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1 Die Bedeutung des Theaters fiir die Erforschung von
Nationenbildung und Nationalismus

1.1  Nationale Identitit als Forschungsdesiderat der
Theaterwissenschaft

Die Fiille der Publikationen zu den Themen Nation, Nationenbildung und
Nationalismus, welche in den letzten 20 Jahren erschienen ist, erweckt den
Anschein, das Phinomen der Nation sei bis ins letzte Detail erforscht. Je-
doch wird gerade in der entsprechenden Literatur immer wieder auf ein
Forschungsdesiderat hingewiesen, fiir das sich eine kultur- und theater-
wissenschaftliche Herangehensweise geradezu anbietet: Den theoretischen
und geistesgeschichtlichen Untersuchungen fehlt die Perspektive auf das
Verhiltnis der einfachen Biirger und Menschen zu den untersuchten Quel-
len, welche meist intellektueller Herkunft sind. Die Problematik ergibt sich
durch die Notwendigkeit verschriftlichter Quellen fiir wissenschaftliche
Forschung. Einige Erkenntnisse in dieser Richtung sind bereits aus sozial-
geschichtlichen Forschungen hervorgegangen.! Die kulturhistorische Per-
spektive, welche ebenfalls stets auf die politische Lage verweist, wurde
bisher nur selten und wenn, dann meist auf begrenzte Ausschnitte bezo-
gen, eingenommen.?

Wiederholt verlautbarte in den letzten Jahrzehnten die Forderung, es
solle , Geschichte der Ideen, Meinungen und Empfindungen unterhalb des litera-
rischen Ausdrucks” erforscht werden. Problematisch ist dabei jedoch die
Tatsache, dass eine Gemeinschaft wie die einer Nation jeweils nur an-
ndherungsweise und exemplarisch untersucht werden kann, da ,offizielle
Ideologien won Staaten und Bewegungen keine Anhaltspunkte [bieten], fiir das,

1 Vgl. Eric ]. Hobsbawm: Nationen und Nationalismus. Mythos und Realitit seit 1780.
Bonn 2005, S. 22.

2 Erste Anfinge in diese Richtung zeigen sich jedoch in neuester Zeit. Es erschien
beispielsweise vor kurzem eine Untersuchung, welche u.a. der Genese 6sterreichi-
scher Identitdt anhand der bildenden Kunst und des Denkmalskults nachgeht. Vgl.
Werner Telesko: Kulturraum Osterreich. Identitit der Regionen in der bildenden
Kunst des 19. Jahrhunderts. Wien 2008.

3 Hobsbawm 2005, S. 22. , The view from below, i.e. the nation as seen not by governments
and the spokesmen and activists of nationalist (or non-nationalist) movements, but by the or-
dinary persons who are the objects of their action and propaganda, is exceedingly difficult to
discover. Fortunately social historians have learned how to investigate the history of ideas,
opinions and feelings at the sub-literary level, so that we are today less likely to confuse, as
historians once habitually did, editorials in select newspapers with public opinion.” (Eric J.
Hobsbawm: Nations and nationalism since 1780: programme, myth, reality. Cam-
bridge 1992, S. 11).
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was in den Kdpfen selbst ihrer loyalsten Biirger oder Anhinger vorgeht”4 Auch
andere verschriftlichte Quellen, publizierter oder auch privater Art, geben
jeweils nur einen Ausschnitt wieder und unterliegen oft dufieren Zwéngen,
wie beispielsweise einem strengen Zensurwesen.

Es wire vermessen, der Theaterwissenschaft die Fahigkeit zuzuschrei-
ben, gleichsam allwissend, die nicht verschriftlichten Gedanken, Emotio-
nen und Tendenzen, welche die Menschen hinsichtlich ihrer nationalen
Identitdt beschéftigten und beschéftigen, erschliefsen zu konnen. Das Thea-
ter stellt jedoch als offentlicher Kommunikationsort fiir Menschen unter-
schiedlichster Herkunft eine spezielle Ausdrucksform historischer Veran-
derung dar. Quellen verschiedener Art dokumentieren den Theaterbetrieb
von Produktions- wie auch von Rezipientenseite.5 So gibt es immer wieder
Zeugnisse tiber Reaktionen des Publikums bei 6ffentlichen Ereignissen und
Theatervorstellungen, aus denen - zumindest indirekt - auf das Verhaltnis
intellektueller Ziele zu konkreten Stimmungen breiterer Gesellschaftskreise
geschlossen werden kann. Aufierdem ist davon auszugehen, dass das The-
ater einerseits einen gewissen Einfluss auf seine Zuschauer hat, anderer-
seits auf sein Publikum angewiesen ist. Dass also das Theater stets ver-
sucht, seinen Zuschauern gerecht zu werden, aber dabei auch als
Vermittlungsinstanz Inhalte transportieren oder zumindest zur Diskussion
stellen kann. Es lassen sich infolgedessen iiber die Untersuchung von Thea-
terproduktionen einige Riickschliisse auf das Publikum ziehen. Einen wei-
teren Anhaltspunkt bietet das Verhalten der Behorden, welche stets auf die
allgemeine politische Situation reagieren und geméfi dem vermuteten Ein-
fluss der Bithnen agieren. Welchen Sinn hitte es schlieSlich, bestimmte
Theatertexte zu zensieren, wenn ihnen keine Wirkung zugeschrieben wiir-
de? Dabei ist allerdings zu beachten, dass die Zensur auch gelegentlich
diplomatische und aufsenpolitische Umstdnde berticksichtigen und dem-
entsprechend eingreifen musste.® Die Untersuchung allgemeiner Tenden-
zen scheint unter Beriicksichtigung weit rezipierter Quellen sowie ver-
schiedener Zeugnisse unterschiedlichster Herkunft zu jeweils einem
einzelnen Ereignis moglich. So kann, anhand einzelner Auffithrungen, dem
Status der Biihne innerhalb ihres Wirkungskreises und der allgemeinen
politischen und geistesgeschichtlichen Situation, ein Bild der Entwicklun-
gen hinsichtlich der nationalen Identitit gewonnen werden. Das Theater
wird dabei als Forum des nationalen Diskurses’ betrachtet, welches politi-

4 Ebd. “...official ideologies of states and movements are not guides to what it is in the minds of
even the most loyal citizens or supporters.” (Hobsbawm 1992, S. 11).

5 Vgl. Kapitel 2.2 Die Problematik bildlicher Quellen in der Theaterforschung, S. 51ff.

6 So z.B. bei Wilhelm Tell, als die Tochter des ermordeten Zaren Paul I. anwesend war.
Vgl. Kapitel 4.3.2 Eine Textfassung fiir die Residenzstadt Wien, S. 130ff.

7 Es soll hier weder ein eindeutig Foucault’'scher noch ein Habermas’scher Diskursbe-
griff zugrunde gelegt werden. Diskurs bedeutet hier lediglich eine offentliche Debat-
te, welche vielseitig bestimmt ist und tiber die eigentliche Bedeutung des Diskutie-
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schen Aktivisten und Regierenden ebenso offensteht wie jedem anderen
Individuum.

1.2 Nationaler Diskurs und Theaterbetrieb

Die Annahme, dass das Theater als Diskursforum fungiert, beruht auf ei-
nem Verstindnis des Theaters als weitreichende Institution, deren Wir-
kung sich nicht allein auf die abendlichen Vorstellungen reduzieren ldsst.
An der Theaterkultur sind nicht nur Theatermacher und direkte Rezipien-
ten beteiligt, sondern beispielsweise auch die Leser von Rezensionen, die
Sammler von Theatergrafik oder auch Schiiler, deren Lektiire von Theater-
texten zu einem Teil ihrer elementaren literarisch-kulturellen Ausbildung
wird.® Die grundlegende Funktion solcher kultureller Praktiken fiir die
Bildung einer Nation ist unumstritten.’

Bereits im 18. Jahrhundert ging man von der Moglichkeit nationalerzie-
herischer Einflussnahme durch Kultur aus. Dabei ist aus theaterhistori-
scher Perspektive zu beachten, dass in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhun-
derts - unmittelbar vor Beginn des im Folgenden untersuchten Zeitraums -
im deutschsprachigen Raum eine angeregte Debatte tiber die Errichtung
eines Nationaltheaters und seine volkserzieherische Wirkung stattfand.
Diese zeitigte einige konkrete Versuche in der Praxis.!® Die Spuren dieser

rens hinaus auf nichtsprachliche Medien und kulturelle Praktiken ausgedehnt be-
trachtet werden soll.

8 Zu Beginn des 19. Jahrhunderts dominierte an den hoheren Schulen der Unterricht in
den klassischen Sprachen, wihrend der Deutschunterricht vor allem zum Erwerb all-
gemeiner Sprachkenntnisse wie der Orthographie diente. In der ersten Halfte des 19.
Jahrhunderts gewannen - auch in Zusammenhang mit der Konstituierung von natio-
naler Identitdt und den Bemiithungen um einen nationalen Literaturkanon - die Wer-
ke der Weimarer Klassik an Anerkennung und wurden ab den vierziger Jahren zu-
nehmend Teil der schulischen Bildung (Vgl. Martina G. Liike: Zwischen Tradition
und Aufbruch. Deutschunterricht und Lesebuch im deutschen Kaiserreich. Frankfurt
a. M., Berlin, Bern, u.a. 2007, S. 80). Im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts gewann
nicht nur die Literaturgeschichte zunehmend an Bedeutung fiir den Deutschunter-
richt im deutschen Kaiserreich, vielmehr bewirkte gleichzeitig die Durchsetzung der
allgemeinen Schulpflicht eine stiarkere Breitenwirkung der Lehrinhalte. (Vgl. Andreas
Schumann: Nation und Literaturgeschichte. Miinchen 1991, S. 124-125).

9 Der wissenschaftliche und ideologische Streit um nationale Gemeinschaften findet
zwischen polaren Perspektiven statt. Die eine - als tiberholt betrachtete - Seite fiihrt
Nationen auf einen mythischen, weit zuriickliegenden Ursprung zuriick und betrach-
tet ihre Existenz als unstreitbare Gegebenheit, die andere geht von einer konstruier-
ten oder vorgestellten Gemeinschaft aus, ldsst dabei allerdings héufig langfristige his-
torische Entwicklungen aufier Acht. Wahrend erstere kulturelle Praktiken wie das
Theater als Instrumente der , Wiedererweckung” verschollener nationaler Identitit
verstehen, betrachten letztere sie als Instrumente der Konstruktion.

10 Vgl. Kapitel 1.5 Theater und Nation, S. 37ff., dieser Arbeit befasst sich mit den Theo-
rien und Versuchen zum Aufbau eines deutschen Nationaltheaters im 18. Jahrhun-
dert als Bezugsebene fiir die Gesamtuntersuchung.
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Debatte im untersuchten Zeitraum als Nachweis einer nationalen Theater-
kultur mit kulturpragender Wirkung aufzuzeigen, ist eines der Hauptan-
liegen dieser Arbeit.

Es soll vor allem die konkrete Theaterlandschaft und -kultur im Fokus
der Betrachtung stehen. Im Sinne der im vorigen Abschnitt angekiindigten
Untersuchung auf in sozialer Hinsicht breiterer, publikumsnaherer Ebene
sollen vorrangig nicht die Konzepte der Theatermacher und -theoretiker
der Zeit im Zentrum stehen, sondern der konkret bestehende Theaterbe-
trieb des Burgtheaters.!!

Mit der Konzentration auf einen einzigen, sehr speziellen Theaterbe-
trieb, wie ihn das Burgtheater des 19. Jahrhunderts darstellt, riickt ein kon-
kretes, jedoch sehr gemischtes und aus heutiger Perspektive schwer be-
stimmbares Publikum ins Blickfeld. Die Probleme der historischen Pub-
likumsforschung sind hinlédnglich bekannt. Allerdings gibt es beziiglich des
Burgtheaters immer wieder, wenn nicht allumfassende, so doch durchaus
ergebnisreiche Versuche, Riickschliisse auf Publikumsstrukturen zu zie-
hen.1?

Wien gilt auch schon fiir das 18. und 19. Jahrhundert als Stadt der Thea-
terbegeisterten. Sicherlich konnte und wollte jedoch nicht jeder Bewohner
dieser im Untersuchungszeitraum immens wachsenden Stadt regelméfig
das Theater, speziell das Burgtheater besuchen. Es gab einerseits die Thea-
terbegeisterten, welche regelméfiig Vorstellungen besuchten, dann ver-
weisen die Quellen auf Theatergianger, welche gelegentlich, auch aufgrund
gesellschaftlicher Anlédsse, ins Theater gingen und schliefilich muss von
einem Grofiteil der Stadtbevolkerung ausgegangen werden, welcher gar
nicht das Burgtheater besuchte. Abgesehen von Berichten der Presse und
Eintrdgen in autobiographischen Schriften geben einige Akten des Wiener
Burgtheaters Aufschluss tiber die soziale Struktur des Publikums. Darin
sind Aufzeichnungen iiber Kasseneinnahmen, Listen von Abonnenten und
Logenbesitzern, sowie Verzeichnisse der Berechtigten fiir Freibillets ebenso
erhalten, wie Eintragungen tiber Suchanzeigen vermisster Gegenstiande,
Anweisungen seitens der Behorden und &dhnliches. Allerdings existieren
keine durchgangigen Statistiken {iber die Besucher des Theaters.

11 Aus Griinden der Einfachheit soll im Folgenden fiir alle Namen des alten und im
Ausblick auch des neuen Burgtheaters (ab 1888) schlicht der Begriff Burgtheater ste-
hen. Die einzelnen Namen lauteten: ,Nationaltheater néchst der k. k. Burg” (ab 1776),
,K. k. Hoftheater nachst der k. k. Burg” (ab 1794), , K. k. Nationaltheater nachst der k.
k. Burg” (ab 1804), , K. k. Hoftheater néchst der k. k. Burg” (ab 1807), ,, K. k. Hofburg-
theater” (ab 1828), , K. k. Hof- und Nationaltheater” (ab 1848), ,K. k. Hofburgtheater”
(ab 1852), Hof-Burgtheater (ab 1918), , Burgtheater” (ab 1918).

12 Hinsichtlich Osterreichs sind hier die Publikationen des Instituts fiir Publikumsfor-
schung aufschlussreich. Zwei Bande widmen sich dezidiert dem Burgtheater: Marg-
ret Dietrich (Hg.): Das Burgtheater und sein Publikum. 2. Bde. Wien 1976.
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Ein einfacher, direkter Riickschluss von der Buchhaltung des Theaters
auf die Besucher ist aufserdem nicht méglich, da zum einen die Aufzeich-
nungen hinsichtlich der Kasseneinnahmen nicht oder nur selten nach Ka-
tegorien differenziert sind, zum anderen die Sammlung der entsprechen-
den Abendberichte liickenhaft ist. AufSerdem sind zwar fiir die Logen und
Abonnements die Inhaber bekannt, jedoch nicht genau, bei welchen Vor-
stellungen diese anwesend waren.'3

Nimmt man verschiedene Informationen zusammen, ergibt sich immer
wieder ein &dhnliches Bild: Offensichtlich gab es eine Entwicklung vom
hofischen Publikum des 18. Jahrhunderts zu einem mehr und mehr biirger-
lichen, auch mittelstindischen und kleinbiirgerlichen im Laufe des 19.
Jahrhunderts. Heinz Kindermann erschloss fiir das Jahr 1817 den genauer
ausgefiihrten Kassenbericht eines Abends. Ihm entnimmt er, dass gut ein
Drittel des Publikums dem Adel und wohlhabenden Kreisen entstammte,
dagegen aber anndhernd doppelt so viele Angestellte und Angehorige des
mittleren Biirgertums an diesem Abend die Vorstellung besuchten.'* Of-
fensichtlich zog das Burgtheater schon in den zehner und zwanziger Jahren
ein durchaus gemischtes Publikum von Kleinbiirgertum bis Hochadel an.
Ein ebenfalls betrdchtlicher Teil der Plitze war fiir Inhaber der so genann-
ten Freibillets reserviert. Diese hatten vor allem Angehorige des Hofs inne,
auflerdem genossen die Abenddirektion des Theaters und Angehorige der
Polizeihofstelle, welche seit 1801 fiir die Zensur zustindig war, diesen
Vorzug. Fiir das Jahr 1819 waren durch diese Praxis 9 Logen, 21 Sperrsitze
und 289 einfache Eintritte in Anspruch genommen, spdter wurde dies auf
Dréngen der Theaterleitung allerdings etwas eingeschrankt.’

Karl Glossy beschreibt das Publikum von 1822 und geht davon aus, es
wiéren fast ausschlieflich ,, Der Hof, das diplomatische Korps, der Adel, die Hof-
und Staatsbeamten, das Offizierskorps, die fremden Gelehrten und Kiinstler, Ren-
tiere und Spekulanten”, welche das Angebot des Hauses annehmen, so ,,dafs
es wohl Vorstadtgemeinden geben diirfte, von denen weder ein Hauseigentiimer
noch ein Bewohner die Hoftheater jemals besucht habe”.'® Dies ist zwar nicht
dahingehend zu lesen, dass nahezu kein oder nur sehr wohlhabendes biir-

13 Es sind Versuche dokumentiert, Weiterverkdufe von Abonnements einzuschrianken,
so dass der Schluss nahe liegt, dass eben dies hiufig geschah, und so gelistete Abon-
nenten und Theaterbesucher nicht identisch waren. Auch in die Logen der Vermo-
genden fanden nicht verzeichnete Besucher Einlass. Der Kaiser tadelte 1821 insbe-
sondere das Verhalten einiger Adliger, welche ihre Mitressen mit ins Theater
nahmen. Vgl. Johann Hiittner: Das Burgtheaterpublikum in der ersten Halfte des 19.
Jahrhunderts. In: Dietrich 1976, 1. Bd., S. 123-184, insbesondere S. 141 und vgl. Heinz
Kindermann: Josef Schreyvogel und sein Publikum. Ebd. S. 185-333, hier S. 227, 233-
234,232,

14 Vegl. Kindermann 1976, S. 233-234.

15 Vgl.ebd,, S. 227.

16 Karl Glossy: Zur Geschichte der Theater Wiens. II. 1821-1830. Ziirich, Leipzig, Wien
1920, S. 32.
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gerliches Publikum das Burgtheater in dieser Zeit besuchte, es ist jedoch
davon auszugehen, dass das Kleinbiirgertum und die einfachen Bewohner
der Vorstéddte selten zu den Besuchern der Hoftheater gehorten. Allerdings
belegen Quellen immer wieder, dass auch Vorstadtbewohner gelegentlich
die Theater in der inneren Stadt besuchten und in den Vorstddten durch-
aus auch - durch Theaterzettel - um Besucher geworben wurde.’” Ein
Handwerker scheint als Besucher im Burgtheater nicht ungewdohnlich ge-
wesen zu sein. Der Besuch eines solchen, eines Tischlergesellen, wurde im
Repertoirebuch dokumentiert, da sich dieser wahrend der Vorstellung im
Sperrsitz erschoss.’® Wahrend diese Meldung bereits das Jahr 1846 betrifft,
sind auch fiir die Zeit um die Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert Besuche
von Handwerkern und Angehorigen finanziell schwicher gestellter Gesell-
schaftsschichten belegt. Allerdings hielten sich diese damals im 4. Rang
auf, nicht im Parterre.1?

Den zweiten von Glossy angesprochenen Aspekt, die Uberschneidung
von sozialer und regionaler Struktur, greift Johann Hiittner hinsichtlich der
Struktur des Burgtheaterpublikums in der ersten Halfte des 19. Jahrhun-
derts nochmals auf. Er geht von einer Differenzierung innerhalb des Stadt-
gebietes aus. Hiittner stellt fest, dass die Besuche im Burgtheater in der
ersten Halfte des 19. Jahrhunderts trotz des immensen Bevolkerungs-
zuwachses in Wien nicht bedeutend zunahmen. Daraufhin zieht er die
Moglichkeit in Erwdgung, dass das Publikum des Burgtheaters vor allem
aus Bewohnern der inneren Stadt bestand. Die Zuwanderung betraf schon
aus Griinden der rdumlichen Begrenztheit der Innenstadt im Wesentlichen
die aufstrebenden Vorstiddte. Die Wohn- und Gewerberdume innerhalb der
alten Stadtgrenzen waren begehrt. Schon eine Wohnung im Freihaus auf
der Wieden, welches Ende des 18. Jahrhunderts umgebaut worden war,
konnte aufgrund der Ndhe zum inneren Wien bis zur Hilfte eines Beam-
tengehalts verschlingen.?? Die Handwerker mit Sitz innerhalb der alten
Festungsanlage waren derartig privilegiert, dass sie es sich leisten konnten,
Arbeiten von Kollegen in den Vorstidten fiir sich erledigen zu lassen und
dennoch dabei ein rentables Geschift zu machen. Die Vorstidte dagegen

17 Vgl. Hiittner 1976, S. 123-184.

18 Vgl. ebd., S. 170-171.

19 Vgl. ebd., S. 171. Und vgl. Monika Giller: Die Sentimentalitét im Spielplan und in der
Darstellung des Burgtheaters am Ende des 18. Jahrhunderts (1776-1800), Diss. Wien
1966, S. 68-69.

20 Vgl. Sylvia Mattl-Wurm: Wien vom Barock bis zur Aufklarung. Wien 1999, S. 63. Als
Vergleichsbeispiel wird hier Mozarts Vergiitung als kaiserlicher Kammermusiker an-
gefiihrt, welche er ab 1787 bezog. Fiir Mozart waren die zugestandenen 800 Gulden
allerdings beleidigend gering, so dass er sich gezwungen sah, zusitzliche Auftrags-
arbeiten anzunehmen. Gluck bekam im Vergleich dazu 2000 Gulden. Vgl. The new
Grove dictionary of music and musicians. 2" Edition. London u.a. 2001, Bd. 17, S.
290.
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waren bis zum Bau der Ringstrafie, der 1858 begann und dessen erster
Abschnitt erst 1865 ercffnet wurde, denkbar schlecht angebunden.?! Zu-
sédtzlich zum finanziellen Aspekt mogen die schlechten Strafsen und auch
die Gefahr, auf dem Glacis, also zwischen Vorstadt und Innenstadt, Opfer
einer Kriminaltat zu werden, die Theaterbesucher der Vorstadt vom Burg-
theater ferngehalten haben.??

In der Innenstadt gehorte der Besuch eines Hoftheaters zu den gesell-
schaftlichen Verpflichtungen des angesehenen Wieners. Die stets begehrten
Logen hatten Hof und Adel inne. Als Besucher einer Auffithrung konnte
man nicht nur den hochrangigen Personlichkeiten Wiens begegnen, son-
dern auch deren Gésten. Jeder bedeutende Staatsbesuch erschien dort
gleich in den ersten Tagen nach seiner Anreise. Ebenso fand das Leben der
kaiserlichen Familie seine Entsprechung im Theater, indem Ereignisse wie
Geburtstage, Namenstage und Hochzeiten durch Festvorstellungen im
Theater zelebriert wurden. Gelegentlich gab es aufgrund solcher feierlicher
Anlédsse so genannte ,Freitheater”. An diesen Abenden galt freier Eintritt
und die Theater waren dementsprechend tiberfiillt. So kamen ab und an
auch Menschen der verschiedensten gesellschaftlichen Schichten ins Thea-
ter, welche sich zum Teil einen normalen Eintrittspreis nicht oder nur
schwer leisten konnten.?® Fiir den Hof bot das Theater also auch die Mog-
lichkeit der Représentation, des Kontakts zu den und der Einflussnahme
auf die Untertanen. Ein Potential, welches die Machthabenden schnell
erkannten und das sie sofort versuchten, sich zunutze zu machen. Die Mit-
tel und Wege sowie die Erfolge und Misserfolge dieser Inanspruchnahme
des Theaters lassen sich eindrucksvoll an der Geschichte der Zensur able-
sen.?

Es ist also davon auszugehen, dass nicht nur aus machtpolitischer Per-
spektive die fiihrenden Schichten zu den Besuchern des Burgtheaters ge-
horten, sondern auch diejenigen, die wesentlich die 6ffentliche Meinung?

21 Vgl. Walter Ohlinger: Wien im Aufbruch zur Moderne. Wien 1999, S. 89-98.

2 Vgl. Hiittner 1976, S. 123-184.

2 Costenoble beschreibt den Tumult anlédsslich eines solchen Frei-Theaters. Auch in
den bertihmten Eipeldauerbriefen wird die Zusammenstellung dieses Spezialpubli-
kums karikiert. Beide werden zitiert in: Kindermann 1976, S. 279-280 und S. 208.

2 Das Verhalten der Zensurbehérden wird sich im Laufe der Auffithrungsanalysen in
den Kapiteln 3 bis 10 genauer zeigen.

%5 Soweit bisher bekannt, findet der deutsche Begriff Offentlichkeit erstmals in Wien
seine Erwdhnung. Dies geschieht in Zusammenhang mit dem Thema der Zensur bei
Joseph von Sonnenfels (zu Sonnenfels s. a. S. 34). Ohne staatliche Regelung, so heifst
es dort, sei durch einen Zustand von Offentlichkeit der ,, Verbreitung irriger, drgerli-
cher und gefihrlicher Meinungen” Vorschub geleistet.

,,Offentlichkeit” und , 6ffentliche Meinung” sollten als Begriffe jedoch erst in den
folgenden Jahrzehnten ihre jeweilige Bedeutung entwickeln, welche im Zuge des
Vormarz immer mehr politische Konnotation erhielt. Dabei ergab sich einerseits eine
enge Verbindung mit freiheitlichen Idealen, andererseits das staatliche Interesse, Of-
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mittrugen und prégten. Dabei sind nicht nur die intellektuellen und biir-
gerlichen Eliten?® gemeint, sondern auch andere Gruppen, insbesondere
das Militdr, dessen Bedeutung den Behorden durchaus bewusst war.?”
Hinsichtlich der Entwicklung von nationaler Identitdt und nationaler poli-
tischer Ideen, ist das Burgtheater also als kommunikatives Forum der mei-
nungsangebenden Eliten nahezu aller Gesellschaftsschichten?® von beson-
derer Bedeutung.

Hof und Theaterleitung nahmen diese Funktion des Theaters stets wahr
und waren darauf bedacht, sowohl den finanziell schwécher Gestellten als
auch den Angehorigen des Militars das Theater offen zu halten. Der Preis
fir das Militir war fiir einfache Soldaten gleichbleibend 10 Kreuzer, ab
dem Rang des Hauptmanns musste fiir die eigens dem Militdr vorbehalte-
nen Plidtze 20 Kreuzer bezahlt werden. Die billigsten Pldtze fiir die tibrigen
Biirger wurden bei der ersten Erhohung in der Schreyvogel-Zeit, 1814,
explizit von der Erhohung ausgenommen, ,damit der weniger bemittelten
Schicht des Volks ihre Unterhaltung nicht benommen werde”.?> Wie die Galerie
mit 18 Kreuzern, so blieb auch das zweite Parterre von der Preiserhchung
unberiihrt. Bei den neuerlichen Erhohungen von 1815 und 1816 stiegen
dann auch die Preise fiir die vierte Galerie; erst auf 30, dann auf 48 Kreu-
zer. Der Eintritt fiir die Soldaten blieb dabei stets unbertihrt. Zwischen 1822
und 1845 blieben die Eintrittspreise aller Kategorien unverandert, obwohl
sich Geldwert und die allgemeinen Lebenskosten gerade in den vierziger
Jahren erheblich dnderten.3® Man war also offensichtlich darauf bedacht,

fentlichkeit und o6ffentliche Meinung zu kontrollieren. Vgl. Jiirgen Schiewe: Offent-
lichkeit. Entstehung und Wandel in Deutschland. Paderborn, Miinchen u.a. 2004, S.
44-55 und S. 262-264.

2 Gerade hinsichtlich der Entstehung von Nation, Nationalgefiihl und Nationalismus
wird - trotz der fortdauernden Kritik am Begriff des Biirgerlichen - immer wieder
den biirgerlichen Schichten zentrale Bedeutung zugewiesen. Zum ,Biirgertum” als
Tréagerschicht der Nationenbildung vgl. u.a. Hans-Ulrich Wehler: Nationalismus. Ge-
schichte, Formen, Folgen. Miinchen 22004, S. 41- 44.

27 Kindermann zitiert einen Geheimbericht aus dem Jahr 1814, in dem insbesondere den
»Zivil- und Militirpensionisten und Rentiers” ein besonderer Einfluss ,auf die dffent-
liche Stimmung” zugeschrieben wird. Die Zensur setzte sich durchaus mit Fragen
nach Zielgruppen eines erzieherischen oder auch beruhigend wirkenden Konzepts
auseinander. Vgl. Kindermann 1976, S. 216.

28 Ausgeschlossen sind auch hier, wie meist bei der geistigen Fithrung, die Angehori-
gen des so genannten Vierten Standes, welche iiber keine Mittel solcher Meinungs-
bildung verfiigten und weder zeitlich noch finanziell die Moglichkeit hatten, regel-
mifig die Hoftheater zu besuchen.

29 Kindermann 1976, S. 216

3 Vgl. ebd. Relevant fiir den Vergleich zu spiteren Preisen sind folgende Tarife von
1822, da ab diesem Zeitpunkt die Biicher wieder in Konventionsmiinze gefiihrt wur-
den: 1. Parterre: 1 Konventions-Gulden; 2. Parterre: 0,30, 3. Stock: 0,36; 4. Galerie: 0,20;
Loge: 5 Gulden/ Abend; gesperrter Sitz im 1. Parterre: 1,24; gesperrter Sitz im 3. Stock:
0,48; Garnisonsbillett: 0,04; Stehparterre fiir Stabsoffiziere: 0,08. Jahresabonnement einer Lo-
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auch und gerade denjenigen den Theaterbesuch zu ermdoglichen, deren
Solidaritdt man als besonders wichtig ansah, von denen man, konkreter
ausgedriickt, am ehesten das Aufkommen von Unruhen erwartete.

Das Hoftheater des 19. Jahrhunderts hebt sich auf diese Weise einerseits
von den - fiir das vorangehende Jahrhundert typischen - geschlossenen
Vergniigungsanstalten des Hochadels ab, andererseits vom kommerziellen
Theater der Wandertruppen und der grofistidtischen Privatbtihnen. Dabei
wird der Staat Tréger einer Institution, welche in gewissem Rahmen eine
Verbindungsebene zwischen Machthabern und Regierten darstellt. Dies
berticksichtigend, mafl man der sozialen Struktur und Funktion des Burg-
theaterpublikums besondere Bedeutung zu. Das Publikum verstand man,
wie schon angesprochen, als bedeutenden Meinungstrdger und Stim-
mungsmacher. Dies ldsst sich am Verhalten der Zensurbehodrden tiber das
ganze Jahrhundert immer wieder ablesen. Aufierdem tat das Wiener Pub-
likum in allen Theatern, auch im Burgtheater, hiufig kriftig seine politi-
sche Meinung kund, indem es jubelte oder zischte und protestierte. Die
Akten der Theateradministration und Aufsichtsbehérden beschéftigen sich
immer wieder mit solchen Zwischenféllen. Auch sind in den durchaus
parteiischen Kritiken Ausbriiche der Zustimmung oder Ablehnung ebenso
dokumentiert, wie in Tagebtichern und Erinnerungen, beispielsweise de-
nen Heinrich Laubes.3! Es handelt sich also nicht um Einzelfélle oder kleine
Differenzierungen im Applaus, sondern um lautstarke Kunde der Zustim-
mung oder des Missfallens. So kénnen die stehenden Bithnen Wiens in
dieser Zeit durchaus als Stimmungsbarometer der Residenzstadt gesehen
werden.

Uber die direkte Rezeption wihrend der Vorstellungen hinaus fand ge-
rade das Burgtheater, welches auch hiufig von Reisenden besucht wurde,
weitergehendes Interesse durch Rezensionen, reproduzierte Theatergrafi-
ken, Reiseberichte und &dhnliches. Es handelt sich vorwiegend um das Le-
sepublikum entsprechender Zeitschriften. Theatergrafiken waren meist
den einschldgigen Periodika beigelegt und auch Reiseberichte wurden oft
in den Unterhaltungsbldttern verdffentlicht. Seltener wurden Bildrepro-
duktionen auch separat in Mappen als Sammlungen mit jeweils unter-
schiedlichem Umfang vertrieben.3? Sicherlich kann man bei diesen Rezipi-
enten einen gewissen Bildungsstand - wenigstens Lesefdhigkeit - und ein
gesteigertes Interesse an Literatur und Theater voraussetzen. Auflerdem ist

ge: 800 (1. und 2. Stock), 600 (3. Stock). Vgl. Kindermann 1976, S. 238 und vgl. Hiittner
1976, S. 139.

3 Vgl. u.a.: Heinrich Laube: Erinnerungen. 2 Bde. Wien 1875-1882.

32 In dieser Form waren unter anderen die beriihmten Darstellungen von Iffland in
verschiedenen Rollen erhiltlich, welche aufgrund von Skizzen entstanden sind, die
wéhrend der Vorstellungen angefertigt wurden. Kommentierter Reprint der Vorla-
gen: Heinrich Harle: Ifflands Schauspielkunst. 1. Teil. Erste Abteilung: Bildertafeln.
Berlin 1925 (enthilt Reproduktionen von 238 Bleistiftzeichnungen).
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davon auszugehen, dass dem so genannten Vierten Stand Mufie und pe-
kunidre Mittel fehlten, um sich regelméfiig derartige Zeitschriften oder
entsprechende Kunstdrucke anzueignen.

Um dieser erweiterten Wirkungsebene einer Auffithrung gerecht zu
werden, soll der Begriff Theaterbetrieb direkte und indirekte Rezipienten,
sowie die Produzenten einer Auffiihrung, umfassen. Es handelt sich dabei
nicht nur um die Gemeinschaft der direkt beteiligten Theatermacher, Auf-
sichtsbehtrden und Zuschauer, sondern um die Gesamtheit derjenigen,
welche in irgendeiner Form von den Ereignissen des Theaters tangiert und
beeinflusst werden. Gemeint sind die erwahnten Leser von Theaterberich-
ten und Sammler von Theatergrafiken und alle weiteren Trager theatraler
Mythen; sozusagen auch das ,indirekte” Publikum. Innerhalb dieser
Kommunikationsgemeinschaft werden nicht nur im direkten Gespriach
Theatererlebnisse ausgetauscht,® es entsteht im ausgehenden 18. und ge-
rade wihrend des 19. Jahrhunderts im Zuge der allgemein anwachsenden
Menge an visuell und textlich ausgerichteten Publikationen die eben
schon erwédhnte umfangreiche Kultur theaterbezogener Bildpublikationen
und Lektiireangebote. Hierzu gehoren, speziell in Wien, Theaterzeitungen
wie die von Adolf Bauerle 1806 gegriindete Allgemeine Wiener Theaterzei-
tung® und die Wiener Zeitschrift fiir Kunst, Literatur, Theater und Mode.3
Beiden Periodika waren regelmafiig Druckgrafiken beigelegt, die nicht nur
Neuheiten der Damen- und Herrenmode prasentierten, sondern eben auch
h&ufig Theatereindriicke. Berithmt sind vor allem jene Beilagen der von
Béauerle herausgegebenen Wiener Theaterzeitung, welche karikierte Szenen
aus Auffithrungen der Wiener Privatbiihnen zeigen. Die Beilagen dieses

33 Im literarischen Bereich - der sich nicht nur formal auf Dramenebene, sondern auch
stofflich und inhaltlich-ideologisch mit dem des Theaters tiberschneidet - floriert
zwischen 1780 und 1830 die Tradition der Lesezirkel, innerhalb welcher nicht selten
auch szenische Darstellungen im privaten Rahmen stattfanden. Vgl. Uwe Hohendahl:
Offentlichkeit. Geschichte eines kritischen Begriffs. Stuttgart 2000, S. 52.

3 Vgl. Rudolf Stober: Deutsche Pressegeschichte. Konstanz 2000, S. 113-258. Sowohl die
Theaterkritik als auch das Feuilleton haben bereits im 18. Jahrhundert ihre Vorlédufer.
Blétter wie das Journal des Luxus und der Moden erreichten zwar noch nicht das Mas-
senpublikum der Tagespresse des ausgehenden 19. Jahrhunderts, sie bedienten je-
doch eine nicht zu unterschitzende Gruppe von Lesern, bedenkt man, dass zu dieser
Zeit keine konkurrierenden Massenmedien wesentlich breiter wirkten. Dabei scheint
der fiir die damalige Zeit hohe Bildanteil (beiliegende kolorierte Kupferstiche) we-
sentlich zum immensen Erfolg der Journale beigetragen zu haben. Vgl. Doris Kuhles:
Journal des Luxus und der Moden 1786-1827. Analytische Bibliographie mit samtli-
chen 517 schwarzweiflen und 976 farbigen Abbildungen der Originalzeitschrift. 1. Bd.
Miinchen 2003, S. 7.

%  Bauerles Theaterzeitung hatte im Laufe der Zeit unterschiedliche Namen. Fiir alle gilt
im Folgenden das Kiirzel WTZ (vgl. Abkiirzungsverzeichnis, S. 276).

%  Die Wiener Moden-Zeitung wurde 1816 von Wilhelm Hebenstreit und Johann
Schickh gegriindet und bereits im folgenden Jahr in Wiener Zeitschrift fiir Kunst, Li-
teratur, Theater und Mode umbenannt. Sie wurde 1848 eingestellt.
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Blattes bestanden jedoch aus mehreren unterschiedlichen Serien, welche
nicht nur jene szenischen Darstellungen zu Auffiihrungen der Vorstadt-
biihnen enthielten, sondern auch Modebilder und eine Reihe von Biihnen-
figurinen zu Vorstellungen des Burgtheaters.” Bemerkenswert ist, dass
Adolf Bauerles Wiener Theaterzeitung eine der beliebtesten Zeitschriften
im deutschsprachigen Raum ihrer Zeit war.’® In diesem Journal wurde
nicht nur iiber alle Neueinrichtungen und Wiederaufnahmen am Burgthea-
ter berichtet, sondern auch tiber das gesamte Wiener Theaterleben. Aufser-
dem wurden in der Rubrik ,Neuigkeiten” auch immer wieder einzelne
Theaterereignisse anderer Stadte dokumentiert. So war das Theater, insbe-
sondere das Wiener Theater, Teil der deutschlandweiten Unterhaltungs-
lektiire.

Die Bedeutung der Literaturkritik innerhalb der literarischen Debatte
und der politischen Offentlichkeit ist in der Forschung bereits aufgearbei-
tet.?” Entsprechend gilt es, den Theaterbetrieb einschliefilich aller Zeugnisse
zur Produktions- und zur Rezeptionsseite zu untersuchen. Hierfiir sind als
Teil der Theaterrezeption des 19. Jahrhunderts, neben der noch wenig aus-
gereiften Theaterkritik,*0 belletristische und biographische Schriften rele-
vant, wie sie hinsichtlich des Burgtheaters vor allem die Erinnerungen und
Tagebticher Ludwig Costenobles, Joseph Schreyvogels, Heinrich Anschiitz’
und Heinrich Laubes darstellen.#! Auflerdem {iben miindlich verbreitete
Anekdoten und Traditionen Einfluss auf die Wahrnehmung des Theaters
aus. Untersucht werden konnen aus theaterwissenschaftlicher Sicht vor
allem die erhaltene Fiille an Druckerzeugnissen sowie die in irgendeiner
Form notierten Begebenheiten urspriinglich miindlicher Tradierung. Fur
letztere sind die frithen Theatergeschichten oder kiirzeren historischen
Abrisse zur Bithnengeschichte in der zeitgendssischen Presse die geeig-
neten Quellen. Derartige Publikationen unterliegen allerdings trotz des
verhéltnismafsig kurzen zeitlichen Abstands hédufig dem Einfluss einer
gednderten oder verschirften allgemeinpolitischen Situation, so dass bei-
spielweise Berichte tiber die Schillerfeiern von 1859 schon knapp 50 Jahre

3 Vgl. Fritz Schobloch: Theater, Wiener Leben, Wiener Mode in den Bilderfolgen Adolf
Béuerles. 1806-1858. Wien 1974.

3 Zum Erfolg der Theaterzeitung s. a. Kapitel 3.2 Das Verhaltnis von Nation und Kunst
zur Zeit der Ara Schreyvogel, 85.

% Hohendahl 2000, S. 51-52.

40 Es handelt sich eher um Berichte, welche im Wesentlichen das Drama beschreiben,
seltener auch analysieren und dann meist gegen Ende angeben, welche Schauspieler
,gut” gespielt haben. Gelegentlich findet man spezifischere Hinweise zu Biithnenbild,
Kosttim, Schauspielstil oder den Reaktionen des Publikums.

4 Carl Ludwig Costenoble: Aus dem Burgtheater. 1818-1837. Tagebuchblitter des Carl
Ludwig Costenoble. Wien 1889; Karl Glossy (Hg.): Josef Schreyvogels Tagebticher
1810-1823. 2 Bde. Berlin 1893/1903; Heinrich Anschiitz: Erinnerungen aus dessen Le-
ben und Wirken. Nach eigenhidndigen Aufzeichnungen und miindlichen Mitteilun-
gen. Wien 1866; Laube 1875-1882.
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spdter unter Berticksichtigung einer ganz anderen politischen Tendenz zu
beurteilen sind, als derjenigen, welche zur Zeit der Ereignisse selbst
herrschte.

Diese von der Einzelbiihne auf den Theaterbetrieb und die Theaterde-
batte erweiterte Betrachtung nationaler Identitit und Fremdheit erfolgte in
der Absicht, das Verstindnis einer nationalen Gemeinschaft mit dem einer
»theatralen” tiberein zu bringen. Das Theater erzeugt eine Gemeinschaft
der mehr oder weniger Eingeweihten, die eine gemeinsame Bezugsebene
haben. Diese Gemeinschaft dhnelt der von Benedict Anderson als Modell
fuir die Nation vorgeschlagenen ,,imagined community” 42

Der Tatsache, dass die Mitglieder einer Nation zwar eine Vorstellung
von Gemeinsamkeit haben, jedoch ob ihrer Anzahl und rdumlichen Aus-
dehnung, niemals gemeinschaftlich handeln oder erleben konnen, tréagt
Benedict Anderson mittels des Begriffs der , Vorstellung” Rechnung. Seine
Limagined community” ist eine Gemeinschaft, welche keine realen Bindun-
gen aufweist, sondern lediglich die Vorstellung einer Individuen-
tibergreifenden Identitét. Ein von ,realer Ungleichheit” unabhangiger , kame-
radschaftlicher Verband”, wie Anderson es ausdriickt, ist die Grundlage
seines Nationsverstandnisses. Dabei ist einerseits ausschlaggebend, dass
diese Gemeinschaft ,begrenzt” und ,souverin” ist, also eingeschrankt auf
eine bestimmte Gruppe von Menschen und einem Unabhéngigkeits- oder
Freiheitsanspruch gentigend oder danach strebend - und dass die Gemein-
schaft auch ohne direkte Begegnung und gemeinsames Handeln besteht.*3

Gerade fiir das Theater scheint dieser Identitdtsbegriff hilfreich; wo ent-
steht offensichtlicher eine gemeinsame Imagination als wahrend einer The-
atervorstellung? Die Gemeinschaft eines Publikums und eines Theateren-
sembles kann - unabhéngig von seiner in sozialer oder auch nationaler
Hinsicht vielfiltigen Bestimmung - im gemeinsam Erlebten Einigung, aber
auch Momente der Konfrontation erfahren. Die Vorstellung von gemein-
samen Erlebnissen kann tiber das konkrete Bithnenereignis hinaus unter
anderem {iiber die Kenntnis einer bestimmten Figur erreicht werden. Ein-
zelne Rezipienten, welche Figuren wie Wilhelm Tell auf verschiedene Wei-
se begegnet sind - als Leser, als Theaterpublikum, als Betrachter einer II-
lustration oder Figurine - werden zu einer Gemeinschaft von Kennern
dieser Figur. Obgleich nicht das Theater allein fiir die Formung einer nati-
onalen Identitdt im Sinne einer Anderson’schen ,vorgestellten Gemeinschaft”
verantwortlich ist, lassen sich einige bedeutende Schritte ihrer Entwicklung
anhand der darstellenden Kunst nidher erkennen. Indem sie bestimmte
Gedanken aufnehmen, eventuell kanalisieren und weitergeben, verstehen

4 Benedict Anderson: Imagined communities. Reflections on the origin and spread of
nationalism. London u.a. 1991.

4 Benedict Anderson: Die Erfindung der Nation. Zur Karriere eines folgenreichen
Konzepts. Berlin 1998, S. 14-16.
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sich auch die Bithnen selbst als Institutionen mit nationaler Verant-
wortung.# Abgesehen von ihren sozialen, geschlechtlichen oder religiosen
Differenzen unterscheiden sich die Rezipienten des Theaters auch in Art
und Zeitraum oder Zeitausschnitt ihrer Wahrnehmung dessen, was auf der
Biithne geschieht.* So bleibt auch die Gemeinsamkeit des theatralen Erleb-
nisses innerhalb des Publikums einer einzigen Vorstellung imaginiert.
Wobei zu bemerken ist, dass streng genommen gerade beziiglich menschli-
cher Wahrnehmung nie eine Einheit zwischen auch nur zwei Individuen
erreicht werden kann. Ausschlaggebend ist hier jedoch das Gefiihl gemein-
samen Erlebens, welches auch iiber Mittlerebenen wie iiber die Presse er-
zeugt werden kann.

Bei allem Reiz den der Gedanke bietet, das Modell Andersons auf die
Gemeinschaft der Theaterrezipienten und -produzenten, den Theater-
betrieb, auszudehnen, sollte nicht vergessen werden, dass sich in ihrer
klaren Begrenzung und dem Streben nach Souverdnitidt die Nation vom
Grundkonzept des Theaters eindeutig unterscheidet. Das Theater bietet
eine offene Kommunikationsebene, sei es in Form eines dsthetischen Welt-
biirgertums, oder einfach als Angebot thematisch {iberregionaler Bezugs-
punkte. Die Dominanz der Sprache im Schauspiel lédsst eine enge Bindung
an eine Nation vermuten. Jedoch ist die Sprache nicht alleiniges oder al-
leinentscheidendes Kriterium fiir nationale Identitdt wahrend gleichzeitig
die vielgeiibte Praxis des Ubersetzens derartige Grenzen iiberwindet, wo-
bei Ubersetzung stets als Transformation in den kulturellen Zusammen-
hang der Zielsprache zu verstehen ist. Der nationale Theaterbetrieb ist also
zu verstehen als eine Gruppierung innerhalb der ,imagined community”,
welche im Wechselspiel mit der national vorgestellten Gemeinschaft letzte-
re rezipieren und ihr gleichzeitig Impulse geben kann, wihrend er aufser-
dem tiiber iibernationale Korrespondenzen und Ausweitungen verfiigt. Zu
bedenken sind auch regionale Spezifika, welche nicht unbedingt mit den
als national verstandenen tibereinstimmen mdiissen und beispielsweise ein
einzelnes Theater oder eine bestimmte Stadt betreffen konnen. Dieser Teil
der vorgestellten Nation, der so beschriebene ,Theaterbetrieb” soll als

4 Vgl. Kapitel 1.5 Theater und Nation, S. 37ff.

% Dies ldsst sich allein rdumlich an der Entwicklung des Theaterbaus vom Fiirsten- und
Rangtheater bis hin zu demokratisch gedachten Architekturkonzepten nachvollzie-
hen, wie sie z.B. dem Festspielhaus in Bayreuth oder dem Miinchner Prinzregenten-
theater zugrunde liegen. Wagners Pline ,den Deutschen ein ihnen eigenes Theater zu
griinden” verfolgen, sich orientierend am antiken Theaterbau, solche demokratischen
Bestrebungen. Der ,Konigsbau”, also der Anbau des Balkons, des Ranges und der
Galerie, erfolgten in Bayreuth erst 1882. Zuvor gab es lediglich eine Reihe Logen, die
abschliefiend an das Parkett angeschlossen waren, in der Art, wie solche noch heute
im Miinchner Prinzregententheater bestehen. Vgl. Richard Wagner: Das Biithnenfest-
spielhaus zu Bayreuth. Nebst einem Berichte tiber die Grundsteinlegung desselben.
(22. Mai 1872). In: Wager Schriften und Dichtungen, Bd. 9, S. 322-345.
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Diskursraum nationaler Imagination verstanden und gleichzeitig in seiner
Wirkung als Instrument der Identitdtsbildung und (Staats-)Erziehung er-
fasst werden.

Dabei steht der konstruierte Anteil der Nation im Vordergrund, denn
gerade in der kiinstlerischen Umsetzung offenbaren sich Konstruktions-
weisen und Kiinstlichkeit nationaler Identitdten. Die Themen der Biihne
reflektieren, kommentieren und gestalten Wertungen im direkten ,Live”-
Austausch mit dem Publikum. Das bedeutet nicht, dass eine Vorstellung
des Wilhelm Tell gleich im Anschluss an den Schlussapplaus eine Revoluti-
on auslost. Es bedeutet jedoch, dass Revolutionédre der 1848er Bewegung
durchaus einen bestimmten Spielplan forderten‘ und die Reaktionen wh-
rend einer Vorstellung sich entsprechend als Begeisterungs- oder Missfal-
lensbezeugungen angesichts der politischen Situation zeigen konnten. Es
bedeutet auch, dass Zensoren bestimmte Stiicke vom Spielplan verbannten,
wéhrend einzelne theatrale Figuren und Autoren sowie auch konkrete
Bithnenszenen, von der Nationalbewegung hinsichtlich konkreter politi-
scher Ereignisse vereinnahmt und auf aktuelle Wertvorstellungen bezogen
wurden. Dabei bleibt fiir die theaterwissenschaftliche Forschung jedoch
problematisch, dass nicht nur die Zusammensetzung, sondern auch die
einzelnen Reaktionen des Publikums nur sehr liickenhaft dokumentiert
sind.

Die kulturelle Praktik des Theaters erzeugt also einen nationalen Dis-
kurs, welcher eine vorgestellte Gemeinschaft innerhalb der Nation konsti-
tuiert. Die nationale Gemeinschaft besteht in der Summe solcher Diskurs-
gemeinschaften, die sich neben dem kulturellen Leben auch auf andere
Ebenen beziehen.

1.3  Bezugspunkte des Nationalen

Die Komplexitit nationaler Gemeinschaft rief die verschiedensten Theorien
ihrer Herkunft und Definition hervor. Die konstruktivistischen Nationalis-
mustheorien, welche 1983 mit drei unabhéingig voneinander publizierten
Biichern ihren Durchbruch erfuhren,* gehen vom historischen Ursprung
des Nationalismus in der Zeitenwende der Franzosischen Revolution aus.
Die Nation der Moderne ist zwar eine sehr spezifische Erscheinung, sie ist
jedoch kein deus ex machina der Geschichte, welcher sich im Zeitalter der
europdischen Revolutionen aus den Wolken des Untergehenden ancien
régime erhebt, sondern ldsst sich durchaus mit fritheren Phanomenen in
Verbindung bringen.

4 In Berlin wurde das konigliche Schauspielhaus ,auf Begehren des Volkes” nach den
Tagen der Revolution mit Wilhelm Tell wiedereroffnet. Vgl. Max Martersteig: Das
deutsche Theater im neunzehnten Jahrhundert. Leipzig 1924 , S. 387.

47 Anderson 1991; Eric J. Hobsbawm, Terence Ranger (Hg.): The invention of tradition.
Cambridge u.a. 1983; Ernest Gellner: Nations and Nationalism. Ithaca u.a. 1983.
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Dies zeigen zahlreiche Forschungsansitze, welche von vor- und friih-
modernen Formen nationaler Identitidt ausgehen. Etwas zu weit geht dieser
Gedanke wohl, wenn aus dem bisherigen Verstindnis von Nation als Fol-
gelast der Moderne die Nation als Triebfeder der Moderne wird.* Doch
sind Vorformen des Nationalen eindeutig weit vor der Moderne zu diag-
nostizieren. So spricht Peter Laslett von der Nation als europdische Idee
seit etwa 16004, wihrend Helmut Beumann und Werner Schroder einen
ganzen Band zum Thema der Nationenbildung im Mittelalter herausga-
ben. Andere Untersuchungen beschiftigen sich dezidiert mit dem Son-
derfall der alttestamentarischen Vorformen von Nationalismus.5! Die dies-
beziiglich ausschlaggebende Vorstellung vom ,auserwiahlten Volk” wurde
seit dem frithen Christentum immer wieder in Anspruch genommen.
Ebenso finden Martyrer-dhnliche Gestalten und messianische Leitfiguren
ihre Entsprechungen im nationalen Kontext lange vor dem so genannten
langen 19. Jahrhundert.>> Ein weiterer, fiir unser heutiges Verstindnis von
Nationalismus zentraler Aspekt nationalen Denkens ist das Verlangen
nach nationaler Représentation. Wenn auch nicht auf demokratischer Ebe-
ne und ohne feste Kriterien dahingehend, wer eine nationale Identitét in
Anspruch nehmen kann, wurden Herrschaftsanspriiche in der frithen
Neuzeit durchaus mit nationaler Zugehorigkeit begriindet.® Eine Abgren-
zung von fremden Nationen fand bereits bei den Humanisten statt, welche
Nation als Sprach- und Abstammungsgemeinschaft, aber auch als Ehrge-
meinschaft verstanden.>* All diese Teilaspekte nationaler Identitdt pragten
noch im 19. Jahrhundert die Nationenbildung und den Nationalismus.
Auch lassen sich, wie sich unter anderem anhand der untersuchten Thea-
terereignisse zeigen wird, hdufig bewusste Riickgriffe auf vormoderne
Nationalismen finden. Dabei wird nicht selten versucht, die diskontinuier-
liche Entwicklung der eigenen Nation zu verschleiern, oder eine Art ,Wie-
dererweckung” einer vermeintlich vormals vollkommen ausgebildeten
nationalen Identitit im Sinne der eigenen Zielvorstellungen zu suggerie-
ren.

4 Vgl. Eckhart Hellmuth, Reinhard Stauber (Hg.): Nationalismus vor dem Nationalis-
mus. Hamburg 1998, S. 6.

49 Peter Laslett: The Idea of the Nation. In: Annales de Philosophie Politique 8 (L'Idée
de Nation). 1969, S. 15-21.

5 Helmut Beumann, Werner Schroder: Aspekte der Nationenbildung im Mittelalter.
Sigmaringen 1978.

51 Vgl. ua. C. F. Friedrich: The Nation: Growth or Artefact? In: Annales de Philosophie
Politique 8 (L'Idée de Nation). 1969, S. 22-36. Und vgl. Michael Ley: Mythos und
Moderne. Uber das Verhiltnis von Nationalismus und politischen Religionen. Wien,
Koéln, Weimar 2005; und vgl. Conor Cruise O'Brien: God Land. Reflections on Religi-
on and Nationalism. Cambridge u.a. 1988.

52 Vgl. Caspar Hirschi: Wettkampf der Nationen. Gottingen 2005, insbesondere S. 39-40.

% Ebd., S. 40-41.

5 Ebd.,S. 35-44.
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Werden die ideellen Versatzstiicke immer wieder neu kombiniert und
mit Inhalten gefiillt, so d&ndern sich im untersuchten Zeitraum ebenso die
Verbreitungsart und die Tragerschichten von nationalem Gedankengut.
Teil dieser Popularisierung nationaler Ideen ist die Integration umfunktio-
nierter religioser Rituale, wie etwa durch die Schaffung regelrechter Wall-
fahrtsorte. Ein ebenso bedeutender Teil ist der identitétsstiftende Kulturbe-
trieb angefangen vom Theater, der bildenden Kunst und der Musik tiber
die entsprechenden Publikationsmedien bis hin zum Unterhaltungsbereich.
Eben diese spezifische Seite nationaler Entwicklung soll einschliefslich ihrer
unterschiedlichen Riickgriffe auf vormoderne Formen nationaler Identitat
untersucht werden.

Entsprechend dieser Untersuchungsperspektive erscheint die Differen-
zierung zwischen vormodernem und modernem Nationalismus sinnvoll.
Allerdings ist der Begriff Nationalismus aufgrund seiner starken Vorbelas-
tung seit der Nachkriegszeit problematisch und wird, wo moglich, durch
Nation, Nationalbewusstsein, nationale Identitit und Ahnliches ersetzt.
Aufserdem bleibt es obligatorisch, innerhalb des modernen Nationalismus
zu differenzieren. Der antifranzosische Patriotismus der Befreiungskriege
hat eine andere Qualitit, als der von liberalen oder auch sozialistischen
Zielen gepragte des Vormirz und die Ideale der ‘48er Revolution. Eine
neue Ausrichtung bekommt Nationalismus wiederum gegen Ende des
Jahrhunderts mit dem an Bedeutung gewinnenden Antisemitismus und
der erneuten Auseinandersetzung mit Frankreich. Die im Folgenden be-
sprochenen Auffiihrungen werden zeigen, dass es zu jeder Zeit in ihrer
Intensitdt und politischen Ausrichtung unterschiedliche Nationalismen
gab.

Die verschiedensten Bestimmungen von Nation greifen, einerseits von
ideologischer und historischer Entwicklung gepragt und andererseits doch
auf der Suche nach einer distanziert wissenschaftlichen Perspektive, immer
wieder auf ein bestimmtes Repertoire an definitorischen Kategorien zu-
riick. Einer dieser Aspekte betrifft die historische Verankerung der eigenen
nationalen Identitdt. Selbst die in allen anderen Punkten offen bleibende
Definition Hans-Dietrich Kahls, welcher sich auf den mittelalterlichen
Sprachgebrauch des Begriffs bezieht, verweist auf eine geschichtliche Di-
mension:

,Natio” wird offensichtlich dann gebraucht, wenn andere Begriffe zur Festle-
gung nicht ausreichend erscheinen oder eindeutige Merkmale nicht vorhanden
sind; es fafit Menschen zusammen, die eine wie auch immer geartete Gemein-
samkeit durch ihre Abstammung verbindet.5

% Joachim Ritter, Karlfried Griinder: Historisches Worterbuch der Philosophie. Bd. 6.
Darmstadt 1984, Spalte 406-407. Zitiert wird: Hans-Dietrich Kahl: Einige Beobach-
tungen zum Sprachgebrauch von ,natio” im mittelalterlichen Latein mit Ausblicken
auf das neuhochdeutsche Fremdwort ,Nation’. In: Helmut Beumann, Werner Schro-
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Abstammungstheorien, Stammviter- und Ursprungsmythen spielen bei
der Selbstdefinition aller Nationen eine Rolle. Dabei entsteht eine stets sub-
jektive Nationalgeschichte, subjektiv hier im Sinne eines nationalen Kollek-
tivs als Subjekt. Bereits Max Weber stellt zu Beginn seines Kapitels , Natio-
nalitit und Kulturprestige” die Divergenz zwischen Identitdtsbestimmungen
nationaler Gruppierungen und realer historischer Verwandtschaft dar:

Die ,Nationalitit’ teilt mit dem ,Volk’ im landldufigen ,ethnischen’ Sinn wenigs-
tens normalerweise die vage Vorstellung, dafs dem als ,gemeinsam’ Empfunde-
nen eine Abstammungsgemeinschaft zugrunde liegen miisse, obwohl in der Re-
alitdit der Dinge Menschen, welche sich als Nationalitdtsgenossen betrachten,
sich nicht nur gelegentlich, sondern sehr hidufig der Abstammung nach weit fer-
ner stehen, als solche, die verschiedenen und feindlichen Nationalitdten sich zu-
rechnen.

Weber erldutert auch andere Kriterien nationaler Identitdtsbestimmung,
wie beispielsweise das der Sprache, wobei er jeweils auf deren nicht ver-
bindlichen Charakter verweist. Auch Andersons ,vorgestellte Gemeinschaft”
zeichnet sich durch die Tatsache aus, dass ihre Mitglieder zwar von ge-
meinsamen Wurzeln und gemeinsamen Erleben ausgehen. Diese Gemein-
samkeit kann jedoch niemals ihre reale Entsprechung finden, da sich - im
Gegensatz zur immer wieder als Vergleich betrachteten Familie - niemals
alle Mitglieder direkt kennen und gemeinsam erleben werden. Auch An-
derson sieht gemeinsame kulturelle Praktiken und vermeintlich gemein-
same Erlebnisse als konstitutiv fiir die Nationenbildung an.

Eine dhnliche Perspektive nahm bereits zu Beginn der Erforschung na-
tionaler Identitdten Ernest Renan ein. Er sprach vom tdglichen Plebiszit,>
also einer willentlichen Konstitution der Nation durch ihre Mitglieder.
Ideologisch an die Demokratisierung gekntipft, wird hier die Vorstellung
zum Willen in den Vordergrund geriickt. Beide Konzepte verorten jedoch
die Nation in der Psyche ihrer Mitglieder und gehen von der modernen
Nation mit entsprechender Breitenwirkung aus. Ebenfalls einen psychi-
schen Aspekt fithrt Renan direkt in Zusammenhang mit der historischen
Vorstellung ein, indem er die Erinnerung in Anschlag bringt:

,Das Vergessen - ich mochte fast sagen: der historische Irrtum, spielt bei der Er-
schaffung der Nation eine wesentliche Rolle [...]*58

Nationalgeschichte und Nationalmythos riicken also in eine schwer diffe-
renzierbare Symbiose, die legitimierende Wirkung hat. Die Geschichts-

der (Hg.): Aspekte der Nationen-Bildung im Mittelalter. Sigmaringen 1978, S. 63-108,
Zitat S. 105.

%  Max Weber: Wirtschaft und Gesellschaft. Grundriss der verstehenden Soziologie.
Frankfurt a. M. 2005 (Erstdruck 1922), S. 313.

57 Vgl. Ernest Renan: Qu’est-ce qu’'une nation. In: Hannah Vogt (Hg.): Nationalismus
gestern und heute. Opladen 1967, S. 137-143, insbesondere S. 141-142.

58 Renan 1883, S. 138-143, Zitat S. 138.
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wissenschaft gerdt entsprechend in eine paradoxe Situation. Einerseits
sucht jede Nation in der Geschichte ihre Identitdtsstiftung, andererseits
gefdhrdet die historische Wissenschaft durch ihre Forschung die Nation,
indem sie moglicherweise zur ,Nationalgeschichte” gegenladufige Erkennt-
nisse gewinnen konnte. Literatur und Theater bieten in ihrer Ambivalenz
zwischen Realbezug und Fiktion fiir dieses Dilemma eine Losung. Ein-
schliefSlich ihrer ,Irrtiimer”, oder anders formuliert ihrer subjektiven Pra-
gung, bildet die Geschichte jedoch eine der wichtigsten Grundlagen fiir das
Verstandnis von nationaler Gemeinschaft. Dabei riickt die Anschauung in
den Vordergrund, so dass tiber Blick und Bildlichkeit , die Frage nach dem
historischen Sinn [...] eine é&sthetische Antwort” findet.® Entsprechend
wirkt sich das gesteigerte historische Interesse im Laufe des 19. Jahrhun-
derts auch kiinstlerisch aus und evoziert schliefilich einen detailverliebten
Historismus. Sowohl im dsthetischen als auch im wissenschaftlichen Be-
reich bleibt es stets vom nationalen Interesse gepragt.

Auch wenn Vorstellung und Willenskonstrukt sehr dhnlich anmuten,
unterscheidet sich Renans frithes Verstandnis von Nation doch von der
Andersons. Ersterer geht immer noch von einer bestehenden, wenn auch
nicht ewigen Gemeinschaft aus, nicht von einer rein in der Vorstellung
existierenden.®!

Der Streitpunkt um Realitidtsbezug einerseits und Erfindungscharakter
andererseits, sorgte in jlingster Zeit wieder fiir Diskussionsstoff. Die Nati-
on wird als Konstrukt der Moderne immer wieder in Frage gestellt. Dage-
gen weist unter anderen Caspar Hirschi in seiner gut 500 Seiten umfassen-
den, bereits zitierten Studie®? die Existenz vormoderner nationaler Ideen
mit Hauptaugenmerk auf den Humanismus nach.®®* Mit der Einfithrung
alttestamentarischer Stoffe auf dem Burgtheater nimmt Heinrich Laube
Bezug auf fritheste Vorformen nationalen Selbstverstindnisses.® Diese
Ideen sind allerdings noch weit entfernt, von dem, was unter modernem
Nationalismus zu verstehen ist. Dem wesentlichen Unterschied, dem oben
erlduterten Wandel der Tragerschichten, welcher in enger Verbindung mit
der Demokratisierung des Staates steht, soll anhand der Untersuchung von
fir die Nationenbildung im 19. Jahrhundert typischen 6ffentlichen Ritua-
len Rechnung getragen werden. Als Ausgangpunkt dient hier die ent-

59 Ebd.

60 Hannelore Schlaffer, Heinz Schlaffer: Studien zum Historismus. Frankfurt a. M. 1975,
S.13.

o Vgl. Renan 1883, S. 138-143.

62 Hirschi 2005.

6 Hirschi liefert auch einen Uberblick iiber die mediavistische ,nationes”-Forschung
(Ebd. S. 34-35). Auf den folgenden Seiten (35-44) differenziert er zwischen vormo-
derner und moderner Nation.

o Vgl. Kapitel 8 Alttestamentarischer Protonationalismus und die deutsche Biihne des
19. Jahrhunderts, S. 207ff.
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sprechend ausgerichtete Schillerverehrung dieser Zeit.®> Gerade aufgrund
der Entwicklung hin zu einer Massenbewegung ist es bedeutend, in Bezug
auf die nationale Identitdtsfindung eine Perspektive einzunehmen, welche
iiber die Ebene der Intellektuellen und Machthaber hinausgeht.

Caspar Hirschi verwirft allerdings bei aller Kritik an Anderson,
Hobsbawm und Gellner nicht grundsitzlich die Forschungsansdtze der
achtziger Jahre, sondern schlédgt eine Zusammenfiithrung der unterschiedli-
chen Sichtweisen vor.

Ich bin tiberzeugt, dass die Wahrheit zwischen diesen extremen Thesen [die Na-
tion als blofles ideologisches Konstrukt jingeren Datums im Gegensatz zur Na-
tion gendhrt von historischen Prozessen langer Dauer seit der Reformation]
liegt, und dass man realitdtsgerechtere historische Modelle findet, wenn man
folgende Fragen stellt: Warum denken Menschen in einer stindisch geordneten
Gesellschaft in nationalen Kategorien? Was bringt einen Kaiser, der tiber ganz
Europa versippt ist und Untertanen verschiedener Sprache und Kultur be-
herrscht, dazu, die Ehre der deutschen Nation hochzuhalten und ihre Feinde zu
verteufeln? Und endlich: Wer darf sich tiberhaupt Mitglied der deutschen Nati-
on nennen in einer Zeit ohne Paff und Staatsbiirgerrechte, und was hat der da-
von.%

Die Leitfragen, welche Hirschi seiner Studie voranstellt, miissen nicht nur
aufgrund der historisch verdanderten dufSeren Umsténde und beziiglich der
speziellen Lage im frithen Osterreich und im deutschsprachigen Raum
angepasst werden. Sie miissen aufserdem zu bithnenspezifischen Fragestel-
lungen umformuliert werden. Die erste Frage, diejenige nach der gesell-
schaftlichen Ordnung, ldsst sich auf die Untersuchung der Wertschdtzung
bestimmter sozialer Gruppen und deren Darstellung auf der Biihne spezi-
fizieren. Die zweite Frage liefSe sich variieren, so dass das Verhilinis der
Herrschenden zu der im 19. Jahrhundert stattfindenden Nationalisierung
und der damit zusammenhédngenden Demokratisierung im Fokus steht. Im
Theater ist diesbeziiglich die Einflussnahme staatlicher Instanzen, sei es als
Forderer oder als Regulierer, relevant. Dabei liegt der Fokus auf der Wert-
schidtzung des Theaters als Mittel zur Férderung, Beruhigung und vor
allem Lenkung politischer Stimmung. Zentral ist wie bei jeder Auseinan-
dersetzung mit Nation und Nationalismus auch fiir theaterhistorische For-
schungen die Frage, wie und wo Grenzziehungen stattfinden und welche
Argumente diesbeziiglich Verwendung finden.

Trotz vieler anregender und aufschlussreicher Erkenntnispotentiale des
Anderson’schen Modells ist davon auszugehen, dass Nationalismus nicht
aus einem Nichts entsteht, sondern dass gewissermaflen ,Material” zur
Konstruktion bereits vorhanden sein muss, wéahrend gleichzeitig aufgrund

6 Vgl. Kapitel 3.1 Nationaltheaterkonzepte und Schillerverehrung in der ersten Halfte
des 19. Jahrhunderts, 81ff.
66 Hirschi 2005, S. 14.
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der Zeitumstinde Moglichkeit und Notwendigkeit einer Identitdtskon-
struktion gegeben sind. Besondere Aufmerksamkeit soll in der Untersu-
chung jedoch weniger den vormodernen Varianten nationaler Ideen als
den Konstruktionsmethoden nationaler Identitdt und ihrer Prasenz auf der
Biithne des 19. Jahrhunderts geschenkt werden. Vormoderne Nationalismen
stehen lediglich indirekt, indem sie im Theater wieder aufgenommen und
in die Gegenwart der Auffithrung transformiert werden, im Fokus der
Betrachtung.

Es bietet sich an, nach den immer wieder von Nationalisten ins Feld ge-
fithrten Kriterien nationaler Identitdt zu suchen und ihre spezifische Re-
prasentation auf der Biithne in Augenschein zu nehmen. Dabei erfordert die
besondere Komplexitét nationaler Abgrenzung eine genauere Perspektivie-
rung auf die Kriterien, welche fiir den betrachteten Zeitraum und die ent-
sprechende Region ausschlaggebend sind. Im Gegensatz zu der, formal
betrachtet, als bindr zu verstehenden Opposition, wie sie die Unterschei-
dung zwischen unspezifiziertem Fremden und Eigenem trotz ihrer Viel-
schichtigkeit der graduellen Verschiebungen darstellt, schlief3t die Definiti-
on des Anderen hier nicht die Definition des Eigenen ein. Im Gegensatz zu
bipolaren Hierarchien, denen ein konzentrisches Raumkonzept zugrunde
liegt, steht einer Nation nicht ein einheitliches Auflen gegeniiber, sondern
mebhrere eigenstindige Kollektive, die auf der formalen Ebene als Gleiches
kategorisiert sind - als andere Nationen. Nicht die grundsatzliche Existenz
nationaler Identitit birgt das Konfliktpotential des Nationalismus, sondern
gegenseitige Differenzen, Ubergriffe und Machtkampfe sowie eine damit in
Zusammenhang stehende Hierarchisierung von Nationen.®” Die Definition
einer Nation schliefit nicht ex negativo die Bestimmung einer anderen ein.
Dadurch kann aber auch die Darstellung einer anderen Nation stets ebenso
als Abbild des allgemein Nationalen verstanden werden, wie als Repradsen-
tation des Fremden. Reprédsentation nationaler Souveranitdt im Allgemei-
nen und konkrete nationale Abgrenzung konnen synchron stattfinden.%

Die Abgrenzung zu bestimmten anderen Nationen, insbesondere zu
Frankreich und England, sieht Friedrich Meinecke Anfang des 20. Jahr-
hunderts nicht nur in einzelnen Kriterien, sondern grundsitzlich in der
Form der jeweiligen Nation begriindet. Er beginnt mit der Typisierung von
Nationen und differenziert zwischen , Kultur-“ und , Staatsnation”, wobei er
betont, dass keine eindeutige Abgrenzung zwischen diesen beiden Formen
moglich ist und der Regelfall in der Uberschneidung liegt. Auch Meinecke

07 Vgl. Hirschi 2005, S. 57-58.

% Ein eindrucksvolles Beispiel fiir diese Tatsache bietet eine Auffithrung des Burgthea-
ters. In Otto Ludwigs Makkabiern dienen Judenfiguren als bejubelte Vorbilder der
Wehrhaftigkeit gegen Fremdherrschaft. Im nichsten Moment werden andere Juden-
rollen aufgrund vermeintlich typisch jiidischer Schwéchen verlacht. Vgl. Kapitel 8.3
Die Riickgewinnung des Tempels - Die Makkabder, 229tf.

30



erkennt die Bedeutung der historischen Verankerung einer Nation an.
Seine ,, Kulturnation” zeichnet sich durch einen , Gemeinsam erlebten Kultur-
besitz” aus, wahrend die Staatsnation eine politische Einheit mit gemein-
samer Geschichte und Verfassung ist. Fiir die Einheit einer Kulturnation
zdhlt er die seiner Ansicht nach zentralen Punkte auf: ,Gemeinsprache, die
gemeinsame Literatur und gemeinsame Religion”. Als unabdingbar betrachtet
er allerdings fiir beide Formen einen ,naturhaften Kern, der durch Blutsver-
wandtschaft entstanden ist” .

Die Bestimmung und Forderung einer ,Nationalkultur” beginnt im
deutschen Sprachraum in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts unter
anderem mit der Riickbesinnung auf Geistesgrofien der eigenen Nation
wie Klopstock und Luther. Spéter sollte Friedrich Schiller eine fithrende
Rolle zugeschrieben werden. Insbesondere die Griindung einer Nation
wird gerne mit einer ausgeschmiickten Erzidhlung verklart.”” Die entspre-
chenden Stoffe und vor allem die darin vorkommenden Leitfiguren entwi-
ckeln eine weit tiber die sachlich-historische Anerkennung hinausgehende
Eigendynamik. Als Schnittpunkt von theatraler und nationaler Imagination
sind solche Mythen und Leitfiguren, insofern sie vom Theater aufgenom-
men und weitergegeben wurden, im Folgenden zentrale Untersuchungs-
gegenstande. Zu ihnen gehoren Bithnenrollen wie Wilhelm Tell oder Ru-
dolf von Habsburg, aber auch ,Nationaldichter”, die eine literarisch-ideo-
logische Doppelrolle spielen konnen, wie es sich besonders in der
Verehrung und Funktionalisierung Schillers im Laufe des 19. Jahrhunderts
zeigt.

Auch die Darstellung jiidischer Figuren, einerseits in ihrer eigenen (alt-
testamentarischen) Nationalgeschichte als Reprasentanten vormoderner
nationalistischer Prinzipien, andererseits als Auflenstehende der Nation,
denen der politische und territoriale Aktionsradius fehlt, ist relevant. In
diesem Zusammenhang, aber auch in Hinblick auf andere nationalhistori-
sche Stoffe, bietet sich die Diskussion des Zusammenhangs zwischen Nati-
onalismus und Religion insbesondere beziiglich der Hoffnung auf ein ver-
sprochenes Territorium und auf einen , Befreier” messianischen Charakters
an. Religion ist aber stets auch ein kultureller Aspekt der Selbstbestim-
mung einer Nation, auch wenn die Konfession héufig hinter anderen Krite-
rien zurticktritt. Christlich religiose Elemente werden innerhalb kultureller
Bestimmungen von Nation haufig transformiert, was zur Diskussion tiber
den Nationalismus als moderne Form von Religion fiihrte.”? Dabei ist je-

6 Friedrich Meinecke: Weltbtirgertum und Nationalstaat. Miinchen, Berlin 1919, S. 2-3.

70 Dies gilt auch fiir die nationale Selbstbestimmung eindeutig kiinstlich entstandener
Staaten, wie sie meist als Resultat kolonialer Einflussgebiete im 20. Jahrhundert ent-
standen sind.

71 Hans-Ulrich Wehler widmet in seiner Einfiihrung ,Nationalismus. Geschichte -
Formen - Folgen” (Miinchen 2001) der Diskussion des Nationalismus als , politische
Religion” ein eigenes Kapitel (S. 27-35). Den Aspekt des designierten Landes unter-
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