 
Ort polnischer nationaler Bewußtseins- und Identitätsbildung (1815-1846/48), in: ZfO 
45 (1996), S. 192-220. 
Zit. nach JERZY GOT: Das österreichische Theater in Lemberg im 18. und 19. Jahr-
hundert. Aus dem Theaterleben der Vielvölkermonarchie, Bd. 2, Wien 1997, S. 720. In 
der Zeitschrift Nowiny vom 20.12.1867, 27.12.1867 und 3.1.1868 wurde ein dreiteiliger 
Essay über das polnische Theater publiziert, der zu ganz ähnlichen Schlußfolgerungen 
kam. 
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Einfluß auf das Theater in Polen. Man kann seine Geschichte daher nicht nur 
als interessantes Thema für sich betrachten, sondern als eine Sonde für breite-
re sozial- und politikgeschichtliche Zusammenhänge. 

Zu den wichtigsten Bühnen im Polen des 19. Jahrhunderts gehörte das 
Lemberger Theater. Das gilt insbesondere für die Zeit nach 1863, wie es im 
Eingangszitat von der Gazeta Narodowa postuliert wurde.6 In der galizischen 
Landeshauptstadt konnten Stücke mit nationalem oder sozialkritischem Inhalt 
wesentlich freier aufgeführt werden als in Warschau oder in Posen. Vor allem 
im Musiktheater war das Lemberger Theater innerhalb Polens führend. Das 
gilt besonders für die polnische Oper, die in Lemberg zahlreiche Urauffüh-
rungen erlebte. Im Sprechtheater ließ dagegen Krakau die Landeshauptstadt 
hinter sich, so daß man hier von einer Arbeitsteilung der beiden großen Städte 
Galiziens sprechen kann. 

Die Entwicklung des Lemberger Theaters wird indes nur verständlich, 
wenn man es nicht nur innerhalb Polens, sondern auch und vor allem im Kon-
text des Habsburgerreiches untersucht. Die Tradition örtlicher Musikpflege 
im Vormärz war maßgeblich von österreichischen Einflüssen geprägt , und 
auch danach profitierte Lemberg von Kulturtransfers aus Wien, Prag und Ita-
lien. Die Habsburger versuchten seit den Teilungen Polens, ihre Herrschaft 
über Galizien auch mit Hilfe des Theaters zu repräsentieren und zu sichern. In 
Lemberg gab es daher seit dem Ende des 18. Jahrhunderts ein deutschspra-
chiges Theater, das gleichzeitig dem Unterhaltungsbedürfnis der Garnison 
und der deutschsprachigen Beamten entgegenkommen sollte. Damit verband 

6 Vgl. dazu EWA WARZENICA-ZALEWSKA: Teatr Skarbkowski we Lwowie w latach 1864-
1890 [Das Skarbek-Theater in Lemberg in den Jahren 1864-1890] in: Dzieje teatru 
polskiego. Bd. 3: Teatr polski od 1863 roku do schylku XIX wieku, hrsg. von TADEUSZ 
SIVERT, Warszawa 1982, S. 509-594; ANNA SOLARSKA-ZACHUTA, JAN MICHALIK, 
STANISLAW HALABUDA: Teatr Lwowski w latach 1890-1918 [Das Lemberger Theater 
in den Jahren 1890-1918], in: Dzieje teatru polskiego. Bd. 4: Teatr polski w latach 
1890-1918. Zabör austriacki i pruski, hrsg. von TADEUSZ SIVERT, Warszawa 1987, S. 
199-319. Die Geschichte des Lemberger Operntheaters wird außerdem in einem reich 
illustrierten ukrainischen Band behandelt, der zum 100jährigen Jubiläum des Neubaus 
des Stadttheaters von 1900 erschien, vgl. OKSANA PALMARCUK, VASYL PYLYPIUK: 
Eviv'ska Opera [Die Lemberger Oper], Lviv 2000, S. 63 ff. 

7 Vgl. dazu LESZEK MAZEPA: Towarzystwo sw. Cecylii we Lwowie (1826-1829) [Die 
Cäciliengesellschaft in Lemberg (1826-1829)], in: Musica Galiciana, Bd. 3: Kultura 
muzyczna Galicji w kontekscie stosunköw polsko-ukrainskich (od doby piastowsko-
kziajzecej do roku 1945) [Die Musikkultur in Galizien im Kontext der polnisch-ukraini-
schen Beziehungen (seit den fürstlich-piastischen Zeiten bis zum Jahr 1945)], hrsg. von 
DEMS., Rzeszöw 1999, S. 105-126. 
Die Geschichte des Deutschen Theaters in Lemberg wird ausführlich von GOT: Das 
österreichische Theater (wie Anm. 5), behandelt. Vgl. zur Geschichte weiterer kulturel-
ler Institutionen in Lemberg ISABEL RÖSKAU-RYDEL: Kultur an der Peripherie des 
Habsburger Reiches. Die Geschichte des Bildungswesens und der kulturellen Einrich-
tungen in Lemberg von 1772 bis 1848, Wiesbaden 1993. 
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sich der Ansprach, Kulturträger zu sein, eine der Säulen der Legitimation für 
die Herrschaft Wiens und Berlins über ihr jeweiliges Teilungsgebiet. 

In Galizien begann die Tradition des polnischen Theaters mit Wojciech 
Boguslawski (1757-1829), der nach dem Kosciuszko-Aufstand Warschau 
verlassen mußte. Selbst adeliger Abkunft, betrieb dieser in Lemberg von 1795 
bis 1799 ein polnisches Theater und hinterließ ein bleibendes Erbe. Er konnte 
Josef Eisner, den er als Kapellmeister vom deutschen Ensemble abwarb, zur 
Vertonung der ersten polnischen Singspiele bewegen, übersetzte zahlreiche 
italienische Opern, darunter Werke von Salieri und Cimarosa, und sang als 
Buffo-Baß selbst in den Aufführungen mit. Boguslawski war außerdem mit 
seiner Truppe an Sängern und Schauspielern derart erfolgreich, daß er das 
deutsche Ensemble in Nöte brachte und es sogar zwei Jahre lang als Direktor 
übernahm. Er lebte also auf dem Gebiet der Kultur vor, wovon der polnische 
Adel politisch nur träumen konnte.9 

Nachfolger Bogustawskis in Lemberg war Jan Nepomucen Kamihski, der 
ebenfalls dem Adel angehörte. Er begründete 1809 ein polnisches Theater, 
das dauerhaften Bestand hatte, und sicherte diesem in einer Audienz bei Kai-
ser Franz I., der 1817 nach Lemberg kam, das Aufführungsrecht für zwei pol-
nische Vorstellungen pro Woche.10 Kamihski setzte die Übersetzungstätigkeit 
von Boguslawski fort, so daß das Polnische Theater nicht mehr auf die Ver-
mittlung durch die deutsche Sprache angewiesen war, wenn es westeuropä-
ische Klassiker aufführen wollte.11 Graf Alexander Fredro ergänzte das im-
portierte Repertoire seit 1815 durch zahlreiche Komödien und Dramen, die in 
Polen bis heute aufgeführt werden. Dennoch stand Kamihski immer am Ran-
de des Bankrotts, da zwei Aufführungen pro Woche und eine Einwohnerzahl 
von damals 43 500 Menschen kaum ausreichten, um ein stehendes Theater zu 
unterhalten. 

Dem kulturellen Aufschwung folgte ein institutioneller Neubeginn. 1842 
bezog das Polnische Theater das neu eröffnete, von Graf Stanistaw Skarbek 
gestiftete Bühnengebäude, das mit seinen regulär 1460 und maximal 1800 
Plätzen nach München und Dresden das drittgrößte Haus im mittleren Europa 
war. Für eine Stadt von nicht einmal 50 000 Einwohnern war das Theater 
zwar völlig überdimensioniert, aber die Wiener Theaterpresse reagierte 
prompt und forderte einen Neubau für die Hauptstadt, um die Provinz in die 

Vgl. TEREZA MAZEPA: Teatr lwowski za dyrekcji Wojciecha Boguslawskiego w latach 
1795-1799 (Zagadnienia repertuaru muzycznego) [Das Lemberger Theater unter der 
Direktion von Wojciech Boguslawski in den Jahren 1795-1799 (Probleme des Musikre-
pertoires)], in: Musica Galiciana (wie Anm. 7), Bd. 3, S. 75-86, hier S. 77 f.; JERZY 
GOT: Na wyspie Guaxary. Wojciech Boguslawski i teatr lwowski 1789-1799 [Auf der 
Insel Guaxara. Wojciech Boguslawski und das Lemberger Theater 1789-1799], Kra-
kow 1971. 

10 Vgl. BARBARA LASOCKA: Teatr lwowski w latach 1800-1842 [Das Lemberger Theater 
in den Jahren 1800-1842], Warszawa 1967, S. 55. 
Vgl. zur Übersetzungstätigkeit Kaminskis ebenda, S. 100. 
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Schranken zu weisen. Das Skarbek-Theater blieb zwischen einem deutschen 
und einem polnischen Ensemble geteilt. Die Zahl der polnischen Vorstellun-
gen wurde zunächst auf 110 pro Jahr festgelegt. Kurz vor der Revolution 
konnte Skarbek jedoch eine Erhöhung der Anzahl polnischer Aufführungen 
auf drei pro Woche durchsetzen. 

Der Neo-Absolutismus setzte dieser Blütezeit des Polnischen Theaters ein 
vorläufiges Ende. Die erste Bühne des Landes wurde de facto verstaatlicht, 
und die Bedingungen des polnischen Ensembles verschlechterten sich gegen-
über der deutschen Konkurrenz.13 Nach dem Oktoberdiplom von 1860 verän-
derten sich die Verhältnisse aber wieder zugunsten des polnischen Theaters. 
Die Skarbek-Stiftung mit Fürst Karol Jabtonowski an der Spitze errang unter 
den alten Bedingungen wieder die Macht über das Theater. Während der 
Fürst und ein Großteil des hohen Adels mit einer zweisprachigen Bühne zu-
frieden schienen, kämpfte die von der Intelligenz und dem niederen Adel ge-
führte Towarzystwo przyjaciól sceny narodowej (Gesellschaft der Freunde 
des Nationaltheaters) für ein rein polnisches Theater. 

1872 erreichte diese Gesellschaft schließlich ihr Ziel. Das deutsche Theater 
wurde geschlossen, das Teatr Polski hatte damit eine Monopolstellung.14 Es 
führte die Bezeichnung Teatr Narodowy zwar nie im Namen, doch seine 
Zielsetzung war mit jener des Ungarischen Nationaltheaters in Pest und sei-
nem tschechischen Pendant in Prag vergleichbar. Ziel war es, möglichst viele 
Originalstücke aufzuführen, damit die Sprache zu pflegen und polnischen 
Autoren bessere Existenzbedingungen zu ermöglichen. Außerdem sollte in 
einer Schauspielschule Nachwuchs herangebildet werden. Ein weiterer wich-
tiger Einschnitt in der Lemberger Theatergeschichte war der Neubau des 
Theaters von 1900, das nun von der Stadt betrieben, aber weiterhin wie das 
Skarbek-Theater vom Landtag subventioniert wurde. Mit dem Teatr Miejski 
unterstrich die Landeshauptstadt ihren Status innerhalb Galiziens und in der 
Monarchie. Gleichzeitig untermauerten die polnischen Eliten damit ihren ei-
genen kulturellen und sozialen Führungsanspruch gegenüber den Ruthenen, 
die in der Innendekoration des Gebäudes nur als Bauern, nicht als gleichwer-
tige Nation erscheinen.15 Die ukrainische Nationalbewegung verfolgte in 
Lemberg nach dem Vorbild der Tschechen das Projekt eines eigenen Natio-

Vgl. JERZY GOT: Piec teatröw Stanislawa Skarbka [Die fünf Theater von Stanislaw 
Skarbek], in: Teatr Polski we Lwowie, hrsg. von LIDIA KUCHTÖWNA, Warszawa 1997, 
S. 26-33, hier S. 32. 
Vgl. zum Lemberger Theater in der Periode des Neoabsolutismus GOT: Das österreichi-
sche Theater (wie Anm. 5), Bd. 2, S. 491-606. 
Vgl. zum Kampf gegen die deutsche Bühne ebenda, Bd. 2, S. 719-764. 
Vgl. dazu HUGO LANE: The Polish Opera and the Ukrainian Theater. Cultural Hegemo-
ny and National Culture, in: Lviv. A City in the Crosscurrents of Culture, hrsg. von 
JOHN CZAPLICKA, Cambridge 2000 (Harvard Ukrainian Studies, 24 [2000]), S. 149-170, 
hierS. 150. 
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naltheaters, das aber wegen interner Streitigkeiten und aus Mangel an Geld-
gebern bzw. eines potentiellen Publikums bis 1914 nicht vom Fleck kam.16 

Defini t ion des Ade ls thea te r s 

Die Adelstheater gehörten im mittleren und östlichen Europa zu den älte-
sten Bühnenformen nach den Hoftheatem. Große und bekannte Familien wie 
die Schwarzenberger in Böhmen oder die Eszterhäzys in Ungarn leisteten 
sich seit dem Barockzeitalter stehende Theater an ihren Residenzen. Häufig 
unterhielten sie auch Orchester, so daß sogar Opem aufgeführt werden konn-
ten. Die Biographie von Joseph Haydn zeugt beispielhaft von der Bedeutung 
der adeligen Musikbegeisterang, denn Grundlage seiner großen Karriere war 
eine gesicherte Stellung bei den Eszterhäzys. Das adelige Mäzenatentum war 
im gesamten mittleren und östlichen Europa vom späten 18. bis zur Mitte des 
19. Jahrhunderts ein wichtiger Faktor der Theater- und Musikgeschichte. Mit 
seinem Engagement setzte der Adel einen Kontrapunkt zu den Höfen, die im 
18. Jahrhundert die Entwicklung der Oper, zum Teil auch die des Theaters 
und der klassischen Musik bestimmten. Allerdings ähnelte die Funktion der 
Adelstheater zunächst jener der höfischen Bühnen, denn sie dienten ebenfalls 
der Unterhaltung und Erbauung eines begrenzten Publikums an der jeweiligen 
Residenz. In der Fachliteratur werden daher häufig nur die Privattheater von 
Adeligen als Adelstheater erfaßt.17 Diese existierten auch in etlichen Regio-
nen Deutschlands, die stark vom Adel geprägt waren. Ein Beispiel dafür ist 
das Adelstheater von Karl Graf von Hahn-Neuhaus, das dieser im Vormärz 
auf seinem Gut Remplin in Mecklenburg unterhielt.18 Außerdem spielte der 
Adel in Deutschland, Böhmen und Galizien eine tragende Rolle bei der Grün-
dung von Musikvereinen, Konservatorien, Preisausschreiben für Komponi-

Die Geschichte des ruthenischen bzw. ukrainischen Theaters in Lemberg wäre ein 
eigenes großes Thema. Da jedoch bis 1914 kein stehendes ukrainisches Theater gegrün-
det werden konnte, spielte es institutionell keine Rolle als Konkurrenz für das polnische 
Theater und wird hier nur ganz am Rande betrachtet. Mit der Geschichte des ukrai-
nischen Schauspiels und dem Projekt eines ukrainischen Nationaltheaters in Lemberg 
befassen sich u.a. LANE (wie Anm. 15), S. 157-164; GOT: Das österreichische Theater 
(wie Anm. 5), Bd. 2, S. 767-782; STANISLAW PEPLOWSKI: Teatr Ruski w Galicji [Das 
ruthenische Theater in Galizien], Lwöw 1883. 
Vgl. z.B. GEZA STAUD: Adelstheater in Ungarn (18. und 19. Jahrhundert), Wien 1977. 
Diese Kategorisierung ist nicht ganz schlüssig, denn auch das 1837 eröffnete Un-
garische Theater des Bezirks Pest, das 1840 in Ungarisches Nationaltheater (Nemzeti 
szinhdz) umbenannt wurde, geht auf die Iniative adeliger Gründer zurück, die zudem in 
den schwierigen Anfangsjahren die Finanzierung sicherten. 
Allerdings gibt es wegen der Fixierung der theatergeschichtlichen und der historischen 
Forschung in der Bundesrepulik auf das Bürgertum und die Höfe in der Literatur nur 
punktuelle Hinweise auf derartige Bühnen. Vgl. zu den Aktivitäten des Grafen Neu-
haus, der später Direktor mehrerer Theater und Wandertruppen war, EDUARD DEV-
RIENT: Geschichte der deutschen Schauspielkunst, neu hrsg. von ROLF KABEL und 
CHRISTOPH TRILSE, Bd. 2, München 1967, S. 164-167. 
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sten, der Vergabe von Stipendien für Sänger und anderen Einrichtungen zur 
Pflege von Musik.19 

Wenn man die Theater nach dem Kriterium der Trägerschaft einordnet, 
erweitert sich der Kreis der Adelstheater erheblich. Dann fallen auch das 
Ständetheater in Prag, das 1837 eröffnete Ungarische Theater in Pest und vie-
le Bühnen im alten Polen, die unter anderem in Krakau, Lemberg, Zytomierz 
und Kiew entstanden, in diese Kategorie.20 All diese Häuser wurden entweder 
von einzelnen Angehörigen des Adels oder von adeligen Assoziationen getra-
gen. In Polen hatte der Adel aufgrund seines hohen Bevölkerungsanteils von 
landesweit etwa 7,5% vor der Teilung eine besonders große kulturelle Bedeu-
tung.21 Auch in Galizien stellte der Adel einen erheblichen Anteil des Publi-
kums und des künstlerischen Personals. Allerdings muß man hier ergänzen, 
daß selbstverständlich nicht alle Adeligen ins Theater gingen oder gehen 
konnten. Gerade in Galizien gab es einen großen Unterschied zwischen den 
Gutsbesitzern, denen von der österreichischen Bürokratie ihr Adel bestätigt 
worden war, und einer großen Masse an Kleinadeligen, die rechtlich nicht 
mehr dem Adelsstand angehörten und sich wirtschaftlich kaum von den Bau-
ern abhoben. Wenn hier im weiteren vom „Adelstheater" in Polen die Rede 
ist, so gilt von vornherein die Prämisse, daß es sich dabei um das Theater des 
mittleren und hohen Adels handelte. 

Auf diesen wirkte die Landeshauptstadt Anfang des 19. Jahrhunderts sehr 
anziehend. Zahlreiche Familien zogen vom Land nach Lemberg und errich-
teten dort prächtige Residenzen, die als Ensemble an die Kleinseite in Prag 

Vgl. zur Rolle des Adels für das Prager Musikleben im Vormärz JAROSLAV BUZGA: 
Deutsche Opern in Webers Prager Repertoire 1813-1816, in: Carl Maria von Weber 
und der Gedanke der Nationaloper. Wissenschaftliche Konferenz im Rahmen der 
Dresdner Musikfestspiele 1986, hrsg. von GÜNTER STEPHAN und HANS JOHN, Dresden 
1987, S. 270-276, hier S. 270. Vgl. zu Lemberg LESZEK MAZEPA: Towarzystwo sw. 
Cecylii (wie Anm. 7), S. 105-126. Vgl. zu Wien JULIANE MIKOLETZKY: Bürgerliche 
Schillerrezeption im Wandel. Österreichische Schillerfeiern 1859-1905, in: Bürgerliche 
Selbstdarstellung. Städtebau, Architektur, Denkmäler, hrsg. von HANNS HAAS und 
HANNES STEKL, Wien u.a. 1995, S. 165-184, hier S. 170. Vgl. zu Deutschland am 
Beispiel des Münsterlandes HEINZ REIF: Westfälischer Adel 1770-1860. Vom 
Herrschafts stand zur regionalen Elite, Göttingen 1979, S. 411. 

20 
Vgl. zu diesen Theatern JAROSLAW KOMOROWSKI: Polskie zycie teatralne na Podolu I 
Wolyniu do 1863 roku [Polnisches Theaterleben in Podolien und Wolhynien bis zum 
Jahr 1863], Wroclaw u.a. 1985. 

21 
Diese Zahlen, die nur Annäherungswerte sein können, sind EMANUEL ROSTWOROWSKI: 
flu bylo w Rzeczypospolitej obywateli szlachty [Wie viele Staatsbürger von Adel gab 
es in der Republik], in: Kwartalnik Historyczny 95 (1988), 3, S. 3-40, hier S. 8, 
entnommen. Vgl. zum sozialen Profil des polnischen Adels MICHAEL G. MÜLLER: Der 
polnische Adel von 1750 bis 1863, in: Europäischer Adel 1750-1950, hrsg. von HANS-
ULRICH WEHLER, Göttingen 1990, S. 217-242, hier S. 234-239. Vgl. grundsätzlich zur 
kulturellen Bedeutung des Adels in Polen: Tradycje szlacheckie w kulturze polskiej 
[Adelige Traditionen in der polnischen Kultur], hrsg. von ZOFIA STEFANOWSKA, War-
szawa 1976. 
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erinnern. 1824 waren in Lemberg bereits 724 erwachsene Adelige registriert. 
Wenn man die weiblichen Familienangehörigen und die nicht Volljährigen 
mitzählt, dann ergibt sich eine Zahl von mindestens 4000 Einwohnern oder 
10% der Gesamtbevölkerung.22 Außerdem verbrachten viele galizische Adeli-
ge einen Teil des Jahres in Lemberg, vor allem die Karnevalszeit und im 
Frühjahr die dreiwöchige Handelsmesse für Grund und Boden, die „Kontrak-
ty". Im Vormärz war Lemberg also ebenso adelig geprägt wie später Krakau, 
das Jacek P u r c h l a treffend als ein „adeligesTusculum" (Tusculum Szlache-
ckie) bezeichnet hat.23 

Grandsätzlich werden in diesem Aufsatz drei Ebenen zur Bestimmung ei-
nes Adelstheaters berücksichtigt. Die wichtigste ist die Trägerschaft und die 
Organisation eines Hauses, also die Macht über ein Theater und seine inter-
nen Strukturen, die sich in der Regel in seiner äußeren, architektonischen 
Form zeigt. Zweitens kann man versuchen, Adelstheater anhand ihrer kultu-
rellen Praxis zu erfassen, also das Repertoire und einzelne Aufführungen zu 
untersuchen. Ziel ist dabei nicht, aus dem Anteil verschiedener Genres und 
Stilrichtungen am Spielplan und dem Inhalt einzelner Stücke die Essenz einer 
adeligen Programmgestaltung zu kondensieren. Ergiebiger ist eine Analyse 
des Rezeptionsverhaltens und von Diskursen, also die Frage, inwieweit ein 
bestimmtes Theater oder sein Repertoire vom Adel oder von anderen Schich-
ten und Akteuren als adelig wahrgenommen wurden. Drittens kann man sich 
dem Gegenstand über eine Untersuchung der Sozialstruktur des Publikums 
annähern. 

Das bedeutendste Adelstheater im mittleren Europa war das Ständetheater 
in Prag. Bauherr und Finanzier war der Königliche Statthalter Graf Nostitz, 
vom dem es seine ursprüngliche Bezeichnung als „Gräflich Nostitzsches Na-
tionaltheater" erhielt. Schon der Name war Programm. Der böhmische Lan-
despatriot wollte dem Wiener Nationaltheater Josephs II. Konkurrenz ma-
chen, was ihm 1787 mit der legendären Uraufführang von Mozarts „Don Gio-
vanni" prompt gelang. 1791 folgte die Uraufführang der Oper „Clemenza di 
Tito". Die beiden Weltpremieren deuten auf den Zusammenhang zwischen 
der Sozialgeschichte und der kulturellen Produktivität des Theaters. Durch 
das Engagement neuer Trägerschichten entstanden nicht nur zusätzliche Büh-
nen, sondern auch neue Werke. Mozart schrieb seine vorletzte Oper, deren 
Haupttopos die gerechte Königsherrschaft ist, im Auftrag der Stände, die mit 
der Krönung Leopolds IL zum böhmischen König und der festlichen Urauf-
führung aus diesem Anlaß den Status Böhmens innerhalb des Habsburgerrei-

Vgl. zur Statistik des galizischen und Lemberger Adels KRZYSZTOF SLUSAREK: Drobna 
Szlachta w Galicji 1772-1848 [Der Kleinadel in Galizien 1772-1848], Krakow 1994, 
S. 109. 
Vgl. JACEK PURCHLA: Matecznik Polski. Pozaekonomiczne czynniki rozwoju Krakowa 
w okresie autonomii galicyjskiej [Der Schlupfwinkel Polens. Außerökonomische Fak-
toren bei der Entwicklung Krakaus in der Zeit der galizischen Autonomie], Krakow 
1992, S. 46-72. 
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ches unterstrichen. Ohne diesen spezifisch politischen Auftrag wäre „Clemen-
za di Tito" vermutlich nie entstanden. Als die Erben von Nostitz das Theater 
aus finanziellen Gründen nicht halten konnten, drohte trotz dieser Erfolge der 
Bankrott. Doch nun übernahmen sechs bekannte Adelsfamilien das Theater 
und übergaben es 1798 formell in die Verantwortung der Stände. Finanziell 
beruhte die Übernahme darauf, daß die Anteilseigner Erblogen erwarben, die 
bis 1918 in den Familien weitergegeben wurden.24 Politisch war die Übernah-
me des Theaters ein Signal, daß auch der böhmische Adel als Stand das kul-
turelle Eigenleben Böhmens stärken wollte. 

Allein aufgrund seiner Größe war das Ständetheater von Anfang an eine 
öffentliche Bühne. Über den Ständeausschuß unterlagen auch die Finanzen 
und das Repertoire der Kontrolle der Öffentlichkeit. Eine spezielle Theater-
kommission wachte mit ihrem jährlichen Bericht darüber, daß die Bühne ih-
rem künstlerischen Auftrag gerecht wurde und die Finanzen in Ordnung wa-
ren. Die Leitung des Theaters lag in der Hand eines Pächters, der auf eigenes 
Risiko wirtschaftete und im Vergleich zu den Hofbühnen eine vergleichs-
weise geringe Subvention erhielt. Die Organisation und innere Struktur des 
Adelstheaters unterschied sich also deutlich vom Hoftheater der gleichen 
Epoche, war stärker rationalisiert, auf ökonomische Kriterien und die Bedürf-
nisse des Publikums ausgerichtet. Die Anfang des 19. Jahrhunderts gegründe-
ten bürgerlichen Theater, wie zum Beispiel das Stadttheater in Leipzig, waren 
ganz ähnlich organisiert.25 

Trägerschaf t und Reper to i re des Poln ischen Theaters 
in Lemberg 

Wie erwähnt wurde das polnische Theater in Lemberg von Anfang an von 
zwei Adeligen, zunächst Bogustawski, später Kamihski, geleitet. 1818 enga-
gierte sich erstmals Graf Stanistaw Skarbek (1780-1848) und beantragte bei 
den Ständen die Genehmigung zum Bau eines neuen Theaters, das den be-
scheidenen Bau von Bulla aus dem 18. Jahrhundert mit seinen 658 Plätzen er-

Dessen formelle Bezeichnung war „Königlich böhmisches Landes-Interimstheater in 
Prag/Krälovske zemske ceske prozatimm divadlo v Praze". Vgl. zur Geschichte des 
Ständetheaters den entsprechenden Eintrag in der von Jitka Ludvovä herausgegebenen 
Enzyklopädie des deutschsprachigen Theaters in Prag, die im Erscheinen ist. Der Her-
ausgeberin sei an dieser Stelle dafür gedankt, daß sie bereits vor dem Druck ihre um-
fangreichen Einträge zugänglich machte. Informationen zur Geschichte des Stände-
theaters sind außerdem enthalten in: Deutschsprachiges Theater in Prag. Begegnungen 
der Sprachen und Kulturen, hrsg. von ALENA JAKUBCOVÄ u.a., Praha 2001. 
Vgl. zur inneren Struktur und Organisation der Stadttheater in Deutschland MICHAEL 
WALTER: Die Oper ist ein Irrenhaus. Sozialgeschichte der Oper im 19. Jahrhundert, 
Stuttgart 1997, S. 78-81. Vgl. zur Geschichte des Leipziger Stadttheaters außerdem 
FRITZ HENNENBERG: 300 Jahre Leipziger Oper, München 1993. 
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setzen sollte. Allerdings verfolgte Skarbek, der einer der angesehensten Fa-
milien Galiziens angehörte, diese Pläne dann nicht weiter, da er vorüberge-
hend in wirtschaftliche Turbulenzen geriet und sich um seine Güter kümmern 
mußte. 1821 schaltete sich der Adel als Stand in das Geschehen ein. Zwölf 
bekannte Adelige reichten beim Ständeausschuß eine „Petition von Staatsbür-
gern" (petycja obywateli) ein, in der sie eine Subventionierung des polnischen 
Theaters forderten. Sie begründeten den Antrag mit dem „wohltätigen Ein-
fluß, den eine gut ausgestattete nationale Bühne auf die Literatur, die Reinheit 
der Sprache, Sitten, auf die Bildung der Jugend, die Verbreitung des Lichts 
bei den reiferen Teilen der Nation hat".27 Die Subvention wurde genehmigt, 
und Kamihskis finanzielles Überleben war gesichert. 

Ein Jahrzehnt später engagierte sich der Adel direkt im Theater. 1830 grün-
dete eine größere Grappe von Adeligen die „Privatgesellschaft der Unterneh-
mer des polnischen Theaters in Lemberg" (Prywatne Towarzystwo Przedsie-
biorcöw Teatru Polskiego we Lwowie), die das Theater ganz übernahm. Diese 
Initiative erinnert an jene der sechs böhmischen Adelsfamilien für das Stän-
detheater im Jahr 1798. Im Unterschied zu dieser erfaßte sie jedoch wesent-
lich breitere gesellschaftliche Kreise. Sechzig Mitglieder, unter ihnen nur ein-
zelne Vertreter des Stadtbürgertums und der Intelligenz in Lemberg, zahlten 
in die Gesellschaft ein, die über ein Kapital von 3800 Gulden verfügte.28 Die-
se Summe war, gemessen an der Zahl der Mitglieder und an den 10 000 Gul-
den, welche die sechs böhmischen Adeligen jeweils für die Übernahme des 
Ständetheaters aufgebracht hatten, jedoch gering. Schon ein Jahr später mach-
te eine Choleraepidemie alle Anstrengungen zunichte. Das Publikum ging aus 
Angst vor Ansteckung nicht mehr ins Theater, während die Kosten weiter an-
fielen. Das Kapital der Gesellschaft war daher rasch verbraucht, und das 
Theater stand finanziell einmal mehr auf tönernen Füßen. 

1833 betrat Graf Stanistaw Skarbek zum zweiten Mal die kulturpolitische 
Bühne. Unter seinen Standesangehörigen besaß er ein schlechtes Image, weil 
er sich seinen immensen Reichtum durch Viehzucht, den Handel mit Brannt-
weinrechten, Land- und Warenspekulationen erworben und damit gegen die 
sozialen Konventionen des Adels verstoßen hatte.29 Doch Skarbek bekam 
1835 vom Kaiser die Erlaubnis zur Errichtung und 1842 zum Betrieb eines 
Theaters auf 50 Jahre. Für dieses Theaterprivileg verpflichtete sich der unter-

Vgl. dazu GOT: Das österreichische Theater (wie Anm. 5), Bd. 1, S. 352; STANISLAW 
PEPLOWSKI: Teatr polski w Lwowie (1780-1881) [Das polnische Theater in Lemberg 
(1780-1881)], Lwöw 1889, S. 173-175. 
Die Petition ist im Original einzusehen in: Central'nyj derzavnyj istoricnyj archiv 
Ukrai'ni, m. Eviv (Zentrales staatliches historisches Archiv der Ukraine, Lemberg, kurz 
ZSHA), 165/5/8, Bl. 1-3. 
Vgl. LASOCKA: Teatr lwowski (wie Anm. 10), S. 77-79. 
Vgl. zur Person von Skarbek die biographische Skizze von Barbara Lasocka im POLSKI 
SLOWNIK BIOGRAFICZNY, Bd. 38, S. 23-25. 
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nehmerische Graf zum Unterhalt einer polnischen und einer deutschen 
Bühne mit einem ansprechenden Repertoire. 

Das neue Lemberger Theater wurde nach einem Entwurf des Architekten 
Pichl im Stil des Wiener Klassizismus gebaut und glich äußerlich dem Thea-
ter in Triest. Die Innenarchitektur entsprach der gesellschaftlichen Ordnung 
in Galizien und der sozialen Struktur des potentiellen Publikums: Im Parterre 
und auf den ersten drei Rängen verteilten sich 69 Logen30 - die erhofften 
Kunden waren die wichtigsten Adelsfamilien des Landes -, während sich die 
weniger zahlungskräftige Intelligenz mit dem vierten Rang und der König mit 
einer bescheidenen Seitenloge zufrieden geben mußten. Das Parterre war für 
die Allgemeinheit bestimmt, wurde aber häufig von Angehörigen der Garni-
son belegt. In seiner Innenarchitektur war das Theater also primär auf den 
Adel ausgerichtet und unterschied sich damit deutlich vom Stadttheater in 
Leipzig oder dem Hoftheater in München, in denen frei angeordnete Sitze die 
Ränge dominierten.31 Außerdem gab es in Lemberg kein größeres Foyer, das 
dem Hochadel offenbar nicht fehlte, da er sein Sozialleben in den zahlreichen 
privaten Residenzen pflegen konnte. 

Auch organisatorisch war das Skarbek-Theater ein Adelstheater, in dem 
der Stifter bis zu seinem Tod im Jahr 1848 die Funktion des Direktors des 
Polnischen Ensembles übernahm.32 Skarbek setzte im Sinne der Petition von 
1821 auf ein Bildungsrepertoire, war allerdings auch gezwungen, Schwanke 
und Possen aufzuführen, um das überdimensionierte Haus zu füllen. Wie 
Jerzy G o t herausgearbeitet hat, bestand das deutsche Repertoire ohnehin fast 
nur aus Unterhaltungsstücken.33 Ähnlich wie beim bürgerlich getragenen 
Theater in Leipzig bestand also eine erhebliche Diskrepanz zwischen der 
aufklärerischen Absicht des Theaters und seinem tatsächlichen Programm, 
das mit Rücksicht auf die Kasse an die Wünsche des Publikums angepaßt 

30 
Über die genaue Zahl der Logen gibt es unterschiedliche Angaben. GOT: Das österrei-
chische Theater (wie Anm. 5), Bd. 1, S. 353, behauptet wie Barbara Lasocka, es seien 
58 Logen gewesen. Ein zeitgenössischer Holzschnitt (Tafel 21 in Gots zweitem Band) 
läßt jedoch, die Parterrelogen mitgezählt, 69 Logen erkennen. Lytinski, der die einzige 
Monographie über die Architektur des Skarbek-Theaters verfaßt hat, geht hingegen von 
62 Logen auf den drei Rängen und 14 Parterrelogen aus, vgl. MICHAL LITYNSKI: 
Gmach skarbkowski na tle architektury lwowskiej w pierwszej polowie XIX wieku 
[Das Skarbeksche Gebäude vor dem Hintergrund der Lemberger Architektur in der er-
sten Hälfte des 19. Jahrhunderts], Lwöw 1921, S. 55. 

3 1 Vgl. zur Architektur LYTINSKI (wie Anm. 30), und BARBARA KRÖL-KACZOROWSKA: O 
budynku teatru Skarbkowskiego [Über das Gebäude des Skarbek-Theaters], in: Teatr 
Polski (wie Anm. 12), S. 16-25. 
Vgl. BARBARA LASOCKA: Teatr Stanistawa hrabiego Skarbka 1842-1848 [Das Theater 
von Stanislaw Graf Skarbek 1842-1848], in: Pamietaik Teatralny 17 (1968), H. 2, S. 
145-178. 

' Vgl. zum polnischen Repertoire LASOCKA: Teatr Stanislawa (wie Anm. 32), S. 165-
175. Die Autorin bewertet das Repertoire von Skarbek wesentlich wohlwollender als 
die zeitgenössische Kritik. Vgl. zum deutschen Repertoire der verschiedenen Pächter 
unter Skarbek GOT: Das österreichische Theater (wie Anm. 5), Bd. 1, S. 356-466. 
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werden mußte. Zu bedenken ist dabei stets, daß das Theater bis zum Auf-
kommen des Kinos eine viel umfassendere Funktion hatte als heute und die 
Gesellschaft nur dort in einem repräsentativen Rahmen Ablenkung vom All-
tag finden konnte. Die Zusammensetzung des Publikums läßt sich nicht mehr 
genau nachweisen, aber Skarbek baute in hohem Maße auf adelige Besucher, 
die, wie erwähnt, besonders während des Karnevals und den „Kontrakty" in 
die Landeshauptstadt strömten und den dort ansässigen Adel ergänzten. Um-
gekehrt war es dann zum Beispiel nach dem Bauernaufstand von 1846, als 
sich die Gutsbesitzer nicht mehr von ihren Höfen trauten und das Theater in 
Lemberg weitgehend leer blieb. 

Der bestimmende Einfluß des hohen Adels auf das Theater blieb auch nach 
dem Tod Skarbeks gewahrt. Bereits 1843 hatte er das Statut für eine Skarbek-
Stiftung hinterlassen, die er dem Mann seiner Nichte, Fürst Karol Jabtonow-
ski, anvertraute. Dieser stand ähnlich wie Skarbek den Habsburgern loyal ge-
genüber. Der Adel konnte außerdem über die Subvention der Stände, später 
des Landtags seinen Einfluß geltend machen. Nach dem Scheitern der Revo-
lution usurpierte die österreichische Bürokratie zehn Jahre lang die Macht 
über das Theater und die Skarbek-Stiftung und reduzierte die Anzahl der pol-
nischen Vorstellungen. Doch diese Germanisierangspolitik mittels des Thea-
ters war nach dem Oktoberdiplom von 1860 und der daraus folgenden Libera-
lisierung Österreichs nicht mehr haltbar. Das polnische Theater gewann seine 
Gleichberechtigung zurück und bekam eine neue Leitung. 1864 wurde Adam 
Mitaszewski (1827-1893) auf diesen Posten berufen. Er hatte einige Jahre 
zuvor das Adelstheater in Zytomierz geleitet, das nach dem Januaraufstand je-
doch geschlossen worden war.34 

Die Direktion von Mitaszewski wurde in Lemberg zum Synonym für ein 
unterhaltungsorientiertes Adelstheater. Er reduzierte den Anteil klassischer 
Dramen und ernster Stücke, setzte auf italienische Opern, Operetten, Schwan-
ke und Lustspiele. 1865 wurde er vor allem wegen des steigenden Anteils der 
Operetten im Spielplan in einem Zeitungsartikel scharf angegriffen: 

„Also zuerst kurze Röcke, dann noch kürzere, dann ganz ohne sie. Also wieder ein 
Männeranzug, ein Trikot, mindestens ein Cancan. Die Beschädigung des Ge-
schmacks erfolgt mit einer fatalen Geschwindigkeit und Konsequenz, rascher und 
sicherer als die ästhetische Entwicklung."35 

Obwohl die Kritik immer mehr zunahm, konnte sich Mitaszewski bei der 
Ausschreibung des Theaters von 1869 halten, weil er die Unterstützung Jabto-
nowskis und des hohen Adels besaß. 1871 übernahm er auch noch die Lei-
tung des deutschen Ensembles. Damit hatte er sich jedoch übernommen, denn 
als Sachwalter der deutschen Kultur wurde er nun zusätzlich angreifbar. 

Die Kritik am Adelstheater in den sechziger Jahren fiel mit dem Kampf 
gegen das deutsche Theater in Lemberg zusammen. Es spielte mit dem polni-

Vgl. dazu KOMOROWSKI (wie Anm. 20), S. 79-113. 
Dziennik Literacki, Nr. 22 vom 29.5.1865, S. 350-351, „Teatr". 
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sehen Ensemble gemeinsam im Skarbek-Theater, lebte aber mangels eines 
ausreichenden Publikums überwiegend von Gesellschaftsveranstaltungen, 
Mieteinnahmen, Subventionen, Pachtzahlungen des polnischen Ensembles 
und vor allem den Zuschüssen der Skarbek-Stiftung. Der Stifter hatte in sei-
nem Testament festgelegt, daß die Überschüsse aus dem Theater für den Bau 
eines 1000 Plätze großen Altersheimes und Waisenhauses in Drohowyze ver-
wendet werden sollten. Wegen der hohen Verluste des Deutschen Theaters 
war es dann aber umgekehrt: Die Stiftung mußte das Theater alimentieren, 
1850 mit 10 000 Gulden im Jahr, 1864 bereits mit 17 000 Gulden.36 Aufgrand 
dieser Zahlungen, die dem „Theaterprivileg" Skarbeks Hohn sprachen, konn-
te das Waisenhaus nicht gebaut werden. Es gab also nicht nur nationale, son-
dern auch triftige soziale Argumente gegen das deutsche Theater. 

Dem Kampf gegen das deutsche Theater verschrieb sich die 1869 gegrün-
dete „Gesellschaft der Freunde des Nationaltheaters". Sie orientierte sich an 
der Schillerschen Programmatik des Theaters als Bildungsinstitution und for-
derte daher ein ernstes Repertoire und eine Zurückdrängung der Operette.37 In 
der Gesellschaft wirkten zunächst noch einige Vertreter der Familien mit, die 
sich bereits in der Aktiengesellschaft von 1830 engagiert hatten, darunter der 
Vorsitzende Alexander Graf Fredro (jun-)- Von Sitzung zu Sitzung setzten 
sich jedoch Angehörige der Intelligenz und des Lemberger Stadtbürgertums 
immer stärker durch. Zur führenden Figur der Gesellschaft avancierte bald 
der Verleger der Gazeta Narodowa, Jan Dobrzanski (1820-1886). Er ver-
folgte weitergehende Ziele als nur die Schließung des Deutschen Theaters. 
Der ehemalige Revolutionär von 1848 wollte mit der Gesellschaft, die er bald 
in eine Aktiengesellschaft mit Anteilseignem umwandelte, die kulturelle und 
politische Dominanz des konservativen Hochadels und Mitaszewski als Di-
rektor bekämpfen. 1872 konnte er sich in allen drei Belangen durchsetzen: 
Das Deutsche Theater wurde geschlossen, Mitaszewski mußte zurücktreten, 
Jabtonowski, der ihn bis zuletzt gestützt hatte, war politisch schwer ange-
schlagen, und die „Aktiengesellschaft der Freunde des Nationaltheaters" wur-
de zur Betreiberin des Theaters. 

Ein Jahr später stellte sich aber heraus, daß Dobrzahski einen Pyrrhussieg 
errungen hatte. Die Aktiengesellschaft war darauf ausgelegt, daß 250 Aktio-
näre je 200 Gulden einzahlen und damit ein Kapital von 50 000 Gulden auf-
bringen sollten. Der relativ geringe Preis und die breite Streuung der Anteile 
entsprachen einer demokratischen Vision des Theaters. Dazu hieß es in einer 
Erklärung der Aktiengesellschaft: 

„Zum ersten Mal hört das Lemberger Theater auf, die Spekulation einer Person 
oder einer Gesellschaft zu sein, und wird gewissermaßen zu einem Eigentum der 
Allgemeinheit, beziehungsweise aller Theaterbesucher. Die Aktien zu kleinen An-

Vgl. MARSZALEK: Lwowskie przedsi?biorstwa (wie Anm. 3), S. 30. Noch höher wer-
den die Verluste eingeschätzt von GOT: Das österreichische Theater (wie Anm. 5), Bd. 
2, S. 732. 
Gazeta Narodowa, Nr. 142 vom 10.6.1869, S. 3, Kronika. 
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teilen erleichtern es allen Klassen, am Gemeineigentum der hiesigen Szene teilzu-
haben." 

Die Gesellschaft forderte darüber hinaus eine stärkere Berücksichtigung 
polnischer Autoren im Repertoire und wollte verhindern, „daß die Bühne zu 
einem Harem wird oder eine Bühne für Offenbachiaden und andere moralisch 
verurteilbare Stücke".38 

In dieser Schlüsselperiode Anfang 1872 läßt sich also genau die unter-
schiedliche Programmatik des von den Habsburgern bestätigten Adels und 
der Intelligenz unterscheiden. Der Adel war zwar für die Förderung der polni-
schen Kultur, bevorzugte aber ein vergleichsweise internationales Repertoire 
mit einem hohen Anteil von italienischen Opem und von Operetten. Der Un-
terhaltungsansprach stand im Vordergrund, konnte aber ideell nicht begründet 
werden. Das entscheidende Merkmal des Adelstheaters war schon unter Skar-
bek die Absenz einer Leitidee. Die Intelligenz hingegen verfügte analog zum 
deutschen Bildungsbürgertum über eine entwickelte Programmatik des Thea-
ters, trat für ein ernstes Repertoire mit als solchen definierten „Klassikern", 
eine Zurückdrängung der Operette und eine eindeutige Bevorzugung von ein-
heimischen Autoren ein. Nicht alle maßgeblichen kulturellen Akteure in Gali-
zien entsprachen diesem schichtspezifischen Schema, aber doch war es derart 
geläufig, daß der Schriftsteller Jözef Ignacy Kraszewski daraus den Stoff für 
ein kurzes Theaterstück gewann, in dem er die Bühnenprogrammatik der In-
telligenz jener des Adels gegenüberstellte. In Lemberg wurde die Spielzeit 
von 1881 mit diesem Stück eröffnet. Es gab also das Adelstheater nicht nur 
im Sinne der Trägerschaft und des Repertoires, sondern auch als Gegenstand 
von gesellschaftlichen Diskursen. 

Wer war dieser Dobrzahski, der sich zum faktischen Leiter des Lemberger 
Theaters aufgeschwungen hatte? Die Familie stammte aus dem Adelsdorf 
Dobra am linken Ufer des San, das sich kollektiv gegen den Entzug der 
Adelsrechte der Szlachta zagrodowa, des landarmen oder landlosen Klein-
adels, zur Wehr gesetzt hatte.39 Obwohl Dobrzahski vom Arbeitgeber seines 
Vaters, einem reichen Gutsbesitzer, maßgeblich gefördert und auf das Gym-
nasium geschickt wurde, war er politisch ein Demokrat, ein unerbittlicher 
Kritiker der Aristokraten und gehörte zu den führenden Aktivisten der Revo-
lution. Zwar brach er sein Studium ab, machte dann aber eine steile Karriere 
als Journalist und Verleger der Gazeta Narodowa, lange Zeit die auflagen-
stärkste Zeitung im Land.40 Aufgrand dieser unternehmerischen Tätigkeit 

Gazeta Narodowa, Nr. 73 vom 15.3.1872, S. 2, Kronika. 
Genaue Angaben zur Sozialstruktur des Dorfes Dobra sind SLUSAREK (wie Anm. 22), 
S. 86 f., 99-101 und 161, zu entnehmen. Dem Autor dieses Buches danke ich für seine 
Einführung in die Problematik anläßlich eines von der Alexander von Humboldt-Stif-
tung finanzierten Forschungsaufenthaltes in Galizien im Jahr 2001. Auch der Stiftung 
sei an dieser Stelle für ihre Förderung gedankt. 
Vgl. zur Biographie von Dobrzanski KRYSTYNA POKLEWSKA: Jan Dobrzanski (1820-
1886). Szkic biograficzny [Jan Dobrzahski (1820-1886). Biographische Skizze], in: 
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könnte man ihn auch dem polnischen Wirtschaftsbürgertum zuordnen, das 
aber als soziale Schicht in Lemberg kaum von Bedeutung war und kein öf-
fentlich wirksames Eigenbewußtsein entwickelte. Im Gegensatz zu anderen 
Revolutionären blieb Dobrzahski nach 1848 seiner demokratischen Einstel-
lung treu. Er spickte seine Zeitung mit anti-aristokratischen Anspielungen 
und hielt auch habituell Distanz zum Adel. Im Briefverkehr verzichtete der 
Verleger auf die Verwendung des Familienwappens, und er versuchte auch 
nicht, das Adelsprädikat durch die österreichische Bürokratie bestätigen zu 
lassen. Außerdem blieb er bei seiner griechisch-katholischen Konfession. 
Sein großer Konkurrent Mitaszewski spielte darauf immer wieder an, indem 
er den Verleger im Schriftverkehr mit Dritten ruthenisiert „Dobrianski" nann-
te. Wegen seiner ruthenischen und kleinadeligen Abkunft empfanden die be-
kannten adeligen Familien Dobrzahski als einen Parvenü, der politisch so 
gefährlich war, daß man ihm Steine in den Weg legen mußte. 

Bereits bei der Übernahme des Theaters gab es die ersten Schwierigkeiten. 
Die Aktiengesellschaft verkaufte zu wenig Anteile und konnte sich deshalb 
nicht wie geplant registrieren lassen. Betreiberin des Theaters war daher nicht 
die Gesellschaft selbst, sondern ein so genanntes „Gründerkomitee".41 

Dobrzahskis Kalkül war dabei, daß er als Leiter des Theaters leichter Anteils-
eigner werben könne. Außerdem hoffte er darauf, einen Gewinn durch den 
Kartenerlös zu erwirtschaften. Der hohe Adel machte ihm aber einen Strich 
durch beide Rechnungen. Die teuren Sitze im Theater blieben leer, und die 
Aktiengesellschaft kam mangels adeliger Interessenten nicht auf die Füße. Im 
Sommer 1872 verschärfte Dobrzahski die Auseinandersetzung mit seinen 
Gegenspielern, indem er aus Krakau die führenden Schauspieler abwarb. Dort 
leitete Stanistaw Kozmian das Theater, der zugleich ein einflußreicher kon-
servativer Politiker war. Damit hatte Dobrzahski seine Kräfte überschätzt. 
Das Lemberger Theater erwirtschaftete wegen der geringen Präsenz des 
Adels weiterhin Verluste, das zusätzliche Personal aus Krakau verursachte 
Mehrkosten, und der Landtag verknüpfte die Auszahlung der eigentlich zuge-
sagten Subvention an die Bedingung, daß Aktien der Gesellschaft im Gesamt-
wert von 20 000 Gulden gezeichnet werden müßten.42 Die bisherigen Anteils-
eigner fürchteten angesichts der dauernden Verluste des Theaters um ihre 
Einlagen, und an die Werbung neuer Teilhaber war nicht zu denken. Da sich 
kein Ausweg aus diesem Dilemma abzeichnete und der heißblütige und oft 
polemische Dobrzahski auch unter seinen Mitstreitern Gegner hatte, ent-
machteten sie ihn Anfang 1873 in einem putschartigen Szenario. Der Ver-

Prace polonistyczne 18 (1962), S. 141-160; CZESLAW LECHICKI: Najpopulamejszy 
dziennikarz galicyjski XIX wieku (szkic biograficzny o Janie Dobrzanskim) [Der 
populärste galizische Journalist des 19. Jahrhunderts (biographische Skizze über Jan 
Dobrzanski)], in: Malopolskie Studia Historyczne 4 (1961), H. 1, S. 3-11. 
Vgl. MARSZALEK: Lwowskie przedsiebiorstwa (wie Anm. 3), S. 49. 
Vgl. den entsprechenden Beschluß des Landesausschusses in ZSHA 165/5/14, Bl. 20. 
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leger gab daraufhin seine Aktienanteile erbost zurück, und der Versuch, das 
Theater auf ein breites soziales Fundament zu stellen, war beendet. 

Ein Vergleich mit Böhmen und der dortigen Initiative zum Bau eines Na-
tionaltheaters zeigt, daß Dobrzahski vor allem am Konflikt mit dem Adel 
scheiterte. Sein Pendant in der böhmischen Theatergeschichte, Frantisek La-
dislav Rieger, war politisch gemäßigter und konnte den landespatriotischen 
Adel für das Projekt eines Tschechischen Nationaltheaters, das von einem 
ähnlich strukturierten Trägerverein wie der Lemberger Aktiengesellschaft ge-
führt wurde, gewinnen. In Galizien zeigte sich dagegen, daß ohne den Adel 
kein Theater gegründet oder unterhalten werden konnte. Ein Unterschied zu 
Böhmen war auch, daß die Juden in Prag nicht von vornherein ausgeschlos-
sen wurden, während sie der notorische Antisemit Dobrzahski in seiner Zei-
tung ständig beschimpfen ließ.43 

Die scharfe Frontstellung zwischen Dobrzahski und dem konservativen 
und vermögenden Hochadel erklärt sich mit einem Blick auf die sozialen Mi-
lieus in Galizien. Obwohl die Lemberger Intelligenz zum Teil selbst adeliger 
Herkunft war44, hatte sie keinen Zugang zu den gesellschaftlichen Sphären, in 
denen die bekannten Adelsfamilien des Landes verkehrten. Die politischen 
Konflikte beruhten also auch auf sozialen Barrieren, die mangels eines großen 
Foyers nicht einmal im Theater zu überwinden waren. 

Es würde zu weit führen, detailliert auf die Wirren um das Polnische Thea-
ter nach der Entmachtung Dobrzahskis einzugehen, die Agnieszka Marsza-
lek in ihrer ausgezeichneten Monographie behandelt hat.45 1873/74 standen 
ein knappes Jahr zwei Grafen an der Spitze des Polnischen Theaters - die 
Verhältnisse waren in den Augen der Aristokratie also wieder in Ordnung. 
Allerdings scheiterten beide künstlerisch und vor allem finanziell. Daher 
übernahmen führende Kräfte des Ensembles die Leitung des Hauses und 
führten es in Selbstverwaltung, gingen aber mangels Kapital und unternehme-

Vgl. als besonders klares Beispiel für den damaligen Antisemitismus Gazeta Narodo-
wa, Nr. 253 vom 25.10.1873, S. 2, „Zydzi". Der Antisemitismus in der Zeitung blieb 
auch nach dem Tod von Dobrzanski ungebrochen. Vgl. als Beleg hierzu einen Bericht 
über die Rolle der Juden im Theater in: Gazeta Narodowa, Nr. 144 vom 16.6.1892, 
„Nasze Miasto". 
Die soziale Herkunft besagt allerdings nur bedingt etwas über die Werthaltung der In-
telligenz. Dazu gibt es in Polen eine ältere These über die adelige und eine jüngere über 
die stadtbürgerliche Prägung der Intelligenz. Vgl. JÖZEF CHALASINSKI: Spoleczna ge-
nealogia inteligencji polskiej [Die gesellschaftliche Genealogie der polnischen Intelli-
genz], Lodz 1946, bzw. RYSZARD CZEPULIS-RASTENIS: Wzör osobowy inteligenta pol-
skiego w swietle wspomnien posmiertnych (1863-1872) [Das Persönlichkeitsbild des 
polnischen Intelligenzlers im Lichte von Lebenserinnerungen], in: Inteligencja polska 
pod zaborami. Studia [Die polnische Intelligenz während der Teilung], Bd. 1, hrsg. von 
DEMS., Warszawa 1978, S. 159-178. Für diese Literaturhinweise und andere fruchtbare 
Ratschläge danke ich Maciej Janowski von der Polnischen Akademie der Wissen-
schaften. 
Vgl. MARSZALEK: Lwowskie Przedsitjborstwa (wie Anm. 3), S. 39-122. 
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rischer Fähigkeiten im Frühjahr 1875 bankrott. Als sich die Skarbek-Stiftung 
um einen neuen Betreiber des Theaters bemühte, hatten sich die möglichen 
adeligen Kandidaten bereits die Finger verbrannt. Die führenden Köpfe des 
Ensembles waren zu kapitalschwach oder hatten gerade erst einen Offenba-
rungseid leisten müssen, so daß die Wahl nolens volens noch einmal auf Jan 
Dobrzahski fiel.46 

Zusammen mit seinem Sohn Stanislaw, einem bekannten Schauspieler und 
Theaterautor, der die künstlerische Leitung innehatte, führte dieser das Thea-
ter außerordentlich erfolgreich bis zum Herbst 1880. Der Chor, das Orchester 
und das Ensemble wurden so weit ergänzt, daß die Bühne zur Inszenierung 
großer Opern wie „Aida" und „Lohengrin" in der Lage war47, der ersten Auf-
führung einer kompletten Wagner-Oper auf einer polnischen Bühne über-
haupt48. Ein Höhepunkt für die polnische Oper war die Premiere von 
„Straszny Dwór" („Geisterschloß" oder auch „Gespensterschloß") Anfang 
1877, neben ,Halka" die wichtigste polnische Nationaloper, die in Lemberg 
ohne die in Warschau oktroyierten Kürzungen aufgeführt werden konnte.49 

Außerdem wurden einheimische Talente wie der Moniuszko-Schüter und 
Kapellmeister Henryk Jarecki (1846-1918) durch erste Premieren eigener 
Werke maßgeblich gefördert.50 Bei den importierten Opern lag der Schwer-
punkt eindeutig auf Italien. Häufig gastierten in Lemberg italienische Sänger, 
die dort einen Teil der Stagione (also der Opernsaison) absolvierten oder für 
längere Zeit engagiert wurden. Trotz des hohen Anteils ausländischer Sänger 
gelang es, ein Ensemble zusammenzustellen, in dem alle Solisten polnisch 
singen konnten. Damit schuf Dobrzahski eine wichtige Voraussetzung für den 
Aufschwung des polnischen Musiktheaters. Die Opern drängten die Operetten 
aus dem Repertoire zurück, das im Sprechtheater insgesamt wesentlich mehr 
klassische und ernste Stücke aufwies als unter Mitaszewski. 

Die Erfolge der beiden Dobrzahskis wurden jedoch ausgerechnet an dem 
Abend zunichte gemacht, als der Kaiser das Theater besuchte. Der junge 
Dobrzahski bekam während der Vorstellung im September 1880 einen Herz-
anfall und starb noch in derselben Nacht. Außerdem hatte dem Kaiser offen-

Sogar der Direktor der Skarbek-Stiftung stimmte dieser Berufung nun zu, vgl. ZSHA 
146/4/3811, Bl. 43 f. 
Die Geschichte des Opernrepertoires in Lemberg ab 1872 wird behandelt in: ANNA 
WYPYCH-GAWRONSKA: Lwowski teatr operowy i operetkowy w latach 1872-1918 [Das 
Lemberger Opern- und Operettentheater 1872-1918], Krakow 1999. 
Vgl. dazu AGNIESZKA MARSZALEK: O pierwszej operze Wagnera na polskiej scenie 
(„Lohengrin" we Lwowie, 21 IV 1877) [Über die erste Wagner-Oper auf einer polni-
schen Bühne („Lohengrin" in Lemberg, 21.4.1877)], in: Dramat i teatr pozytywistycz-
ny, hrsg. von JAN BLONSKI u.a., Wroclaw 1992, S. 137-146. 
Vgl. zur Aufführung von „Geisterschloß" die Rezensionen in Dziennik Polski, Nr. 15 
vom 20.1.1877, S. 2, „Kronika teatralna", und Nr. 16 vom 21.1.1877, S. 1, „Kronika". 
Vgl. zum Werk des heute fast völlig in Vergessenheit geratenen Komponisten ELZ-
BIETA WASOWSKA: Twörczosc operowa Henryka Jareckiego [Das Opernwerk von Hen-
ryk Jarecki], in: Muzyka 34 (1990), 4, S. 3-29. 
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bar der emanzipative und nationale Inhalt des Programms mißfallen. Österrei-
chisch war an dem Abend eigentlich nur die Hymne zu Beginn. Auf das Kai-
serlied folgten Szenen aus dem „Geisterschloß" und einige nationale Tänze, 
worauf ein vierstrophiges Lied gesungen wurde, in dem die Polen dem Kaiser 
ihre Treue versicherten, wenn er ihnen nur die Hand reiche. Den Subtext un-
ter diesem Konditionalis konnte der Kaiser nicht überhören. Als dann der Hu-
zulenkreis (Koto huzulskie) erneut mit nationalen Tänzen aufwartete, war es 
Franz Joseph, der ohnehin nicht gern ins Theater ging, offenbar zuviel des 
polnischen Patriotismus. Er verließ bereits nach einer guten Stunde das 
Theater und zog sich zurück.51 Die alten Gegner von Dobrzahski nahmen die-
sen Zwischenfall zum Anlaß, um ihn scharf zu attackieren. Mitaszewski er-
schien in der Stadt und antichambrierte bei den wichtigsten Familien des 
Landes, weil er eine Chance witterte, das Theater wieder übernehmen zu kön-
nen.52 Dobrzahski, vom Tod seines Sohnes gebrochen und in der Leitung 
künstlerisch geschwächt, verzichtete auf eine erneute Bewerbung bei der fäl-
ligen Ausschreibung des Theaters. Vermutlich wäre er dabei seinem alten Wi-
dersacher ohnehin unterlegen. 

Mit Mitaszewski kehrte das Adelstheater nach Lemberg zurück, was dem 
politischen und kulturellen Führungsansprach des galizischen Hochadels 
entsprach.53 Allerdings waren die Unterschiede zum Repertoire Dobrzahskis 
weniger deutlich als beim Wechsel von 1872. Zu Beginn seiner zweiten Ka-
denz setzte Mitaszewski ebenfalls auf einheimische Werke und Autoren, 
„Klassiker" und Tragödien waren zunächst weit häufiger vertreten als am En-
de seiner ersten Direktion. Außerdem zeigte bereits die Eröffnungsvorstellung 
für die neue Direktion im Frühjahr 1881, daß Mitaszewski inzwischen distan-
zierter zum Adel stand. Der erneut installierte Direktor ließ am ersten Abend 
unter seiner Leitung ein kurzes Werk von Kraszewski aufführen, das die un-
vereinbaren Ansprüche verschiedener Schichten auf das Theater aufs Korn 
nahm. Die Intelligenz vertrat in dem Stück ein eitler, ständig vom Fortschritt 
faselnder und ultra-patriotischer Kritiker, und der Adel wurde in der Person 
eines gelangweilten und vergnügungssüchtigen Barons parodiert.54 Damit 
deutete Mitaszewski eine Äquidistanz zu den konkurrierenden Trägerschich-

1 Über die Festaufführung berichtet ausführlich STANISLAW PEPLOWSKI: Teatr polski 
(wie Anm. 26), S. 407-409. Ob der Kaiser tatsächlich so sehr über die Aufführung ver-
stimmt war, wie es Milaszewski und einige Hochadelige behaupteten, läßt sich im 
Nachhinein nicht mehr klären. Für den Hinweis auf die allgemeine Theaterskepsis des 
Kaisers danke ich Daniel Unowsky von der University of Memphis. 

52 
Vgl. MARSZALEK: Lwowskie przedsiebiorstwa (wie Anm. 3), S. 157. 

53 
Vgl. das Buch „Glos szlachcica Polskiego (LI. Kraszewski a zakon szlachecki)" [Die 
Stimme eines polnischen Adeligen. (LI. Kraszewski und Zakon Szlachecki)], Lwöw 
1880, in dem der anonyme Verfasser mit mehreren adelskritischen Romanen und Stük-
ken von Jözef Ignacy Kraszewski abrechnete. 
Einen ausführlichen Bericht über die Aufführung des Stücks bringt STANISLAW PEP-
LOWSKI: Teatr Polski we Lwowie (1881-1890) [Das polnische Theater in Lemberg 
(1881-1890)], Lwöw 1891, S. 5-16. 
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ten des Theaters an, zwischen denen er vermitteln wollte. Schon im Herbst 
1881 geriet er jedoch wieder auf seine alten Bahnen. Die Zahl der Operetten 
und Schwanke im Spielplan nahm zu, während die Oper, insbesondere die 
polnische, völlig vernachlässigt wurde. Einige adelige Familien hatten zwar 
Abonnements erworben, aber Milaszewski befand sich ständig in der finan-
ziellen Klemme. Im Herbst 1882 begann eine Unterschriftensammlung gegen 
seine Direktion, die sich vor allem gegen den unterhaltenden Charakter des 
Repertoires richtete und der sich 665 Unterzeichner auf 21 Bögen Papier an-
schlössen.55 Diese „Petition von Bürgern der Stadt Lemberg", wie sie der 
Landtag bezeichnete, ohne daß dies auf den Bögen selbst vermerkt war, er-
reichte ihren Zweck. Zermürbt durch die Verluste des Theaters, die zu Lasten 
seines Privatvermögens gingen, und die harsche Kritik des Theaterkomitees 
des Landesausschusses, erklärte Mitaszewski zum März 1883 seinen Rück-
tritt. Das Adelstheater in Lemberg war künstlerisch und finanziell endgültig 
am Ende. 

Allerdings muß man sich fragen, inwieweit das unterhaltungsorientierte 
Adelstheater der nachrevolutionären Zeit in den achtziger Jahren überhaupt 
noch existierte - außer in den von Kraszewski in Bühnenform gegossenen 
Stereotypen. Wie die Protokolle des Theaterkomitees des Landtags zeigen, 
das die zweckgemäße Verwendung der Subventionen überwachte, tragen 
auch Angehörige des Adels die aufklärerische Vision des Theaters als Bil-
dungsinstitution und kehrten damit zu ihrer eigenen Tradition aus der Zeit des 
Vormärz zurück. Außerdem stand das Lemberger Theater immer stärker unter 
Kontrolle einer kritischen Öffentlichkeit und der Medien. Ein einzelner ge-
sellschaftlicher Stand wie der Adel konnte es also nicht mehr allein beherr-
schen. Auch das Publikum hatte sich verändert, denn nun leistete sich die 
rasch anwachsende Intelligenz häufiger Theaterabende, während der Adel in 
der Stadt rein zahlenmäßig stagnierte. Die reichsten Familien, die einst das 
Theater stark geprägt hatten, hielten sich inzwischen häufig in Wien auf, wo 
sie kleine Paläste unterhielten und wesentlich mondänere Spielstätten besu-
chen konnten. 

Der Landesausschuß war daher 1883 froh, als sich der alternde Jan Do-
brzahski noch einmal für die Funktion als Direktor zur Verfügung stellte. Für 
das Sprechtheater gilt die zweite Direktion des Verlegers allgemein als 
schwächer als die erste. Im Musiktheater hingegen begann eine weitere 
Glanzzeit mit spektakulären Uraufführungen. Im Februar 1885 erschien mit 
„Konrad Wallenrod" von Wladyslaw Zelenski (1837-1921) die erste neue 
Nationaloper seit Moniuszkos „Geisterschloß".56 Das Libretto, das nach einer 

Die Bögen mit den Namen der Unterzeichner sind einzusehen in: ZSHA 165/5/21, Bl. 
34-54. 
Vgl. zur Entwicklung der polnischen Nationaloper mit einem Schwerpunkt auf dem 19. 
Jahrhundert MALGORZATA KOMOROWSKA: Polska Opera Narodowa [Die polnische 
Nationaloper], in: Opera Polska w XX wieku, hrsg. von MACIEJ JABLONSKI u.a., Poznan 
1999, S. 9-24; vgl. speziell zum Werk Moniuszkos RYSZARD DANIEL GOLIANEK: 
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theater mehr Entfaltungsmöglichkeiten zu verschaffen. Das Theater der In-
telligenz endete jedoch bei jedem Pächter nach nur wenigen Jahren im teil-
weisen oder völligen Bankrott, die Gehälter konnten oft erst verspätet ausge-
zahlt werden, so daß im Ensemble ständige Unrahe herrschte und die besten 
Kräfte abwanderten. Die alte polnische Hauptstadt Krakau, wo der Adel das 
kulturelle Geschehen weiterhin fest im Griff hatte und damit für institutio-
nelle Stabilität sorgte, konnte in dieser Schwächeperiode eine führende Stel-
lung im Sprechtheater aufbauen. 

Die Dauerkrise des Lemberger Theaters, die 1892 durch das schlechte Ab-
schneiden auf der internationalen Theater- und Musikausstellung in Wien 
auch von außen auf peinliche Weise bestätigt wurde, führte schließlich zum 
Engagement eines neuen Akteurs: der Stadt. 1892 lief das auf 50 Jahre be-
grenzte Theaterprivileg der Skarbek-Stiftung aus, die nur zu gerne auf diesen 
Klotz am Bein verzichtete. Es war also die Frage, wer das Theater in Zukunft 
tragen sollte, der Landtag oder die Stadt. Das Land zierte sich wegen der stän-
digen Verluste und Bankrotte, die Bühne als „Polnisches Nationaltheater" un-
ter seine Verwaltung zu stellen. Nach langen Verhandlungen mit dem Land-
tag erklärte sich der Stadtrat schließlich 1891 bereit, ein neues Theater als 
Stadttheater zu führen, wenn der Landtag mindestens 400 000 Gulden für die 
Baukosten bereitstellte und weiterhin seine jährliche Subvention von 24 000 
Gulden zusicherte.60 Eine wichtige Rolle spielte dabei ein hauptstädtisches 
Bewußtsein und die Konkurrenz mit Krakau, wo 1893 das prächtige neue 
Stadttheater eröffnet wurde.61 1894 einigte man sich in Lemberg auf den Bau-
platz für das Theater, 1896 gewann Zygmunt Gorgolewski den Architekten-
wettbewerb, und die Bauarbeiten konnten endlich beginnen.62 

Im selben Jahr übernahm ein Kleinbürger das Lemberger Theater, der ehe-
malige Eisenbahnangestellte Ludwik Heller (1865-1926), der mit einer be-
kannten Opernsängerin verheiratet war. Heller war der erste Direktor seit 
Dobrzahski, der etwas von der wirtschaftlichen Führung eines Theaters ver-
stand. Er investierte in neue Musikinstrumente, vergrößerte die Chöre und das 
Orchester, so daß große Opern ohne die Mithilfe von Militärkapellen und in 

Vgl. eine Erklärung des Direktors Mieczyslaw Schmitt an den Landesausschuß vom 
6.1.1894 in ZSHA, 165/5/617, Bl. 2. 
Vgl. zum entsprechenden Beschluß des Stadrates Dziennik Polski, Nr. 100 vom 
11.4.1891, S. 3, „Rada Miasta Lwowa". 
Vgl. zu dessen Finanzierung und baulicher Gestaltung JACEK PURCHLA: Teatr i jego ar-
chitekt. W stulecie otwarcia gmachu Teatru im. Juliusza Slowackiego w Krakowie [Das 
Theater und sein Architekt. Zum hundertsten Geburtstag des Juliusz-Slowacki-Theaters 
in Krakau], Krakow 1993. 
Die Bauarbeiten und die verschiedenen technischen und finanziellen Hindernisse bis 
zur Vollendung des Theaters werden ausführlich in einer für Wissenschaftler abgelege-
nen ukrainischen Fachzeitschrift für das Bauwesen behandelt, vgl. PAVLO GRANKIN, 
EVGEN SOBOLEV'SKYJ: Evivs'skyj opernyj teatr. Istorija budovy i restavrac'ii [Das Lem-
berger Operntheater. Geschichte des Baus und der Restauration], in: Budujemo inakse 
2000, Nr. 6, S. 42-45, und 2001, Nr. 1, S. 37-47. 
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voller Instrumentierung aufgeführt werden konnten. Außerdem ließ er noch 
einmal den Innenraum des Skarbek-Theaters renovieren und setzte im Gegen-
satz zur Intelligenz ganz auf das Musiktheater. Er hörte damit wesentlich 
stärker als seine Vorgänger auf die Wünsche des Publikums und schloß in 
dieser Hinsicht an Mitaszewskis erste Amtszeit, also das Adelstheater, an. 
Neben vielen Operetten dominierten Opern wieder den Spielplan, wobei nun 
vor allem tschechische und deutsche Werke inszeniert wurden. Heller ließ in 
seiner ersten Saison die „Verkaufte Braut" von Smetana aufführen, ein Jahr 
später mit noch größerem Erfolg „Dalibor". Durch Smetana bereits an eine 
reiche Orchestrierung gewohnt, konnte das Publikum nun auch Wagner gou-
tieren. 1897 wurde „Lohengrin" zum zweiten Mal nach 1877 inszeniert, und 
als Heller 1898 die Spitzenkräfte des Ensembles von 1885, Wladyslaw Flor-
jahski und Tereza Arklowa, für die Rollen des Lohengrin und der Elsa zu ei-
nem Gastspiel nach Lemberg holte, überschlugen sich die Kritiker vor Begei-
sterung.63 Auch die polnische Oper erlebte Ende des 19. Jahrhunderts mit 
weiteren Uraufführungen von Werken von Jarecki und Zelehski eine Renais-
sance. Heller ergänzte das Ensemble so weit, daß alle Solisten polnisch sin-
gen konnten und das bisherige Sprachenmischmasch auf der Bühne zwischen 
Italienisch, Polnisch und häufig auch Französisch reduziert wurde. 

Auf Dauer nutzten Heller seine Erfolge allerdings nichts. Für die Direktion 
des neu erbauten Stadttheaters wurde 1900 nach hitzigen Kontroversen der 
Leiter der Krakauer Bühne, Tadeusz Pawlikowski (1861-1915), nach Lem-
berg abgeworben.64 Dieser entstammte einer Adelsfamilie, die bei Medyka 
große Ländereien besaß. Im Gegensatz zum grobschlächtigen, in der Öffent-
lichkeit unbeholfenen Heller verfügte er über den Habitus eines Aristokraten. 
Pawlikowski sprach ausgezeichnet Französisch, benutzte zum Ausgang in der 
Stadt einen Ebenholzstock und pflegte eine „edle Distinktion" in der Sprache, 
wie es der linksorientierte Kurjer Lwowski formulierte.65 Entscheidend für den 
Sieg von Pawlikowski bei der Ausschreibung des Theaters von 1900 war sei-
ne gute künstlerische Bilanz in Krakau, neben der erhebliche unternehme-
rische Schwächen verblaßten, und seine Verbindungen zum Hochadel. Vor 
allem der Landesmarschall Graf Badeni setzte sich für ihn ein und sorgte bei 
einem privaten Empfang für die Stadträte, die über die Vergabe des Theaters 

Vgl. Gazeta Narodowa, Nr. 6 vom 6.1.1898, S. 3, „Sztuki pielme". 
Vgl. zu dem über ein Jahrzehnt andauernden Konflikt zwischen Heller, Pawlikowski 
und den jeweiligen Parteigängern der beiden EDWARD KRASINSKI: Heller czy Pawli-
kowski? Polemiki i spory o teatr lwowski Ludwika Hellera [Heller oder Pawlikowski? 
Polemiken und Auseinandersetzungen um das Lemberger Theater von Ludwig Heller], 
in: PamietaikTeatralny 68 (1999), 1, S. 71-133. 
Vgl. zum Werdegang von Pawlikowski JAN MICHALIK: Legenda i prawda o mlodosci 
Tadeusza Pawlikowskiego [Legenden und die Wahrheit über die Jugend von Tadeusz 
Pawlikowski], in: Pamietaik Teatralny 24 (1975), 1, S. 45-80. 
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zu entscheiden hatten, für ein entsprechendes Abstimmungsergebnis. Ein 
weiteres Mal zeigte sich also der Einfluß des Adels und damit eine der Kom-
ponenten, die ein Adelstheater ausmachen. Für Pawlikowski traten aber auch 
ein Großteil der Intelligenz und die Linken ein, denen die adligen Manieren 
und die Weitläufigkeit Pawlikowskis imponierten. Dagegen konnte Heller nur 
das Lemberger Bürgertum und politisch gesehen die Nationaldemokraten hin-
ter sich scharen. Die getroffene Entscheidung belegte die weiterhin vorhande-
ne Prägung Polens durch den Adel, der auf Gesellschaftsschichten und poli-
tische Gruppierungen austrahlte, die ihm in anderen europäischen Ländern 
fern standen. Pawlikowski schuf ein Repertoire, das von der polnischen Thea-
terwissenschaft für maßgebend gehalten wird. Er holte mehrfach französische 
Ensembles zu Gastspielen in die Stadt, was Lemberg den ersehnten Anstrich 
einer europäischen Kulturmetropole gab. Insbesondere die Regie bekam einen 
höheren Standard, die Schauspieler wurden besser auf ihre Auftritte vorbe-
reitet und waren auf der Bühne stärker in Bewegung, der deklamatorische Stil 
wurde zugunsten einer psychologisierenden Rollenführung aufgegeben, in der 
Oper Relikte der Vergangenheit wie die Wiederholung von Arien einge-
schränkt.67 

Als Unternehmer scheiterte Pawlikowski jedoch völlig. Schon nach der 
ersten Saison tat sich in der Theaterkasse ein riesiges Loch von über 100 000 
Kronen auf, bis 1903 stiegen die Verluste auf 200 000 Kronen, so daß sich 
der Stadtrat nach langen Debatten entschloß, einen Großteil der zugesagten 
Pacht und Gewinne abzuschreiben. Da Pawlikowski nicht nur sich selbst, 
sondern auch die Stadtkasse ruinierte, kann man sein Engagement nicht als 
traditionelles adeliges Mäzenatentum bezeichnen. Trotz der Zugeständnisse 
und erhöhter Subventionen des Landes rutschte Pawlikowski immer weiter 
ins Minus, das 1906 Medienberichten zufolge 400 000 Kronen betrug.68 Eine 
derartige Summe konnte er trotz seines erheblichen Privatvermögens nicht 
mehr ohne weiteres decken. Unter der finanziellen Misere litt im Laufe der 
Zeit auch die künstlerische Qualität. Vor allem die Oper verfiel zusehends, so 
daß die Öffentlichkeit protestierte und der Landesausschuß im April 1905 
sogar mit einer Sperrung der Opernsubventionen drohte.69 Bei der neuen Aus-
schreibung des Theaters im Jahr 1906 bewarb sich Pawlikowski, gezeichnet 

Vgl. dazu EDWARD WEBERSFELD: Teatr miejski we Lwowie za dyrekcji Ludwika Hel-
lem 1906-1918 [Das Stadttheater in Lemberg unter der Direktion von Ludwig Heller], 
Lwöw 1917, S. 45. 
Über das Lemberger Theater unter Pawlikowski gibt es eine Monographie mit einem 
hagiographischen Anstrich von FRANCISZEK PAJACZKOWSKI: Teatr lwowski pod dy-
reckja_ Tadeusza Pawlikowskiego [Das Lemberger Theater unter der Leitung von Ta-
deusz Pawlikowski], Krakow 1961. 
Vgl. SOLARSKA-ZACHUTA, MICHALIK, HALABUDA: Teatr Lwowski (wie Anm. 6), 
S. 233. Vgl. zu den Verlusten von 1901 und 1902 außerdem die Theaterakten des 
Lemberger Stadtrates im Derzavnij archiv Evivskoi Oblasti (Gebietsarchiv Lemberg), 
3/1/4474, o.Bl. 
Vgl. ZSHA, 165/5/630, Bl. 27. 
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von den finanziellen Verlusten und der zunehmenden Kritik in den Medien, 
nicht mehr um die Leitung des Theaters. 

Pawlikowskis Amtszeit hatte neben dem finanziellen Schaden für ihn und 
die Stadt weitere soziale und politische Schattenseiten. Zwar entsprach das 
Repertoire dem der fortschrittlichsten Bühnen in Europa, doch der Schwer-
punkt auf der damaligen Avantgarde, dem Naturalismus und dem Symbolis-
mus, entfremdete vor allem Katholiken vom Theater, das als ein Sündenpfuhl 
angegriffen wurde.70 Diese Kritik war im europäischen Maßstab nicht außer-
gewöhnlich, wohl aber ihre Massenbasis und die politische Interessenvertre-
tung durch die Bauernpartei im Landtag.71 Sie hatte auch einen negativen 
Einfluß auf die Pläne der Ruthenen, ein eigenes Nationaltheater in Lemberg 
zu errichten, denn abgesehen von den Kosten war man sich nicht mehr sicher, 
ob sich das Theater wirklich als Bildungsanstalt der Nation eignete.72 Unter 
Pawlikowski war das Theater zu einem symbolischen Objekt der Auseinan-
dersetzung zwischen Stadt und Land geworden. Die Abgeordneten vom Land 
und die Medien, die der Bauernpartei nahe standen, verweigerten sich stei-
genden Subventionen, die man auch für Dorfschulen hätte verwenden kön-
nen. Im Gegensatz zu Böhmen blieb das Theater daher die Angelegenheit 
einer schmalen, städtischen Elite. Dies lag aber längerfristig vor allem an der 
fehlenden sozialen Vision der Trägerschichten des Theaters: Weder der Adel 
noch die Intelligenz verwendeten - im Gegensatz zu den Tschechen - viel 
Mühe darauf, Bauern oder dem städtischen Proletariat das Theater nahezu-
bringen. 

Bei der Ausschreibung des Theaters von 1906 kam noch einmal Ludwik 
Heller zum Zug. Er setzte sein Programm von vor 1900 fort, das wirtschaft-
lich darauf beruhte, das Orchester, die Chöre und die Solisten der Oper durch 
möglichst viele Vorstellungen des Musiktheaters und sommerliche Gastspiele 
in dem Kurort Krynica, in Krakau und Warschau auszulasten. Für die künstle-
rische Gestaltung des Spielplans hatte Heller keine so klare Vorstellung wie 
Pawlikowski, da ihm dessen Sendungsbewußtsein für das moderne Theater 
fehlte. Um Kritik abzufedern, daß er zu sehr auf ein Unterhaltungsprogramm 
mit Operetten setze, berücksichtigte Heller aber zeitgenössische Autoren fast 
ebenso stark wie Pawlikowski. Im Grunde unterschieden sich die Repertoires 
der beiden Direktoren vor allem in den Prioritäten. Während Pawlikowski 

Vgl. dazu beispielhaft die religiös motivierte Kritik an der Oper Tosca in Przeglad, 
1903, Nr. 54, 7.3.1903. 
Die Kritik an den Subventionen für das Theater und dessen Repertoire nahm im Laufe 
der Zeit immer mehr zu. Vgl. als Beispiel die Landtagsdebatten im Juli 1902 und im 
Oktober 1903 in: Sprawozdanie stenograficzne z rozpraw galicyjskiego Sejmu krajo-
wego, 15. posiedzenie, 1. sesyi VIII peryodu Sejmu galicyjskiego z dnia 11. lipca 1902, 
S. 862-864; Sprawozdanie stenograficzne z rozpraw galicyjskiego Sejmu krajowego, 
15. posiedzenie, 1. sesyi VIII peryodu Sejmu galicyjskiego z dnia 31. pazdziernika 
1903, S. 1857-1861. 
Vgl. zum erneuten Stocken dieser Pläne nach der Jahrhundertwende LANE (wie Anm. 
15), S. 160-163. 
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das Musiktheater weiter, mußten sich nun aber von der Intelligenz vorwerfen 
lassen, vorrangig an Unterhaltung interessiert zu sein. Die größte Stabilität 
weist daher die kulturelle Programmatik der Intelligenz auf, die durchgehend 
für ein eng definiertes, nationales Bildungstheater eintrat. Allerdings ließ sich 
dieses nicht in die Realität umsetzen, sondern führte von einem Bankrott zum 
anderen. 

Obwohl das sozialhistorische Fundament einer galizischen Theaterge-
schichte also in einem ähnlichen Tempo bröckelte, wie es vor 1872 entstand, 
so besitzen sozialtypologische Überlegungen in einem weiteren, europäischen 
Kontext doch Erklärungskraft. Wenn man die Rolle des Bürgertums und des 
Adels auf einer europäischen Ebene und innerhalb des Habsburgerreiches 
vergleicht, so fällt auf, daß das deutsche oder (in der zweiten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts) das tschechische Bürgertum eine ähnliche Rolle bei der Ent-
stehung und der Unterhaltung öffentlicher Theater spielten wie der Adel im 
Falle Lembergs, Krakaus und des Prager Ständetheaters. Die Ähnlichkeiten 
lagen nicht nur in der Trägerschaft, sondern auch in der kulturellen Pro-
grammatik. Der galizische Adel vertrat nach dem Ende der napoleonischen 
Ära zunächst wie das Bürgertum eine aufklärerische Vision des Theaters, wo-
bei sich sogar Details wie die Berufung auf Schiller glichen. Nach der ge-
scheiterten Revolution stand ein von oben geförderter Unterhaltungsanspruch 
stärker im Vordergrund. Nun wurde die Intelligenz zum Vorreiter eines bil-
dungsorientierten Theaters, das wenig Rücksicht auf die Wünsche des Publi-
kums nahm. Man kann also insgesamt von einem funktionalen Äquivalent 
sprechen, insbesondere wenn man die Rolle des tschechischen und des deut-
schen Bürgertums mit jener des galizischen Adels oder die Aktivitäten des je-
weiligen Bildungsbürgertums mit der Intelligenz in Lemberg vergleicht. 

Das heißt aber auch, daß die Kategorie des „bürgerlichen Theaters", mit 
der in Deutschland häufig die theatergeschichtliche Epoche von der Aufklä-
rung bis zum späten 19. Jahrhundert charakterisiert wird73, zu hinterfragen ist. 
Im 18. Jahrhundert wurde das Theater zwar von Autoren bürgerlicher Her-
kunft geprägt, aber die Höfe bestimmten dessen kulturelle und institutionelle 
Entwicklung. Im 19. Jahrhundert hingegen, als das Bürgertum im mittleren 
Europa in Nachfolge des Adels zur sozialen Trägerschicht und zum Mäzen 
zahlreicher Bühnen aufstieg, hatte die Aufführangspraxis an den bürgerlichen 
Theatern nicht mehr allzu viel mit den Idealen bürgerlicher Aufklärer wie 
Friedrich Schiller zu tun. Erst war das bürgerliche Theater also institutionell 
nicht bürgerlich fundiert, und als das Bürgertum schließlich Bühnen betrieb 
und kontrollierte, entsprachen diese nur begrenzt den Idealen des bürgerli-
chen Theaters. Zudem erfüllte der Adel in großen Teilen des mittleren Euro-
pas für die Entwicklung des Theaters eine ähnliche Aufgabe wie die Stadtbür-
ger, die bekanntlich nicht mit dem Bürgertum des späten 19. Jahrhunderts zu 

Vgl. zum Beispiel MARGOT BERTHOLD: Weltgeschichte des Theaters, Stuttgart 1968, S. 
348-413. In diesem Buch wird der gesamte Zeitraum zwischen dem Barock und dem 
Naturalismus unter die Rubrik „Das bürgerliche Zeitalter" gestellt. 
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verwechseln sind, sondern in Leipzig, Hamburg und anderen Orten selbst an 
der Spitze einer ständisch geprägten Gesellschaftspyramide standen. Daraus 
folgt, daß eine terminologische Rückbindung einer bestimmten Epoche der 
Theatergeschichte an ein soziales Stratum wie das Bürgertum mehr verschlei-
ert als sie erhellt. Das nicht-höfische Theater im 19. Jahrhundert war eine An-
gelegenheit der jeweiligen urbanen Eliten, die mit zivilisatorischen Idealen 
eine Vergesellschaftung von oben erreichen wollten. 

Im Repertoire sind zahlreiche Parallelen zwischen Prag und Lemberg eben-
falls nicht zu übersehen. Im Musiktheater, das sich aufgrund der Übersicht-
lichkeit seines Repertoires besonders gut für eine komparative Analyse eig-
net, fächerten sich die importierten Opern zunehmend auf. Während von den 
vierziger bis in die siebziger Jahre noch die italienische Oper und die Grand 
Opera die Standards setzten, liefen deutsche Opern um die Jahrhundertwende 
den anderen importierten Gattungen den Rang ab. Allerdings wurden in Prag 
wesentlich mehr russische Opern gespielt, die in Lemberg aus politischen 
Gründen auf erheblichen Widerstand stießen. Auch bei der Schaffung einer 
nationalen Opemtradition bestanden Unterschiede. Während bei den Tsche-
chen einheimische Opem ab 1892 rund 50% des Repertoires belegten, was in 
etwa den Verhältnissen in Wien oder Hamburg entsprach74, stieg in Lemberg 
der Anteil polnischer Opem nie höher als auf ein Viertel. Dies lag weniger 
am unterschiedlichen Können der jeweiligen tschechischen und polnischen 
Komponisten, die sich als individuelle Künstler nur schwer vergleichen 
lassen75, sondern vielmehr an der Instabilität des Lemberger Theaters und 
dem Fehlen einer Opernbühne in Krakau. Für die großen und tragischen hi-
storischen Opern, auf die polnische Komponisten der Generation nach Mo-
niuszko setzten, fehlten in Lemberg einfach die Rahmenbedingungen. Zudem 
war dieses Genre bereits weitgehend durch die Grand Opera belegt, so daß 
man im Falle von Jarecki und Zelehski von einem Kulturtransfer an den fal-
schen Ort oder jedenfalls zur falschen Zeit sprechen kann. Außerdem ver-
suchten die Eliten in Lemberg immer mehr, den seit 1886 bestehenden pro-
vinziellen Status der Stadt im Theaterleben der Habsburgermonarchie durch 
eine Ausrichtung auf Europa und europäische Opem zu kompensieren. Das 
einheimische Repertoire wurde deshalb außer unter Dobrzahski und Heller 
nicht hinreichend gepflegt, um jüngeren polnischen Komponisten den Durch-
brach zu ermöglichen. Die Geringschätzung des eigenen Musiktheaters durch 
das Publikum setzt sich in Polen im Grunde genommen bis in die heutige Zeit 

Vgl. Opernstatistik für das Jahr 1894. Verzeichnis der vom 1. Januar bis zum 31. De-
zember 1894 in Deutschland und auf den deutschen Bühnen Oesterreichs, der Schweiz 
und Russlands aufgeführten Opern. Zusammengestellt von MAX FRIEDLAENDER, Leip-
zig 1895, S. 6-30. 
Generationell wären Zelenski und Antonin Dvorak sowie Jarecki und Zdenek Fibich 
die geeigneten Vergleichspaare. 
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S u m m a r y 

The stage as the scene of politics. The Polish Theatre in Lemberg (1842-1914) 

Between 1842 and 1914, the Polish Theatre in Lemberg was among the leading stages 
in Poland and the Habsburg Monarchy. With the new house built in 1842 by Count 
Skarbek, Lemberg for some years had the third largest stage building in Central Europe. 
First, it was used by a German and a Polish ensemble at the same time. 

Further milestones in Lemberg's theatre history were the closing of the German Theatre 
in 1872 and the building of a new house in 1900, which is still a characteristic sight in 
Lemberg's city. 

Next to its cultural role, the Polish Theatre was of major importance both in political 
and social respect. It was the centre of the emancipation efforts of Galician Poland until 
well into the 1870s. Later, it became a bone of contention in the quarreis between various 
social and political groupings. After 1872, the conservative nobility that had first been in 
control of the house - here follow some basic reflections conceming the category of the 
theatre of the nobility and the deconstruction of the bourgeois theatre - gradually lost its 
influence over the theatre. However, in the 1880s and 90s members of the intelligentsia, 
too, repeatedly failed as theatre directors because they were centred on a narrow national 
repertoire of education. Owing to the confiicts around the theatre, which had a negative 
effect on the quality of the repertoire and the ensemble, Lemberg temporarily sank to the 
Status of a cultural province and lost importance. From 1896 onwards, however, the theatre 
Consolidated under the leadership of Ludwik Heller, a former railway official. 

In addition to the institutional and social history of the Polish Theatre, the present 
article also examines its repertoire and practice of Performance. 


