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Im Zentrum des folgenden Textes sollen die Zusammenhinge von Theater
und Identitdtskonstruktionen stehen. Ausgehend davon, dass Identititen keine
feststehenden Groflen sind, sondern als diskursive Prozesse von verschiede-
nen Agentlnnen (re)produziert werden', werden im Folgenden die bohmi-
schen und mihrischen deutschsprachigen Provinztheater als Medien in
diesem (Re-)Produktionsprozess beschrieben.

Der Begriff ,,Provinztheater” wird hierbei nicht in seinem abfilligen Ge-
brauch im Sinne von ,,.Schmierentheater verwendet, sondern bezieht sich
darauf, dass sich diese Theater in Mittel- und Kleinstddten in der ,,Provinz‘
befanden, wo sie zumeist das einzige (deutschsprachige) Theater darstellten.
Die Provinztheater unterschieden sich dementsprechend wesentlich von
GroBstadtbiihnen. Denn withrend diese es sich in Abgrenzung zu anderen
Theatern derselben Stadt leisten konnten und mussten, ein eigenes Gesicht zu
entwickeln, mussten Provinztheater moglichst integrativ vorgehen und ver-
suchen, alle Richtungen der Bevolkerung bzw. des Biirgertums der jeweiligen
Stadt mit einzubeziehen. Die Verbindung zwischen Publikum und Theater
war daher eine intensivere, gleichsam symbiotischere als bei Grofstadtbiih-
nen; die biirgerliche (klein)stidtische Offentlichkeit erwartete vom Theater
eine Reprisentation ihrer selbst. Was und wie auf diesen Theatern gespielt
wurde, hing daher immer auch mit dem Selbstverstindnis der jeweiligen
Stadtbevolkerung (bzw. ihres theaterbesuchenden Teils) zusammen. Die
AkteurInnen, die hierbei eine Rolle spielten, waren von Stadt zu Stadt unter-
schiedlich. Angefangen bei der Frage, ob es sich um ein rein biirgerliches
Publikum handelte oder ob Sozialdemokratie und Arbeiterschaft ebenfalls an
den Diskursen beteiligt waren, bis hin zu religiosen oder politischen Diffe-
renzen zwischen verschiedenen Gruppen im Publikum — immer muss beachtet
werden, wer im Prozess der Identitéitskonstruktionen am Theater gerade eine
Rolle spielte.

Diesen Fragen soll anhand einiger konkreter Beispiele nachgegangen
werden. Dazu werden in einem ersten Abschnitt die in diesem Kontext rele-
vanten Spezifika des Provinztheaters erldutert, in einem weiteren auf Zusam-

! Vgl. dazu mit Bezug auf die bohmischen Linder: ROGERS BRUBAKER: Nationalism Re-

framed, Cambridge 1996; PIETER M. JUDSON: Guardians of the Nation. Activists on the
Language Frontiers of Imperial Austria, Cambridge/Mass. u.a. 2006; JEREMY KING:
Budweisers into Czechs and Germans. A Local History of Bohemian Politics, 1848-
1948, Princeton — Oxford 2002.
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menhinge von Theater und Identitit, die fiir Bohmen und Mihren von Bedeu-
tung waren, eingegangen. Als Beispiel dient hierbei das deutschsprachige
Theater in Briinn, dessen Geschichte reich an exemplarischen Ereignissen ist.
Anhand zweier Fallbeispiele, dem Theaterskandal als Kampf um die Diskurs-
hoheit einerseits, einem moglichen Exempel fiir die Schwerpunktverschie-
bung von lokaler zu staatlicher Identitéit andererseits, soll danach die Rolle
der Theater im Prozess der Identititskonstruktionen der deutschen BriinnerIn-
nen respektive TschechoslowakInnen aufgezeigt werden.

Provinztheater

Im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts gehorte ein Stadttheater zu den
wichtigsten biirgerlichen Kennzeichen der mitteleuropéischen Provinzstidte.
Die infrastrukturellen Modernisierungsmaflnahmen wie Stralenbau, Gas-
beleuchtung, Kanalisation, offentlicher Verkehr u.A. waren zu dieser Zeit
meist abgeschlossen oder in Vollendung. Wihrend diese MaBBnahmen konkre-
te soziale und politische Zwecke erfiillten, war der Wert des Theaters ein in
erster Linie symbolischer: Mit dem Bau eines reprisentativen Biithnenhauses,
das nach Moglichkeit nicht nur das Sprechtheater, sondern auch die Oper be-
herbergte (die Operette stand als publikumswirksamstes Genre ohnehin aufer
Frage), stellte das Biirgertum seine Kultiviertheit unter Beweis. Ein Stadt-
theater hob die ,,Provinzstadt™ aus dem verponten Provinziellen scheinbar in
die hoheren Sphiren stidtischer Kultur. In den gemischtsprachigen Gebieten
Bohmens und Méhrens unterstrich es zudem noch deutlich die Zugehorigkeit
der jeweiligen Stadt zum deutschen Kulturkreis — nicht zufillig wurde in den
meisten dieser Stadttheater vor 1918 fast ausnahmslos deutsch gespielt. Dass
die Theaterlandschaft gerade in diesem Raum der Habsburgermonarchie so
ausgesprochen reich war, mag mit eben dieser Tatsache zusammenhéngen;
zwischen 1868 und 1900 veranlassten auf dem Gebiet der spéteren Tschecho-
slowakei die Stadtgemeinden von Briinn (Brno), Eger (Cheb), Franzensbad
(Frantiskové Ldazng), Karlsbad (Karlovy Vary), Marienbad (Marianské
Laznég), Pilsen (Plzen), Reichenberg (Liberec), Teplitz-Schonau (Teplice-
Sanov) und Znaim (Znojmo) den Neubau eines Stadttheaters. Nach der Jahr-
hundertwende entschlossen sich Aussig (Usti nad Labem) und Mihrisch-
Ostrau (Moravskd Ostrava), aber auch ausgesprochene Kleinstidte wie Briix
(Most), Gablonz (Jablonc), Jungbunzlau (Mladd Boleslav) und Teschen
(Cesky Té&sin) fiir den Bau oder Neubau einer stidtischen Biihne; abgesehen
davon wurde in vielen Stddten weiterhin auf den in der ersten Hilfte des 19.
Jahrhunderts erbauten Theatern gespielt.2

% Im GroBen und Ganzen muss festgestellt werden, dass zur Geschichte der deutschspra-

chigen Theater in Bohmen und Méhren immer noch grofe Forschungsliicken existie-
ren. In den letzten Jahren sind allerdings einige Sammelbinde zum Thema entstanden:
Deutschsprachiges Theater in Prag. Begegnungen der Sprachen und Kulturen, hrsg. von
ALENA JAKUBCOVA, JITKA LUDVOVA und VACLAV MAIDL, Praha 2001; Verlorener
Kontext. Zu den Wechselbeziehungen tschechischer und deutschsprachiger Theater-
kultur in Béhmen und Mihren / Ztracené kontexty. K souvztaznostem ceské a némecky
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Die Stadt stellte bei den meisten dieser Bauten den Baugrund zur Verfii-
gung, beauftragte (oft nach vorangegangenem Wettbewerb) einen Architekten
und bezahlte den Neubau. Danach wurden die Theater in der Regel in
Eigenregie von der Stadt betrieben, d.h. sie wurden keinem eigenverant-
wortlichen Pichter iibergeben, sondern die Stadt bestellte den Direktor oder
die Direktorin und iibernahm Beheizung und Beleuchtung, in vielen Fillen
auch das Betriebsrisiko. Da Theater so gut wie nie Uberschiisse erwirtschaf-
ten, heifit das, dass die Stadt de facto die Subventionierung der Biihne
tibernahm. Im Gegenzug war der Direktor bzw. die Direktorin der Stadt
gegeniiber verantwortlich. Die Stddte bildeten meist Theaterkommissionen,
die als Verhandlungspartner des Direktors bzw. der Direktorin auftraten. Hier
zeigt sich eine Besonderheit der Stadttheater gegeniiber anderen Theater-
formen: Wihrend DirektorInnen von GroB3stadtbiihnen allein nach ihren Inte-
ressen (und denen der Kasse) entscheiden konnten und die DirektorInnen der
(v.a. deutschen) Hoftheater dem Fiirsten, vertreten durch einen Theater-
intendanten, gegeniiber verantwortlich waren, sahen sich die Direktorlnnen
der Stadttheater mit duflerst heterogen zusammengesetzten Kommissionen,
deren Mitglieder dementsprechend unterschiedliche Interessen verfolgten,
konfrontiert. Da sich die Zusammensetzung der Kommissionen meist nach
der Sitzverteilung der Parteien im Stadtrat richtete, waren auch PolitikerInnen
der unterschiedlichsten Richtungen hier vertreten. Diese ohnehin schon
schwierige Situation verschirfte sich nach 1918 noch, insbesondere aber in
den 1930er Jahren, als die politischen Meinungen auch in Theaterfragen
immer weiter auseinanderklafften und die einzelnen Mitglieder der Theater-
kommissionen und Theatervereine vollig unterschiedliche Vorstellungen
davon hatten, was die Theater spielen sollten und was die Aufgaben des
deutschsprachigen Theaters in der Tschechoslowakischen Republik wiren.

Neben diesen Vorgesetzten hatten die Direktorlnnen der Provinztheater
aber auch die Wiinsche des Publikums zu beachten — wihrend eine Grofstadt-
biithne sich auf einen Teil des Publikums konzentrieren konnte, musste das
Theater einer Kleinstadt stets darauf achten, das gesamte Publikum zufrieden
zu stellen. Daher wirken die Spielpline dieser Biithnen auf den ersten Blick
einigermaflen wild durcheinandergewiirfelt, harmlose Possen finden sich
neben engagierten Inszenierungen aktueller Stiicke, die Stiicke linker Drama-
tikerInnen stehen neben solchen volkischer Richtung — kein Teil des
Publikums sollte nachhaltig verprellt werden. Dieses Kunststiick wurde in
den dreiliger Jahren zunehmend zum Problem, da die politischen Einstellun-

mluvici divadelni kultury v Cechdch a na Moravé, hrsg. von BORIVOJ SRBA und JANA
STAREK, Brno 2004; O divadle na Moravé a ve Slezsku II: Mezinarodni konference v
Olomouci 20.-22.11.2003. Sbornik piispévkl [Das Theater in Méhren und Schlesien II:
Internationale Tagung in Olmiitz, 20.-22.11.2003. Sammelband], Olomouc 2004; O
divadle 2008: piispévky pronesené na teatrologickych konferencich v Uméleckém
centru Univerzity Palackého v Olomouci [Das Theater 2008: Beitridge der theaterwis-
senschaftlichen Konferenz im Kunstzentrum der Palacky-Universitét in Olmiitz], hrsg.
von JIRf STEFANIDES, Olomouc 2009.



Die deutschsprachigen Provinztheater Bohmens und Mdhrens 211

gen einzelner Teile des Publikums immer weiter auseinanderdrifteten, was
sich auch im Besuch der Theater zeigte. So klagte der Briinner Theaterdirek-
tor Leopold Kramer 1937:

,,Wenn heute die deutschen Theaterbesucher, in Parteien zerkliiftet, durch Politik
und Weltanschauung auseinandergerissen, nicht mehr jene einige Masse bilden,
die man Publikum nennt, [...] wenn Parteiengruppen die sonst wohlwollenden, der
Kunst ergebenen Kreise der Theaterbesucher aller Schattierungen abhalten, das
Theater zu besuchen, wenn hiiben und driiben private Interessen irgendeiner poli-
tischen Anschauung den normalen, praktischen, altgewohnten, alle Teile befriedi-
genden Betrieb zu #@ndern, also zu stdren versuchen, dann ist ein gedeihlicher
Theaterbetrieb unmaglich.

Dass die Theater von politischen Fragen iiberhaupt beriihrt wurden, liegt
daran, dass dem Stadttheater einer Provinzstadt eine besondere Aufgabe
zugeschrieben wurde, die darin bestand, die EinwohnerInnen (respektive das
Biirgertum) der jeweiligen Stadt zu repriasentieren. Schon von ihrer Architek-
tur her waren die Provinztheater als Représentationsbauten gedacht.4 Nach
auflen verdeutlichte die prichtige AuBlengestaltung den Wunsch nach kultu-
reller Vormachtstellung, Sdulen zierten die Mauern, nicht selten fanden sich
verschiedene Figurengruppen auf den Dichern und nicht zuletzt sollten Auf-
schriften den umfassenden Anspruch verdeutlichen. Auch der Innenraum war
mit einem grofziigigen Foyer und weitldufigen zentralen Stiegenaufgingen
fiir den groBen Auftritt des Publikums gebaut; mit Logen, die auf Kosten der
ungehinderten Sicht zur Bithne das alte Spiel des ,,Sehens und Gesehen-
werdens‘* ermdglichten, und Pausenrdumen, in denen das Biirgertum sich der
gepflegten Unterhaltung hingeben konnte. Das Theater diente dabei nicht nur
der Selbstdarstellung einzelner Personen, die sich im Theater présentierten,
sondern auch der Selbstdarstellung des Publikums an sich, das sich gleichzei-
tig als stidtische Offentlichkeit verstand — die Tatsache, dass es sich hierbei
um eine weitgehend biirgerliche Offentlichkeit handelte, wurde tunlichst aus-
geblendet. In diesem Zusammenhang der Selbstdarstellung der Stadt im
Theaterpublikum spielten auch die Theaterskandale eine Rolle, auf die ich
weiter unten niher eingehen werde.

Eine weitere Besonderheit nicht nur der Provinztheater, sondern auch ganz
allgemein des Theaters in der Zwischenkriegszeit bestand darin, dass nach
dem Ende des Ersten Weltkriegs allgemein von Seiten der Theaterschaffen-
den, aber auch der theaterbegeisterten Kritiker und der Theoretiker davon
ausgegangen wurde, dass das Theater eine wichtige soziale und politische
Funktion bei der Veridnderung und Erneuerung der Welt habe. In Bohmen
und Mihren trafen diese neuen Ideen auf die bereits seit dem 19. Jahrhundert
zumindest beim tschechischen Theater vertretene Ansicht, dass das Theater

Tagesbote vom 26.06.1937, Morgenausgabe, S. 3 f.

Die Zusammenhinge zwischen (in diesem Falle nationalem) Anspruch und Theater-
architektur hat fiir das tschechische Nationaltheater in Prag Michaela Marek aufgezeigt.
Vgl. MICHAELA MAREK: Kunst und Identititspolitik. Architektur und Bildkiinste im
Prozess der tschechischen Nationsbildung, Koln u.a. 2004.
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eine grofe Rolle fiir die geistige Entwicklung der Nation spiele, so dass die
Geschehnisse um und auf der Biihne nicht selten mit einer Bedeutung
aufgeladen wurden, die heute auf den ersten Blick nicht immer ganz nach-
vollziehbar erscheint.

Das Briinner Theater, um das es im Folgenden gehen soll, wurde 1882 als
Stadttheater von der Briinner Stadtgemeinde erbaut und in Folge wie selbst-
verstindlich deutsch bespielt. Das tschechische, von einem Verein betriebene
,.Narodni divadlo* spielte hingegen in einem umgebauten Wirtshaussaal, dem
,Divadlo na Vevefi“. 1918 wurde im Zuge der Republikgriindung auch die
Theaterkommission des Stadtrats neu besetzt — dieses nun mehrheitlich tsche-
chische Gremium beschloss, die Konzession fiir das Stadttheater ab der
néachsten Saison dem ,,Narodni divadlo zu verleihen. Das deutsche Theater,
das nun von einem Verein betrieben wurde, behielt als Spielstitte das eben-
falls in Gemeindebesitz befindliche Redutengebiude, das im Herbst 1918 als
Kammerspielbithne des deutschen Theaters neu eréffnet worden war. Dieses
war allerdings nicht nur weniger reprisentativ, sondern mit seinen rund 650
Plitzen auch wesentlich kleiner, was vor allem fiir die Opern ein Problem
darstellte. In langen Verhandlungen wurde schlieB3lich eine Regelung erzielt,
die einen Tausch der beiden Héuser an zwei Tagen in der Woche vorsah.
Diese beiden Tage im groen Haus wurden vom deutschen Theater in erster
Linie fiir die Auffiihrung von Opern, manchmal auch von Klassikern des
Sprechstiicks genutzt. Da die Zuschauerkapazitidten in der Redoute als zu
niedrig fiir einen rentablen Betrieb galten, wurde auflerdem im Festsaal des
Deutschen Hauses eine Biihne fiir die Operettenvorfithrungen eingebaut. Der
deutsche Theaterbetrieb fand nun also in drei Hiusern statt: Am Montag und
Dienstag wurde im ehemaligen Stadttheater gespielt (meist Oper), von
Dienstag bis Sonntag in der Redoute (meist Schauspiel) und von Dienstag bis
Samstag parallel dazu im Deutschen Haus (meist Operette). Die Regelung
galt vorerst nur fiir drei Jahre, in dieser Zeit sollte ein eigenes tschechisches
Theater gebaut werden. Dazu kam es jedoch nie. Der geteilte Theaterbetrieb
blieb die ganze Zwischenkriegszeit hindurch aufrecht (allerdings ab 1934 mit
nur noch einem Spieltag im ehemaligen Stadttheater), auch wenn das
deutsche Theater stets iiber die damit verbundenen logistischen Schwierigkei-
ten und zusitzlichen Kosten, das tschechische wiederum iiber den Verlust der
Einnahmen an den beiden getauschten Tagen klagten.5

Theater und Identitéit

In Bohmen und Mihren waren die Debatten iiber das Theater meist auch
unter nationalpolitischen Vorzeichen gefiihrt worden. Der seit dem letzten
Drittel des 19. Jahrhunderts immer erbitterter gefiihrte ,,Nationalititenkampf*

> Zum Briinner deutschen Theater im Allgemeinen vgl. GUSTAV BONDI: Geschichte des

Briinner deutschen Theaters 1600-1925, Briinn 1924, und KATHARINA WESSELY:
Theater der Identitit. Das Briinner deutsche Theater der Zwischenkriegszeit, Bielefeld
2011 (im Erscheinen).
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zwischen Deutschen und Tschechen wurde in der Monarchie vor allem auf
dem Feld der Sprachenpolitik6 und der Kultur ausgetragen. Wihrend dem
tschechischen Theater dabei eine wichtige Rolle in der Bewegung der Natio-
nalen Wiedergeburt und der Verbreitung und Propagierung der tschechischen
Hochsprache zugeschrieben wurde’, verstanden sich die deutschsprachigen
Stadttheater in erster Linie als unpolitische biirgerliche Reprisentationsme-
dien. Mit der Griindung der Republik dnderte sich allerdings diese Rollenver-
teilung: Wihrend das tschechische Theater, v.a. das Nationaltheater in Prag,
,zum ersten Mal seit dem Beginn seiner Existenz nicht mehr an erster Stelle
,auBertheatralische® Fragen beriicksichtigen musste*®, wurden diese fiir die
deutschen Theater immer zentraler, und den Theatern wurde zunehmend die
Aufgabe eines ,,nationalen Bollwerks* iibertragen. Diese Rollen wurden von
den einzelnen Theatern zwar nicht immer erfiillt, waren aber im Diskurs tiber
die Theater von Bedeutung.

Neben dieser nationalen Gegeniiberstellung zeigten sich am Theater aber
auch die Diskussionen dariiber, wie eine sudetendeutsche bzw. deutsch-tsche-
choslowakische Identitdt aussehen konnte. Der Zusammenbruch der Monar-
chie hatte die bis dato selbstverstidndliche Identitdt der deutschsprachigen
Bewohnerlnnen Bohmens und Mihrens erschiittert, im Lauf der Zwischen-
kriegszeit begannen sich unterschiedliche neue Konzepte zu entwickeln.
Diese entstanden in Bezug und in Abgrenzung zu den Deutschen im Deut-
schen Reich einerseits, zum tschechoslowakischen Staat andererseits.” Die
Bandbreite der Vorstellungen reichte dabei von kompletter Ubereinstimmung
mit den nationalsozialistischen Ideen auf der einen Seite bis hin zu staats-
loyalen tschechoslowakischen Positionen am anderen Ende der Skala, wo
Gemeinsamkeiten vielmehr mit den TschechInnen, mit denen man seit Jahr-
hunderten denselben Raum bewohnte, gesehen wurden und sich die Selbstbe-
zeichnung als ,tschechoslowakische Deutsche® durchzusetzen begann. Der
Begriff ,,sudetendeutsch® hingegen wurde lange Zeit in erster Linie von
volkischen Vereinen und Institutionen verwendet und begann sich erst lang-
sam von diesen aus weiter zu verbreiten. Als Sammelbezeichnung fiir alle in
Bohmen und Mihren lebenden Deutschen hingegen setzte er sich erst mit der
Vertreibung nach dem Zweiten Weltkrieg endgiiltig durch; in der Zwischen-

®  Zur Rolle der Sprachenpolitik in den bohmischen Landern vgl. ERIC J. HOBSBAWM:

Nationen und Nationalismus. Mythos und Realitét seit 1780, Frankfurt — New York
1991; JAROSLAV KUCERA: Minderheit im Nationalstaat. Die Sprachenfrage in den
tschechisch-deutschen Beziehungen 1918-1938, Miinchen 1999.

Vgl. dazu MAREK (wie Anm. 4); CHRISTOPHER P. STORCK: Kulturnation und National-
kunst. Strategien und Mechanismen tschechischer Nationsbildung von 1860 bis 1914,
Koln 2001.

JAN CisAR: Piehled dgjin eského divadla. I1. Od roku 1862 do roku 1945 [Uberblick
iiber die Geschichte des tschechischen Theaters. II. Vom Jahr 1862 bis zum Jahr 1945],
Praha 2004, S. 123. Hervorhebung im Orig.

Zu dieser Dreieckskonstellation aus nationalisierendem Staat, Mutterlandnationalismus
und nationaler Minderheit vgl. BRUBAKER (wie Anm. 1).
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kriegszeit hingegen bestanden die verschiedensten Identititskonzepte in jeder
Stadt in einem anderen Mischungsverhiltnis nebeneinander. '’

Reflektiert, aber auch mitgeschrieben wurden diese Entwicklungen u.a.
von den Theatern. Der Besuch des Theaters diente nicht einfach nur der Un-
terhaltung, sondern war vor dem Ersten Weltkrieg ein wichtiger Bestandteil
des biirgerlichen Habitus gewesen. Fiir die Demonstration, wie kultiviert man
war, aber auch, was man sich leisten konnte, war das Abonnement einer Loge
oder zumindest eines festen Platzes im Stadttheater ein wichtiges Element.
Mit der Republikgriindung 1918 dnderte sich nun fiir das deutschsprachige
Biirgertum in vielen Stddten fast alles. Besonders die eigene Stellung war
davon betroffen, gehorte man doch plotzlich in der ,.eigenen Stadt zu einer
marginalisierten Minderheit mit beschriankten Mitsprachemoglichkeiten. Den
Gang ins Theater, der genauso zelebriert wurde wie zu Zeiten der Monarchie,
kann man daher nach 1918 als kulturelle Praktik der identifikatorischen
Selbstbestitigung beschreiben: Im Theater hatte sich scheinbar nichts geén-
dert, dort konnte sich die biirgerliche Gesellschaft als in ihrem Kern identisch
mit derjenigen vor 1914/18 prisentieren. Auch daher riihrten wohl die Bemii-
hungen der deutschen BriinnerInnen, das Gebdude des Stadttheaters nicht zur
Ginze zu verlieren, und die immer wiederkehrende Beschworung in Zei-
tungsartikeln, dass man mehr als das Theater aufgebe, wenn man den Thea-
terbetrieb zu stark einschrinke. Gleichzeitig prisentierte man sich, indem
man unerschiitterlich an dem Brauch des Theaterbesuchs festhielt, als ,,Kul-
turvolk®, ein Selbstbild, das auch die Vehemenz erklart, mit der mitunter der
Theaterbesuch zur Demonstration, zur Darstellung erklért wurde.

Ein Beispiel dafiir ist ein zweitdgiges Gastspiel des russischen Bassisten
Georg Baklanoff im Briinner deutschen Theater 1920, gegen das es Demon-
strationen von tschechischer Seite gab, da der Auftritt eines slavischen Kiinst-
lers an einem deutschen Theater als unpassend empfunden wurde. Die De-
monstrantlnnen drangen dabei bis ins Theatergebdude vor, wo sie den Ab-
bruch der Vorstellung erzwingen wollten. Die Reaktion des deutschen Publi-
kums darauf und die Stimmung im Theater am néchsten Abend beschreibt der
Tagesbote wie folgt:

,.Der Theaterbesuch — das Haus war auch gestern wieder ausverkauft — erlitt durch
die in einzelnen deutschen Kreisen immerhin wachgerufene Befiirchtung, dafl es
auch gestern wieder zu irgendwelchen Rohheitsakten beim Theater kommen
konnte, keinerlei Beeintriachtigung. Das Haus war mehr noch als Montag in allen

1% Zu diesem Themenkomplex vgl. JORG KRACIK: Die Politik des deutschen Aktivismus
in der Tschechoslowakei 1920-1938, Frankfurt am Main u.a. 1999, S. 253 f.; KARL
BRAUN: Der 4. Mirz 1919. Zur Herausbildung sudetendeutscher Identitit, in: Bohemia
37 (1996), S. 353-380, hier v.a. S. 373 ff., und MANFRED ALEXANDER: Phasen der
Identitédtsfindung der Deutschen in der Tschechoslowakei, 1918-1945, in: Nation,
Nationalismus, Postnation. Beitrdge zur Identitétsfindung der Deutschen im 19. und 20.
Jahrhundert, hrsg. von HARM KLUETING und LEO HAUPTS, K&ln u.a. 1992, S. 123-132.
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seinen Teilen von einem festlich geschmiickten, fiir edelsten Genuf3 kunstfreudig
gestimmten Publikum gefiillt. "

Gedeutet wurde dieser Theaterbesuch hier als nationale Demonstration, der
festliche Gang ins Theater, unabhéngig von den Geschehnissen auf der
Straf3e, wurde als Bestitigung der eigenen Kunstfreudigkeit und Kultiviertheit
gesehen. Mit dieser Haltung vergewisserte sich das Briinner deutsche Biirger-
tum seiner eigenen, durch Krieg, ,,Umsturz® und Machtverlust unversehrten
Identitét als ,,Kulturvolk®. Dabei ist allerdings zu beachten, dass die Deutung
im Tagesboten lediglich eine von mehreren moglichen war. Die tatsdchlichen
Beweggriinde des Publikums lassen sich naturgemif nicht mehr feststellen.

Theaterskandale als Kampf um die Diskurshoheit

Wihrend Theaterskandale in der Forschungsliteratur meist unter dstheti-
schem Blickwinkel oder unter dem Aspekt der Provokation behandelt wer-
den, soll hier eine andere Lesart vorgeschlagen werden, die soziale und politi-
sche Faktoren stirker miteinbezieht. Ausgangspunkt dafiir bildet die Uber-
legung, dass Theaterskandale nicht nur theaterimmanente Griinde haben,
sondern auch auflerhalb des Theaters liegende, dass neben dem Geschehen
auf der Biihne die gesellschaftlichen Konflikte der jeweiligen Stadt eine zen-
trale Rolle spielen. Die Frage, die dabei anhand des Beispiels Briinn be-
handelt werden soll, lautet: Was bezwecken die UrheberInnen eines Skandals,
welche Position soll, wenn schon nicht durchgesetzt, so doch zumindest
offentlichkeitswirksam demonstriert werden?

Unter Theaterskandal versteht man heute im Allgemeinen Protestkundge-
bungen des Publikums bzw. von Teilen des Publikums gegen ein Stiick,
gegen dessen Inhalt, Sprache, Darstellungsform etc. Insbesondere seit den
Skandalen am Ende des 19. Jahrhunderts, die sich an den zahlreichen neuen
Stilrichtungen am Theater entziindeten, und der bewussten Einkalkulierung
des Skandals von Seiten der Theatermacher im 20. Jahrhundert steht diese
asthetische Betrachtungsweise im Vordergrund. Als Beispiel fiir diese imma-
nent theaterdsthetisch argumentierende Position sei der entsprechende Eintrag
in einem einschldgigen Lexikon genannt. Darin wird der Theaterskandal
definiert als ,,.Bruch der kommunikativen Konvention durch zumindest einen
Teil des Publikums®, als Reaktion auf die Uberschreitung von

,,Tabus, an deren Durchbrechung sich immer wieder Skandale entziindeten. Wie

die gesellschaftlichen unterliegen aber auch die theatralischen Tabus dem histori-

schen Wandel. An welchen Themen sich die Gemiiter bis zum Skandal erhitzen,
ist an den jeweiligen Stand der theatralischen Konvention gebunden.“12

Nun hat der Theaterskandal aber nicht nur 4sthetische Griinde, sondern vor
allem auch soziale und politische, wie Aro Paul in seiner bereits 1969

1 Tagesbote vom 13.10.1920, Morgenausgabe, S. 4.

12 PETER KELTING: Theaterskandal, in: Theaterlexikon. Begriffe und Epochen, Biihnen
und Ensembles, hrsg. von MANFRED BRAUNECK und GERARD SCHNEILIN, Reinbek
1986, S. 998-1000, hier S. 998.
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erschienenen Arbeit zum Theaterskandal der Goethezeit darlegt.13 Die Sicht-
weise des zitierten Theaterlexikons ist dagegen selbst eine historisch beding-
te, die sich den Ablidufen der Theaterskandale des spiten 19. und frithen 20.
Jahrhunderts verdankt. Anhand einer Analyse der verschiedenen randalieren-
den Publikumsteile weist Paul nach, dass die Vorgidnge auf der Bithne zwar
den Skandal ermoglichen, ihn aber keineswegs bedingen, dass der Zweck des
Skandals vielmehr in gesellschaftlichen Positionskdmpfen zu suchen ist.
Theaterskandale gab es lange vor der Entwicklung der verschiedenen Stilrich-
tungen des 19. Jahrhunderts, und Ausloser eines Skandals war nicht immer
eine unkonventionelle Auffithrung. So mag der jeweilige Stand der theatrali-
schen Konvention zwar Einfluss darauf haben, ob sich ein Skandal bei diesem
oder jenem Stiick entfacht, doch iibergeht diese Sichtweise zum einen vollig
die Tatsache, dass Skandale selten spontan im vom Tabubruch iiberraschten
Publikum entstehen, sondern oftmals bereits im Vorhinein geplant werden.
Zum anderen ging gerade im 20. Jahrhundert die Planung dieser Skandale
meist von Gruppierungen aus, die iiber den Umweg des Theaters ihre politi-
schen Vorstellungen durchzusetzen versuchen. Dass die meisten Theater-
skandale des frithen 20. Jahrhunderts antisemitisch oder volkisch geprigt
waren, verwundert insofern nur wenig.

Hier soll nun ein Briinner Theaterskandal der Zwischenkriegszeit exempla-
risch analysiert und dabei aufgezeigt werden, wie dieser zustande kam,
welche AkteurInnen in ihm eine Rolle spielten und welche Ziele diese
durchzusetzen versuchten. Dabei wird sich herausstellen, dass es weniger um
die Durchsetzung dsthetischer als politischer Positionen ging, sondern dass im
Zentrum des Skandals die beiden Fragen danach standen, was in Briinn, fiir
die BriinnerInnen, als ,,deutsche Kultur* gelten sollte und wie die Briinner-
Innen (bzw. Teile des Briinner Biirgertums) ihre ,,deutsche Identitdt“ am
Theater widergespiegelt sehen wollten.

Das Beispiel, das ich dafiir vorstellen mochte, ist eine Auffiihrung von
Frank Wedekinds ,,Schloss Wetterstein® im April 1921, bei der es zu Prote-
sten seitens der Studenten der Briinner Deutschen Technischen Hochschule
kam. Hierbei handelte es sich gewissermallen um einen Skandal in zwei
Akten, von denen der eine im Theater spielte, der andere auf der Straf3e. Erst
die Zusammenschau beider Akte verdeutlicht das eigentliche Thema dieses
Skandals. Das Stiick handelt von den familiendhnlichen Beziehungen und
Verstrickungen eines Mannes (Riidiger Freiherr von Wetterstein, eines ver-
armten Adeligen), einer Frau (Leonore von Gystrow, seiner Geliebten) und
eines jungen Midchens (Effie, Leonores Tochter, die im Verlauf des Stiickes
zur Edelprostituierten wird). Am Ende des Stiickes hat Riidiger Leonores
Mann im Duell erschossen und Leonore Riidigers grofiten Glaubiger in den
Selbstmord getrieben; Effie wird von einem vermeintlich todessehnsiichtigen

13 Vgl. ARNO PAUL: Aggressive Tendenzen des Theaterpublikums. Eine strukturell-funk-
tionale Untersuchung iiber den sog. Theaterskandal anhand der Sozialverhiltnisse der
Goethezeit, Miinchen 1969.
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Kunden dazu gebracht, einen Becher Gift zu trinken — durchaus also Zutaten
zu einem Skandalstiick.

Dass sich der Protest in Briinn allerdings nicht in erster Linie gegen das
Stiick richtete, zeigt sich bereits am Datum des Ereignisses: Bei der letzten
Vorstellung, als das Stiick bereits abgesetzt war (also die Durchsetzung von
dsthetischen Positionen nicht mehr bezweckt werden konnte), kam es zu
,Ldrmszenen und Prﬁgeleien“M, wihrend es bei den vorhergegangenen Vor-
stellungen zu keinerlei Vorkommnissen gekommen war. Auch die politische
StoBrichtung des Skandals wird schnell offensichtlich, wenn man die Zei-
tungsberichte verfolgt.

Zunichst begann alles wie ein klassischer Theaterskandal: Bei den Worten
,Jesus Christus® im 2. Akt erhob sich auf den hinteren Parterresitzen und auf
der Galerie Lirm und Tumult, nachdem es schon zuvor einige Male zu
FiiBescharren gekommen war. Durch Pfiffe, Sirenen und Gejohle versuchte
ein Teil des Publikums, das Weiterspielen zu verhindern. Nachdem Direktor
Rudolf Beer auf die Biihne getreten war und die Protestierenden aufgefordert
hatte, sich an der Kasse ihr Geld zuriickgeben zu lassen, ging das Stiick wei-
ter, bis bei einer weiteren ,,anstofigen Szene der Lirm von neuem losging.
Daraufhin griffen jedoch die tibrigen Zuschauer selbst ein:

~Zunéchst wurde der Kaufmann Koloucek [der den Protest angeblich bereits beim
ersten Mal angezettelt hatte; K.W.] ins Freie befordert. Wache und
Biihnenarbeiter warfen noch etliche andere, widerspenstige Horer aus dem Saale,
es kam zu wiisten Szenen — Maulschellen klatschten, Ménner schrieen — dann
wurde nach abermaliger Aufforderung des Direktors zur Ruhe weiter gespie:lt.“15

Nun konnte man auf den ersten Blick denken, dass hier Zuschauerlnnen,
die sich in ihrer (christlichen) Weltanschauung angegriffen fiihlten, mehr oder
weniger spontan Einspruch erhoben — wenn nicht sowohl die mitgebrachten
Sirenen dagegen sprichen als auch die Tatsache, dass es sich um die letzte
Auffithrung des Stiickes handelte, das davor in den Zeitungen sehr wohl be-
sprochen worden war. Wedekind war ja grundsitzlich als Biirgerschreck
bekannt, so dass die Vorstellung als Nachtvorfiihrung mit Jugendverbot an-
gesetzt worden war. Zudem versammelten sich zu dem Zeitpunkt, als im Zu-
schauverraum der Tumult ansetzte, am Krautmarkt vor dem Theater um die
150 junge Minner, groB3tenteils Studenten, die versuchten, das Theatergebéu-
de zu stirmen. Dies wurde von der eintreffenden Polizei verhindert, die auch
die ersten Randalierer festnahm. Im Anschluss zogen die Studenten durch die
Stadt, wobei sie teils friedlich, teils aggressiv auftraten und es zu einigen wei-
teren Verhaftungen kam. Die tschechische Tageszeitung Lidové noviny
beschreibt die Ereignisse folgendermaf3en:

,,Im Ubrigen ist auch bekannt, dass die deutschen Techniker sonst in den

néchtlichen Wirtshdusern und Orten mit zweifelhaftem Ruf geniigend Liberalitit

zeigen. Interessant ist, dass die Demonstrationen der deutschen Studenten auch

14 Tagesbote vom 25.04.1921, Morgenausgabe, S. 2.
15
Ebenda.
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gegen die Besucher von Wedekinds Stiick gerichtet waren und dass besonders
deutsche Juden auf den StraBen von den deutschen Studenten beschimpft und
angegriffen wurden.“'°

Damit sind wir bei einem zentralen Punkt des Skandals: Es handelte sich
offensichtlich weniger darum, vom Theater zu verlangen, blasphemische oder
unmoralische Stiicke nicht zu spielen, als vielmehr um einen willkommenen
Anlass zu offenem Antisemitismus. So hatte auch ein ,,den Protestparteien
nahestehende[r] Gefolgsmann® dem Theaterkritiker des Briinner Tagesboten
gegeniiber gemeint:

,»Man soll doch unser armes deutsches Volk mit Stiicken dieser Art unbehelligt

lassen. Wenn sie schon gespielt werden miissen, so setze man auf die Ankiindi-

gungen: Nur fiir Juden geeignet und zuginglich."’

Nun hatte das Theater zwar nicht gerade eine derartige Ankiindigung
verlautbart, aber doch mit der nichtlichen Auffithrungszeit und dem Abspie-
len des Stiickes auler Abonnement jedem und jeder freigestellt, das Stiick zu
besuchen oder nicht. Die Protestkundgebungen richteten sich daher tatsidch-
lich weniger gegen das Theater als vielmehr gegen die Besucher des Stiickes,
die entweder fiir ,,jugendliche, unreife, haltlose Personen“'® oder fiir Juden
gehalten wurden — die einen miissten beschiitzt werden, vor den anderen sei
dieser Logik zufolge zu schiitzen. Antisemitische Kundgebungen waren bei
Auffithrungen Wedekinds in Deutschland durchaus an der Tagesordnung,
schon eineinhalb Jahre zuvor war es bei der Miinchner Auffithrung von
»Schloss Wetterstein® zu Storversuchen gekommen, die weniger vom Publi-
kum ausgingen als vielmehr (auch) gegen das Publikum gerichtet waren."

Gegen Bevormundungsversuche, wie sie aus dem oben zitierten Ansinnen
sprechen, verwahrte sich in einem langen Artikel der Theaterkritiker Josef
Gajdeczka:

,Energisch muf3 es sich aber jeder erwachsene, nur sich selbst verantwortliche

Mensch verbieten, dafl ihm ein terroristisches Hiauflein unerzogener Skandal-

macher vorzuschreiben wagt, was er sich im Theater anschauen darf und was
. 20

nicht.

Hinsichtlich des antisemitischen Grundtenors des Protests meldeten sich
einige Tage spiter auch die Angegriffenen selbst zu Wort, und zwar in einer
Stellungnahme im Tagesboten, die hier ausfiihrlicher zitiert werden soll:

,,Gestatten Sie mir ein paar Worte der Abwehr namens des bewufiten Dritten, der
aber leider nie Gelegenheit hat sich zu freuen, wenn zwei sich streiten, sondern
bei solchen Anlidssen stets die Kriegskosten zu zahlen hat — namens der Juden-
schaft Briinns. Wie bei allen moglichen Anlédssen der letzten Jahre, Kriegserkla-
rung und FriedensschluB, Sieg und Besiegung, Aufstieg und Zerfall, Bliite und

16
17
18

Lidové noviny vom 25.04.1921, rano, S. 3.

Tagesbote vom 28.04.1921, Morgenausgabe, S. 4.
Tagesbote vom 27.04.1921, Morgenausgabe, S. 5.
19 Vgl. dazu PAUL (wie Anm. 13), S. 238 ff., Anm. 1.
20 Tagesbote vom 28.04.1921, Morgenausgabe, S. 4.
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Verderben, immer ist ja der Jude der schuldige Teil. So hat sich denn auch der
letzte Wedekind-Skandal in erster Linie unter dem ,Schlag‘-Worte ,Gegen die
Juden® entsponnen. Aber was haben die Briinner Juden mit den Nacht-Vorstellun-
gen iiberhaupt, mit Wedekind, mit der Bildung des Spielplanes, und mit der gan-
zen Theaterfithrung zu tun? Das Eine, daf sie der Mehrheit nach leidenschaftliche
Theaterbesucher sind und fiir die Erhaltung des Theaters, ich betone, des deut-
schen Theaters zu jedem Opfer bereit sind. Die Mitgliederliste des Theaterverei-
nes diirfte in dieser Hinsicht eine genaue Ziffernsprache reden. Entspricht der Ein-
fluB3 der Briinner Juden in der Leitung des Theatervereines und des Theaters selbst
diesen Tatsachen? Ja, haben die Juden einen solchen Einfluf} je angestrebt? Die
Meinung iiber die Angelegenheit Schlo3 Wetterstein ist unter den Juden genau so
geteilt, wie unter den Ariern, nur daf die Juden durchaus nicht dem Theaterdirek-
tor oder dem Theaterverein ihre Meinung aufdringen. Oder will man durch die
Angriffe die Juden vom Theaterbesuche abhalten? Wird das der Briinner Theater-
verein, wird das das Briinner deutsche Theater vertragen? Mehrere Juden.*!

Die Bedeutung des jiidischen Publikums fiir das Briinner deutsche Theater
unterstrich auch der Dramaturg des Theaters, Guido Gliick, in einer 1922
erschienenen Broschiire, in der er tiber die Zusammensetzung des Publikums
schrieb: ,,Wie in allem, was mit dem Theater zusammenhéngt, ist auch bei
uns der jiidische Einschlag sehr groB.“22 Und genau diese wichtige Position,
die die jiidischen Briinner fiir das Theater hatten, wurde bei dem Skandal um
»Schloss Wetterstein‘* angegriffen.

Die Studenten der Briinner Deutschen Technischen Hochschule fielen
immer wieder durch nationalistische Demonstrationen und antisemitische
Auftritte auf und waren auch oft an den Theaterskandalen fithrend beteiligt.
Arno Paul erklért die hiufige Priasenz von Studenten bei Theaterskandalen
mit deren widerspriichlicher Rolle in der Gesellschaft und der damit zusam-
menhingenden Diskrepanz zwischen ihrem Selbstbild als zukiinftiger Elite
der Gesellschaft (durch ihre Ausbildung, oft auch durch ihre Herkunft) und
ihrem schlechten aktuellen sozialen Status, der sie als Studenten einer eher
marginalisierten Bevolkerungsgruppe zurechnet.” Diese Beschreibung der
Studenten des 18. Jahrhunderts trifft auf StudentInnen generell zu, insbeson-
dere aber auf die deutschen Studentlnnen der Ersten Tschechoslowakischen
Republik. Sie konnten sich deutlich schlechtere Chancen am Arbeitsmarkt
ausrechnen als ihre tschechischen Kolleglnnen, da nach 1918 hoher qualifi-
zierte Stellen, die ein Studium voraussetzten, vorzugsweise mit tschechischen
AbsolventInnen besetzt wurden und gleichzeitig mit dem Ende der Monarchie
auch deren groBer Arbeitsmarkt weggefallen war.

Da es, wie gezeigt wurde, den Demonstrierenden bei diesem Skandal weni-
ger darum gegangen zu sein scheint, kiinstlerische Positionen durchzusetzen,
muss etwas anderes das Ziel der Demonstration gewesen sein. Dieses lag
demnach vielmehr in der Durchsetzung gesellschaftlicher Positionen, und

2 Tagesbote vom 1.05.1921, Morgenausgabe, S. 4.

2" Guipo GLUCK: Zur Briinner Theaterfrage, Briinn 1922, S. 29.
» Vgl. PAUL (wie Anm. 13), insbesondere S. 156 ff.
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zwar darin, festzuhalten, wie die Identitédt des ,,deutschen Briinn‘“ aussah bzw.
auszusehen habe — und das bedeutete nach Ansicht der Demonstranten
,,arisch* und christlich.

Der Grund fiir das Aufbegehren lag also darin, dass das Theater fiir die De-
monstranten offensichtlich das Briinner Deutschtum représentieren sollte; des-
halb war ,,Schloss Wetterstein“ ein Skandal. Denn was wire tatsichlich der
Effekt davon gewesen, auf das Theaterplakat, wie oben polemisch gefordert,
die Ankiindigung ,,nur fiir Juden geeignet und zuginglich® zu platzieren?
Spinnt man die zu dieser Zeit noch absurd anmutende Idee einer Trennung der
Zuschauergruppen nach rasseideologischen Vorgaben weiter, so hitte diese An-
kiindigung doch wohl weniger das ,,arische* Publikum tatséchlich vom Besuch
der Vorstellung abgehalten als vielmehr 6ffentlich demonstriert, dass die Vor-
fithrung dieses Stiickes nicht fiir das (rassisch verstandene) Briinner Deutsch-
tum stehe. Die Annahme, dass Theaterauffithrungen reprisentativ in dem Sinne
sind, dass sie Ausdruck oder Verkorperung der Bevolkerung der jeweiligen
Stadt sind, hiingt mit der oben beschriebenen Rolle der Stadttheater zusammen.
Das Stadttheater heif3t nicht nur so, weil es von der Stadt betrieben wird, son-
dern auch, weil es die Stadt reprisentieren soll — und das wurde auch in der
Tschechoslowakischen Republik weiterhin von den deutschsprachigen Thea-
tern verlangt. Nur war zu dieser Zeit eben hochst unklar, was genau dabei re-
prisentiert werden sollte, wie die Identitit der, beispielsweise, Briinner Deut-
schen aussah, was sie inkludierte und was sie ausschloss. In genau dieser Frage
versuchten die Demonstranten mit ihren Aktionen gegen die Auffithrung von
,.Schloss Wetterstein“ die Diskurshoheit zu erlangen.

Von BriinnerInnen zu TschechoslowakInnen?

Die neuere Nationalismusforschung hat sich eingehend damit beschiftigt,
wie gegen Ende des 19. Jahrhunderts Sprache in Mitteleuropa zum Distink-
tionsmerkmal unterschiedlicher ,,Nationen“ wurde und wie nationalistische
Bewegungen auf beiden Seiten aus deutschsprachigen und tschechischspra-
chigen Bewohnerlnnen Bohmens und Méhrens ,,Deutsche* und ,,Tschechen*
gemacht haben.”* Auch damit, wie nach 1918 aus den ,,Deutschen‘ in Boh-
men und Mihren ,,Sudetendeutsche* wurden, beginnt sich die Forschung, be-
sonders in Zusammenhang mit dem Aufstieg der nationalen, spéter national-
sozialistischen Sudetendeutschen Partei, zunehmend zu beschéiftigen.25 Uber
mogliche alternative Entwicklungen existieren allerdings bisher kaum Stu-
dien. Ob und in welcher Form es nach 1918 Ansitze dazu gab, aus ,,Deut-
schen und ,, TschechInnen®“ wieder BudweiserInnen oder Briinnerlnnen zu
machen, ist ein weitgehend unerforschtes Gebiet. Im Folgenden soll der Ver-

2 Vgl. v.a. JUDSON (wie Anm. 1) und KING (wie Anm. 1).

» Vgl. neben den in Anm. 10 genannten Werken auflerdem TOBIAS WEGER: Die Kon-
struktion einer Gruppe. Der 4. Mérz als zentraler sudetendeutscher Erinnerungsort der
Zwischenkriegsjahre, in: Briicken. Germanistisches Jahrbuch Tschechien — Slowakei,
NF 14 (2006), S. 63-75.
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such unternommen werden, die Festvorstellungen am Briinner deutschen
Theater in diesem Kontext als Versuche zu sehen, solche alternativen Identi-
titen zu etablieren bzw. erst einmal zur Diskussion zu stellen.

Wenn man voraussetzt, dass in der Zwischenkriegszeit viel stirker als
heute davon ausgegangen wurde, dass Vorfithrungen im ,.Stadttheater*® re-
préisentativ im oben beschriebenen Sinne wéren, dann gilt dies umso mehr fiir
Festvorstellungen der Theater. Nicht nur zu Jubilden, die wie z.B. Dichter-
geburtstage fiir den Theater- und Kunstbetrieb relevant waren, fanden beson-
dere Feiern in den Theatern statt, sondern auch zu Anldssen, die mit dem
Theater nicht in direkter Verbindung standen. An diesen Auffiihrungen ldsst
sich mitunter einiges liber das Selbstverstindnis der BiirgerInnen sowie die
dem Theater dabei zugeschriebene Rolle ablesen. Ein in diesem Zusammen-
hang besonders interessantes Beispiel, an dem sich nicht nur eine Moment-
aufnahme des Selbstbildes eines Teils der Briinner deutschen BiirgerInnen
ablesen, sondern sich auch die Verdnderung dieses Selbstbildes beobachten
lasst, mochte ich nun beschreiben.

Im September 1922 wurde in Briinn der Geburtstag eines wichtigen Sohnes
der Stadt gefeiert: Gregor Mendel, der Begriinder der Erblehre, hatte seine
Theorie in den fiinfziger und sechziger Jahren des 19. Jahrhunderts im
Briinner Augustinerkloster entwickelt. Zu seinem 100. Geburtstag wurde nun
eine groBe Feier veranstaltet, an der Naturwissenschaftlerlnnen aus ganz
Europa und aus Ubersee sowie deutsche und tschechische PolitikerInnen der
Tschechoslowakei teilnahmen. Die WissenschaftlerInnen betonten in ihren
Reden neben den Verdiensten Mendels die volkerversohnende Aufgabe der
Wissenschaft, die zum ,Bindegliede der Nationen und zum Wege zum
dauernden Frieden“”” werden solle. Einen ersten Schritt dazu taten ihrem
Empfinden nach die BriinnerInnen, die, wie ein Redner hoffte, mit diesem
Kongress den ,,Grundstein der Versﬁhnung“28 legten. Die Festgiste erwartete
ein reiches Programm, das von der Besichtigung des Klosters iiber ein
Festbankett und etliche Reden bis hin zu dessem besonderen Hohepunkt,
einer Festvorstellung im Stadttheater, reichte. Diese wurde, wie die gesamten
Feierlichkeiten, von Briinner TschechInnen und Deutschen gemeinsam ausge-
richtet. Zum ersten Mal sollten nun, nur vier Jahre nach der Griindung der
Republik und drei Jahre nachdem die Deutschen unter Protest ihr vermeint-
liches Recht auf das Stadttheater hatten aufgeben miissen, das tschechische
und das deutsche Ensemble an einem Abend gemeinsam auf der so umkimpf-
ten Biihne stehen.

* Da das Theater nicht mehr von der Stadt betrieben wurde, ist diese Bezeichnung
eigentlich falsch. Sie wird hier trotzdem gewihlt, um zu unterstreichen, dass das biir-
gerliche deutsche Publikum das Theater weiterhin als ein solches betrachtete. Die Ver-
einsleitung unterschied sich bis in die dreifiger Jahre kaum von der stddtischen
Theaterkommission vor 1918.

Prager Presse vom 24.09.1922, S. 4.

Ebenda.

27
28
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Auf dem Programm standen Ausziige aus den beiden Nationalopern
schlechthin: Das tschechische Theater fithrte den ersten Akt aus der ,,Ver-
kauften Braut*“ von Bedfich Smetana auf, das deutsche die Festwiesenszene
von Richard Wagners ,,Meistersingern von Niirnberg®. Beide Opern wurden
zu dieser Zeit national interpretiert, beide waren gerade dafiir berithmt und
beliebt, den angeblichen ,,Volkscharakter des tschechischen bzw. deutschen
Volkes auf ideale Art darzustellen und zu verkorpern; ein Artikel der Lidové
noviny bezeichnete sie als ,,die tschechischeste und die deutscheste Musik“%.
Doch wihrend die Auswahl dieser Opern heute beinahe wie eine Kampfan-
sage wirkt, wurde damals gerade diese Zusammenstellung als wichtiger Bei-
trag zur Versohnung von Tschechlnnen und Deutschen interpretiert und von
den Zeitungen gefordert, die Bedeutung der nationalen Eigenschaften anzu-
erkennen. Nicht die Nivellierung der Unterschiede, sondern ihre Anerken-
nung wurde in der Festvorstellung gefeiert. So schrieb beispielsweise der
Musikkritiker des Tagesboten, Hans Flogl, tiber die Feier:

,,daB es sich bei diesem friedlichen Wettstreit nicht etwa nur um ein Messen der
einzusetzenden Krifte, um eine national indifferente Kunstangelegenheit handle —
galt es doch hiiben und driiben den Einsatz des eigenen Volkstums, zweier zutiefst
aus Geist und Seele des Volkes schopfender, dieses in seiner reinsten Verkorpe-
rung offenbarender Werke: ,Meistersinger* und ,Die Verkaufte Braut‘, Herzens-
angelegenheiten der beiderseitigen Nationen, einten sich hier zum Ganzen, zu
einem hohen Lied der Kunst, in deren Feiertempel alles Trennende versinkt,
Mensch zum Menschen sich briiderlich bekennt.*

Auch in der regierungsnahen Prager Presse wurde die nationale Bedeu-
tung der beiden Komponisten nicht unterschlagen:

,Die Auffithrung [...] darf als ein verheiBungsvoller Fortschritt im friedlichen
Zusammenleben beider Volker bezeichnet werden. Wagner und Smetana, fiihren-
de nationale Musiker, kiindeten in allversohnenden Tonen das Wunder des
menschlichen Genies, jeder in seiner Art wohl zunichst fiir sein Volk, aber auch
fiir das Brudervolk, sobald es reif geworden, hinter dem nationalen Gewande das
allgemeine verbindende Menschliche zu erfassen. Und dal auch dafiir die Zeit
gekommen ist, dafiir sprach der ungeteilte Beifall der heimischen und auswirtigen
Zuhorer, die das Theater bis auf das letzte Pldtzchen fiillten.*!

Obwohl 1922 sehr unklar war, wie die Identitit deutscher Tschecho-
slowakInnen tiiberhaupt aussehen sollte, war die Frage nach der lokalen
Identitit fiir Deutsche wie Tschechlnnen offenbar geklért: Zuallererst waren
sie in diesem Kontext deutsche und tschechische BriinnerInnen, und als
solche feierten sie gemeinsam den berithmten Sohn ihrer Stadt, den sie eben-
falls vor allem als Briinner und weniger als Deutschen oder Tschechen sahen.
Dies diirfte auch in Zusammenhang mit dem Augustinerkloster, in dem
Mendel wirkte, stehen, iiber das der tschechische Literaturhistoriker Arne
Novék noch 1935 schrieb, dass es ,,bis heute noch kein volkisch eindeutiges

» 7it. nach ebenda, S. 4.
30 Tagesbote vom 25.09.1922, Abendausgabe, S. 3.
! Prager Presse vom 27.09.1922, S. 6 f.
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Geprige hat.*“* In diesem stidtischen, lokalen, auf das Feld der Wissenschaft
und der Kunst bezogenen Kontext diirfte es fiir die Briinnerlnnen einfacher
gewesen sein, ihre gemeinsame Briinner Identitit in den Vordergrund zu
stellen, als bei vielen anderen Gelegenheiten. Mit dem néchsten Beispiel
mochte ich aufzeigen, wie sich das Spektrum der moglichen Gelegenheiten,
eine gemeinsame Identitéit zu priasentieren, in den folgenden Jahren der Repu-
blik erweitert hat.

Acht Jahre spiter kam zu einem anderen Anlass exakt dasselbe Programm
auf die Biithne des Briinner Theaters, und hier scheint sich nun der Schwer-
punkt des Selbstbildes verschoben zu haben. Zum 80. Geburtstag des Staats-
griinders und Prisidenten Tomds§ Garrigue Masaryk im Mérz 1930 fiihrten die
beiden Ensembles bei einer Festveranstaltung genau dieselben Ausschnitte
aus ,,Verkaufter Braut” und ,,Meistersingern* auf wie zur Mendelfeier 1922.
Wie damals hoben die Zeitungsartikel die versohnende Wirkung der beiden
Nationalopern hervor und betonten die jeweiligen nationalen Eigenheiten.

Nicht zufillig war es gerade Masaryks Geburtstag, zu dem diese Veranstal-
tung wiederholt wurde. Dieser stand mit seinem Ausspruch von ,,Gleichen
unter Gleichen® im Lauf der Zwischenkriegszeit zunehmend fiir die Bewah-
rung der Minderheitenrechte. In der immer tiefer gehenden Spaltung der
Deutschen Bohmens und Mihrens in volkische und staatsloyale wurde er fiir
zweitere die Symbolfigur schlechthin. Zwar darf man dabei nicht iibersehen,
dass es vor allem die staatsloyalen Zeitungen waren, die diese Einstellung
vertraten, die ldngst nicht von allen Deutschen in der Tschechoslowakei
geteilt wurde. Doch zeigt gerade deren sich mit der Zeit verindernde Einstel-
lung, dass es durchaus deutsche Bevolkerungsschichten gab, deren Haltung
zum tschechoslowakischen Staat sich von Akzeptanz zu Identifikation ge-
wandelt hatte.” Wihrend Mitte der 1920er Jahre selbst die liberalen Zeitun-
gen noch sehr distanziert iiber die tschechischen Feiern zu Masaryks Geburts-
tag berichtet hatten, @nderte sich dies im Lauf der Zeit und der Prisident
wurde auch von manchen deutschen TschechoslowakInnen als ,,Vater des
tschechoslowakischen Staates* gesehen und verehrt. Konnte man 1925 im
Tagesboten noch lesen, dass die Deutschen dem ,,innigen Verhéltnis zwi-
schen Masaryk und dem tschechischen Volke volles Verstindnis“** entgegen
brichten, so fragte die Prager Presse nach seinem Tod 1937: ,,Kénnen aber

32" ARNE NOVAK: Briinn und der Geist seiner Kultur, in: Slavische Rundschau 7 (1935),
S. 232-244, hier S. 235.

33 Martin Ziickert weist am Beispiel der tschechoslowakischen Armee iiberzeugend nach,
dass die von den TschechInnen und SlowakInnen als Nationalstaat verstandene Repu-
blik den Angehorigen der Minderheiten nur wenige Identifikationsmoglichkeiten bot.
Sofern es sie aber gab, sollten sie im Sinne einer nicht-teleologischen Geschichtsschrei-
bung meines Erachtens grofere Beachtung finden als bisher. Vgl. MARTIN ZUCKERT:
Zwischen Nationsidee und staatlicher Realitit. Die tschechoslowakische Armee und
ihre Nationalitdtenpolitik 1918-1938, Miinchen 2006 (Veroffentlichungen des Colle-
gium Carolinum, 106).

34 Tagesbote vom 7.03.1925, Morgenausgabe, S. 1.
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Worte iiberhaupt die Trauer ermessen, welche uns alle, das ganze Volk,
befallen hat, da dieses Heldenleben verloscht ist?%

Die aufrichtige Wertschidtzung Masaryks belegen auch die Feiern zu seiner
Wiederwahl 1934, die der Tagesbote fiir Briinn folgendermaf3en beschreibt:

,.Flr uns Deutsche hatte die gestrige Kundgebung eine weitere Bedeutung, da zum
ersten Male seit dem Bestand der tschechoslowakischen Republik deutsche Biir-
ger unserer Stadt gemeinsam, gleichsam Seite an Seite mit unseren tschechischen
Mitbiirgern, ihre Freude iiber die Wahl des bedeutendsten und iiberzeugtesten
Vertreters der demokratischen Verfassung dieses Staates, jenes Mannes, der sich
immer wieder fiir den Grundsatz ,Gleiche unter Gleichen® eingesetzt hat, zum
Ausdruck brachten. Der Freiheitsplatz erwies sich als zu klein, um all die Men-
schen zu fassen, die gekommen waren, um der Feier beizuwohnen.

Wie man sieht, galt Masaryk insbesondere nach 1933, als klar geworden
war, wie wenig selbstverstindlich demokratische Grundrechte waren, den
deutschen demokratischen TschechoslowaklInnen als Garant fiir die Unver-
sehrtheit des Staates. Doch bereits zuvor hatte er als Identifikationsfigur eine
wichtige Rolle fiir ihr entstehendes Selbstverstindnis als deutsche Tschecho-
slowakInnen gespielt. Die Zeitungsberichte iiber die Geburtstagsfeier beton-
ten auch 1930 bei der gemeinsamen Feier im Stadttheater die nationeniiber-
greifende Begeisterung, die das deutsch-tschechische Publikum ergriff:

,schon einmal haben Smetana und Wagner, ,Verkaufte Braut* und ,Meister-
singer‘, die beiden Gegenpole volkisch-rassiger Urwiichsigkeit, das Einigungs-
werk besiegelt. Wieder offenbarten sich auch diesmal, durch den festlichen Anlafl
zu denkbarster Selbststeigerung entboten, die beiden, aus gemeinsamen Wurzeln
der Kunst erwachsenen und in der Kunst zusammenstrebenden Welten, in der
Eigenart ihrer Gefiihlssphire, ihrer Kunstform, offenbarten sich mit so dringender
Kraft, daB die durch den festlichen Anla an sich gehobene Stimmung im
iibervollen Hause nach den beiderseitigen Vorfithrungen zu ehrlicher Hingerissen-
heit anschwoll.«”’

Der Staatsgriinder bot somit als Symbol Anlass dafiir, ein Gemein-
schaftsgefithl zu demonstrieren, das es wenige Jahre zuvor so noch nicht
gegeben hatte.

Nachdem sie urspriinglich abgelehnt worden war, gewann die Tschecho-
slowakische Republik in den deutschen Bevolkerungsschichten ab Mitte der
zwanziger Jahre zunehmend an Akzeptanz. Von 1926 bis 1938 stellten Mit-
glieder deutscher ,,aktivistischer“38 Parteien Minister in der tschechoslowa-
kischen Regierung — ein Zeichen dafiir, dass die anfiangliche Skepsis in wei-
ten Kreisen mittlerweile staatsloyalen Haltungen gewichen war. Ob und in-
wieweit es iiber dieses staatsloyale Verhalten hinaus auch zu einer Identifika-
tion der deutschsprachigen BiirgerInnen mit dem tschechoslowakischen Staat

= Prager Presse vom 14.09.1937, S. 2.

36 Tagesbote vom 25.50.1934, Morgenausgabe, S. 5.

37 Tagesbote vom 8.03.1930, Morgenausgabe, S. 8.

38 Der ~Aktivismus® bezeichnet die konstruktive Haltung deutscher Parteien der Tsche-
choslowakei, die zu aktiver Mitarbeit im Staat bereit waren.
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gekommen ist, ist meines Erachtens noch zu wenig erforscht, insbesondere
lokale Studien konnten hier Aufschluss bringen. Die Gegeniiberstellung von
Mendel-Feier und Masaryks Geburtstag legt den Schluss nahe, dass die
Betonung von Gemeinsamkeiten und einem gewissen Zusammengehorig-
keitsgefithl zwischen tschechischen und deutschen StaatsbiirgerInnen der
Republik sowie deren offentliche Zurschaustellung zuallererst auf lokaler
Ebene moglich gewesen sein diirften. Zwischen 1922 und 1930 scheint sich
neben dem Verstdndnis von gemeinsamer lokaler Identitdt auch eine Deut-
schen und Tschechlnnen gemeinsame Berufung auf Masaryk als Vaterfigur
des Staates und damit ein erster Ansatz fiir eine gemeinsame staatliche Identi-
tit herausgebildet zu haben. Diese Entwicklung wurde durch die Ereignisse
im Herbst 1938 und im Frithjahr 1939 gewaltsam unterbrochen, doch schon
zuvor war diese Position mehr und mehr zur Ansicht einer Minderheit unter
den deutschen TschechoslowakInnen geworden”.

Fazit

Identitdt braucht Orte, an denen sie sich manifestieren, aber auch erst ein-
mal entwickeln kann — einer der bevorzugten Orte (klein)stidtischer Offent-
lichkeit, an denen dies moglich war, stellten vom letzten Drittel des 19. bis
zur ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts die Stadttheater dar. Durch die beson-
dere Rolle, die sie einerseits fiir das Biirgertum, andererseits im Nationaliti-
tenstreit spielten, aber auch durch die Verquickung von Prisentation und Re-
présentation in ihren Rdumen — auf der Biihne genauso wie im Zuschauerbe-
reich — sind sie ideale Transformationsmedien, an denen sich Identititsdis-
kurse beobachten lassen. Die Identitdtskonzepte, die dabei entworfen wurden,
waren, wie die beiden Beispiele gezeigt haben, keineswegs stabil, sondern
stindigen Definitionsprozessen unterworfen. Auch ist es kaum moglich,
selbst in einer mittleren Stadt wie Briinn mit einer deutschsprachigen Ein-
wohnerschaft von rund 55 000 Personen von ,,den“ Briinner Deutschen zu
sprechen. An den Theaterskandalen, die als Kampf um die Diskurshoheit
beschrieben werden konnen, ldsst sich zeigen, dass auch innerhalb dieser
Gruppe des Theaterpublikums — in der die Arbeiterlnnen wohlgemerkt

¥ Zum Aufstieg der Sudetendeutschen Heimatpartei, die Zeichen und Motor einer immer
stirker werdenden Abwendung weiter Bevolkerungsteile vom Staat war, vgl. u.a.
VOLKER ZIMMERMANN: Die Sudetendeutschen im NS-Staat. Politik und Stimmung der
Bevolkerung im Reichsgau Sudetenland (1938-1945), Essen 1999 (Veroffentlichungen
der Deutsch-Tschechischen und Deutsch-Slowakischen Historikerkommission, 9;
Verdffentlichungen des Instituts fiir Kultur und Geschichte der Deutschen im Ostlichen
Europa, 16), und MARTIN ZUCKERT: Vom Aktivismus zur Staatsnegation? Die Sudeten-
deutschen zwischen Staatsakzeptanz, regional-nationalistischer Bewegung und dem
nationalsozialistischen Deutschland, in: Staat, Loyalitdt und Minderheiten in Ostmittel-
und Siidosteuropa 1918-1941, hrsg. von PETER HASLINGER und JOACHIM VON PUTT-
KAMER, Miinchen 2007 (Buchreihe der Kommission fiir Geschichte und Kultur der
Deutschen in Siidosteuropa, 39), S. 69-98.
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ohnehin nicht inkludiert waren — wiederum verschiedene Ansichten iiber die
,deutsche‘ Identitit der BriinnerInnen herrschten.

Die Herausbildung alternativer Selbstverstindnisse als BriinnerInnen oder
als deutsche Tschechoslowaklnnen als ein Strang der Identititskonzepte
konnte am Beispiel zweier Festveranstaltungen beobachtet werden. Gruppen-
identitdt besteht aus verschiedenen Komponenten, eine davon sind Symbole,
mit denen sich die Gruppe identifizieren kann. Allzuviele dieser gemeinsa-
men Referenzpunkte konnten Deutsche und Tschechlnnen in der Ersten Re-
publik nicht finden; viele der fiir den tschechoslowakischen Staat konstitu-
tiven Mythen und Symbole schlossen die Deutschen aus oder erschwerten
ihnen eine Identifikation. Der Briinner Mendel scheint sich jedoch fiir eine a-
nationale Interpretation geeignet zu haben; und Masaryk zéhlt ganz eindeutig
zu den wenigen Symbolen, die im Lauf der Zeit von einem tschechischen zu
einem tschechoslowakischen wurden und somit Identifikation ermbglichten40.

Die Provinztheater Bchmens und Mihrens standen so an der Schnittstelle
der verschiedenen Identititsdiskurse, je nach Situation wurden auf ihnen
lokale, regionale oder nationale Identitédten verhandelt und reprisentiert.

Summary

The German language provincial theatres of Bohemia and Moravia betwixt local,
regional and national identities.

An identity needs a location, a place in which it can first of all develop, and then
manifest itself. One of the particular places in which this was possible for the middle clas-
ses from the final third of the 19™ until the first half of the 20™ century was the municipal
theatre. Consequently the main focus of this paper is on the role of the theatre in the pro-
cesses by which identity was produced, taking the German Theatre in Briinn (Brno) in the
period between the world wars as the example.

In an introductory section relevant specific features of the “provincial theatre” are
examined and explained. In the German speaking areas of Bohemia and Moravia these not
only functioned as representative media, but also underlined the sense that the town in
question belonged to the German cultural sphere. After a section dealing with the links
between theatre and identity, which examines the role of the theatre in the “struggle of
nationalities” between the Germans and the Czechs, the text deals with two specific case
studies from the history of the Briinn theatre. The first case shows how anti-Semitic theatre
scandals were staged in Briinn to provoke a debate over what was to be regarded as
“German” and what was to be excluded. The second case poses the question of how far
Czech-German co-operation in festival performances may be seen as evidence for the de-
velopment of alternative, non-national identities, such as those with a region, or with the
Czechoslovak State. As the special theatrical productions in honour of his birthday show, it
appears that President T.G. Masaryk in particular represented a symbol which enabled
identification with the Czechoslovak State.

The text shows that the provincial theatres of Bohemia and Moravia stood at the inter-
face of the various identity debates. Depending on the situation, they presented and dealt
with local, regional, and national forms of identity.

40 Inwiefern dieser Befund auch auf die SlowakInnen zutrifft, ist eine andere Frage, der
hier nicht nachgegangen werden kann.



