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1. Einleitung

Unter der Bezeichnung "Digital Humanities" werden seit etwa Mitte der 2000er Jahre computerge-
stiitzte Verfahren versammelt, die auf die Geistes- und Kulturwissenschaften zugeschnitten sind.' In
der Praxis dufert sich dies meist in der Anwendung von technischen Mitteln, wie der Digitalisie-
rung von analogen Materialien, dem Aufbau von Datensammlungen, dem Einsatz von Tools zum
Auswerten von Daten oder auch Vereinbarungen auf Richtlinien fiir die Strukturierung von Daten,
um deren weitere Verwendbarkeit zu sichern.” Mit den Digital Humanities werden aber auch die Fa-
cher der Geistes- und Kulturwissenschaften herausgefordert, denn die Digitalisierung umfasst "so-

"3, Fiir manche Be-

wohl die Seite der Methodik als auch die des wissenschaftlichen Gegenstandes
reiche hat dieser "digital turn" sogar weitreichende epistemologische Auswirkungen: "The impact of
computer technologies on thinking and representation is manifest in the very specific contexts in

which scholarly and artistic practices take place".

Mit dieser Arbeit mochte ich einen Ansatz vorstellen, der innovative Methoden aus den Digital Hu-
manities fiir eine fachliche Befragung von Theater-, Film- und Medienwissenschaft anwendet. Ich
setze mich in der Folge mit der Fachgeschichte der deutschsprachigen Theaterwissenschaft’ ausein-
ander, wobei mein Fokus auf die Integration von Medien in die Theaterwissenschaft in der Zeit von
1900 bis 1979 liegt. Mein Interesse gilt dabei zunichst einer breit gefacherten Institutionenge-
schichte, da damit aufschlussreiche Beobachtungen iiber die Etablierung und Einordnung neuer
Wissensfelder und damit produzierten Wissens zu gewinnen sind. Auf dieser Grundlage aufbauend,
wird das Wechselverhiltnis zwischen den Untersuchungsgegenstinden Theater und Medien, den
Gemeinsamkeiten und Unterschieden sowie den aufgeworfenen Debatten im akademischen Diskurs
der Theater-, Film- und Medienwissenschaft beleuchtet. Es gilt auszumachende Transformations-
prozesse strukturell zu untersuchen, wobei Auswirkungen auf die involvierten Institutionen und auf

die Wahrnehmung der Untersuchungsgegenstinde im Zentrum der Analyse stehen.

1 Der Begriff "Humanities" ldsst sich zwar nicht ohne weiteres auf "Geistes- und Kulturwissenschaften" umsetzen, da
er im angelsichsischen Wissenschaftsverstidndnis dariiber hinaus weist und — je nach Definition — auch Sozial-
wissenschaften anspricht, diese Definition hat sich aber inzwischen im deutschsprachigen Raum eingebiirgert
(wenngleich nicht unumstritten). Die Gleichsetzung von Digital Humanities mit digitalen Geistes- und Kultur-
wissenschaften wird in dieser Arbeit der Einfachheit halber iibernommen, zu dem Begriff "Digitale Geisteswissen-
schaften" vgl. Cologne Center for eHumanities (2011). Hinzuweisen ist darauf, dass Digital Humanities ein "um-
brella term" ist, der viele Entwicklungen zusammenfasst, die zum Teil bereits Jahrzehnte zuvor initiiert wurden, es
sich dabei also nicht um eine Neuschopfung handelt, zur Geschichte der Digital Humanities vgl. Schreibman/Sie-
mens/Unsworth (2004).

Vgl. Warwick/Terras/Nyhan (2012).

Klawitter/Lobin/Schmidt (2012), S. 11.

Bartscherere/Coover (2011b), S. 8.

Dies umfasst die theaterwissenschaftlichen Institute an den Universititen in Deutschland, Osterreich und der
Schweiz.
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Eine reflektierende Auseinandersetzung mit der Fachgeschichte der deutschsprachigen Theater-
wissenschaft fand iiber einen langen Zeitraum nicht oder nur marginalisiert statt.® Dies hingt auch
damit zusammen, dass die Griindungsgeneration dies unterband.” Ab den 1920er Jahren entstanden
die ersten theaterwissenschaftlichen Institute, die Eigenstindigkeit des Faches wurde schlieBlich im
Nationalsozialismus erreicht.®* Der GrofBteil der Fachvertreter innen vertrat aktiv die nationalsozia-
listische Ideologie®, was auch mit Verdnderungen der Ausrichtung des Faches einher ging, so wurde
— wie noch gezeigt wird — Film als Untersuchungsgebiet aufgenommen. Hingegen war nach 1945
nur ein Bruchteil der theaterwissenschaftlichen Akteur innen von der Entnazifizierung betroffen'
und bestimmte das Fach zum Teil noch bis in die 1980er Jahre. In diesem Jahrzehnt wurden ver-
mehrt Forschungen zur Fachgeschichte veroffentlicht, von denen einige wenige auch den Anteil der

Theaterwissenschaft am Nationalsozialismus aufzeigten."

Aus dieser Zeit stammt auch der bis heute noch bedeutsame Sammelband des Theaterwissenschaft-
lers Helmar Klier'?, der darin einen Uberblick zur Theaterwissenschaft im deutschsprachigen Raum
gibt."” Es ist dies zum einen eine Sammlung von Beitrigen zum Selbstverstindnis des Faches — wie
es im Untertitel heifit — aus dem Zeitraum von 1906 bis 1974, zum anderen ergédnzt Klier diese Tex -
te mit einer von ihm erstellen chronologischen Ubersicht der Fachgeschichte von 1900 bis 1979.
Diese bis heute umfangreichste Skizze der deutschsprachigen Theaterwissenschaft darf durchaus als
hervorragender Beitrag zur Fachgeschichte gewertet werden, zog aber das Problem nach sich, dass
keine in &dhnlichen MaBstiben vergleichbare Untersuchung folgte, die nicht nur Texte zum
Selbstverstdndnis sondern auch in Folge methodische und theoretische Fragestellungen erortert hit-
te. Zwar gibt es vereinzelt Arbeiten, die sich besonders mit Max Herrmann und der Berliner Thea-
terwissenschaft auseinandersetzen'® oder auch die Rolle Heinz Kindermanns und des Wiener
"Zentralinstituts" erorterten'®, aber bis heute fehlt es an einer systematischen Gesamtiibersicht. Inso-
fern muss die Forschungslage zur Fachgeschichte als durchaus prekédr angesehen werden, auch
wenn im letzten Jahrzehnt einige wichtige Beitrige diesen Zustand verbessern konnten.'® Dies hat

einerseits den "Vorteil", eine vergleichsweise iibersichtliche Liste von wissenschaftlicher Literatur

6  Vgl. Mierendorff/Wicclair (1989).
7 Vgl Roessler (2008).

8  Vgl. Peter (2009).

9 Vgl Wulf (1966).

10 Vgl. Zangl (2008).

11 Vgl. Meier/Roessler/Scheit (1981), verdffentlicht im Eigenverlag.

12 Helmar Klier (geb. 1943, http://d-nb.info/gnd/121223329 [14.06.2017]).

13 Vgl Klier (1981a.)

14 Vgl. Gesellschaft fiir Theatergeschichte e.V. (1992), darin die Beitrdge von Stefan Corssen und Mechthild Kirsch;
Corssen (1998).

15 Vgl. NieB3 (2007); Peter/Payr (2008); Peter (2009).

16 Bspw. Hulfeld/Peter 2009.



http://d-nb.info/gnd/121223329

zur Fachgeschichte der Theaterwissenschaft auszuwerten, andererseits ergeben sich daraus eine
Vielzahl von Forschungsdesideraten. Eine dieser Liicken soll mit dieser Arbeit ein Stiick weit ge-
schlossen werden, indem die fachhistorische Auseinandersetzung zum Umgang mit Medien in der

Theaterwissenschaft problematisiert wird."”

Das Material fiir meine Untersuchung sind die Beitrage im Sammelband von Helmar Klier. Mit Me-
thoden der Digital Humanities werte ich seine Chronologie aus, um am Verlauf der institutionellen
Entwicklung des Faches die Einschreibung von Mediendiskursen aufzuzeigen. Die Texte in seinem
Sammelband dienen ergénzend dazu zur Bestimmung der verschiedenen Modi des Verhiltnisses
zwischen Theaterwissenschaft und Medien. Durch die Auswertung des Korpus Klier definiert sich
auch mein Untersuchungszeitraum von 1900 bis 1979. Ich identifiziere und beschreibe fiinf Model-
le von Mediendiskursen in der Theaterwissenschaft, beginnend mit den Debatten zur Selbstindig-
keit der Theaterwissenschaft zwischen 1900 und 1919. Die Untersuchung endet mit den 1970er Jah-
ren und dem Aufkommen der Medienwissenschaft. Dies erklért auch den Titel meiner Arbeit Thea-
terMedienWissenschaft, da mich nicht die separaten Entwicklungen der beiden Fachbereiche inter-
essieren, sondern die verschiedenen Formen der Ein- und Ausgrenzung von Medien(wissenschaft),

die im Laufe der Fachgeschichte in der deutschsprachigen Theaterwissenschaft entwickelt wurden.

Die fiinf entwickelten Modelle bieten eine Grundlage, um im abschlieBenden Kapitel 8 iiber die
Verbindung zwischen Theaterwissenschaft und digitalen Medien zu reflektieren und fiir eine stirke-
re Zusammenarbeit mit den Digital Humanities zu plddieren. Um dafiir einen Ansto3 zu geben,
skizziere ich die Struktur fiir eine digitale Forschungsplattform, in der fachhistorische Daten zu-
sammengefiihrt und weiterbearbeitet werden konnen. Mit den Ergebnissen dieser Arbeit steht dafiir

auch eine erste Datensammlung zur Verfiigung.

17 Die Theaterwissenschaftlerin Corinna Kirschstein hat bereits das Verhiltnis zwischen Theater und Film in der frii-
hen Theaterwissenschaft dargestellt, vgl. Kirschstein (2007). Einen anderen Zugang hat der Literatur- und Theater-
wissenschaftler Hans-Christian von Herrmann gewéhlt, der darlegt, wie in der Theaterpraxis um 1900 technische
Neuerungen wie die Kinematographie aufgenommen wurden und in Folge einen veridnderten Theaterbegriff be-
wirkten, auf den die frithe Theaterwissenschaft reagierte, vgl. Herrmann (2005).



2. Modelle der Fachentwicklung

Institute/Abteilungen far Theaterwissenschaft (nach Klier) 1924/25 Institute 2012

Kiel: Institut far Literatur- und Theater-
wissenschaft an der Universitat Kiel Berlin: Institut fr Theaterw. (FU)
Vorbereitungen ab 1912
1921 gegrindet

Direktor: Berlin Theat?"\‘;~"53f"130h3ftj"3h95 Bochum: Institut Hildesheim: Institut far  Leipzig: Institut fur Theaterw,
Eugen Wolff (o Prof)  Institut an der Universitat Berlin f. Theaterw. Medien, Theater und populare Kuttur
Vorbereftungen ab 1919 Koln: Institut far Gielen: Institut fir angewandite Theaterw
" Kéin elen: wand erw,
I;E"Qitemff"e‘ Medienkultur und Theater 9
irektoren: Frankfurt/M: Institut f(r Theater-,
Kéln: Institut fr Theaterwissenschaft Julius Petersen (o.Prof) Filme und Medienw. Bayreuth: Lehrstuhl f. Theaterw./Musiktheater
EIW:M Universitat Kéin Max Herrmann (a.o.Prof) Mainz: Institut f. Film-, Erlangen/Ndrnberg: Institut f. Theater- und Medienw
1920 eingerichtet Frankfurt/M: Theaterwissenschaftliche Theater- und empirische
als Abteilung des  pteijung Sermanischen Seminars Kulturwissenschaft
deutschen der Un itat Frankfurt R Minct Institut fair Theat Wien: Institut far
; er Unive Minchen: Institut far Theaterw .
Se‘mmars 1919 ersffnet Lot b h caterw Theater-, Film- und
Leiter. Leiter: Wilhelm Pfeiffer-Belli (Lehrkraft) Medienw.
Carl Niessen

(Privatdozent)

Bern: Institut far Theaterw.

Abbildung 1: Vergleich der Benennung der theaterwissenschaftlichen Institute 1924/25, Klier (1981c), S.
330f. mit jenen 2012 (Eigenerhebung)

Diese von mir zusammengestellte Abbildung gibt einen ersten Uberblick iiber die Entwicklung der
theaterwissenschaftlichen Institute an Universitdten im deutschsprachigen Raum. Dabei wird bereits
an den Verdnderungen der Institutsbezeichnungen ersichtlich, wie sich im Zeitraum zwischen
1924/25 und 2012 der Begriff Medien nachhaltig in das Fach Theaterwissenschaft eingeschrieben
hat. Ist in der Griindungsphase der Theaterwissenschaft in den 1920er Jahren noch deutlich die An-
bindung an die Literaturwissenschaft auszumachen, so findet sich darauf 2012 kein Hinweis mehr. '
Es stellt sich stattdessen die Frage, ob die Institutsbenennung eine Referenz zu Medien aufweist

oder nicht.”

Zwar beschriankt sich diese Arbeit auf den Zeitraum von 1900 bis zu Beginn der 1980er Jahre, die
aktuelle Situation ist aber wichtiger Bezugspunkt fiir die Betrachtung der Fachgeschichte. Denn es
ist die erklarte Absicht, die Griindungsgeschichte der Theaterwissenschaft im Wissen iiber die
Weiterentwicklung zu einer Theater- und Medienwissenschaft zu thematisieren. SchlieBlich zeigt
sich der Wechsel vom Referenzrahmen Literaturwissenschaft zu jenem der Medienwissenschaft erst
iiber einen vergleichsweise langen Zeitraum. Die Gegeniiberstellung der Verdanderungen der Insti-
tutsbezeichnungen ist dabei eine komprimierte Zusammenfassung dieser Entwicklung. In den
nichsten Kapiteln wird dieser Wechsel auf Grundlage zeitlich kiirzerer Etappen aufgezeigt. Dabei

werden unterschiedliche Beweggriinde fiir diese Verdnderung in der Ausrichtung des Faches thema-

18 Wird hingegen die jeweilige Fakultatszugehorigkeit einbezogen, kann die historische Anbindungen zur Literatur-
wissenschaft noch ausgemacht werden, z. B. in Wien die Zuordnung des Instituts fiir Theater-, Film- und Medien-
wissenschaft in die Philologisch-Kulturwissenschaftliche Fakultét.

19 Werden Studienpléne und angebotene Lehrveranstaltungen mitberiicksichtigt, kann ein Bezug zu Medien bei allen
Instituten aufgezeigt werden.



tisiert. Die Auswahl der Zeitabschnitte fiir diese Untersuchung ergibt sich aus expliziten Uber-
blickslisten in der fachhistorischen Darstellung bei Helmar Klier®® und einer Einteilung nach zeit-
historisch gebrduchlichen Kategorien (Erster Weltkrieg, Zwischenkriegszeit, Nationalsozialismus,
ab 1945%"). Wobei die Uberblickslisten bei Klier — die auf historische Quellen rekurrieren — die
temporale Einteilung mafgeblich strukturieren. Die Auswahl der bevorzugten Untersuchungs-

zeitrdume und damit verbundene Probleme werden im anschlieBenden Teilkapitel erortert.

Die Aufgabenstellung fiir dieses Kapitel liegt in der Bestimmung von Modellen, die das Fach zu un-
terschiedlichen Zeiten beschreiben. Unter "Modell" verstehe ich dabei eine vereinfachte Darstellung
einer Fachdefinition zu einem bestimmten Zeitpunkt, die aus AuBerungen von Fachvertreter innen
abstrahiert wird”. Damit verbunden sind verschiedene Kriterien, die ein Modell als eigenstindig
ausmachen und von anderen Modellen unterscheiden ldsst. Bei der Auswahl der heranzuziehenden
Kriterien werden solche bevorzugt, die in Beziehung zu den Debatten iiber Medien in der Theater-
wissenschaft stehen. Durch einen Vergleich der untersuchten Modelle und einer Analyse ihrer zeit-
lich-historischen Entwicklung und Bedeutung, lassen sich in Folge Beweggriinde fiir die steigende
Bezugnahme auf Medien in den Fachdefinitionen ausfindig machen. Ein Beispiel: Wenn in der frii-
hen Theaterwissenschaft die Bindung zur Literaturwissenschaft stirker war, so lisst sich dies an be-
stimmten "Konzepten" aufzeigen, z.B. der zugeschriebenen Bedeutung von Dramentheorie in einem
Grundlagentext oder dem Vorhandensein von Dramentheorie in den Studienpldnen. Hingegen
nimmt in einem Modell von Theaterwissenschaft mit einer starken Bindung zur Medienwissen-
schaft die Dramentheorie eine geringere Rolle ein bzw. sie tritt mit Medientheorie in Konkurrenz.
Neben dem Kriterium, ob und in welchem Ausmal} eine Dramentheorie und/oder eine Medientheo-
rie vorhanden ist, tritt zusdtzlich das Kriterium, wie diese in Beziehung gesetzt werden. Die vorge-
stellten Modelle in dieser Arbeit sollen {iber solche Relationen Auskunft geben. Zugleich ermdgli-
chen sie dadurch eine methodische Untersuchung von Verdnderungen in den Fachdefinitionen. Fiir
die Identifizierung und Bestimmung solcher Kriterien und der daraus abstrahierten Modelle, sind

Grundlagentexte iiber das Fach Theaterwissenschaft — wie jene von Klier gesammelten® — von

20 So wurde auch die in obiger Abbildung erstellte Ubersichtskarte zu 1924/25 aus einer solchen Uberblicksliste ab-
geleitet.

21 Hier wéren andere Zuginge mdglich und die "gebrauchlichen" Einteilungen sind durchaus problematisch. Da aber
in den Exkursen ein iibergreifender, thematisch orientierter Ansatz angewandt wird, belésst es der ansonsten chro-
nologische Aufbau dieser Arbeit bei solchen Schemata der deutschsprachigen Zeitgeschichte.

22 Primér sind das Texte, die Stellung zu methodischen und inhaltlichen Ausrichtungen des Faches beziehen. Dies
kann zunichst nur ein unvollstdndiges Modell zur Folge haben, weswegen mit dieser Arbeit ein Verfahren vorge-
stellt werden soll, eine erste Einordnung im Sinne des Modellcharakters vorzunehmen. Durch zukiinftiges Hinzufii-
gen von Materialien kdnnten diese Modelle verfeinert werden. Idealerweise sollte dies mittels einer Webplattform
erfolgen, siche dazu Kapitel 3.

23 Dies umfasst simtliche Beitrdge, da Klier die Textauswahl "als eine Dokumentation des Selbstverstindnisses der
Theaterwissenschaft" angelegt hat, Klier (1981b), S. 6.



zentraler Bedeutung. Fiir meine Arbeit sind die Texte bei Klier die hauptsidchliche Quelle. Dies be-
deutet zwar eine starke Einschrinkung, andererseits ermoglicht dieser {iberschaubare Korpus in ei-
nem ersten Schritt Modellentwiirfe zu destillieren und in einem zweiten Schritt diese zur Diskussion
zu stellen. Die notwendige Erweiterung wiederum ist Aufgabe eines Folgeprojekts.** Da die Model-
le somit Abstraktionen von Grundlagentexten sind, lassen sie Riickschliisse auf bestimmte Vorstel-
lungen tiber das Fach zu. Damit liegen Indikatoren bereit, die Verdnderungen in Methodik und
Theorie des Faches iiber ldngere Zeitrdume hinweg erlauben. Ein solcher Indikator wére die Einfiih-
rung eines neuen Begriffs oder Konzepts in den Fachdebatten. Dies kann zugleich ein Kriterium fiir
eine neue Modellbestimmung sein. Die meisten Grundlagentexte bei Klier bauen aufeinander auf,
da sie sich direkt oder indirekt auf frithere Texte beziehen.” Fiir die Bestimmung der Modelle wird
aus diesem Grund ein chronologischer Ansatz gewéhlt, der zudem deutlich macht, wie sich Medien-
wissenschaft und Theaterwissenschaft einander anniherten. Bedingt durch unterschiedliche Defini-
tionen dariiber, was ein Modell auszeichnet, ist es notig, diesem Begriff eine eindeutige Bestim-
mung im Rahmen dieser Arbeit zukommen zu lassen. Im Teilkapitel 2.3 wird darauf niher einge-
gangen, wobei als Ausgangspunkt ein dhnlicher Ansatz des Theaterwissenschaftlers Stefan Cors-

sen® herangezogen wird, dessen "Matrix" in einem Exkurs in dieser Arbeit beschrieben wird.

Die Auswahl und Bestimmung von Modellen, die die Fachentwicklung beschreiben, ist das mal3-
gebliche Forschungsinteresse meiner Arbeit und beruht auf zwei Determinanten: So werden Uberle-
gungen zur Gestaltung der Modelle und den dafiir herangezogenen Kriterien bereits mit Bezug auf
das Kapitel 8 vorgenommen, in dem auf Herausforderungen durch die Digital Humanities fiir die
Theaterwissenschaft eingegangen wird. Um Spezifika einer digitalen Theaterwissenschaft herauszu-
arbeiten, gilt es die besonderen Eigenheiten des Faches ausfindig zu machen und ihre Anwendbar-
keit im Digitalen zu iiberpriifen. Insofern ist die Identifizierung von Modellen eng verwoben mit ei-
ner potentiellen Abbildung im Digitalen. Dies hat zur Folge, dass komplexe Kriterien zwar erwéhnt
aber nicht in der Modellerstellung beriicksichtigt werden konnen. Zugleich soll im Kapitel 8 eine
Moglichkeit zur Weiterbearbeitung und Komplexitétssteigerung der entwickelten Modelle mit Hilfe
einer digitalen Plattform vorgestellt werden. Die zweite Determinante ist die Suche nach expliziten
Verweisen auf mediale Konstellationen im Untersuchungsfeld der Theaterwissenschaft. Weniger in-
teressiert hierbei die Frage nach einer "Reinform" von Theater*’ — wobei ein solches Konzept im da-

mit intendierten Abgrenzungsdiskurs durchaus von Interesse ist — als jene Uberlegungen und Be-

24 Im Kapitel 8 wird ein solches Folgeprojekt skizziert.

25 Die chronologische Abfolge begriindet Klier u.a. "wegen der anzunehmenden, chronologisch bedingten, gegenseiti-
gen Bezogenheit der verschiedenen Stellungnahmen”, Klier (1981b), S. 8.

26 Theaterwissenschaftler, vgl. http://d-nb.info/gnd/113316917 [09.06.2017].

27 Pfahl (2010), S. 122, die Christopher Balme zitiert in Leeker (2001), S. 406f.


http://d-nb.info/gnd/113316917

stimmungen, die einen intermedialen Charakter von Kunst und Kultur betonen.” An ihnen lisst sich
eine Entwicklungsgeschichte der TheaterMedienWissenschaft beschreiben. Diese beiden Determi-
nanten bestimmen nicht nur die Methodik zum Auffinden von Modellen, sondern auch die Auswer-
tung des herangezogenen Korpus an Texten aus dem Sammelband von Klier. Mit Analysemethoden
aus den Digital Humanities* werden Kennzahlen und Parameter ausfindig gemacht, iiber Zeitspan-
nen hinweg verglichen und daraus die einzelnen Modelle abgeleitet, die in je eigenen Kapiteln dis-
kutiert werden. Eine Erlauterung dieser Methodik und eine kurze Einleitung in die Digital Humani-
ties und ihre Bedeutung fiir die in Folge angewandten Analyseverfahren findet sich im Teilkapitel

2.2.

Auf Basis der in den folgenden drei Teilkapiteln vorgestellten Methodik, konnen Umrisse aus-
gewahlter Modelle herausgearbeitet werden. Wie bereits erwdhnt, wird dabei eine chronologische
Vorgehensweise gewihlt. Im folgenden sind es fiinf Zeitepochen, in denen insgesamt fiinf Modelle

herausgearbeitet und in weiterer Folge verglichen werden:

Untersuchte Zeitepoche Herausgearbeitetes Modell
1900 - 1919 Modell Selbstdandigkeit

1920 — 1932 Modell Medienkonkurrenz
1933 — 1945 Modell Medienhierarchie
1945 — 1969 Modell Interdisziplinaritit
1970 - 1979 Modell Medienwissenschaft

Die einzelnen Untersuchungsepochen werden auf Basis der Klier-Chronologie dargestellt und unter
Zuhilfenahme von Grundlagentexten aus dessen Sammelband analysiert. Dabei werden die erwéihn-
ten relevanten Modelle identifiziert und vorgestellt. Diese sind "Idealmodelle", wie es auch die von

mir ausgewidhlten Benennungen implizieren.

Entlang der Beschreibung der Modelle wird eine historisch grundierte Basis zur Entwicklung der
Theaterwissenschaft von 1900 bis 1979 vorgestellt. Diese Grundlage ermdglicht es, in weiterfiih-
renden Exkursen — jeweils einer pro Modell — methodische und theoretische Fragen zu diskutieren,
die in der Fachgeschichte aufgeworfen wurden und einen Beitrag zur Offnung des Faches hin zu ei-
ner Theater- und Medienwissenschaft lieferten. Insofern sind es zwei zentrale Forschungsinteressen,

die im Zentrum der historischen Auseinandersetzung in dieser Arbeit stehen:

28 Pfahl (2010) fasst pragnant viele Modi fiir die seit den 1990er Jahren schwelende Debatte von 'Theater' als Medium
zusammen, wobei Intermedialitét eine wichtige Bedeutung einnimmt. Vgl. auch die Beitrdge in Paech/Schroter
(2008).

29 Ein weiterfiihrende Definition der Digital Humanities und eine Einschéitzung ihrer Bedeutung fiir die Theater-
wissenschaft wird im Kapitel 8.1 vorgenommen.



(1) Wie kommt es dazu, dass Medien in den Gegenstandsbereich der Theaterwissenschaft auf-

genommen und diskutiert werden?

(2) Auf welche Theaterbegriffe wird dabei zuriickgegriffen und welche Konstellationen begiins-

tigten eine solche Entwicklung?

Beide Fragen kulminieren in der Bestimmung der unterschiedlichen Modelle. Denn erst damit las-
sen sich Vergleiche ziehen, Alternativen aufzeigen, kritische Einwidnde beurteilen und die Transfor-
mation zu einer Theater- und Medienwissenschaft, wie sie sich derzeit darstellt, nachvollziehbar zu
machen. Die Analyse in den folgenden Kapiteln wird sich also primér darauf beschranken, das Ver-
héltnis Theaterwissenschaft zu Medien(diskursen) historisch nachzuspiiren und methodisch begreif-
bar zu machen. Die Entscheidungen, welche Texte und Diskurse von Interesse sind, ist von diesem

Erkenntnisinteresse geprigt, womit der Sammelband von Klier in den Mittelpunkt riickt.

2.1. Korpus der Untersuchung

Der Sammelband von Helmar Klier enthilt eine Chronologie, die — von ihm verfasst — einen Uber-
blick iiber die Entwicklung der deutschsprachigen Theaterwissenschaft gibt. Sein Beitrag "Theater-
wissenschaft und Universitit. Zur Geschichte des Fachs im deutschsprachigen Raum"*° benennt im
Titel zwei bereits in der Einleitung diskutierte Einschrankungen: Der Bezug nur auf die deutsch-
sprachige Theaterwissenschaft und der mafigebliche Fokus auf die Auspridgung von Theaterwissen-
schaft an den Universititen und nicht an Hochschulen oder Ausbildungsstitten fiir Theaterberufe.
Die in der Chronologie enthaltenen Daten stiitzen sich zum Grofteil auf historisch relevante Ereig-
nisse fiir die Fachentwicklung, ohne auf inhaltliche oder methodische Debatten einzugehen. Hin-
sichtlich der Herkunft der von Klier gesammelten und ausgewéhlten Aktivititen bzw. Informationen
gibt er sich bedeckt:

"Die Angaben stiitzten sich auf einen GroBteil der in der Bibliographie aufgenommenen

Literatur sowie auf eine Vielzahl von Auskiinften und Mitteilungen durch Personen und
Institutionen [...]""

Auch ansonsten ist die Chronologie nicht frei von Widerspriichen und offensichtlichen Liicken.
Trotz alledem ist Klier der Erste, der eine in Grundziigen von wissenschaftshistorischem Interesse

geleitete Ubersicht zur Fachentwicklung vorlegt.” Insbesondere bedient er sich eines vergleichen-

30 Klier (1981c¢).

31 Klier (1981b), S. 12f.

32 Tatsichlich ist Kliers Ubersicht die bis heute einzige umfangreichere, standortiibergreifende und chronologisch sor-
tierte Darstellung der Entwicklung der deutschsprachigen Theaterwissenschaft von 1900 bis 1979.
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den Ansatzes, der sich deutlich unterscheidet von damaligen auf einzelne Institute oder Personen
bezogene Darstellungen.” Damit gelingt es ihm, einen mehr oder weniger konzisen Blick auf die
Geschichte der deutschsprachigen Theaterwissenschaft zu werfen. Zugleich bietet fast jedes der von
thm angefiihrten Ereignisse reichlich Stoff fiir vertiefende Folgearbeiten. Interessanterweise ist dies
nur sporadisch geschehen, zugleich fehlt bis heute eine aktualisierte und rundum erneuerte Chrono-
logie in einem #hnlichen Ubersichtsformat, wie es Klier vorgelegt hat. Zwar wird in nahezu allen
Einfiihrungsbiichern zur Theaterwissenschaft auf die Fachgeschichte eingegangen, aber dies in
reichlich kurzer narrativer Form und damit nur unvollstindig.’* Das ist insofern bedauerlich, als
Klier mit seiner an Tabellen orientierten und auf Ereignisse fokussierten Aufzihlung ein hervorra-

gendes Format fiir weiterfilhrende Bearbeitungen gewéhlt hat.

Gerade wegen der Einmaligkeit seines Ansatzes und der monopolistischen Stellung sowohl des
Sammelbandes als auch der Chronologie, gilt es auf einige Gefahren fiir die folgende Auswertung
hinzuweisen. So hat die Chronologie — wie bereits skizziert — keine eindeutigen Referenzen. Es ist
in manchen Féllen vollig unklar, woher Klier die Informationen zu einem Ereignis bezieht. Er ver-
weist zwar auf die Bibliographie im Gesamtanhang des Sammelbandes und gibt somit einen Hin-
weis darauf, dass auch aus den von thm ausgewéhlten und publizierten Beitrigen Informationen ex-
trahiert wurden, eine Uberpriifung seiner Daten wiire aber nur mdglich, wenn die Beziige im einzel-
nen klar ausgewiesen wiren. Dies wire auch ndtig gewesen um den Auswahlprozess nachvollzie-
hen zu kénnen, da eine Auswertung der abgedruckten Texte ergibt, dass darin enthaltene Angaben
zur Fachhistorie nur in einigen Fillen in die Chronologie aufgenommen wurden. Referenzen zu Er-
eignissen sind also allenfalls indirekt zu gewinnen. Wenn sich in den Beitrdgen dann doch eine In-
formation finden l&sst, so ist diese selten mit einem Datum versehen, wiahrend Klier in seiner Chro-
nologie zum Teil genaue Datumsangaben verwendet, was belegt, dass noch weitere Quellen vorhan-
den waren. Dies konnten personliche Gesprache gewesen sein, von denen Klier angibt, dass diese
bei der Erstellung der Chronologie geholfen haben, ohne dass er aber die Gespriachspartner innen

aufzihlt.® Fiir eine nachtrigliche Bewertung der bei Klier aufgelisteten Ereignisse ist dies eine alles

33 Ein symptomatisches Beispiel solcher auf Einzelpersonen fixierten Darstellungen — noch dazu aus dem selben Jahr
wie Kliers Sammelband — ist die Dissertation von Matthias Bauer liber den Wiener Germanisten und Theater-
wissenschaftler Eduard Castle (1875-1959), vgl. Bauer (1981). Ahnlich auch der Ausstellungskatalog der Wiener
Stadt- und Landesbibliothek, in dem sich in einem Uberblick zu Castles gesamtem Schaffen auch wertvolle In-
formationen zur Fachgeschichte des Wiener theaterwissenschaftlichen Instituts finden, vgl. Wiirtz (1995). Das Zu-
sammenfiihren solcher verstreuten Quellen zur Geschichte der Theaterwissenschaft ist von groer fachhistorischer
Bedeutung, aber mit viel Aufwand verbunden, was Kliers Chronologie so bedeutsam macht.

34 Ein aktuelles Beispiel ist das Einfithrungsbuch der Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte, die auf zehn Sei-
ten die "Geschichte des Faches" ausbreitet, dabei aber nahezu nur die Geschichte der Berliner Theaterwissenschaft
unter Max Herrmann zum Thema macht, vgl. Fischer-Lichte (2010), S. 13-23. Die in der fiinften Auflage erhiltli-
che Einfithrung des Theaterwissenschaftlers Christopher Balme behandelt die Fachgeschichte auf sieben Seiten,
vgl. Balme (2014), S. 13-19.

35 Im angefiihrten Zitat von Klier beldsst er es bei dem unbestimmten Hinweis auf Auskiinfte durch "Personen und In-
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in allem unbefriedigende Situation, da sowohl die Nachvollziehbarkeit der Daten als auch eine
Einschitzung der Zuverldssigkeit der Angaben nur eingeschrankt oder gar nicht mdglich ist. Ohne
eine tiefgreifende Revision und Uberpriifung der Klier'schen Chronologie bleibt nur die Moglich-
keit, seinen Angaben zunichst zu vertrauen, sie aber durch eine eindeutige Markierung und zugleich
reflektierende Einbeziehung jederzeit in Frage stellen zu lassen, ohne dass es die Thesen dieser Ar-

beit grundlegend gefidhrden wiirde.*

Unabdingbar ist es, Kliers angegebenen Fakten jeweils auf den Grund zu gehen und einer Uberprii-
fung zu unterziehen. Auch hinsichtlich der Grundlagen, warum er manche Ereignisse aufnimmt, an-
dere aber ignoriert. Selbst wenn dies nachvollziehbare und gerechtfertigte Kriterien waren, ist es
auch der Abstand von 36 Jahren, der manche Auswahlkriterien inzwischen hinterfragbar macht. Es
muss zugleich klar sein, dass eine solche Arbeit eine teils mithsame fachhistorische Entwirrungsar-

t.*” Teils konnen einige Angaben

beit bedeutet, die einen groBen Rechercheaufwand nach sich zieh
bei Klier auf Basis der Beitridge aus dem Sammelband belegt werden. Zu beriicksichtigen ist dabei,
dass es sich bei diesen Texten meist um subjektive und ebenfalls selten mit Referenzen versehenen
Perspektiven von Fachvertreter innen handelt, die schon der programmatischen Absicht wegen in
ihren Beitrdgen wenig Wert auf eine ausgewogene fachhistorische Darstellung gelegt haben.*® Inso-
fern kann sich die in dieser Arbeit vorgenommene Auswertung der Daten von Klier zum Teil verdn-
dern, wenn sich die bei ihm angegebene Informationen als unzutreffend erweisen sollten oder auf

wichtige Ereignisse vergessen wurde.” Dies gilt besonders fiir die Frithphase der Theaterwissen-

schaft, wo nur wenige Eintrige bei Klier vorhanden sind.

Hinzuweisen ist darauf, dass fiir die statistische Auswertung der Klier'schen Darstellung die Eintra-
ge nicht veridndert bzw. korrigiert wurden, selbst wenn Zweifel an deren Richtigkeit vorliegen. Dies

erfolgt aus Griinden der Nachvollziehbarkeit, die durch von mir hinzugefiigte Daten gefdhrdet wire.

stitutionen", Klier (1981b), S. 13. Vorstellbar ist, dass darunter Heinz Kindermann und Margret Dietrich fallen, da
beiden die Mdoglichkeit gegeben wurde, ihre abgedruckten Beitrige mit einem Nachtrag zu versehen. Das Wissen
um die Interviewpartner innen von Klier ist auch deswegen von Interesse, da damit Entscheidungen fiir oder gegen
die Aufnahme von Ereignissen in die Chronologie besser nachvollziehbar wéren.

36 Fiir eine Revision und Erweiterung der Daten miissten zudem mehrere Blickwinkel beriicksichtigt werden, die eine
Einzelperson allein nicht erfiillen kann. Eine digitale Forschungsplattform wire der geeignete Ort, um die bei Klier
gesammelten Ereignisse aus unterschiedlichen Perspektiven zu betrachten, mit weiterfithrenden Referenzen zu ver-
sehen und mit nicht beriicksichtigen Daten zu ergénzen.

37 Dieser Rechercheaufwand wird auch ersichtlich an der groen Menge an Aktivititen, die Klier in seiner Chronolo-
gie versammelt hat. Diese Erstinitiative gesetzt zu haben, muss ihm hoch angerechnet werden.

38 Besonders ersichtlich wird dies bei den Beitréigen, die auch auf die Fachentwicklung eingehen. Dies betrifft vor al-
lem jene Texte, die nach 1945 von im Nationalsozialismus engagierten Theaterwissenschaftler innen verfasst wur-
den, z.B. Heinz Kindermann und Carl Niessen.

39 Klier verweist darauf, dass ein Kriterium fiir die Auswahl von Daten die Nachweisbarkeit von "enge[n] Beziige[n]
zu theaterwissenschaftlichen Instituten oder Abteilungen" war, vgl. Klier (1981b), S. 12. Was unter "enge Beziige"
gefasst wird, kann aber recht deutlich schwanken, je nachdem wie die Wirkung eines Ereignisses eingeschétzt wur-
de. Dies kann sich verdndern bzw. hat sich bereits durch neue Forschungsergebnisse verdndert. Insofern gibt Klier
hier einen Hinweis auf die notwendig subjektive Auswahl der Daten in seiner Chronologie.
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Im Kapitel 8.3 wird ein Vorschlag erarbeitet, wie mit Mitteln der Digital Humanities die Qualitét
der zugrundeliegenden Daten gesteigert und die prinzipielle Datenlage in Zukunft zuverlissiger ge-
staltet werden kann. Wird daraus ein tragfahiges Modell entwickelt, so kann dieses fiir eine Aktuali-
sierung der Statistiken herangezogen werden. Die hier angewandte Auswertung kann zum einen so-
mit als eine Vergleichsmoglichkeit gesehen werden, wie die Interpretation der Fachgeschichte iiber
die Zeit hinweg selbst Veranderungen unterliegt, zum anderen werden Erkenntnisse gewonnen, die

fiir zukiinftige Datensammlungen und Analysen wertvoll sind.

Welche Daten sind nun bei Klier zu finden und in welcher Form sind sie aufbereitet? Als Beispiel
daflir wird Abbildung 1 herangezogen, die u.a. die Fachsituation der Theaterwissenschaft 1924/25
darstellt. Die Informationen dazu beziehen sich auf einen Eintrag in der Chronologie unter der Jah-
reszahl "1925". Klier geht wie gesagt chronologisch vor und unterteilt zunichst nach Jahreszahlen.
Innerhalb eines Jahres zéhlt er die stattgefundenen Ereignisse auf und gruppiert sie nach den Orten,
an denen sie stattgefunden haben. Wenn ein genaues Datum zu eruieren war, dann gibt es Klier zu
einem Ereignis zusétzlich an. Ein Eintrag besteht aus wenigen Sitzen (oft nur ein Satz), in denen
alle wichtigen Fakten nebeneinander gereiht sind. Im Falle der Informationen zur Abbildung 1 wird
unter der Ortsangabe "Berlin" (da die Theaterwissenschaftlichen Bldtter in Berlin erschienen sind)
vermerkt: "Nach einer Umfrage der Herausgeber der 'Theaterwissenschaftlichen Blatter', existieren
1924/25 vier theaterwissenschaftliche Institute oder Abteilungen".** Es folgt im Anschluss eine Zu-
sammenfassung der Angaben zu den vier Instituten bzw. Abteilungen in Berlin, Frankfurt/Main,
Kiel und KolIn. Hier scheint ausnahmsweise eine Quelle auf, wie es auch bei den weiteren folgen-
den Ubersichtslisten der Fall ist. Dies bildet eine Ausnahme, zugleich fehlen detaillierte biblio-
graphische Informationen wie die konkrete Nummer der Ausgabe und die Seitenzahl auf der die
Umfrage gefunden werden kann. Ublichere Eintréige in der Chronologie sind hingegen kurze Noti-
zen zu personellen oder organisatorischen Geschehnissen, so findet sich unter der Jahreszahl "1926"
und der Ortsangabe "Magdeburg": "Ein erster KongreB3 der deutschen Theaterwissenschaft findet

statt."*!

Kurz zuvor erfolgt unter der Jahreszahl "1921" und der Ortsangabe "Wien" der Eintrag: "Nach dem
Tod des Literarhistorikers Alexander von Weilen (1863-1918) hilt Eduard Castle theatergeschichtli-

che Vorlesungen und Ubungen ohne speziellen Auftrag."*

Im Prinzip finden sich bei diesen Beispielen bereits alle Typen von Informationen, die Klier zu-

sammenstellt. Es sind dies fiir gewohnlich entweder Angaben zu Personen und Ereignissen oder

40 Klier: (1981c), S. 330.
41 Klier: (1981c), S. 331.
42 Klier (1981c), S. 328, H. i. O.

13



Uberblickslisten. Angaben zu den Personen umfassen deren Lebensdaten, bekannte Forschungsge-
biete oder Berufsbezeichnungen, ihr Beitrag fiir die Entwicklung der akademischen Disziplin Thea-
terwissenschaft und etwaige gesetzte Aktivititen wie die Abhaltung von Vorlesungen. Die Beschrei-
bung dieser Aktivitéten ist grosso modo sehr kurz gehalten und bezieht sich auf ein fiir die theater-
wissenschaftliche Fachgeschichte relevantes Ereignis. Der Umfang und die Form der Eintrige fol-
gen keinem speziellen Muster und konnen teils sehr detailliert sein oder kurz angebunden, wie im
obigen Beispiel zum Kongress in Magdeburg. Hier zeigt sich auch eine der Schwiéchen der pré-
gnant-dichten Angaben bei Klier, da es gerade bei diesem Beispiel von groflem fachhistorischen In-
teresse gewesen wire, welche Personen und Institutionen am Kongress in Magdeburg vertreten wa-
ren. So hitte ein Einblick tiber den Stand der Vernetzung der Theaterwissenschaft zu dieser Zeit
gewonnen werden konnen. Entweder sind diese Informationen aber unvollstindig oder sie konnten
nicht erstellt werden. Eine Referenz hitte hier weitergeholfen, auch weil die Vermutung nahe liegt,
dass mit diesem Kongress die "theaterwissenschaftliche Woche" gemeint ist, die im Zuge der
"Deutschen Theaterausstellung Magdeburg" 1927 stattfand®. Es kann in diesem Fall entweder von
einer falschen zeitlichen Zuordnung ausgegangen werden oder — wenn dies nicht zutreften sollte —
die Frage gestellt werden, warum die 1927 stattgefundene Woche keinen engen Bezug zur Theater-

wissenschaft aufweist, da sie dann namlich bei Klier keine Erwidhnung findet*.

Es handelt sich dabei zunédchst nur um kleine Ungenauigkeiten, denen zur Zeit, als Klier die Daten
erhoben hat entweder unvollstindige Erinnerungen oder ein Mangel an Forschungsmaterial zu
Grunde liegt. In der Summe kdénnen diese nicht so einfach aufzuspiirenden Liicken aber eine emp-
findliche Belastung fiir die Auswertung der Klier'schen Daten ergeben. Trotz alledem sollte der
Grundtenor der fachhistorischen Darstellung nicht in Frage gestellt sein. Vorsicht ist nur angebracht
bei jenen Zeitabschnitten, in denen wenige Informationen zur Verfiigung stehen. Dies betrifft beson-
ders die Frithphase der Theaterwissenschaft von 1900 bis zu den ersten Institutsgriindungen rund
um 1920. Erstaunlicherweise liegen auch einige Liicken fiir die Zeit des Nationalsozialismus vor.

Dies zeigt sich in einem Vergleich der Eintrdgen pro Jahr in der Chronologie von Klier.

Ein weiteres Problem stellt sich, da die Chronologie von Klier 1979 abbricht und — wie bereits ge-
schildert — in den Jahren danach keine Ansitze aus dem Fach unternommen wurden, die Daten-
sammlung zu ergidnzen und weiterzufithren. Im Hinblick auf mein Untersuchungsinteresse ist dieser
Abbruch 1979 bedauerlich, da es besonders die Folgejahre sind, die die enge Verbindung einer

TheaterMedienWissenschaft hervorbringen. Diese Liicke zu schlieBen, wire fiir die Fachgeschichts-

43 Vgl. Die vierte Wand (1928); vgl. Mitteldeutsche Ausstellungsgesellschaft m.b.H. (1928).
44 Fiir 1927 gibt Klier keinen Eintrag zu Magdeburg an, auch die Theaterausstellung selbst wird weder 1926 noch
1927 erwihnt, vgl. Klier (1981c), S. 328.
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schreibung von bedeutendem Interesse, neben einer Steigerung der Qualitit der Daten von Klier.
Beides geht einher mit der Aufgabe, fiir mehr Quantitidt zu sorgen. Der Anstieg an Eintrégen bei
Klier ab den 1960er Jahren lidsst erwarten, dass damit die Datenfiille bedeutend zunimmt — beson-
ders wenn Daten fiir die Zeit nach 1979 gesammelt werden —, was eine gewisse Uniibersichtlichkeit
nach sich ziehen kann. Aus diesem Grund muss ein solches Projekt mit Mitteln der modernen
Datenverarbeitung realisiert werden, eben in Form einer digitalen Forschungsplattform. Dies ist un-
abdingbar, da ohne eine Aktualisierung der flir die Fachgeschichtsforschung wertvollen Klier'schen
Datensammlung, diese Grundlagenarbeit obsolet zu werden droht. Stattdessen sollte eine gemeinsa-
me Anstrengung unternommen werden, die Chronologie in eine digitale Form zu iiberfiihren, als
Basis einer weitreichenden Erweiterung durch die Zusammenfiihrung von fachhistorischen For-
schungsergebnissen aus den vergangenen vier Jahrzehnten. Insbesondere zu beriicksichtigen sind
dabei jene Arbeiten, die auf die bedeutende Rolle der Theaterwissenschaft im Nationalsozialismus
hinweisen. Vorbildhaft dafiir ist das von Birgit Peter initiierte und geleite Projekt zur Dokumentati-
on und Problematisierung der nationalsozialistischen Griindung des Wiener theaterwissenschaftli-
chen Instituts 1943.* Nicht nur beschiftigen sich die Beitrdge in dem dabei entstanden Sammel-
band mit fachhistorischen Ereignissen aus verschiedenen Perspektiven, die eine Aktualisierung und
Erweiterung der Klier'schen Daten nach sich ziehen miissen®, sondern es ist auch eine dhnlich ta-
bellarische aber viel detailreichere Chronologie wie jene von Klier enthalten”, die als Referenz so-
wohl von der Form als auch dem aufbereiteten Inhalt heranzuziehen ist. Fiir eine Fortfiihrung und
Qualititssteigerung einer iibergreifenden fachhistorischen Datensammlung muss es gelingen, solche

Detailanalysen mit zu integrieren und addquat abzubilden.

Dabei ist eine Verdichtung von verschiedenen Perspektiven auch deswegen notwendig, da damit die
Gefahr gebannt wird, eine lineare Entwicklungsgeschichte zu beschreiben. Kliers Chronologie ist
der Versuch, eine konsensfdhige Deutung der institutionellen Entwicklung der deutschsprachigen
Theaterwissenschaft zu formulieren. Indem neutral formulierte "Fakten" chronologisch sortiert nach
Jahreszahlen und geographischen und/oder institutionellen Orten aneinandergereiht werden, wird
Kontinuitit behauptet. Dies ist fiir eine erste Ubersicht und Auswertung zunichst durchaus ein ge-
eignetes Format, miisste aber im Bewusstsein von Liicken und Reduzierungen besténdig durch ak-

tuelle Forschungen ergidnzt und relativiert werden. Insbesondere wire herauszuarbeiten, welche In-

45 2008 wurden von Birgit Peter, gemeinsam mit Student innen (unter anderem ich) und der Leiterin der Fachbiblio-
thek, Martina Cuba (frither Payr), eine Ausstellung veranstaltet und ein Sammelband verdffentlicht, der die Griin-
dung des Zentralinstituts fiir Theaterwissenschaft an der Universitdt Wien 1943 umfangreich beleuchtete und die
enge Verbindung des Faches zur nationalsozialistischen Ideologie ausfiihrlich belegte, vgl. Peter/Payr (2008)

46 Vgl. die Beitrdge von Peter (2008), Delavos/Herfert (2008), Arzt/Hochrieder/Kenscha-Mautner/Schmidt (2008), I11-
mayer (2008) und Zangl (2008), die fachhistorische Ereignisse herausarbeiten und kontextualisieren.

47 Vgl. Mayerhofer/Tschank (2008).
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terpretationslinie Klier fiir seine chronologische Darstellung gewéhlt hat und welches Bild der Eta-
blierung der Theaterwissenschaft, bezogen auf Orte und Personen, sich daraus ergibt. Es stellt sich
die Frage, wie sehr durch die Erwdhnung ausgewihlter Fakten bestimmte Fachmodelle bevorzugt
und dazu konkurrierende Zuginge ausgeschlossen werden, die fiir das Thema dieser Arbeit aber von
Interesse wiren. Die Auswertung der Klier'schen Chronologie liefert Hinweise auf diese Interpreta-
tionslinie und zugleich darauf, wo Liicken liegen, die es aufzuarbeiten gilt. Die durchgehende Frage
nach der Durchléssigkeit von Fachmodellen zum Medienbegrift vermag entsprechende Hinweise zu
liefern, da diese Fragestellung von Klier nicht beriicksichtigt wurde und somit nur wenig Nieder-
schlag in der Auswahl und Gestaltung seiner Chronologie einnimmt. Eine wichtige Rolle nehmen
von mir durchgefiihrte statistische Auswertungen ein, die die Perspektiven von Klier, aber auch jene
der Autor innen der versammelten Beitriige, nachvollziehbar machen kénnen. Ahnlich wie in
Abbildung 1, sind die weiteren Grafiken gestaltet. Die Daten von Klier werden manuell umgewan-
delt in zéhlbare und von mir gruppierte Blocke, die dann als Basis fiir die Erstellung von Grafiken
dienen. Da Kliers Ausgangsmaterial solche Vorgehensweise auf Basis von statistischen Auswertun-
gen erlaubt, ermoglichen die Grafiken einen pragnanten ersten Blick auf die Datenlage. Zur Erinne-
rung sei hier nochmals angemerkt, dass die Informationen von Klier fiir die Auswertungen um-
standslos libernommen und allenfalls im Begleittext oder in den Fufinoten auf UnregelmiBigkeiten
eingegangen wird. Der manuelle Umwandlungsprozesses muss an manchen Stellen interpretativ
sein, da nicht jeder Eintrag einer eindeutigen statistischen GroBe zuzuordnen ist. Die dabei zu-
sammengetragenen Rohdaten werden eine Basis flir die im Teilkapitel 8.3 beschriebene Datenbank
zur Fachgeschichte und sollen dort verdffentlicht werden. Fiir weitere Details zur statistischen Aus-

wertung und den Umgang mit Unklarheiten sei auf das folgende Teilkapitel 2.2 verwiesen.

Interessant in Kliers Chronologie sind Uberblickslisten zu den etablierten theaterwissenschaftlichen
Instituten bzw. Abteilungen, die eine prizise Zusammenfassung der jeweiligen institutionellen Si-
tuation der Theaterwissenschaft erlauben. Dies ist zugleich fiir meine Ausfithrungen wichtig, da da-
mit dem Analyseteil eine innere Ordnung verlichen wird. Hilfreich ist dabei, dass die Listen in den
ersten Jahrzehnten regelmifBig erscheinen. Zugleich treffen hier auch alle Probleme zusammen, die
bereits ausgefiihrt wurden: Zwar gibt jede der Uberblickslisten eine Referenz an, unklar bleibt aber,
warum genau diese ausgewéhlt wurde und ob es noch weitere gegeben hitte. Auch fehlt eine quel-
lenkritische Auseinandersetzung, da diese Listen unter Umstdnden unvollstindig sein konnten oder
zumindest nach unterschiedlichen Kriterien erstellt wurden. Im speziellen die Namensgebung der
Institute und die jeweilige organisatorische Zuordnung (z.B. ob es sich um eigenstindige Institute

oder um Abteilungen eines groBeren Instituts handelt) wire zu hinterfragen. Trotz dieser Kritik-

16



punkte lisst sich aber mit den Uberblickslisten eine brauchbare Darstellung der Fachentwicklung im
Zeitraffer erstellen. Im Analyseteil werden die Listen visualisiert und in ihrer chronologischen Rei-

henfolge diskutiert. Hier folgt zunichst eine Ubersicht aller von Klier aufgenommenen Listen:

Jahreszahl bei Klier | Referenz zur abgedruckten Liste Anzahl Institute
bzw. Abteilungen
1925 Umfrage "Theaterwissenschaftlichen Blatter" 4
1932% Angaben der "Genossenschaft Deutscher Biihnen- 7
Angehorigen”
1942 Angaben der "Reichstheaterkammer”
1979°! Angaben durch Klier

Allgemein bleibt festzuhalten, dass mit der engen Bindung der Korpusauswertung an Klier, der sich
an pragenden Eckdaten orientiert, die in Folge dargestellte Chronologie ein Abbild mit allen Starken
und Schwichen davon ist. Im speziellen bedeutet dies, dass in diesem Kapitel weniger auf methodi-
sche Unterschiede und innerdisziplinidre Debatten eingegangen wird, vielmehr die historische Ent-
wicklung des Faches dargestellt und eingeordnet wird. Von Interesse sind die allgemeinen Instiutio-
nalisierungsvorginge der Theaterwissenschaft, besonders wie sie innerhalb des Faches erzdhlt wer-
den. Denn gerade dies erleichtert es, das Aufgreifen von Mediendebatten in ihren wirkkréftigen,
weil 6ffentlich kommunizierten Auspriagungen aufzuzeigen. Was allerdings mit diesem Ansatz nicht
geleistet werden kann, ist eine alternative Fachgeschichte zu schreiben. Mancherorts kann auf Er-
eignisse und Entwicklungen hingewiesen werden, die bei Klier unberiicksichtigt geblieben sind und
wenig oder keinen Niederschlag in offiziellen Darstellungen gefunden haben, aber derzeit ist eine
solche detaillierte Recherchearbeit noch ein Forschungsdesiderat. Fiir eine Darstellung der Entwick-
lung der deutschsprachigen Institutslandschaft und eine Analyse von Mediendiskursen in der Thea-
terwissenschaft sind die Informationen bei Klier ausreichend, auch weil die Selbstdarstellungen der
einzelnen Institute und der pragenden Akteur innen herausgelesen und kritisch untersucht werden
konnen. Dies bedeutet allerdings nicht, dass damit eine generelle Hinterfragung von tradierten Er-
zihlungen der Fachgeschichte geleistet wird.” Trotzdem kann diese Arbeit aber einen Beitrag zu ei-
ner notwendigen Neubewertung der Entwicklung der deutschsprachigen Theaterwissenschaft lie-

fern. Eine wichtige Voraussetzung dafiir ist, einen ersten Uberblick zu geben, an welchen Linien

48 Klier (1981c), S. 330f.

49 Ebd., S. 332.

50 Ebd., S.333.

51 Ebd, S. 342f.

52 Darunter verstehe ich die bereits erwéhnten Darstellungen in Einfithrungsbiichern zur Theaterwissenschaft, deren
knappe Form die komplexe und widerspriichliche Fachgeschichte zu sehr vereinfacht.
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sich Fachgeschichtsschreibung orientiert. Die Auswertung der Chronologie von Klier und die Aus-
arbeitung von fiinf Modellen, die Fachdefinitionen beschreiben, geben hier entsprechend wertvolle

Informationen.

2.2. Auswertung des Korpus

Den Schwierigkeiten der Klier'schen Darstellung ist mit einer inhaltlich-qualitativen Begutachtung
und Kontextualisierung seiner faktenorientierten Eintrdge zu begegnen. Dafiir muss zunédchst mar-
kiert werden, wo Schwachstellen liegen und wo Nachrecherchen notig sind. SchlieB8lich hat Klier
eine groBe Datenmenge zusammengestellt, um die Fachentwicklung abzubilden. Da die Faktenlage
bei Klier im Prinzip zufriedenstellend ist — auch wenn fiir manche Zeitspannen wenige Informatio-
nen vorhanden sind —, konnen mit Hilfe statistischer Auswertungen der Chronologie erste Anhalts-
punkte fiir weitergehende Auseinandersetzungen gezogen werden. Zugleich kann damit ein
kritischer Blick auf seine Uberblicksdarstellung geworfen werden. Dafiir werden zwei Vorgehens-
weisen kombiniert: Zum ersten die Komprimierung der Chronologie in Datenvisualisierungen, die
es erlauben, zeitliche Entwicklungen in einer vereinfachten Form darzustellen und dadurch Verdich-
tungen und Liicken aufzuzeigen®. Zum zweiten eine Auswertung der zueinander in Bezug gesetzten
Fakten, zum Beispiel mit Hilfe einer Netzwerkanalyse. Beide Vorgehensweisen setzen die Um-
wandlung der Eintridge bei Klier in weiterverarbeitbare Daten voraus. Dabei kommen Methoden
und Tools der Digital Humanities zum Einsatz. Diese erlauben vertiefendere Anwendungen und
Einsichten, die zu Beginn der 1980er Jahre noch nicht moglich waren. Der Mehrwert dieser Vor-
gehensweisen liegt dabei in einer Neubewertung und Rekontextualisierung der von Klier zu-
sammengetragenen Informationen. Eine zukiinftige Darstellung der Fachgeschichte wird schwerlich
ohne einen Einsatz der Mittel und Mdoglichkeiten von Digital Humanities auskommen. Die Erfah-
rungen, die in dieser Arbeit mit der Aufbereitung des Korpus von Klier gemacht werden, sollen da-
bei helfen, einen tragfdhigen und zukunftsorientierten Vorschlag einer fachhistorischen Datensamm-

lung und -auswertung zu entwickeln.

Statistiken konnen dabei helfen, eine einheitliche Darstellungsform zu finden, auf der aufbauend
qualitativ gepragte Untersuchungen die Datensammlungen hinterfragen und ergénzen. Dies wird im
vorliegenden Fall durch die besonders gut auswertbare Form der Klier'schen Chronologie erleich-

tert. Indem dieser seine Ubersicht nach Orten und Jahren strukturiert, beginnend mit 1900 und en-

53 Je komplexer solche Visualisierungen gestaltet sind, umso mehr erlauben sie eine "Exploration" von Mustern in
Datensammlungen, die durch ihre Form Riickschliisse zulassen, die in einer Detailanalyse oft ibersehen werden.
Voraussetzung dafiir sind aber valide und gro3e Datenmengen, die der Klier-Korpus nicht erfiillt.
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dend mit 1979, sind zwei konstante, miteinander zu kombinierende Beziige vorhanden. Auf Basis
der Zeit- und Ortskombinationen kdnnen damit Grafiken erstellt werden, die pragnant die rtlichen
Fachentwicklungen {iber verschiedene Zeitphasen hinweg zusammenfassen. Da Klier die Eintrige
formalisiert und mit dhnlichen Bezugspunkten versehen hat, erlaubt dies eine Stringenz und Ver-
gleichbarkeit seiner Daten. Von Vorteil ist dabei, dass er einem GroBteil der Eintrége einen Ort zu-
geordnet hat. Diese Zuordnungen werden gezdhlt und danach ausgewertet. Damit wird eine Daten-
visualisierung fiir eine Uberblicksdarstellung ermdglicht. Da ein Hauptaugenmerk meiner Arbeit die
Auswertung der institutionellen Entwicklung des Faches ist, wird die zeitliche Abfolge von Ereig-
nissen auf einer geographisch-fiktiven Karte {ibertragen. Die zu Beginn dieses Kapitels gezeigte
Abbildung 1 ist das Resultat eines solchen Transformationsvorgangs. Die bei Klier erwéhnten Orte
werden so angeordnet, wie sie in etwa auf einer herkdmmlichen Landkarte aufscheinen. Die Anzahl
an Nennungen dieser Orte wird durch die Verwendung von unterschiedlichen Schriftgréen ange-
zeigt. Je héufiger ein Ort erwdhnt wird, desto groBer wird von mir die Schrift gewdhlt. Was bei die-
sem Verfahren nicht beriicksichtigt wird, ist eine zusdtzlich mogliche Bewertung der Angaben. So
konnten manche Ereignisse als wichtiger eingestuft werden als andere und damit eine stdrkere
Gewichtung erhalten. Da hier eine allgemein gehaltene Einfiihrung in die institutionelle Entwick-
lung gegeben wird, sind solche Bewertungen — die notwendigerweise auf eine konkrete Forschungs-
frage zurecht zu schneiden sind — nicht nétig. Sie sollten aber moglich sein fiir zukiinftige Auswer-
tungen, weswegen solches Datenmaterial auf einer digitalen Forschungsplattform zur Verfligung ge-
stellt werden sollten. Ermittelt werden die Daten durch manuelle Extraktion aus dem Ausgangstext,
der mittels Texterkennung digital aufbereitet wurde. In einer Tabelle werden die Jahreszahl, die je-
weilige Anzahl an Eintrdgen (inkl. einer laufenden Nummer aller Eintrdge™) und die dabei erwihn-
ten Orte abgelegt und mit Analysetools grafisch aufbereitet. Das Ergebnis wird aus Griinden einer

eingénglichen Darstellung auf eine schematische Landkarte appliziert.>

Im Zuge der Bereinigung des digitalisierten Ausgangstextes — die Texterkennung hat zwar eine gute
Erfolgsquote, trotzdem miissen Fehler manuell behoben werden®” — werden sogenannte "Named En-

tities" im Text ermittelt. Dabei handelt es sich neben Ortsangaben um Personennamen und -funktio-

54 Wobei Jahre, in denen Klier keine Ereignisse erfasst hat, ignoriert werden.

55 Die laufende Eintragsnummer wird ermittelt, indem die Absétze der Reihe nachgezihlt werden. Die Absitze sind
fast immer visuell zu erkennen, entweder weil die letzte Zeile nicht bis ans Ende reicht oder weil ein Absatz mit ei-
ner Ortsangabe und/oder Zeitangabe eingeleitet wird (was aber nicht immer der Fall ist).

56 Da die Chronologie von Klier nicht iiber eine ausreichende Anzahl an Datensétzen verfiigt und noch keine theater-
wissenschaftlich fundierten digitalen Kontrollvokabularien vorhanden sind, muss diese Aufbereitung manuell vor-
genommen werden. Auf Basis dieser Erfahrungen kdnnen aber solche Vokabularien erstellt werden, die in Zukunft
automatisierte Verfahren fiir die Auswertung gréf3erer Korpora ermdglichen, vgl. Teilkapitel 8.3.

57 Auch weil die Tabellenstruktur aufrechterhalten werden soll und solche strukturierenden Elemente Texterkennungs-
programme vor Schwierigkeiten stellen. Verwendet wurde fiir die Texterkennung (OCR) das freie Tool "Tesseract
Open Source OCR Engine", https://github.com/tesseract-ocr/tesseract [09.06.2017].
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nen, Institutionen, Publikationen und Aktivitéten, die gesondert erfasst und mit der Jahreszahl und
einer laufenden Nummer, die jeder Eintrag von Klier erhilt, versehen werden. Diese komplexere
Datenstruktur bietet die Grundlage fiir die zweite Vorgehensweise der Auswertung, in der die Ein-
trage miteinander in Bezug gesetzt werden. Die Analyse basiert dabei auf formulierten Fragestellun-
gen, wie zum Beispiel der Bedeutung von Vereinen und von Literaturwissenschaftler innen fiir die
Zeit vor der Griindung der ersten theaterwissenschaftlichen Institute. Damit konnen vertiefend The-
sen tiberpriift oder ungewohnlichen Zusammenhéngen gezielt nachgegangen werden. Idealerweise
ergeben sich daraus Netzwerkstrukturen, die Argumente und Hinweise geben fiir die Bestimmung

von Modellen der Theaterwissenschaft.

Es konnte nun eingewandt werden, dass es sich hier einzig und allein um eine metrische Analyse
der von Klier gesammelten Daten handelt, die auch ohne digitale Tools mit einfachen Strichlisten
umsetzbar wire. Auch besteht so die Gefahr, dass mit der 1:1-Ubernahme der Klier'schen Daten die
im Original angelegten Tendenzen einfach reproduziert werden. Beide Einspriiche sind durchaus
berechtigt fiir die Uberblickslisten — die aber nur informativen Charakter haben —, hingegen besteht
ein Mehrwert darin, dass die Datensammlung jederzeit ergéinzt werden kann und die digitalisierten
Daten, ihre Kategorisierung und die damit erfolgte Verkniipfung es erlaubt, tiefergehende, explorati-
ve Auswertungen vorzunehmen. Mit solchen statistischen Verfahren kénnen Thesen auf ihre Nach-
haltigkeit tiberpriift werden. Wobei klar zu stellen ist, dass ohne ein gewisses interpretatives Zutun
die Daten schwer zueinander in Beziehung gebracht werden konnen. Dies ist zugleich bereits im
Original angelegt, in dem ebenfalls Ereignisse teils nicht nachvollziehbar aufgenommen oder igno-
riert wurden. Es gilt ganz allgemein den interpretativen Charakter hervorzuheben, klar auszustellen
und gebotene Skepsis gegeniiber dem Datenmaterial aufrechtzuerhalten. Trotzdem helfen solche
Auswertungen dabei, Strukturen — insbesondere iiber lingere Zeitrdume hinweg — besser auszuma-
chen und zu beschreiben. Sie helfen auch, die offizielle, institutionelle Fachgeschichtsschreibung
und bisher nicht hinterfragte Deutungen zu problematisieren. Zugleich — und dies ist entscheidend
fiir meinen Zugang — erleichtern solche Auswertungen das Ausmachen von Mustern und Regelma-
Bigkeiten, die zusammengefasst und beschrieben werden konnen als Modelle der Theaterwissen-
schaft. Fiir weitreichende Aussagen stof3t dieser Ansatz damit an eine Grenze, da hier ausschlieBlich
Klier'sche Daten verwendet und diese nicht korrigiert und ergéinzt wurden. Damit lassen sich aber
Liicken auffindbar machen, die auf Grund der Bedeutung der Chronologie von Klier fiir die Fachge-
schichtsschreibung seit den 1980er Jahren falsche Riickschliisse produziert haben konnen. Fiir mich
ist von groflerer Bedeutung, dass sich an diesen Daten erproben ldsst, wie erfolgversprechend eine

solche digitale Methodik ist. Zwar machen es die knapp gehaltenen Angaben bei Klier nicht
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einfach, fiir uneindeutige Angaben eine korrekte Zuschreibung zu finden, aber auf dieser Basis las-
sen sich Regeln formulieren, wie fachhistorische Daten erhoben, korrigiert und digital ausgewertet
werden konnen. Eine Zusammenfassung dieser Regeln, Kriterien fiir gute Datenqualitdt und Vor-
schldge zum Umgang mit Spezialféllen, wird in weiterer Folge als work-in-progress Dokument ge-
meinsam mit dem Datenmaterial auf einer digitalen Forschungsplattform verdffentlicht werden. Die
Auswertungen sollen damit iiberpriifbar, korrigierbar und weiterverwendbar gemacht werden. Das
Ziel muss es sein, die Datensammlung so digital aufzubereiten, dass sie auch gemeinschaftlich er-
ginzt werden kann. Dafiir benotigt es ein Datenmodell, dass aus den Erfahrungen fiir die Auswer-
tung der Daten von Klier erstellt wird. Das Datenmaterial beruht somit aus den Eintrdgen der Chro-
nologie sowie den im Sammelband publizierten Texten. Erfasst werden daraus relevante Informatio-
nen, die zur Beantwortung der Fragestellung dieser Arbeit hilfreich sein konnen. Fiir eine zukiinfti-
ge Erweiterung dieses Ansatzes wird es gemeinsame Projekte bendtigen, um Daten zur Fachge-
schichte mit Hilfe dieser Erfahrungen und dem dabei entwickelten Datenmodell digital zu erfassen

und weiterverwendbar zu machen.

Im Prinzip erklart sich mit der Datenauswertung auch der Aufbau der folgenden Analyse. Jedes Ka-
pitel zu einem der fiinf Modelle beschreibt zugleich eine ausgewihlte Zeitphase zwischen 1900 und
1979 — wie in der Tabelle zur Modelliibersicht bereits gezeigt —, wobei linear vorgegangen wird.
Die Grundlage ist die Chronologie von Klier, weswegen zunichst eine Ubersicht auf statistischer
Basis zu den Eintrdgen der jeweiligen Zeitphase gegeben wird. Darauf folgen Erlduterungen zu die-
ser Auswertung und darauf aufbauend grundsitzliche Uberlegungen, die zugleich den Bogen zu Be-
obachtungen, Ereignissen und Texten spannen, die iiber die Chronologie hinausweisen. Dazu gehd-
ren nicht nur historische sondern auch aktuelle Debatten, wobei Beziige zu Mediendiskursen herge-
stellt werden. Dies ist zugleich die Basis fiir die Ableitung eines Modells der Theaterwissenschaft.
Ein Beispiel: In der Debatte iiber die Entstehung der Theaterwissenschaft wird zwischen 1900 und
1919 selten ein Bezug zum Aufkommen von Massenmedien hergestellt, stattdessen steht in der da-
maligen akademischen Debatte die Abkapselung von der Literaturwissenschaft im Zentrum.*® Dar-
aus leitet sich das Modell "Selbstdandigkeit" ab, das im Zuge der Herausbildung des Untersuchungs-
gebietes zwar potentiell einen offenen Blick auf Medien, wie z.B. Film, einnimmt, aber dies nicht
einldst, da die Fachvertreter innen mit der Bestimmung des Untersuchungsgebietes Theater be-

schiftigt sind.

Die fiinf genauer untersuchten Modelle werden je vorgestellt und mit den historischen Debatten in

Bezug gebracht. Die digitale Auswertung der Klier'schen Daten sind hilfreich als Indikator fiir die

58 Vgl. das Kapitel 3 zum Modell Selbsténdigkeit.
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Bestimmung der Modelle und einer Uberfiihrung in eine formelhafte Darstellung. Die dabei ent-
standenen Statistiken diirfen nicht als Selbstzweck verstanden werden, sondern als Mittel zum
Zweck. Sie konnen schlecht fiir sich alleinstehen, sondern brauchen den Bezug zu den historischen
Debatten, aus denen die grundlegenden Daten bezogen werden, und jenen zu aktuellen Diskursen,
um daraus eine nachhaltige Interpretation ableiten zu kdnnen. Die Fragestellungen, die die Auswer-
tungen bestimmen, werden dabei so gestaltet, dass sie auf die Abstraktion der Modelle verweisen
und deren Grundlage darstellen. Wobei die Modelle — deren grundsétzliche Konzeption nachfolgend

beschrieben wird — eine Schnittstelle zwischen Ereignissen und Diskursen herzustellen erlauben.

2.3. Abstraktion von Modellen

Der Begriff des Modells wird in verschiedenen Wissenschaften unterschiedlich angewandt.” Insbe-
sondere in den Natur- und Technikwissenschaften wird unter einem Modell oftmals eine Versuchs-
anordnung oder die Veranschaulichung eines komplexen Gegenstandes verstanden.®® Der Wissen-
schaftstheoretiker Jiirgen Mittelstrall definiert Modelle allgemein als "Nachbildungen eines realen
oder imaginiren Gegenstandes mit dem Ziel, etwas {iber diesen oder mit diesem zu lernen".®' Dabei
sind nach MittelstraB die zwei Aspekte Vereinfachung und Veranschaulichung zentral.®* Im Fall die-
ser Arbeit wird der Modellbegriff in einer wissenschaftshistorischen Perspektive angewandt, indem
ich darunter eine abstrakte, vereinfachte Darstellung einer eigenstindigen Kombination von Kon-
zepten verstehe, mit dem zu einem historischen Zeitpunkt das Fach Theaterwissenschaft beschrie-
ben wurde. Dies setzt ein Dokument voraus, in dem zumindest eine kurze Definition des Faches
vorliegt. Darunter fallen auch solche Debatten, in denen Absichten und Aufgaben aufgezéhlt wer-
den, mit denen die Theaterwissenschaft weiter zu entwickeln sei. Auf Basis solcher Dokumente
konnen Modelle abstrahiert werden, die als "'Denkmodelle™ betrachtet werden konnen, in denen

"63 ableiten las-

sich "aus der Tradition [einer Disziplin] gespeiste Blickweisen, gewisse Denkmuster
sen. Aus diesem Grund ist der Sammelband von Klier so relevant, weil in den darin enthaltenen
Grundlagentexten entweder Definitionen des Faches oder eine Auseinandersetzung mit solchen ge-
boten werden. Zugleich werden in diesen Texten — indirekt oder explizit — methodische Probleme
behandelt. Allen gemeinsam ist der Versuch einer Bestimmung oder Weiterentwicklung des Faches

Theaterwissenschaft. Wodurch der Begriff Modell hier auch nicht mit Theorie gleichgesetzt werden

59 Vgl. Mittelstral (2005), S. 65, der auch auf weiterfithrende Literatur verweist.

60 Vgl. die verschiedenen Modelldefinitionen in: Prisident der Berlin-Brandenburgischen Akademie der Wissenschaf-
ten (2005).

61 Mittelstra3 (2005), S. 65.

62 Ebd.

63 Klein (2005), S. 45.
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kann, da weniger die Frage Was ist Theater? interessiert, als vielmehr Was ist Theaterwissenschaft?
Erste Frage ist zwar — zumindest implizit — in der zweiten Frage inkludiert, da eine Definition des
Faches schwerlich ohne eine Auseinandersetzung mit dem Untersuchungsgegenstand mdglich ist,
die Frage nach der Bestimmung des Faches weist aber dariiber hinaus. Sie inkludiert auch Fragen
zur Organisation des Faches, zu Absichten und moglichen Eingrenzungen oder Ausweitungen des
Faches. Besonders in den Debatten zur Erweiterung des Untersuchungsgegenstandes finden sich
hiufig Mediendiskurse, wihrend Bestimmungen des Theaterbegriffs meist auf dem Gegenstand fi-
xiert bleiben und selten "Ubergangsbereiche" thematisieren. Die in Folge beschriebenen Modelle
sind Abstraktionen von Fachdefinitionen aus einem oder mehreren Texten des Klier'schen Sammel-
bandes. In vereinfachender Darstellung werden damit historische Fachdiskurse zusammengefasst.
Wobei ein Fokus auf solche Modelle gelegt wird, die einen Bezug zu Medien herstellen. Daraus er-
gibt sich, dass die von mir identifizierten Modelle zunichst nur eine von mehreren Abstraktions-
moglichkeiten darstellen und zudem, dass ich hier eine explizite Auswahl treffe. Weil sich die Mo-
delle aus konkreten Texten ableiten, représentieren sie eine Momentaufnahme, die als ein Bewusst-
seinszustand des Faches gelesen werden kann, ohne damit das gesamte Spektrum der Fachdebatten
abzubilden. Was sich an den Modellen zeigt, sind verschiedene Modi, wie in der Theaterwissen-
schaft auf Medienphdnomene reagiert wurde und diese — ob stark oder schwach — mit dem Untersu-
chungsgegenstand Theater in Verbindung gesetzt wurden. Manche dieser Modelle haben eine Wirk-
kraft bis heute, manche wiederum werden inzwischen als obsolet angesehen. Aufgabe hier ist es, in
den historischen Debatten Muster aufzufinden, die sich so weit unterscheiden, dass von unterschied-
lichen Zugéngen gesprochen werden kann. Das Unterscheidungskriterium meiner Arbeit ist dabei,
wie sich darin Verdnderungen zum Verhiltnis {iber Medien ableiten lassen.® Um einen Hinweis des
Kunsthistorikers Horst Bredekamp und des Physikers Klaus Pinkau aufzugreifen, dass "Modellbil-
dung darauf bezogen sein mul3, was das Ziel der wissenschaftlichen Tétigkeit in den einzelnen Dis-
ziplinen ist"®, kann an den unterschiedlichen Zugéngen, die sich in den Modellen ausdriicken, die
Verdnderung der wissenschaftlichen Ziele der Theaterwissenschaft bezogen auf das Aufkommen

von Medien analysiert werden.

Modelle kdnnten in gewisser Weise mit wissenschaftlichen "Schulen" gleichgestellt werden. Beson-
ders auf die friihe Theaterwissenschaft trifft das zu, wo Fachdefinitionen gleichzusetzen sind mit

dem Umfeld der jeweiligen Autor innen. Dies liegt zum einen in den damaligen Wissenschaftss-

64 Es sind weitere Unterscheidungskriterien denkbar, aus denen sich neue Modelle ergeben, die auch im Widerstreit
mit meinen herausgearbeiteten Modellen liegen kdnnen. Letztlich ist dies ein Versuch, anhand des definierten Para-
meters der Mediendiskurse allgemeine Beobachtungen aus der Fachentwicklung zu schlieBen, mit denen ein zusétz-
licher Aspekt in Fachdiskurse eingebracht werden kann.

65 Bredekamp/Pinkau (2005), S. 11. Wobei sich beide hier allgemein auf den Modellbegriff beziehen und diesen eher
als Methode innerhalb einer Disziplin verorten, z.B. Modelle in der Architektur oder in der Medizin.
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t.%¢ zum anderen kann

trukturen und deren Personalisierung von Féachern durch Ordinariate begriinde
die Anordnung der Texte bei Klier und die darin enthaltenen hdufigen Rekurse auf einzelne wenige
Akteur_innen® zu einer solchen Annahme verleiten. Tatsdchlich spricht Klier selbst von Schulen®,
aber andererseits weist er auch darauf hin, dass in der Theaterwissenschaft keine "[k]ontinuierliche
Entwicklung" in der Methoden- und Theorieentwicklung auszumachen sei.”” Trotz allem ist klar,
dass konkrete Ausformungen von Modellen eng mit Akteur innen, deren Institutionen und den dort
vorhandenen Strukturen und Moglichkeiten zusammenhéngen. Das Auftreten von neuen Modellen
und die damit einhergehende Verdnderung bis dahin giiltiger Ansétze, hingt eng zusammen mit
Faktoren wie Etablierungsprozessen des Faches, einer sich einstellenden Generationenabfolge, einer
sich abzeichnenden Expansion des Faches oder Verdnderungen in den Untersuchungsgegenstinden.
Kurz gesagt: oft mit externen Ereignissen und weniger auf Grund von kontinuierlichen und nach-
vollziehbar gefiihrten Debatten.”” Modelle weisen also {iber das hinaus, was unter "Schulen" ver-
standen wird und beziehen insbesondere historische Entwicklungen mit ein. Dies ist mit ein Grund,
die Klier'sche Chronologie zum Ausgangspunkt fiir eine Erstbestimmung von solchen Modellen zu

machen.

Ein Modell ist somit eine momenthafte, wissenschaftshistorische Bestandsaufnahme einer bestimm-
ten Definition von Theaterwissenschaft und unterliegt in seiner konkreten Ausformung einem be-
staindigen Wandel. Modelle treten dabei in aller Regel parallel auf und sie konnen als Positionierun-
gen verstanden werden. Zugleich konnen Aspekte eines Modells in ein anderes Modell iibergehen
oder ein Modell wird zum Teil oder génzlich von einem anderen Modell abgeldst. Selten sind diese
Ubergiinge eindeutig zu bestimmen, weswegen Momentaufnahmen dazu geeignet sind, in verglei-
chender Weise entwicklungshistorische Analysen anzuwenden. Mit der Sammlung an Fachdefinitio-
nen durch Klier steht ein Korpus zur Verfligung, der es erlaubt, eine breite Palette an historisch ab-
geleiteten Modellen der Theaterwissenschaft auszuarbeiten. Identifiziert werden dafiir Auspré-
gungsmerkmale in Form von Konzepten und Parametern. Konzepte entsprechen in dieser Arbeit am
ehesten Theoriebegriffen, gehen aber dariiber hinaus. Ein Konzept definiere ich fiir diese Arbeit als
ein Merkmal eines oder mehrerer Modelle, das maBlgeblich zur Bestimmung des Modells beitrigt.
Darunter fallt bspw. das Konzept des Theaterbegriffs, der sich in allen Modellen findet, aber auch
das Konzept der Fliichtigkeit des Theaterereignisses, welches nicht tiberall von Bedeutung ist. Para-

meter wiederum geben einem Konzept eine zusétzliche Spezifizierung, indem sie ausdriicken, wie

66 Vgl. Riiegg (2004).

67 Wobei dies auch an der lange Zeit iiberschaubaren Anzahl an theaterwissenschaftlichen Professuren liegen kann.
68 So erwihnt er eine "Wiener Schule", Klier (1981b), S. 10.

69 Ebd., S. 1.

70 Was ganz allgemein fiir Wissenschaften gilt, vgl. Kuhn (1997).
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sich eine konkrete Ausformung in einem Modell duflert. Damit sind Parameter Indikatoren dafiir, ob
bereits ein neues Modell oder eine Adaption eines alten Modells vorliegt. So kann ein Theaterbe-
griff den Parameter eng oder breit haben. Ein enger Theaterbegrift tendiert zur Abgrenzung, ein
breiter Theaterbegriff zur Aufnahme von medialen Ausdrucksformen. Der Wechsel von einem en-
gen zu einem breiten Theaterbegriff kann bereits ein neues Modell initiieren, weg von einem Medi-
en ablehnenden und hin zu einem Medien integrierenden Ansatz. So kann deduktivistisch anhand
von unterschiedlichen Parametern iiberpriift werden, wie deckungsgleich eine spezifische Position,
zum Beispiel einer der Texte aus Kliers Sammelband, mit einem abstrakten Modell ist. Induktiv
wiederum konnen Modelle dafiir eingesetzt werden, ein priagnantes, wiederkehrendes Verhalten zur
Definition von Theaterwissenschaft ausfindig zu machen, um dieses einordnen zu konnen. Die
Identifizierung von Konzepten und Parametern geschieht in dieser Arbeit auf Basis von theater-

wissenschaftlichen Positionierungen zu Mediendiskursen.

Diese Perspektive und die Beschrankung auf den Klier'schen Korpus bedingt — wie bereits erwéhnt
— dass hier keine Vollstandigkeit in der Bestimmung und Beschreibung von Modellen der Theater-
wissenschaft angestrebt wird. Dies muss als ein work-in-progress angesehen werden, wobei Model-
le dabei helfen konnen, verschiedene Perspektiven und Arbeiten miteinander in Bezug zu setzen.
Hinsichtlich der im Teilkapitel 8.3 vorgestellten Forschungsplattform, wird damit ein moglicher ge-
meinsamer Nenner filir die Einordnung verschiedener Darstellungen der Fachgeschichtsschreibung
erprobt.” Mit dem Klier'schen Korpus stehen ausreichend Informationen zur Verfiigung, um einige
allgemeine Modelle abstrahieren zu konnen. Dies umfasst die bereits zu Beginn dieses Kapitels auf-
gezdhlten fiinf Modelle, die jeweils im Detail vorgestellt und analysiert werden. Abgeleitet von den
fachhistorischen Informationen aus der Chronologie von Klier und mittels Einbindung inhaltlicher
Debatten, seien es die Primértexten aus Kliers Sammelband selbst oder erginzende Sekundértexte,
werden verschiedene Konzepte und ihre Bedeutung fiir die Modelle identifiziert. Ziel ist eine erste
Kartierung hinsichtlich des zeitlichen und ortlichen Auftretens der Modelle im Untersuchungszeit-
raum. Da die hauptsdchliche Datenbasis die Klier'sche Chronologie bildet, werden die Modelle
chronologisch sortiert angeordnet, und zwar in Form einer horizontalen Erzdhlweise. Dies soll nicht
zur Fehlannahme verleiten, dass die hier ausgewéhlten Modelle als Entwicklungsstufen zu lesen
seien. Denn Modelle sind zum einen je nach Perspektive anders strukturiert und existieren zum an-
deren oft parallel nebeneinander. Erschwerend kommt hinzu, dass sie in einem diskursiven Aus-
tausch stehen und sich gegenseitig beeinflussen, was zur Entstehung eines neuen Modells fiihren

kann. Es zeigen sich daran die heterogenen Ansitze, mit denen nicht zuletzt die Theaterwissenschaft

71 Wobei fiir solche Analysen nicht nur historische Texte von Interesse sind, sondern auch aktuelle Debatten zur Fach-
geschichte mit Hilfe von Modellen nachvollzogen werden konnen.
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konfrontiert ist und die in Folge unterschiedliche und sich veréindernde Positionen zulassen, wie z.
B. auf Herausforderungen durch das Aufkommen neuer Medien reagiert wird. Der Wissenschafts-
historiker Eberhard Knobloch merkt — zwar auf mathematische Modelle bezogen aber auch hier an-
wendbar — an: "Die Motive, ein Modell einem anderen vorzuziehen, lagen in der besseren Mdglich-
keit, Probleme zu 16sen, in der hoheren Prognosefdhigkeit und im besseren Verstindnis des Gesche-
hens."” Implizit wird also durch die Abfolge von Modellen eine Entwicklungslinie angedeutet, die
sich in dieser Arbeit darauf bezieht, dass sich in der Theaterwissenschaft — wie in Folge gezeigt
wird — unterschiedliche Zuginge ausformten, wie auf das Aufkommen und der Verbreitung von
Medien reagiert wird. Letztlich fiihrt diese Debatte schlieBlich in den 1980er Jahren zu einem Mo-
dell, dass Theater selbst als Medium begreift. Es deutet sich also eine Entwicklung an, die von der
Selbstindigkeit der Theaterwissenschaft hin zu einer Debatte fiihrt, die den Untersuchungsgegen-
stand mit Mitteln der Medienwissenschaft zu begreifen versucht. Diese Beobachtung gibt den Rah-
men vor, um dabei entwickelte heterogene Ansdtze miteinander in Bezug zu setzen. Dies umfasst
sowohl Schritte hin zu einem integrativen Verstdndnis von Theater und Medien, als auch davon
weg. Die Anordnung der Modelle ldsst sich somit als Blaupause begreifen, die mit den 1980er Jah-
ren nicht endet, aber bis dahin bereits einige der wichtigsten wiederholt eingesetzten Bausteine von
innerfachlichen Positionierungen in der Mediendebatte aufzeigt. Einzurdumen ist, dass eine gewisse
Gefahr besteht, mit diesem konzentrierten Blickwinkel auf die Rolle von Medien sich von anderen
zentralen innerfachlichen Debatten zu weit zu distanzieren oder deren Bedeutung falsch einzuschit-
zen. Es stimmt, dass mit dem Schwerpunkt auf Medien eine Einschrinkung einher geht, diese
scheint mir aber nétig, da verwickelte Fachgeschichte am besten aus verschiedenen Betrachtungs-
winkeln dargestellt und analysiert werden muss, um sie nur ansatzweise zu begreifen. Mir ist wich-
tig aufzuzeigen, welche Zugriffe auf Medien im Laufe der Entwicklung der Theaterwissenschaft er-
arbeitet wurden und was diese Debatten in weiterer Folge liber die Fachgeschichte selbst auszusa-

gen erlauben.

Um diese doppelte Verbindung und Aussagekraft herstellen zu konnen, werden fiir die Herausarbei-
tung der unterschiedlichen Modelle verschiedene Zeitspannen definiert, in denen sie besonders
einflussreich wirkten. Zudem orientiert sich diese Zuordnung, wie bereits erwahnt, an der inneren
Logik von Kliers Chronologie und traditionellen historischen Epocheneinteilungen. Auch weil die
Debatte liber Medien nicht eine rein innerfachliche ist, sondern eng mit gesellschaftlichen Entwick-
lungen zusammenhéngt, auf die das Fach reagiert hat. Die herausgearbeiteten Modelle selbst sind
nicht zwingend der jeweiligen Zeitspanne alleine zuzuordnen, aber iiblicherweise wurden sie in die-

ser hervorgebracht. In Folge entfalten die Modelle unterschiedliche Wirkungen: Manche lassen sich
72 Knobloch (2005), S. 52.
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bis heute ausfindig machen, andere wiederum nehmen zu unterschiedlichen Zeiten keine bedeuten-
de Rolle mehr ein oder geraten in Vergessenheit. Nichtsdestotrotz trigt die Untersuchung jedes der
Modelle ihren Teil dazu bei, die Entwicklung der Theaterwissenschaft zu dokumentieren. Uber die
Anbindung zum Mediendiskurs wird zudem eine Klammer hergestellt, die die Modelle in Relation
zu Medien vergleichbar macht und zudem Aussagen fiir aktuelle Debatten bereithilt, die hier an
Entwicklungen der digitalen Medien und der Verortung der Theaterwissenschaft zu den Digital Hu-

manities herangefiihrt wird.

Jedes Kapitel zu den Modellen enthilt einen Exkurs, in dem nicht ein chronologischer Ansatz im
Mittelpunkt steht, sondern ein Querschnitt Debatten iiber und zu den erarbeiteten Modellen in Ver-
bindung bringt. Der Fokus liegt dabei auf einer genaueren Bestimmung eines ausgewihlten Kon-
zepts und den verschiedenen Ausformungen als Parameter. Dabei interessiert das zeitlich vertikale
Auftreten, also iiber verschiedene Zeitspannen hinweg. Manche dieser Konzepte erscheinen nur ein-
malig, andere wiederum finden sich verteilt {iber viele Modelle. Wobei Konzepte hier unter unter-
schiedlichen Begriffsbezeichnungen firmieren konnen.” Hinzuweisen ist noch einmal darauf, dass
mit der Einschrankung auf den Korpus Klier eine solche erste Abstraktion iiberhaupt erst machbar
ist, da ansonsten zu viel an Material zur Verfligung stehen wiirde. Zwar besteht die Gefahr, dass da-
bei Modelle in ihrer Bedeutung iiber- oder unterschétzt werden, wichtiger ist aber die Identifikation
von auszufiillenden Liicken und von konkurrierenden Gegenentwiirfen, die in Folge ein umfassen-
des Bild iiber die Beziehungen zwischen Theaterwissenschaft und Medien herstellen kénnen. Mit
der erwédhnten Blaupause soll es aber moglich sein, weitere Modelle auszuarbeiten und dabei Schritt
fiir Schritt ein komplexeres Bild zu zeichnen. Fiir eine solche bestdndige Weiterentwicklung beno-

tigt es die Entwicklung einer virtuellen Forschungsplattform, die sich dieser Aufgabe widmet.

Exkurs: Corssens Matrix
Einen mit dem Modellansatz vergleichbaren Zugang verfolgte bereits Stefan Corssen in seiner 1998
veroffentlichten Arbeit zu Max Herrmann.” Zur Beschreibung der "sukzessive[n] Entwicklung der

Wissenschaft vom Theater" bei Herrmann, entwickelt Corssen eine "Matrix, die sich an der Struktur

73 Auch wenn unterschiedliche Begriffsbezeichnungen auf &hnliche Konzepte verweisen, konnen damit absichtsvoll
differierende Konnotationen verbunden sein. Gleichwohl es nétig ist, diese Konnotationen nicht zu ignorieren, wer-
den hier mit der Verwendung der allgemeinen Konzepte diese nivelliert. Dies hat zum einen einen pragmatischen
Grund, da es schlicht zu viel Aufwand bedeuten wiirde, auch auf dieser Ebene eine Auseinandersetzung zu fiithren.
Zum anderen einen strukturellen Grund, da eine zu detailreiche Auseinandersetzung den hier angestrebten iiber-
blicksartigen Zugang in Frage stellen wiirde. Dieser Zugang kann dazu fithren, manche Modelle ungenau oder un-
zureichend abzubilden. Hinzuweisen ist deswegen auf die sich daraus ableitende Aufgabe, die Detailgenauigkeit in
spéteren Studien Schritt fiir Schritt auszubauen.

74 Corssen (1998).
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des Theaters orientiert".” In dieser Matrix treffen "sechs als konstitutiv erkannte[n] Segmente" auf-
einander’”®, deren jeweilige Kombination als Fingerabdruck der unterschiedlichen Theorien zum
Theater gelesen werden konnen. Wobei das Grundproblem darin besteht, dass durch die Unabge-
schlossenheit der Theoriebildung der friithen Theaterwissenschaft "einheitliche Bewertungskriterie-
n" zur Analyse schwer zu finden sind.” Corssen versucht deswegen "ein systematisches Heran-
gehen" zu kombinieren mit der Integration von "chronologische[n] Sequenzen".”® Dazu werden
"historische[n] Aussagen" an die Matrix mit den als "gemeinsame[r] Nenner" verstandenen Seg-
menten Raum, Text, Szenographie, Schauspieler innen, Regie und Publikum gekoppelt.” Mit die-
ser Vorgehensweise beschreibt Corssen nicht nur das "Theatermodell"® bei Herrmann, sondern auch
die Verinderungen, die dieses iiber die Zeit hinweg erfuhr. Die Segmente bei Corssen wiederum
sind vergleichbar mit den Konzepten in den von mir vorgestellten Modellen. Der Unterschied be-
steht aber ganz allgemein darin, dass Corssen sich mit Hilfe der Matrix bemiiht, dem jeweiligen
konkreten Theaterbegriff bzw. dem, was unter "Theatralitét" verstanden wird®, auf die Schliche zu
kommen und sich damit weniger auf eine wissenschaftshistorisch abstrakte Ebene bezieht. Letztlich
wagt sich aber auch Corssen an einen Modellierungsversuch, wobei er einrdumt, dass die "aus ei-
nem heutigen Wissenschaftsverstdndnis heraus konzipiert[e]" Matrix zwar "einer gewissen Kiinst-
lichkeit und Willkiir" unterliegt, dies aber fiir die "Rekonstruktion des Wissenschaftsbildes" kein
Problem darstellen sollte®, da die Matrix als ein "Werkzeug zur Untersuchung einer Geschichte der

Wissenschaften" zu verstehen ist.*

Vielleicht auf Grund der Schwierigkeit, eine solche Matrix {iber einen lingeren Zeitraum konsistent
aufrecht zu erhalten, untersucht Corssen zwar in Folge in sechs Teilkapiteln die verschiedenen Se-
quenzen und ihre Bandbreite, greift aber nicht mehr deren konkrete Ausformungen auf. So stellt er
zwar eine Methodik fiir weitere Vergleiche auf, fiillt sie aber selbst nicht mit den entsprechenden
Daten. Wobei fiir eine detaillierte Untersuchung der einzelnen Theoriezugénge in der Theater-
wissenschaft die Idee der Matrix vielversprechend erscheint, ist es zugleich auch ein kompliziertes
und aufwindiges Verfahren, die entsprechenden Daten zu abstrahieren und in einer Matrix so einzu-
tragen, dass ein Muster erkennbar und Vergleiche ermdglicht werden. Hingegen wéhle ich einen

vereinfachten Zugang, der allgemeine Festlegungen beinhaltet, zudem eingeschrankt auf den kon-

75 Ebd., S. 9.
76 Ebd,, S. 94.
77 Ebd., S. 93.
78 Ebd., S. 94.
79 Ebd.
80 Ebd.
81 Ebd., S.95.
82 Ebd.
83 Ebd., S. 94.
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kreten Bezugspunkt zu Mediendebatten. Interessant wire es, die Sequenzen bei Corssen mit den
Konzepten meines Zugangs in Verbindung zu bringen. Wo finden sich in den sechs Sequenzen An-
kniipfungspunkte zu einer Integration von Medien in die Theaterwissenschaft? So ist der Publi-
kumsaspekt ein gemeinsamer Nenner, der sowohl Medien als auch Theater unter einem Dach ver-
eint. Es konnen mit Hilfe der Matrix von Corssen Uberlegungen angestellt werden, die auf einer de-
taillierter ausgefiihrten Ebene Aussagen dariiber erlauben, wo eine frithe Theater- und Medien-
wissenschaft moglich gewesen wére bzw. welche Kategorien eine solche Verbindung zwischen
Theater, Film und Horspiel nahelegen.® Zugleich lasst sich damit noch genauer eine Hierarchie der
Kiinste an den akademischen Einrichtungen beschreiben und wie sich diese verdndert hat. Denn ei-
nige Parameter der von Corssen ausgemachten Segmente erlauben eine offene oder eine geschlosse-
ne Anwendung, die zugleich einen engen oder breiten Theaterbegriff zur Folge hat, was wiederum
eine Offenheit oder Geschlossenheit zu Medien widerspiegelt. Da dies auf Grund der Komplexitét
der Fragen und der geringen Menge an zu untersuchenden Materialien hier nur unzureichend ab-
gehandelt werden kann, wird die vielversprechende Kombination zwischen Corssens und meinem
Ansatzes in einer zukiinftigen virtuellen Foschungsplattform zu integrieren sein. Die nun in Folge
vorgestellten Modelle konnen als vereinfachte Alternativen zu Corssens Matrix gelesen werden,
wobei weniger "Fingerabdriicke" aufgefunden werden sollen, sondern stattdessen erste Sondierun-

gen fiir kategorisierende Einteilungen vorgenommen werden.

84 Alle sechs von Corssen angefiihrte Segmente sind sowohl im Theater als auch im Film und Hérspiel auszumachen.
Dies ist auch der Grund, warum die Mediendebatte in der Theaterwissenschaft existiert. Mit der Kombination von
Matrix und Modell kann der intensive Austausch aufgezeigt werden.
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3. Selbstandigkeit

Fiir die Theaterwissenschaft im deutschsprachigen Raum war die Entwicklung zum eigenstidndigen
Fach zunéchst eine Absetzbewegung weg von der Literaturwissenschaft und der dominierenden
Dramenforschung. Mit der Forderung nach einer wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit der
Auffithrung®, also dem tatsdchlichen Ereignis und nicht der schriftlichen Vorlage, wurde ein Modell
geschaffen, auf dessen Basis eine selbstindig ausgerichtete Fachdisziplin angedacht und umgesetzt
wurde. Die akademische Debatte dazu ldsst sich zumindest bis ans Ende des 19. Jahrhunderts zu-
riickverfolgen, wenn nicht sogar noch friiher.* Aus unserem heutigen Verstindnis erscheint es selt-
sam, dass beim akademischen Sprechen iiber Theater lange Zeit nur dem Dramentext die wissen-
schaftliche Aufmerksamkeit gegolten hat. Zugleich bestdtigt es das lange Zeit vorherrschende Pri-
mat des Textes, eben auch iiber theatrale Aktivitdten. Interessant ist hierbei, dass Corssen mit seiner
Matrix aufzeigt, dass bei Herrmann — der aus der Literaturwissenschaft kam — eine Verschiebung
stattfand "vom passiven Objekt hin zum aktiven Subjekt der perzeptiven und apperzeptiven Wahr-
nehmung".’” Zweierlei ldsst sich damit zeigen: Zum einen, dass diese Entwicklung wohl nicht allei-
ne von der Theaterwissenschaft angeregt wurde, sondern Ausdruck einer generell sich veridnderten
Wahrnehmung der Rolle von Wissenschaft am Anfang des 20. Jahrhunderts ist. Ein Beleg dafiir ist
das generelle Entstehen einer Fichervielfalt an den Universititen.®® Zum anderen wire denkbar
gewesen, dass die Chancen dieses generellen Umbruchs, den theateraffine Wissenschaftler innen
dafiir nutzten um ein eigenstindiges Fach zu etablieren, auch von den damals sich entwickelnden
und sich ausprigenden Medien Film und Horfunk ergriffen werden hitte kdnnen. Ahnlich wie bei
den ebenfalls erfolgreichen Zeitungswissenschaften®, waren fiir die Selbststindigkeit Faktoren aus-
schlaggebend, die den Vertreter innen dieser Medien fehlten: dies umfasst eine bereits vorhandene
Verankerung von maligeblichen Akteur innen an den Universititen (wenngleich in anderen Fé-
chern) und ein allgemeines Interesse speziell von Seiten der Praktiker innen an einer spezifischen
Fachausbildung. So hat es der Theaterwissenschaft nicht geschadet, dass mit der Dramenforschung
bereits ein etabliertes Teilgebiet der Literaturwissenschaft sich mit einem Aspekt von Theater auf
akademischen Niveau intensiv auseinandersetzte. Der Beginn des Prozesses zur Erringung einer in-
stitutionellen Selbstindigkeit 14sst sich dabei um 1900 veranschlagen und vollendet sich um 1920,

als die ersten Institute fiir Theaterwissenschaft dann tatsichlich begriindet wurden.” Von Interesse

85 Vgl. Corssen (1998), S. 112-122, zu den "Differenzierungen zwischen Drama und Theater" in der friihen Theater-
wissenschaft.

86 Vgl. Hulfeld (2007).

87 Corssen (1998), S. 94.

88 Vgl. Riiegg (2004).

89 Vgl. Meyen/Léblich (2006).

90 Vgl. Klier (1981c), S. 328f. In Folge wird auf die einzelnen Institutsgriindungen noch genauer eingegangen.
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hier sind die Koordinaten des Modells Selbstindigkeit, also die wirksamen Begriindungen fiir die
Eigenstindigkeit und wie diese in Folge die Bedingungen formten, die das Fach lange Zeit rahmte
und von deren Loslésung bzw. Neuinterpretation der Fachdiskurs in den 1970er und 1980er Jahren

geprigt wird.

3.1. Vorbereitungsphase 1900-1919

Die Etablierung eines eigenstindigen wissenschaftlichen Fachgebietes bedarf einer Vorbereitungs-
phase, in der Strukturen aufgebaut, Einfliisse geltend gemacht und Entscheidungstrdger innen {iber-
zeugt werden. Das Bewusstsein fiir die Notwendigkeit einer Institutionalisierung muss allerdings
erst geschaffen werden. Dies zeigt sich insbesondere an der Fachgeschichte der deutschsprachigen
Theaterwissenschaft, deren vorinstitutionelle Phase Helmar Klier in seiner Chronologie mit 1900
beginnen ldsst. Da die erste bei thm ausdriicklich erwéhnte theaterwissenschaftlich-institutionelle
Griindung 1919 erfolgte®, ergibt sich fiir den ersten Beobachtungszeitraum 1900 bis 1919 folgende

Ubersicht an von Klier erwihnten Eintriigen®:

91 In Frankfurt/Main eine "Theaterwissenschaftliche Abteilung des Germanischen Seminars", Klier (1981¢), S. 327.
Es konnte aber auch argumentiert werden, dass die 1913 erfolgte Einrichtung des "Koénigliche[n] Literaturwissen-
schaftliche[n] Seminar[s] an der Universitit Kiel" als erste Griindung zu verstehen ist, da dort erstmals die "konti-
nuierliche Abhaltung theaterwissenschaftlicher Vorlesungen und Ubungen statuarisch festgelegt" wurde. Weil aber
im Gegensatz zu Frankfurt/Main keine dezidierte Nennung des Begriffs Theaterwissenschaft in der Institutsbe-
zeichnung vorkommt (es gab stattdessen eine eigene Gruppe Theatergeschichte), wird diese Interpretation hier nicht
iibernommen. Vgl. Klier (1981c¢), S. 327.

92 Klier (1981c¢): S. 327-328, umfasst neun Jahreseintrige und 18 Absédtze (nicht erwéhnte Jahre werden in der Illus-
tration ohne Punkt gekennzeichnet). Die Grofie der jeweiligen Kugel in der Illustration kennzeichnet die Anzahl an
dokumentierten Aktivititen im jeweiligen Jahr: 1909 hat einen Eintrag, 1900 hat zwei Eintrige, 1912 vier Eintrége.
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Abbildung 2: Anzahl der dokumentierten Aktivitiiten pro Jahr, 1900-1919, Klier (1981c), S. 327-328

Was an dieser Grafik zunédchst problematisiert werden muss, ist die Anzahl an Aktivitédten, die Klier
dokumentiert hat. Es sind dies — bezogen auf Abschnitte mit Ortsnennungen — insgesamt achtzehn
Eintrdge. Dies ist eine recht diinne Datenlage und ermdglicht nur grobe und demgemal mit Vorsicht
zu behandelnde Folgerungen. Hier wire eine Ergénzung an Datenmaterial dringend notig.” Trotz-
dem konnen einige allgemeine Beobachtungen getroffen werden: Zunéchst zeigt sich an der Grafik
ein hoffnungsvoller Beginn um 1900, dem eine auffillig lange Pause folgt, bis um 1910 die Aktivi-
taten wieder zunehmen und sich verdichten, bevor der Erste Weltkrieg eine weitere Liicke schligt,
an die aber bereits 1919 mit der ersten Institutsgriindung und einer deutlich gesteigerten Anzahl an

Aktivitdten in diesem Jahr angeschlossen wird.

Es stellen sich nun zwei Fragen: Was sind dies fiir Aktivitidten, die in diesen Jahren erfolgten und
wie lassen sich diese mit dem Modell Selbstindigkeit in Verbindung setzen? Ein Ubersichtsdia-

gramm kann Auskunft {iber die Verteilung der Tétigkeiten geben®:

93 Dies soll zugleich ein Aufruf sein, eine gemeinsame Plattform zu starten, in der solche Aktivititen auf Basis eines
gemeinsamen Datenmodells gesammelt werden und so Schritt fiir Schritt detailliertere Darstellungen und deswegen
emprisch haltbarere Folgerungen zuliee. Wie eine solche Plattform aussehen konnte, wird — wie bereits erwéhnt —
im Teilkapitel 8.3 erldutert.

94 Die Kategorien Lehre, Verein, Verdffentlichungen, Sammlung, Institut wurden von mir gewéhlt und jeder Eintrag in
Kliers Chronologie mit einem oder mehreren dieser Schlagworter markiert. Insgesamt ergibt dies 21 Aktivititen bei
18 Absitzen.
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Abbildung 3: Aufteilung der Aktivititen 1900-1919, Klier (1981c), S. 327-328.

Wenig iiberraschend betreffen die meisten Eintrége bei Klier Vorbereitungen zu Institutsgriindungen

t.”> Davor

(mit der Aktivitdt "Institut" belegt). Wobei der erste explizite Eintrag dazu erst 1912 erfolg
sind es insbesondere Lehrveranstaltungen, die mit der Bezeichnung "theaterwissenschaftlich" eine
verinderte Wahrnehmung zur Dramenforschung belegen und eine neue Methodik intendieren.”® Zu-
gleich lésst sich damit zeigen, wie damit vom bereits etablierten Feld "Dramenforschung" eine Be-
wegung hin zu einem neuen Feld initiiert wurde. Oft waren es junge Literaturwissenschaftler in-
nen’’, die den neuen Blickwinkel aufnahmen und {iber die Folgejahre hinweg zu etablieren began-

nen.

Anbei folgt eine weitere von mir erstellte Grafik, in der das im Durchschnitt berechnete Auftreten
der verschiedenen Aktivitdten dargestellt wird. Ersichtlich wird daraus das zeitliche Auftreten und

die Intensitét der verschiedenen Aktivititen:

95 Dabei handelt es sich um Vorbereitungen zur Griindung des Kieler Instituts, Klier (1981c), S. 327.

96 Obwohl nicht festgestellt werden kann, ob der Begriff "theaterwissenschaftlich" eine Zuschreibung von Klier ist
oder ob diese Bezeichnung tatsdchlich so verwendet wurde.

97 Vgl. Klier (1981c), S. 327: Max Herrmann war 35 Jahre alt, als er 1900, erste theaterwissenschaftliche Vorlesungen
abhielt. Artur Kutscher war 1909, bei seinen ersten verzeichneten Vorlesungen, 31 Jahre alt.
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Abbildung 4: Unterschiedliche Aktivitdten und ihr durchschnittliches Auftreten 1900-1919, Klier
(1981c), S. 327-328.

An dieser Aufstellung sind die wichtigsten beteiligten Faktoren und ihre — zumindest anndherungs-
weise — Entwicklung abzulesen. Bereits an den Universitdten verankerte Vertreter innen besonders
aus der Literaturwissenschaft beginnen liber die Lehre ein theaterwissenschaftliches Problembe-
wusstsein zu entwickeln und in die akademische Debatte einzubringen. Diese Lehraktivitit wird
spéter iibergefiihrt in die Forderung nach institutioneller Etablierung. Die zeitliche Abfolge ldsst
sich — ungeachtet mancher Liicken und unter Aussparung von historischen Bedingungen wie dem
Ersten Weltkrieg — in der Grafik gut ablesen: Mit dem Aufkommen einer dezidierten theaterwissen-
schaftlichen Lehrtitigkeit folgt ein Interesse am Austausch, was zur Organisation von Vereinen
fiihrt, die besonders auch Praktiker innen aus dem Untersuchungsfeld Theater umfassen, die einen
Bedarf an einer akademischen Ausbildung von Fachpersonal wie Dramaturg_innen, Regisseur in-
nen ausdriicken. Interessant an diesem Austausch ist, dass damit auch potentiell ein Kontakt herge-
stellt wird zu anderen Medien, wie Film und Horspiel. Einem solchen intermedialen Austausch
standen zwar die meisten Beteiligten zunéchst ablehnend gegeniiber™, mit der fortschreitenden Ver-
breitung speziell des Films waren aber sowohl Praktiker innen als auch Kritiker innen und For-

t.99

scher innen konfrontiert.”” Da eine Ausbildung im Bereich der Theaterwissenschaft im Prinzip ge-

nauso eine Befdhigung zur Anwendung dieser Erkenntnisse im Film oder dem Horspiel bereitleg-

100

te'”, ergibt sich bereits recht frith ein Potential zur Ausweitung des Fachgebietes auf neue Medien-

98 Vgl. Kirschstein (2007).
99 Vgl. Miihl-Benninghaus (1997).
100 Das von der frithen Theaterwissenschaft verwendete Konzept der Auffithrung kann auch als Reaktion auf eine gene-
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apparate. Auch weil manche Praktiker innen bereits versuchten, diese damals neuen Medien auf der
Biihne zu integrieren.'” Dem gegeniiber stand eine einflussreiche Fraktion, die solche Annéherun-
gen und "Vermischungen" ablehnte und fiir eine Bewahrung und alleinige Auseinandersetzung mit
einer Vorstellung eines "reinen" Theaters eintrat.'” Dafiir konnen bei Klier die Aktivititen der
Sammlungen stehen, die parallel zu den Vereinen operierten. Denn in ihnen driickt sich eine Hin-
wendung zu einer bereits im Verschwinden begriffenen bildungsbiirgerlichen Vorstellung von Thea-
ter aus, die sich in den Sammlungspolitiken widerspiegelt. Deren Aufscheinen als Aktivitdten bei
Klier erfolgt nicht ohne Grund, da Schenkungen solcher Sammlungen nicht unbetrichtlich dazu bei-
getragen haben, Institute dauerhaft zu etablieren.'” Damit einher geht aber nicht nur eine gewisse
Erwartungshaltung der Schenker innen, sondern auch das Vorhandensein von grolen Mengen an zu
untersuchendem Material, dass durch unreflektierte Auseinandersetzung die Sammlungslogik repro-
duzierte und somit implizit ein spezifisches Bild von Theater aufrechterhielt. In diesem hatten ande-
re Medien keinen Platz und erst recht nicht die Vermischung von Theater mit Medien. Hochgehalten
wurde stattdessen die Bewahrung einer bildungsbiirgerlichen Idee von Theater und somit einer ex-
pliziten Positionierung gegen Medien, wie in Folge noch gezeigt wird. Somit scheint mir die Eta-
blierung der Theaterwissenschaft gepragt von einer bereits angelegten potentiellen Ausweitung auf
das Feld der damaligen neuen (Kunst-)Medien, die sich aber aus ideologischen Griinden nicht ent-
wickeln konnte. Anzunehmen ist, dass eine solche Ausweitung an den bildungsbiirgerlich gepriagten
Universititen zur damaligen Zeit eine schwer zu akzeptierende Vorstellung war. Zudem lag der
Schwerpunkt fiir die frithe Theaterwissenschaft in der Etablierung von Theater als eigensténdiges
Untersuchungsfeld, dies hatte wohl zu Recht eine groere Dringlichkeit. N6tig — zumindest hin-
sichtlich einer Abgrenzung aber auch beziiglich einer Selbstvergewisserung — war es trotzdem, eine
Auseinandersetzung mit den damals neuen Medien zu fithren, wobei die Vereine und Gesellschaften
der wahrscheinlichste Ort dafiir waren, auch aufgrund ihrer Zusammensetzung aus Praktiker innen

und Forscher_innen.'"

relle Verdnderung der Auffiihrungsbedingungen durch die Medien Film und Radio interpretiert werden. Weil eine
gelungene Auffithrung als wirtschaftlicher Faktor immer wichtiger wurde (speziell im Film), riickte damit auch ein
gesteigertes Interesse an einer Ausbildung ins Zentrum, die auf eine Perfektionierung von dramaturgischen Mitteln
und Regieleistungen abzielte.

101 Als bekanntes Beispiel ist der Regisseur Erwin Piscator (1893-1966, http://d-nb.info/gnd/118594648) zu nennen,
der in den 1920er Jahren in Berlin begann, filmische Mittel im Theater anzuwenden, vgl. Piscator (1980).

102 Vgl. Kirschstein (2007); Piscator (1980), S. 109 berichtet, wie "[e]in groBBes Geschrei" sich erhob, weil er "Film in
das Theater" einbezog.

103 Der erste mit Sammlung beschlagwortete Eintrag bei Klier ist die 1910 "[m]it Hilfe der Theatersammlung der
Schauspielerin Clara Ziegler" erfolgte Einrichtung des Theatermuseums in Miinchen, Klier (1981c¢), S. 327, H. i.
O.; Sammlungen und damit verbundene Politiken waren auch mafB3geblich fiir den Aufbau des Wiener Instituts
1943, vgl. Cuba (2017).

104 Der erste Eintrag bei Klier mit der Beschlagwortung Verein stammt von 1902. Gegriindet wurde die "Gesellschaft
fiir Theatergeschichte", u.a. vom Schriftsteller und Theaterjournalisten Heinrich Stiimcke (1873-1923, http://d-nb.-
info/gnd/117356786), dem Regisseur und Schauspieler Max Grube (1854-1934, http://d-nb.info/gnd/116879483),
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Wobei nur ein Eintrag bei Klier ein solches Potential direkt erkennen lisst und zwar die 1914 von
Hugo Dinger in Jena abgehaltenen "Hochschulkurse fiir dramatische Kunst"."” Bei diesen Kursen
konnte sich die Vorstellung von Dramaturgie als gemeinsamer Nenner zwischen Theater, Film und
Horspiel auffinden lassen. Auch weil durch die hochstwahrscheinlich praxisorientierte Ausrichtung
sicher ein Interesse bestand, dem aufstrebenden Arbeitsmarkt des Films und dessen Bedarf an dra-
maturgischer Expertise nicht aullen vor zu lassen. Wobei dies Spekulation bleiben muss und noch
einer genaueren Untersuchung bedarf.'” Eines wird bei der Datenlage von Klier aber klar, dass eine
umfangreichere Sammlung an Ereignissen und Aktivititen fiir die friihe Theaterwissenschaft not-
wendig ist, um die Verbindung von Theaterwissenschaft zu Medien besser analysieren zu konnen.
Das Aufzeigen der involvierten mannigfaltigen Interessenlagen bendtigt ein noch stirkeres und ge-
zielteres Zusammentragen von unterschiedlichen Archivmaterialien und "Aktivititen", die es erlau-
ben, weitere Zugénge auszumachen'”” und noch intensiver gesellschaftliche Verdnderungen mit zu
berticksichtigen.So ist das Aufkommen von Film ein Aspekt von mehreren, die als Mediendiskurs
Auswirkungen auf den Theaterbetrieb nehmen und damit auch indirekt auf die entstehende Theater-
wissenschaft. Ganz prinzipiell wire das Potential von Mediendiskursen noch stirker aufzuzeigen,
das mit den gesellschaftlichen Entwicklungen zu Beginn des 20. Jahrhunderts einher gingen, wobei
im Gegensatz dazu die Diskussionen in den 1970er/1980er Jahren stehen, in denen von der Theater-
wissenschaft aus aktiv Medienbeziige hergestellt wurden. In der Frithphase der Theaterwissenschaft
handelt es sich stattdessen — bedingt durch das Nebeneinander und den noch nicht etablierten Stand
des Faches — um ein zu erkennendes Potential noch unbestimmten Verhiltnisses, dass in Folge un-

terschiedliche Phasen durchlaufen wird'®, aber stindig présent bleibt.

Um wieder auf die Abbildung 4 zuriickzukommen: Die drei Fundamente Lehre, Vereine und Samm-
lungen fiihrten zu Debatten und zu Antrégen, die halfen, das Fach Theaterwissenschaft als akademi-
sche Einrichtung zu etablieren. Wobei nicht nur eine institutionelle Verankerung sondern auch eine

eigenstindige Struktur angestrebt wurde, die Professuren und Priifungstitigkeiten umfassen soll-

den Literarhistorikern Ludwig Geiger (1848-1919, http://d-nb.info/gnd/11903719X) und Berthold Litzmann (1857-
1926 , http://d-nb.info/gnd/117066478), Klier (1981c), S. 327.

105 Klier (1981c¢), S. 328, H. i. O. Unterstiitzt wurden diese Kurse von "der Vereinigung kiinstlerischer Biihnenvorstan-
de und der Genossenschaft Deutscher Bithnenangehorigen", ebd. Zu iiberpriifen ware der genaue Inhalt dieser Kur-
se, sowie die Position der Vereinigung und der Genossenschaft zu Tatigkeiten im Film. Diese Kooperation wird
wohl auch der Grund gewesen sein, dass Klier diesen Eintrag aufnahm.

106 Zu vermuten ist, dass es sich dabei um Kurse auf Basis von Hugo Dingers zweibédndiger Untersuchung von "Dra-
maturgie als Wissenschaft" handelt, die von 1904 bis 1905 erschienen ist. Ob er zehn Jahre spéter bereits den Film
auch behandelte, miisste auf Basis von Archivmaterial gekléart werden.

107 Dafiir muss eine zukiinftige Untersuchung den beriicksichtigten Korpus deutlich ausbauen, da Kliers Datenlage zur
frithen Theaterwissenschaft nicht ausreicht fiir eine breite Analyse. Zudem miissen, um den Problemen der Kompi-
lation von Klier und der Gefahr einer Reproduktion von etablierten Fachnarrationen zu begegnen, viel mehr Materi-
al beriicksichtigt werden, als in dieser Arbeit moglich war.

108 Siehe dazu die folgenden Kapiteln zu den weiteren Modellen.
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te.'” Lobbyarbeit und die Finanzierungen von z.B. Veroffentlichungen durch Vereine und Gesell-
schaften, sowie die Schenkung oder Zurverfiigungstellung von Theatersammlungen als zu bearbei-
tender archivalischer Grundstock, trugen mafBigeblich dazu bei, dass die Eigenstdndigkeit des Faches
nach und nach hergestellt wurde. Bereits frith wurde somit auch Kontakt zu Praktiker innen aufge-
baut, wobei dies in Folge noch zu vielen Auseinandersetzungen Anlass geben sollte. Insbesondere
der Vorwurf von mangelnder Praxisndhe durch Praktiker innen versus jener einer zu journalistisch
geprigten Forschung'®, der die nétige Distanz zum Untersuchungsgebiet Theater fehlen wiirde.
Dies wire eine eigene Untersuchung wert, auch weil eine gewisse Nihe zur Mediendebatte in der

Theaterwissenschaft zu konstatieren ist.

Ganz allgemein kann hier — bedingt schon durch das angestrebte Ziel einer Selbstindigkeit des Fa-
ches — die Einteilung dieser frithen Entwicklung unter der Pramisse "Problemidentifizierung" ge-
stellt werden, wie es die Kommunikationswissenschaftler innen Stefanie Averbeck und Arnulf
Kutsch fiir die damalige Zeitungswissenschaft von 1892 bis 1925/26 vorschlagen.'! Gerade aber
weil fiir die Theaterwissenschaft noch keine ausgepriagte Definition des Untersuchungsfeldes vor-
handen war, sondern zunichst die hauptsdchliche Motivation fiir eine Eigenstindigkeit in der Ab-
lehnung einer wissenschaftlichen Abhandlung von Theater durch die alleinige Reduzierung auf den
Text der Dramenvorlage in der Literaturwissenschaft stand, ergibt sich hier auch ein Austausch von
Ideen und eines potentiell breiten Theaterbegriffs, der auch Phdnomene von anderen Medien inklu-
dierte. Wie die bereits erwdhnte Dramaturgie als ein moglicher gemeinsamer Nenner zwischen
Theater und Film. Klar muss sein, dass sich die Theaterwissenschaft — gerade weil sie im Entstehen
begriffen war — mit dem Aufkommen der Medien Film und Radio auseinandersetzen musste, beson-
ders wenn diese den Anspruch erhoben, als Kiinste wahrgenommen zu werden und sich somit in ei-
ner Beziehung zum Theater setzten. Diese Auseinandersetzung, selbst wenn sie sich als Ignorieren
des Aufkommens neuer Medien ausdriickte, formte den Diskurs iiber Medien im Fach fiir einen ldn-

geren Zeitraum und lésst sich nach wie vor auffinden.'*

Es gilt nun einige ausgewihlte Faktoren bzw. Etappen in der Etablierung der Theaterwissenschaft

109 Vgl. Herrmann (1981). In diesem Vortrag noch vor der Griindung des Berliner Instituts, formuliert er bereits, wel-
che institutionelle Ebene fiir die Theaterwissenschaft an den Universitdten anzustreben ist.

110 Klier (1981b), S. 1 driickt dies folgendermaBen aus: "Theaterwissenschaft befindet sich im ganzen gesehen weiter-
hin in der schlechtesten aller denkbaren Situationen, ndmlich in der, weder von den anderen Wissenschaften noch
vom Theater hinreichend ernstgenommen zu werden." Balme (2014), S. 7 beginnt seine Einfiihrung mit dem Bon-
mot: "Die Theaterwissenschaft habe zwei Feinde, soll ein Germanist einmal gesagt haben: Das Theater und die
Wissenschaft."

111 Vgl. Meyen/Loblich (2006), S. 40, die hier Averbeck/Kutsch (2002) zitieren.

112 Vgl. Pfahl (2010), die insbesondere fiir die Theaterkritik, aber auch in Teilen fiir die Theaterwissenschaft, ein Un-
vermogen feststellt, die "besondere Asthetik" des vom starken Medieneinbezug geprigten Theaters von Robert Le-
page zu begreifen (sie bezieht sich auf ein 2010 gezeigtes Stiick). Sie sieht dies als Ausdruck eines "kulturdefatist-
ische[n] Misstrauen[s]" gegeniiber Theater, dass "eine diagnostizierte formale und/oder dsthetische Nahe [...] zu an-
deren Medienformaten" herstellt, ebd., S. 120.
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genauer zu untersuchen, um die bis jetzt aufgeworfenen Aspekte besser zu ergriinden und damit
einen genaueren Umriss dieses ersten Modells "Selbststdndigkeit" zu erhalten. Dies umfasst zu-
nichst den von Klier zugeschriebenen Beginn der Fachentwicklung um 1900, der damit bereits ei-
ner gewissen Narration folgt bzw. diese so wiedergibt, dass damit eine bedeutende fachhistorische
Interpretationsfahrte gelegt wird. Danach muss das Verhéltnis zur Literaturwissenschaft als Refe-
renz- und Abgrenzungsbezug kurz beleuchtet werden, auch weil sich in dieser Abspaltung am ehes-
ten ein Potential auffinden lasst, dass den Fachbereich definitorisch betrifft. Dies inkludiert nicht
nur die Griinde fiir die Unzufriedenheit mit der bisherigen Dramenforschung und des Einforderns
eines anderen Blicks auf die Kulturtechnik Theater, sondern auch die Frage, ob damit eine Offnung
zu anderen Medienformen ermdglicht wird und wenn ja, ob diese Chance genutzt wurde. Weiter
von Interesse sind die Rolle von Organisationen als Trager und Gestalter der Theaterwissenschaft

sowie die Tradition von Standorten und damit verbundene Fachtradierungen.

3.2. 1900 als symbolischer Startpunkt

Unbestritten ist in der Fachliteratur''®, dass an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert das Interes-
se an einer wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Theater stark zunahm. Bereits davor gab es
zwar theatergeschichtliche Ubersichten und auch der Begriff Theaterforschung fand Verwendung'*,
aber erst um 1900 wurden konkrete Forderungen zur Etablierung einer eigenstéindigen Theater-
wissenschaft gestellt. Von diesem "Beginn" um 1900 bis in die 1920er Jahre ldsst sich eine stetig
steigende Professionalisierung der Diskussion um eine eigenstindige Theaterwissenschaft beob-
achten, die schlieBlich in der Griindung der ersten Institute kulminierte. Die Entwicklung selbst ist
in ihrer Gesamtheit komplex und uneinheitlich. Warum an manchen Orten eine Institutionalisierung
stattgefunden hat und an anderen nicht, ist selten eindeutig nachvollziehbar. Dies wird bisweilen zu
Gunsten einer wohlgeformten Darstellung der Fachentwicklung wenig beriicksichtigt.'” Auch kann
es nicht als ausgemacht gelten, dass die Eigenstindigkeit des Faches Theaterwissenschaft einer logi-
schen Entwicklung aus den Verdnderungen an den Universitdten um 1900 folgte, in dem vermehrt
Einzeldisziplinen entstanden und neue Forschungsfelder sich auspragten. So liberrascht es im Riick-
blick zunéchst, dass sich trotz des Erfolgs des Massenmediums Film iiber Jahrzehnte hinweg weder

ein entsprechendes Fachgebiet im universitiren Feld etablieren konnte, noch das Untersuchungsge-

113 Vgl. Herrmann (2005); Hulfeld (2007).

114 Vgl. Klier (1981Db), S. 3; Corssen (1998).

115 Die Klier'sche Darstellung und die Aufnahme ausgewéhlter Aktivitdten entspricht einer solchen wohlgeformten
Darstellung, die zur Vereinfachung neigt. [aber wohl auch schwer anders zu 19sen ist bei einem chronologischen
Abriss]
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biet Film als wissenschaftlich serids angesehen wurde. Nun ist zu beriicksichtigen, dass die Un-
iversititen zu jener Zeit durchwegs bildungsbiirgerlich gepragt waren und im (Kunst-)Theater ein
Distinktionsmerkmal hatten, wéhrend Film stark mit proletarischer Kultur assoziiert und als "blof3e"
Unterhaltung abgewertet wurde."'® Dieses Erkldrungsmuster steckt zudem einen inhaltlichen Rah-
men ab, der die Gegenstandskonstruktion der frithen Theaterwissenschaft wesentlich beeinflusste.
Uberraschend mag noch bleiben, dass es beziiglich der zeitlich "alten" Kunstform Theater so lange
dauerte, bis sich eine eigenstindige Wissenschaft etablierte.""” Dazu kann auf die Entwicklung der
Universitdten im 19. Jahrhundert verwiesen werden, an denen das Modell einer Ausdifferenzierung
in viele Teilfacher lange Zeit nicht nur unbekannt sondern vermutlich — auf Basis des Ideals einer
Universalgelehrtheit — unverstindlich war. Beispielhaft sei darauf verwiesen, dass Germanistik erst
zu Beginn des 19. Jahrhunderts den Rang einer eigenstindigen Disziplin erhielt.'"® Einen Schub an
Ausdifferenzierung von Fiachern gab es im Zuge radikaler Umbriiche Ende des 19. Jahrhunderts an
den Universititen, besonders im Wilhelminischen Kaiserreich. Dort fiihrten stark steigende Studie-
rendenzahlen und eine "Wissenschaftsoffensive" zur Schaffung vieler neuer Ordinariate, wodurch
eine Spezialisierung auf neue ausdifferenzierte Fachgebiete beglinstigt wurde, um sich von den bis-
herigen Allgemeinprofessuren abzugrenzen. Unter dem zuséitzlichen Aspekt der "Nationalisierung"
des Deutschen Reichs, betrafen diese Anderungen im besonderen Ausmaf den Fachbereich der Ger-
manistik und ermoglichten somit unter anderem die Schaffung von Professuren, die sich mit Aspek-
ten des Dramas bzw. des Theaters auseinandersetzten.'"” Dies begiinstigte in Folge die Etablierung
einer eigenstidndigen Theaterwissenschaft aus dem methodischen und fachlichen Korpus der Ger-

manistik.

Dies kann ein Grund dafiir sein, warum Klier seine chronologische Darstellung mit der runden Jah-
reszahl 1900 beginnen ldsst, auch wenn damit mehr Symbolik als ein fiir die Fachentwicklung ent-
scheidendes Ereignis verbunden ist. Die Symbolik liegt auch darin begriindet, dass in dem ersten
Eintrag bei Klier sowohl Berlin als auch Max Herrmann erwihnt werden'®’, wodurch Herrmann als
erster Akteur der sich spiter etablierenden Theaterwissenschaft benannt wird. Abgesehen davon,
dass die Narration vom "Griindungsvater" Herrmann zumindest fiir die akademische Entwicklung

so falsch nicht ist, vereinfacht sie die komplexe und weit weniger homogen verlaufende Phase der

116 Vgl. Kirschstein (2007); Nitsche/Werner (2012).

117 Anders die Akzeptanz der Kunstform Drama, wie es sich eben bereits im 19. Jahrhundert in der Dramenforschung
der Literaturwissenschaft ausdriickte.

118 Vgl. Hermand (1994)

119 Vgl. Kirschstein (2009a), S. 10f.; Corssen (1998), S. 33-36.

120 Klier (1981c¢), S. 327, H. i. O.: "1900 Berlin: Max Herrmann (1865-1942) hilt erste theaterwissenschaftliche Ubun-
gen und Vorlesungen an der Friedrich-Wilhelms-Universitit ab." Darauf folgend wird fiir das Jahr 1900 auch der
Beginn der Vorlesungstitigkeit von Hugo Dinger in Jena genannt, der dort "Professor fiir Asthetik und Dramatur-
gie" war.
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Fachetablierung, auch weil hier viele Akteur innen beteiligt waren, deren jeweiliger Beitrag fiir die
tatsdchliche Etablierung zum Teil noch unerforscht oder falsch eingeschitzt wird. Alleine nur die

Auswertung der Eintrdge bei Klier bis 1919 ergibt bereits ein umfangreiches Personennetzwerk.

Zwar verweist Klier in seiner Einleitung darauf, dass es keine kontinuierliche Entwicklung in der
Theaterwissenschaft gab und stattdessen eine Vielzahl heterogener Ansitze entwickelt wurden'?',
dass es zudem "lange vor eigentlicher Theaterwissenschaft [...] Theaterforschung" gab'** und er
kritisiert auch Versuche von Hans Knudsen und Heinz Kindermann "eine Art Stammbaum der
Theaterwissenschaft" daraus abzuleiten'”, trotzdem ist es ihm ein Anliegen, den symbolischen Be-
ginn des Faches bei Max Herrmann anzusetzen. Das mag zum einen pragmatisch begriindet sein
und erlaubt mit der runden Jahreszahl 1900 einen runden Einstieg in die Chronologie, zum anderen
zeigt sich darin eine implizite Kritik an jene Stammbaumapologeten'?*, deren Nachweis einer lan-
gen Tradition an vermeintlichen theaterwissenschaftlichen Aktivititen aufféllig hiufig mit ihrem ei-
genen Wirkungsort zusammenfillt.'” Insofern muss Kliers Chronologie als ein Eingriff in die Dar-
stellung der Fachgeschichte jener Generation gedeutet werden, die im Nationalsozialismus aktiv
waren und auf Jahrzehnte hinaus bis zum Teil in die 1980er Jahre die Deutungshoheit iiber die
Fachgeschichtsschreibung wahrnahmen. Trotzdem vereinfacht auch Kliers Chronologie die Fach-
entwicklung, wenn gleich er dies offen markiert und seinen Fokus damit begriindet, dass Herrmanns
Ansatz zur damaligen Zeit

"[a]m hoffnungsvollsten erschien [...], der neben der begrifflichen Unterscheidung von

Drama und Auffithrung gleichzeitig eine spezifische Methode, die der Rekonstruktion,

vorstellte und spéter zwischen Theaterwissenschaft und Theatergeschichte differenzier-

te."2¢
Lapidar verweist wiederum Corssen darauf, dass 1900 "hdufig als 'Geburtsstunde der Theater-
wissenschaft' bezeichnet" wird, weil Herrmann im Sommersemester zum ersten Mal eine Vorlesung
"zur Geschichte des Theaters in Deutschland" hielt, wenngleich die Bezeichnung Theaterwissen-

schaft in Berlin erst "ab dem Wintersemester 1920/21" verwendet wurde.'?’” Tatséchlich zeigt ein

121 Klier (1981b), S. 1.

122 Ebd., S. 3.

123 Ebd., Fulinote 3.

124 Diese Kritik zeigt sich an einem Nebensatz von Klier noch deutlicher: "Deshalb beginnt sie [die Sammlung an Tex-
ten, K.I.] auch mit Max Herrmann, dem eigentlichen Nestor deutschsprachiger Theaterwissenschaft", Klier
(1981b), S. 6, Hervorhebung von mir.

125 Kindermann (1966) verweist auf wissenschaftliche Arbeiten zu Theaterthemen aus den 1880er/1890er Jahren, die
ihn zur SchluBfolgerung bringen, dass "in den achtziger und neunziger Jahren an dsterreichischen und an einigen
deutschen Universitéiten die ersten Zentren der Theaterwissenschaft entstanden", ebd., S. 418. Zwar gesteht er Max
Herrmann zu, der "eigentliche[n], methodische[n] Vater der jungen Theaterwissenschaft im deutschen Sprachge-
biet" zu sein, kann sich aber nicht verkneifen darauf hinzuweisen, dass dieser ein "aus Schlesien gekommene([r] Li-
terarhistoriker" war, ebd. S. 420. Obwohl Herrmann in Berlin geboren ist, vgl. Deutsche Biographie (2017).

126 Klier (1981b), S. 3f.

127 Corssen (1998), S. 74.
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Blick in aktuelle Facheinfiihrungen'”®, dass die Ernennung der Berliner Theaterwissenschaft {iber
die Person Max Herrmann als Ort der Begriindung der Theaterwissenschaft vermutlich die aktuell
am starksten bzw. konsensuell wirkende Traditionslinie darstellt. Diese Traditionslinie bekréftigt
Klier zusitzlich damit, dass er als ersten Text des Sammelbandes die Mitschrift eines Vortrags von
Herrmann aus 1920 heranzieht, die die ansonsten durchgehend chronologische Ordnung durch-
bricht.'”’ Dies argumentiert Klier damit, dass von Herrmann "der eigentliche Impetus zur Etablie-
rung einer eigenstindigen Theaterwissenschaft ausging, und er als erster begriffliche Differenzie-
rungen vornahm und methodische Ansitze entwickelte"."® Dieser Lesart folgen nach 1945 die
meisten Darstellungen zur Etablierung der deutschsprachigen Theaterwissenschaft als akademische
Disziplin, wobei unter Auslassung eines real vorhandenen Kontextes oft ortliche Entwicklungen
beigestellt werden, die eine Tradition der Theaterforschung an diesem Ort nahelegen sollen.”' Nun
soll Herrmanns Leistung nicht in Frage gestellt werden und seine Rolle fiir die Fachentwicklung
macht es legitim, ihn zum Ausgangspunkt der Selbstéindigkeit des Faches zu machen, es ist aber
doch auftillig, wie sich die zuvor zerstrittene Theaterwissenschaft nach 1945 einhellig auf ihn als
"Griindervater" der Theaterwissenschaft einigte. Aus den Debatten der 1920er/30er Jahre wire dies
nicht abzuleiten gewesen, da dort an mitunter polemischer Kritik an Herrmann nicht gespart wird.'*
Zudem war er bei der von ihm unermiidlich vorangetriebenen Errichtung eines eigenstéindigen Insti-
tuts in Berlin vielen Widerstdnden auch aus theaterwissenschaftlichen Reihen ausgesetzt, was auch
dazu fiihrte, dass er sich nach erfolgter Griindung die Direktion mit dem Germanisten Julius Peter-
sen teilen musste.'*? Entscheidend fiir diese Einschrinkungen war die jiidische Herkunft Herrmanns,
wodurch ihm eine reguldre universitdre Karriere an den durchwegs antisemitisch geprigten deut-
schen Universititen verwehrt blieb.”** Mit der Machtiibernahme des Nationalsozialismus wurde
Herrmann zwangsweise in den Ruhestand versetzt, erhielt in Folge Berufs- und Publikationsverbot
um schlielich 1942 nach Theresienstadt deportiert und dort ermordet zu werden. Nahezu alle ande-
ren Akteur innen aus der Zeit der Selbstindigwerdung des Faches wirkten hingegen im Nationalso-
zialismus weiter und nutzten ihre oft iiberzeugt nach aulen hin getragene Teilhabe am Regime da-

fiir, ihre Positionen und die Etablierung des Faches zu sichern ohne dass ithnen die Vertreibung, De-

128 Vgl. Brincken/Englhart (2008); Fischer-Lichte (2010); Balme (2014).

129 Danach folgen zwei Beitridge aus den Jahren 1906 und 1919.

130 Klier (1981b), S. 9.

131 Vgl. Castle (1946), der in seiner Denkschrift zur Erhaltung des Wiener Instituts eine spezifisch wienerische Lesart
der Fachentwicklung anwendet, die einen iiberméfigen Anteil an Wiener Theaterforscher innen behauptet. Kinder-
mann (1966) entwickelt eine dhnliche Lesart, wobei er wiederum Castle tibergeht.

132 Ein typisches Beispiel dafiir ist der 1928 verdffentlichte Beitrag des Schweizer Theaterwissenschaftlers Oskar Eber-
le (1902-1956, http://d-nb.info/gnd/101879040), der Herrmanns Forschungen zu einer "literaturlose[n] Theaterfors-
chung" und zu einer "Sonderforschung" erklart, Eberle (1981), S. 89.

133 Vgl. Klier (1981c), S. 330; Corssen (1998), S. 871f.

134 Zum Antisemitismus Herrmann gegeniiber, vgl. Hulfeld (2007), S. 327ff.; Hollender (2013).
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portation und Ermordung Herrmanns 6ffentlich die Rede wert gewesen wire.'*

Das Fach Theaterwissenschaft erlebte im Nationalsozialismus einen Hohepunkt, auch weil die
zentralen Akteur innen mit ihren fachlichen Zugingen aktiv an einer nationalsozialistischen

Wissenschaft mitarbeiteten'*®

. Die institutionelle Ebene untermauert diese Beobachtung, da die vol-
le Lehrbefugnis in Form eines Ordinariats explizit und allein fiir den Lehrstuhl Theaterwissenschaft
erst im Nationalsozialismus geschaffen wurden."”” Herrmanns Beitrag zur Fachgriindung wurde zu-
gleich verdriangt. Erst nach dem Ende des NS-Regime wurde Herrmann wieder in den Griindungs-
kanon aufgenommen."** Damit wurde eines der wenigen Opfer der Theaterwissenschaft im Natio-
nalsozialismus zuriick in den Mittelpunkt der Fachentwicklung geriickt, wohl auch als Strategie, um
die iiberwiegende Anzahl an Titer innen zu entlasten bzw. von ihnen abzulenken. Pl6tzlich wiirdig-
ten jene die Leistungen des ermordeten Max Herrmann, den sie noch Jahre davor bereits "verges-
sen" hatten. Zuséatzlich wird mit der starken Bezugnahme auf ihn — unter Ausblendung der Herr-
mann auferlegten Einschrinkungen an der Berliner Universitdt und der teilweise starken Ablehnung
durch andere Protagonist innen der Theaterwissenschaft — ein harmonisiertes und widerspruchsfrei-
es Bild der Frithphase der Etablierung entworfen. Im Gegensatz zu Herrmanns wissenschaftlich

fundiertem Zugang'*’

stehen ndmlich eine Vielzahl an uneindeutigen Fachpositionen. So verdrangte
die Hervorhebung des wissenschaftlich seridsen Vorgehens von Herrmann die zugleich volkischen
und oft ins esoterische und zugleich unwissenschaftliche abgleitenden Gegenpositionen der meisten
anderen Fachvertreter innen, wie Niessen, Kindermann und Knudsen.'*® Deren spitere positive
Hervorhebung von Herrmann lenkt somit zugleich von deren eigener wissenschaftlicher Unfédhig-
keit ab. Sie schmiickten sich mit fremden Federn und mi3brauchten Herrmann als "Entlastungszeu-

gen". Diese Konstruktion wurde zwar inzwischen korrigiert'*!

, hach wie vor wird aber in der Dar-
stellung von Fachgeschichte das positive Bild der Berliner Theaterwissenschaft um Herrmann pra-

feriert, wihrend die Vielzahl an problematischen Zugéngen aulen vor gelassen werden. Denn so

135 Vgl. Corssen (1998), S. 81ff. Eine Ausnahme stellt der Theaterwissenschaftler Bruno Th. Satori-Neumann (1886-
1943, http://d-nb.info/gnd/116974079) dar, der Assistent bei Max Herrmann war und nach der Zwangsemeritierung
auch das Berliner Institut verlieB. Er blieb Herrrmann "nach 1933 weiterhin eng verbunden" und verdffentlichte
1935 eine "Bilbiographie der Schriften aus der theaterwissenschaftlichen Schule Max Herrmanns", zu dessen 70.
Geburtstag, vgl. Kirsch (2009), S. 124.

136 Vgl. Peter (2009); Kroll (2009); Englhart (2008).

137 Vgl. Klier (1981c), S. 332: 1936 wird Carl Niessen in KIn "beamteter a. 0. Professor. Damit wird im deutschen
Sprachraum der erste Lehrstuhl speziell fiir Theaterwissenschaft geschaffen", zwei Jahre spater wird in Kéln Thea-
terwissenschaft "erstmals selbstindiges Priifungsfach".

138 Ein zynisches Beispiel ist der "Nachruf" auf Herrmann von Hans Knudsen, 1955 in Maske & Kothurn erschienen,
der von Heinz Kindermann begriindeten und geleiteten theaterwissenschaftlichen Fachzeitschrift. Beides national-
sozialistische Téter, die nach 1945 das Gedenken an Herrmann vereinnahmten, vgl. Knudsen (1955) sowie Kinder-
mann (1966).

139 Vgl. Hulfeld (2007), S. 2371t.

140 Vgl. die Beitrdge von Niessen, Kindermann und Knudsen in Klier (1981a), die nach 1945 erschienen aber noch
deutlich solche Spuren tragen; zu Kindermann vgl. Peter (2008); zu Niessen vgl. Ellrich (2009).

141 Siehe Corssen (1998).
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sehr Herrmanns wissenschaftliche Seriositit und seine Uberzeugung der Notwendigkeit einer eigen-
standigen Theaterwissenschaft ihn als maB3geblichen Akteur der Fachetablierung auszeichnen, darf
doch nicht darauf vergessen werden, dass er nicht der einzige Theaterwissenschaftler seiner Zeit

war'* und sein methodischer Zugang nach 1945 nicht mehr aufgegriffen wurde.'*

Wichtig ist darauf hinzuweisen, dass mit diesen Beobachtungen nicht Kliers Chronologie desavou-
iert werden soll, sondern flir mein Thema von Interesse ist, worauf der Fokus liegt, wenn der Selb-
standigkeitsprozess der friithen Theaterwissenschaft Thema ist. Dieser ist ndmlich noch bis heute
zum grof3en Teil mit der Ablose von der Dramenforschung und der Literaturwissenschaft verkniipft
und der damit einhergehenden Etablierung eines autonomen Auffiihrungsbegriffs. Diese — bei Klier
offen angesprochene — Verengung der komplexen Institutionalisierungsgeschichte der frithen Thea-
terwissenschaft erschwert die Auseinandersetzung mit Mediendiskursen in dieser ersten Phase, die
vorhanden waren und die durchaus zur Theorie- und Methodenbildung mit beigetragen haben.'*
Auch Herrmann setzte sich in spdteren Schriften mit Reflexionen zum Verhiltnis Bithne und Kino
aus der Perspektive des Publikums auseinander, wenngleich auch nur in Nebensitzen.'*® Trotzdem
ist dies ein weiterer Beleg dafiir, dass bereits in der Phase der Selbstindigwerdung der Theater-
wissenschaft ein Interesse und somit auch ein Potential zur Auseinandersetzung mit Mediendiskur-

sen vorhanden war.

3.3. Abgrenzung zur Literaturwissenschaft
Wie schon im vorangegangenen Teilkapitel erwdhnt, ist die Debatte der Eigenstdndigkeit der Thea-
terwissenschaft eine, die sich vor der Folie einer Ablosung von der Literaturwissenschaft abspielte.
In dem bei Klier abgedruckten Vortrag von Max Herrmann aus dem Jahr 1920'*, erwihnt dieser ei-
nige Argumente flir diese Abtrennung:
"Wer heute zum Theater gehen will, muB als Fach 'Deutsche Philologie' studieren und
Gothisch und Althochdeutsch lernen. So notwendig ich es in meiner Germanisten-Seele

halte, so vollkommen zwecklos ist die Beschéftigung mit diesen Wissenschaften fiir
den, der zum Theater gehen will. [...] Derjenige, der auf die Universitdt kommt, muf3

142 Z. B. Der Leipziger Theaterwissenschaftler Albert Koster (1862-1924, http://d-nb.info/gnd/116301015), vgl.
Kirschstein (2009a) und Kirschstein (2009b).

143 So gab es keine nennenswerten Neuauflagen seiner Arbeiten, aulerdem verfolgten die Fachvertreter innen nach
1945 ihre eigenen Zuginge, z. B. in Wien Heinz Kindermann, der explizit Herrmann zuriickstuft indem er ihn als
"Vorschule" der theaterwissenschaftlichen Entwicklung bezeichnet, Kindermann (1966), S. 420. Corssen (1998), S.
187 weist hingegen auf den Theaterhistoriker Alois Maria Nagler (1907-1993, http://d-nb.info/gnd/116880422) hin,
der in den USA lehrte und den Corssen als "indirekter Herrmann-Schiiler" bezeichnet.

144 Vgl. Kirschstein (2007) und das folgende Kapitel 4.

145 Vgl. dazu den Exkurs: Publikumsforschung in Kapitel 6.

146 Herrmann (1981).
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die Moglichkeit haben, sich auf die Wissenschaften zu beschrinken, die ihm nottun"'*’

In dieser Wortmeldung vermischen sich folgende interessante Punkte: Zum ersten die offensichtli-
che Forderung nach einem fiir die Forschung zum Theater relevanten Studienplan, ohne diesen noch
genauer auszuformulieren. Stattdessen wird diese Forderung mit einem negativen Argument unter-
mauert: Gotisch und Althochdeusch seien Fachbereiche fiir die Germanistik, aber nicht fiir die
Theaterwissenschaft geeignet. Wobei zu fragen wire, ob nicht andere Bereiche der Germanistik
durchaus brauchbar wéren. Was Herrmann zweitens betont, ist der Ausbildungsaspekt, also die Re-
levanz eines Lehrplans fiir eine Téatigkeit am Theater. Sein Ansatz ist ein pragmatischer und wohl
auch einer, der geprigt ist von Diskussionen mit Theaterpraktiker innen.'*® Zudem driickt sich
drittens hier auch ein Pladoyer fiir eine Spezialisierung aus, was wohl eine Konsequenz der Ausdif-
ferenzierung der Wissenschaften um 1900 ist und somit einem vermutlich zu jener Zeit modernen
Wissenschaftsbegriff entsprach. Damit ist eine weitere gewichtige Argumentationslinie benannt, die
fiir die Theaterwissenschaft von groer Bedeutung wird: Es gibt einen Ausbildungsbedarf fiir das
Untersuchungsgebiet, kurz gesagt: das Untersuchungsgebiet selbst ist ein selbstdndiges, das eine da-
zugehorige Wissenschaft verdient. Wissenschaft iiber Theater wiederum ist nicht addquat abgebildet
und es fehlt ein entsprechender Lehrplan. Daraus wiirden sich zwei Perspektiven ergeben: Entweder
ein Aufbau einer entsprechenden Ausbildungsschiene in der Literaturwissenschaft bzw. der Germa-
nistik oder ein eigenstindiger Ansatz. Herrmann pladiert fiir die Eigenstdndigkeit, weil fiir ihn die
Auseinandersetzung mit Theater eine "vom Raume [ist], die sich also mit Dingen abgibt, die im
Raum zu tun haben"'®. Neben weiteren Argumenten findet er einen bemerkenswert innovativen
Kontrapunkt gegen eine Ausbildungsschiene in den Literaturwissenschaften, der zugleich seine soli-
tare Stellung in der frithen Theaterwissenschaft ausdriickt und ihn in Opposition zu einer national

gedachten Theaterwissenschatft stellt:

"Indem das theaterwissenschaftliche Institut mit dem 'Germanistischen Seminar' zu-
sammenhéngt, wird ferner die Beschaftigung mit den deutschen Verhiltnissen zu stark
betont. [...] So gut wie in der bildenden Kunst nicht nur Diirer gekannt wird, so muf}
auch im Interesse der Allgemeinheit das Theater der anderen Lander betrachtet wer-
den.nlSO

Auffillig ist, dass Herrmann in seinem Vortrag explizit darauf eingeht, wie die Theaterwissenschaft

Regisseur innen, Dramaturg innen, Theaterbeamte und Theaterkritiker innen ausbilden soll. Dies

147 Ebd., S. 16.

148 Dies zeigt sich auch daran, dass Herrmann nur einige Zeilen weiter darauf hinweist, dass auch von Seiten der Thea-
terpraktiker innen die wissenschaftliche Ausbildung verpont ist, da nur die Theaterpraxis zéhle. Es benétige fiir den
Erfolg des jungen Faches also ein Umdenken auf beiden Seiten, vgl. ebd.

149 Ebd., S. 15.

150 Ebd., S. 21.
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ist wohl auch dem Umstand geschuldet, dass sein Vortrag auf Einladung der "Gesellschaft der
Freunde und Foérderer des theaterwissenschaftlichen Instituts an der Universitit Berlin" stattfand ',
zugleich sagt dies auch indirekt etwas aus liber die Zusammensetzung dieses Vereins aus.'”* Fiir die-
se zielgerichtete Ausbildung sei die Germanistik der falsche Ort, sie "erfordert zu viel der Be-

trachtung des Historischen"'>

, stattdessen bendtigt es flir die Herausforderungen der Praxis neben
Theatergeschichte Kenntnisse unter anderem in Theaterrecht, Theatersoziologie (speziell im Bezug
auf das Publikum) und Schauspieltheorie. Diese starke Bindung an eine wissenschaftlich fundierte
Ausbildung fiir die Theaterpraxis ldsst sich als zentrales Eigenstindigkeitselement in Herrmanns
Vortrag auffinden. Dabei handelt es sich um eine durchaus problematische Strategie, da zuviel Pra-
xisndhe zur Hinterfragung des Wissenschaftsstatus fithren konnte, andererseits ldsst sich schwerlich
argumentieren, dass eine solche Ausbildung an der Literaturwissenschaft verankert sein kann, da die
Beschiftigung nur mit dem Dramentext diese als praxisfremd erscheinen ldsst. Fiir die Suche nach
Mediendiskursen ist diese Bindung von grofler impliziter Bedeutung, denn je stirker sich Medien
und deren Gebrauch im Theater finden lassen, umso stirker diese Medien vom wissenschaftlichen
Fach reflektiert und integriert werden miissen, um die Praxisnidhe aufrechtzuerhalten. Dies gilt so-
wohl auf kiinstlerischer Ebene — wie die Medien &sthetisch eingesetzt werden — als auch auf techni-
scher Ebene, die von Herrmann ebenfalls als notwendiger Fachbereich erwéhnt wird.'>* Prinzipiell
konnte in Herrmanns Vortrag {iber weite Strecken ohne viel Aufhebens die Begriffe Theater und
Theaterwissenschaft durch Film und Filmwissenschaft ersetzt werden, da sich vieles darin erwihnte
auch fiir den Film sagen lieBBe, der genauso ein Interesse an Recht, Soziologie, Regie, Schauspiel-
theorie und technische Fragen teilt. Mag sein, dass um 1920 Filmgeschichte noch nicht so relevant
war, wie dies Herrmann fiir die Theatergeschichte betont, aber aus heutiger Sicht wiirde sich dieser
Punkt ebenfalls dquivalent verhalten. Klar ist, dass eine solche Lesart in den 1920er Jahren wohl auf
Widerstand gestoflen wire, aber Herrmanns zentrale Feststellung, dass das Entscheidende am Thea-
ter das Publikum sei, liele sich bereits damals vom Film und Horfunk ebenfalls behaupten. Auffal-
lend hier ist das Fehlen von Begriffen wie Fliichtigkeit und Transitorik, die zur spateren Abgren-
zung der Theaterwissenschaft von Vergleichen mit Medienformen ins Zentrum geriickt werden. In
dieser frithen Phase ist noch das Potential gegeben, andere Medienformen ebenfalls in den Gel-

tungsbereich der Theaterwissenschaft aufzunehmen. Warum dies nicht geschah, ist noch im Detail

151 Der Vortrag wurde gehalten "am 27. Juni 1920 im Sitzungssaale des Lessing-Museums zu Berlin auf Einladung der
'Gesellschaft der Freunde und Forderer des theaterwissenschaftlichen Instituts an der Universitit Berlin', ebd., S.
15.

152 Schauspieler_innen diirften dabei wenige vertreten gewesen sein, denn diese werden von Herrmann explizit aus
dem Ausbildungsfokus einer Theaterwissenschaft ausgenommen: "Schauspielkunst hat mit der Universitét nichts zu
tun [...] Fiir das wenige, was gelernt werden kann, reicht eine Fachschule aus", ebd., S. 20.

153 Ebd., S. 21

154 Ebd., S. 20: "technische Fragen miissen auch erortert werden".
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zu erforschen, wobei die Problematisierung der Gefahr einer zu engen Bindung zwischen dem sich
etablierenden Fach zur Literaturwissenschaft einen Hinweis darauf gibt. Denn die maBgebliche Di-
stinktion fiir die Etablierung der frithen Theaterwissenschaft ist in einem bildungsbiirgerlichen Ver-
standnis von Kunst und Kultur zu finden, das eine Auseinandersetzung mit Film verunmdglichte.
Bereits die Beschiftigung mit Theater abseits der literarischen Form des Dramas hatte in diesem ge-
sellschaftlichen Klima etwas anriichiges an sich. So beschreibt Herrmann die "Abneigung vieler
Fakultdten" gegeniiber der Theaterwissenschaft damit, dass fiir manche "Theater so etwas Minder-
wertiges"'> habe. Herrmann, der selbst Literaturwissenschaftler war, wird solche Vorwiirfe aus sei-
nem Fachbereich wohl zu Geniige gekannt haben, weswegen wohl auch diese Erfahrung zentral war
fiir seine Forderung nach Eigenstindigkeit im Gegensatz zum Ausbau einer Theaterforschung in der

Literaturwissenschaft.!>

Ganz allgemein fillt auf, dass viele Akteur innen der frithen Theaterwissenschaft aus der Literatur-
wissenschaft stammen. Bei den von Klier genannten Personen in der Zeitspanne 1900 bis 1919 sind
es nahezu die Hiilfte, die der Literaturwissenschaft zuordenbar sind.'>” Wobei besonders viele davon
Literarhistoriker innen sind. Dadurch sind auch die Debatten erklérbar, sich von der Literatur-
wissenschaft zu 10sen, da es sich dabei fiir viele Akteur innen zugleich um einen Abgrenzungsdis-
kurs handelte, um ihr eigenes Forschungsgebiet abzugrenzen. Zugleich prigt diese literaturwissen-
schaftliche Ausbildung auch die zu entwickelnde Methodik fiir das neue Fach. Zu recht kann wohl
von einer philologischen Phase gesprochen werden, die die friihe Theaterwissenschaft pragte. Um
eine davon unterschiedene Methodik zu entwickeln, wurden alle mdglichen Facher als potentiell in-
teressant fiir einen inhaltlichen Austausch erachtet, wiahrend die Germanistik nur nebenbei oder erst
gar nicht erwihnt wird."*® Erklérbar ist dies groBteils damit, dass die Suche nach einer eigenstéindi-
gen Methodik mit einer philologischen Ausbildung der frithen Theaterwissenschaftler innen zu-
sammenfillt, die davon unterschiedliche methodische Ansitze zu entwickeln versuchen. Diese An-
strengungen duflern sich auch in Kliers Auswahl der zwei Beitrdge flir den Sammelband, die in den
Untersuchungszeitraum 1900 bis 1919 fallen. Denn sowohl der Philosph und Kunsthistoriker Max

Dessoir als auch der Theaterintendant und Schriftsteller Edgar Gross sind keine Literaturwissen-

155 Ebd., S. 16.

156 In Wien wurde hingegen in den 1920er Jahren vom Literar- und Theaterhistoriker Eduard Castle (1875-1959),
http://d-nb.info/gnd/118667440) eine Integration bevorzugt, vgl. Bauer (1981).

157 Von 21 genannten Namen, sind es 10 mit einem Bezug zur Literaturwissenschaft (entweder ist die Berufsangabe Li-
terarhistoriker in, Germanist_in oder Literaturwissenschaftler in). Die Daten wurden aus der gemeinsamen Norm-
datei (GND) der Deutschen Bibliothek ermittelt, vgl. Deutsche Nationalbibliothek (2016).

158 Vgl. Herrmann (1981), S. 21f. Siche auch Corssen (1998), S. 37, der verschiedene Traditionslinien der Theaterfor-
schung skizziert, die in die frithe Theaterwissenschaft tiberfiihrt wurden, darunter fallen u.a. Altphilologie, Archéo-
logie, Philosophie, Volkerpsychologie und Ethnologie.
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schaftler'”, weswegen ihre Texte exemplarisch fiir die Suche nach methodischen Alternativen zu ei-
ner philologisch bestimmten Fachdefinition stehen. Wobei Dessoir und Gross, die beide nicht in
Kliers chronologischer Aufzidhlung erwihnt werden, hinsichtlich ihrer fachlichen Herkunft als Aus-
nahme gelten miissen. Dies zeigt sich deutlich bei derAuswertung der beruflichen Zuordnung, der

von Klier erwihnten Personen zwischen 1900 und 1919'¢:

Theaterwissenschaft
. _ 20
Literaturwissenschaft Verlagswesen
10
Sonstige Wissenschait Kritik == Anzahl
Theaterpraxis Schriftsteller_innen
Schauspiel

Abbildung 5: Berufsbezeichnungen der von Klier erwdihnten Personen, 1900-1919, Klier (1981c), S.
327-328.

Ein Blick auf diese Grafik zeigt, dass die tragenden Akteur innen in der Literaturwissenschaft ver-
ankert waren, dass aber auch viele Praktiker innen aktiv waren, was auf die Zusammensetzung der
Vereine verweist. Es zeigt sich eine gemeinsame Interessenlage fiir eine wissenschaftliche Ausein-
andersetzung mit Theater, die zum einen den Netzwerkaufbau belegt, der zur Unterstiitzung der Eta-
blierung des neuen Faches herangezogen werden konnte. Zum anderen ist dies ein Hinweis auf eine
institutionelle Entwicklung in der Germanistik zu Beginn des 20. Jahrhunderts, wo in Wechselwir-
kung zwischen Theaterforscher innen und eines von selbstbewusst auftretenden Akteur innen ge-
pragten Praxisfeldes, dieser "Rand" der Literaturwissenschaft sich mehr und mehr emanzipierte, ei-

gene Strukturen aufbaute und schlieBlich seine Eigenstindigkeit in die Wege leiten konnte. Diese

159 Max Dessoir (1867-1947, http://d-nb.info/gnd/118524933); Edgar Gross (1886-1970, http://d-
nb.info/gnd/116868716 ).

160 Herangezogen wurden die Berufsbezeichnungen der bei Klier erwdhnten Personen aus der Gemeinsamen Norm-
datei (GND) der Deutschen Nationalbibliothek. Eine Person kann mehrere Berufszuordnungen haben. Es wurden
zusammengehorige Gruppen gebildet, so fallen unter Literaturwissenschaft sowohl die Berufe Germanist _in als
auch Literarhistoriker in. Ausgenommen wurden die Berufe Hochschullehrer in, Privatdozent in und Geheimer
Hofrat.
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Position abseits des Zentrums erlaubte es, methodische Debatten fern vom Kanon der Literatur-
wissenschaft zu fithren. Es handelt sich in dieser frithen Phase also zum Teil um Literaturwissen-
schaftler innen, die aus einer Randposition heraus durch die Unterstiitzung eines bestindig expan-
dierenden Netzwerkes ein neues Fach etablierten und diesen Schritt mit einer Abgrenzung von dort
starten mussten, von wo sie sich wegbewegen wollten. An diesem Punkt wire fiir die friihe Theater-
wissenschaft das Potential fiir eine Offnung hin zu ebenfalls marginalisierten Randthemen wie dem
Untersuchungsfeld Film gegeben gewesen. Zugleich wire damit das Risiko verbunden gewesen,
sich auf Kosten einer anderen Randposition zu profilieren. Zwischen diesen Polen sind grofteils die
in Folge entwickelten Modelle zu verorten. Entscheidend fiir die erfolgreiche Etablierung der Thea-
terwissenschaft scheinen letztlich die mittels personlicher Kontakte und der Organisation in Verei-
nen aufgebauten Netzwerke zu sein. Zumindest diirfte dies — neben anderen Kriterien — erkldren,

warum sich eine eigenstdndige Filmwissenschaft nicht begriinden lieB3.

Exkurs Drama — Auffihrung

Im Zuge der Ablésung von der Literaturwissenschaft findet eine mafigebliche Debatte statt entlang
des Unterschieds zwischen der Textzentriertheit der Dramenforschung und der Herausforderung
nach der Entwicklung einer Methodik, die das Prozessorientierte von Auffiihrungen anerkennt. Bis
heute ist dies in der Theaterwissenschaft eine herausfordernde Auseinandersetzung. Hier seien eini-
ge Punkte erwéhnt, die dabei fiir die Debatte um die Eigensténdigkeit und die Beziige zu Medien
von Interesse sind. Zunéchst ist die Dramenforschung bzw. die Dramentheorie eine Doméne der Li-
teraturwissenschaft und wird mit philologischen Mitteln betrieben, wobei der Text das primire Un-
tersuchungsgebiet ist und etwaige Umsetzungen — etwa als Auffilhrung — von geringem Interesse
sind. Auch wenn dies innerhalb der Literaturwissenschaft eine in sich geschlossene Logik hat, wi-
derspricht dies doch der Erfahrung, dass Dramen in den meisten Fillen nicht fiir sich allein stehen,
sondern eben in einem System Theater eingebunden sind und aufgefiihrt werden. Wobei dieses
Spezitikum auch fiir andere darstellenden Kiinsten bzw. Medien gilt, was auch der Punkt ist, der
von Beginn an die Medienwissenschaft in die Ndhe der Theaterwissenschaft riickt. Selbst wenn die
Semiotik'®! die nicht-textuelle Beschaffenheit des Auffiihrungskontextes auf eine "lesbare" Form
zuriick reduzieren mochte, ist dies doch von nur geringem Erfolg gekennzeichnet. Zumindest ist
nachvollziehbar, dass in der frithen Theaterwissenschaft der Begriff der Auffithrung als offensichtli-
che Praxis in die Debatte eingebracht werden konnte, da diese auBerhalb des Forschungsbereichs

der Literaturwissenschaft anzusiedeln war. Eine durchaus konzise und gelungene Argumentation fiir

161 Vgl. Fischer-Lichte (1983).
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die Eigenstindigkeit des Faches. Zugleich findet sich hier ein Konzept, dass das Modell der Selb-
standigkeit stark prégte und sich in den anderen Modellen ebenso auffinden lasst. Wenngleich mit je
unterschiedlicher Intensitédt: So wird das Faktum der Auffiihrung, nachdem es sich von der Nichtbe-
achtung geldst hat, immer diffiziler analysiert. Wahrend beispielsweise im Modell Selbstindigkeit
das Thema der Fliichtigkeit der Theaterauffiihrung keine Rolle spielt, wird dies in den Folgemodel-

len wichtiger.

Festzustellen ist, dass trotz des Arguments eines Spezifikums der Auffiihrung zunéchst keine eigen-
stindige Methodik dafiir entwickelt wurde.'®* Es werden Anleihen von unterschiedlichen Féachern
aufgegriffen, besonders die Rekonstruktionsmethode in der Archédologie wird als brauchbar angese-
hen, um damit theaterhistorischen Ereignissen nachzuspiiren.'®® Fiir die friihe Theaterwissenschaft
ist zudem die Geistesgeschichte des Philosophen Wilhelm Dilthey'® von entscheidender Bedeu-
tung.'® Zugleich ist augenfillig, dass in der frithen Theaterwissenschaft das zeitgendssische Theater
nicht behandelt wird. Eine fehlende Methodik ist dafiir der naheliegendste Grund. Es ist dies aber
auch sehr bezeichnend fiir das Eigenstindigkeitsmodell, in dem Potentiale gesucht und angeregt
aber nicht ausgefiihrt werden. Die Ablosung von der Dramenzentriertheit wird ndmlich zunichst
stark iiber theaterhistorische Themen forciert, da diese besser archivalisch greifbar sind. Zwar wird
die Auffiihrungsrekonstruktion als Neuheit behauptet, letztlich wird damit aber nur versucht davon
abzulenken, dass nach wie vor philologische Debatten das Fach prégten. Denn die Rekonstruktion
wird selten mit innovativen Methoden betrieben, wobei eine Ausnahme die von Herrmann und Ko6s-
ter angeregete Auseinandersetzung mit dem Raum von Theater ist, die dazu fiihrte, Modelle fritherer
Theaterbiihnen zu bauen und an den Anweisungen in den Dramen indirekt eine Rekonstruktion der
dahinterstehenden Theaterpraxis vorzunehmen. Wie dieses Beispiel aber zeigt, ist letztlich der Text
noch immer im Zentrum und Ausgang jeglicher Analyse. So bleibt eine philologische Grundkon-
stante bestehen, die aber auch nicht iiberraschen kann, schliefllich sind die meisten der frithen Ak-
teur_innen ausgebildete und praktizierende Literaturwissenschaftler innen. Sich davon gédnzlich zu
16sen und weiterhin akademische Forschung zu betreiben, darf als wohl nahezu unmdglicher radika-
ler Paradigmenwechsel angesehen werden. Stattdessen wird zwar die alleinige Dramenforschung
kritisiert, deren Methodik bzw. deren Erfahrungen aber durchaus weiterverwendet, wenngleich von
ihrer hauptsdachlichen Textorientierung geldst und erweitert um neue Fragestellungen, die den Kon-

text der Auffiihrung miteinbeziehen. So wird auch die Hierarchie des Textes in Frage gestellt, wenn-

162 Gross (1981), S. 40 weist 1919 darauf hin, dass "die junge Theaterwissenschaft im Beginn ihrer Laufbahn eine nur
zu begreifliche Scheu vor allen methodischen Festlegungen gehabt" hat.

163 Vgl. Corssen (1998), S. 38-41.

164 Wilhelm Dilthey (1833-1911, http://d-nb.info/gnd/118525727 [11.06.2017])

165 Vgl. Corssen (1998), S. 15-21.
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gleich noch zogerlich. Der Ausfiihrung eines Dramentextes wird zumindest als untersuchenswert
erachtet, auch wenn in der frithen Phase diese Schlussfolgerung noch zaghaft umgesetzt wird und
iber die historische Distanzierung der Gefahr einer Wissenschaftlichkeitsdebatte ausgewichen wird.
Die Literaturwissenschaft bleibt damit sowohl Abgrenzungsort als auch Referenzpunkt. Interessant
fiir die Frage nach potentiellen Mediendebatten ist, dass die frithe Theaterwissenschaft eine
Aufbruchstimmung verbreitete, die eben auch zu neuen Uberlegungen und zu einem Sammeln von
unterschiedlichen Ansdtzen Anlass gab. Es kann von einer Experimentierphase gesprochen werden,
in der die inhaltlichen und methodischen Angelpunkte erst noch gesucht und Grenzen ausgelotet
wurden. Dies barg die Chance auf eine Auseinandersetzung mit frithen Medieniiberlegungen, die
aber nicht genutzt wurde. Es scheint doch, dass die Befiirchtung bestand, hier der Unseriositét be-
zichtigt zu werden, was die Eigenstdndigkeit in Gefahr gebracht hétte. Zugleich gehe ich von den
bereits ldnger an den Universititen vertretenen Akteur innen davon aus, dass sie das biirgerlich-
konservative Umfeld Universitdt nicht nur richtig einzuschitzen verstanden, sondern vermutlich
zum groflen Teil selbst aktiv stiitzten. Die Schere zwischen den biirgerlich anerkannten Dramen und
der verponten Theaterpraxis zu schlieen, war wohl Denkhorizont und Anstrengung genug. Hier
auch noch auf die offensichtlichen Uberschneidungen mit Medien — wie der proletarisch geprigten
und kulturell abgelehnten Kunstform Film — einzugehen, hétte wohl die Etablierungsbestrebungen

desavouiert.

Eine andere Perspektive zu diesem Themenkomplex wére darin zu finden, dass fiir die frithe Thea-
terwissenschaft die Identifizierung der Konventionen des Theaters als priméres Untersuchungsfeld
von groBer Bedeutung war. Die daraus sich ergebende Aufzidhlung und Bewusstwerdung der ver-
schiedenen Einzelbereiche, die eine Theaterauffithrung ausmachen, bildete die Voraussetzung dafiir,
solche vergleichbaren Strukturen auch in anderen Kunstformen aufzufinden. Die Theaterwissen-
schaftlerin Julia Pfahl'® wirft in einem Text von 2010 die Frage auf, warum manche Medien im
Theater als "fremd" wahrgenommen und ihr Einsatz auf der Biihne als intermedial begriffen werden
(z. B. Film, Video), wihrend andere als "'genuine[r]' Theatermedien" verstanden und nicht in ihrer
Medienform weiter thematisiert werden (z. B. Stimme, Korper, Licht.)'®’. Fiir Pfahl hingt dies eng
mit den Theaterkonventionen zusammen, in denen jene Teilmedien, die bereits integriert wurden,
nicht mehr als Stérung und deswegen auch nicht in ihrer dsthetischen Dimension begriffen, sondern

168

als selbstverstandlicher Teil von Theater behandelt werden.® Umgelegt auf die frilhe Theater-

166 Julia Pfahl (http://d-nb.info/gnd/130642932, [13.06.2017]).

167 Pfahl (2010), S. 125.

168 Ebd., S. 126. Pfahl unterscheidet mit Bezug auf die Philosophin Sybille Kramer zwischen Kunst und Kulturtechnik.
Das Herausfordernde ist noch Kunst, wihrend ein Medium das bereits selbstverstandlich geworden ist, als Kultur-
technik zu begreifen ist, die wiederum von Wiederholung und Routine geprégt ist.
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wissenschaft (und die Texte im nichsten Teilkapitel belegen dies deutlich) musste es zunéchst dar-
um gehen, diese Konventionen offen dar zu legen und die Einzelmedien, aus dem sich Theater um
1920 konstituierte, herauszufinden und beschreibbar zu machen. Der Ausgangspunkt der Auffiih-
rung diente so oftmals zur Identifizierung der einzelnen Teile, die {iber das Medium Text bzw. Dra-
ma hinausweisen. Der dabei angetretene Weg fiihrt fast zwingend dazu, dass sich ab einem
gewissen Moment die Frage stellen muss, wie das Verhéltnis zu anderen "Medienapparaten" be-
steht, die in dhnlicher Weise — noch dazu oft die gleichen — Einzelmedien kombinieren. Dies betriftt

insbesondere zu jener Zeit Film und Radio.

Somit wire dann auch nicht von einer Ablosung von der literaturwissenschaften Methodik zu spre-
chen, sondern vielmehr von einer Erweiterung des Horizonts, der zur Analyse einer Auffiihrung un-
abdingbar ist. SchlieBlich bleibt — zumindest im Grofteil der biirgerlich gepragten Theaterpraxis —
das Einzelmedium Text erhalten, ihm werden aber mehr und mehr weitere Einzelmedien zur Seite
gestellt. In diesem Sinne konnte Herrmanns Hinweis verstanden werden, dass eine Theaterwissen-
schaft notig sei und sich dabei auch von der Literaturwissenschaft unterscheide, weil sie die dem
Untersuchungsgegenstand Theater geméfen Eigenheiten in der Ausbildung mit zu beriicksichtigen
habe.'” Indem er insbesondere die Aspekte Publikum und Raum hervorhebt, zeigt sich die Trag-
weite dieses Fokuswechsels von Drama zur Auffiihrung. Zugleich wird die Schwierigkeit dieser
schwer zu bindigenden Ausweitung des Forschungsinteresses nachvollziehbar. Sie fiihrt ndmlich,
wie Klier dies in seiner Einleitung ausdriickt, zu dem Dilemma, dass Theater "ein in sich so vielfal-
tiger Komplex [ist], daB fiir die Beschiftigung damit grundsitzlich alles denkbar ist"'”. Meines Er-
achtens liegt in dieser prinzipiellen Fokusverschiebung vom Drama zur Auffithrung bereits der Kern
fiir eine TheaterMedienWissenschaft begriindet. Denn entweder wird flir die Analyse versucht,
Theater in seine Einzelteile zu zerlegen und diese nach und nach miteinander in Verbindung zu
bringen, oder es wird der umgedrehte Weg eingeschlagen, sich in allgemeinen z.B. metaphysischen
Betrachtungen deduktiv dem Phidnomen anzundhern. In beiden Fillen folgt die Konfrontation mit
einer medienapparativen Konstellation. Wie anders sollten sich auch die verschiedenen Teile zum
Ganzen verhalten? Zumindest aus heutiger Sicht ldsst sich dies in medialen Kategorien gut be-
schreiben.'” Ungleich schwieriger ist es, solche Verbindungslinien aufzuzeigen, wenn kein medien-
wissenschaftliches Vokabular in Verwendung ist. So duflert sich im Modell der Selbsténdigkeit, wel-
cher durch Mediendiskurs-Potentiale gekennzeichnet ist, zumeist eine taxative Aufzdhlung von Ele-

menten des Theaters, die es weiter zu untersuchen gilt. Hierin zeigen sich zum einen andeutungs-

169 Vgl. Herrmann (1981).
170 Klier (1981b), S. 5.
171 Pfahl (2010) z&hlt einige dieser Varianten auf.
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weise bereits die zukiinftigen Linien von Mediendiskursen in der Theaterwissenschaft, zugleich
schrinkt die Festlegung auf ausgewihlte Elemente, die es zu untersuchen gilt, die moglichen Ver-
bindungen zu Medien ein bzw. bestimmt, welche Medien zukiinftig bevorzugt in den Fokus riicken.
Im Modell Medienkonkurrenz treten solche Entscheidungen offensichtlicher zu Tage, weswegen sie

im Kapitel 4 im Detail betrachtet werden.

Es gilt hier noch auf einen mdglichen anderen Blickwinkel dieser Thematik einzugehen, die eventu-
ell auch das Fortwirken von Dramenforschung eben nicht nur in der Literaturwissenschaft sondern
auch in der Theaterwissenschaft mit Bezug auf Mediendiskurse erldutert. Denn mit der Bewegung
vom Drama hin zur Auffilhrung wird zugleich eine mogliche Klammer zwischen Theater und zu-
mindest narrativ orientierten Medien aufgegeben. Die besteht darin, dass die textliche Grundlage
bzw. die Vorlage von Medienproduktionen wie Film und Horspiel strukturell und inhaltlich mit dem
Drama vergleichbar ist. Wie in diesen Textvorlagen fiir die unterschiedlichen Medien konkret An-
weisungen gegeben und Inhalte adaptiert werden, ermdglicht auf solcher Basis Eigenheiten und Ge-
meinsamkeiten aufzuzeigen. Dass einem solchen Metablickwinkel mit Skepsis zu begegnen ist —
erst recht wenn dies der einzige Hebel fiir eine solche vergleichende Analyse ist — liegt auf der
Hand. Schon alleine auf Grund des Ausblendens der multipluralen Aspekte solcher komplexer
Medienformen wie Film und der Einschrankung auf spezifische Teilaspekte ausgewihlter Medien-
formen.'” Zugleich deutet sich solch ein Zugang bereits beim Dramaturgen und Literaturwissen-
schaftler Hugo Dinger'” am Beispiel der von ihm 1914 abgehaltenen Hochschulkurse fiir drama-
tische Kunst an.'™ Nun liegt die paradoxe Situation vor, dass in einem ersten Moment die Hinwen-
dung zur Auffiihrung diese vermittelnde Klammer als unbedeutenden Aspekt iiberfliissig zu machen
scheint, da die Auffiihrung zunidchst dem Theater origindr zugeordnet wird. Diese Selbstverstind-
lichkeit 16st sich aber bei genauerer Betrachtung auf, denn es zeigen sich durch die Zerlegung der
Auffiihrung in Einzelteile mehr und mehr gemeinsame Schnittstellen, als wenn dies nur die philolo-
gische Gemeinsamkeit der Textvorlage geblieben wire. Dazu zdhlen die Hinweise von Herrmann
auf das Publikum und den Raum, alles Aspekte, die nicht alleine Theater zuordenbar sind. Kunst-
medien sind auch deswegen solche, weil sie einen Auffithrungsaspekt beinhalten. Somit gesellt sich
zur gemeinsamen Klammer des Vorlagentexts ein ganzes Biindel an neu zu untersuchenden Phéno-
menen, die das Untersuchungsfeld erweitern lassen. Der einzige Ausweg nun, um die Eigenstindig-
keit einer Theaterwissenschaft (die eben nicht mit Film verglichen werden mochte) aufrechtzuerhal-

ten, kann nur im Auffinden oder Proklamieren origindrer Aspekte von Theater bestehen. Einer Auf-

172 SchlieBlich ldsst sich schlecht Textforschung betreiben, wenn es keine Textvorlage gibt bzw. eine solche von einem
Medium nicht benétigt wird.

173 Hugo Dinger (1865-1941, http://d-nb.info/gnd/116137517 [11.06.2017].

174 Vgl. Klier (1981c¢), S. 328.
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gabe, die mit der Etablierung an den Universitdten an Bedeutung zunimmt und die auch darauf re-
agiert, dass Theater in der Konkurrenz um Aufmerksamkeit von Film und Radio mehr und mehr be-

dringt wird.

3.4. Verortung der friihen Theaterwissenschaft

Klier lasst die Institutionalisierungsphase 1900 mit Lehrtéitigkeiten beginnen, denen die Griindung
von Vereinen und Publikationsschriften sowie die Erwédhnung von Sammlungen und die Griindung
eines Theatermuseums 1910 in Miinchen folgen.'”” 1912 féllt erstmalig in einem Eintrag der Begriff
"Institut". Dies betrifft die Errichtung des Kieler Instituts, dass zwar eine literaturwissenschaftliche
Neugriindung ist, den bereits existierenden theaterwissenschaftlichen Diskurs aber insofern auf-
greift, als eine eigene "Gruppe fiir Theatergeschichte" eingerichtet wurde.'”® Zugleich beginnt Albert
Koster in Leipzig den "systematischen Aufbau seiner Theatersammlung"'”’. Es verdichten sich also
die Bemiithungen zur Etablierung einer Theaterwissenschaft, wenngleich hier noch im Rahmen der
Literaturwissenschaft. Der Erste Weltkrieg unterbricht diese Entwicklung, aber 1919 fillt schlie3-
lich — zwar noch immer im Rahmen der Literaturwissenschaft — zum ersten Mal der Begriff Thea-
terwissenschaft bei der Benennung der "Theaterwissenschaftliche[n] Abteilung des Germanischen
Seminars" in Frankfurt/Main.'” Damit setzt eine rasante Entwicklung ein, die im Kapitel 4 verhan-
delt wird. Kliers Chronologie zeigt auf, wie die Selbstdndigkeit einer akademischen Disziplin Thea-
terwissenschaft nicht an einem einzelnen Ort verhandelt wurde, sondern an verschiedensten Orten
in Deutschland mehr oder weniger zugleich erfolgte. So gesehen ist ein Spezifikum und auch einer
der Griinde fiir die Etablierung des Faches deren dezentralisierte Entwicklung, was wohl auch Aus-
druck gesellschaftlicher Umbriiche jener Zeit war. Die von Klier versammelten Ereignisse von 1900
bis 1919 zeigen anhand ihrer jeweiligen Ortszuschreibung diesen Zusammenhang nochmals in aller

Deutlichkeit!”:

175 Klier (1981c¢), S. 327.

176 Ebd.

177 Ebd., S. 328.

178 Ebd.

179 Ebd., S. 327-328, umfasst acht Jahreseintridge mit zehn Ortsnennungen
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Theaterwissenschaftliche Orte (nach Klier) 1900-1918

Kiel

Berlin

Leipzig

Jena

Munchen
Abbildung 6: Theaterwissenschaftliche Orte, 1900-1918, Klier (1981c), S. 327-328.

In dieser Ubersicht zu den Orten der vorinstitutionellen Phase der Theaterwissenschaft fillt beson-
ders Kiel auf, das heutzutage nicht mehr mit einem Institut fiir Theaterwissenschaft in Verbindung
gebracht wird. Hier war der Literarhistoriker Eugen Wolff'® ab 1912 titig, der aus "privaten Mitteln
den Grund zu seinem spéteren Institut" legte, und den es im darauffolgenden Jahr bereits gelang, die
"kontinuierliche Abhaltung theaterwissenschaftlicher Vorlesungen und Ubungen statuarisch festzu-
legen.'s! Ahnlich gestaltete sich die Situation in Jena, heutzutage ebenfalls ein weiBer Fleck auf der
theaterwissenschaftlichen Karte, wo der bereits erwdhnte Hugo Dinger von April bis Mai 1914
Hochschulkurse fiir dramatische Kunst abhielt.'®* Wobei sich hinsichtlich Kliers Zusammenstellung

die Frage stellt, wie sich die Anwendung des Begriffs "theaterwissenschaftlich" fiir manche der von

180 Eugen Wolff (1863-1929, http://d-nb.info/gnd/117450022 [11.06.2017]).

181 Klier (1981c,) S. 327-328. Bei Klier bleibt unklar, inwiefern diese statuarische Festlegung umgesetzt wurde. Wenn
tatsdchlich Vorlesungen folgten, miisste wohl Kiel als erste theaterwissenschaftliche institutionelle Griindung im
deutschsprachigen Raum anerkannt werden, (auch wenn das Institut selbst ein literaturwissenschaftliches war, was
aber auch bei der Frankfurter Griindung zunichst nicht anders war).

182 Ebd., S. 328. Leider gibt Klier hier nicht den institutionellen Rahmen an, in dem diese Vorlesungen stattfanden, so
z.B. an welcher Abteilung oder Institution in Jena die Hochschulkurse abgehalten wurden.
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ihm aufgenommenen Ereignisse argumentieren ldsst. Denn wenn, wie es bei Hugo Dinger der Fall
ist, auch Dramaturgie-Vorlesungen an Hochschulen zur Entwicklungsgeschichte der Theaterwissen-
schaft zdhlen, dann ist die Darstellung reichlich unvollstindig. So hielt etwa Schriftsteller, Drama-
turg und Theaterdirektor Alfred Freiherr von Berger'®® von 1886 bis 1899 "im Rahmen des philoso-
phischen Studiums an der Universitét Wien &sthetische und dramentheoretische Vorlesungen"'** ab.
Weitere dhnlich gelagerte Beispiele lieBen sich problemlos finden, wenngleich bis heute eine zu-
gleich umfangreiche wie iibersichtliche Darstellung frither wissenschaftlicher Auseinandersetzun-
gen mit Theater fehlt. Dies betrifft auch eine Ubersicht zu verschiedenen Definitionen des Begriffs
Theaterwissenschaft, wie sie in der Frithphase verhandelt wurden. Wohl auch weil solche "Friihfor-
men" von Theaterforschung in der spéter etablierten Theaterwissenschaft vergessen wurden, aber
auch weil zu deren Arbeiten und Zugéingen prinzipiell wenig Material aufbereit und gesammelt ver-

t.185

fiigbar ist.”* Ein Grund dafiir mag in einer Abwertung solcher friihen Versuche liegen, da der Ge-
genstandsbereich Theater von diesen Proponent innen oft nebenbei und ohne klare Methodik be-
trieben wurde. Ein weiterer Grund konnte in der Néhe dieser frithen Ansédtze zur Dramenforschung
liegen, auch wenn Dramaturgie auf eine Aktivitdt am Theater schlieBen lieBe bzw. die Eigenheiten
von Theater fiir die Dramenumsetzung beriicksichtigt. Besonders den Akteur innen der friihen
Theaterwissenschaft ging es wohl um eine Distanzierung von solchen Versuchen, da diese ihren
Pionier_innenstatus streitig gemacht hétten. Eine Ausnahme davon sind die bereits erwdhnen Dar-
stellungen von "Stammlinien", die fiir Zwecke des Nachweises einer lokalen Tradition konstruiert
wurden. Wodurch viele frithe Darstellungen der Entwicklung von Theaterforschung bzw. -wissen-
schaft zu einer willkiirlichen Aufzidhlung gerinnen, da die inhaltliche Kompatibilitit in Bezug auf
eine "Stammlinie" als entscheidender Faktor fiir die Aufnahme in einer solchen Ubersicht gilt. Oft

ist die dahinterliegende Absicht darin begriindet, dass mit der Verkniipfung zu einer Tradition die

Aufwertung des eigenen methodischen Zugangs erreicht werden sollte. '™

In eine dhnliche Kerbe schligt die Abgrenzung zu tatsichlichen oder unterstellten nicht-wissen-
schaftlichen Zugéngen. Was zugleich eine Strategie fiir die Etablierung und dadurch der Deutungs-
hoheit des "Sprechens" iiber das Untersuchungsfeld Theater nach sich ziehen sollte. So beklagte
sich Albert Koster 1922 iiber Autor innen populdrer Theatergeschichtsschreibung als "dilettan-

tische[r] Geschwindschreiber einer Geschichte des Theaters", die die Probleme von Theaterfor-

183 Alfred Freiherr von Berger (1853-1912, http://d-nb.info/gnd/118655930 [11.06.2017]).

184 Praxl (2009): S. 3.

185 Das macht auch die Stirke der Klier'schen Textsammlung aus, da er sich bemiiht, einen solchen Korpus zu initiie-
ren. Darauf aufbauend sollten solche Texte und deren Analyse in einer digitalen Foschungsplattform erfasst und zu-
sammengetragen werden.

186 Vgl. Kindermann (1966); Kindermann (1981); Niessen (1981).
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schung nur unzureichend beriicksichtigen wiirden."” Durch dieses aktive Verdrdngen friiherer Zu-
ginge zu einer Forschung iiber Theater und der Ignoranz gegeniiber populdren Theaterbiichern, die
weder inhaltlich noch im Sinne der Fachentwicklung als Teil des Fachkanons wahrgenommen wur-
den, wurde die Fachgeschichte in dhnlicher Weise manipuliert, wie es auch bei Entscheidungen hin-
sichtlich der Breite des zugrundeliegenden Theaterbegriffs eine Rolle spielte. Diese Reduzierung ei-
nes zunichst grofen Potentials in ein mehr und mehr abgeschlossenes Untersuchungssystem, ldsst
sich auch fiir den Umgang mit Medien wie den Film feststellen. Aus dieser Entwicklung heraus, die
ansonsten auf eine Kooperation und gemeinsame Betrachtung dhnlicher Phinomene zwischen ver-
schiedenen Medienformen hitte hinauslaufen konnen, iiberrascht das relativ rasche Aufkommen ei-
ner Medienkonkurrenzdebatte wenig. Diese kann hinsichtlich der Etablierung der Theaterwissen-
schaft als Ausdruck eines gefestigten Status interpretiert werden und wird in dieser Arbeit als eige-

nes Modell identifiziert, das im néchsten Kapitel 4 behandelt wird.

Letztlich zeigt sich in der Distanzierung zu populdren Formen jeglicher Art, wie sich hier ein
biirgerliches Selbstbewusstsein ausdriickt, dass mit dem Aufkommen der Debatte {iber die Wissen-
schaftlichkeit von Theaterforschung zugleich daran arbeitet, ausgewihlten Formen von Theater, die
dem bildungsbiirgerlichen Selbstverstindnis entsprachen, eine akademische Unterstiitzung zur Seite
zu stellen. Sowohl Corssen als auch Kirschstein verweisen auf eine solche zugrundeliegende Debat-
te, die letztlich auch entscheidend darauf einwirkte, wie die potentiell groBe Themenvielfalt in der
Frithphase des zukiinftigen Faches schlieBlich reduziert wurde auf eine Betrachtung und sogleich
Verteidigung von Kunsttheater.'™ Die letztlich geringe Anzahl an Akteur innen, die theaterwissen-
schaftliche Stellen innehatten, sind als Vertreter innen des Bildungsbiirger innentums zugleich Tra-
ger jener ersten Verengung des theaterwissenschaftlichen Standpunkts, wie er nach der Etablierung
zundchst voranschritt. Mit Nachdruck verbreiteten sie ihre methodischen und inhaltlichen Interessen
als wissenschaftliche Normen und Vorgaben und selbst wenn es Streit gab, wie die Debatte zwi-
schen Herrmann und Koster hinsichtlich der Rekonstruktion der Meistersingerbiihne'®, waren sich
alle doch mehr oder minder einig, dass dem Fach eine Debatte zu populidren Formen sowohl von
Wissen als auch von Kunst (sei es Theaterformen wie dem Boulevard, dem Zirkus oder dem Film)
schaden wiirde. Anders formuliert: In einer Positionierung gegen solche Formen bestand die Chan-
ce, der Theaterwissenschaft mehr Anerkennung innerhalb der Universitdten zu verleihen. So sehr
dies alles dem akademischen Habitus der 1920er entsprechen mag, muss doch fiir eine Wissen-

schaftsgeschichte der friihen Theaterwissenschaft die Wechselwirkung zwischen Offentlichkeit und

187 Koster (1981), S. 76.
188 Vgl. Corssen (1998), S. 221f.; Kirschstein (2009b).
189 Kirschstein (2009a), S. 54ff.
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Universitit stirker beriicksichtigt werden, die sich eben im Verhiltnis zwischen populdrer und
wissenschaftlicher Theatergeschichtsschreibung widerspiegelt. Dass hier ein Forschungsdesiderat
besteht das bis heute einer Bearbeitung harrt, darauf hat schon Corssen 1998 hingewiesen, der be-
sonders das Interesse an den verwendeten Theaterbegriffen in all diesen Bereichen hervorhebt. ' In-
dem bis heute wenig an einer Korrektur des Blicks auf die friihe Theaterwissenschaft gearbeitet
wurde, werden solche einseitigen Fachgeschichtsschreibungen nicht nur gefestigt, sondern auch

weiterbetrieben, was der Selbstreflexion des Faches nicht forderlich ist.

Einen nicht geringen Anteil an dieser Verengung des Blickes — die auch pragmatisch zu begriinden
wire, insofern als bereits diese Einschrinkungen des Untersuchungsgebietes schwer mit den zur
Verfiigung stehenden Mitteln und Personal abzudecken war, zugleich aber diese Verengung den me-
thodischen Horizont beschrankte und zu ideologischen Definitionen von Theater flihrte — 14sst sich
auf die Ebene des vorhandenen Forschungsmaterials und des Unterstiitzungsnetzwerkes zuriickfiih-
ren. Bereits erwdhnte wurde, dass nicht wenige Institute von eng mit ihnen angeschlossenen oder
ortlich nebeneinanderliegenden Theatersammlungen profitierten. Nicht selten aufgebaut von
Schauspieler innen selbst, die an den groBen Hausern des Kunsttheaters wirkten, folgte deren
Sammlungspolitik zugleich dem bildungsbiirgerlichen Blick ihrer Sammler innen. Da diese Samm-
lungen zugleich das Material fiir die Forschung wurden, reproduzierte sich diese Logik eben auch in
den Forschungsergebnissen. Dass dies nicht hinterfragt wurde, hingt letztlich wohl damit zu-
sammen, dass die Forscher innen selbst dem bildungsbiirgerlichen Milieu entstammten und diesen
Blick explizit oder auch implizit anwandten. Der zweite Aspekt ist das bildungsbiirgerliche Netz-
werk, in dem die Akteur innen des Faches eingebettet waren, entweder als Teil oder gar als Griin-
der_innen von theaterwissenschaftlichen Gesellschaften, in denen Lobbyarbeit fiir die Einrichtung
einer eigenstindigen Theaterwissenschaft geleistet wurde. Die Bedeutung dieser Gesellschaften
wird in Kliers Ubersicht angedeutet, aber nicht weiter dargelegt. So wurde 1920 in Berlin eine "Ge-
sellschaft der Freunde und Forderer des Theaterwissenschaftlichen Instituts an der Universitéit Ber-
lin" konstituiert, der neben Wissenschaftler innen auch Kiinstler innen, wie Max Reinhardt und
Gerhart Hauptmann angehorten.”' Schon im Jahr zuvor griindete sich eine "Akademische Vereini-
gung fiir Theaterwissenschaft" mit dem selben Ziel. Auch in Wien wurde 1919 von Eduard Castle
eine "Freie Gesellschaft fiir theatergeschichtliche Forschungen" begriindet.'”* Eine weitere solche
Griindung ldsst sich bei Klier bis 1902 zuriickverfolgen, ndmlich jene der "Gesellschaft flir Theater-

geschichte", der neben Wissenschaftler _innen auch Kiinstler_innen angehérten.'” So sehr es letzt-

190 Corssen (1998), S. 47, Fuinote 82.

191 Klier (1981c¢), S. 329.

192 Ebd., S. 328. Diese Gesellschaft besteht bis heute.
193 Ebd., S. 327.
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lich von Einzelpersonen abhing, ob und wie sich an einer Universitit ein Institut begriinden konnte,
so waren solche Gesellschaften eine wichtige Basis fiir die Fachentwicklung, die zudem gewéhrleis-
teten, dass die Diskussion um die Theaterwissenschaft einen breiteren Rahmen einnahm bzw. der
Gedanke einer eigenstindigen Theaterwissenschaft eine (bildungsbiirgerliche) Offentlichkeit er-
reichte. Die dadurch angeregte Diskussion {iber eine Wissenschaft vom Theater muss als eine wich-
tige Vorarbeit zur Etablierung der akademischen Disziplin anerkannt werden. Trotzdem steht dazu
nur wenig Material zur Verfiigung, obwohl die Arbeit solcher Interessengesellschaften wichtige Ein-
blicke in die Verzahnung von Wissenschaft und Offentlichkeit geben.!** Abseits eines vernetzten
Umfelds etablierten sich zwar ecinzelne theaterwissenschaftliche Standorte, aber meist auf kurze
Dauer. Denn oft war diese Forschung an eine einzelne Professur gebunden, deren Lehrstuhlinhaber
einem anderen Fach zugeteilt war und nur ein Zusatzinteresse an Theater hatte, ohne dies in eine
dariiberhinausgehende, nachhaltige Struktur zu iiberfiihren. Dies verweist trotz der existierenden
Vernetzung sowohl auf die Zerrissenheit der theaterwissenschaftlichen Akteur innen als auch auf
unterschiedliche, nicht in Ubereinstimmung zu bringende Zugiinge. Es ist dies auch ein Nebeneffekt
der bereits erwdhnten Entwicklungen um 1900 an den Universititen, wo durch neu geschaftene Or-
dinariate viele Spezialgebiete begriindet wurden, denen besonders im Bereich der Literaturwissen-
schaft auch die explizite Betrachtung von Theater beigestellt wurden. Wie Corinna Kirschstein her-
ausarbeitet, sind dies zwei Seiten einer Medaille: Einerseits wurde damit das Untersuchungsfeld
Theater anerkannt, andererseits fithrte dies auch zu einer Zersplitterung der theaterwissenschaftli-
chen Forschung, die zudem immer der Gefahr des abrupten Endes ausgesetzt war, wie das Beispiel
Leipzig zeigt, wo nach dem Tod Albert Kosters der von ihm etablierte Zugang nicht weitergefiihrt
wurde.'”® Was sich ebenfalls fiir Institute mit einer zugeordneten Professur folgern ldsst ist, dass da-
mit vorausgesetzt werden kann, dass die Auseinandersetzung mit den Arbeiten einer Person iden-
tisch sind mit der Programmatik an diesem Standort. Nur dort, wo ein ausgeprégtes Netzwerk thea-
terwissenschaftlicher Forschung existierte — wie z.B. in Berlin —, ist von einer komplexeren Situati-
on auszugehen. Erst durch Neubesetzungen und Erweiterungen des Faches in den 1960er und
1970er Jahren entspannte sich dieser Zustand, bis dahin hingen Institute oft genug am seidenen Fa-
den einer einzelnen Person."”® Womit sich weitere Potentiale ergeben: Erstens die Frage, wie in den

erwihnten Sammlungen damit umgegangen wurde, dass Theaterpraktiker innen — trotz hdufigen

194 Vgl. zu den Potentialen der Untersuchung solcher Verzahnung: Nikolow/Schirrmacher (2007).

195 Vgl. Kirschstein (2009a); Kirschstein (2009b). Mit ihrer Darstellung der Entwicklung der Leipziger Theaterwissen-
schaft unter Albert Kdster zeigt sie auch auf, wie Koster aus der Fachgeschichtsschreibung verdrangt wurde, ob-
wohl er maB3geblichen Anteil an deren Entwicklung nahm. Nach dem Tod Kosters 1924 wurde nicht nur kein Insti-
tut in Leipzig gegriindet, sondern auch noch seine umfangreiche Sammlung trotz gegenteiliger Beteuerungen verdu-
Bert und vom Miinchner Theatermuseum erworben, vgl. Klier (1981c), S. 330.

196 Wie sich im Fall der friihen Theaterwissenschaft neben Leipzig auch an Kiel zeigen lasst.
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Widerstands und Achtung — immer wieder auch fiir den Film und das Radio arbeiteten? In solchen
Fiéllen bot das zu bearbeitende Material ndmlich sehr wohl eine Moglichkeit, Gemeinsamkeiten
zwischen medialen Ausdrucksformen auszuloten. Hinsichtlich der Vereine und Gesellschaften stellt
sich eine @hnliche Frage, da auch hier zumindest von Seiten der Kiinstler innen zumindest eine
Auseinandersetzung mit Film und Radio gefiihrt wurde (selbst wenn es sich dabei um Ablehnung
handelte)."” SchlieBlich erméglicht die enge Bindung zu einzelnen Professuren, dass diese auch ein
Interesse fiir Film und Radio jederzeit in ihre Forschungsagenda tiberfiihren konnten, wie sich am
Beispiel Kiel im nichsten Modell zeigen ldsst. AbschlieBend lisst sich mit Verweis auf den Uber-
blick iiber die Ortserwihnungen bis 1919 aufzeigen, wie sehr hier tatsdchlich Potentiale vorhanden
waren. Schlieflich werden einige der dort angefiihrten Orte heute nicht mehr mit Theaterwissen-
schaft in Verbindung gebracht, wihrend wiederum viele aktuell bestehende Institute noch nicht auf-

scheinen.

3.5. Zusammenfassung

Das Modell Eigenstandigkeit 1dsst sich also historisch zunéchst beschreiben als eine Absetzungsbe-
wegung vom Modell Dramenforschung in der Literaturwissenschaft. Zentral ist dabei, dass eben
nicht alleine die Textgrundlage Drama von Forschungsinteresse ist, sondern dass sich das For-
schungsinteresse auf Theater und den Begriff der Auffiihrung verschiebt. Darunter wird schon frith
ein ganzes Biindel an unterschiedlichen Teilaspekten verstanden, wie u.a. Raum, Regie, und
Schauspiel. Eine Wordcloud-Analyse'® der beiden von Klier abgedruckten Texte aus dem Zeitraum
von 1900 bis 1919', zeigt auf, an welchen Einzelelementen besonderes Interesse bestand, zugleich
kann damit erdrtert werden, um welche Aspekte neben dem Drama die wissenschaftliche Be-

trachtung von Theater erweitert wurde:

197 Die beiden Regisseure Max Reinhardt (1873-1943, http://d-nb.info/gnd/118599380) und Leopold Jessner (1878-
1945, http://d-nb.info/gnd/118557491) sind zwei solche Beispiele, da beide auch im Beirat der "Gesellschaft der
Freunde und Forderer des Theaterwissenschaftlichen Instituts an der Universitdt Berlin" vertreten waren, vgl. Klier
(1981c), S. 329.

198 Diese zeigt an, welche Worter besonders haufig in einem Text verwendet werden und ordnet diese in einer Grafik
an, die einer Wolke gleicht. Ignoriert werden Worter aus einer definierten Stoppliste, die fiir die grammatikalische
Struktur aber nicht fiir das inhaltliche Verstindnis benétigt werden. Fiir die Erstellung wurde Voyant Tools verwen-
det, siche Sinclair/Rockwell (2017).

199 Das umfasst zwei Texte, jenen von Max Dessoir zu "Mimik und Bithnenkunst", 1906 erschienen und jenen von Ed-
gar Grof3 zu "Wege und Ziele der Theatergeschichte ", 1919 erschienen, vgl. Dessoir (1981) und Grof3 (1981).
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Abbildung 7: Wordcloud-Auswertung des Textes von Dessoir (1981) (links) und des Textes von Grof3
(1981) (rechts).

Das Drama und dessen Erzeuger in ist nach wie vor stark prédsent, aber es interessieren eben auch
andere Faktoren wie besonders Schauspiel und Regie. Damit einher geht, dass Theater verstanden
wird als eine Menge, die aus Einzelteilen besteht. Indem das schwer greifbare Konstrukt Theater
auf diese Weise analysierbar gemacht wird, schreibt sich bereits eine Form der Medientheorie ein,
die erst bei spidteren Modellen zu einer bewussten und wichtigen Grundlage wird. Es zeigt sich
ndmlich bereits hier, dass ein libergeordneter "Medienapparat" aus mehreren Einzelmedien besteht.
Hierin gleichen sich die in der Frithphase der Theaterwissenschaft autkommenden Medienapparate
Film und Radio mit jenem des Theaters. Das Potential fiir die Herstellung einer Verbindung ist da-
mit offensichtlich gegeben, wenn auch nicht angewandt. Vorrangig aus ideologischen Griinden, da
eine solche Verkniipfung die Sphére des bildungsbiirgerlichen Kunstbegriffs verlassen und sich mit
populdren Formen verbiindet hétte, die mit Massen bzw. proletarischen Schichten assoziiert wurden.
An der frithen Theaterwissenschaft ldsst sich diese nicht haltbare Unterscheidung aufzeigen, sie
wird durch die Erodierung des Bildungsbiirger innentums in den Folgejahren immer briichiger. So
begannen nicht nur Theaterpraktiker innen im Film zu wirken, sondern auch das Feuilleton interes-
sierte sich mehr und mehr fiir eine solche Auseinandersetzung.*” Mit einer Ausbildung in Theater-
wissenschaft konnte dieses neue Interesse gestillt werden, denn sowohl fiir Kritiker innen als auch

Regisseur innen war das Wissen iiber Dramaturgie und iiber Auffiihrungspraxen nicht nur fiir das

200 Ein prominentes Beispiel dafiir ist Siegfried Kracauer, vgl. Spéter (2016).
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Theater sondern auch fir den Film und das Radio anwendbar.

Fiir eine allgemeine Ubersicht zu dem Modell Selbstindigkeit, muss es im Vergleich zum davor

wirkenden literaturwissenschaftlichen Modell gesetzt werden™':

@enschaft )+
. s

Radio

/ ™~
- }w\ Theaterwissenschaft )

Theater

Abbildung 8: Skizze des Modells "Eigenstdindigkeit", links zum Vergleich das literaturwissenschaftliche
Modell

Das Eigenstidndigkeitsmodell der Theaterwissenschaft versucht eine direkte Verbindung zum Ereig-
nis Theater aufzubauen. Dabei werden unterschiedlichste Elemente des Theaters identifiziert und
fiir die weitere Auseinandersetzung markiert. Zwar ist das Drama nach wie vor ein zentrales Unter-
suchungsfeld — und in seiner Wertigkeit hoher eingeschétzt als die anderen Elemente, bedingt auch
durch das Aufrechterhalten eines philologischen Methodenansatzes — aber im Gegensatz zur Litera-
turwissenschaft ist es nicht das alleinige zu untersuchende Feld. Durch die ideologische Barriere des
Bildungsbiirger innentums sind zwar die Medienapparate Film und Radio davon getrennt, sie
riicken aber ndher und konnen nicht geleugnet werden. Das Potential eines Mediendiskurses er-
scheint am Horizont. Erwéhnt sei noch, dass durch die Identifikation der Menge an Einzelelemente
von Theater, zu deren Analyse Methoden und Zuginge anderer Wissenschaften als jener der Litera-
turwissenschaft herangezogen werden. Neben der Kunstgeschichte sind dies die Architektur und be-
sonders die Archdologie, deren Methoden der Rekonstruktion insbesondere bei Max Herrmann und

Albert Koster fiir die Theatergeschichtsforschung als fruchtbringend angewandt wurden. Um die

201 Diese Skizze ist von mir erstellt. Getrennt durch den geraden senkrechten Strich befindet sich links eine grobe Zu-
sammenfassung des literaturwissenschaftlichen Modells zu Vergleichszwecken.
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Breite des Untersuchungsgebietes Theater zu erfassen, wird somit bereits friih eine interdisziplinédre
Herangehensweise in Betracht gezogen, schon alleine, weil eine eigene Methodik und Theorie der

Theaterwissenschaft noch nicht vorhanden war.

Daraus lassen sich nun einige Konzepte und ihre Parameter ableiten:

Konzept Parameter

Mediendiskurs Potential vorhanden, aber ideologische Barriere; tendenziell ab-
lehnend.

Interdisziplinaritét Angedacht, aber nur teilweise umgesetzt.

Methodik Philologisch orientiert, aber auch geistesgeschichtlich-historis-

tisch geprégt: Nachvollziehbarkeit des Ereignisses Theater her-

stellen.

Theaterbegriff Noch stark vom Drama gedacht, aber Fokus auf Identifikation
weiterer Aspekte von Auffiihrungen. Zugleich auch Forderun-
gen nach einer Verteidigung einer bildungsbiirgerlichen Vorstel-

lung von Kunsttheater.

Weite des Theaterbegriffs Letztlich bildungsbiirgerlicher Begriff und Bevorzugung des
Kunsttheaters, aber teilweise Interesse an anderen Theaterfor-
men. Im besten Fall undefiniert bleibend (Max Herrmann: "Es
gab und gibt auch heute Theater ohne Drama"?*?), im schlech-
testen eingeschrankt alleine auf ein Kunsttheater das auf Basis

eines kanonisierten, dem Geniegedanken anhédngenden Dramen-

korpus operiert.

So zeigt sich an dieser Tabelle, dass der Gegenstandsbereich noch stark geprégt ist von Debatten der
Literaturwissenschaft, dass aber schon alleine aus einem Unterscheidungsmerkmal und einem Ei-
genstindigkeitsargument heraus, dieser in Frage gestellt wird und sich ausweitet (auch weil ein
noch engerer Theaterbegriff kontraproduktiv fiir die Forschung wére). Es zeigt sich dabei wenig
iiberraschend, wie eng der Mediendiskurs in einem Modell mit Theaterbegriffen zusammenhéangt.
Es konnte argumentiert werden, dass in der Etablierungsphase vorrangig versucht wurde, eine Be-
stimmung und Einigung {iber einen gemeinsam genutzten Theaterbegriff zu erreichen. Tatsdchlich
zeigen die Texte diesbeziiglich aber keine expliziten Vorschldge in einer solchen Richtung, sondern
vielmehr eine Erleichterung, sich aus der Klammer der Dramenforschung befreit zu haben und da-

mit die moglichen Potentiale einer Theaterwissenschaft auszuloten. Dieser uneindeutige Suchpro-

202 Herrmann (1981), S. 19.
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zess sammelt viele Beobachtungen und Erfahrungen, ohne diese in durchargumentierte Methoden
oder Theorien zu iiberfiihren, ist aber die Voraussetzung fiir die Diskussionen in Modell 2. Dieses
Modell bestimmt sich iiber eine Medienkonkurrenz, um dariiber dem Theaterbegrift ein Profil zu
geben und Spezifika ausfindig zu machen, die Theater von der Konkurrenz durch Film und Radio
unterscheiden. So entsteht aus den Potentialen des Modells "Selbstindigkeit", der zu den ersten in-
stitutionellen Strukturen flihrte, das Modell "Medienkonkurrenz", dass diese strukturellen Errungen-
schaften verteidigt und dabei versucht, auch eine methodische Eigenstindigkeit voranzutreiben. Das
darauffolgende Modell "Medienhierarchie" wird dann zeigen, wie die Potentiale aus dem ersten
Modell aufgegriffen werden um das etablierte Fach im Nationalsozialismus auf Expansionskurs zu

bringen.

AbschlieBend sei hier nochmals darauf hingewiesen, dass insbesondere die Frithphase der Theater-
wissenschaft stark geprégt ist durch die Linse der in dieser und mehr noch in der néchsten Phase an
Instituten etablierten Forscher innen. Sie schrieben sich in die Fachgeschichte ein und bestimmten
auch lange das Bild, wie iiber die Friihphase zu berichten sei. Wie auch die geringe Anzahl an Akti-
vitdten in Kliers Chronologie zeigt, wurde der Zeit zwischen 1900 und 1919 nur wenig Aufmerk-
samkeit geschenkt, obwohl bereits hier grundlegende Formationen angedacht, ausprobiert oder ab-
gelehnt wurden, in denen Mediendiskurse bereits eine wichtige Rolle spielen. Fiir die im Teilkapitel
8.3 beschriebene digitale Forschungsplattform wire eine Erweiterung der Klier'schen Chronologie
fiir diesen Zeitraum ein guter Einstiegspunkt zur Erprobung, wie Material zur Fachgeschichte ge-

zielt zusammengefiihrt und gemeinsam ausgewertet werden kann.
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4. Medienkonkurrenz

Die Griindung der theaterwissenschaftlichen Abteilung in Frankfurt/Main 1919 ist das erste Resultat
einer breit angelegten Etablierung der Theaterwissenschaft, wie die Folgejahre belegen. Mit Koln,
Kiel und Berlin werden bis 1923 drei eigenstdndige Institute begriindet, die den Begriff Theater-
wissenschaft im Namen tragen. Mit dieser Anerkennung und Stabilisierung ging der Auftrag einher,
dem Fach ein stdrkeres Profil zu geben und dadurch in seiner Entwicklung zu stabilisieren. Klier hat
fiir den Zeitraum 1920 bis 1932 insgesamt 25 Aktivitdten dokumentiert, wobei sich bis 1927 eine

bestindige Debatte aufzeigen ldsst, die danach etwas verflacht*”:

1920 1921 1922 1923 1924 1925 1926 1927 1928 1929 1930 1931 1932
Jahr

Abbildung 9: Aktivititen zwischen 1920 und 1932, Klier (1981c), S. 328-332.
Ein Grofteil dieser Aktivitidten — was die erfolgreiche Etablierung in den Jahren bis 1919 belegt —
bezieht sich auf Institute, zugleich nehmen Veréffentlichungen im Vergleich zum Modell Selbstén-

digkeit stark zu:

203 Die Daten aus Klier (1981c), S. 328-332 wurden manuell gez&hlt und in die Grafik tiberfiihrt.
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Abbildung 10: Aufteilung der Aktivititen 1920-1932, Klier (1981c), S. 328-332

Vereine, Lehre und Sammlung bleiben gleich stark und verweisen auf ein weiterhin gut funktionie-
rendes Netzwerk, besonders auch mit Praktiker innen. Dieses Netzwerk ist vermutlich auch der
Grund, warum 1924 in Kiel und 1925 in Berlin an den jeweiligen Instituten Arbeitsgemeinschaften
zu Fragen der Theaterpraxis begriindet werden.”** Die relative Expansion der Theaterwissenschaft
duBlert sich auch in einer Veranstaltungsaktivitit, ndmlich einem 1926 erstmals stattgefundenen
"Kongref3 der deutschen Theaterwissenschaft"*” in Magdeburg. Leider gibt es zu diesem Kongress
nur wenig Material, es diirfte sich aber um ein lohnenswertes Rechercheprojekt handeln, da es so-
wohl Sonderausstellungen zu "Theater und Film", "Theater und Rundfunk" sowie "Theater und
Lautforschung" gegeben haben soll.**® Zusitzlich soll eine weitere enge Verkniipfung zwischen
Theater und Medien stattgefunden haben:

"Um die Zusammenhidnge zwischen Theater, Film und Rundfunk wenigstens in der

Ausstellung anzudeuten wurde beim Mitteldeutschen Rundfunk in Leipzig ein Aus-

schuss einberufen, der Auswirkungen theatralischen [sic!] Kunst auf die anderen Medi-
en ausstellungsgemil gestalten soll."*"’

Unklar bleiben sowohl die Inhalte dieser Teile der Ausstellung, sowie die Frage, welche Theater-

204 Ebd., S. 330.

205 Ebd., S. 331, wobei — wie erwédhnt — Klier hier vermutlich ein falsches Datum angibt und dieser 1927 stattgefunden
hat.

206 Wichmann (2017), der auf seiner Website — leider ohne genaue Angaben woher die einzelnen Passagen stammen —
Informationen zur Ausstellung in Magdeburg zusammengestellt hat, die zum Teil aus: Die vierte Wand (1928) und
Mitteldeutsche Ausstellungsgesellschaft m.b.H. (1928) stammen.

207 Ebd.
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wissenschaftler innen bei der — wie bereits erwidhnt — ebenfalls stattgefundenen "theaterwissen-
schaftlichen Woche" teilnahmen. Direkte Auswirkungen der moglichen in der Ausstellung aufge-
worfenen Linien zwischen Theater und Medien miissten noch im Detail erforscht werden. Zugleich
zeigt sich an diesem Beispiel, dass im Gegensatz zum Modell Selbstindigkeit, wo die Verbindung
zu Film und Radio nur als Potential vorhanden war, im Modell Medienkonkurrenz bereits eine be-
wusste Auseinandersetzung moglich war. Auch der bei Klier abgedruckte Beitrag des Schweizer
Theaterwissenschaftlers Oskar Eberle, der aus dem hier untersuchten Zeitraum stammt (1928), er-

wihnt an zwei Stellen, dass gewisse Formen des Theaters dem Film gleichen.*”®

Fiir die Profilbildung der akademischen Disziplin Theaterwissenschaft im untersuchten Zeitraum
1919-1932 kann festgestellt werden, dass das Autkommen von audiovisuellen (Massen)Medien von
grofler Bedeutung ist. Der Film und das Radio machen dem Theater mehr und mehr Konkurrenz,
was auch die theaterwissenschaftlichen Akteur innen wie eben Oskar Eberle zu einer Stellungnah-
me herausfordert. Das Ende des Ersten Weltkriegs mit der Niederlage des Deutschen Reichs und der
Ausrufung der Weimarer Republik, verdnderte zudem die gesellschaftlichen Rahmenbedingungen
deutlich. Einen besonderen Ausdruck fand dies in der Kulturproduktion, die insbesondere in Berlin
einen Kulminationspunkt erlebt. Damit einher ging auch eine Massenkultur, die den bisher domi-
nanten Kulturbegriff des Bildungsbiirger innentums in Frage stellte. Aus dieser Entwicklung heraus
entstanden im theaterwissenschaftlichen Diskurs methodische Ansitze, die als Reaktion auf die
Massenmedien gelesen werden konnen. Wie bereits im Modell Selbstdndigkeit beschrieben, konn-
ten viele bisherige Beobachtungen zum Theater auch auf den Film angewandt werden.”” Es musste
nun also die Aufgabe sein, klar herauszustellen, was die Besonderheit von Theater sei. Insbesondere
da die Asthetik des Films auch begann, Auswirkungen auf die Theaterbiihne zu nehmen, wie die be-
reits erwahnten Auffiihrungen von Erwin Piscator aufzeigen, der durch den Einsatz von Projektio-
nen die Technik des Films fiir das Theater einzusetzen wusste. Das Potential eines Mediendiskurses
auf der Theaterwissenschaft galt es nun abzurufen und — wie sich zeigen wird — bildete sich dieses
zundchst in einem Konkurrenzverhiltnis ab. Statt den technisch konstruierten Massenmedien wird
das "natiirliche" des Theaters, statt Distanz die Nidhe und die unvermittelte Korperlichkeit gegenein-
ander in Stellung gebracht. Auf der einen Seite befindet sich damit die technisch vermittelte Welt
des Films und des Radios, dort die von Theater mit seinen korperlich anwesenden Schauspieler in-

nen und deren unvermittelten Beziehung zum Publikum. In gewisser Weise spielt sich in der thea-

208 Eberle (1981), S. 82 sowie S. 83, wobei er Formen des Unterhaltungstheaters mit Film in Verbindung setzt.

209 Wobei zu beriicksichtigen ist, dass zu jener Zeit Film stumm war. Zumindest das gesprochene Wort schien noch
sicher vor dem Zugriff durch Film, wiewohl absehbar sein musste, dass auch dies sich mit dem technischen Fort-
schritt verdndern wiirde. Das inkludierte auch die Praxis der musikalischen Begleitung von Filmen vor Ort, sowie
eine immer stdrker ausgeprigte (Stumm)Filmaésthetik, vgl. Miihl-Benninghausen (1997).
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terwissenschaftlichen Debatte der 1920er Jahre ein Kulturkampf ab, den das Fach schwer gewinnen
konnte. Es war nur moglich, den Schaden gering zu halten und dafiir zu sorgen, dass an den Un-
iversititen der sich in Etablierung befindlichen Theaterwissenschaft keine Konkurrenz durch eine
Filmwissenschaft entstand. Zugleich definierte sich das Fach in dieser Debatte methodisch und in-
haltlich erstmalig aus und entwickelte eigenstindige Zugénge. Ein Prozess, der ohnehin unabding-
bar gewesen wire, der aber ohne die Medienkonkurrenz wohl anders verlaufen wére. So verhalfen
der Erfolg von Massenmedien wie Film und Radio der Theaterwissenschaft zu einer verstarkten

Profilbildung.

Wie das Modell Selbstindigkeit implizit angedeuet hat und es sich nun im Modell Medienkonkur-
renz explizit dullert, gab es in der frilhen Theaterwissenschaft eine rege Auseinandersetzungen mit
medialen Ausdrucksformen — speziell Film —, einerseits um den Gegenstandsbereich Theater abzu-
grenzen, andererseits um das eigene Wirkungsfeld zu erweitern. Diese auf den ersten Blick gegen-
satzlichen Strategien weisen bereits auf die uneindeutige Struktur von Theater als auch von Medien
hin. Im Gegensatz zu Medien war Theater aber in den 1920er Jahren das fiir den akademischen Dis-
kurs gebriuchlichere Konstrukt, da dies dem biirgerlichen Distinktionsverhalten der akademischen
Elite entsprach.’’® Medien wie Film, Radio wurden zumindest im geisteswissenschaftlichen Feld
eher abschitzig betrachtet. Corinna Kirschstein beschreibt ein "gefdhrliche[s] Verhéltnis" zwischen
Theater, Film und Wissenschaft, da diese Verbindung die ideologische Verfasstheit der frithen Thea-
terwissenschaft in Bezug auf die Ubernahme bildungsbiirgerlicher Ideale herausforderte.”!’ So be-
nennt sie die "ldee eines eigenstindigen Theaterkunstwerks" als zentrales Anliegen der
"asthetische[n] Theoriebildung" der friithen Theaterwissenschaft, da die "Inszenierung oder Auffiih-
rung [...] in der biirgerlichen Asthetik des neunzehnten Jahrhunderts noch als ginzlich unkiinstleri-
scher Zusatz zur dramatischen Vorlage" galt, was zu einer "untergeordnete[n] Stellung" von Theater
fiihrte.*'* Dies galt es fiir die akademische Etablierung einer Theaterwissenschaft zu dndern, indem
auf den theoretisch bedeutsamen Unterschied zwischen Auffithrung und Text verwiesen wurde.
Trotz allem distanzierten sich die Griindungsfiguren des Faches nur oberflichlich vom Drama. In
vielen Aussagen ldsst sich besonders bei Max Herrmann, Albert Kdster, Artur Kutscher und Carl
Niessen belegen®, dass sie dem Kunsttheater bzw. dem Theater mit dramatischer Grundlage nach
wie vor den hochsten Stellenwert zusprachen. Eine gegliickte Vereinigung von Drama und Theater
wurde als idealer Kunstausdruck implizit mitgetragen. Es ist dann auch dieses Beharren auf der Ver-

bindung von Auffithrung und Drama, die eine zu grofle Ndhe zu medialen Formen als Gefahr ansah,

210 Vgl. Corssen (1998).

211 Vgl. Kirschstein (2007).

212 Ebd., S. 179f.

213 Ebd., S. 180. Siehe auch deren Beitrage in Klier (1981a).
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denn damit ware zumindest die Stellung innerhalb einer biirgerlichen Kultur und der darauf auf-
bauenden universitidren Struktur gefihrdet gewesen. Kirschstein beschreibt dies als Aufrechterhal-
tung eines Bruchs zwischen "der kulturellen Praxis 'Theater' und der als 'eigentliche' Hochkunst des
Theater gefassten Auffithrung"*'"*. Mit dem Begriff der Auffiihrung konstituiert sich die friihe Thea-
terwissenschaft als eigenstéindiges Fach ohne dabei auf den "'institutionalisierten Begriffsapparat''*'®
verzichten zu miissen. Der Werkbegriff bleibt somit aufrecht und damit auch die Hierarchie der
biirgerlichen Asthetik mehr oder weniger unangetastet, auBer, dass mit der Auffilhrung ein neuer
Begriff eingefiihrt wird, dessen Ndhe zum Drama aber geniigend Identifikationspotential entfaltet.
Kirschstein weist darauf hin, dass dieses biirgerliche Bildungsideal "durch den Aufschwung der Na-
tur- und Ingenieurswissenschaften" ins Wanken gerdt"*'°. Hier zeigt sich ein Aspekt der Oppositi-
onshaltung zu den als technisch verstandenen Medien. Nicht ohne Grund sind ein Grofteil der Dis-
sertationen an der Universitdit Wien zum Medium Film bis in die 1920er Jahre an den technischen
Féchern verortet.”'” Erst danach setzt langsam auch eine geisteswissenschaftliche Auseinanderset-
zung mit diesem Medium ein, konkret in Wien durch die des Psychologen Karl Biihler begriindete

psychologische Forschung.?'® Die Situation in Wien kann dabei ohne weiteres mit jener an Un-

iversitdten in Deutschland verglichen werden.

Die Theaterwissenschaft zeigt sich in dieser Debatte als Trager eines bildungsbiirgerlichen Ideals,
der sich im Feld des Theaters von diesem Ideal leiten 14sst und ihm durch ihre Programmatik ideo-
logisch abzusichern trachtet. Dass sich diese Position nicht lange aufrecht erhalten lésst, belegen die
kontinuierlichen Anderungen im Fach, da es sich den offeneren Zugiingen im Theater zu Medien
hin nicht auf Dauer verschlieBen ldsst. Kirschstein zeigt dies am Beispiel der Reaktion der konser-
vativen Kunstdebatte und deren "Legitimationskrise" zu Beginn des 20. Jahrhunderts bezogen auf
deren Ablehnung dem "neue[n] Medium Film" gegeniiber.?"” Es handelt sich dabei um ein "proble-
matische[s] Beziehungsgeflecht [...] das das neue Medium gerade mit dem Theater verbindet"**.

Dabei wurde dieses Verhiltnis nicht ignoriert, wie verschiedene theateraffine Bibliographien zeigen,

in denen Lemmata zum Kino oder Film aufgenommen wurden.**' Dem Film wird damit "zumindest

214 Ebd., S. 181.

215 Ebd., wobei Kirschstein hier den Theaterwissenschaftler Helmar Schramm (1949-2015, http://d-
nb.info/gnd/124861121 [13.06.2017]) zitiert.

216 Ebd.

217 Im Forschungsprojekt Filmwissenschaft in Wien 1929-1980 (Leitung: Elisabeth Biittner) wurden von Christian
Cargnelli und mir eine Liste mit Dissertationen zu Filmthemen ab 1900 in Wien erhoben, die diese frithe Veranke-
rung an technischen Hochschulen belegen, vgl. ach Fufinote 437.

218 Karl Biihler (1879-1963, http://d-nb.info/gnd/118516957). In der Liste an Dissertationen (siche vorangegangen
FuBnote) sind auch die Betreuer innen vermerkt. Nach der Berufung Karl Biihlers 1922 an die Universitit Wien
finden sich vermehrt von ihm betreute Dissertationen zu Filmthemen.

219 Kirschstein (2007), S. 181.

220 Ebd., S. 182.

221 Ebd.
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nominell ein[en] Platz im System der Kiinste" zugestanden, wenngleich dies oft mit einer Abwer-
tung einher ging.*** Dies schlug aber in Ablehnungen um, "wenn das Kino als eigenstindiges Medi-
um (oder gar als Kunstform)" betrachtet werden sollte.””® Von Seiten der Theaterwissenschaft, die
hier mit den maB3geblichen Meinungen des Bildungsbiirger innentums iibereinstimmte, wurde sol-
ches Ansinnen abgelehnt und umgewandelt in eine "Gefihrdung des Theaters durch den Film"**,
Kirschstein verweist insbesondere auf Max Herrmann, Artur Kutscher und Max Martersteig, die in
der mit dem Film verbundenen "Schaulust" und "leichte[n] und massenhafte[n] Konsumierbarkeit"
eine moralische und kommerzielle Gefdhrdung erkannten. Das Kino wurde "als Angriff auf das
konservative Theaterverstdndnis der noch jungen Theaterwissenschaft" verstanden, wobei die be-
vorzugte Asthetik eines "Kulturtheaters", die "zum alleinigen Gegenstand ihrer Wissenschaft" erho-
ben wurde, im gleichen Atemzug "auch bestimmte Formen des 'Unterhaltungs'-Theaters (wie etwa
das Varieté)" ebenso abwertete.”” Fiir Kutscher konnte dies zugleich einen durchaus positiven Ef-
fekt hervorrufen, wenn "der Film die so genannten 'niederen' Theaterformen zuriickzudréngen ver-
mochte" und das Kunsttheater alleine bestehen bliebe.? Fiir Kirschstein zeigt sich in den Debatten,
dass von "den Auseinandersetzungen um einen modernen Kunstbegriff [...] Theater besonders be-
troffen" war, auch weil "in den Schriften der Theaterwissenschaftler" mit Theater "immer ein dra-
matisch vermitteltes Theater" gemeint wurde.”’ Dies erklart auch das Desinteresse bzw. die Ableh-
nung oder Degradierung von "zeitgendssischen Massenmedien" und "verfestig[te] die konservative
Wahrnehmung des Kulturtheaters und seiner Hervorbringungen als origindre und eigenstdndige
Kunst"***, Dabei bedeuten nach Kirschstein neben der Theaterreformbewegung und deren Umdeu-
tung von Theater, die "medientechnischen Entwicklungen zu Beginn des 20. Jahrhunderts de[n]

"22 wie dies auch von Walter

zweite[n] Angriff auf den Kunstwerkcharakter der Theaterauffithrung
Benjamin in seinem Kunstwerk-Aufsatz angedeutet wird.>* Als Konsequenz fiir die Theaterwissen-
schaft ist die Hervorhebung der Auffiihrung als "transitorische[s] Theaterereignis" zu identifizieren,
womit eine "Abgrenzung gegeniiber anderen Theaterformen und gegeniiber dem Film durchzuset-
zen" beabsichtigt wurde: "Das Miterleben einer einzigartigen Auffiihrung wird zum entscheidenden
Definiens und gleichzeitig zum Unterscheidungskriterium"*'. Nach Kirschstein wird diese Hervor-

hebung des tranistorischen von der "jiingere[n] Theatergeschichtsschreibung als Zdsur beschrieben",

222 Ebd., S. 182.

223 Ebd., S. 183.

224 Ebd.

225 Ebd., S. 184.

226 Ebd., S. 185.

227 Ebd.

228 Ebd., S. 186.

229 Ebd.

230 Vgl. Benjamin (1980).

231 Kirschstein (2007), S. 186.
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wie sie mit Verweis auf den Theaterwissenschaftler Theo Girshausen belegt®?. Eine gewichtige
Konsequenz dieser Hinwendung zur Transitorik ist nicht nur die Frage nach dem "materielle[n]
Fundament" fiir die Wissenschaft, sondern "auch eine extreme Eingrenzung des Gegenstands 'Thea-
ter'"", wie es sich in der Abwehrhaltung gegeniiber Medien ebenso lesen ldsst. Dies umfasst auch "je-
des sich nicht als Inszenierung begreifende Theater", da dieses mit dieser Konstruktion "theoretisch

nicht erfasst werden" kann®*.

4.1. Stabilisierungsphase 1920-1932

Die Kommunikationswissenschaftler innen Stefanie Averbeck und Arnulf Kutsch definieren die
Zeit von 1925/26 bis 1933/35 fiir die Zeitungs- und Publizistikwissenschaft als eine Phase der "Pro-
blemdefinition". Dabei werden als "Formalobjekt" die "6ffentliche Kommunikation und ihre[r] so-
zialen Bedingungen" sowie das "Materialobjekt Zeitung" bestimmt.”* Ahnlich verhilt es sich auch
fiir die Theaterwissenschaft, die ebenfalls ihr Problemfeld erst abstecken muss, wobei das Material-
objekt Theater durch den Bezug auf Transitorik im selben Moment einer Untersuchung auf solcher
Basis entgleitet. Hinsichtlich des Formalobjekts ist die Situation alles andere als eindeutig. Denn es
scheint sich hier eine Teilung anzudeuten, die sich an einem engen Kunsttheaterbegriff und an ei-

235 abzeichnet. Oskar Eberle setzt diese

nem breiteren Theaterbegrift auf Basis des Mimus-Konzepts
Beobachtung am Anfang seines Beitrags in Kliers Sammelband: "Zwei Moglichkeiten einer Grund-
einstellung vertreten Max Herrmann in Berlin und Artur Kutscher in Miinchen. [...] Kutschers

Grundbegriff des Theaters heifit 'Mimus', der Herrmanns 'Kunst'."**

Diese Entwicklung gilt es im néchsten Modell noch genauer zu verfolgen, da die Mimus-Theorie
fiir die Theaterwissenschaft besonders im Nationalsozialismus relevant wird. Gerade Eberles Bei-
trag ist dafiir ein beredtes Beispiel, der erkennbare Préiferenzen fiir Kutschers Zugang erkennen
lasst. Eberle lehnt Unterhaltungstheater ab und sieht darin "das semitische Element"*’ wirken, wo-
mit er einen Hinweis auf den antisemitischen Diskurs in der friihen Theaterwissenschaft gibt — dem
auch Max Herrmann ausgesetzt war — sowie auf die Bedeutung des Mimus-Konzepts fiir diesen

Diskurs. Denn Eberle behauptet weiter, dass "fast das ganze deutsche Theater [...] in jiidischen Han-

232 Ebd., wobei Theo Girshausen (1950-2006, http://d-nb.info/gnd/108970353) dies 1980 schreibt, was als ein Hinweis
auf verdnderte Debatten und einer noch andauernden Infragestellung des biirgerlichen Bildungsdiskurses in den
1970er und 1980er Jahren gelten kann.

233 Ebd., S. 187.

234 Meyen/Loblich (2006), S. S. 40.

235 Aus der "Volkerpsychologie" kommend, vgl. Corssen (1998), S. 51-56.

236 Eberle (1981), S. 77-78.

237 Ebd., S. 83.
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den" sei, was daran liege, dass "Juden die Biihne beherrschen" weil sie "ein Mittelmeervolk [sind]
und damit wie die Italiener oder Spanier von besonderer mimischer Begabung" seien.”* Diese anti-

semitische Argumentation, die von Klier unkommentiert bleibt*”

, verweist auch bereits auf das frii-
he Wirken einer volkisch-nationalen Ebene in der Theaterwissenschaft, wie sie sich im Nationalso-

zialismus dann vollstindig durchsetzt.

Eine ganz andere Perspektive ldsst sich dagegen in den Beitrdgen von Herrmann und Koster heraus-
lesen. Auch wenn bei Koster bereits ebenfalls volkische Argumente im Hintergrund wirken?*, so
sieht er doch den "Internationalismus", den auch Herrmann einforderte, als notwendig fiir die Thea-
terwissenschaft an. Besonders Koster geht es um Vergleiche zwischen Theaterformen, anhand des
Mediums Theaterbau.*' Was Koster und Herrmann noch eint ist die Andeutung von soziologischen
Fragestellungen, die relevant seien.”” Damit dhneln sie der Zeitungswissenschaft in jener Zeit und
threm Formalobjekt der 6ffentlichen Kommunikation und deren sozialen Bedingungen. Tatsdchlich
erkennt der Literarhistoriker und Theaterwissenschaftler Eugen Wolff** diese Néhe und als Leiter
des Kieler "Instituts flir Literatur- und Theaterwissenschaft", das 1921 gegriindet wird, versammelt
er neben einer "Abteilung fiir Theaterwissenschaft" auch eine "Abteilung fiir Zeitungswissen-
schaft".”* Das Institut in Kiel ist ganz allgemein gesehen ein spannender Fall, der einer genaueren
Analyse noch bedarf, wobei eine digitale Forschungsplattform helfen kdnnte, verschiittetes Material
aufzufinden und miteinander in Verbindung zu bringen. Im fachhistorischen Diskurs ignoriert Kiel
ndmlich im Gegensatz zu anderen Instituten nicht die neuen technischen Medien und ihre Moglich-
keiten. Stattdessen wird eine ganz andere Form des Umgangs gefunden, der zum einen eng mit der
Transitorik-Debatte zusammenhdngt und zugleich eine nicht unerwartete Positionierung zur
Medienkonkurrenz-Situation herstellt. Und zwar werden in Kiel die technischen Medien zu Hilfs-

mitteln degradiert, um Theater zu dokumentieren und analysierbar zu machen.?*

Die Zeit zwischen 1920 und 1932 profitiert also von einer Breite des Faches, dass sich an mehreren
Standorten etabliert. Besonders ab 1919, wo zum ersten Mal eine Institution an einer deutschspra-
chigen Universitit eroffnet, die den Begrift Theaterwissenschaft im Titel tragt, ndmlich mit der be-

reits erwihnten Griindung einer "Theaterwissenschaftlichen Abteilung des Germanischen Seminars"

238 Ebd.

239 Vgl. Klier (1981b), S. 10.

240 Vgl. Koster (1981), S. 59f., wo er die Entwicklung von Bithnenformen an die Entwicklung von "Vélker" bindet und
Biihnenformen ganz generell als "volkisch bedingte[n] Schopfungen” ansieht, ebd., S. 60.

241 Ebd., S. 54.

242 Koster fordert die Beriicksichtigung von "sozialgeschichtlichen Problemen" ein, ebd., S. 69. Herrmann (1981), S.
19 wiederum nennt explizit "Theatersoziologie" als eine Aufgabe von theaterwissenschaftlicher Forschung.

243 Eugen Wolff (1863-1929, http://d-nb.info/gnd/117450022 [11.06.2017])

244 Klier (1981c), S. 329. Der Autbau zur Griindung des Kieler Instituts erfolgt — wie bereits erwahnt — schon 1912.

245 Siehe dazu den folgenden Exkurs: Medien als Mittel zur Dokumentation.
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in Frankfurt/Main.**® Parallel dazu laufen mehrere Bemithungen zur Errichtung von Instituten, die

in Berlin, Kiel und Kd&ln erfolgreich verlaufen, so dass sich 1924/25 folgende Situation fiir die aka-

demisch etablierte Theaterwissenschaft ergibt*'’:

Institute/Abtellungen far Theaterwissenschaft (nach Klier) 1924/25

kiel: Institut far Literatur- und Theater-
wissenschaft an der Universitat Kiel
Vorbereitungen ab 1912

1921 gegrindet
Direktor: Berlin: Theaterwissenschaftliches

Eugen Wolff (o.Prof) Institut an der Universitat Berlin
Vorbereitungen ab 1919
1923 erdffnet
. . . ) Direktoren:
Kdéln: [nstitut fir Theaterwissenschaft Julius Petersen (o.Prof)

an der Universitat Kaln Max Herrmann (a.0.Prof)
1920 eingerichtet Frapifurt/vl: Theaterwissenschaftliche
als Abtellung des  aptejlung des Germanischen Seminars

ﬂEUT?rChE” der Universitat Frankfurt

Seminars 1919 erdffnet

Leiter: Leiter: Wilhelm Pfeiffer-Belli {Le hrkraft)
Carl Miessen

(Privatdozent)

Abbildung 11: Institute/Abteilungen fiir Theaterwissenschaft 1924/25, Klier (1981c), S. 330.

Abgesehen von Kiel gibt es theaterwissenschaftliche Institute an den anderen drei Standorten auch
heute noch.*® Es zeigt sich daran, wie wichtig eine friihe Etablierung in Folge sein sollte, da damit
auch direkt oder indirekt auf eine "Tradition" Bezug genommen werden konnte. Dies gilt auf jeden
Fall fiir den jeweiligen Standort und die etablierte Struktur; ob und in welchem AusmaB3 dies auch
fiir die Inhalte, Methodiken und Theorien sowie die Begrenzung oder Ausweitung des Fachgebietes
in Bezug auf mediale Ausdrucksformen gilt, wird in Folge zu iiberpriifen sein. Hier sei noch ver-
wiesen darauf, wie nicht nur in der Zuordnung sondern auch in der Bezeichnung dieser Institute
eine Néhe zur Literaturwissenschaft nach wie vor festzustellen ist. Die Theaterwissenschaftler in-
nen Stefan Hulfeld und Corinna Kirschstein weisen je darauf hin**’, dass entgegen der spiteren

Deutung dieses Umstands als des Ausdrucks einer Konkurrenzsituation, vielmehr die Erweiterung

246 Klier (1981c), S. 328.

247 Ebd., S. 330 greift fiir diesen Uberblick auf eine Umfrage zuriick aus dem Periodikum Theaterwissenschaftliche
Blitter. Fachorgan fiir die Wissenschaft, Kunst, Technik und Kultur des Theaters aus dem Jahr 1925.

248 Durch die Teilung Berlins nach 1945 wurde im Westen die Freie Universitét eroffnet, an der ein theaterwissen-
schaftliches Studium bis heute eingerichtet ist. Die Theaterwissenschaft an der Humboldt Universitit, an der das
Berliner Institut 1923 erdffnet wurde, wurde aufgrund von "Strukturbereinigungen" 2010 geschlossen. So gesehen
befindet sich das Fach Theaterwissenschaft in Berlin heute streng genommen an einer anderen Universitét.

249 Vgl. Kirschstein (2009a); Hulfeld (2007).
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des literaturwissenschaftlichen Portfolios um Theaterforschung als eine Bereicherung empfunden
wurde. Konflikte bereiteten viel eher Forderungen nach Geldmitteln und Personal, wobei hier dar-
auf verwiesen werden muss, dass ein Institut nicht gleichgesetzt werden darf mit einem Studium,
also der Moglichkeit ein Fach Theaterwissenschaft als Priifungsfach abzuschlieen. Unter diesem
Aspekt konnen streng genommen nur Berlin und Kiel als eigensténdige Institution aufgezihlt wer-
den, weil ihnen jeweils ein Ordinariat vorstand.” Interessant im Vergleich zu den Entwicklungen
bis 1919 ist das Fehlen von Leipzig. Mit dem Tod von Albert Koster 1924, der die theaterwissen-
schaftliche Forschung im Bereich seiner literaturwissenschaftlichen Professur betrieb, verschwand
auch die Theaterforschung in Leipzig fiir einen langen Zeitraum.*' Dies belegt, wie prekér die Eta-
blierungsphase der Theaterwissenschaft war. Denn auch in K&In, Frankfurt und Kiel war eine dau-
erhafte Existenz keineswegs gesichert. So ist im Falle von Kiel ein &hnliches Phdnomen wie in
Leipzig zu beobachten, zumindest in den Ausfithrungen von Klier, wo Kiel nach dem Ableben von
Eugen Wolff 1929 keine erwidhnenswerte Rolle mehr einnimmt.*** Zudem wird aus der Abbildung
11 auch klar, dass die Institute grofiteils trotz existierender theaterwissenschaftlicher Gesellschaften
von Einzelpersonen abhingen bzw. Einzelpersonen mafigeblichen Anteil daran hatten, wie sich das

Fach etablierte und — daraus naheliegend — auch konstituierte also programmatisch aufstellte.

Was in der Abbildung fehlt, sind Verweise zu theaterhistorischen Sammlungen. Sowohl Késter in
Leipzig als auch Wolff in Kiel bauten solche auf*** und orientierten ihre Forschungen stark an die-
sen Sammlungen, die auch in einem wechselseitigen Verhiltnis das Fach beeinflussten. Wenn wie in
Kiel auch Tondokumente in einem "Phonogrammarchiv" gesammelt wurden®*, gab es zumindest
eine auf technischer Ebene basierte Auseinandersetzung mit dem Medium der Tonaufnahme. In
Wien wurde 1922 durch den Kunsthistoriker und Theaterwissenschaftler Joseph Gregor?® die Thea-
tersammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek begriindet, die bis heute noch besteht Speziell
Gregor ist auch deswegen von Interesse, weil er sich auch mit dem Film auseinandersetzte.*® Es ist
nicht zu unterschitzen, wie solche Theatersammlungen auch eine Offentlichkeit schufen, die es in
Folge erleichterte, ein theaterwissenschaftliches Institut zu begriinden. Folgerichtig muss auch fiir
diese Phase noch darauf verwiesen werden, wie wichtig auch hier noch die Wirkung von theater-

t257

wissenschaftlichen Gesellschaften einzuschitzen ist™’, wodurch in Folge ein Netzwerk an Ressour-

250 In Kiel war dies Eugen Wolff, in Berlin Julius Petersen.

251 Vgl. Kirschstein (2009a); Kirschstein (2009b).

252 Obwohl das Institut weiterexistierte, vgl. die Uberblicksliste bei Klier (1981c), S. 332.

253 Hinzu kommt noch die Sammlung in Miinchen.

254 Klier (1981¢), S. 333.

255 Joseph Gregor (1888-1960, http://d-nb.info/gnd/118697455)

256 Vgl. Gregor (1932). Zu der Theatersammlung und der Verbindung zum Wiener "Zentralinstitut", vgl. Cuba (2017).

257 Vgl. Klier (1981c); S. 329: Die "6ffentlichen Initiativen der Gesellschaft der Freunde und Forderer des Theater-
wissenschaftlichen Instituts an der Universitit Berlin" fithren zu einem "Erlal des Preulischen Ministeriums fiir
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cen dargestellt werden konnte, die es erleichterten, an einem Standort ein Institut nicht nur zu er-
richten, sondern auch aufrechtzuerhalten und somit von der Bindung an eine verantwortliche Ein-
zelperson abzutrennen. Damit liefe sich auch eine Verbindung zu anderen Medien herstellen, wie
das Beispiel Kiel und die dortige Sammlung von Tondokumenten belegt. Formal gesehen ldsst sich
nidmlich an Hand der Bezeichnungen und Zuordnungen der Institute keine Medienauseinanderset-
zung finden. Dies wire aber auch iiberraschend gewesen, da in der Phase der Stabilisierung die
Prioritdt verstindlicherweise auf die Verwissenschaftlichung des Untersuchungsfelds Theater gelegt
wurde. Auseinandersetzungen mit anderen Medien wiren hier eher in einer Abgrenzungsbewegung
zu finden, die dem Forschungsfeld Theater eine stirkere Préazision verleihen, auch wenn die Kultur-

technik Theater in dieser frithen Phase oft als selbstverstidndlich identifizierbar behandelt wurde.

Die Institutionalisierung sollte in den Folgejahren einen weiteren Aufschwung erfahren, so dass sich
bis 1932, aus der die nichste Uberblicksdarstellung stammt, die Anzahl an akademischen Institutio-

nen auf sieben deutlich erhohte, wobei Konigsberg, Jena und Miinchen neu hinzukamen®®;

Institute/Abteilungen flr Theaterwissenschaft (nach Klier} 1932

Kiel: Institut Kdnigsberg: Theaterwissenschaftliche Abteilung
d. Germanischen Seminars a.d. Uni. Kdnigsbherg
zumindest ab 1932, genaue Grandung unklar

Berlin: Institut

Kéln: Institut . .
Jena: Dramaturgisches Seminar a.d.

tharingischen Landesuniversitat
seit 1914 Hochschulkurse

ab 1922 Dramaturgisches Seminar
Leitung: Hugo Dinger

Frankfurt/M: Abteilung

Minchen: Institut far Theatergeschichte

gegrindet 1926 zunachst als Institut fir Theaterkunde
Leiter: Hans Heinrich Borcherdt

Artur Kutscher unterrichtet

Abbildung 12: Institute/Abteilungen fiir Theaterwissenschaft 1932, Klier (1981c), S. 332.

Wobei zu Konigsberg, heute Kaliningrad, keine Informationen vorhanden sind. Hier wiren weitere

Wissenschaft, Kunst und Volksbildung an die Philosophische Fakultét der Universitét, zur beabsichtigten Instituts-
griindung Stellung zu nehmen".

258 Ebd., S. 332. Klier greift fiir diesen Uberblick auf nicht weiter spezifizierte Angaben der "Genossenschaft Deut-
scher Biithnen-Angehorigen zuriick".
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Forschungen nétig.* In Jena wiederum diirften sich die Hochschulkurse von Hugo Dinger im Lau-
fe der Jahre zu einem Dramaturgischen Seminar weiterentwickelt haben. Miinchen wiederum hatte
bereits mit der 1910 erfolgten Etablierung eines Theatermuseums eine vorhandene Struktur, die
nach Klier 1925 "durch den Erwerb der Sammlung des verstorbenen Leipziger Literaturhistorikers
Albert Koster bedeutend erweitert" wurde.*® Insofern war die dortige Griindung 1926 nur folgerich-
tig, was sich auch daran zeigt, dass das Institut in den Rdumen des Theatermuseums untergebracht
wurde, auch wenn nach Klier die "Philosphische Fakultit" der Universitit dieser Griindung skep-
tisch gegeniiberstand.”' Zugleich zeigt sich hier wie stark umkampft bereits die wissenschaftlichen
Stellen fiir Theaterwissenschaft waren, da nicht Artur Kutscher, der bereits ab 1909 theaterwissen-
schaftliche Lehrveranstaltungen in Miinchen abhielt**?, zum Zug kam, sondern der Literarhistoriker
Hans-Heinrich Borcherdt® die Leitung iibernahm. Ahnlich zeigte sich die Situation in Berlin, wo
am neu geschaffenen Institut sich Max Herrmann, trotz seiner jahrzehntelangen Bemiihungen um
diese akademische Institutionalisierung, die Leitung mit Julius Petersen teilen musste.”** Konkur-
renz bestand nicht nur nach auflen, zu den Medien und zur Literaturwissenschaft, sondern auch
mehr und mehr nach innen. Dies fiihrte auch zur Auspriagung unterschiedlicher Zugédnge bzw. Schu-

len, die stark personenbezogen die Debatte in den Folgejahren mehr und mehr dominierten.

Denn ganz allgemein lésst sich feststellen, dass in der Friihphase der Theaterwissenschaft die Uber-
schneidungen zwischen den wenigen akademisch aktiven Wissenschaftler innen und den von die-
sen gegriindeten ersten institutionellen Einrichtungen komplementir sind. Einerseits hidngt dies
strukturell damit zusammen, dass schon auf Grund der personellen Situation im Regelfall diese Ein-
zelakteur innen als einzige dauerhafte wissenschaftliche Stellen einnahmen und somit alleine fiir
das wissenschaftliche Programm zustindig waren. Andererseits entwickelten sich auf inhaltlicher
Ebene erst langsam gemeinsame Forschungsfelder, womit die durchaus vorhandene Pluralitét in den
methodischen Ansétzen einer Wissenschaft von Theater sich unabhéngig positionieren konnten und

selten gemeinsame Dispute das eigene Forschungsprogramm in Frage gestellt hitten. So scheint

259 Auch weil zumindest eine Quelle angibt, dass Hans Ernst Schneider — der im Nationalsozialismus aktiv war, sich
1946 dann fiir tot erkldren liel und in Folge als Hans Schwarte Karriere machte (u.a. an der Erlanger theaterwissen-
schaftlichen Abteilung), bevor er 1995 enttarnt wurde — in Konigsberg — seinem Geburtsort — Theaterwissenschaft
studiert hitte, vgl. Kahl (1999).. Andere Quellen wiederum berichten, dass er zwischen 1928 und 1935 neben Ko6-
nigsberg auch in Wien und Berlin studierte, vgl. Fischer/Lorenz (2015), S. 403.

260 Klier (1981c¢), S. 330.

261 Ebd., S. 331.

262 Ebd., S. 327.

263 Hans-Heinrich Borcherdt (1887-1964, http://d-nb.info/gnd/118661744 [11.06.2017].

264 Julius Petersen wurde 1921 von Frankfurt/Main nach Berlin auf den "Lehrstuhl fiir deutsche Literaturgeschichte"
berufen und forderte ein, an dem zu schaffenden theaterwissenschaftlichen Institut in Berlin in der Direktion betei-
ligt zu werden, Klier (1981c), S. 329. Vgl. zu den Vorgéngen auch Corssen (1998), S. 85ff. Das Max Herrmann
nicht als alleiniger Direktor bestellt wurde, ist auch die Folge des latenten Antisemitismus an den deutschen Un-
iversitaten.
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ausgehend von der Situation 1924/25 das Kieler Institut unter Eugen Wolff nur wenig Kontakt mit
anderen Instituten oder Abteilungen gehabt zu haben.”*> Wihrend die Institutionen in Kéln und
Frankfurt/Main der Germanistik untergeordnet waren und mehr von den Einzelinteressen der dorti-
gen Lehrkrifte bestimmt wirken.**® Somit liegt es auf der Hand, dass sich das Berliner Institut als
wirkkréftigste Institution durchsetzen konnte. Zwar gab es durchaus einen Mangel an finanziellen
Mitteln und die Eigenstdndigkeit und Integration in die Universitdt hatte ihre Grenzen z.B. konnte
Theaterwissenschaft nicht als Priifungsfach gewéhlt werden, trotzdem war von der Struktur und von
den Bedingungen her eine Ausprigung eines eigenstindigen Forschungs- und Studienfaches mog-
lich.*’ Dies hing GroBteils mit Max Herrmann zusammen, der sich einer solchen Zielsetzung ver-
schrieben hatte und seine Erfahrungen, Beziechungen und Wissenschaftskarriere dafiir einsetzte. So
positionierte er sich auch gegen eine Angliederung der Theaterwissenschaft an die Germanistik, wie
es an manchen Instituten der Fall war. Aus den leider nur bruchstiickhaften Stenogramm seiner
Rede "am 27. Juni 1920 im Sitzungssaale des Lessing-Museums zu Berlin" geht hervor, dass er
dringlich einforderte, "dal3 das theaterwissenschaftliche Institut eine Existenz von sich selber allein
fiihrt" und fiihrt als Gegenbeispiel an: "Frankfurt und Kiel angegliedert an das 'Germanische Semi-

narm .268

Diese Uberschneidungen zwischen Personen, Methodik, Inhalt und 6rtliche Gebundenheit wiire in
seiner Tragweite noch genauer zu untersuchen. Ahnlich wie Koster, der davon ausgeht, dass der
Theaterbau mafigeblichen Einfluss auf die dafiir entstehenden Dramen ausiibt, miissen auch die
Wirkungsorte der jeweiligen Theaterwissenschaftler innen einen Einfluss auf die Ausrichtung der
Institutionen anzunehmen sein. Insbesondere die Konfrontation mit dem Massenmedium Film ge-
staltet sich in einer Metropole wie Berlin anders als bspw. in Kiel. Es wire lohnend, diesen Gedan-
ken genauer zu verfolgen und die Kriterien zu identifizieren, die dazu fiihrten, warum an den von

Klier erwihnten Orten sich theaterwissenschaftliche Aktivititen entfalteten.?®® Besonders von Inter-

265 Zumindest deutet bei Klier (1981c¢) nichts darauf hin und auch in den Beitrédgen aus dieser Zeit wird Kiel nur ein-
mal bei Max Herrmann erwéhnt, als Beispiel einer zu engen Verkniipfung mit der Literaturwissenschaft, Herrmann
(1981), S. 21.

266 Dazu fehlen noch tiefergehende Forschungen, wobei hier insbesondere die institutionelle Rolle von Niessen in Kdln
von Interesse wire, da sein Mimus-Ansatz mehr Uberschneidungen zur Ethnologie hatte, vgl. Ellrich (2009).

267 Vgl. Corssen (1998), S. 89f.

268 Herrmann (1981), S. 21. Beide Sétze folgen aufeinander, wobei kein Bindewort dazwischen steht, aber aus dem his-
torischen Kontext geht hervor, dass er diese Modelle ablehnte. In gewisser Weise ironisch, dass er sich die Leitung
des spateren Instituts mit Petersen teilen musste, der bis 1920 in Frankfurt/Main die Professur fiir "Neuere deutsche
Sprache und Literatur" innehatte und damit mafgeblich fiir die theaterwissenschaftliche Abteilung verantwortlich
war, fiir die er 1920 noch Wilhelm Pfeiffer-Belli unterstiitze, der damit Leiter der Abteilung wurde, sieche Klier
(1981c¢), S. 329. Interessant wére zu wissen, wie Herrmann sich zu dem 1921 verédnderten Modell in Kiel positio-
nierte, dass mehr einer kleinteiligen Fakultatsstruktur entspricht.

269 Zu verweisen ist auf die Ubersichtsgrafik der Abbildung 20 in Kapitel 7, wo simtliche erwiihnte Orte aufgefiihrt
werden. Hier ist noch zu ergénzen, dass es bei manchen Standorten viele Griinde sein werden, warum sich dort ein
Institut begriindete. An anderen Orten wiederum wird dies schon schwerer fallen. Das zu erforschen wére eine loh-
nenswerte Aufgabe fiir eine virtuelle Forschungsplattform.
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esse ist dabei wie bereits erwihnt Kiel, wo in besonders nachhaltiger Weise die Idee auftkam, das

Theater mit Mitteln des Films und der Schallplatte zu dokumentieren.

Exkurs: Medien als Mittel zur Dokumentation

Kirschstein weist auf einen Aspekt in der Debatte um Film in der friihen Theaterwissenschaft hin,
der auch andere Medien betrifft und ein nicht zu unterschitzender Aspekt eines gewichtigen Medi-
endiskurses in der Theaterwissenschaft darstellt: Namlich der potentielle Einsatz von technischen
Medien als "Mittel der Quellensicherung und -speicherung", um damit dem "'Fluch' der Transitorik"
zu entgehen.””® Ein Vorreiter dieses Zugangs diirfte Eugen Wolff in Kiel gewesen sein, der fiir das

m

1924 eroffnete Theatermuseum "grammophonische und phonographische Auf-
nahmen" in Betracht zog, "'um die eigentliche Seele der Theaterkunst fiir die Nachwelt und die For-
schung festzuhalten". Zu diesen Zwecken sah er ein "">Filmarchiv der Schauspielkunst<"' vor.*"
Wobei iiber die "Besonderheiten des jeweiligen Speichermediums" nicht reflektiert wurde, sondern
auf den technischen Fortschritt insistiert wurde, der der "Konservierung von Theaterauffiihrungen"

272

neue Moglichkeiten erdffne.””” Kirschstein weist hier explizit darauf hin, dass mit dieser Be-

trachtungsweise auch eine Diskussion iiber den Kunstwert von Film vermieden werden konnte, da
einem technischen Medium zur Konservierung "per definitionem keine Eigenstdandigkeit zuerkannt
werden darf"?”. Damit umschifft dieser Zugriff auf Medien einerseits die ideologische Debatte um
biirgerliche Bildungskultur wihrend andererseits Medien zwar anerkannt werden aber in einer zu
reinen Hilfsmitteln degradierten Form. Wolfgang Liepe, der 1928 Eugen Wolff in Kiel nachfolgte®™,
iibernahm dessen Zugang und ithm gelang es, "[m]it der Hamburger Rundfunkgesellschaft 'Norag'
[...] einen Vertrag flir Direktsendungen aus dem Institut abzuschlieen und als 'Theatrum Academi-

cum' noch 1933 ein chinesisches Schattenspiel und Goethes 'Satyros' zu tibertragen."*”

Zugleich verfolgte er eine Sammlung von Schallplatten,

"auf denen Liepe die Sprechkunst des deutschen Theaters von den Meiningern iiber den
Expressionismus bis hin zur neuen Sachlichkeit in Aufnahmen hervorragender
Schauspieler und Rezitatoren festhielt, aber auch die Ansprachen des Goethejahres 1932
(Gerhart Hauptmann, Thomas Mann, Ortega y Gassett u.a.) und ganze Inszenierungen
wie die des 'Prinzen von Homburg' von Max Reinhardt."?’¢

270 Kirschstein (2007), S. 183, das Zitat bezieht sich auf Eugen Wolff.

271 Ebd., S. 182-183, Zitat ebenfalls von Eugen Wolff, Sperrungen im Original.

272 Ebd., S. 183

273 Ebd.

274 Merkwiirdigerweise findet Liepe in Kliers Chronologie keine Erwahnung. Vgl. zu Liepe: Kirsch (2003), S. 1092f.
275 Wodtke 1963, S. 236.

276 Ebd.
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Dieses Beispiel zeigt, dass sowohl Schauspieler innen, Regisseur innen und Autor innen bereitwil-
lig technische Medien in ihrer Dokumentarfunktion anerkannten. Die auf diese Weise angestrebte
Konservierung von Auffiihrungen ermdéglicht zumindest eine Annéherung an das Ereignishafte von
Theater, was wiederum vermutlich die Hoffnung auf eine Empirisierung der Theaterwissenschaft
ndhrte. Damit ist auch ein Konzept fiir den Umgang mit Medien und dem medialen Aspekten des
Theaters formuliert, das bis heute eine Anziehungskraft ausiibt, trotz der berechtigen Kritik daran.*”
Es wire eine lohnenswerte Aufgabe, eine Kulturgeschichte des Theaters zu schreiben, anhand der
unterschiedlichen Techniken, mit denen versucht wurde, Auffithrungen wiederholt aufruftbar zu ma-

chen und wie diese Medienformen zugleich das Sprechen iiber Theater beeinflussten.

Die Dokumentation von Auffiihrungen mit Hilfe technischer Mittel ist zudem in Verbindung zu set-
zen mit den Rekonstruktionsbestrebungen, wie sie von Herrmann und Kdoster erprobt wurden. Denn
durch solche Dokumentation wird das Quellenmaterial vermehrt und im Prinzip erleichtert es eine
zukiinftige Rekonstruktion einer Theatersituation. Besonders wenn mit Fotografien und Filmauf-
nahmen der Biithnenraum nachvollziehbar gemacht werden kann. Wobei hier mit Corssen darauf
hingewiesen werden muss, dass es Herrmann nicht um eine "Rekonstruktion einer einmaligen Auf-
fiihrung" ging, sondern um das Herausarbeiten von "rekonstruierbaren Elementen", die dabei helfen
sollten, ein besseres Verstindnis einer Biihnensituation zu erlangen und zugleich damit ein "quellen-
kritisches Priifverfahren" anzuwenden.”” Insofern ist die Dokumentation durch technische Mittel
eine logische Weiterfiihrung prinzipieller Sammlungsstrategien, auf deren Basis erst Theater(ge-
schichte) wissenschaftlich erforscht werden kann. Wobei diese Zugangsweise zwar die Kritik an der
Rekonstruktionsmethodik abschwicht, dass sie ndmlich das Ereignis selbst nur inaddquat abbilden
kann, aber indem auf generelle Abstraktionen verwiesen wird, distanziert sich dieses Verfahren von
einer Beriicksichtigung der kommunikativen Situation im Theater, die ein gemeinsamer Nenner zu
anderen Medien wiére:

"Die Theaterwissenschaftler[ innen] der Griindungsphase begriffen Theater weniger als

eine kommunikative Vermittlung denn als feststehendes dsthetisches Phdnomen, das

sich nach erfolgter Rekonstruktion dhnlich wie ein Gegenstand der bildenden Kunst

analysieren 14ft."*”
Somit steht dieser Zugang zunéchst noch fiir eine in der historisch-philologischen®*® bzw. geistesge-
schichtlichen Phase verhafteten Methodik, die sich trotz des Bewusstseins iliber Transitorik nur

schwer von einem theaterhistorischen Zugang 16sen kann. Fiir Oskar Eberle lésst sich die Theater-

277 Vgl. Steinbeck (1970); Steinbeck (1981).
278 Corssen (1998), S. 106-107.

279 Ebd., S. 64.

280 Vgl. Kirschstein (2009b), S. 91f.
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wissenschaft Ende der 1920er Jahre in drei Bereiche aufteilen: "Theaterphilologie, Theaterkunde,
Theatergeschichte"**!. Zwar versteht er explizit unter Theaterphilologie nicht nur "Dramenkunde",
sondern weiter gefasst eine "Wissenschaft vom Spielsinn der Auffithrung"**?. Trotz allem ist hier
noch der Nachklang der philologischen Forschungsmethode zu finden, wenngleich zu dieser Zeit
bereits mit Begriffen wie dem "Mimus" oder der gesteigerten Aufmerksamkeit auf den "transitori-

schen Charakter[s]" des Theaterereignisses sich eine grundlegende Verdnderung andeutet.

Ein weiterer Aspekt, der in den drei von Klier aufgenommenen Beitrdgen aus der untersuchten Zeit-
spanne 1919-1932%* von Relevanz ist und eng mit Medien als Dokumentationsmittel zusammen-
héingt, ist die Forderung nach einer Untersuchung der Technik am Theater bzw. auf der Biihne. Bei
Herrmann 1920 findet sich der Nebensatz: "technische Fragen miissen auch erértert werden"**, wo-
bei ihm klar ist, dass es dafiir ndtig ist, "[v]on der technischen Hochschule [...] Dozenten
aus[zu]borgen"**’. Bei Koster 1922, der in seinem Beitrag {iber den Biihnenbau risoniert, ist es eine
dhnliche Forderung, ndmlich dass "sich die technischen Hochschulen und die Universitdten die
Hinde reichen", um gemeinsam aufzuldsen, wie in fritheren Zeiten die Biihnen konstruiert waren,*
Fiir Eberle 1928 fillt das "Sonderkapitel Technik: Theatertechnik" unter die Aufgaben der "Theater-
kunde", wozu er auch ein "Sonderkapitel Kunstgeschichte: Biihnenhaus und Dekoration", ein "Son-
derkapitel Soziologie: Theaterpublikum" und weitere Einzelbereiche des Theaters zédhlt.**” Nicht
dass es darum gehen sollte, Medien auf ihre technischen Spezifika zu reduzieren, es zeigt sich hier
aber in deutlichem Malle, dass mit der voranschreitenden Identifikation von zu untersuchenden Tei-
laspekten des Theaters, wie eben der Technik der Biihne, eine "Medialisierung" stattfindet. Denn
hier kommen mediale Verfahren ins Spiel, die auf Besonderheiten der integrierten Technik und der
moglichen dahinterliegenden Medienformate Riicksicht nehmen miissen. Mit einem Fokus auf die
Technik der Biihne stellt sich auch die Frage, wie diese Auswirkung auf die Form und den Inhalt
von Theater nimmt. Denn wenn Koster die Bithnenform als mafgeblich fiir die jeweilige Auffiih-
rung betrachtet, muss dies logischerweise auch fiir die Biihnentechnik gelten. In diesem Sinne
zeichnet sich hier bereits eine Vorform der spiteren Medienwissenschaftsdebatte ab, die zugleich
verstindlich macht, warum ab den 1970er Jahren der medienwissenschaftliche Zugang so reizvoll

fiir die Theaterwissenschaft wird. Zugleich beinhaltet die Abhandlung von Technik auf der Biihne

281 Eberle (1981), S. 89.

282 Ebd.

283 Es sind dies die Stenografie von Max Herrmanns Vortrag "Uber die Aufgaben eines theaterwissenschaftlichen Insti-
tuts" (1920), Albert Kosters Artikel "Ziele der Theaterforschung" (1922) und Oskar Eberles
"Theaterwissenschaftliche Grundbegriffe" (1928), vgl. Herrmann (1981); Koster (1981); Eberle (1981).

284 Herrmann (1981), S. 20.

285 Ebd., S. 22.

286 Koster (1981), S. 69.

287 Eberle (1981), S. 90f.
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auch die Moglichkeit, unbequeme Vermischungen zwischen Theater und Film unter diesem Teila-
spekt abzuhandeln ohne auf Film- bzw. Medienidsthetik eingehen zu miissen. Der Einsatz von Pro-

jektionen auf der Biihne ist dann nur eine Ergédnzung der Technikmoglichkeiten der Biihne.

Im Prinzip reagieren die theaterwissenschaftlichen Akteur innen unentschlossen auf die Konkur-
renz durch Medien wie Film und Radio. Die hier angegebenen Beispiele zeugen mehr von einem
aktiven Umgang mit der Medienkonkurrenz. Anstatt diese zu Ignorieren oder Abzulehnen, werden
sie nur iiber ihren technischen Kern definiert und in weiterer Folge zu Aufschreibesystemen oder
Effektmaschinen abqualifiziert. Interessant hierbei ist, dass diese aktive Positionierung Fragen dar-
iiber provoziert, welche Spezifika Medien haben miissen, damit sie fiir das Theater bzw. die Thea-
terwissenschaft verwendbar sind. Dies wird im ndchsten Modell weiterentwickelt, das die Medien-

konkurrenz umwandelt in eine Medienhierarchie, an deren Spitze Theater steht.

Kirschstein weist in ihrer Zusammenfassung der medialen Debatten um 1920 darauf hin, dass die
frithen Theaterwissenschaftler innnen "Kino als eigenstdndiges Medium (oder gar als Kunstform)"
schlichtweg ablehnten, zugleich aber von einer "Gefdhrdung des Theaters durch den Film" warn-
ten.”®® Film wird oft als unmoralisch gebrandmarkt, auch noch 1928 bei Eberle, der Film mit Unter-
haltungstheater vergleicht, wobei Film "von Sensation und Sentimentalitit [lebt] und [...] mimisch
und technisch oft unerhért gewandt Gefahren und Gefiihle vor[tiuscht]"**’. Zugleich deutet sich hier
schon ein Wandel an, da Eberle beklagt, dass sich die Theaterwissenschaft bisher zu einseitig auf
"die Dramenkunst der literarischen Forschung" gestiitzt habe, es brauche aber "keine Geschichte li-
terarischer Spitzenleistungen, sondern eine Geschichte der Theatertexte {iberhaupt"**. Es spriche
hier nichts mehr dagegen, auch den Filmtext aufzunehmen. Dies gilt zugleich auch fiir die von

Eberle zusitzlich eingeforderte "Theaterkunde", die in vielem einer "Filmkunde" gleichen wiirde.

4.2. Zusammenfassung

Parallel zur Etablierung der Theaterwissenschaft riickten verschiedenste neue Medien in die 6ffent-
liche Wahrnehmung und wurden breit diskutiert, wenngleich auf akademischer Seite meist eine re-
servierte Haltung zu diesen Mediendiskursen eingenommen wurde. Besonders Film als Kunstform

wurde lange Zeit als nicht anerkennenswert fiir eine universitdre Betrachtung kategorisiert.”' In

288 Kirschstein (2007), S. 183.

289 Eberle (1981), S. 82.

290 Ebd., S. 90.

291 Bela Balazs, der neben seiner schriftstellerischen Tatigkeit auch als Filmkritiker und -theoretiker wirkte, forderte
1924 an die "Hiiter der Asthetik und Kunstwissenschaft" gerichtet: "vor den Toren eurer hohen Akademie steht seit
Jahr und Tag eine neue Kunst und bittet um Einlaf3", Balazs (2001), S. 9.
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gewisser Weise stellt dies eine erstaunliche Situation her, da sich zeitgleich die Theaterwissenschaft
sehr wohl etablieren konnte. Wohl nicht ohne Grund wurde deswegen in den Debatten iiber die Ei-
genstindig des neuen Faches besonders auf das historisch-kulturelle Erbe von Theater insistiert.
Mediendiskurse fristeten hingegen abseits technischer Fragestellungen ein Nischendasein im akade-
mischen Feld und verlagerten sich groBteils auf Fachdiskussionen in Zeitschriften oder populédren
Biichern, die vielfach von Privatdozent innen verfasst wurden, die keine Aussicht auf eine wissen-
schaftliche Anstellung mit einem solchen Thema hatten.”* In diesen Beitrédgen lassen sich bereits
erste Formen jener Medienbegriffe finden, die spéter doch noch an den Universitdten relevant wer-
den sollten. Zudem geben diese Texte eine Basis fiir das Verstindnis des Verhéltnisses zu Medien in
der frithen Theaterwissenschaft. Wie wurde aufeinander eingegangen und welche Medienhierarchi-
en wurden etabliert? Hinweise auf die verdnderte Wahrnehmung von und durch Medien®* geben de-
ren jeweilige Stellung innerhalb der Kiinste wieder, beginnend damit, ob sie liberhaupt als Kunst
anerkannt oder lediglich als Hilfsmittel wahrgenommen wurden. Hier muss bereits unterschieden
werden zwischen verschiedenen medienwissenschaftlichen Strangen, die sich in Folge ausprigten:
Jenem, der sich mehr den Kunst-/Kulturwissenschaften zugehorig sah und bspw. Spielfilm als
Kunstwerk anerkannt wissen wollte, und einem anderen, der den sozialwissenschaftlichen Aspekt in
den Mittelpunkt stellte und sich vermehrt um die Verdanderung von Gesellschaften durch Medien be-
miihte, wodurch der Kunstbezug nur als Beiwerk dieses Wandels begriffen wurde.*** Inwiefern sich
bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts solche verschiedenen Blickwinkel etablierten und welchen
Einfluss sie nach sich zogen, lassen sich ab dem Modell 2 aufzeigen. Wobei hier eingeschrankt wird
auf Uberschneidungen, die sich zwischen Theaterwissenschaft und Medien ergeben. Es zeigt sich
dabei, dass das Aufkommen von Medien auch der Theaterwissenschaft dabei half, ein stirkeres Pro-
fil zu finden. Dabei bildet sich die verstirkte Debatte iiber Transitorik aus, als mutmaBlich eigen-
standiges und bezeichnendes Element, das Theater von Medien zu unterscheiden vermag. Der Be-
griff der Transitorik ist bis heute eines der prigenden Episteme der Theaterwissenschaft.®> Damit
wurde zwar ein Abgrenzungsdiktum eingefiihrt, zugleich stellte dies die Bedeutung von Archiv- und
Quellenmaterial in Frage, dass fiir die Analyse einer Auffiihrung im Nachhinein gesichtet wurde

bzw. mit dessen Hilfe Theater rekonstruiert werden wiirde. Hier sind die Wechselwirkungen zwi-

292 Vgl. die Beitrage in Kiimmel/Loffler (2002).

293 Der Kunstwerk-Aufsatz von Walter Benjamin, 1935 erstveroffentlicht, kann hier als eine der innovativsten und
komplexesten Mediendiskurse genannt werden, vgl. Benjamin (1980). Zugleich verweist Benjamins Biografie, dem
nicht erst durch die Verfolgung durch das NS-Regime der Zugang zu einer akademischen Karriere verwehrt wurde,
auf die prekire Position hin, mit der insbesondere jiidische Theoretiker innen, die sich auch mit Medien auseinan-
dersetzten, konfrontiert waren. Benjamins Habilitation iiber das Trauerspiel wurde zuriickgewiesen und seine Arbei-
ten zum Horspiel nur unzureichend wahrgenommen.

294 Ein Mediendiskurs-Strang, der aktuell in den Diskussionen zu sozialen Medien besonders auszumachen ist, hinge-
gen in der theaterwissenschaftlichen Sichtweise nach wie vor eine geringe Beachtung findet.

295 Vgl. Cairo/Hannemann/Haf/Schéfer (2016).
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schen der sich etablierenden Theaterwissenschaft und den parallel sich entwickelnden
(massen)medialen Formen wie dem Film von Interesse. Denn trotz der Abwehrhaltung gegeniiber
der Vorstellung eines Kunstwerkes Film, erlaubte die historisch-philologische Methodik durchaus
eine Integration. Ndmlich im Vorschlag, die Techniken Film und Radio zu Dokumentationszwecken
von Theater einzusetzen, damit spiteren Generationen die theaterhistorische Arbeit erleichtert wer-
den wiirde. Eine Eigenstiandigkeit dieser Techniken als Untersuchungsgegenstinde zum Theater
oder gar als gleichberechtigte mediale Formen wurden entweder gar nicht in Erwédgung gezogen
oder schlichtweg abgelehnt. Eine Akzeptanz als eigenstindige und untersuchenswerte Kunstrich-
tung blieb dem Film also zu dieser Zeit verwehrt, was mit der Wissenschaftsideologie der bildungs-
biirgerlich gepriagten Universititen zusammenhing. Hauptsdchlich wurde der Austausch zwischen
Theater und medialen Ausdrucksformen aber in der Praxis erprobt. Max Reinhardt, Erwin Piscator,
Bertolt Brecht als nennenswerte Akteure, setzten sich mit den Moglichkeiten dieser neuen Techni-
ken auseinander und versuchten sie damit auch in ihren Spezifika wahrzunehmen.**® Regisseur _in-
nen, Autor_innen und Schauspieler innen wechselten zwischen Theater, Film und Horspiel, was
auch immer wieder zu Konflikten fiihrte, besonders am Theater, wo die Konkurrenz durch den Film

von den Theaterinstitutionen nicht gerne gesehen wurde.

Eine Skizze des Modells Medienkonkurrenz muss also beriicksichtigen, dass verschiedene Wege
des Umgangs mit Medien gesucht wurden, entscheidend ist, dass keines Film als Kunstwerk aner-

kennt;

Abbildung 13: Zusammenwirken von Theater und Medien im Modell Medienkonkurrenz

296 Vgl. Balme/Moninger (2004).
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Interessant an dieser Aufteilung scheint mir, dass die im Modell Selbstéindigkeit begonnene Auftei-
lung der verschiedenen Aspekte von Theater zum einen in Gruppen zusammengefasst wird, zum an-
deren aber noch lange nicht vollendet scheint. Es stellt sich auch hier wieder die Frage nach dem
zugrundeliegenden Theaterbegriff, der breiter wird je mehr "untersuchenswerte" Elemente von
Theater benannt wurden. Es ist dies eine Entwicklung, die Herrmann 1914 in seiner Einleitung zu
den Forschungen zur deutschen Theatergeschichte des Mittelalters und der Renaissance mit dem
Begriff der "Gesamtwissenschaft" vorweggenommen hat®’. Herrmann insistiert dahingehend, dass
die Theaterwissenschaft einen interdisziplindren Weg einzuschlagen habe, eben weil ein Spezifikum
des Untersuchungsgebietes Theater jenes ist, dass es aus vielen Elementen zusammengesetzt ist.

Dies wiirde dabei helfen, den "Bemiihungen unserer Gesamtwissenschaft"*%

zu entsprechen. In
gewisser Weise versucht er also die medialen Eigenschaften der verschiedenen Elemente nachzu-
vollziehen bzw. verwertbar zu machen. Es konnte hier also die These aufgestellt werden, dass diese
Methode bereits einen Ansatz zu einem medientheoretischen Zugang aufweist. Dieser ergibt sich
daraus, dass ein praktikabler Zugang zum Verstindnis eines Medienapparates und zum Nachvollzie-
hen seiner Wirkung und Arbeitsweise darin besteht, eine Zerlegung in Einzelteile bzw. Einzelmedi-
en vorzunehmen. Nichts anderes wird bei Herrmann vorgeschlagen und tatséchlich ist die Identifi-
kation der verschiedenen Elemente von Theater ein pragendes Konzept des Modells Medienkonkur-

renz. Zusammengefasst konnte dies folgende Verdnderung zwischen dem Modell Selbstindigkeit

und dem der Medienkonkurrenz zur Folge haben:

Konzept Parameter

Mediendiskurs Ablehnend gegeniiber Medien als Kunstform (Konkurrenzsitua-
tion) stattdessen Medien als Mittel zur Dokumentation von
Theater. Identifizierte Einzelbereiche von Theater ergeben aber

Uberschneidungen zu Medien wie Film und Horfunk.

Interdisziplinaritat Bedingt umgesetzt, wobei dies mehr fiir die volkisch-nationalis-
tische Methodik gilt, die eng mit Vokabular aus der "Volkerkun-
de" operieren. Identifizierte Einzelbereiche von Theater geben
aber vor, mit welchen Féachern bevorzugt eine Kooperation an-

gestrebt werden soll.

Methodik Zum Teil noch philologisch orientiert, aber bereits in Ablosung
durch volkisch-nationalistisches Vokabular und Zugénge.

Theaterbegriff Philologisch-historische Methodik sehr stark auf Theaterge-

297 Vgl. Herrmann (1998), S. 236.
298 Ebd.
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schichte fixiert: Rekonstruktion einer Biihnensituation. Vol-
kisch-nationalistische Methodik rekurriert auf Mimus-Konzept:
biologistische Vorstellungen. Theater wird in Einzelbereiche
aufgeteilt und untersucht, z.B. Biihne, Schauspiel, usw. Transi-

torik wird thematisiert.

Weite des Theaterbegriffs Philologisch-historische Methodik bevorzugt Kunsttheater; his-
torische Forschungen folgen einem bildungsbiirgerlichen Kanon
(Hans Sachs und Meistersingerbiihne). Mimus-Konzept deutet
einen breiten Theaterbegriff an, gesucht wird ein "Urtrieb" des
Theaterspiels: Ausweitung des Forschungsfeldes auf Rituale,
Tanz, Spiele, etc. Oskar Eberle versucht beide Ansétze zu ver-
binden: "alle dilettantischen und mimischen Spiele um einen
Urtrieb des Menschen verbiirgen noch keine Theaterkultur"*”,

womit er die prinzipielle Breite anerkennt, sie aber fordert zu-

riickzubinden auf einen spezifischen Theaterbegriff.

Fiir den Wandel von der philologisch-historischen Methodik zur volkisch-nationalistischen mag ex-
emplarisch der Text von Albert Kdster stehen, der zwar historistisch argumentiert, in dessen Uberle-
gungen sich aber bereits volkische Vorstellungen andeuten, wenn er Bithnenformen mit "Voélkern"
in Verbindung setzt.*® Wie bereits gezeigt, ist dieser methodische Wandel bei Oskar Eberle dann
schon weit fortgeschritten und in Julius Petersens Ausfiihrungen abgeschlossen. An der Aneinander-
reihung der drei Texte in Kliers Sammelband kann diese Entwicklung von 1922 iiber 1928 zu 1936
abgelesen werden. Aufgezeigt werden kann daran auch, wie sich der Begriff Theaterwissenschaft
etabliert, der von Koster im gesamten Text nur einmal verwendet wird®"!, wihrend bei Eberle und
Petersen dieser bereits im Titel verwendet wird. Hier wéren noch mehr Daten nétig, um diesen

Wandel einordnen zu kénnen.3”

Zu beriicksichtigen sind auch die Anderungen im Theatergefiige, die speziell bildungsbiirgerliche

Vorstellungen von Theater herausfordern. Nicht nur neue Medien tragen dazu bei, sondern auch ver-

299 Eberle (1981), S. 84.

300 Vgl. Koster (1981).

301 Er verwendet hingegen den Begriff Theaterforschung, wie bereits in seinem Titel "Ziele der Theaterforschung".
Eberle verwendet den Titel "Theaterwissenschaftliche Grundbegriffe" und Petersen "Die Stellung der Theater-
wissenschaft".

302 Ein Vergleich der Begriffe "Theaterwissenschaft" und "Theaterforschung" im Zeitraum zwischen 1900 und 1940
zeigt im Ngram Viewer von Google Books, dass sich eher der Begriff Theaterforschung nicht durchsetzen konnte
und ab Mitte der 1920er Jahre der Begriff Theaterwissenschaft eine stark steigende Verwendung findet, vgl.

https://books.google.com/ngrams [15.06.2017].
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schiedene Formen von "Unterhaltungstheater", die massenhaften Anklang finden, bspw. Varieté,
Revue, Zirkus.*” Das Beharren auf einen dem bildungsbiirgerlichen Kanon entsprechenden Theater-
begriff konnte auf Dauer nicht aufrecht erhalten werden, womit auch die philologische Methodik
und ihre bevorzugt enge Bindung an Dramenvorlagen obsolet wurde. Zu iiberpriifen ist, wie diese
Entwicklung zu einer Massenkultur und die Ausdifferenzierung in verschiedene Theaterformen sich
in den Debatten der frithen Theaterwissenschaft abbildet, besonders wenn damit auch Mediendis-
kurse verhandelt werden.** Oskar Eberle — als Beispiel — unterscheidet streng zwischen "Kultur-
theater" und "Unterhaltungstheater", wobei ersteres seine Sympathie findet und letzteres von ihm
abgelehnt wird und mit Film in Beziehung gesetzt wird.*”> Hier wire genauer zu untersuchen, wie
sehr die Abgrenzung vom "Unterhaltungstheater" in Ubereinstimmung steht mit jener von Medien
wie dem Film und dem Radio.** Stefan Corssen wiederum merkt dazu an, dass die "Vorstellung,
kiinstlerisch minderbedeutende Ensembles seien keiner Beachtung wert, weil man Theater nur als
Kunstwerk analysieren konne, [...] im Zuge der Etablierung der Theaterwissenschaft von ihrer nor-
mativen Gesetzeskraft eingebiiBt" habe, aber nicht vollig iiberwunden war.**” Die Analyse der Medi-
endiskurse in der Theaterwissenschaft belegt diese schrittweise Auflésung einer biirgerlich-normati-

ven Kategorisierung, die ihrerseits von neuen Modellen abgelost wird.

Aus der Unklarheit iiber den Untersuchungsgegenstandsbereich entstehen verschiedene Vorschlige
fiir einen tragfdhigen Theaterbegriff. Diese eng oder breit angesetzten Vorstellungen schlieBen
Medien zumindest potentiell ein oder aus, was sich zugleich in unterschiedlichen Konkurrenzsitua-
tionen dufert. Hierin féllt auch das Insistieren auf eine fliichtige Form von Theater, die im Modell
Selbstdandigkeit noch von geringem Interesse war und sich zu einem wichtigen Konzept — besonders
auch der Abgrenzung zu Medien — fiir die Theaterwissenschaft weiterentwickelte, wie die folgenden
Modelle noch zeigen werden. Prinzipiell féllt auf, dass sich in den 1920er Jahren einige neue Zu-
ginge ausprigten, die in den Folgejahrzehnten noch von Bedeutung sein sollten, speziell aber im
Nationalsozialismus von Wichtigkeit waren, z.B. das Mimus-Konzept. Nicht zu unterschétzen sind
bei solchen Entwicklungen prinzipielle Abwagungen der frithen Theaterwissenschaft hinsichtlich
ithres Status an den Universitdten. Stefan Corssen meint dazu, "[d]ie liberwiegend historische Aus-
richtung der Theaterwissenschaft, die sich an einer weitgehend traditionellen Dramenésthetik orien-

tierte, wurde durch die unsichere Situation der Theaterwissenschaft innerhalb der Universitit zu-

303 Vgl. Dalinger/Ifkokvits/Braidt (2008); Peter (2013); Nitsche/Werner (2012).

304 Vgl. fiir solche Ansitze Kirschstein (2007) und Peter (2013).

305 Eberle, S. 81ff.

306 Kirschstein (2007), S. 182 zeigt die Kategorisierung als "niedere" Kunstformen u.a. von Kabarett und Film anhand
von Bibliographien aus den 1920er Jahren auf.

307 Corssen (1998), S. 137.
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sitzlich gefordert"*”. Das Aufkommen von volkisch-nationalen Begrifflichkeiten in der Theater-
wissenschaft verweist dabei nicht nur auf die Umwandlung in nationalsozialistische Universititen,

sondern trug dazu bei.’”

Das um 1920 die ersten Institute fiir Theaterwissenschaft gegriindet wurden®'’, war die Folge einer
regen Diskussion iiber die methodische Eigenstdndigkeit von Forschung zu Theater. Diese Ausein-
andersetzung wurde grof3teils von literaturwissenschaftlich ausgebildeten Universitidtsdozent innen
und -professor_innen gefiihrt. Wurde dabei die Etablierung eines eigenen theaterwissenschaftlichen
Faches in den 1910er und 1920er-Jahren durchaus als Ergénzung zur Germanistik angesehen, so
sollte sich in den Folgejahrzehnten die Deutung einer schwierigen Abspaltung gegen Widerstinde
aus der Literaturwissenschaft als Mehrheitsmeinung durchsetzen. Erst in den letzten Jahren wird
diese Darstellung vermehrt in Zweifel gezogen.’"' Eine Auseinandersetzung mit der frithen Fachge-
schichte ist hidufig mit solchen Mythisierungen konfrontiert, auch weil die ersten Generationen an
Theaterwissenschaftler innen aktiv in das Schreiben iiber Fachgeschichte eingriffen. Dies gilt fiir
die Bestimmung des Verhéltnisses zwischen Theater und Medien im selben Ausmal3. Wurde von
den Fachmitbegriindern Max Herrmann und Artur Kutscher die steigende Popularitdt des Films als
— wenn auch unterschiedlich gedeutet — Gefahr fiir das Theater und deswegen auch fiir die sich eta-
blierende Wissenschaft angesehen®?, so wird einige Jahrzehnte spéter ganz selbstverstindlich der
Film dem Theater als Verwandtschaft zur Seite gestellt.”* Womit bereits der Spagat angedeutet
wird, der in einer historisch-chronologischen Aufarbeitung der friithen Fachgeschichte und ihres
Verhéltnisses zu Medien beriicksichtigt werden muss: Es ist abzuwégen zwischen den Fachge-
schichtsmythen, den Deutungen der verfiigbaren Quellen und unterschiedlichen Interpretationen ei-
nes Anndherungsprozesses zwischen den Gegenstandsbereichen Theater und Medien, wie er sich
heute in einem Neben- bzw. Miteinander von Theater- und Medienwissenschaft abbildet. Diese Ent-
wirrungsarbeit ist eine Schwierigkeit jeglicher Fachgeschichtsschreibung, die in der Theaterwissen-

schaft dadurch verscharft wird, dass ein Grofteil der tiberschaubaren Anzahl an Ordinariaten der er-

308 Ebd., S. 162.

309 Vgl. Langewiesche/Tenorth (1989); Ash (2002).

310 1919 wurde in Frankfurt/Main eine "Theaterwissenschaftliche Abteilung des Germanischen Seminars" eréffnet,
knapp gefolgt vom 1920 eingerichteten "Institut fiir Theaterwissenschaft" an der Universitdt Koln. 1921 entstand
das "Institut fiir Literatur- und Theaterwissenschaft" in Kiel und schlieBlich 1923 das "Institut fiir Theaterwissen-
schaft" in Berlin, wobei sich fiir diese beiden Einrichtungen die Vorbereitungen bereits Jahre davor nachweisen las-
sen. Vgl. Klier (1981c). Wobei Klier auch die Literaturwissenschaft in Kiel erwéhnt, an der bereits seit 1913 "die
kontinuierliche Abhaltung theaterwissenschaftlicher Vorlesungen und Ubungen statuarisch festgelegt" wurde, Ebd.,
S. 328.

311 Hulfeld (2007), S. 2371f. zeigt die enge Abhéngigkeit von Germanistik und Theaterwissenschaf am Beispiel Max
Herrmanns und der Berliner Institutsgriindung auf; Kirschstein (2009a) untermauert dies anhand Albert Kosters
theaterwissenschaftlichen Aktivititen in Leipzig.

312 Vgl. Kirschstein (2007).

313 Vgl. Dietrich (1981).
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sten und zweiten Generation das Fach lange Zeit prigten®'* und somit auch tiber die Definition der
Fachgeschichte verfiigten. Zudem ist das Fach als eines jener bekannt, deren Protagonist innen sich
in besonderem Ausmall am Nationalsozialismus beteiligten und sich begeistert einer volkischen
Wissenschaftsstruktur annahmen. Trotzdem wurden sie nach 1945 zumeist schnell entlastet und
wieder eingesetzt, was eine kritische Reflexion des Faches verhinderte. Auch hier wurden bedeuten-
de Verdnderungen an der Deutung und Beschreibung der Fachgeschichte vorgenommen, die es zu
problematisieren und neu zu bewerten gilt.>"> Es wird in Folge auch speziell die Definition der
Theaterwissenschaft im Nationalsozialismus untersucht werden, da hier erste strategisch gesetzte
Erweiterungen des Gegenstandsbereichs um Medien vorgenommen wurden. Am Wiener "Zentralin-
stitut fiir Theaterwissenschaft" erstmalig 1944 abgehaltenen Lehrveranstaltungen des Lektors Vagn
Borge zu Filmthemen belegen dies und werden noch detailliert behandelt werden.*'® Wissenschafts-
geschichte braucht (nicht nur) aus diesen Griinden eine besondere Reflexion und entsprechende Me-
thodik, um den Anspruch einer kritischen Auseinandersetzung und Dekonstruktion von Fachge-
schichtsschreibung zu erfiillen. Im ersten Teil dieses Kapitels wird daher néher auf die Moglichkei-
ten und Grenzen eines wissenschaftshistorischen Zugangs eingegangen, der in Folge zur Anwen-

dung gebracht wird.

314 Mit der Ausnahme von Max Herrmann, der im Nationalsozialismus als Jude nach Theresienstadt deportiert und um-
gebracht wurde, blieben sdmtliche mafigebenden Akteur innen wie Heinz Kindermann, Hans Knudsen, Artur Kut-
scher und Carl Niessen bis in die 1960er Jahre aktiv (einige sogar dariiber hinaus).

315 Besonders Heinz Kindermann, der das Institut in Wien 1943 begriindete und vergleichsweise lange bis 1954 warten
musste um wiedereingestellt zu werden, betrieb eine umfangreiche Umschreibung der Fachgeschichte in seinem
Sinne, die ihn fiir manche zum "Nestor der Theaterwissenschaft" werden lie3 (nebenbei eine Zuschreibung, die
auch Carl Niessen 1960 in einer Feierschrift zu dessen 70. Geburtstag verlichen wurde).

316 Vgl. Cargnelli (2009).
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5. Medienhierarchie

Mit der Machtiibernahme der Nationalsozialist_innen 1933 in Deutschland beginnt fiir die Theater-
wissenschaft eine Phase der erfolgreichen Verankerung an den Universitdten. Denn die meisten
Protagonist_innen des Faches nahmen aktiv Anteil am volkischen Nationalismus oder machten Kar-
riere in der NSDAP. Belohnt wurden sie mit einer Aufwertung ihrer Stellung an den Universititen®'”
oder gar einer neuen Institutsgriindung.’'® Hingegen wurde Max Herrmann 1933 als Jude entlassen,
in weiterer Folge in seinen Forschungen behindert, schlieBlich 1942 mit seiner Ehefrau Helene ins
KZ Theresienstadt deportiert und ermordet. Corssen weist darauf hin, dass die nationalsozialistische
Machtiibernahme Herrmanns "gerade erst begonnene theoretische Basis der Berliner Schule" zer-
storte, seine Arbeit wurde "behindert, verfolgt und vernichtet"*". Zudem wurde die Rezeption sei-
nes Werkes nach 1945 behindert, zum einen weil sich eine

"unvoreingenommene und sachliche Auseinandersetzung mit dem Werk eines jlidischen

Wissenschaftlers, der durch den nationalsozialistischen Terror in einem Konzentrations-

lager ums Leben gekommen war, [...] weder in der Deutschen Demokratischen Republik

noch in der Bundesrepublik Deutschland als moglich"**
erwies, zum anderen weil in der BRD "die theaterwissenschaftlichen Professuren mit den alten
Amtsinhabern aus der Zeit des Nationalsozialismus besetzt waren, die an einer kritischen Aufarbei-
tung der Fachgeschichte kein Interesse haben konnten."**! In Kiel wurde Wolfgang Liepe 1933 zu-
néchst nach Frankfurt versetzt, er kehrte kurz nach Kiel zuriick und emigrierte schlieBlich 1936 in
die USA.*? Eduard Castle in Wien wurde 1938, nach dem "Anschluss" Osterreichs, seines Amtes
enthoben, womit auch seine theaterwissenschaftlichen Tadtigkeiten an der Universitdt abrupt beendet
wurden.*” Im Detail wire noch zu iiberpriifen, wie abseits der bekannten Namen die verschiedenen
Mitarbeiter innen an den bereits etablierten Institute von nationalsozialistischen Ausgrenzungen be-
troffen waren™, im Ganzen muss aber festgestellt werden, dass die Kontinuititen der
Protagonist_innen der frithen Theaterwissenschaft im Nationalsozialismus deutlich machen, wie die
Methodik von einer philologischen in eine nun volkische Phase kippte. Dass kiindigt sich bereits

vor 1933 an, als mehr und mehr nationalistisches Vokabular iibernommen wurde und mit der Mi-

317 Klier dokumentiert dies bei Carl Niessen in K6ln und Hans Knudsen in Berlin, vgl. Klier (1981¢), S. 332.

318 Heinz Kindermann, der 1943 in Wien ein "Zentralinstitut fiir Theaterwissenschaft eréffnet, vgl. Klier (1981c), S.
333. Detailliert in Peter/Payr (2008).

319 Corssen (1998), S. 66.

320 Ebd.

321 Ebd.

322 Vgl. Kirsch (2003).

323 Vgl. Bauer (1981); Illmayer (2009).

324 Ein bereits erwéhntes Beispiel ist Bruno Th. Satori-Neumann, der aus Solidaritét mit Herrmann aus dem Berliner
Institut austrat, vgl. Kirsch (2009).
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mus-Theorie eine "Anndherung an die volkische und rassistische Ideologie des Nationalsozialismus
[...] zundchst in gemeinsamen begriftflichen und systematischen Prasumtionen zum Verlauf kulturel-
ler Stufen" insbesondere durch Artur Kutscher und Carl Niessen vollzogen wurde.”® Ein Beispiel
dieser Verdnderung ist im Beitrag des Germanisten Julius Petersen®* ersichtlich, der gemeinsam mit
Herrmann bis 1933 das Berliner Institut leitete und danach alleiniger Vorstand blieb. Bekannt als
Unterstiitzer des nationalsozialistischen Regimes*?’, verfasste er 1935 fiir die von Bruno Th. Satori-
Neumann organisierte "Festgabe der Gesellschaft fiir Deutsche Literatur zum 70. Geburtstag ihres
Vorsitzenden Max Herrmann" den Beitrag "Die Stellung der Theaterwissenschaft."**® Darin verwirft
er einige der innovativen Errungenschaften Max Herrmanns fiir die Theaterwissenschaft. Den Thea-
terbau bezeichnet er als "leere[s] Gehiuse", dessen Untersuchung er der Architektur iibertrigt®®,
statt des Publikums verwendet er den Begriff der Gemeinschaft, wobei "das Theater nicht nur Ge-

t330

meinschaftsarbeit, sondern zugleich Gemeinschaftsempfang" ist™”, wodurch er Herrmanns Definiti-

on von Theater als "soziales Spiel"*' und dessen Betonung der "aktive[n] Rolle des Publikums"?**
konterkarierte. Stattdessen ist es nun die "Volksgemeinschaft", die im Mittelpunkt steht, weswegen

"33 rechnet.

Petersen "die Erforschung des Theaters [...] zum Wissenschaftsgebiet der Volkskunde
Statt dem Internationalismus eines Max Herrmanns, der 1920 die enge Bindung zur Germanistik
kritisierte, damit wére in der Theaterwissenschaft "die Beschiftigung mit den deutschen Verhiltnis-

"34 oder Kosters Feststellung "Theaterforschung muf} international sein"**®, be-

sen zu stark betont
hauptet Petersen: "Weil das Theater ein Volk sammelt, bleibt das Volk sein Trédger. Jedes Volk hat
sein eigenes Theater, wie es seine eigene Sprache hat."** Es wiren noch weitere Punkte zu nennen,
in denen Petersens Schrift zu einer Abrechnung mit Herrmann gerét und klar macht, wofiir eine na-
tionalsozialistisch, volkische Theaterwissenschaft steht. Weniger iiberrascht dabei, dass 1935 eine
Festgabe fiir Herrmann verdffentlicht wurde und Petersen dazu beitrégt, als dass Klier diesen Text

im Sammelband abdruckt und damit einleitet, dass Petersen "den interdisziplindren Aspekt [des

Fachs] mit einer Deutlichkeit [betont], wie sie erst bei Heinz Kindermann wiederzufinden ist."*’

325 Corssen (1998), S. 149.

326 Julius Petersen (1878-1941, http://d-nb.info/gnd/118790544 [11.06.2017]).

327 Ebd.

328 Vgl. Petersen (1981).

329 Ebd., S. 94f.

330 Ebd., S. 96.

331 Herrmann (1981) S. 19.

332 Corssen (1998), S. 79, der einen Vortrag von Herrmann aus dem Jahr 1932 zusammenfasst.

333 Petersen (1981), S. 98, H. i. O.

334 Herrmann (1981), S. 21.

335 Koster (1981), S. 59, wobei Koster auch von "Kulturvolkern" spricht und manche Entwicklungen an das Konstrukt
eines "Volkes" bindet.

336 Petersen (1981), S. 98.

337 Klier (1981b), S. 10. Dieser Hinweis auf Kindermann konnte bei Klier als implizite Verbindung zwischen dem vo6l-
kisch-nationalistischen Beitrag von Petersen und Kindermanns Text sowie beider nationalsozialistischer Tatigkeit
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Petersens Beitrag steht zumindest exemplarisch fiir die Entwicklung eines maf3geblichen Teils der
Theaterwissenschaft hin zum Nationalsozialismus und einer volkisch-nationalistisch geprigten Me-
thodik, die ihre Urspriinge in den 1920er Jahren hat. Denn in der Programmatik der frithen Theater-
wissenschaft lassen sich bereits Elemente finden, die im Nationalsozialismus weiterentwickelt oder
adaptiert werden. Die prinzipiell angelegte Auseinandersetzung mit den Medien Film und Radio im
Modell Selbstindigkeit, deren biirgerlich geprigte Abwehr und Wahrnehmung als Konkurrenz im
Modell Medienkonkurrenz, wird im Nationalsozialismus zu einer aktiven Aneignung dieser Medi-
en. Zu einem Grofteil erfolgt dies um damit Einfluss abzusichern und auszubauen, auch weil durch
die zum Teil umfangreiche Teilnahme an der nationalsozialistischen Wissensproduktion und einer
damit verbundenen hervorragenden Vernetzung mit nationalsozialistischen Fithrungskreisen sowohl
finanzielle Mittel als auch strukturelle Aneignungen zur Verfiigung standen. Dies umfasste nicht nur

38 sondern

die Ausweitung der Theatersammlungen, oft durch Raubgut oder erpresste Verkdufe
auch den Aufbau von institutionellen Strukturen, die sich mit Film und Radio auseinandersetzen,
wie das Wiener Beispiel zeigen wird.>*” Wobei eines klargestellt wurde: Das Untersuchungsgebiet
Theater wurde als jene Kunst angesehen, die dsthetisch und wirkungsméBig tiber den zusitzlich in-
tegrierten Medienkiinsten stand. Es wurde eine Medienhierarchie eingefiihrt, an deren Spitze Thea-
ter stand und von diesem Vorbild abgeleitet, Film und Radio in ihren Kunstausformungen als ma-
kelbehaftete Subformen angesehen wurden. Als ein gemeinsamer Nenner wurde deren jeweils
politische Funktion gesehen, die zu Propagandazwecken eingesetzt, die Erziehung zu einer "Volks-
gemeinschaft" bewerkstelligen sollte. Petersens Beitrag mag hier wieder als Beispiel gelten. Nach-
dem er im ersten Schritt — wie bereits angesprochen — das Theaterpublikum zu Teilnehmenden eines
"Gemeinschaftsempfangs" verwandelt, folgt als nichstes die Unterstellung einer weitreichenden
Wirkungsfunktion:

"Wenn die Leistung des einzelnen in dem Gesamtkunstwerk des Theaters aufgeht, ja

wenn sogar das einmalige Kunstereignis vergessen wird, so ist seine Wirkung dennoch

keineswegs ausgetilgt, denn sie hat als eine bildende Kraft ihre Prigung hinterlassen in

den Tausenden, die sie erlebt haben."**°
Daraus leitet sich nicht nur eine aktive Tétigkeit fiir den nationalsozialistischen Staat ab, sondern
auch eine erhoffte Riickbindung des Theaters an eine ideologisch unterstellte Bindung an ein

"Volk", welches den Kern der volkisch-nationalistischen Theaterwissenschaft ausmacht und darin

den Ursprung und die Aufgabe des Theaters sieht:

gelesen werden.
338 Vgl. Cuba (2017).
339 Vgl. Kindermann (1945).
340 Petersen (1981), S. 97.
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"Zu den Kiinsten, die in diesem Zeichen stehen, gehort aber noch eine, die dem Theater

ndherstehen mag als alle anderen, das ist die Politik. Sie kann sich des Theaters beméch-

tigen als des starksten Bindungs- und Erziehungsmittels und kann seine Wirkungen, die

stetigen sowohl als auch die einmaligen, in ihren Dienst stellen. Indem der Staat das

Theater an sich nimmt, flihrt er sein bedeutungsvolles Wirken in die politische Ge-

schichte ein; zugleich erldst er es aus einer Abhéngigkeit, die das sich selbst iiberlassene

Theater immer in ihren Bann zieht, wodurch seine Existenz zum Spielball 6konomi-

scher Michte und sein Schicksal letzten Endes zum Gegenstand der der Wirtschaftsge-

schichte wiirde."*"!
Was spricht bei dieser Argumentation dagegen, auch den Film und das Radio mit einzubinden? Ins-
besondere wenn sich durch die Effekte dieser imaginierten Massenpsychologie finanzielle Forde-
rungen und Einflussmoglichkeiten einstellen? Diese Frage mag sich Heinz Kindermann gestellt ha-
ben, der die verstirkte Etablierung der Theaterwissenschaft an den nationalsozialistischen Un-
iversititen zur Neuschaffung eines eigenen Instituts in Wien nutzte.**> Zugleich hatte sich aus vielen
Griinden, u.a. technischen aber auch propagandistischen sowie ideologischen, das Verhiltnis zu
Medien verdndert. Damit geriet der Film in den Gegenstandsbereich des Faches und war damit
nicht mehr nur Hilfsmittel zur Dokumentation. So werden bereits knapp nach der 1943 erfolgten
Griindung des Wiener "Zentralinstituts fiir Theaterwissenschaft" ab 1944 Lehrveranstaltungen zu
Film angeboten.’* Es ldsst sich am Wiener Beispiel die Konzeption einer Wissenschaft der Propa-
gandamedien erkennen, die teilweise umgesetzt wurde. Hier lohnt sich ein weiterer Blick tiber die
Fachgrenze hin zur Zeitungswissenschaft, die in ihrer nahezu parallelen Entwicklung zur Theater-
wissenschaft ebenfalls eine Hochbliite im Nationalsozialismus erlebte. Bei Averbeck und Kutsch
wird die dritte Phase der Zeitungs- und Publizistikwissenschaft als "ideologische und organisato-
risch-pragmatische Uberformung" bezeichnet, wobei die "sozialwissenschaftliche Orientierung [...]
durch Vertreibung und Emigration verloren" ging, wéhrend "die Orientierung am 'publizistischen
Fiihrungsmittel' Zeitung" zur Aufwertung der "Institute und [des] Fachstudium([s]" fithrte***. Auch in
der Zeitungswissenschaft gab es ein reges Interesse an Film und anderen Medien. In einem fiir das
ganze Reich geltenden Lehrplan®*”® werden als zu behandelnde "Fithrungsmittel" aufgezihlt: "Zei-
tung, Zeitschrift, Rundfunk, Film, Plakat, Rede, Theater usw."**. Dies musste zu einer Konkurrenz-

situation flihren, die Heinz Kindermann im Januar 1945 mit einem Vorschlag aufzulosen versuchte,

sich das Arbeitsgebiet Film aufzuteilen: Spielfilm als der Theaterwissenschaft zugehorig, Doku-

341 Petersen (1981), S. 99., H. i. O. Die antisemtische Konnotierung des Schlu3satzes dieses Zitats ist offensichtlich.
Diesen Beitrag in einer Festschrift fiir Max Herrmann zu verdffentlichen, zeigt den Zynismus von Petersen auf.

342 Vgl. Peter/Payr (2008).

343 Vgl. Cargnelli (2009).

344 Meyen/Loblich (2006), S. 41.

345 Ebd., S. 62.

346 Ebd., S. 63, Abbildung 12. Dieser Lehrplan wurde bereits 1935 erlassen. Wie sehr Theater in der Zeitungswissen-
schaft dann tatséichlich behandelt wurde und wo es Uberschneidungen gab, wiire noch genauer zu untersuchen.
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mentarfilm der Zeitungswissenschaft entsprechend.*” Was sich aus Kindermanns Vorschldgen eben-
falls ablesen lésst, ist das enorm gesteigerte Selbstbewusstseins des Faches im Nationalsozialismus.
Kindermann, der im theaterwissenschaftlichen Diskurs vor 1933 nicht mit fachlichen Ansétzen auf-
fiel**®, zugleich sehr flexibel auf Situationen reagieren konnte, war weniger gebunden an Theoriee-
ntwiirfe wie jenem des Mimus eines Artur Kutschers oder Carl Niessen. Wiewohl die Bezeichnung

3% versuchte Kinderm-

"Zentralinstitut" in Wien durchaus als Konfrontation wahrgenommen wurde
ann diesem Anspruch gerecht zu werden, indem er durch die Integration von Film offensichtlich
einen Versuch unternahm, die theaterwissenschaftlichen Zugénge unter den Prinzipien einer volki-
schen Propagandawissenschaft zusammenzufiihren. Damit einher geht ein verdndertes Verhéltnis
zwischen Theaterwissenschaft und Medien. Nach dem Potential des Modells Selbststidndigkeit und
der Konkurrenz im Modell Medienkonkurrenz fiihrt die nationalsozialistische Ideologie in der
Theaterwissenschaft zu einer ersten Anerkennung eines gemeinsam geteilten Interesses, wenn auch
unter einem hierarchischen Modell. Kindermann urteilt im Januar 1945 tiber die Lehrveranstaltun-
gen des Skandinavisten Vagn Borge®*® am "Zentralinstitut":

"Das Zusammenwirken der verschiedenartigsten kiinstlerischen Moglichkeiten, die aus

Schauspielkunst, Dichtung, bildender Kunst, Musik, Tanz usw. gemeinsam erst das fil-

mische Kunstwerk ermdglichen, ihre eigenartige, wieder von Theater grundlegend ver-

schiedenartige Zueinanderordnung bildet fiir [sic!] den Ausgangsort vielschichtiger,

Theorie und Praxis verbindender, Erorterungen."*!
Ein Jahr davor wird {iber die erste filmwissenschaftliche Lehrveranstaltung von Borge im Rundbrief
des Zentralinstituts fiir Theaterwissenschaft — eine vom Zentralinstitut herausgegebene Zusammen-
fassung der Aktivitdten im jeweils vergangenen Semester, das sich an Frontsoldaten richtete, die fiir
Theaterwissenschaft inskribiert waren oder daran Interesse zeigten®? — berichtet, dass zunichst die
Frage diskutiert wurde: "Gibt es eine Filmwissenschaft?"**, Zwar, so die erste Antwort, gebe es
Skeptiker innen die verneinen, "dall Film Kunst sein kann". Dies konne aber an "Kitschfilmen
und minderwertigen Produkten" liegen, wohingegen die Diskussion in Borges Lehrveranstaltung
zum Schluss gelangte, "daB3 der Film zweifelsohne in besten Augenblicken als eine photographierte
darstellerische Kunst betrachtet werden muB"***. Dies bringt Borge in Folge dazu, sieben Thesen

aufzustellen, die "sich alleumden Schauspieler [drehen], der gemeinsam fiir Theater und

347 Kindermann (1945), S. 1.

348 Vgl. Peter (2008).

349 Vgl. Nief3 (2007).

350 Vagn Borge (1904-1988, http://d-nb.info/gnd/116224681 [11.06.2017])

351 Kindermann (1945), S. 3.

352 Vgl. Arzt/Hochrieder/Kenscha-Mautner/Schmidt (2008), S. 98ff.

353 Zentralinstitut fiir Theaterwissenschaft an der Universitit Wien (1943-1944), H. 3, S. 5, H. i. O.
354 Ebd., H. 1. O.
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Film ist"***. In der nidchsten Ausgabe der Rundbriefe wird iiber die Folgelehrveranstaltung berichtet,
in der Borge festhélt, dass "[d]er heutige Film [...] auf seinen Shakespeare, auf den geborenen
Drehbuchdichter" wartet und dass der Film "seinen Lessing [braucht], den groen und kritischen
Theoretiker"**. Dies verdichtet sich in der Zusammenfassung seines Beitrags zur Ringvorlesung im
Sommersemester 1944 {iber die "Dramaturgie des Films", wo die Forderung aufgestellt wird:

"Es ist flir uns Wissenschaftler wichtig, mit Leuten der Filmpraxis in Verbindung zu tre-

ten, damit wir zusammen mit diesen darauf hinarbeiten kdnnen, da3 der Film sich zum

Kunstwerk erhebt."**’
An diesen Punkten ldsst sich gut darstellen, wie der Film als Untersuchungsgebiet in die Theater-
wissenschaft integriert wurde. Wichtig ist der bestindige Hinweis darauf, dass — obwohl sich Film
und Theater manche Bereiche teilen — es einen Unterschied zwischen beiden gibt, wobei eine Be-
nennung bzw. Definition dieses Unterschieds offen bleibt. Letztlich sei dies auch nicht so wichtig,
da es zundchst darum gehen wiirde, den Film erst zu einer Kunstform zu gestalten, womit auch die
Hierarchie zwischen Theater und Film festgelegt ist. Der Film benotige erst ein Erweckungserlebnis
um seinen Kunstcharakter einzulosen, wobei unklar bleibt, welche Richtung Borge dafiir vorsieht.
Sein Hinweis auf den Film als "photographierte darstellerische Kunst" und sein Bemiihen um einen
Shakespeare und einen Lessing des Films, deutet zumindest an, dass es sich zwischen Theater und
Film um ein Geschwisterverhéltnis handeln konnte, wo das junge Geschwister Film vom alten Ge-

schwister Theater lernen konne, um sich selbst erst zu finden.

Unabhéngig vom Verhéltnis zwischen den Untersuchungsgebieten, ist offensichtlich, dass das Fach
Theaterwissenschaft bis 1945 nicht nur 6rtlich sondern auch thematisch expandierte. Im Nationalso-
zialismus wurde die vollstindige Institutionalisierung abgeschlossen, da nun auch eigenstindige
Lehre und Priifung moglich war. Es lohnt sich, diese Feststellung anhand der Eintrdge bei Klier zu

iiberpriifen, um ein Verstindnis der Fachentwicklung auf institutioneller Ebene zu erlangen.

5.1. Expansionsphase 1933-1945

Eine Ubersicht der Ortsnennungen bei Klier zwischen 1919-1933 und 1933-1945 zeigt die Ausbrei-
tung theaterwissenschaftlicher Forschungen im deutschsprachigen Raum. Um erkennbar zu ma-
chen, wie sich durch die Expansion Verlagerungen ergaben, werden diese zwei Zeitphasen mit

1900-1918 verglichen und in der folgenden Abbildung mit unterschiedlichen Farben gekennzeich-

355Ebd., H. 1. O.
356 Zentralinstitut fiir Theaterwissenschaft an der Universitdt Wien (1943-1944), H. 4, S. 6.
357 Ebd., S. 30.
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net. Die GroBe der Schrift gibt dabei die Anzahl an Nennungen innerhalb der jeweiligen Zeitphase
wieder. Insbesondere gilt es damit aufzuzeigen, wie sich das Fach im Nationalsozialismus entwi-
ckelte. In Kliers chronologischer Darstellung wird auf solche Periodisierung verzichtet und die Er-
eignisse ohne Unterbrechung nacheinander gereiht, wobei sich ein Grofteil seiner Daten ab 1920
verstirkt auf die Entwicklung der Institute ausrichtet. Vermutlich deswegen, weil zur institutionalis-
ierten Theaterwissenschaft mehr Material zur Verfiigung steht. Es ergeben sich auf Basis seiner

Ubersicht folgende Nennungen®**:

Theaterwissenschaftliche Orte (nach Klier) 1200-1218 1219-1923 1933-1945

Kiel Kiel Kanigsherg
Kiel Kanigsberg
Hamburg
Berlin Berlin
Hannhover BE‘I’“H
Mianster Magdeburg o
Leipzig
KGln Jena Jena
KGN Jena

Frankfurt/iM

i |'
Minchen Minchen vvien
Munchen Wien

ZUrich

Bern  Luzemn
Abbildung 14: Theaterwissenschaftliche Orte 1900-1945, Klier (1981c), S. 327-334.

Neben den drei Konstanten Berlin, Kiel und Miinchen finden neue Orte Erwdhnung, wobei einige
Nennungen, wie schon zuvor, mit kurzweiligen Ereignissen zusammenhéngen. Zum Beispiel Miins-
ter, wo Heinz Kindermann eine literaturwissenschaftliche Professur iibernahm. Was sich deutlich
zeigt, ist eine steigende theaterwissenschaftliche Aktivitdt im Nationalsozialismus. Auf diese Tatsa-
che wurde in der fachkritischen Literatur bereits friih hingewiesen®”, wird aber bei Klier ausge-
klammert, auch weil er ganz allgemein die Ereignisse nicht kommentiert. Auffillig ist, dass in sei-

ner Darstellung die Zeitphase 1933-1945 sehr kompakt auf zwei Seiten abgehandelt wird, wéhrend

358 Berticksichtigt wird Klier (1981c¢), S. 328-334.
359 Vgl. Wulf (1966); Meier/Roessler/Scheit (1981); Mierrendorf/Wicclair (1989).
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1919-1933 auf fiinf Seiten ausgebreitet wird. Dieses Ungleichgewicht wird dadurch verstirkt, dass
verhéltnismiBig wenige abgedruckte Beitrdge in Kliers Sammelband in die nationalsozialistische
Zeit fallen.’® Dies ist wohl auch Ausdruck davon, dass bis zu Beginn der 1980er Jahre die aktive
Teilnahme der Theaterwissenschaft am NS wenig thematisiert wurde. So wird in den Texten in
Kliers Sammelband die nach 1945 entstanden sind, oft nur fliichtig auf die Bedeutung der Theater-

wissenschaft im Nationalsozialismus eingegangen*®'

. Dies belegt, dass — wohl auch auf Grund der
noch lebenden Protagonist innen wie Heinz Kindermann oder Margret Dietrich — 1981 die kritische
Auseinandersetzung mit der Rolle und Bedeutung der Theaterwissenschaft im NS noch in den An-
fangen stand. So erschien zwar zeitgleich mit Kliers Sammelband eine ideologiekritische, iiber den
deskriptiven Abdruck von Dokumenten hinausgehende Analyse der Wiener Institutsgriindung von
den damaligen Theaterwissenschaftsstudent innen Monika Meier, Peter Roessler und Gerhard
Scheit, aber als graue Literatur im Eigenverlag.’** Dadurch blieb dieser Arbeit eine breite Anerken-
nung verwehrt, wodurch die Wirkung hauptséchlich lokal begrenzt blieb.**® Damit markiert ist aber
ein Wendepunkt, da ab den 1970er Jahren®* insbesondere kritische Student innen sich mehr und
mehr mit der Theaterwissenschaft im Nationalsozialismus auseinandersetzten und eine Beschéfti-
gung damit auch an den Instituten einforderten. Trotzdem kann erst seit den letzten Jahren auf eine
umfangreichere und differenzierte Literatur zur Thematik zuriickgegriffen werden.’® Wobei dies
erst recht die eklatante Anzahl an den vielen noch offen Forschungsliicken zu dieser Thematik of-
fenbart. So ist eine Auseinandersetzung zur Theaterwissenschaft in den Jahren vor der nationalso-
zialistischen Machtiibernahme nur unzureichend oder nur in eingeschrankter Sichtweise vorgenom-
men worden, obwohl dies einige Erkenntnisse iiber die in Folge aktive Teilnahme von Theater-
wissenschaftler innen im Nationalsozialismus garantieren wiirde. Ein Uberblick von Kliers Darstel-

lung der Institutsgriindungen kann zumindest einige dieser Linien aufzeigen.

Die Situation 1924/25 wurde bereits im Modell Medienkonkurrenz besprochen, dort waren in Kiel,
Berlin, KoIn und Frankfurt/Main entweder Institute oder Abteilungen fiir Theaterwissenschaft an-
sdssig. 1932 wurden noch Konigsberg, Jena und Miinchen in die Aufstellung aufgenommen. Inter-
essanterweise stabilisiert sich die Anzahl der Institute und Abteilungen in den Folgejahren, es gab

also bis vor der Wiener Griindung keine weitere ortliche Expansion. Dafiir wurde im Nationalsozia-

360 Insgesamt sind es 20 Eintrage.

361 Erstaunlicherweise findet sich keine direkte Auseinandersetzung mit der nationalsozialistischen Vergangenheit des
Faches in den Beitrégen bei Klier die aus den 1970er Jahren sind.

362 Vgl. Meier/Roessler/Scheit (1981). Klier (1981b), S. 7 fordert explizit ein, "'graue[n]' universitdtsinterne[n] oder
studentische[n] Literatur" in einer "eigenen Sammlung der Offentlichkeit zuginglich" zu machen.

363 Vgl. Roessler (2008).

364 Vereinzelt zwar auch davor, aber im Gefolge von 1968 und der Diskussionen iiber nationalsozialistische Kontinuita-
ten in der BRD und Osterreich in intensiverer und nachhaltigerer Form.

365 Vgl. insbesondere die Arbeiten von Mechthild Kirsch und Birgit Peter.
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lismus die Stellung des Faches aufgewertet, insbesondere durch die Berufung von Heinz Kinder-
mann 1943 nach Wien, womit auch das erste Ordinariat nur fiir Theaterwissenschaft geschaffen
wurde. Kurze Zeit spiter, ebenfalls 1943, erhilt die Berliner Theaterwissenschaft den Status eines
selbstandigen Priifungsfaches. Bis dahin war das Fach nur als Teilstudium anerkannt. Erst mit dieser
Eigenstindigkeit als Studienfach kann die Theaterwissenschaft als vollwertig etabliert an den Un-
iversititen angesehen werden. So gesehen erlangte die Theaterwissenschaft im Nationalsozialismus
institutionell gesehen ihre volle Selbstindigkeit. Dass dies im Kriegsjahr 1943 erreicht wurde, gibt
einen zusétzlichen Hinweis auf die weitreichende Beteiligung der Akteur innen am Nationalsozia-
lismus sowie der besonderen Bedeutung des Fachgebietes fiir das nationalsozialistische Regime.
Laut einer von Klier angefiihrten Auflistung der theaterwissenschaftlichen Institute im Jahr 1942,

bliecben auBer der Abteilung in Frankfurt/Main, die vermutlich aufgelost wurde®*

, alle anderen
Standorte erhalten. Weil 1943 mit der Wiener Griindung eines "Zentralinstituts" ein neuer Ort eta-
bliert wurde, dnderte sich nichts an der Gesamtanzahl von sieben Instituten, Abteilungen oder

Seminaren, wodurch sich 1942/43 folgende Situation ergibt*®”:

Institute/Abteilungen fur Theaterwissenschaft (nach Klier) — 1942/43

Kiel: Institut Kanigsherg: Akteilung

EBerlin: [nstitut

Kaln: Institut ] .
Jena: Seminar

Wien: Zentralinstitut
flr Theaterwissen-
schaft a.d. Univ. Vien
ertffnet 1943

Leiter:

Heinz Kindermann
{0.Prof.}

Abbildung 15: Institute/Abteilungen fiir Theaterwissenschaft 1942/43, Klier (1981c), S. 333.

IMinchen: Institut

Klier erwihnt zwar, dass 1944 "[g]egen Kriegsende" auch in Hannover ein "Theaterwissenschaftli-

366 In Kliers Chronologie finden sich dazu keine weiteren Informationen.

367 Klier (1981c), S. 333 greift fiir diesen Uberblick auf Angaben der Reichstheaterkammer aus 1942 zuriick. Darin ist
noch nicht das Wiener Institut enthalten, das 1943 gegriindet wurde und hier wegen der besonderen Bedeutung im
Nationalsozialismus ergdnzend aufgenommen wurde.
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ches Institut" begriindet wurde’®, dieses bestand aber nur kurzfristig und wurde von der Stadt wie-
der aufgeldst. Wobei in Kliers Angaben unklar bleibt, ob diese Auflosung nach der Befreiung oder
noch davor passierte.”® Allgemein darf angenommen werden, dass nicht alle Orte an denen zu
Theater geforscht wurde, in der von Klier zitierten Auflistung angegeben sind, insbesondere wenn
es mitgewidmete Professuren an der Germanistik waren. Nichtsdestotrotz ist ersichtlich, dass sich
die Theaterwissenschaft kontinuierlich bis in die Zeit des Nationalsozialismus etabliert hat. Den da-
mit einhergehenden Bedeutungsschub belegen die groen Projekte, die initiiert wurden, u.a. das
Prolongieren eines fiktiven Thingspiels besonders durch Carl Niessen®”’, welches germanisch-volki-
sche Tradition ausdriicken sollte, der Ausbau der Sammlungen an den Instituten®”! oder die {iberaus
hohe Budgetierung des neu gegriindeten Wiener Zentralinstituts.”’> Zum anderen gab es eine auBer-

t*, in der sich auch ein verschirfter Wettbewerb um die Deu-

gewoOhnlich rege Publikationstétigkei
tungshoheit im Nationalsozialimus duflert, insbesondere zwischen Niessen in K6ln und Kindermann
in Wien. Niessen storte sich dabei vor allem am Begriff "Zentralinstitut", welcher einen weitrei-
chenden Anspruch Kindermanns implizierte, den Niessen fiir sich selbst beanspruchte.’™. Stand also
in den frithen Jahren der Theaterwissenschaft die Frage nach einer lokalen Etablierung im Zentrum
der Debatten, so wurde im Nationalsozialismus um Ressourcen und Deutungshoheit von den unter-
schiedlichen Akteur innen im gesamten "Dritten Reich" gerungen. Es ist also nicht {iberraschend,
dass eine Aneignung von Film und Horspiel als ein Vorteil im Ressourcenkampf angesehen wurde.
Zwar fiihrte keines der Institute, wie aus der Grafik ersichtlich ist, einen anderen Begriff als Theater
im Namen, geschweige jenen von Medien, aber es gab die bereits angesprochenen Bemiihungen,
das Fach um die Untersuchungsgegenstinde Film und Horspiel zu erweitern. Das in Wien 1944 der
Dine Vagn Borge als Lektor beauftragt wurde um Lehrveranstaltungen zu Film abzuhalten, wird
also kein Einzelfall sein. Es kann hier also eine Expansionsphase des Faches beobachtet werden, in

der nicht ortliche Ausweitungen sondern der Zugewinn an Mitteln und Materialien im Zentrum

standen. Nach der fragilen Etablierung und der darauf folgenden Festigung von Theater als ein ei-

368 Klier (1981c), S. 333f. Das Institut war keiner Universitdt zugeordnet, als Leiter wurde Friedrich Kranich berufen.
Vgl. Zentralinstitut fiir Theaterwissenschaft an der Universitdt Wien (1943-1944), H. 4, S. 31, dort wird die techni-
sche Hochschule als Trager angegeben und zugleich ein technischer Schwerpunkt des Instituts angegeben.

369 Ebd. S. 334.

370 Wulf (1966), S. 182; vgl. Niven (2001).

371 Vgl. Payr (2008); Cuba (2017).

372 Delavos/Herfert (2008), S. 58f.

373 Vgl. Praxl (2008), das Verzeichnis der Publikationen von Kindermann im Nationalsozialismus.

374 Vgl. zu diesem Streit Niefl (2007). Im Archiv des Wiener Instituts fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft fin-
det sich zudem ein Brief vom Reichserzichungsministerium, in dem Kindermann nach dem Krieg die Aufwertung
zu einem Reichsinstitut in Aussicht gestellt wurde. Der gut vernetzte Kindermann, der als Germanist vor 1943 zwar
Theaterthemen behandelte, aber weder zur Griindungsgeneration der Theaterwissenschaft gehorte noch Beitrage bis
dahin zum Fach leistete, schaffte es erstaunlich schnell, sich im Nationalsozialismus zu einem zentralen Akteur der
Theaterwissenschaft zu machen. Einen Status, den er auch trotz seiner Entlassung und Berufsverbots 1945 nach sei-
ner Riickkehr ans Institut 1954 wieder erlangte. Vgl. Peter (2008); Illmayer (2008).
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genstindiges Untersuchungsfeld, wurde nun innerhalb kiirzester Zeit die Ausweitung des Fachge-
bietes in die Wege geleitet. Nicht nur zeigt dies ein grofles Selbstbewusstsein, sondern auch die
Moglichkeiten der theaterwissenschaftlichen Akteur innen im Nationalsozialismus. Dies gelang ih-
nen besonders auch deswegen, weil das Fach seinen Gegenstandsbereich mit Propaganda und
"Volkserziehung" verwob, um so an Bedeutung zu gewinnen und an Ressourcen zu gelangen. Was
aber dann doch nicht so weit fiihrte, dass sich diese Expansionsbestrebungen in den Institutsbe-
zeichnungen widerspiegelten, mit der Ausnahme des Wiener "Zentralinstituts". Um die Hintergriin-
de und Absichten dieser grof3 angelegten Neuausrichtung des Faches noch besser zu verstehen, ist
es unabdingbar, diverses Material zusammenzuziehen und miteinander in Verbindung zu setzen.
Dazu gehoren neben einer Vernetzung der verschiedenen Institutsarchive, der Auswertung von All-
tagsdokumenten wie Studienplidne und Vorlesungsverzeichnisse auch eine Analyse der politischen,
institutionellen, kiinstlerischen und nicht-akademischen Netzwerke der Theaterwissenschaft im Na-
tionalsozialismus. Mit Hilfe einer digitalen Forschungsplattform koénnen diese Informationen ge-
sammelt und mit Methoden der Digital Humanities ausgewertet werden, bspw. auf Basis des Brief-
verkehrs um an Materialien fiir Sammlungen, Forschungen und Unterricht zu gelangen. Somit kon-
nen Ankiindigungen wie jene Borges, dass er eine "Zusammenarbeit mit der Wien-Film und der

375 nicht nur auf ihre Giil-

UFA" fiir die Anschaffung von Vorfiihrmaterial in die Wege geleitet hétte
tigkeit iiberpriift sondern auch hinsichtlich ihrer strategischen Bedeutung im Sinne der Fachent-
wicklung besser gedeutet werden. Ermoglicht wird damit auch ein verstédrktes diskursives Querlesen

der Materialien, besonders wenn es sich dabei um Formen von Mikrohistorie handelt.

Exkurs: Wandel des Berufsbildes

In diesem Abschnitt gehe ich der Umsetzung des oft geforderten und behaupteten Praxisbezugs des
Faches nach. Die Frage nach den Berufsmoglichkeiten einer theaterwissenschaftlichen Ausbildung,
lasst sich von Beginn der ersten Institute an auffinden. Entsprechende Vorschldge finden sich bis
heute in den Studienpldnen der verschiedenen Institute oder auch in Beitrdgen zur generellen Fach-
definition.”’® An dem Wandel dieser Berufsbilder ldsst sich auch das Verhiltnis zu Medien darstel-
len, da Verdnderungen in diesen Aufzihlungen moglicher Berufsfelder als ein Indikator fiir Medien-
diskurse verstanden werden konnen. SchlieBlich findet sich in diesen Vorschliagen ein verknapptes

Selbstbild des Faches. Fachvertreter innen betonen, dass die Theaterwissenschaft keine Schauspiel-

375 Zentralinstitut fiir Theaterwissenschaft an der Universitit Wien (1943-1944), H. 4, S. 7.
376 Vgl. bspw. Warstat (2010).
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ausbildung sei’”’, schlieBlich koénnte dies den wissenschaftlichen Charakter storen®”®. Stattdessen
sind die aufgezihlten Berufsbilder leitende bzw. begleitende Funktionen am Theater oder in der Of-
fentlichkeit/Presse, die ohne gro3e Probleme auf Mediendispositive wie Film und Radio iibertragen
werden konnen. Dies erstreckt sich von Tétigkeiten im Bereich der Dramaturgie iiber die Regie bis

hin zur Kritik.

In der ebenfalls im Sammelband von Helmar Klier aufgenommenen Zusammenfassung von Max
Herrmanns 1920 gehaltenem Vortrag "Uber die Aufgaben eines theaterwissenschaftlichen Instituts"
in der Zeitschrift "Die Scene", die von der Vereinigung kiinstlerischer Biihnenvorstinde herausge-

geben wurde, hiel3 es:

"Ziel und Aufgabe des Instituts sind die wissenschaftliche Schulung und Berufsvorbe-

reitung des kiinftigen Theaterkritikers und des kiinftigen 'Theaterbeamten’ (in seiner

edelsten und hochsten Auspragung als Intendant, Direktor, Dramaturg und

Spielleiter)."*"
Das neue Fach soll also eine universitare, "hohere" Ausbildungsschiene fiir Leitungsfunktionen am
Theater bedienen oder zur Reflexion als Theaterkritiker in oder Theaterwissenschaftler in iiber
Theater befdhigen. Von einer Ausbildung fiir Schauspieler innen grenzt sich aber bereits Herrmann
ab, dafiir sei der Besuch von Schauspielschulen angebracht.’® Trotzdem — und dies ist ein bemer-
kenswerter Widerspruch, der sich aber in den Folgejahrzehnten an verschiedensten Orten wiederholt
— wird die Einrichtung einer Probebiihne flir das neu zu entstehende Institut gefordert, da das
"Zentrum alles Theaterleben[s] [...] die Biihne [ist]"*'. Damit ist ein Spannungsfeld bestimmt, in
dem sich Wissenschaften oftmals befinden, wenn es die Distanz zu ihren Untersuchungsfeldern be-
trifft. Das Wissen liber Schauspielkunst selbst ist ndmlich sehr wohl fiir das Fach von Relevanz, da
dies fiir die anvisierten Berufsbilder von Vorteil ist, ndmlich im Fall von Leitungsfunktionen um ein
"Engagement zu treffen" und fiir die Regie zum "'vormachen"**. Unerwéhnt ldsst Herrmann zwar
die Kritik, aber wie sollte diese ohne solches Wissen die Schauspielleistung einschitzen koénnen.

Hingegen gilt fiir Schauspieler innen:

377 Hier unterscheidet sich die deutschsprachige Fachstruktur von jener in den USA oder auch in GroBbritannien, die
iiber Drama Departments oder auch Performance Studies ganz gezielt eine kiinstlerische Ausbildung besonders
auch fiir Schauspieler innen anbieten. Entsprechende Einrichtungen finden sich zwar auch in Deutschland, allen
voran die "Angewandte Theaterwissenschaft" in Giefen. Ublicherweise wird aber an den theaterwissenschaftlichen
Instituten fiir eine Schauspielausbildung an kiinstlerische Universititen, Hochschulen oder Akademien verwiesen,
wie bspw. das Max-Reinhardt-Seminar an der Universitét fiir Musik und Darstellende Kunst Wien. Diese Institute
wurden in meiner Arbeit nicht beriicksichtigt, diirfen aber auf einer digitalen Forschungsplattform zur Fachge-
schichte nicht fehlen.

378 Was aber nicht dagegen sprach, Probebiihnen an manchen theaterwissenschaftlichen Standorten einzurichten. Kut-
scher (1981), S. 114, forderte 1936 "eine Probebiihne in theaterwissenschaftlichen Instituten".

379 Herrmann (1981), S. 22. H. i. O.

380 Ebd., S. 24.

381 Ebd., H. 1. O.

382 Ebd., S. 20.
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"Schauspielkunst hat mit der Universitdt nichts zu tun; denn Schauspielkunst ist reine

Kunst wie jede andere Kunst auch. Fiir den Schauspieler gibt es keine Ausbildung. Es

ist eigene Symbolik. Fiir das wenige, was gelernt werden kann, reicht eine Fachschule

allS.”383
Zwar konnte auch die Regie unter eine solche Argumentation fallen, da sie ja auch Kunst ist, aber
Herrmann sieht Regie als Vermittlungsleistung, als "Synthese", die trotz des ansonsten kiinstleri-

1384

schen Gehalts von Regie zu "erlernen" sei”™. Die Regie solle "den Anspriichen des Publikums genii-

gen®, was einerseits bei Herrmann auf ein affirmatives Theaterkunstverstéindnis hinweist und an-
dererseits den Status des neuen Faches als eines der Vermittlung aber auch als eines der ordnenden
Instanz zwischen den verschiedenen Aspekten der Kunstform Theater wiedergibt. Aus diesem
Grund wird wohl die Dramaturgie als besonderes Berufsfeld erwihnt, da ihr die Aufgabe zufillt,
eine vereinigende "Kraft" fiir die Theaterbiihne zu sein. Um dies zu erfiillen, miissen Dramaturg_in-
nen "wissenschaftlich vorbereitet an [ihre] Aufgaben herantreten", um "alle technischen und alle
kiinstlerischen Eindriicke" beurteilen zu konnen®°. Ahnlich gelagert ist die Situation bei Theater-

kritiker innen, denn diese sind nach Herrmann dazu "berufen, das Publikum zu bilden"**’.

An dieser von Herrmann konzipierten Grundausrichtung dndert sich lange nichts. Artur Kutscher
bestdtigt 1936 dieses Konzept und erwéhnt ebenfalls u.a. den Theaterbeamten, wenngleich er die
Regie wie das Schauspiel als "eine Schulung auBlerhalb der Universitit und am Theater selber [als]

t388

erforderlich" ansieht>®. Zugleich fordert er fiir Dramaturg innen und Regisseur innen theaterge-

schichtliche Kenntnisse ein, die u.a. auch Dramengeschichte und Geschichte der Schauspielkunst

39 Auch Heinz Kindermann benennt 1943 als anvisierte Berufsbilder der theaterwissen-

umfassen
schaftlichen Ausbildung: "Dramaturgen oder Regisseure, Intendanten oder Kunstbetrachter, Ver-
lagslektoren oder Kulturreferenten der einzelnen Dienststellen"**’. Zugleich verkniipft er in seiner —
ebenfalls im Rundbrief abgedruckten — Rede zur Er6ffnung des "Zentralinstituts" die Ausbildung
mit einem Dienst an "das gesamte deutsche Theater im Kriege der Nation"*'. Denn im Gegensatz
zu Herrmann, dessen Anliegen die Weiterentwicklung des Theaters auf Basis wissenschaftlicher Er-
kenntnisse ist, orientiert sich Kindermanns in der organisatorischen Struktur des "Zentralinstituts"

an nationalsozialistischen Vorstellungen wie dem "Fiihrerprinzip", der "Volksgemeinschaft" und der

"Propaganda”. Ausdruck findet dies in Kindermanns Forderung, die "Theaterwissenschaft nicht als

383 Ebd.

384 Ebd.

385 Ebd,, S. 21.

386 Ebd.

387 Ebd., S. 20.

388 Kutscher (1981), S. 114.

389 Ebd., S. 108.

390 Zentralinstitut fiir Theaterwissenschaft an der Universitit Wien (1943-1944), H. 1, S. 4.
391 Ebd,, S. 6.
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antiquarische, sondern als lebendige, d. h. auch dem Leben dienende und dem Gegenwartsleben und

"392 7u betreiben. Herrmann greift in sei-

seinem kiinstlerischen Schaffen verbundene Wissenschaft
nem Konzept des Faches als Ausbildungsstitte auf die Vorstellung des Theaters als einer Bildungs-
stétte zuriick und zieht daraus den Riickschluss, die auszubildende kiinstlerische Theaterleitung und
Theaterbeamt innen im Sinne einer akademisch fundierten Theaterwissenschaft anzuleiten. Kinder-
mann benutzt dieses Bild ebenfalls, aber ihm geht es vielmehr darum, damit Kontrolle iiber Biithne
und ihre Ausrichtung nach nationalsozialistischen Prinzipien zu vermitteln. Grundlage bildet dabei
die Behauptung, dass es das Theater vermag, eine "Volksgemeinschaft" mitzubegriinden, so wie es
Petersen in seinem Beitrag imaginierte. Zugleich wird mit der Erweiterung des Berufsbildes auch
Politik fiir die eigene Sache im Kampf um Ressourcen betrieben. So fordert Borge in seiner zweiten
Lehrveranstaltung zu Film, die Aufnahme in das Ausbildungsschema: "Es ist eine Aufgabe des
Zentralinstituts fiir Theaterwissenschaft, sachverstindige Filmkunstbetrachter heranzubilden."*"
Eine Position, der sich auch Kindermann anschloss:

"So vollzieht sich im Rahmen des Zentralinstituts die filmwissenschaftliche Entwick-

lung in Forschung und Lehre in engster Beriihrung mit der theaterwissenschaftlichen

Arbeit. Diese Verflechtung, die immer wieder eine wechselseitige Erhellung beider

Kiinste auf die fruchtbarste Weise ermoglicht, hat auch den grofen Vorteil, dass unsere

Studierenden auf beiden Gebieten ausgebildet werden, sodass sie die Entscheidung,

welchen der beiden Arbeitsfelder sie sich endgiiltig zuwenden wollen, erst am Ende ih-

rer Ausbildung zu treffen brauchen und auch weit dariiber hinaus beide Wege fiir sie of-

fen stehen."**
Einerseits kann am Verlauf dieser Debatte einmal mehr abgelesen werden, wann und in welchem
Ausmal3 Medien in den Einflussbereich der Theaterwissenschaft kommen. Die letzte Aussage von
Kindermann hat dabei durchaus eine Indikatorfunktion, der im Modell 4 zu folgen ist. Zweitens
konnen mit solchen Untersuchungen wertvolle Beobachtungen getroffen werden, die Auskunft er-
teilen liber das jeweilige ideologische Grundgeriist, welches mit einem theaterwissenschaftlichen
Modell verbunden war. Welche Karrieren vorgeschlagen wurden und welcher Auftrag mit auf den
Berufsweg gegeben wurde, sind zentrale Hinweise zur politischen Verfasstheit der jeweiligen Thea-
terwissenschaft. Zu recherchieren wiére, wie viel davon tatsdchlich umgesetzt werden konnte und
wer von den Ausgebildeten an welchen Schalthebeln des kiinstlerischen Feldes wirkte. Fiir eine sol-

che tiefgreifende Forschung wire wiederum auf eine gemeinsame Forschungplattform und digitale

Sammlungsmdglichkeit zu verweisen.

392 Ebd,, S. 7.
393 Zentralinstitut fiir Theaterwissenschaft an der Universitdt Wien (1943-1944), H. 4, S. 6.
394 Kindermann (1945), S. 5.
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5.2. Zusammenfassung

Die Entwicklung im Modell Medienkonkurrenz kann auf Basis von Kindermanns Manuskript zur
"Filmwissenschaft im Zentralinstitut fiir Theaterwissenschaft"** als folgendes Verhiltnis zwischen
den Untersuchungsbereichen Theater und Medien in der Theaterwissenschaft zwischen 1932 und

1945 skizziert werden:

dokumentarisch

Abbildung 16: Zusammenwirken von Theater mit Film und Radio, Kindermann (1945)

Der Theaterbegrift in der volkischen Phase bleibt wie schon davor statisch, wird aber im Sinne der
nationalsozialistischen Ideologie ausgelegt. Im Zentrum stehen "gro3e deutsche Dichter" wie Ferdi-
nand Raimund, Karl Immermann, Friedrich Hebbel oder Johann Wolfgang von Goethe sowie thea-
terhistorische Arbeiten iiber "deutsche" Theaterinstitutionen wie dem Wiener Burgtheater, die an
eine nationalsozialistische Vorstellung von "Nation" und "Volk" gebunden werden.**® Medien wer-
den anerkannt, die Konkurrenzsituation wird durch eine hierarchisch geprigte Integration aufgelost,
indem Film und Radio auf Teilbereiche von Theater reduziert werden, z.B. Dramaturgie. Mit der na-
tionalsozialistischen Propaganda und Kulturpolitik 14sst sich ein weiterer gemeinsamer Nenner fin-
den, der Theater und Medien zusammenbringen lisst. Walter Benjamins Hinweis auf "die Astheti-

sierung der Politik, welche der Faschismus betreibt"*” findet dabei eine weitere Bestitigung.

395 Vgl. Kindermann (1945).

396 Ein beispielhafter Auszug aus den Publikationen, die Heinz Kindermann im Nationalsozialismus verdffentlichte,
Praxl1 (2008), S. 261. Interessant wire eine Datenerhebung der Themen, die die unterschiedlichen Theaterwissen-
schaftler innen im Nationalsozialismus behandelt haben. Diese konnten digital ausgewertet und mit deren Publika-
tionen nach 1945 verglichen werden, um postnazistische Kontinuititen noch stirker nachzuweisen.

397 Benjamin (1980), i. O. kursiv.
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Von zentraler Bedeutung ist eine weiterfiihrende Analyse dariiber, wie sich nationalsozialistische
Konzepte in die Theaterwissenschaft und den damit verbundenen Mediendiskurs eingeschrieben ha-
ben und wie sie weiterwirkten. Dabei ist von Interesse, wie Theater und eben auch Medien als Tréa-
ger von volkisch-nationalistischen Konzepten definiert wurden. Die hier aufgezeigte Umgestaltung
des Forschungsbereiches am Wiener "Zentralinstitut" fiir Theaterwissenschaft durch die Aufnahme
des Untersuchungsfeldes Film sollte Anlass geben fiir weiterreichende Untersuchungen, unter Ein-
bezug aller im Nationalsozialismus titigen theaterwissenschaftlichen Institute. War das Vorgehen in
Wien prototypisch oder ein Einzelfall?**® Auch stellt sich die Frage, wie diese Erweiterung insge-
samt argumentiert wurde und welche Auswirkungen dies auf die Methodologie und die Begriftlich-
keiten der theaterwissenschaftlichen Akteur innen im Nationalsozialismus und dariiber hinaus hat-
te. Weiter wiire zu untersuchen, ob es sich bei den von Vagn Borge aufgestellten Uberle gungen um
eine frilhe Form von medienvergleichender Forschung handelt, die zugleich eine Konsequenz aus
dem Modell Medienhierarchie sein konnte. Lohnenswert wére zudem eine genaue Erforschung des
Verhiéltnisses zwischen Theater- und Zeitungswissenschaft im Nationalsozialismus, insbesondere da

es sich offensichtlich um eine Konkurrenzsituation hinsichtlich des Zugrifts auf Medien handelte.

Ganz allgemein ldsst sich festhalten, dass sich im Nationalsozialismus das Verhéltnis zwischen
Medien und Theaterwissenschaft in ein integrierendes Modell verdnderte. Sowohl Heinz Kinde-
mann als auch Vagn Borge sprechen von Theaterwissenschaft und von Filmwissenschaft, verbinden
also bereits beide Disziplinen. Es scheint, als ob nicht nur die deutschsprachige Theaterwissenschaft

3 sondern auch die Idee einer inte-

im Nationalsozialismus ihren institutionellen Hohepunkt erlebte
grativ gedachten Theater- und Medienwissenschaft hier ihren Ausgangspunkt findet. Zumindest
wire zu iliberpriifen, wie sich diese Spur weiterverfolgen ldsst und ob die Debatten ab den 1970er

Jahren sich mit dieser nationalsozialistischen Fachkonstellation auseinandersetzten.

Es zeigt sich am Modell Medienkonhierarchie ein starkes Bediirfnis in der deutschsprachigen Thea-
terwissenschaft, den Einflussbereich des Faches mittels einer Ausweitung des Untersuchungsfeldes
bestindig zu erweitern. Wobei hier besser von einer Vereinnahmung medialer Formen gesprochen
werden muss, die unter einer "Leitwissenschaft" organisiert werden, um damit die Stellung der

Theaterwissenschaft im Wissenschaftsfeld zu behaupten und voranzutreiben. Unterbunden werden

398 Im Nachlass von Vagn Borge findet sich ein Auszug aus dem Heft. 13/14 (Juli 1943) der vom theaterwissenschaftli-
chen Institut in Jena zur Fernbetreuung — wie die Rundbriefe des Wiener Zentralinstituts — herausgegebenen Zeit-
schrift Die Theaterwissenschaft. Blitter zur Soldatenbetreuung unserer im Felde stehenden Kameraden. Dieses
Heft ist dem an der russischen Front gefallenen Theaterwissenschaftler Wolfgang Margendorft (1919-1943, http://d-
nb.info/gnd/142111813 [13.06.2017]) gewidmet und enthélt u.a. dessen Rede "Die volkische Aufgabe von Theater
und Film", die vermuten lésst, dass die Wiener Situation kein Einzelfall war, Vgl. Universititsarchiv Wien (UAW),
Nachlass Borge, Box 32, Mappe 3; zur Zeitschrift vgl. weiteres Arzt/Hochrieder/Kenscha-Mautner/Schmidt (2008),
S. 98.

399 Vgl. Meier/Roessler/Scheit (1981).

103


http://d-nb.info/gnd/142111813
http://d-nb.info/gnd/142111813

damit eigenstdndige Ansétze, was nicht selten zu Konflikten und einer "Erstarrung" der fachlichen

Weiterentwicklung fiihrt, wie das ndchste Modell der Interdisziplinaritét zeigt.
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6. Interdisziplinaritat

Die Befreiung vom Nationalsozialismus fiihrt zur Enthebung von Hans Knudsen und Heinz Kinder-
mann von ihren theaterwissenschaftlichen Positionen in Berlin und in Wien.*® Fiir die anderen im
Nationalsozialismus titigen Theaterwissenschaftler innen gibt es keine oder nur kurzfristige Kon-
sequenzen und auch Knudsen sowie Kindermann erhielten in den Folgejahren ihre Stellung wieder
zuriick.*' Eine Entnazifizierung der Theaterwissenschaft ist auch deswegen gescheitert, weil sie nie
ernsthaft durchgefiihrt wurde. Da also die meisten der Fachvertreter innen unbeschadet nach dem
Fall des Nationalsozialismus ihre Tétigkeiten weiterfiihren konnten, bestimmten sie auch mit, wie
iiber die Geschichte des Faches zu urteilen sei. Dabei kommt es zu extrem verzerrten Darstellung
von Positionen im Nationalsozialismus und aktiven Eingriffen in die Fachgeschichtsschreibung.*®
Das Fach, so die Kritik spitestens ab den 1970er Jahren, trat wihrend dieser Zeit methodisch und
theoretisch auf der Stelle. Diese These bestdtigt sich auch hinsichtlich des Umgangs mit Medien,
insbesondere da bis Ende der 1960er Jahre Radio, Film und Fernsehen eine immer stirkere gesell-
schaftliche Bedeutung erlangten. Diese Medien kommen aber schlicht nicht vor in den vier Texten,
die bei Klier aus dem fiir das Modell 4 untersuchten Zeitraum stammen. Zudem sind mit Heinz Kin-
dermann, Carl Niessen und Hans Knudsen drei Theaterwissenschaftler vertreten, die aktiv im Natio-
nalsozialismus titig waren. Die einzige Ausnahme bildet der Schweizer Anglist und Amerikanist

Rudolf Stamm.**

Ein Blick auf Niessens Text zur Theaterwissenschaft und ihrem "Daseinsrecht eines jungen Fa-
ches"*, 1956 erschienen, also mehr als drei Jahrzehnte nach den ersten Institutsgriindungen, zeigt
den Stillstand in der methodischen und inhaltlichen Debatte. Er ibernimmt Kutschers Mimus-Kon-
zept ohne es weiter auszubauen oder kritisch zu beleuchten, sieht stattdessen "daB3 eine wissen-
schaftliche Betrachtung des Theaters alles umfassen muf3, was 'mimisch' ist. Das mache die junge
Disziplin zu einer umfassenden Aufgabe."*”> Deswegen ist es Niessen ein Anliegen, sich gegen
"jingere[n] Literarhistoriker" zu positionieren, "die dem Aberglauben huldigten, dal man zwei
selbstindige Ficher zugleich beherrschen konne."* Es ist, als ob seit Herrmanns Aufsatz 1920 kei-

ne Zeit vergangen wére und als ob sich seitdem das Fach nicht an verschiedensten Standorten eta-

400 Klier (1981c), S. 334. Vgl. Mierendorff/Wicclair (1989), Kirsch (1996); Illmayer (2008); Illmayer (2009).

401 Knudsen, wird an der neu geschaffenen Freien Universitdt Berlin 1948 "Ordinarius, Lehrstuhlinhaber und Direktor
des theaterwissenschaftlichen Instituts", Klier (1981c¢), S. 335. Kindermann wiederum kehrt 1954 als "Lehrstuhlin-
haber und Leiter des Instituts fiir Theaterwissenschaft" in Wien zuriick, ebd., S. 336.

402 Kindermann (1966).

403 Vgl. Waldmann (2005).

404 Niessen (1981).

405 Ebd., S. 150.

406 Ebd., S. 151f.
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blieren konnte. Niessens Furor gegen die Literaturwissenschaft und seines stattdessen vorgetrage-

nen Pliddoyers fiir den "totalen Theaterforscher"*”

wirkt einigermallen aus der Zeit gefallen. Ein
dhnlicher Eindruck entsteht, wenn er auf die "Bildungsmacht des Theaters" verweist, die ein "méch-
tiges Instrument der Volksbildung" sei*® oder fiir "die ganze Disziplin eine breite volkerkundliche
Grundierung einfordert"*”. Wenig iiberraschend sieht er als Berufsbilder fiir die theaterwissen-
schaftliche Ausbildung "die kiinftigen Dramaturgen, Regisseure, aber auch Kunstbetrachter" vor*”.
Er wiederholt die bereits alte Forderung nach "volkerkundlicher Grundierung", kann ihr aber keine
neuen Einsichten zur Seite stellen, mit der Ausnahme, dass er auf "die Probleme des ferndstlichen

oder indischen, hinter-indischen und indonesischen Dramas" verweist*"!

. Offensichtlich gelang es
ihm eine oder mehrere Studienreisen anzutreten, denn er berichtet in knapper Form von diesen au-
Bereuropdischen Theaterformen, die er aber immer zuriickbindet an die Suche nach den "Wurzeln"
des Theaters*?. An diesem Zugang zeigt sich auch, wie stark Niessen — und das gilt auch fiir Kin-
dermann und fiir Knudsen — noch dem methodischen Denken des Nationalsozialismus verhaftet
blieb, auch wenn er statt "Volksgemeinschaft" nun den Begriff "Volksbildung" verwendet. Es ist
also nicht nur Stagnation, die hier vorzufinden ist, sondern viel gefdhrlicher ein Beharren auf ideo-
logischen Grundannahmen einer volkisch-nationalistischen Theaterwissenschaft. Skepsis scheint
sich aber inzwischen ausgebreitet zu haben hinsichtlich der Forderung nach Integration von Film,
Radio und nun Fernsehen in das Untersuchungsgebiet des Faches. Diese Idee einer Ausweitung hin
zu Medien kommt in den vier abgedruckten Grundsatztexten aus den 1950er und 1960er Jahren
nicht mehr vor, obwohl bspw. in Wien nach wie vor Vagn Borge zu Film unterrichtete und Niessen

sich in den 1930er Jahren mit Film auseinandergesetzt hatte.*"

Das Beharren auf diesen Zuginge ist es auch, das die Kritik der nachfolgenden Generation auf sich
zieht, die das Fach inhaltlich und methodisch bedeutend und nachhaltig verdndern wollten, indem
eben auch eine aktive Offnung der Theaterwissenschaft den medialen Ausdrucksformen gegeniiber
eingefordert wurde.*'* Zwar dauerte eine solche Umsetzung an den Instituten bisweilen bis in die
1990er Jahre, aber intensive Fachdiskussionen in den 1970ern lieBen an dieser programmatisch not-

wendigen Anderung keinen Zweifel. Anteil daran hatten sowohl neue kulturwissenschaftliche Theo-

407 Ebd., S. 153.

408 Ebd., S. 150.

409 Ebd., S. 152.

410 Ebd., S. 154.

411 Ebd., S. 153.

412 Lohnenswerte wire die Quelle zu erfragen, ob und wann Niessen diese Forschungsreisen unternahm.

413 1934 erscheint von Niessen eine Schrift iiber den Film als "eine unabhéngige deutsche Erfindung". Es ist dies das
Heft Nummer 1 in der Reihe "Schriften des Film-Archivs am Institut fiir Theaterwissenschaft der Universitdt
KoIn", vgl. http://d-nb.info/361955170 [03.06.2017].

414 Vgl. Scholl/Kleindieck (1981).
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rien, als auch die sich abzeichnende Etablierung von Medienwissenschaft als Methodik und eigenes
Fach. Dies wurde von den damals jlingeren Forscher innen in der Theaterwissenschaft als Chance
zur Uberwindung einer als Krise empfundenen Fachsituation nachhaltig aufgegriffen. Auch um da-
mit eine Abgrenzung zur Generation der Fachvertreter innen im Nationalsozialismus in die Wege
zu leiten, die das Fach an vielen Stellen bis in die 1960er Jahre stark prigten und iiber ihr "Erbe"

wachten*".

Bei der Auseinandersetzung mit der Geschichte der deutschsprachigen Theaterwissenschaft fallt
auf, dass die Frage nach der Definition des Untersuchungsgebietes nicht nur zu Beginn sondern

nach wie vor eine zentrale Bedeutung einnimmt.*'®

Dies ldsst sich wohl hauptsdchlich aus der
Spezifik des Gegenstands "Theater" heraus begriinden, welches als ein dynamisches Kunstgebilde
bestindig Weiterentwicklungen, Neuerungen aber auch Riickbeziiglichkeiten und Beharrlichkeit un-
terworfen ist. So trug bereits Max Herrmann in einem 1920 gehaltenen Vortrag "Uber die Aufgaben
eines theaterwissenschaftlichen Instituts" diesem Umstand Rechnung, indem er "die Theaterwissen-
schaft [als] eine geschichtliche und praktische Disziplin" definierte*’. Tatsdchlich findet sich bis
heute eine rege Diskussion um den praktischen Aspekt des Faches "Theaterwissenschaft", wobei
wiederum Herrmann die bis heute giiltige Einschriankung vornahm, die Schauspielkunst davon aus-
zunehmen und sich stattdessen auf die Ausbildung im Bereich der Theaterkritik und der Organisati-
on und Leitung der Theater zu konzentrieren, also das Fach im Bereich der "reflektierten" Ausein-
andersetzung mit Theater zu positionieren*'®. Diese immanent angelegte Beschiftigung mit den

theatralen Artefakten hat notwendigerweise zur Folge, dass das Fach Theaterwissenschaft bestindig

auf einen sich verdndernden und uneindeutig zu definierenden Gegenstandsbereich reagieren muss.

Dabei darf nicht der Irrtum gemacht werden, dies als eine passive Haltung zu interpretieren. Der
Versuch in den Theaterbetrieb einzugreifen — was bereits daran zu erkennen ist, dass mit der beab-
sichtigen Ausbildung der oberen Hierarchie an den Theatern durchaus der Versuch zu einer Ver-
wissenschaftlichung des Praxisfeldes unternommen wurde, um die Uneindeutigkeit besser kontrol-
lieren zu kénnen — ldsst sich an vielen Beispielen festmachen. Besonders hervorgetan hat sich hier-

bei Heinz Kindermann, der diesen Willen zur Beeinflussung bereits in den Griindungsunterlagen

415 Manche, wie Kindermann, iibten noch bis in die 1980er Jahre Einfluss auf das jeweilige Institut aus.

416 Vgl. die iiberschaubare Anzahl an Einfithrungsbiichern zur Theaterwissenschaft, wo diese Frage meist zu Beginn
gestellt wird: Fischer-Lichte/Greisenegger/Lehmann (1994), Kotte (2005a), Englhart/Brincken (2008), Fischer-
Lichte (2010), Balme (2014).

417 Herrmann (1981), S. 17.

418 Was nicht bedeuten soll, dass Schauspieler innen nicht zur Reflexion fahig wéren. Es spiegelt sich hier sowohl die
Idealvorstellung der Hierarchie einer stehenden, biirgerlich-gepragten Bithne wider als auch die Vorurteile, welchen
Schauspieler innen historisch bestdndig ausgesetzt waren und sind, wobei Herrmann dafiir die positive Diskri-
minierung der Schauspielkunst als jener der "reinen Kunst" (ebd., S. 20) wihlt. Dies legt die Vorstellung einer Ver-
sunkenheit nahe, welche Reflexion ausschlief3t.
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des Wiener theaterwissenschaftlichen Instituts im Nationalsozialismus klar formulierte. Noch nach
seiner Reetablierung 1954 als wiedereingesetzter Institutsleiter war es sein Bestreben, auf die Thea-
terlandschaft in Wien — und hierbei besonders des Burgtheaters — Einfluss auf die Spielpldne zu
nehmen.*”® Es handelt sich hier um eine Wechselwirkung, die auch einem Selbstverstindnis eines
universitiren Zugangs entspricht, dessen behauptete Distanz und Reflexion zumeist in der Prokla-
mation einer "Objektivitit" vorgetduscht ist, weil es als Expert innentum gar nicht davon lassen
kann, Einfluss auf das Untersuchungsfeld zu nehmen, beginnend bei der Einschrankung und Aus-
weitung des Gegenstandbereichs. So darf auch Max Herrmanns vielzitierte Feststellung vom "Ur-

Sinn" des Theaters als "ein soziales Spiel"**

nicht allein als wirksame Abgrenzung zur Literaturw-
issenschaft interpretiert werden, sondern es muss die Ausweitung des sich dadurch 6ffnenden zu-
grundeliegenden Theaterbegriffs beriicksichtigt werden, besonders im Hinblick auf die Folgen fiir
die Reflexion von Kunstproduktion, die dadurch in das Untersuchungsfeld riickt. Wissenschaft ist
(nicht nur) hier kein neutrales Feld, sondern ein mitgestaltender Faktor, mit Einfluss auf die Gene-
rierung von Aufmerksamkeit, der Profilierung von kiinstlerischen Zugingen und — entscheidend —
der Hervorhebung durch Asthetisierung von ausgewihlten Praktiken zu Formen "eines" Kunstaus-
drucks. Dabei erweist sich ein flexibler Theaterbegrift als machtvolles, diskursgenerierendes und
-kontrollierendes Instrument. Kombiniert mit einer prinzipiell interdisziplindren Ausrichtung des
Faches ergibt sich ein pluraler Anspruch, der aber nicht dariiber hinwegtauschen sollte, dass sich da-
mit Wissenschaftspolitik betreiben ldsst, wie insbesondere die Rolle der Theaterwissenschaft im Na-
tionalsozialismus in fataler Weise belegt. Denn Ausgrenzung, Monopolisierungstendenzen und
Dogmatismus ist damit eng verkniipft und ldsst sich nur durch entsprechend selbstkritisches und re-
flektiertes Handeln in seine Grenzen weisen. Besonders letztere Fahigkeiten lassen sich aber in der
wissenschaftlichen Generation, die die weitreichende Etablierung der deutschsprachigen Theater-
wissenschaft im NS betrieb und die nahezu unbeschidigt nach 1945 weiter lehrte und forschte —
kurz das Fach in Deutschland und Osterreich konkurrenzlos prigte — nicht finden. Stattdessen blieb
es bei einem elitdren Verstdndnis von Theater und einer Hierarchisierung der Kiinste in der Theater-
wissenschaft, wo zwar das Untersuchungsfeld erweitert wurde — einmal auf Grund einer verdnder-
ten Praxis, zum anderen um die Eigenstindigkeit des Faches weiter zu erhalten —, aber Theater als
Hochste der Kiinste in den zu wiirdigenden Mittelpunkt gestellt wurde. Der zugrunde liegende
Theaterbegriff war ein durchgehend biirgerlicher, stellte also ein ideologisch gepriagtes Konstrukt

dar, welches als Norm dazu diente, eine feste BezugsgroBe vorzutiuschen.*' Es blieb bei einem eli-

419 Die Beteiligung am Brecht-Boykott in Wien zeigt hierbei auf, dass dies zuweilen auch tatsdchlich gelang. Vgl.
Deutsch-Schreiner (2001), S. 296f.

420 Herrmann (1981), S. 19.

421 Vgl.: Kindermann (1957-1978). Kindermann bedient sich darin durchgehend eines normativen Theaterbegriffs.
Hinzu kommt durch die Zuschreibung von Theater zu Nationen ein postnazistischer Faktor, dessen "volkisch-rassi-
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taren Verstdndnis von Theater und einer Hierarchisierung der Untersuchungsgebiete. Andere media-
le Formen wurden dabei zwar durchaus zur Kenntnis genommen — auch weil es in der Theaterpraxis
weniger Berlihrungsingste gab —, aber als Kunstform entweder angezweifelt oder abgewertet. Da-
durch etablierte sich erst verhéltnismiBig spit in den 1980er Jahren eine akademische Auseinander-

setzung in der Theaterwissenschaft zum Verhéltnis zwischen Theater und Medien.

Was bedeutet es nun, dass sich die Fachvertreter innen in den 1950er und 1960er Jahren noch im-
mer mit dem Status der Eigenstindigkeit der Theaterwissenschaft beschiftigen? Dies verwundert,
weil damit — wie Niessens Beitrag zeigt**> — noch viel offensiver als in den 1920er Jahren eine be-
reits iiberwunden geglaubte Ablosung von der Literaturwissenschaft eingefordert wurde. Das hiangt
eben zum einem damit zusammen, dass es bedingt durch das groBteils unveridnderte Personal zu
keiner nennenswerten Weiterentwicklung des Faches gekommen ist. Maximal gibt es die Anstren-
gungen — wie z.B. bei Kindermann — seine in der NS-Zeit und davor verfassten Grundthesen in der
postnazistischen Universitdtslandschaft zu retten, indem Umschreibungen und Weglassungen betrie-
ben wurden. Im Kern dndert sich nicht viel, es bleibt bei einer Stagnation. Zum anderen ist dies
Ausdruck einer nach wie vor fehlenden eigenstindigen Methodik. Ein Umgang mit dem transitori-
schen Charakter von Theater ldsst sich nicht auffinden, was auch dazu fiihrt, dass zeitgendssisches
Theater ignoriert und die Theatergeschichte in den Mittelpunkt gestellt wird. Kindermanns Theater-
geschichte Europas ist daflir ein pragendes Beispiel, auch weil er diese mit der Epoche des "Natura-
lismus und Impressionismus" enden ldsst und dies mit der "wissenschaftsgeschichtliche[n] Erfah-
rung" begriindet, dass "eine gerecht abwégende Bestandsaufnahme in der Regel frithestens nach
sechzig oder siebzig Jahren moglich ist"**. Da eine nur auf historische Forschung sich beschridnken-
de Theaterwissenschaft Gefahr 14uft, statt in der Literaturwissenschaft dann eben in der Geschichts-
wissenschaft zu landen, finden sich bereits friith Versuche, eine eigene Methodik zu entwickeln.
Dies duBert sich dabei weniger in konkreten Vorschldgen, sondern darin, aus welchen Fiachern sich
das Fach bedienen konnte um Theater wissenschaftlich greifbar zu machen. In den 1950er/1960er
Jahren wird diese Suche umgedeutet zum Modell einer interdisziplindren Theaterwissenschaft. Dar-
in angelegt ist durchaus die in den 1970er Jahren begonnene Umwandlung in eine
TheaterMedienWissenschaft, zugleich ist es aber auch Ausdruck der bis dahin eingetretenen me-
thodischen Stagnation. Beispielhaft fiir die Behauptung von Interdisziplinaritit, ohne dass sich er-

kennen lieBe, wie sich dies in einer Methodik ausdriicken wiirde, ist Kindermanns Beitrag*** bei

sche" Grundlegung selbst noch bei oberflachlicher Lektiire eindeutig aufzufinden ist.

422 Vgl. Niessen (1981), S. 154ff.

423 Kindermann (1957-1978), Bd. 10, S. 7. Womit Kindermann sich auch nicht mit dem Nationalsozialismus auseinan-
dersetzen musste. Zugleich kann dies auch gelesen werden als Reaktion Kindermanns auf Vorwiirfe ihm gegeniiber
beziiglich seiner Stellung im Nationalsozialismus.

424 Kindermann (1981).
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Klier:

"Mit der Volkskunde und der Voélkerkunde, mit der Religionsgeschichte und Mytholo-

gie, mit der Musikgeschichte und der des Tanzes, mit der Geistes- und Kulturgeschichte,

mit der der Politik und der" Presse, mit der Geschichte der Zensur und mit der Soziolo-

gie, mit Psychologie und Asthetik, mit der Geschichte der Technik und der Wirtschafts-

oder Rechtsgeschichte hat die Theaterwissenschaft ebenso viele Analogiesphéren zu

verzeichnen wie mit der Literatur- und Kunstwissenschaft, mit der Archiologie und der

klassischen Philologie. Und dennoch kann sie die Methoden keiner dieser Disziplinen

unverwandelt auswerten, weil alle erst dieser transitorischen und vom Kriftespiel der

Gemeinschaftsleistung ausgehenden Eigenart des theatralischen Kunstwerks, damit je-

doch dem rekonstruktiven, einen mehrdimensionalen Organismus in seiner Einheit er-

forschenden Grundzug der theaterwissenschaftlichen Eigengesetzlichkeit angepalit und

untergeordnet werden miissen."*
Die grotesk anmutende Aufzihlung verschiedenster Ficher als mdgliche Uberschneidungsfelder fiir
die Theaterwissenschaft — auffalligerweise fehlt ein Bezug zu Film bzw. Medien, abseits der Presse
— wird konterkariert durch die Behauptung, deren Einsichten erst recht in eine eigene Methodik zu
verwandeln. Einen entsprechenden Vorschlag hat Kindermann in Folge nicht zu bieten, er verweist
nur darauf, dass eine solche Methodik "den vier groBen Problemkreisen und wichtigsten For-
schungsgebieten der Theaterwissenschaft gerecht zu werden vermag: der Wesensforschung, der
Leistungsgeschichte, der Wirkungsgeschichte und einer Umgrenzung der theatralischen Lebens-
funktion."** Diese vier Bereiche werden danach kurz abgehandelt, sie werden aber als Aufgaben fiir
die Theaterwissenschaft angesehen und nicht als ein methodisches Konzept. Letztlich muss der Ver-

weis auf eine interdisziplindre Ausrichtung bei Kindermann als Schimére angesehen werden, wobei

Interdisziplinaritdt fachhistorisch gesehen fiir das frithe Fach als ein aussichtsreicher Zugang galt.

Ausgangspunkt in Kliers Sammelband ist dabei bereits die 1906 verdffentlichte Abhandlung von
Max Dessoir zum Theater als eigenstindige Kunstform aus seiner umfangreichen Verdffentlichung
Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft**’, womit zugleich ein Feld bestimmt ist, in dem sich die
Auseinandersetzung mit Theater in Form einer interdisziplindren Wissenschaft andeutet. Eine be-
reits friith in den Konzeptionen des Faches dezidiert eingeschriebene Forderung, die sich dann auch
in den Griindungsdokumenten wiederfindet, so z.B. bei Max Herrmann, der als relevante Facher fiir
den Austausch mit der Theaterwissenschaft &hnlich umfangreich wie Kindermann die Germanistik,
Archéologie, Anglistik, Romanistik, Bildkunstwissenschaft, Musikwissenschaft, Nationalokonomie
und technische Studien vorschldgt.** Die Forderung nach Interdisziplinaritit findet sich in den Fol-

gejahrzehnten bestdndig wieder, was auf eine nicht einlosbare Umsetzung eines komplexen Pro-

425 Ebd., S. 121f.

426 Ebd., S. 122.

427 Dessoir (1981).

428 Herrmann (1981), S.21f.
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blems verweist. Mit der Einfiihrung von Asthetik als einer kunstiibergreifenden Sichtweise*” und
der damit verbundenen ideologischen Formierung eines einheitlichen biirgerlichen Kunstge-
schmacks, ist bei Dessoir ein friihes Modell eines interdisziplindren Zugangs vorgestellt, unter dem
sich Literatur, Musik, bildende Kunst und Theater unter einem vermeintlich gemeinsamen Nenner —
einer allgemeinen Kunstwissenschaft wie es bei Dessoir heilit — sammeln, vergleichen und analysie-
ren liefen. Interessant ist bei dieser impliziten Vereinheitlichung — die sich auch dadurch ausdriickt,
dass der Biihnenkunst bei Dessoir ein Teilkapitel unter vielen gewidmet wird*® —, dass damit einem
Konzept der Eigenstindigkeit von Teilgebieten wie der Theaterwissenschaft zuwidergearbeitet wird.
Bei einer konsequenten Umsetzung dieses Modells hétte ein Spezialfach Theaterwissenschaft zu
Gunsten einer Allgemeinen Kunstwissenschaft unter dem Leitprinzip der Asthetik aufgegeben wer-
den miissen. Zumindest bei Dessoir fiihrt diese Forderung nach einem gemeinsamen Nenner hinge-
gen zu einem Plddoyer fiir die Eigenstidndigkeit von Theater als Kunstform. Sein Beitrag stellt nach
Klier somit "ein frithes Beispiel iiberzeugender begrifflicher Differenzierung von Drama und Thea-
ter"*! dar. Zugleich legt die Argumentationsstruktur von Dessoir nahe, damit eine Spezialwissen-
schaft zu beauftragen, diese Eigenheiten des Theaters zu untersuchen. So heiflt es zu Beginn von
Dessoirs Beitrag auch: "Das Theater ist eine Welt fiir sich."*? Nun schreibt Dessoir nicht iiber Thea-
terwissenschaft, sondern begriindet vielmehr, wie Theater als Kunstform zu behandeln sei. Es fin-
den sich bei ihm aber grundlegende Uberlegungen, die in weiterer Folge fiir die Etablierung des Fa-
ches relevant werden, aber auch darauf verweisen, wie der Gedanke einer Interdisziplinaritdt bei der
Betrachtung von Theater sich zwar aufdrangen muss, zugleich aber nicht erfiillt werden kann. Denn
Theater ist zunédchst ein Raum, in dem sich viele verschiedene Kiinste treffen — auf jeden Fall wenn
von einer Kunstwissenschaft aus argumentiert wird —, wobei Dessoir betont — und das macht fiir ihn
Theater wohl so interessant — dass "die mit dem Theater verkniipften Kiinste" nicht blof3 ausfiihrend
sind sowie das Verhiltnis zwischen Theater und Drama nicht das einer Reproduktion ist**. Viel-
mehr beanspruchen "Mimik und Biihnenkunst ihre eigenen Rechte", was das "theatralische" als Be-
sonderheit des Theaters ausmacht.*** Entscheidend hier ist die in Folge von der Theaterwissenschaft
immer wieder aufgenommene Betrachtung des Theaters als Zusammentreffen von verschiedenen
Kiinsten bzw. in einem weiterfilhrenden neuen Paradigma, jenem von verschiedenen Medien, womit

sich zur Interdisziplinaritit die Intermedialitdt gesellt. Die nicht eingeldste Behauptung der Interdis-

429 Fiir eine weitergehende Auseinandersetzung mit diesem Leitprinzip der Asthetik und ihrer Entwicklung in der thea-
terwissenschaftlichen fachhistorischen Debatte, vgl. Drewes (2010).

430 Es ist also durchaus anzuzweifeln, dass mit einem solchen allgemeinen Ansatz eine intensive Auseinandersetzung
moglich ist, wie es eine Spezialwissenschaft vermag.

431 Klier (1981b), S. 9.

432 Dessoir (1981), S. 25.

433 Ebd., S. 25

434 Ebd., S. 27.
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ziplinaritdt bis in die 1960er Jahre fiihrt dann stattdessen zur Anwendung von medien-
wissenschaftlichen Asnétzen ab den 1970er Jahren, u.a. eben der Intermedialitdt. Dabei findet fiir
den Mediendiskurs in der Theaterwissenschaft die entscheidende Transformation statt: Von den
Kiinsten zu den Medien. Ein Wechsel, der mit tiefgreifenden methodischen Anderungen verbunden
ist und als Reaktion auf die bis dahin zu beobachtende Methodenlosigkeit der Theaterwissenschaft
zu lesen ist. So erwdhnt Dessoir einige fiir die Untersuchung von Theater relevante Zuginge, wie
"Physiognomik und Mimik", "Kultus" (dabei verweist er auf Max Herrmanns Jahrmarktsfest zu
Plundersweilen), "Entwicklungslehre" und Milieuforschung, von denen sich Kindermanns vier Pro-

blemkreise bei ndherer Betrachtung nicht wirklich unterscheiden.

Bei Kindermann &uflert sich in der Beschwdrung des interdisziplindren Charakters von Theater-
wissenschaft vielmehr eine Weiterentwicklung seiner im Nationalsozialismus begonnen Ausweitung
des Forschungsbereiches fiir das Fach.*® Indem er auf Basis von eingebundenen Kiinsten in der
theatralen und der filmischen Form eine Gemeinsamkeit entdeckt, erhebt er den Anspruch, weiter-
fiihrende Untersuchungen unter dem Dach der Theaterwissenschaft vorzunehmen. Das ist auch ein
Grund, warum der Film bzw. eine Filmwissenschaft in seinem Beitrag keine Erwihnung findet**,
denn diese versteht er als Teil des theaterwissenschaftlichen Untersuchungsfeldes. Das ldsst sich
aufzeigen an der weiteren Tadtigkeit von Vagn Borge am Wiener Institut. Borge wurde von Kinder-
mann 1943 beauftragt, die Integration des Mediums Film in das Fach Theaterwissenschaft voranzu-
treiben. Nach 1945 war er nicht von einem Entnazifizierungsverfahren betroffen und vertrat somit
durchgehend in Lehre und Forschung den Fachbereich Film bis in die 1970er Jahre am Wiener In-

stitut.*’

Dabei zeigt sich, dass Borge, bedingt auch durch das 1945 ausgesprochene Berufsverbot
tiber Kindermann, rasch eine abgrenzende Stellung fiir sein Forschungsfeld einforderte, die nach
Kindermanns Rehabilitierung 1954 in eine offene Konkurrenz- und Konfliktsituation miindete. Bor-
ge entwickelte dabei keinen eigenstdndigen methodischen Ansatz, sondern seine Argumentation be-
rief sich auf Beispiele fiir den eigenstidndigen Charakter des Untersuchungsfeldes Film und der un-
terschiedlichen Verfasstheit im Vergleich zu Theater. Seine Aufgabe sah er darin, auf Verdnderungen
im Untersuchungsfeld am Wiener Institut hinzuarbeiten. Film als Kunstwerk miisse sich aber zu-

ndchst von theatralen Prigungen emanzipieren und eine eigene "Sprache" entwickeln, damit sich

daraus in Folge eine eigenstindige Filmwissenschaft ableiten ldsst. So zumindest die zentrale These

435 Kindermann (1981), S. 120ff.

436 Vgl. ebd.

437 Vgl. Cargnelli (2009). Gemeinsam mit Christian Cargnelli und unter Leitung von Elisabeth Biittner wurde die Rolle
von Vagn Borge im Forschungsprojekt Filmwissenschaft in Wien 1929-1980 genauer untersucht. Einige dieser Er-
gebnisse — zu denen auch die Auswertung des Nachlasses von Vagn Borge im Wiener Universitéitsarchiv gehorte —
finden Eingang in die folgenden Hinweise zu Borge.
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von Borge, die er ausfiihrlich in seinem 1960 erschienenen Hauptwerk Weltmacht Film darlegte.*®

Als Ziel miisse gelten, dass sich die Filmwissenschaft "den anderen Wissenchaften[sic!] vom
menschlichen Geiste: der Psychologie, der Soziologie, der Literaturgeschichte, der Kunstgeschichte,

der Asthetik — und den heute noch kimpfenden Theater- und Zeitungswissenschaften — als ebenbiir-

] 1439

tig entpupp(t
An diesem Beispiel zeigt sich, wie Anderungen in einem medialen Untersuchungsfeld dazu genutzt
werden konnen, die eigene Institution in Frage zu stellen und Forderungen nach einer entsprechen-
den Anpassung universitirer Strukturen aufzustellen.**® Borges Strategie war es, Film und Theater
als Konkurrenz zu begreifen und dies in Folge auch auf die Institution zu iibertragen. So bestimmt
die Struktur der Institution zwar das Untersuchungsfeld, grenzt aus und fiigt ein, ldsst sich zugleich
aber auch beeinflussen von Verdnderungen bedingt durch neue mediale Modelle, Verhaltensweisen
und Erkenntnisse. Die historiografische Aufarbeitung solch komplexer Wechselspiele zwischen Ak-
teur_innen, Institutionen und Untersuchungsfeldern hat das Potential, neue Erkenntnisse iiber Ge-
meinsamkeiten und Unterschiede in den Selbstdefinitionen und Praktiken eines Faches zu liefern.
Es gelang der sehr ambivalenten Figur Borge nicht, ein eigenstindiges Institut zu begriinden, da ins-
besondere Heinz Kindermann und Margret Dietrich dagegen opponierten. Zugleich wurde damit
zwar zunidchst das Nischendasein der Filmwissenschaft in Wien geprigt, was aber auch zur Folge
hatte, dass sich deswegen auBeruniversitire Organisationen und von Studierenden geprégte film-
wissenschaftlich interessierte Gruppen bildeten, die neue Entwicklungen im Bereich der Film-
wissenschaft schnell und eifrig annahmen. Dies war auch eine Moglichkeit, auf den Stillstand am

Wiener Institut zu reagieren.

6.1. Rekonsolidierungsphase 1945-1955
Nach 1945 gab es durch die Teilung Deutschlands und den Wegtfall Konigsbergs (Kaliningrad) zu-

nichst deutliche Einschnitte im Bestand der theaterwissenschaftlichen Institutionen. So konnten
sich das nur schwach etablierte Institut in Kiel und das Seminar in Jena nicht halten. Zudem betra-

fen Entnazifizierungsverfahren nahezu alle theaterwissenschaftlichen Professuren, wenngleich mit

438 Siehe Borge (1960). Besonders interessant ist seine Forderung nach einem Fach Filmkunde an den Schulen (S.
420ff.) und einer eigenstindigen Filmwissenschaft an den Universitéten (S. 430ff.). Fiir die Abgrenzung von der
Theaterwissenschaft findet er die Formel einer "Kamera in uns", wodurch er die Erfahrung im Kino individualisiert
und gegen die Gemeinschaftserfahrung im Theater setzt. Ansonsten ist sein Buch eine Filmgeschichte, die sich an
"groB3e[n] Filmnationen" orientiert. Er bindet also die Entwicklung des Films in dhnlicher Weise an "volkisch-natio-
nalistische" Grundmuster, wie Kindermann seine europaische Theatergeschichte.

439 Ebd., S. 430f.

440 Ironischerweise dhnelt dies dem Prozess der Abtrennung der Theaterwissenschaft von der Literaturwissenschaft,
wie sie im Modell Selbstidndigkeit beschrieben wurde.
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unterschiedlichem Ausgang. Heinz Kindermann wurde in Wien seines Amtes enthoben und erhielt
Berufsverbot, seine Riickkehr als wiedereingesetzter Institutsleiter sollte bis 1954 dauern. Nach
Auskunft des interimistisch eingesetzten neuen Leiters des Wiener Instituts Eduard Castle.*' war
1945 der Fortbestand des Instituts gefdhrdet, was Castle aber nach Eigenaussage verhindern konn-
te.*** In Berlin wurde Hans Knudsen zunichst von den Alliierten eine Wiederaufnahme seiner Lehr-
tatigkeit verweigert, schlieBlich ibernahm er 1948 aber doch nach der Griindung der Freien Un-
iversitdt in Westberlin die Leitung des dort neu gegriindeten theaterwissenschaftlichen Instituts.**
Wenngleich knapp nach 1945 die Verdanderungen an den Instituten zunichst fiir das Fach bedrohli-
che Ausmafe annahm, so kann doch festgestellt werden, dass sich die Theaterwissenschaft ohne
Probleme rekonsolidieren und ihren Status als eigenstdndiges Fach, verteilt auf mehrere Universitét-
sorte, aufrecht halten konnte. Auf Grund der regen und umfassenden nationalsozialistischen Téatig-
keit des Grofteils der Fachvertreter innen hitte dies 1945 durchaus in Frage gestellt werden kon-
nen. Spatestens mit Heinz Kindermanns Riickkehr 1954 hatten fast alle Akteur innen, die bereits in
der NS-Zeit das Fach bestimmten, wieder entscheidende Posten an den theaterwissenschaftlichen
Instituten eingenommen. Dieser Zustand sollte noch bis weit in die 1960er Jahre hinein dafiir sor-
gen, dass diese Generation das Fach weiter nach ihren Vorstellungen gestalten konnte und ihre Ver-
wicklungen (auch des Faches und seiner methodischen Grundlagen) in der nationalsozialistischen
Zeit nicht oder weitgehend abseits des Fachdiskurses thematisiert wurde.*** Insbesondere Kinder-
mann formulierte mit einer Vielzahl an Publikationen fachliche Grundlagen und konnte zudem mit
der Wiener institutseigenen Zeitschrift "Maske und Kothurn", die im deutschsprachigen Raum lange
Zeit konkurrenzlos blieb*”, den fachinternen Diskurs mitbestimmen und kontrollieren. Carl Niessen
und Hans Knudsen versuchten mit Grundlagenwerken zur Theaterwissenschaft dieser Wiener Deu-
tungshoheit entgegen zu treten**®. Dieser Zustand des Faches bildet sich auch bei Klier ab, der fiir
den Zeitraum 1945 bis 1966 vier Beitrdge zum Selbstverstindnis des Faches abdruckt, jeweils von
einem der drei Genannten. Der vierte Beitrag von Rudolf Stamm, Anglist/Amerikanist aus der

Schweiz"’, formuliert Vorschldge fiir eine theaterwissenschaftlich orientierte Dramenforschung und

441 Castle begann schon in den 1920er Jahren theaterwissenschaftliche Ubungen abzuhalten, siehe Klier (1981c), S.
328 und S. 329. Vgl. Bauer (1981).

442 Vgl. Castle (1946). Diese in seiner Denkschrift zur Erhaltung des Wiener Instituts aufgestellte Behauptung, war
vermutlich strategisch eingesetzt, da sich in den Akten keine Forderungen nach Auflsung des Wiener Instituts fin-
den lieBen, vgl. Illmayer (2008).

443 Vgl. Klier (1981c¢), S. 334-335.

444 Als Ausnahme mag Hans Knudsen gelten, wo eine "6ffentliche Diskussion um [die] nationalsozialistische Ver-
gangenheit und unzureichende wissenschaftliche Qualifikation dazu [fiihrt], da3 Hans Knudsen teilweise von seiner
Lehrtatigkeit entbunden wird", Klier (1981c), S. 338. Dies geschieht aber erst 1965, als Knudsen bereits emeritiert
war, vgl. Mierendorff/Wicclair (1989).

445 Vgl. Klier (1981b), S. 7, der in FuBnote 8 erwéhnt, dass "'Maske und Kothurn' [...] mehr oder minder als Hausor-
gan des herausgebenden Wiener Instituts anzusehen" sei.

446 Vgl. Knudsen (1950); Niessen (1949).

447 Wie die Abbildung 17 zeigt, entwickelt sich nach 1945 eine rege theaterwissenschaftliche Téatigkeit in der Schweiz.
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bewegt sich auch fachlich auBBerhalb der theaterwissenschaftlichen Institutionen. Mit diesem Kon-
text lassen sich interessante Schlussfolgerungen aus einer Ubersicht der Nennung von theater-

wissenschaftlichen Orten bis 1955 in Kliers Chronologie feststellen*:

Theaterwissenschaftliche Orte (nach Klier) 1900-1918 1919-1933 1933-1945 1945-1955

Kiel Kiel K-:'jnigsherg
Kiel Konigsberg
Hamburg _ .
Hamburg Berlin Berlin
rannover Berlin Berlin (BRD & DDR)
Mnster Magdeburg o
e Leipzig
Géttingen Leinzlg
K&ln Wmmajena Jena
- J
KON anifurt/M =ha
Mainz Frankfurt/i Erlangen Prag
Minchen Mianchen HII-I""u-’ifif'l Wien
Viinchen Manchen Wien

Zurich St Gallen
. Zarich
Bern | yzem
Bern
Abbildung 17: Theaterwissenschaftliche Orte 1900-1955, Klier (1981c), S. 327-336.

Die in griin gefarbten Orte geben an, wie hdufig diese bei Klier in der Zeit 1945-1955 erwéhnt wer -
den. Es zeigt sich im Vergleich zu den fritheren Zeitepochen eine leichte Expansion an Orten aber
auch der Wegfall von Orten, die fiir die friihe Theaterwissenschaft wichtig waren. Auffallig ist dies
insbesondere bei Kiel, wo sich nach 1945 kein Institut mehr begriinden sollte.** Ahnlich verhilt es
sich mit Jena, wo es aber nie ein Institut, sondern nur ein Seminar gab. Uberraschend ist, dass es

keine Nennungen zu Kdoln gibt, da dort sehr wohl ein Institut vorhanden war, dem Carl Niessen vor-

448 1955 wurde hier gewihlt um die Riickkehr von Kindermann in Wien mit zu beriicksichtigen. Nicht aufgenommen
wurde London, wo 1955 ein erster internationaler "Kongref3 der Theaterforscher” stattfand und der Beschluss ge-
fasst wurde, eine "internationale Gesellschaft fiir Theaterforschung" zu griinden, vgl. Klier (1981c), S. 336. Diese
Entwicklung driickt eine Internationalisierung des Faches aus, die letztlich auch die Reetablierung der deutschspra-
chigen Theaterwissenschaft nach dem Nationalsozialismus impliziert. Fiir die von mir erstellte Grafik wird zuriick-
gegriffen aus Angaben von ebd., S. 327-336.

449 Klier (1981c), S. 337f. verzeichnet fiir 1962, dass in Kiel wieder "theatergeschichtliche Veranstaltungen angeboten”
werden, aber ohne einer eigenstindigen Theaterwissenschaft. "Die theatergeschichtliche Sammlung ist dem Institut
fiir Literaturwissenschaft angeschlossen", von wo aus diese Lehrveranstaltungen organisiert werden.
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stand. Zu vermuten ist, dass sich Niessen — auch auf Grund seiner nationalsozialistischen Verwick-
lungen — zurilickzog und auf seine Forschungen sowie die Theatersammlung konzentrierte, so dass
in Koln keine besonderen theaterwissenschaftlich relevanten Ereignisse in der Zeit von 1945 bis
1955 stattfanden.*® Wohingegen in Koln nach der Emeritierung Niessens 1959 unter dem neuen
Leiter Rolf Badenhausen®', der 1946 in Miinchen "einen Lehrauftrag fiir Theatergeschichte und
Filmkunde" erhielt*?, fiir das Jahr 1968 bei Klier der erste Hinweis auf eine tiefergreifende Verin-
derung der Faches Theaterwissenschaft verzeichnet ist:

"Am Institut kommen Bestrebungen in Gang, das Fach Theaterwissenschaft neu zu defi-

nieren und durch die Ausweitung des Untersuchungsgegenstandes das Institut in ein In-

stitut fiir Theater-, Film-und Fernsehwissenschaft umzugestalten."*>
Ersichtlich ist aus der Abbildung zudem, dass in Berlin und Miinchen durchgehend relevante Akti-
vitdten fiir die Theaterwissenschaft gesetzt wurden. Wien und die gesammelten Aktivititen in der
Schweiz belegen das Interesse an einer Theaterwissenschaft im gesamten deutschen Sprachraum.
Insgesamt ldsst sich feststellen, dass die Theaterwissenschaft auf einer institutionell breiten Basis
stand, was sich in der Vielfalt der erwéhnten Orte ausdriickt. Fiir die Zeit nach 1945 ldsst sich in
diesem Zehn-Jahres-Uberblick kein genereller Einbruch feststellen, was auf eine schnell erfolgte
Rekonsolidierung hinweist, da sich das Fach offensichtlich bereits so weit etabliert hatte, dass keine
Gefahr einer Auflosung oder Riickabwicklung in die Germanistik bestand. Warum sowohl Kinder-
mann als auch Niessen in ihren Beitrdgen gegen die Literaturwissenschaft anschreiben, erscheint
auf Grundlage dieser Ubersicht ritselhaft.** AuBer wenn solche Abgrenzungen dazu dienen, damit
die Fortfilhrung der eigenen methodischen Auseinandersetzung zu begriinden. In diesem Sinne
muss die erfolgreiche Rekonsolidierung verstanden werden als gegliickte Ablenkung von einer Aus-
einandersetzung mit der nationalsozialistischen Vergangenheit der Theaterwissenschaft und der da-
mit verbundenen Personalkontinuitédt an den Instituten. Zu belegen ist dies auch daran, dass es bis in
die 1960er Jahre nur wenige Beitrdge gibt, die sich mit den nationalsozialistischen Aktivitdten im
Fach beschéftigen, zudem verfasst von Forscher innen, die entweder abseits der Universititen oder

an fachlich anderen Instituten organisiert waren*”.

Auftillig an der Abbildung 17 ist zudem, dass sich im Vergleich zur BRD in der DDR vergleichs-

weise wenige theaterwissenschaftliche Aktivititen bis 1955 entfalteten. Das mag mit dem BRD-

450 Die erste Erwdhnung in Kliers Chronologie ist entsprechend unter 1960 als Personalwechsel verzeichnet, da Rolf
Badenhauser die Leitung des Instituts und des Theatermusuems von Carl Niessen {ibernimmt, Klier (1981c), S. 337.

451 Rolf Badenhausen (1907-1987, http://d-nb.info/gnd/118646273 [04.06.2017]).

452 Klier (1981c), S. 334. Dies wirft die Frage auf, ob bereits im Nationalsozialismus filmwissenschaftliche Aktivitdten
in Miinchen stattfanden oder erst durch Badenhausen initiiert wurden.

453 Klier (1981c¢), S. 339.

454 Vgl. Kindermann (1966); Knudsen (1981); Niessen (1981).

455 Vgl. Mierendorff/Wicclair (1989), Wulff (1966).
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Blick von Klier und dem Mangel an entsprechenden Quellen zusammenhéngen, es ist wohl aber
auch nicht von der Hand zu weisen, dass die vielen im Nationalsozialismus titigen Vertreter innen
der deutschsprachigen Theaterwissenschaft bevorzugt in der BRD blieben oder dorthin wechselten
und damit fiir die ungebrochene Fortsetzung an den westdeutschen Universitdten sorgten. Zudem
kann ganz allgemein festgestellt werden, dass es — abgesehen von Berlin — eine deutlich ersichtliche
geographische Ansiedlung der Institute in Westdeutschland gab. Dies ist bis heute der Fall und lasst

sich auch in der Abbildung 21 zur institutionellen Situation der Theaterwissenschaft 1979 erkennen.

Exkurs: Publikumsforschung

Reflexionen iiber die Rolle des Publikums fiir das Theater sind bereits in der friihen Theaterwissen-
schaft eine relevante Debatte. Fiir Max Herrmann stand bereits friih fest: "Das Publikum ist als mit-
spielender Faktor beteiligt. Das Publikum ist sozusagen Schopfer der Theaterkunst."*° Seinen inno-
vativen Ansatz belegt auch, dass er in diesem Kontext von einer "Theatersoziologie" sprach*”’, ein
Zugang, den er selbst nicht umsetzte, der aber in den 1970er und 1980er Jahren aufgenommen wird.
Corssen verweist darauf, dass Herrmann sich Anfang der 1930er Jahre intensiv mit der Rolle des
Publikums auseinandersetzte.*® In einem Vortrag zum theatralischen Raumerlebnis bestimmte Herr-
mann Theaterkunst als "Vorfiihrung menschlicher Bewegung im theatralischen Raum", wodurch der
Biihnenraum in einen "andersgearteten Raum'"verwandelt wird.*® Diese Verwandlung gelingt fiir
das Publikum nicht immer, da es von vielen Faktoren abhingt, z.B. funktioniert es im geschlosse-
nen Raum besser als in einem Freilichttheater.*® Herrmann sprach in diesem Vortrag auch den Film
an, dessen Erleben fiir das Publikum im Vergleich zum Theater "stets grundverschieden sein wird,
weil das theatralisch Entscheidende, das Miterleben der wirklichen Koérper und des wirklichen Rau-
mes in ihm immer fehlt, weil n u r Auge und Ohr an der Aufnahme beteiligt sind"*'. Nach Herr-
mann entsteht ein "Gefiihl der Raumgemeinschaft" im Theater, das aber auch dadurch gestort wer-
den kann, wenn ein_e Zuschauer in weit weg von der Biihne sitzt, in so einem Fall ist "der Unter-
schied zwischen dem Erlebnis auf der Galerie und dem im Lichtspielhaus nicht mehr so sehr

groB"462

Die Diskussion tiber das Publikum — nachdem dessen Rolle im Nationalsozialismus zu einer Erzie-

456 Herrmann (1981), S. 19.

457 Ebd.

458 Corssen (1998), S. 1644f.

459 Herrmann (1998), S. 271, H. i. O.
460 Ebd., S. 276.

461 Ebd.,, S. 276.

462 Ebd., S. 279.
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hungsfunktion degradiert wurde — findet in den 1960er Jahren wieder verstirkt Anklang. In Wien
fiihrt dies 1974 zur Griindung eines "Instituts fiir Publikumsforschung" an der Osterreichischen
Akademie der Wissenschaften, das auf Initiative und unter maf3geblicher Mitwirkung von Heinz
Kindermann und Margret Dietrich entsteht*”. Auch wenn iiber die Beriicksichtigung des Publikums
eine Ahnlichkeit zwischen Theater und audiovisuellen (Massen-)Medien nahegelegt ist, so wurde in
den Debatten der Theaterwissenschaft zundchst dhnlich argumentiert, wie beim Themenkomplex
von Medien als Dokumentationsmittel. Entweder wurde der transitorische Charakter von Theater
hervorgehoben, was zugleich eine Disqualifizierung des Publikums der audiovisuellen Medien
Kino, Fernsehen und Radio bedeutete, da dieses keine "Gemeinschaft" bilden wiirde, auf Grund der
fehlenden "Authentizitdt" ihres beobachteten Ereignisses. Oder Medien wurden als Hilfsmittel an-
gesehen, um eine Publikumsforschung mit technischen Mitteln anzuregen. In beiden Fillen werden
entscheidende Unterschiede zwischen Theater und Medien auf der Ebene der dsthetischen Form und
ihrer Rezeption behauptet, wobei die technische Vermittlung und die Moglichkeit einer identen
Wiederholung in Film, Fernsehen und Radio als Beleg dafiir herangezogen wird. Solche Argumente
neigen oft zu irrationalen Annahmen:

"[...] Theaterspiel ist sinnlos ohne festlich versammeltes Publikum. Der ganze Glanz ei-

ner Auffithrung, ihre Strahlungsenergie wird erst lebendig im Uberspringen der Funken

von der Biithne zum Zuschauerraum und umgekehrt,"**
Das Abarbeiten an der Materialitdt des dargestellten Geschehens und der Bezugnahme auf Wieder-
holungsmoglichkeit und Koperlichkeit auf der einen Seite sowie Distanz und Abbildung auf der an-
deren, vereinheitlicht das Publikum letztlich zu teilnahmslosen Empfénger innen, da letztlich nur
deren Priasenz von Bedeutung ist. Denn es konnte hier genau so gut individualistisch-psychologisch
argumentiert werden, dass es wenig Unterschied macht, ob das Betrachten eines Films im Kino auf
einer technischen Reproduktion basiert oder im Theater auf einer mdglichst einstudierten Wiederho-
lung. Denn letztlich bestimmen eine Unmenge an nicht {iberschaubaren Faktoren wie Tagesverfass-
ung, Sitznachbar innen, usw. die eigene Wahrnehmung eines Ereignisses. Zugleich kénnen techni-
sche Gebrechen und Improvisationen hier wie dort passieren, auch wenn dies im Theater wahr-
scheinlicher ist. Insofern gibt der Diskurs iiber das Publikum in der theaterwissenschaftlichen Theo-

rie einen Hinweis auf Verdnderungen im Verhéltnis von Theater und Medien.

An Herrmanns innovative Zugange kommen die Darlegungen der nationalsozialistischen Theater-

wissenschaftler innen und deren Beitrdge zum Fach nach 1945 nicht heran. Hans Knudsen, der

463 Vgl. Klier (1981c¢), S. 340. Eine genaue Untersuchung der Aufgaben, Projekte und Resultate dieses Instituts steht
noch aus und wiére fiir die Debatte um Mediendiskurse in der Theaterwissenschaft ein lohnenswertes Untersu-
chungsgebiet. Vgl. den Nachtrag von Dietrich (1981), S. 205.

464 Kindermann (1981), S. 119.
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1944 zum Leiter des Berliner theaterwissenschaftlichen Instituts ernannt wird*® und als einer der
schlimmsten Profiteure von Herrmanns Ausgrenzung, Deportation und Ermordung im Nationalso-
zialismus gelten muss, fallen zum Publikum nur Banalitéten ein:

"[...]wir kommen nicht um ein Eingestidndnis herum: sosehr wir die Aufnahmebereit-

schaft des Publikums beobachtend anerkennen und das Publikum damit als mitschdp-

ferisch bezeichnen diirfen, sowenig konnen wir die Beobachtung ganz ausschalten, daf3

dem Publikum doch noch sehr viel an tieferer Einsicht in das Wesen der Theaterkunst

fehlt. Es miiBite fiir das Theater noch mehr 'herangebildet' werden."**
Auch das ist ein Beleg fiir die methodische und inhaltliche Stagnation der Theaterwissenschaft nach

1945 und vor dem Generationenwechsel in den 1960er Jahren, der das Fach in Folge mal3geblich re-

formierte und eine dringend nétige Neukonzeption anregte.

6.2. Zusammenfassung

Auf Grund der inkonsequenten Entnazifizierung und der weiterhin aktiven Akteur innen aus der
philologischen und voélkisch-nationalistischen Phase, kann die Zeit bis in die 1960er Jahre als eine
Weiterverwaltung dieser beiden Phasen angesehen werden. Erst Ende der 1960er entwickeln sich
auf Basis einer breiten Methodendiskussion*’” und eines Generationenwechsels zwei neue Phasen,
die nahezu parallel ihre Wirkung entfalteten. Das ist zum einen eine soziologisch geprigte Zugangs-
weise, zum anderen eine an semiotische Debatten anschlieBende. Bis dahin l4sst sich aber nur Sta-
gnation feststellen bzw. ein ausgeprégtes Bediirfnis nach Anerkennung, das sich im Einfordern von
interdisziplindren Kooperationen ausdriickt, ohne entsprechende methodische Vorschldge zu duflern.
Ein Aspekt dieser Verwaltung des Erreichten duflert sich in den bestdndigen Hinweisen auf die Un-
terschiede zwischen Literatur- und Theaterwissenschaft. Wohingegen potentiell mdgliche oder be-
reits begonnene Auseinandersetzungen mit Medien brach liegen gelassen wurden, obwohl spates-
tens durch das Aufkommen von Fernsehen abzusehen sein musste, dass ein biirgerlich aber auch

volkisch geprégter Theaterbegriff nicht mehr aufrecht zu halten war.

Das von Averbeck und Kutsch skizzierte Modell der Entwicklung der Zeitungs- und Publizistik-
wissenschaft, unterscheidet sich hier von den Entwicklungen in der Theaterwissenschaft. Denn fiir
die Zeit von 1945 bis 1956 finden sie die Bezeichnung "Entideologisierung und Rekonstruktion des

Problems"*®®, Zwar konnte auch fiir die Theaterwissenschaft eine Riickkehr zum alleinigen Untersu-

465 Klier (1981¢), S. 333.

466 Knudsen (1981), S. 161.

467 Vgl. die Beitrige bei Klier ab 1970, die zum Teil mit dem Modell 5: Medienwissenschaft in Ubereinstimmung zu
bringen sind.

468 Meyen/Loblich (2004), S. 41.
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chungsgebiet Theater oberfldchlich gesehen erkannt werden, aber von einer Entideologisierung

kann nicht gesprochen werden, hdchstens von einer Vermeidung "belasteter" Begrifflichkeiten.*®

Zur Beschreibung des Verhéltnisses zwischen Medien und Theaterwissenschaft taugt das Modell
der Interdisziplinaritit, weil im Kern damit auch die Entwicklung ab 1970 angesprochen ist, wenn

dann Medienwissenschaft zum integrativen Teil des Faches wird.

Theaterwissenschaft als
integrativwissenschaftliche
Disziplin

Literarturwissen-
schaft

Soziologie

Kunstge-
schichte

Fernsehwissen-

schaft (?)

Abbildung 18: Modell Interdisziplinaritit am Beispiel des Wiener Instituts, Dietrich (1981).

Als Begrift wird hier Theaterwissenschaft als integrativwissenschaftliche Disziplin gewéhlt, da dies
den Beitrag von Margret Dietrich aufgreift, die Kindermanns Forderung nach Interdisziplinaritét
weiterdenkt in ein Modell, in dem sich das Fach freigiebig aus anderen Fachern bedient, da es dafiir
pridestiniert sei, eine Klammer zwischen den verschiedenen Zugingen herzustellen*”’. Film- und
Fernsehwissenschaft sind hier noch in einer unklaren Situation, da sie bis in die 1960er Jahre nicht
als solche wahrgenommen werden, was sich — wie das Beispiel Koln zeigt — Ende der 1960er Jahre
andert. Ob solche mediale Formen in den Blickwinkel des Faches geraten, ergibt sich auch aus den
angewandten engen oder weiten Theaterbegriffen. Dieser Wandel hingt von vielen Faktoren ab, die
es noch genauer zu klassifizieren und zu untersuchen gilt. Die Entwicklung der Wiener Theater-
wissenschaft mag dafiir beispielhaft gelten. Nachdem 1944 das Fach um den Gegenstandsbereich

Film als ein wissenschaftsstrategischer Zug erweitert wurde, entsprach dies — wie Modell 4 zeigt —

469 Es wire interessant zu sehen, ob eine solche Analyse nicht auch fiir die Publizistik festzustellen wére, da Averbeck
und Kutsch sehr wohl darauf hinweisen, dass "[d]er Neubeginn [...] teilweise mit 'alten Bekannten" erfolgte, ebd.,
S. 41.

470 Vgl. Dietrich (1981).
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einem Verstdndnis von Theater als Erziehungs- und Propagandaapparat im Nationalsozialismus. Es
erschien nur folgerichtig, alle weiteren Subformen von Theater, als die — bedingt durch einen brei-
ten Theaterbegriff — u.a. der Film angesehen wurde, in den Wirkungsbereich des Faches aufzuneh-
men.*”! Die Beschiftigung mit Film blieb danach in marginalisierter Form nach 1945 weiter beste-
hen, hauptsichlich weil der damit beauftragte Lektor Vagn Borge trotz seines nationalsozialis-
tischen Engagements unbeschadet die Entnazifizierungsbestrebungen iiberstand. Da damit aber in
absehbarer Zeit keine zusétzlichen Mittel zu lukrieren waren, wurde dieser Fachbereich nicht ausge-
baut, aber auch nicht aufgegeben, schlieBlich war absehbar, dass die Beschiftigung mit Film in
Zukunft zunehmen wiirde, allein schon auf Basis eines Vergleichs von Zuschauer innenzahlen mit
dem Theater. Bevorzugt wurde nach 1945 ein engerer Theaterbegriff, als eine Riickbesinnung auf
den primiren Gegenstandsbereich des Faches. Margret Dietrich, die 1966 Nachfolgerin von Kinder-
manns als Institutsleiterin wurde und die ihn bereits 1943 bei der Griindung des Wiener "Zentralin-

stituts" unterstiitzte*’?

, prolongierte schlieBlich in den 1970er Jahren verstérkt eine interdisziplinire
Ausrichtung des Faches. Dietrich iibernahm dabei Max Herrmanns Formulierung vom "sozialen
Spiel", kombinierte diese mit einem breiten Theaterbegriff um der Theaterwissenschaft eine mal3-
geblich leitende Rolle einer "integrativwissenschaftlich koordinierten Grundlagenforschung" zuzu-
schreiben.*” Dabei hielt sie aber an einer starken Hierarchie der Kiinste fest, in der sich alle Auffiih-
rungsformen an einem traditionellen Verstdndnis von Theater messen mussten. Trotzdem wird sie
bisweilen als Modernisiererin des Faches in Wien fehlinterpretiert.*”* Dass inzwischen in Wien ein
Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft besteht, wirkt zwar wie die konsequente Fort-
setzung dieses Zugangs und der interdisziplindren Absichten, entspricht aber wohl mehr einer me-
thodischen und inhaltlichen Krise des Faches in den 1980er und 1990er Jahren. Diese Krise war
auch die Folge des von Dietrich eingeforderten hierarchischen System, in dem Theaterwissenschaft
im Zentrum stand und sowohl Film- als auch Medienwissenschaft sich unterordnen sollten. Somit

kann die Integration des Medienbegriffs in die Theaterwissenschaft auch als eine Erneuerungsbe-

strebung verstanden werden, die inzwischen selbst einer kritischen Uberpriifung auszusetzen ist.

471 Vgl. Cargnelli (2009). Zur Ideologie der von Kindermann propagierten "lebendigen Theaterwissenschaft" vgl.: Pe-
ter (2009).

472 Womit auch eine ideologische Weiterfithrung des Programms von Kindermann gewéhrleistet war.

473 Dietrich (1981), S. 197.

474 Vgl. Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft an der Universitit Wien (2012).
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7. Medienwissenschaft

Ab den 1970er Jahren unterliegt die Theaterwissenschaft einem starken Wandel, der einerseits mit
einem Generationswechsel im Fach selbst zu tun hat und andererseits auf gesellschaftliche Verande-
rungen reagiert, die nicht nur das Untersuchungsgebiet Theater betreffen, sondern auch die Instituti-
on Universitit. Eine Konsequenz daraus ist eine rege Debatte {iber methodische Grundlagen und die
Erprobung neuer wissenschaftlicher Zuginge. Die in Modell 4 behauptete Interdisziplinaritit wird
im Modell 5 umgesetzt, indem Theorien aus anderen Fachern angewandt werden, wobei der neu
aufkommenden Medienwissenschaft eine spezielle Bevorzugung gilt.*” Indem Theater als Medium
begriffen bzw. die Aufmerksamkeit auf die kommunikative Struktur gelegt wird, werden die bisher
nur angedachten oder schwach umgesetzten Verbindungen mit den audiovisuellen Medien Film,

Fernsehen und Radio verstarkt in den inhaltlichen Debatten der Theaterwissenschaft integriert.

Mit Helmar Kliers Sammelband kann dies gut belegt werden, da er acht programmatische Beitrige
zwischen 1970 und 1974 versammelt, was relativ gesehen eine deutliche Mehrheit darstellt, im Ver-
gleich zu den restlichen elf Beitrdgen die vor 1970 erschienen sind. Klier merkt zudem in der Ein-
leitung an, dass sich das Fach 1979 "nach auflen hin so vielfaltig dar[stellt] wie nie zuvor", konsta-
tiert zugleich aber, dass die "Ausweitung des Fachs stagniert, wenn sie nicht sogar im Riickzug be-
griffen ist."*® Wobei der medienwissenschaftliche Drift einer von mehreren Zugingen ist, vom

Theaterwissenschaftler Arno Paul*”’

am deutlichsten im Titel herausgestellt, wenn er {iber medien-
spezifische Erorterungen als "Entwéhnung vom Literaturtheater" reflektiert.*”® Klier selbst verortet
Margret Dietrichs Beitrag als jenen, der die "Fachgrenzen ausweitet, indem sie sich als zustindig
auch fiir bestimmte Bereiche audiovisueller Medien erklart."*”” Norbert Scholl**® und Jiirgen W.
Kleindieck*' gehen u.a. auf die Medienspezifik des Theaters ein**? und der Theaterwissenschaftler
Dietrich Steinbeck®’ thematisiert die Moglichkeit der Dokumentation von Theater mittels Medi-
en.”** Verschiedene, in den anderen Modellen bereits aufgeworfenen Fragen im Verhiltnis zwischen

Theaterwissenschaft und Medien, werden in diesen Beitrdgen abgehandelt. Offensichtlich befindet

475 Vgl. Paech (2011), der tiber verschiedene Narrative berichtet, wie die Medienwissenschaft an den deutschsprachi-
gen Universititen aufkam. In seiner Erzédhlung verweist er mehrfach auf die Theaterwissenschaft, so hat Paech
selbst an der FU Berlin Theaterwissenschaft studiert und dort promoviert, ebd., S. 31.

476 Klier (1981b), S. 5.

477 Arno Paul (geb. 1939, http://d-nb.info/gnd/107289288 [12.06.2017]).

478 Vgl. Paul (1981b).

479 Vgl. Dietrich (1981).

480 Norbert Scholl (geb. 1943, http://d-nb.info/gnd/108137813 [12.06.2017]).

481 Jirgen W. Kleindieck (geb. 1944, http://d-nb.info/gnd/1048143341 [12.06.2017]).

482 Vgl. Scholl/Kleindieck (1981).

483 Dietrich Steinbeck (geb. 1937, http://d-nb.info/gnd/121538087 [12.06.2017]).

484 Vgl. Steinbeck (1981).
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sich das Fach zu jener Zeit in einer Phase der Transformation. Auch in Kliers Chronologie zeigt sich
die Integration von Medienwissenschaft: 1971 erscheint in Kdln das Periodikum Diskurs. Zeit-
schrift fiir Theater, Film und Fernsehen"® und — ohne dass es in Kliers Chronologie explizit er-
wihnt wird — hat das Kolner Institut 1979 die Bezeichnung "Institut fiir Theater-, Film- und
Fernsehwissenschaft" iibernommen, sowie die Abteilung in Erlangen die Umbennenung in eine

"Theater- und Medienwissenschaftliche Abteilung"** beantragt.

Diese Entwicklungen belegen auch, wie damit sowohl die philologische als auch die volkisch-natio-
nalistische Phase tiberwunden wurde und stattdessen der Beginn einer soziologischen (die ja schon
frither von Herrmann eingefordert wurde) als auch einer semiotischen Phase festgestellt werden
kann. Besonders die Semiotik entwickelt sich in den spéteren Jahren zu einem wichtigen Diskurs-
feld fiir die Theaterwissenschaft, da damit die Hoffnung verbunden wurde, den "Code" des "semio-
tischen Systems" Theaters aufzufinden.”” Scholl und Kleindiek wiederum sahen in einer "naiven
Eingemeindung der Erkenntnisse der Semiotik und der Informationsasthetik Bensescher Pragung"**
die Gefahr des Neopositivismus, wodurch "die Rekonstruktionsmethode, als Auffiihrungsanalyse
semiologisch verbriamt, frohliche Urstind zu feiern" droht*®. Beide fordern eine "Neuorientierung
der Theaterwissenschaft", wozu sie ein "interdisziplindres Modell" einfordern, das u.a. voraussetzt,
dass "das krampfhafte Bemithen um Abgrenzung von der Literaturwissenschaft aufzugeben" sei.*”
Arno Paul wiederum plédiert fiir die Entwicklung eines "theatralischen Interaktionsmodell[s]" auf
Basis des Begriffs "der 'symbolischen Interaktion*". In einem anderen Beitrag weist er darauf hin,
dass die Neuorientierung des Faches Ende der 1960er Jahre dringend ndtig war und vertritt die
Hoftnung, dass die Theaterwissenschaft eine gesellschaftlich relevante Ausrichtung erlangt, und
"[a]us einem selbstgefilligen, belanglosen Bildungsfach [...] zusehens eine kritische,
gesellschaftsbezogene Disziplin [wird], deren Bemiihungen um Verwirklichung eines
"T[heaters] im wissenschaftlichen Zeitalter' (Brecht) sowohl von der Praxis als auch von
den Bezugswissenschaften immer mehr anerkannt und unterstiitzt werden."*?

Ironischerweise setzt sich der Medienwissenschaftler Werner Faulstich*”® in der Einleitung zu den

Kritischen Stichwortern in der Medienwissenschaft, aus der auch Pauls letztes Zitat ist, mit der

485 Klier (1981¢), S. 339.

486 Ebd., S. 342.

487 Vgl. Fischer-Lichte (1983).

488 Scholl/Kleindieck (1981), S. 176f.

489 Ebd.

490 Ebd., S. 177f.

491 Paul (1981a), S. 223. Interessant bei Paul ist, dass er auch den Modellbegriff verwendet, wobei er diese Vorgehens-
weise als "Gedankenexperiment" bezeichnet, "das dazu dienen soll, die Forschung in geordnete und problembe-
wuBte Bahnen zu lenken", ebd., S. 222.

492 Paul (1979), S. 352.

493 Werner Faulstich (geb. 1946, http://d-nb.info/gnd/108401677 [12.06.2017]).
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Schwierigkeit auseinander, dass in der Literaturwissenschaft die Integration von Medien in dem
Fachbereich blockiert wird und sich "die Verwirklichung der heute unbezweifelbaren Erkenntnis des
Paradigmenwechsels von Literatur- zur Medienwissenschaft, jedenfalls im grof3en Maf3stab, immer
noch auf sich warten 14Bt"**. Ganz allgemein ldsst sich bei den medienwissenschaftlichen Debatten
jener Zeit feststellen, dass sie sowohl aktiv gesellschaftliche Beziige in den Féchern herzustellen
versuchten als auch bisherige Methoden und Kategorisierungen des Gegenstandsbereichs in Frage
stellten. Implizit war damit auch eine aktivere Rolle von Fachvertreter innen vorgesehen, wenn es

um den gesellschaftlichen Diskurs tiber das Untersuchungsfelds ging.

Dass aktuell viele Institute die Bezeichnung "Theater-, Film- und Medienwissenschaft" iibernom-
men haben®”, wirkt wie die logische Fortsetzung dieses Zugangs und der damit verfolgten Absich-
ten. Wobei — was auch die Entwicklung von Modell 1 bis zu Modell 5 zeigt — es aufzupassen gilt,
nicht eine banale lineare Entwicklungsgeschichte zu behaupten. Denn die aktuelle Situation unter-
scheidet sich schon darin, dass in den 1970er Jahren eine emanzipative (Erneuerungs-)Bestrebung
auch dazu diente, aus einer Situation der konservativen Verkrustung und des nationalsozialistischen
Erbes an den theaterwissenschaftlichen Instituten auszubrechen. Dies gilt auch dhnlich fiir die Lite-
raturwissenschaft (und wohl auch fiir viele andere Facher z.B. auch der Publizistik), wobei sich der
Medienbegriff als ein frischer und innovativer Zugang dafiir eignete, das jeweilige Fach zu hinter-
fragen und einen neuen Zugang zu den Untersuchungsgebieten zu entwickeln. Somit verlaufen
mehrere (Entwicklungs-)Linien parallel, die sich manchmal zusammenfiigen und an den Stellen, wo
dies nicht der Fall ist, entweder Liicken belassen oder subalterne, aul3erakademische Strukturen
provozieren, wie fiir lange Zeit die Filmwissenschaft am theaterwissenschaftlichen Institut in
Wien.** Denn obwohl auch dort 1978 eine erste Lehrveranstaltung zur Medienwissenschaft angebo-

ten wurde*’

, gelang eine Neukonzeption des Wiener Instituts nur ansatzweise. Ein bestimmender
Faktor dafiir ist Margret Dietrich, die als Nachfolgerin Heinz Kindermanns als Institutsleiterin we-
nig dafiir tat, die bspw. von Paul geforderte Neuausrichtung der Theaterwissenschaft umzusetzen.
Stattdessen ist ihre Offnung der Theaterwissenschaft hin zu "Spielformen der Medien" durchaus ge-

schickt gesetzt, um sich zum einen als Leitdisziplin fiir die vermehrte Forschung im Bereich der

494 Faulstich (1979b), S. 22, H. i. O.

495 Oder dhnliche Wortkombinationen in Koln, Erlangen, Frankfurt/Main, Hildesheim, Mainz, Wien, vgl. Abbildung
21.

496 Vgl. Cargnelli (2009), S. 226.

497 Durchgefiihrt von dem zunéchst auf der Publizistik lehrenden Helmut Zilk (1927-2008, http://d-
nb.info/gnd/119188449 [12.06.2017]), der davor Fernsehdirektor beim dffentlichen Osterreichischen Rundfunk
(ORF) war und spater Biirgermeister von Wien wurde. Seine erste Lehrveranstaltung am theaterwissenschaftlichen
Institut in Wien hatte im Titel den Begriff "Mediumwissenschaft", erst im Folgesemester wurde der Begriff
"Medienwissenschaft" verwendet. Unklar bleibt, ob dies ein Versehen oder Absicht war.
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Medien zu positionieren.*”® Zum anderen hélt sie klar fest, dass "[n]ur der Bereich der Spielformen
(einschlieBlich Comics) und der 'komponierten' Prasentation in den Medien [...] der Theaterwissen-
schaft zu[féllt] und [...] einen medienwissenschaftlichen Zweig der Theaterwissenschaft [bildet]."*”
Was zugleich als Absage an eine Eigenstdndigkeit von Film- und Medienwissenschaft gelesen wer-
den muss. Ein bereits erreichter Einfluss wird nicht aufgegeben, ihr Zugang ist noch deutlich an die
Vorstellung von Interdisziplinaritét aus dem Modell 4 gebunden. Nicht methodische Verdnderungen

standen im Zentrum des Interesses, sondern die Bindung von finanziellen Mitteln.

So mag zwar die 1999 erfolgte Umbenennung des Wiener Instituts fiir Theaterwissenschaft in ein
Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft als eine Abgrenzungsbewegung der folgenden
Generation an die nationalsozialistische Griindungsgeneration gelten®”, passt sich aber — ironischer-
weise — auch hervorragend in die hintergriindige Argumentationsstrategie einer "Gesamtwissen-
schaft" von theatralen und medialen Ausdrucksformen unter dem Sammelbegriff "Spielformen" ein.
Auch weil dieser als "integrativer Theater-, Film- und Medienwissenschaft" betrachtete Ansatz nicht
unbedingt Widerspriiche und Wissensordnungen in Frage stellt bzw. neu verhandelt, sondern stark
dazu neigt, einen Verteilungskampf um Einfluss, Lehrdeputate und der Bevorzugung von populiren

Wissensgebieten durch eine verschérfte Konkurrenzsituation zu provozieren.

Exkurs: Mediengebrauch im zeitgendssischen Theater

Vielfach wird darauf hingewiesen, dass sich die frithe Theaterwissenschaft mit dem damals zeitge-
nossischen Theater wenig auseinandersetzte.”' Stattdessen wird in der Etablierungsphase grofite
Aufmerksamkeit auf theaterhistorische Debatten gelegt.”” Dies mag eine Konsequenz des Legitima-
tionsdrucks gewesen sein, der mit der gleichzeitigen Abgrenzung von der Literaturwissenschaft eine
Hinwendung zu historistischen und geistesgeschichtlichen Methoden der Geschichtswissenschaft

nahelegte.’” Diese Anniherung an die historischen Wissenschaften erlaubte zudem exemplarisch

498 Vgl. Dietrich (1981), wo sie 1971 die Notwendigkeit eines Grundlagenforschungsinstituts fiir Medienforschung
skizziert, wobei die Theaterwissenschaft eine leitende Rolle einnehmen sollte, da — wie sie 1978 im Nachtrag zu ih-
rem Beitrag bei Klier angibt - "im Fach Theaterwissenschaft die Probleme sehr klar erkannt worden waren", ebd.,
S. 206. Dieser "Hebammendienst" sei aber nun nicht mehr notwendig, da sich die medienwissenschaftliche Grund-
lagenforschung in den vergangen sieben Jahren eigenstindig weiterentwickelt habe, ebd.

499 Ebd., S. 204.

500 Hier sei nochmals darauf hingewiesen, dass auch Dietrich bei der Griindung des Wiener "Zentralinstituts" im Natio-
nalsozialismus beteiligt war und — so wie Kindermann — ein NSDAP-Mitglied war, vgl. Haider-Pregler (2005); Pe-
ter (2008); Peter (2009).

501 Vgl. Corssen (1998).

502 Vgl. exemplarisch die bereits erwéhnte Debatte zwischen Max Herrmann und Albert Koster um die Beschaffenheit
der Biihne der Niirnberger Meistersinger, Kirschstein (2009a), S. 54ff.

503 Koster 1998, S. 15f. sieht eine Hinwendung zum Historismus als Paradigmenwechsel der Geisteswissenschaft im
19. Jahrhundert. Dabei wurde der Historismus auch als Methode angesehen, gegen die Naturwissenschaften beste-
hen zu kénnen. Besonderen Wert wurde bei dieser Entwicklung auf Quellen gelegt, die Objektivitéit evozieren soll-
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vorzufiihren, wie sich eine literaturwissenschaftlich gepriagte Dramenforschung von einer Untersu-
chung von Auffithrungen in der Theaterwissenschaft unterschied. Nicht von ungefahr hatten archio-
logische Methoden Vorbildfunktion fiir Max Herrmanns Ansatz der Rekonstruktion vergangener
Theaterereignisse.”® Auch ist eine der ersten bedeutenden Fachdebatten — wie bereits erwihnt —
jene um die Rekonstruktion der Biihne des Hans Sachs in Niirnberg, zwischen Albert Kdster in
Leipzig und Max Herrmann in Berlin. Zwar unterscheiden sich bei beiden die Schlussfolgerungen,
aber Einigkeit besteht darin, dass der Schliissel zur Rekonstruktion der Auffiihrungspraxis in einer
moglichst detailgetreuen Nachbildung der Gebdudeform und -struktur besteht. Dieser Zugang folgt
mehr oder weniger der Uberlegung, der Inhalt folge der Form.>* Abgesehen davon, dass mit der un-
terstellten Wirkméchtigkeit eines Raumkonzepts hier bereits eine Frithform von (unbewusster)
Medientheorie identifiziert werden kann, verweist diese wichtige Auseinandersetzung auf die mal3-
gebliche Bedeutung des theaterhistorischen Zugangs in der frithen Theaterwissenschaft. Hingegen
erregten Debatten zum zeitgendssischen Theater keine solch umfangreichen wissenschaftlichen
Auseinandersetzungen. Fiir eine Analyse von Mediendiskursen in der friihen Theaterwissenschaft
ist dies bedauerlich, da es in den 1920er Jahren und schon davor bedeutende Experimente gab, um
Medientechniken in die Theaterpraxis zu integrieren. Erwin Piscator mit seinen als multimedial zu
bezeichnenden Biihnenkonstruktionen®® oder auch Bertolt Brecht mit seinen Radioversuchen wie

)*"7 seien hier

Der Flug der Lindberghs (gemeinsam mit Paul Hindemith und Elisabeth Hauptmann
als bekannte Beispiele genannt. Wobei eine Nichtbeschéftigung mit diesen Theater- und Medienex-
perimenten zundchst wenig iiberrascht, da diese als dezidiert linkspolitisch und avantgardistisch
auftretende Produktionen sich schwer in Ubereinstimmung bringen lieBen mit dem biirgerlich-kon-
servativen Theaterverstindnis der frithen Theaterwissenschaft. Aber selbst hier wurde — wenn auch

in bescheidenerem Malle — mit Medientechniken experimentiert, z. B. bei Produktionen von Max

ten und dazu beitrugen, eine "Kontinuitit der Geschichte" behaupten zu kénnen. Zugleich wuchs aber auch die
Kritik am Historismus und mit Diltheys Geistesgeschichte wurde um 1900 eine Methodik popular, die mit der Pro-
pagierung von Geisteswissenschaften eine Opposition zu den Naturwissenschaften etablierte. Entscheidend fiir die
Geistesgeschichte war "das Bemiihen, sich in die historischen Vorgénge einfiihlen zu kdnnen und diese als einmali-
ges Ereignis zu verstehen". Dies griff Herrmann auf und kombinierte es mit der "peinlich genaue[n] historische[n]
Quellenforschung", so dass "bei Herrmann und der 'Berliner Schule' der Theaterwissenschaft" von einer Symbiose
aus Historismus und Geistesgeschichte gesprochen werden kann. Zwar ldsst sich eine solche Entwicklung auch in
der Germanistik feststellen, mehr aber als minoritdre Stromung, da die Auslegung von Werk und Leben herausra-
gender Schriftsteller_innen — besonders in der Dramenforschung — iiberwog.

504 Vgl. Corssen (1998), S. 38ff. Neben Herrmann sahen weitere Akteur innen der frilhen Theaterwissenschaft die
Notwendigkeit, von der Archéologie zu lernen. Albert Koster sah darin eine Moglichkeit gegeben, Vitruv besser
studieren zu kénnen, mit dem Ziel, "die wahre oder falsche Vorstellung, die man im 16. und 17. Jahrhundert von der
antiken Biihne hatte", zu untersuchen, Kdster (1981), S. 63. Herrmann selbst betont aber, dass die Theaterwissen-
schaft sich nicht zu sehr an die Archdologie anlehnen sollte, da ansonsten "der ganze theaterwissenschaftliche Be-
trieb beinahe zu sehr einen archdologischen Charakter erhilt und die nicht ihm unterzuordnenden Theaterelemente,
so besonders die Schauspielkunst, tiber Gebiihr vernachléssigt werden", Corssen (1998), S. 237.

505 Vgl. Koster (1981).

506 Vgl. Brauneck (1995), S. 328ff.; Schwaiger (2004).

507 Vgl. Hecht (1998),
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Reinhardt®®. Hétte eine Auseinandersetzung mit diesen Formen zeitgendssischen Theaters in der
frithen Theaterwissenschaft stattgefunden, wire ein tief gehender Mediendiskurs unausweichlich
gewesen.

Dass dies nicht geschah, steht im Widerspruch dazu, wie Max Herrmann in seinem bei Klier abge-
druckten Vortrag von 1920 die "Aufgaben eines theaterwissenschaftlichen Instituts" bestimmte>”,
Dort argumentiert Herrmann, dass die Verbindung zur Praxis ein entscheidender Vorteil der Theater-
wissenschaft sei, da das Fach "an der lebendigsten Grenze zwischen Theorie und Praxis" stehe’'’
und zugleich eine "geschichtliche und praktische Disziplin" sei, in der "Vergangenheit, Gegenwart
und Zukunft [...] auf das Engste verkniipft" werden sollte>"’. In einer Zusammenfassung dieses Vor-
trags in der Theaterzeitschrift Die Szene wird dies nochmals zugespitzt, wenn es dort heil3t, die
Theaterwissenschaft behandelte "in gleicher Weise Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft des Biih-
nenwesens", wobei das "Geschichtliche und das Praktische" untrennbar zur "Biihnenwissenschaft"
gehort’. Herrmann skizziert hier ein Fach, das sich mit dem Gegenstand zwar nicht identifiziert
aber zumindest verbiindet, indem Theorie und Praxis ineinander {ibergehen sollten. Seine Ausfiih-
rungen konnten verstanden werden als eine Vermittlungsrolle, die Theaterwissenschaft an der Gren-
ze zwischen akademischer und praktischer Auseinandersetzung {ibernimmt. Er macht zudem expli-
zit, dass es sich dabei nicht alleine um eine historische Beschiftigung handelt, sondern die Kenntnis
"iber das gegenwirtige Theater" sei notwendig, woraus Herrmann eine konkrete Agenda fiir das
Fach ableitet: "Theaterwissenschaft ist lebendige Belehrung aus der Vergangenheit verkniipft mit
der Lehre vom heutigen Theater"*". Dies darf nicht dariiber hinwegtéduschen, dass zumindest in den
Publikationen Herrmanns dieser Auftrag nur bedingt eingeldst wird, da er sich zum Grofteil an
theaterhistorischen Themen abarbeitet und so gut wie nie auf zeitgendssisches Theater Bezug
nimmt.’"* Zudem wire zu iiberpriifen, welches Verstindnis von gegenwirtigem Theater diesen Aus-
fiihrungen zu Grunde lag. Anzunehmen ist, dass der biirgerliche Rahmen nicht verlassen werden
sollte und die Verbindung zwischen Vergangenheit und Gegenwart in klassischen, mdglichst authen-
tischen Inszenierungen gesucht wurde.”® Es ist aber auch auf dieser Grundlage nicht génzlich aus-

zuschlieBen — aber bedingt durch fehlende Beispiele in seinen Schriften eher unwahrscheinlich —,

508 Vgl. Marx (2006).

509 Herrmann (1981), S. 15.

510 Ebd., S. 16.

511 Ebd,, S. 17.

512 Ebd., S. 23. Bemerkenswert ist die Verwendung der Bezeichnung Bithnenwissenschaft, die im Stenogramm zum
Vortrag nicht vorkommt

513 Ebd., S. 18.

514 Vgl. Corssen (1998), S. 93-175, wo Corssen die theaterwissenschaftliche Matrix von Herrmann ausbreitet. Dabei
wird auch klar, dass Herrmann nahezu nur theaterhistorisch arbeitete.

515 Vgl. Kirschstein (2007).
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dass dieser Ansatz auch Theaterformen inkludierte, die sich experimentell mit Asthetik und Form
von Theater kritisch (zumindest nicht affirmativ) auseinandersetzten und sich somit zumindest indi-
rekt gegen ein biirgerliches Theaterprimat wandten. Denn gerade an diesen Orten wére zu iiberprii-
fen, wie sich Theorie und Praxis zueinander verhalten. Dieser Ansatz sollte aber erst ab der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts Bedeutung gewinnen. In den 1920er Jahren lassen sich wenig Belege
dafiir finden, au8er jene der bereits erwdhnten Abgrenzung hinsichtlich eines im Fach angewandten
Theaterbegriffs, der der biirgerlich-konservativen Ideologie verpflichtet war. Trotzdem bleibt es
schwer vorstellbar, dass experimentelle Theaterformen ginzlich ignoriert wurden, selbst wenn es
sich um eine indirekt geduferte ablehnende Haltung handelte. Denn die Experimente jener Zeit stie-
Ben zumindest in der Presse auf ein groBes Echo und befeuerten eine feuilletonistische Auseinan-

dersetzung liber die Frage, was Theater sei.’'

Wie ist nun in diesem Kontext die von Herrmann in seinem Vortrag aufgestellte Forderung zu ver-
stehen, dass die Theaterwissenschaft diejenigen ausbilden solle, die "den ganzen Betrieb eines
Theaters kiinftig in Handen haben" werden, was sowohl "den Theaterbeamten, den Theaterleiter"
als auch die Verantwortlichen fiir Dramaturgie und Regie umfasste?*'” Denn damit versucht sich das
Fach als Ausbildungsstitte fiir genau jene Entscheidungsinstanzen anzubieten, die sowohl die
Stiickauswahl als auch die zugrundeliegende Asthetik auf einer Biihne (mit)bestimmten. Dies bend-
tigt ndmlich nicht nur Kenntnis {iber Theatergeschichte, sondern auch eine aktive Auseinanderset-
zung mit zeitgenossischem Theater. Im Sinne eines neutralen Wissenschaftbildes, wiirde dies die
vorurteilsfreie Betrachtung auch aktueller, experimenteller Auffithrungen nahelegen. Besonders
wenn Herrmann in weiterer Folge darauf hinweist, "es gab und gibt auch heute Theater ohne Dra-
ma" und zur Unterlegung dieser fiir das Fach notigen Ausweitung des akademischen Theaterbegriffs
seine berithmt gewordene Definition eines "Ur-Sinn des Theaters" aufstellt: "Er besteht darin, daf3
das Theater ein soziales Spiel war, — ein Spiel Aller fiir Alle. Ein Spiel, in dem Alle Teilnehmer
sind, — Teilnehmer und Zuschauer"*'®. Aus heutiger Sicht beschreibt er damit ein Modell, dass in
grofe Ubereinstimmung zu bringen ist mit den Theaterreformbewegungen um 1900°" und es wirkt
— entgegen dem biirgerlichen Impetus, den sich die Theaterwissenschaft in dieser Griindungsphase
sonst oftmals gibt — wie eine Vorform einer soziologisch zu deutenden Theaterdefinition, wie es in
den Projekten von Brecht — speziell den Lehrstiicken — eine Verdichtung finden sollte. Bemerkens-

wert ist Herrmanns Verzicht auf jegliche Deutung dieses sozialen Spiels, so schreibt er ihm bei-

516 Vgl. Kerr (1998); Thering (2010).

517 Herrmann (1981), S. 18.

518 Ebd., S. 19.

519 Vgl. Corssen (1998), S. 96f., der darauf hinweist, dass diese Einfliisse zwar vorhanden sind, es aber wenige
"[d]irekte Belege fiir eine unmittelbare Auseinandersetzung mit den Theaterreformern" in der frithen Theater-
wissenschaft gibt, ebd., S. 97.
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spielsweise keine Gemeinschaftskonstruktion zu, wie es spiter von den national-volkischen Prot-
agonist_innen der Theaterwissenschaft im Nationalsozialismus maBgeblich behauptet wurde Es
mag also sein, dass Herrmann in seiner Konzeption des Faches Riicksicht darauf nehmen musste,
als neu zu etablierendes Fach nicht der vorherrschenden biirgerlichen Kunst- und Kulturvorstellung
zu offensiv zu widersprechen, aber einige Andeutungen und Textpassagen legen die Vermutung
nahe, dass sich Herrmann der Bedeutung zeitgendssischer experimenteller Theaterformen durchaus
bewusst war.”* Womit Mischformen zwischen Theater und Medien zumindest hypothetisch einen
Mediendiskurs in der frithen Theaterwissenschaft initiierten, denn die Experimente in den 1920er
Jahren mit zeitgendssischen Medien wie Filmprojektionen oder der Integration von Horspielele-
menten bedeuteten nicht nur eine rein auf technischer Ebene zu verhandelnde Debatte sondern for-
derten ein Nachdenken {iber einen engen Theaterbegriff, der sich auf Dramenanalyse oder Theater-

geschichte beschrinkte, heraus.

Aus welchen Griinden auch immer, sollte es aber bei solchen Andeutungen bleiben. Zumindest ldsst
sich in den offiziellen Studienplidnen und Lehrveranstaltungsangeboten keine aktive, nach auflen ge-
tragene Auseinandersetzung mit zeitgendssischem Theater wiederfinden. Hier gilt es auf das von
Herrmann vorgestellte Ausbildungsprofil fiir Student innen des Faches zu verweisen, deren ange-
dachte Vermittlungsrolle in der Biihnenorganisation nicht anders zu verstehen ist, als ein Auftrag
zur Verbreitung einer bestimmten Agenda von Theater™!, die sich an einer biirgerlich-konservativen
Asthetik orientierte und diese Privilegierung mittels der Rekonstruktion vergangener Theaterge-
schichte zu begriinden versuchte.”> Selbst wenn diese Parteinahme nicht so intendiert war, bedeute-
te die fehlende Auseinandersetzung mit aktuellen Theaterformen (die ja die Authentizitit und das
Primat des Dramas iiber die Auffithrung in Frage stellten) eine eindeutige Positionierung des Faches
— zumindest nach auBen hin — fiir eine der Werktreue verpflichtete Asthetik, wenngleich es — wie
Herrmanns Argumente zeigen — durchaus das Potential zu einem offenen Theaterbegriff aufzeigte.
Letzteres konnte darauf hindeuten, dass nach innen gerichtet sehr wohl iiber experimentelles Thea-

ter nachgedacht wurde®*

, speziell weil manche der Experimente die Frage nach dem Verhiltnis von
Medien und Theater in Frage stellten (indem es die deutliche Unterscheidung briichig machte) bzw.
ganz allgemein in Diskussion stellten: Was ist Theater ?°** Damit wurde der biirgerliche Theaterbe-

griff herausgefordert und andere Zugéinge in die Debatte eingebracht. Schwer vorstellbar, dass dies

520 Vgl. ebd., S. 160-164.

521 Vgl. Exkurs: Wandel des Berufsbildes

522 Vgl. Corssen (1998), S. 122ff.

523 Dies muss Spekulation bleiben, da nicht zu klaren ist, wie die Lehrveranstaltungspraxis dann tatsdchlich aussah und
ob nicht sehr wohl iiber zeitgendssisches Theater diskutiert wurde.

524 Zugleich wurde damit eine Hervorhebung der Auffithrung {iber das Drama als Theaterpraxis anschaulich gemacht,
wie es ja die frithe Theaterwissenschaft als Abgrenzung zur Literaturwissenschaft betrieb.
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zumindest in kleiner Runde z.B. bei Diskussionen in einer Lehrveranstaltung oder nach einem ge-
meinsamen Besuch einer Inszenierung, nicht Thema war. Selbst wenn eine solche Debatte dazu
diente, einen biirgerlichen Theaterbegriff zu festigen, indem Stellung gegen andere Theaterformen
bezogen wurde. Max Herrmann changiert in seinen Texten zwischen diesen Positionen, nimmt
manchmal eindeutig Stellung fiir Werktreue und weicht dies an anderer Stelle wieder auf. Indem
solchen Bewegungen nachgespiirt wird, lassen sich Hinweise darauf finden, inwiefern sich bereits
in der frilhen Theaterwissenschaft ein immanenter Mediendiskurs in die Fachgeschichte einge-

schrieben hat>*.

Als ein Indikator fiir einen ausbleibenden Mediendiskurs kann durchaus gelten, wenn die Auseinan-
dersetzung mit &sthetischen Herausforderungen durch zeitgenossische, moderne Theaterinszenie-
rungen nicht als wesentlicher Bestandteil der Theaterwissenschaft anerkannt wird. In den Texten bei
Klier finden sich bis in die 1960er Jahre dazu keine brauchbaren Hinweise. Eher ist das Gegenteil
der Fall, wenn Hans Knudsen 1966 dariiber sinniert, "ob das Drama von heute fiir das Theaterkunst-

t"526

werk uneingeschrankt zu bejahen ist">*°, oder er "feststellt, dal die Regie heute oft dem drama-

tischen Werk Gewalt antut.">?’

Es sprechen viele Indizien dafiir, dass zeitgendssisches Theater und der Gebrauch von Medien in
der frithen Theaterwissenschaft innerhalb des Faches wahrgenommen wurden. In der Konstituie-
rungsphase war dies wohl aber nur ein sekundidr wahrgenommenes Phinomen, da es zundchst dar-
um ging, sich iliber einen gemeinsamen Theaterbegriff zu verstdndigen. Indirekt wird dies aber
Einfluss genommen haben und die prinzipielle Offenheit von Herrmann gegeniiber der Theaterpra-
xis belegt zumindest das Potential einer tiefgehenden Auseinandersetzung mit solchen Theater- und
Medienmischformen. Nichtsdestotrotz bleibt die hegemoniale Deutung, die Episteme des Faches,
primér einer theatergeschichtlichen Kontextualisierung und einem konservativen Verstdndnis von
Theater verpflichtet. Diese Einengung des Untersuchungsgebietes pragte das Fach nachhaltig bis in
die 1970er Jahre (und mancherorts dariiber hinaus). Der medienwissenschaftliche Turn gab zumin-
dest Anlass, sich mit neuen &dsthetischen Formen auseinanderzusetzen und in diesem Zuge auch die

inhaltliche Ausrichtung verstirkt auf Gegenwartstheater zu lenken.

525 Vgl. bspw. Herrmann (1998) und seine Reflexion iiber den Unterschied zwischen einem Sitzplatz in einer hinteren
Reihe eines groflen Theaters und des Blicks im Kino auf die Leinwand.

526 Knudsen (1981), S. 158.

527 Ebd., S. 159.
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7.1. Ausweitung auf Film und Medien 1970-1979

Helmar Klier schlieBt seine Chronologie mit einem Uberblick zur "Situation der Theaterwissen-

schaft 1979", aus der bereits die Integration von Medienwissenschaft in das Fach ersichtlich wird**®:

Die Situation der Theaterwissenschaft {nach Klier) 1979

Kiel: Lehrauftrage

Berlin: Institut far Theateraw,
Berlin-DDR: Bereich Theaters

Gdttingen: Lehrauftl"c‘:ge
k.dln: Institut fOr Theater-, Film- und Fernsehw.,

Erlangen: Theater- und Medienwissens. Abteilung

Wien: Institut

Minchen: Institut fir Theaterw., -
—_— flr Theaterw.

Zirich: Lehrauftrage
Bern: Lehrauftrage
Abbildung 19: Institute und Lehrauftrdge fiir Theaterwissenschaft 1979. Klier (1981c), S. 343f.

Entscheidend fiir meine Arbeit ist hier, dass der Begriff Medien bzw. Verweise auf spezifische
Medienformen in den Bezeichnungen einiger Institute auftaucht oder im Lehrplan integriert ist>*,
Wird eine solche Ausweitung des Gegenstandsbereichs im Modell 3 und 4 nur angedeutet bzw. zag-
haft umgesetzt, verdndert sich dies in den 1970er Jahren zu einem deutlichen und 6ffentlichkeits-
wirksamen Bekenntnis. Der im Modell Selbstindigkeit noch als Potential und im Modell Medien-
konkurrenz als Abgrenzung identifizierte Mediendiskurs, hat sich im Modell Medienwissenschaft
nun durchgesetzt. Die Offnung des Faches hin zu medialen Ausdrucksformen vermag damit auch
als eine Form der Fachgeschichtsschreibung gelesen werden. In diesem Sinne ist die offen gezeigte
medienwissenschaftliche Ausweitung 1979 in K6ln und Erlangen ein konsequenter Schritt, abzulei-
ten auch aus Debatten der Frithphase der Theaterwissenschaft. Zu vermerken ist, dass mit der Er-

weiterung des Fachgegenstandes letztlich auch radikal die Abwendung von der Literaturwissen-

528 Klier (1981c¢), S. 342f.
529 Fiir Berlin verzeichnet Klier im Lehrangebot u.a. "Massenmedien", fiir Wien "Bildmedien/Television, Film und Vi-
deorecording", ebd.
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schaft umgesetzt wurde. Zum Teil sind diese beiden Fiacher 1979 nicht einmal mehr der gleichen
Fakultdt zugeordnet.™ Die Emanzipation der Theaterwissenschaft von der Literaturwissenschaft
kann auch gelesen werden als Ausldser dieser Expansion, die ironischerweise zur Abhédngigkeit der
Film- und Medienwissenschaft von der Theaterwissenschaft fiihrte. Mit der Ausweitung des Unter-
suchungsfeldes wurde der gesellschaftliche Bedeutungsverlust von Theater abgefedert, damit aber
auch eine zusitzliche Moglichkeit geschaffen, an Mittel und Einfluss zu gelangen bzw. diese auf-
recht zu erhalten. Zudem wurde im Sinne eines bestindigen Rekonsolidierungsdiskurses des Fa-

ches™!

damit auch der Status der Selbststindigkeit der Theaterwissenschaft abgesichert, weil mit
der Integration von Film und Medien eine bis heute anhaltende Steigerung der Beliebtheit des Fa-
ches bei Studienanfinger innen verbunden ist. Abseits von diesen strukturellen Effekten, haben die
in Folge losgetretenen methodischen Diskussionen eine vertiefte Auseinandersetzung mit den

Grundlagen und damit der Entwicklung des Faches ausgelost™.

1979 markiert das Ende von Kliers Chronologie, die hier abschlieBend mittels einer Ubersicht aller
Ortsnennungen zusammengefasst wird. Es zeigen sich darin deutlich jene Orte als exponiert, die —
durch ihre historisch friihe Griindung aber auch durch von Klier hervorgehobene und seiner Mei-
nung nach fiir das Fach bedeutenden Ereignisse — als Zentren der Fachentwicklung benannt werden
konnen. Sicherlich gilt es einzuschridnken, dass Kliers Fixierung auf Orte und Personen insofern
problematisch ist, als dies nur indirekt die Qualitit der jeweiligen Diskussionen vor Ort abbildet. So
miisste iiberpriift werden, ob die gesamt gesehen libermidflige Bedeutung der Kieler Theaterwissen-
schaft sich auch in den Forschungen und Beitridgen zur Fachentwicklung abbildete. Hier gelangt
eine detaillierte Auswertung an ihre Grenzen, da fiir eine nachhaltige Bewertung der Materialman-
gel zu Artefakten der Fachgeschichte hinderlich ist**. Die vielen Forschungsliicken bieten ausrei-
chend Potential flir weitere Forschungen. Aus diesem Grund sind weiterfithrende Korrekturen der
Klier'schen Chronologie notwendig aber auch schwierig, da sie — auch durch ihr Alleinstellungs-

merkmal — eine durchaus weit verbreitete Darstellung von Fachgeschichte liefert und insofern als

530 In Wien war die Theaterwissenschaft Teil der Grund- und Integrativwissenschaftlichen Fakultit, wahrend die Ger-
manistik und andere Literaturwissenschaften der Geistes- und Kulturwissenschaftlichen Fakultédt zugeordnet waren.
Erst in Folge der osterreichischen Universitétsreform 2002 wurde die Fakultitsstruktur neu geregelt, so dass heut-
zutage die Wiener Theater-, Film- und Medienwissenschaft gemeinsam mit der Germanistik in der Philologisch-
Kulturwissenschaftlichen Fakultdt anzutreffen ist, vgl. http://phil-kult.univie.ac.at/ueber-uns/institute/ [ 12.06.2017].

531 Klier (1981Db), S. 1 schreibt in seiner Einleitung, dass eine "[k]ontinuierliche Entwicklung [...] in der Theater-
wissenschaft nicht auszumachen" sei, er beriicksichtigt dabei aber nicht die Ebene der Standortsicherung und Mitte-
lakquirierung,

532 Vgl. Schoenmakers et al (2008). Dies ist der Sammelband von Beitrdgen des 8. Kongresses der Gesellschaft fiir
Theaterwissenschaft, der 2006 am Institut fiir Theater- und Medienwissenschaft in Erlangen ausgerichtet wurde,
ebd. S. 11, der einen guten Uberblick zu den Debatten nach dem Untersuchungszeitraum dieser Arbeit gibt.

533 Die bereits mehrfach erwihnte digitale Forschungsplattform konnte hier Abhilfe schaffen.
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wirkméchtig zu gelten hat.

Auch wenn manches bei Klier anders zu bewerten wére, in der Tendenz und auf Basis einer quanti-
tativen Darstellung sind Kliers Daten durchaus valid. Die hier ermittelte Gesamtdarstellung auf Ba-
sis seiner Chronologie darf also einerseits durchaus als Indiz fiir die Relevanz der verschiedenen
Standorte gelten und gibt andererseits einen guten Uberblick iiber die Verbreitung des Faches im
deutschsprachigen Raum. Hinzuzufiigen ist, dass damit noch nicht gesagt ist, ob und wo unter-
schiedliche Zugénge zum Fach etabliert wurden und wie sich diese zueinander verhielten. Somit
muss die folgende Ubersicht, die sich von 1900 bis 1979 erstreckt, als erster Ausgangspunkt und
Bezugspunkt fiir spitere weiterfilhrende Auswertungen verstanden werden. Insgesamt verzeichnet
Klier 155 mit Orten versehene Eintrage, was eine durchaus solide Datenmenge ist. Die Eintrédge tei-

len sich hinsichtlich der Nennung an Orten folgendermafen auf:

36: Berlin 9: Leipzig 3: Ziirich, Bochum

20: Miinchen 6: Erlangen, Bern 2: Konigsberg, Venedig, Luzern

14: Koéln 5: Jena, Frankfurt/Main, Wei-  1: Magdeburg, Miinster, Hanno-
mar ver, Mainz, St. Gallen, Géttin-

11: Kiel, Wien 4: Hamburg gen, Prag, London, Paris, Bay-

reuth, Basel

Dies ist die Basis fiir eine von mir erstellte grafische Ubersicht, in der die SchriftgroBe des jeweili-

gen Ortes mit der Anzahl an Nennungen korreliert®*:

534 Beriicksichtigt werden alle Angaben von Klier (1981c).
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Theaterwissenschaftliche Orte (nach Klier) 1900-1474

Kiel Kanigsherg
Hamburg
Harnover Be rI I n
Minstar [Wagde burg o
Bochum  Géttingen Leipzig
ian . Weimar
KdIn Jena
Frankfurt/M
i EBayreuth Frac
Mainz Erlangen d
Paris
-

Miinchen b

Basel
Zlrich St Gallen

Bern  Luzem
Venedig

Abbildung 20: Theaterwissenschaftliche Orte 1900-1979, Klier (1981c), S. 327-342

Ersichtlich ist in dieser Darstellung die Annéherung an die institutionalisierte Situation der Theater-
wissenschaft von 1979. Dies ist insofern nachvollziehbar, als eine historische Auseinandersetzung —
wie bereits vermerkt — von der jeweiligen Gegenwart ausgehend Spuren suchen muss. Weitgehend
unerwihnt bleiben dabei Aktivititen, die aullerhalb des akademischen Feldes stattfanden, speziell
Debatten in der Theaterpraxis, die zu Forderungen nach akademischen Ausbildungen fiihrten. Nur
eingeschriankt werden Orte erwédhnt, an denen Auseinandersetzungen mit Theater in anderen Fach-
gebieten stattfand, dies betrifft allgemein sdmtliche philologische Wissenschaften. Abgesehen von
diesen Abstrichen — die einen entsprechenden Rechercheaufwand nach sich ziehen wiirden — ist
Kliers Chronologie ausreichend geeignet, die Entwicklung der Theaterwissenschaft im deutschspra-
chigen Raum nachzuzeichnen. Auch in wissenschaftshistorischer Hinsicht bestétigt sich damit, wie
bereits friih etablierte Orte in Folge entscheidenden Anteil an der Auspragung des Faches nahmen,
aber auch wie die Genese der Theaterwissenschaft von diesen wirkméchtigen Institutionen be-
stimmt wurde und wird. Dies kann mit Blick auf die aktuelle Fachsituation nochmals bestétigt wer-

den.
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7.2. Zusammenfassung und weitere Fachentwicklung

Wie das Fach durch die erstmalig in den 1970er Jahren formal ausgedriickte Neuausrichtung nach-
haltig verindert wurde, zeigt ein Blick auf die Situation 2012.7*. Nicht nur Neueinrichtungen versu-
chen sich an den Zusammenhéngen zwischen Theaterwissenschaft und Medien, sondern auch die
historischen Zentren Ko6ln, Miinchen und Wien sind davon betroffen. Und selbst wenn in Berlin und
Leipzig noch die alleinige Bezugnahme auf Theaterwissenschaft in den Institutsbezeichnungen auf-
recht erhalten wurde, so sind auch dort Lehrveranstaltungen zu Medienthemen bestindig présent.>**
Einzurdumen wire, dass durch die diversen Universititsreformen und insbesondere die europaweite
Harmonisierung der Universitétslandschaften durch die Bologna-Reform, die Institutsbezeichnun-
gen an symbolischen Wert zugunsten der Bezeichnung der angebotenen Bachelor- und Masterstudi-
en verloren hat. Nicht nur weil dies auch umgekehrt gelesen werden konnte — gerade dadurch hat
sich der Wert der Institutsbezeichnungen erhdht, da Studien schnell aufgeldst bzw. neu eingerichtet
werden konnen —, driickt sich, wenn schon nicht die Programmatik so doch eine Form der Selbst-
wahrnehmung, aber nach wie vor in diesen Benennungen aus. Unter dieser Annahme zeigt sich
deutlich, wie sehr sich die Vorstellung einer Zusammengehorigkeit von Theater- und Medien-
wissenschaft bis heute verstirkt hat. Die Aufnahme von Medien in das Untersuchungsfeld der Thea-
terwissenschaft ist also nicht mehr ein Unterscheidungskriterium zwischen Instituten — wie es noch
bis in die 1980er Jahre der Fall war —, sondern inzwischen zu einem integralen Bestandteil gewor-
den. Differenzen gibt es maximal in der Intensitét der angebotenen Lehrveranstaltungen bzw. For-
schungsbereiche zu Medien. Aber alleine schon bei der Auseinandersetzung mit aktuellen Theater-
stiicken, in denen mediale Phdnomene mehr und mehr eine bedeutende Rolle sowohl inhaltlich als
auch methodisch und technisch spielen, ist es schwer, sich einer medienwissenschaftlichen Be-
trachtungsweise zu entziehen. Die Auseinandersetzung mit Medien, aber auch die fachliche Zuord-
nung in Abteilungen und Fakultiten, driickt sich wiederum auf unterschiedliche Art und Weise in

den aktuellen Fachbezeichnungen aus™’:

535 Fiir eine aktuelle Ubersicht vgl. Gesellschaft fiir Theaterwissenschaft (2017).

536 Vgl. bspw. Institut fiir Theaterwissenschaft an der Universitét Leipzig (2017), S. 12, S. 13, S. 39.

537 Eigenrecherche 2012 durchgefiihrt. Eine Zusatzaufgabe wire es, die Verdnderungen in den Institutsbezeichnungen
anhand der fiinf Auflagen (1: 1999, 5: 2014) von Balmes Einfiihrung in die Theaterwissenschaft zu visualisieren.
Balme gibt im Anhang jeweils eine Ubersicht an theaterwissenschaftlichen Institutionen im deutschsprachigen
Raum.
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Institute 2012

Berlin: Institut fOr Theaterw, (FU}

Bochum: Institut Hildesheim: 1nstitut fir Leipzig: Institut fir Theaterw.
f. Theaterw. Medien, Theater und populare Kultur

Kaln: Institut far Giefen: Institut far angewandte Theaterw.
Medienkultur und TheatsT

Frankfurt/M: Institut flr Theater-, :
Film- und Medienw. ayreuth: Lehrstuhl f. Theaterw./Musiktheater

Mainz: Institut f. Film-, Erlangen/Mirnkerg: Institut f. Theater- und WMedisnw.

Theater- und empirische
Kulturwissenschaft

Wign: Institut fir
Theater-, Film- und
Medienw.

Minchen: Institut fir Theatenwy.

Bern: Institut fr Theaterw.
Abbildung 21: Institute 2012, Eigenrecherche.

Bereits in der von Klier erstellten Ubersicht 1979 zeigen sich erste Verschiebungen zur offensiven
Integration von Medien in der Theaterwissenschaft. Der damalige Trend ist 2012 zu einem bestim-
menden Faktor geworden. Diese Veranderungen zeigen sich nicht nur bei neuen oder wiederaufge-
nommenen Standorten wie Bochum™®, Frankfurt/Main, Hildesheim, GieBen®’, Mainz*’, Bay-
reuth®!, Bern®* und Leipzig®”, sondern auch bei den bereits 1979 existierenden Instituten, insbe-
sondere Erlangen, K6ln und Wien. Aus der Liste weggefallen sind nun génzlich Kiel und die kurz-
zeitig existierenden theaterwissenschaftlichen Lehrauftrige in Gottingen und Ziirich. Hinsichtlich
der Gesamtentwicklung des Faches ldsst sich also im Zeitraum von 1900 bis 1979 eine enorme Ex-
pansion feststellen, an der — so die Vermutung — die Integration von Medienwissenschaft bzw. Film-
wissenschaft eine wichtige Rolle gespielt hat. Mit dieser Erweiterung des Fachgebietes wurde auch
die Situation der Theaterwissenschaft nachhaltig gefestigt. Wird die Aufnahme der Medienwissen-
schaft zudem als Paradigmenwechsel verstanden und beriicksichtigt, dass auch an den Instituten, die

ihre Benennung diesbeziiglich nicht geéndert haben aber sehr wohl mediale Phinomene in ihren

538 Gegriindet 1989, Forum Modernes Theater (2010), S. 83.

539 Gegriindet 1982 als Studiengang "Angewandte Theaterwissenschaft", Forum Modernes Theater (2010), S. 101.

540 Gegriindet 1991, Forum Modernes Theater (2010), S. 137.

541 Gegriindet 1976 als Forschungsinstitut, Forum Modernes Theater (2010), S. 64. Klier (1981¢), S. 341 verzeichnet
diese Griindung, hat sie aber nicht in seine Ubersicht aufgenommen.

542 Gegriindet 1992, Forum Modernes Theater (2010), S. 78.

543 Gegriindet 1993, Forum Modernes Theater (2010), S. 127.
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Lehr- und Forschungsinhalten verhandeln, so kann hier von einer erfolgreichen wissenschaftlichen
Revolution gesprochen werden.** Diese Annahme wiirde aber auBer Acht lassen, dass bereits von
Beginn der Theaterwissenschaft an Auseinandersetzungen mit medialen Formen gefiihrt wurden,
hier also letztlich auch der Blickwinkel einer konsequenten Weiterentwicklung des Faches giiltig

ware.

Auf institutioneller Ebene — in diesem Fall bezogen auf die Institutsbezeichnungen — zeigt sich, dass
der Beginn einer 6ffentlichen Auseinandersetzung mit Medien- bzw. Film- und Fernsehwissenschaft
in der Zeit zwischen Modell 4 und Modell 5 zu verorten ist. Es ist aber anzuzweifeln, dass sich sol-
che tiefgreifenden institutionellen Verdnderungen ohne eine — durchaus auch langwierige — vorbe-
reitende Diskussion durchsetzen lassen. Spuren einer Beschiftigung mit medialen Formen jenseits
des Theaters bzw. mit medialen Ausdriicken am Theater in der frithen Theaterwissenschaft sind da-
fiir ein Indikator. Spétestens im Nationalsozialismus wurde das Thema Medien im Sinne von Propa-
ganda und "Volkserziehung" zu einem relevanten Faktor, der sich auch nachweisbar in entsprechen-
den Lehrangeboten wiederfinden ldsst. Besonders hier greifen auch die Hinweise aus der jlingeren
Wissenschaftsgeschichte, dass die Auspragung von Forschungsgegenstinden und -bereichen auch
als Folge eines wirkungsvollen Verhiltnisses zwischen Politik, Offentlichkeit und Wissenschaft zu
verstehen sind.”* Insofern musste sich die Theaterwissenschaft durch die verdnderten Rahmenbe-
dingungen einer sich wandelnden Offentlichkeit im 20. Jahrhundert — dem Bedeutungsverlust des
Bildungsbiirger innentums und der Bedeutungszunahme eines Massenpublikums, wie es sich auch
in der offentlichen Wahrnehmungsverschiebung von Theater zu Film duflerte — schon aus strategi-
schen Griinden den neuen Bedingungen anpassen. War die frithe Theaterwissenschaft noch im bil-
dungsbiirgerlichen Spektrum angesiedelt, in dem Film als Unterhaltungsgenre abgelehnt wurde, so
wurde im Nationalsozialismus, der sich als Massenbewegung verstand, Theater wie auch Film als
Mittel zur Propaganda angesehen und entsprechend gleichwertig behandelt. Nach 1945 zeigt sich
der tiefgreifende Wandel "von der vornehmlich biirgerlichen Offentlichkeit der Wenigen zur demo-
kratischen Offentlichkeit der Vielen und von einer disziplinir verfassten Wissenschaft zur so ge-
nannten postnormalen Wissensordnung der Wissensgesellschaft"**. Besonders die Diskussionen
Ende der 1960er Jahre iiber die Bedeutung des Faches Theaterwissenschaft in Bezug auf die verin-
derte Offentlichkeit, einhergehend mit einem zugleich stattfindenden Generationenwechsel, initiier-
te eine Aktualisierung des methodischen Verstindnisses des Faches. Die lange Zeit marginalisierte

Auseinandersetzung mit medialen Formen wurde in Folge zu einem prigenden Faktor der Fachent-

544 Vgl. Kuhn (1997).
545 Vgl. Nikolow/Schirrmacher (2007).
546 Nikolow/Schirrmacher (2007a), S. 13.
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wicklung. Nicht zuletzt die Offnung der Universititen fiir breitere Schichten fiihrte dazu, dass so-
wohl Massenoffentlichkeit und -medien als auch kommunikative Aspekte als wichtige Untersu-
chungsfelder zur Integration in eine als stagnierend wahrgenommene Theaterwissenschaft eingefor-
dert wurden. Auch wenn sich dies nicht an allen Instituten durchsetzen sollte und bedingt durch die
fachhistorische Tradition ein Ungleichgewicht zugunsten des Forschungsbereichs Theater aufrecht
erhalten wurde (und teils noch wird*’), so bewirkte die damit einhergehende methodische Neuaus-
richtung eine nachhaltige Wandlung des gesamten Faches. Wobei sich hier die Frage nach der
Fachidentitdt aufdréngt, die bis heute fachinterne Diskussionen bestimmt: Ist Theater damit zu ei-
nem Teilbereich der Medienwissenschaft geworden? Und wenn ja, was macht dann das Spezifikum

— oder schirfer formuliert: die Berechtigung — einer Theaterwissenschaft aus?

Antworten auf solche Fragen sind iiber die Analyse der zugrunde gelegten Methodik und Theorie zu
finden, wobei die historische Entwicklung zu beriicksichtigen ist. Am Wechsel von methodischen
Zugidngen lésst sich ausfindig machen, mit welchen Fachmodellen dieser mediale "Turn" ermdglicht
wurde und in welchem Spannungsverhéltnis zu anderen Modellen operiert wurde. Dies ermdglicht
in Folge Reflexionen iiber Beweggriinde und Argumentationen, sowie eine Bewertung der Integrati-
on medialer Formen in das Fach Theaterwissenschaft. Handelt es sich um eine Erweiterung der
Theaterwissenschaft, um eine Neukonzeption oder um eine strategische Entscheidung? Die Auswer-
tung der Aktivitdten in Kliers Chronologie und die Abstraktion dieser formalen Daten in fiinf Mo-
dellen einer TheaterMedienWissenschaft, ergibt deutliche Belege, dass es sich bei der Erweiterung
des Untersuchungsfaches nicht um Einzelfédlle oder um zeitliche und lokale Besonderheiten handelt,
sondern eine integrative Theater- und Medienwissenschaft eine dauerhafte Transformation des Fa-

ches bedeutet.

Damit ist ein erster Uberblick geschaffen, den es in Zukunft gezielt zu vertiefen gilt. Einerseits in
Form ergénzender Forschung zur frithen Fachgeschichte, da dort noch viel Material aufzufinden
und aufzuarbeiten ist, andererseits in einer intensivierten Analyse der Wechselwirkungen von me-
thodischen und inhaltlichen Verdnderungen, insbesondere die Folgewirkungen der Debatten in den
1960er und 1970er Jahren. Dies ist deswegen notig, weil sich zwar mit der hier vorgestellten forma-
len Analyse starke Indizien eines paradigmatischen Wandels der Lehr- und Forschungsinhalte erge-
ben, eine detaillierte und aufwéndige Recherche aber noch aussteht, um den Stellenwert medialer
Diskussionen in den Instituten in einem quantitativ und qualitativ relevanten Ausmal} zu erfassen.

Dazu muss auch die Ebene von Studieninhalten beriicksichtigt werden, die Studienpléne, Vorle-

547 Siehe die Reihenfolge der Gegenstandsbereiche in den Institutsbezeichnungen, wo Theaterwissenschaft haufig an
erster Stelle angegeben wird. Wie aus der Darstellung zur Situation 2012 ersichtlich ist, dndert sich diese Anord-
nung aber bereits, siche z.B. das Institut fiir Medienkultur und Theater an der Universitéit zu Koln.
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sungsverzeichnisse, Forschungsprojekte, Lehrunterlagen und Aussagen sowohl von Lehrenden als
auch Studierenden umfasst. Das Auffinden solcher Materialien gestaltet sich mitunter schwierig und
ihnen muss zudem mit entsprechender Vorsicht und Kontextualisierung begegnet werden.>*® Die zu-
kiinftige Aufgabe sollte es sein, die Spuren sowohl potentieller als auch offen vorgetragener Medi-
endebatten in der Theaterwissenschaft moglichst umfangreich zu sammeln und in einer dichten
Analyse zusammen zu fassen. Zu verorten sind damit diskursive und paradigmatische Verdnderun-
gen, die die Transformation zu einer TheaterMedienWissenschaft noch detaillierter darlegen. Die

Argumente und Erkenntnisse aus den Debatten bis 1979°%

sind flir eine Auseinandersetzung mit der
Situation ab den 1980er Jahren anzuwenden und zugleich zu iiberpriifen, gerade weil sich in den
letzten Jahrzehnten der Wissenschaftsbetrieb ungemein komplex ausdifferenziert hat. Letztlich kon-
nen damit neue Erkenntnisse zu aktuellen Theoriekomplexen wie Theatralitdt — Medialitdt — Digita-
litdt generiert werden, um diese Entwicklungen besser zu verstehen und sowohl ideologisch, me-

thodisch als auch inhaltlich einzuordnen, zu bewerten und zu ergénzen.

548 Speziell Vorlesungsverzeichnisse der frithen Theaterwissenschaft bilden oft nur Absichtserklarungen ab, die nicht
mit den tatséchlich gelehrten Inhalten {ibereinstimmen miissen.

549 Um hier dem zeitlichen Rahmen 1900 bis 1979 zu folgen, den Kliers Ubersicht bereitstellt. Fiir formale Analysen
dariiber hinaus, miisste erst eine dhnliche faktenorientierte Recherche fiir die Zeit ab 1979 vorgenommen werden,
die ob der Expansion des Faches eine Herausforderung darstellt, der am besten ein entsprechendes Forschungspro-
jekt und eine digitale Forschungsplattform gerecht werden kann.
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8. TheaterMedienWissenschaft digital

Eine Auseinandersetzung mit Medien, in denen sich theatrale Effekte wiederfinden lassen, begleitet
die Theaterwissenschaft seit ihrer Konstituierung. Selbst wenn sich zeitweise keine konkreten Hin-
weise auf eine solche Debatte finden lassen, so liegt es in der Struktur eines wissenschaftlichen Fa-
ches begriindet, dass zumindest indirekt eine Beschiftigung mit Phdnomenen stattfinden muss, die
die Integritdt des Untersuchungsgegenstandes herausfordern. Der Umgang damit kann auf eine
weite Palette von Moglichkeiten zuriickgreifen, wie Ignorieren, Ablehnung oder Integrationsversu-
che. Da eine moglichst genaue Bestimmung des Gegenstands der Forschung schon deshalb eine
vorrangige Bedeutung einnehmen muss, weil sich ansonsten schwerlich ein institutioneller Rahmen
etablieren lésst, stellt das duBerst dynamische Feld "Theater" eine besondere Herausforderung dar.
Zwar ist es liber die Definition eines engen Theaterbegriffs moglich, solchen Verdnderungen grof3-
teils auszuweichen, dabei besteht aber die Gefahr, dem Gegenstand nur unzureichend gerecht zu
werden. Zudem stellt sich bei einer solchen Beschrankung erst recht die Frage, welche Bereiche in-
tegriert und welche auBBen vor gelassen werden. Spitestens hier miisste dann wieder bestimmt wer-
den, wo und zu welchen Medien dabei Beziige hergestellt werden, um einen engen Theaterbegriff
zu begriinden. Dabei begleitet eine solche Debatte nicht nur den Etablierungsprozess der Theater-
wissenschaft, sondern sie ldsst sich bis heute verfolgen. Uber die Bestimmung des jeweils an-
gewandten Mediendiskurses lassen sich somit Erkenntnisse {iber zugrunde liegende Fachdefinitio-
nen ableiten. Dariiber hinaus muss davon ausgegangen werden, dass mit unterschiedlichen Konstel-
lationen von Theaterbegriff und Mediendiskurs weiterreichende Absichten verkniipft sind. Es wer-
den dabei fiir die fachliche Binnendiskussion Ab- und Eingrenzungen erzeugt, die neben definitori-
schen Funktionen auch distinktive Aufgaben erfiillen. Dabei ist zu unterscheiden zwischen einer
wissenschaftspolitischen Ebene, bei der Standortvorteile und moglichst optimale Férderbedingun-
gen relevant sind, und einer wissenschaftskonstitutiven Ebene, in der sich unterschiedliche Vorstel-
lungen iiber die Bestimmung eines Fachgebietes treffen. Diese Debatten lassen sich zwar auch in
anderen Bereichen ermitteln z.B. wenn Methodenstreitigkeiten analysiert werden, aber die Beschéf-
tigung mit Mediendiskursen in der Theaterwissenschaft bringt neben Einblicken in fachliche
Machtverhéltnisse auch Erkenntnisse iiber das Verhiltnis des Faches zu externen Fachdebatten. Zu-
meist werden solche Uberschneidungen — die einen Grenzbereich markieren — als wenig relevant er-
achtet, da sie auf Grund der nicht ginzlich dem "eigentlichen" Untersuchungsgegenstand gewidme-
ten Forschung als randstéindig abqualifiziert werden konnen. Dies ermdglicht den dort angesiedelten
Forschungsarbeiten abseits der je dominanten Methodik zu operieren. Was sowohl alternative Zu-

ginge als auch kritische Einwiirfe zur Folge haben kann, die im Sinne von Kuhns Vorstellung von
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wissenschaftlichen Revolutionen® das Potential zu Paradigmenwechseln erdffnet und somit dazu
beitragen kann, zu erldutern, wie und warum sich die herausgearbeiteten Phasen der Mediendiskur-
se in der Theaterwissenschaft ablosen, aber auch gegenseitig beeinflussen. Der Untersuchungsfokus
auf die Mediendiskurse beschreibt dabei nur einen Einflussfaktor unter vielen. Er ermdglicht aber,
bedingt dadurch, dass damit Querschnittmaterien verhandelt werden, zu iiberpriifen, wie alternative
Methoden und Theorien in der Wechselwirkung mit anderen Fiachern Eingang in die Theaterwissen-
schaft gefunden haben. Zugleich hingen die Mediendiskurse eng zusammen mit Definitionen des
Untersuchungsgegenstandes Theater, beriihren also fachinterne Debatten genauso, was sie zu einer
privilegierten Moglichkeit macht, die Entwicklung des Faches von den Réndern her zu betrachten
und somit jenen Abstand in der Analyse einzuhalten, der dominante Positionen kritisch in ihrer
wissenschaftspolitischen Involvierung zu hinterfragen vermag. Gleichzeitig kann damit begriindet
werden, wie eine historische Entwicklung von Theaterwissenschaft zu einer TheaterMedienWissen-
schaft stattgefunden hat und wie es sich in den Umbenennungen der Instituts- und Studienbenen-
nungen aufzeigen ldsst. Da Mediendiskurse von Beginn der Fachkonstituierung an aufzufinden
sind, kann damit ein chronologisch tibergreifender Ansatz gewihlt werden, der neue Erkenntnisse
hinsichtlich der Ausbildung spezifischer Methoden und Theorien der Theaterwissenschaft hervorzu-
bringen vermag. Die Analyse thematischer Schwerpunkte ermoglicht eine libergreifende Darstel-
lung, deren Ergebnisse auch Vorschlége fiir aktuelle Herausforderungen fiir das Fach beinhaltet, die
sich an der Ablosung oder Erweiterung von "analogen" zu digitalen Konstituenzien des Untersu-

chungsgegenstandes ergeben.

Zunichst gilt es anhand einiger ausgewdbhlter, als relevant befundener Funktionen von Mediendis-
kursen in der Theaterwissenschaft verschiedene Positionierungen zu identifizieren. In der Folge
wird herausgearbeitet, welche Bedeutung diese in der fachlichen Debatte einnehmen. Dabei sind so-
wohl damit verbundene Zuschreibungen als auch Absichten fiir die Detailanalyse ausschlaggebend,
um bewerten zu konnen, wie Mediendiskurse auf die fachliche Entwicklung zuriickwirken. Nicht
nur expliziten sondern auch impliziten Bezugnahmen wird dabei nachgespiirt, da Mediendiskurse
besonders in der frithen theaterwissenschaftlichen Debatte einen versteckten Anteil haben, weil sie
nur indirekt als ein bedeutendes Feld wahrgenommenen wurden. Dies zeigt sich in der Abqualifizie-
rung der Funktion von Medien als Hilfsinstrumente um Theaterereignisse zu konservieren. Obwohl
sich hier ganz besonders die Bedeutung der Mediendiskurse zur Definition des Untersuchungsge-
bietes der Theaterwissenschaft belegen ldsst. Denn einer eindeutigen Bestimmung entzieht sich
Theater, aus diesem Grund erfolgt oftmals der Riickgriff auf eine negative Definition, in dem aufge-

zahlt wird, was nicht Teil des Faches sei. Fiir die friihe Theaterwissenschaft bedeutete dies eine Di-
550 Vgl. Kuhn (1997).
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stanzierung vom Film, der als schwache Simulation von Theater behauptet und damit einer wissen-
schaftlichen Untersuchung entzogen wurde. Dabei beriihrt diese Einschdtzung sowohl eine biirgerli-
che Ideologie, die das Fach und die Universitidten zu Beginn des 20. Jahrhunderts pragte. Zudem
wurde auf den bereits sich abzeichnenden Bedeutungsverlust der Kunstform Theater durch Infrage-
stellung des Kunstcharakters von Film reagiert. Die hier sich duBlernden ideologischen Konstellatio-
nen bestimmen die Konzeption des Faches Theaterwissenschaft und begleiten maf3geblich die fach-
internen Debatten der darauffolgenden Jahrzehnte. Damit sind die ersten beiden noch weiter zu un-
tersuchenden Funktionen von Mediendiskursen benannt: Die Herstellung eines Medienbezugs um
das Fachgebiet besser bestimmen zu konnen — in der frithen Theaterwissenschaft als negative Ab-
grenzung zum Film — und die "Domestizierung" von Medien als Hilfsmittel zur Fixierung des fliich-
tigen Anteils von Theater. Zu identifizieren wéren noch intensiver die verschiedenen Strategien von
Theaterwissenschaftsakteur innen um sich Medien anzueignen und fiir die je eigene Position ver-
wendbar zu machen. Zugleich manifestiert sich hier eine Taktik zur Abgrenzung, um einer mogli-
chen Autonomie eines Mediums zuvorzukommen und damit die Integritit des Gegenstandbereichs
Theater nicht zu gefdhrden. Dies operiert im Bereich der unterschiedlichen Bestimmung von zu-
grunde gelegten Theaterbegriffen und in der Debatte {iber die optimale Enge oder Weite des damit
konstituierten Untersuchungsfeldes. Zudem kann damit aufgezeigt werden, wie die Bedingungen
fiir die Ausweitung auf eine Theater- und Medienwissenschaft argumentiert werden und wie sich

kontrire Positionen dazu verhalten.

Ausgehend von der historischen Grundanalyse, soll im nédchsten Schritt der Horizont der Untersu-
chung auf aktuelle Debatten ausgeweitet werden, die im besonderen Maf3e "Theater" vor neue Her-
ausforderungen stellen. Dies betrifft die Veranderungen durch die "digitale Revolution", deren Mog-
lichkeiten der Reproduktion und der Etablierung neuer dsthetischer Ausdrucksmoglichkeiten verin-
derte Bedingungen und neue Erkenntnisse zum Verhiltnis zwischen Theater und Medien ermdogli-
chen.™" Sei es, dass sich Theater an den neuen digitalen Medien durch Integration in ein bestehen-
des adsthetisches Umfeld bedient oder kritisch/affirmativ die Verdnderungen thematisiert, sei es, dass
sich in den neuen digitalen Medien Formen theatraler Handlungen und Rahmensetzungen etablieren
oder erprobt werden. In beiden Féllen ist zu iiberpriifen, ob und wie das Fach Theaterwissenschaft
Analysezugénge anzubieten vermag. Mit Hilfe einer Historiographie der Relationen zwischen Thea-
ter und Medien sollte antizipiert werden, wie Methoden der Theaterwissenschaft angepasst, aktuali-
siert und angewandt werden konnen, um theatrale Bedingungen in den "neuen", digitalen Medien

zu analysieren und zu begreifen. Dabei sind auch Vorschldge zu erarbeiten, wie eine "digitale"

551 Auch weil sich mit den digitalen Strukturen und ihren Wirkungsweisen eine neue Basis ergibt, auf der sowohl
Theater- als auch Medienésthetiken noch intensiver miteinander verkniipft werden konnen, vgl. Schnell (2000).
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Theaterwissenschaft beschaffen sein konnte.”* Digital verweist hier einerseits auf das erweiterte
Untersuchungsfeld, das mit digitalen Bedingungen etabliert wurde und wird (nicht nur Theater im
und mit dem Internet, sondern auch die Auswirkungen der verdanderten Sicht- und Gebrauchsweise
durch digitale Asthetiken) und andererseits, wie auf Basis digitaler Moglichkeiten und Angebote die
Theaterwissenschaft ihren Methodenkatalog erweitern kann. Dabei sollen auch Vorschlédge erarbei-
tet werden, wie der Beitrag der Theaterwissenschaft an den "Digital Humanities" beschaffen sein
kann, besonders im Bereich theatraler Artefakte. Zu kliren ist in dem Kontext, ob Theaterbegrift-
lichkeiten hierbei nur auf einer rhetorisch-metaphorischen Ebene Gebrauch finden oder ob damit
doch auf verwandte Strukturen verwiesen werden kann, die mit den Zugéngen der Theaterwissen-
schaft erkenntnisreich analysiert werden konnen. Der historische Abriss zum Mediendiskurs in der
Theaterwissenschaft kann zu einer Kldrung beitragen und somit eine Ausgangsposition schaffen,
um erste Thesen nach der Relevanz der Kategorie "theatral" im Umfeld der digitalen neuen Medien

aufstellen zu konnen.

8.1. Theaterwissenschaft und Digital Humanities — ein
Dialog
Vieles deutet darauf hin, dass das zunehmende Interesse an Digital Humanities mit einem Paradig-

menwechsel in den Geistes- und Kulturwissenschaft einhergeht™?

. Dieser als "digital turn" zu be-
zeichnende Wandel hat das Potential zu einer prinzipiellen Hinterfragung bisheriger Gewissheiten
in den Fichern der Geistes- und Kulturwissenschaften. Zumeist wird unter Digital Humanities die
Entwicklung von Software assoziiert, die bereits erprobte Methoden aus einem Fach aufgreift und
in eine digitale Form transferiert. Dies fiihrt zum hadufigen Missverstindnis, dass Digital Humanities
einzig als Hilfsmittel fiir wissenschaftliche Forschung angesehen wird. Ein solcher Zugang ent-
spricht der in Modell 2 dargelegten Einschrankung von Medien als technische Dokumentationsmit-
tel fiir Theater. Ignoriert wird dabei, dass eine solche 1:1-Umsetzung weder ohne weiteres moglich
ist noch im Fall der Digital Humanities den Kern dessen trifft, was als "digital turn" bezeichnet wer-
den kann. Denn ohne eine tiefgehende Auseinandersetzung mit den Methoden und der wissen-
schaftlichen Praxis der einbezogenen Fécher ist eine davon abstrahierte digitale Adaption nicht um-

setzbar. Damit nicht genug, braucht es eine Reflexion dariiber, welche Auswirkungen digitale Me-

thoden auf das jeweilige Untersuchungsfeld ausiiben. Digital Humanities bedarf vor jedem Anwen-

552 Vgl. Otto (2013), der theatrale Konfigurationen in den neuen Medien historisch darstellt.

553 In den Naturwisssenschaften hat der "digital turn" bereits maf3gebliche Verdnderungen eingeleitet u. a. die Auswer-
tung von gro3en Datenmengen ("big data") oder die Verlagerung von Experimenten in digitale Modelle, vgl. Borg-
man (2015).
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dungsfall also zunichst eine kritische Auseinandersetzung sowohl mit den Humanities und den dar-
in versammelten Fichern als auch dem digitalen Wandel, seinen Bedingungen und seinen Folgen.
Zu beriicksichtigen sind somit wissenschaftstheoretische und -reflexive Ebenen. Der Anspruch der
Digital Humanities ist nicht, bloBe Querschnittsmaterie zu sein. Stattdessen werden Theorie- und
Methodenentwiirfe entwickelt und in Beziehung gesetzt, die eine Auseinandersetzung mit den Um-
briichen der Digitalisierung zum Zentrum und Ausgangspunkt einer Digital Humanities-affinen Zu-
gangsweise erheben. Es gilt das spezifische des digitalen Wandels zu erfragen, um damit einen ver-
anderten Blick auf bisherige wissenschaftliche Arbeitsldufe zu werfen. Das Verhéltnis von Digital
Humanities zu den einbezogenen Féachern wire damit mehr mit dem Modus der Intervention als der
Unterstiitzung beschrieben. Darin liegt zugleich der eigenstindige Kern begriindet, denn eine Inter-
vention bedarf eines autonomen Ausgangspunktes, der zwischen den Féachern liegt, um damit Ein-
griffe formulieren zu konnen, die liber Fachergrenzen hinaus vermittelt. Der aktuell fortschreitende
Etablierungsprozess der Digital Humanities als Wissenschaft iiberfiihrt bisher in Einzelfdchern an-
gesiedelte Ansitze und Projekte in einen breit orientierten, originir inter-/transdisziplindr organi-
sierten Verbund, der den Austausch von Inhalten und Methoden ermoglicht und damit neue Verbin-
dungen herzustellen vermag.”* Das Zusammenwirken unterschiedlicher Akteur innen ist die Folge
eines Ausverhandlungsprozesses, mittels dessen gemeinsame, zusammenfiihrende Positionen entwi-
ckelt werden ohne dabei den Bezug zu den Ausgangsfichern abzubrechen. Angestrebt wird ein
gleichwertiger zirkuldrer Austausch von Inhalten. Dafiir sind zumindest drei Ebenen zu berticksicht-

igen:
(1) eine allgemeine Reflexion iiber den digitalen Wandel,
(2) dessen Verortung in den Humanities und

(3) eine Auseinandersetzung mit Spezifika von Einzelfichern und ihre Riickwirkungen auf die

beiden anderen Ebenen.

Im Idealfall gelingt damit ein wechselseitiger Dialog: Dem Einzelfach werden neue Blickwinkel auf
Basis digitaler Methoden hinzugefiigt und der Digital Humanities die Priifung von Annahmen/Uber-
legungen und ausgearbeiteten Abldufen durch Anwendung in einem neuen Gebiet ermdglicht. Be-
sonders fiir die Humanities gilt, dass dieser Austausch hierbei oft darin besteht, eine Autklarung

tiber die Grenzen bzw. Schwierigkeiten eines digitalen Ansatzes anzuregen.

Eine Verortung des Digital Humanities-Ansatzes in der Theaterwissenschaft bietet zusétzlich Anlass

554 Vgl. die digitalen Infrastruktur-Projekte der Europdischen Kommission, die sich an Geistes- und Kulturwissen-
schaften richten: CLARIN (https:/www.clarin.eu/ [15.06.2017), DARIAH (http://dariah.eu/ [15.06.2017]), PAR-
THENOS (http://www.parthenos-project.eu/ [15.06.2017]).
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fiir eine kritische Uberpriifung des aktuellen Standes der Digital Humanities-Forschung. Denn die
Untersuchung des Gegenstandsbereichs Theater ist bereits flir die Theaterwissenschaft eine bestin-
dige Herausforderung. Nachdem Theater in der konkreten Ausformung als Inszenierung einen pro-
zesshaften und damit "fliichtigen" immanenten Kern besitzt, wodurch eine wissenschaftliche Aus-
einandersetzung mit dieser Form nur in einer Anndherung bestehen kann, ist es auf Ebene einer ob-
jektfixierten Auseinandersetzung nur moglich, sich mit Artefakten aber nicht mit dem eigentlichen
Geschehen direkt auseinanderzusetzen. Wenngleich der Mehrwert eines direkten Zugriffs auf ein
Ereignis nicht unbedingt relevant sein muss, so ist es doch das unzweifelhaft prozessorientierte des
Theatergeschehens, das jegliche Theoriebildung die auf Nachvollzieh- und Wiederholbarkeit ab-
zielt, vor eine Herausforderung stellt. Wie die Theaterwissenschaft damit gelernt hat umzugehen
und welche Strategien und methodischen Zuginge fiir eine Auseinandersetzung mit der Prozesshaf-
tigkeit des Theaters entwickelt wurden, muss auch die Digital Humanities interessieren, die zum
GroBteil mit statischem Material arbeiten und deswegen dort stark verankert sind, wo Bedingungen
vorliegen, die die digitale Nachbearbeitung erleichtern, z.B. in den Sprach-, Literatur- und Ge-
schichtswissenschaften. Facher, die auch fiir die Theaterwissenschaft im interdisziplindren Aus-
tausch von Relevanz sind, deren methodische Ansitze aber nur wenig zur Besonderheit des fachli-
chen Zugriffs auf das prozesshafte Untersuchungsfeld Theater beitragen konnen. Wie bereits ge-
zeigt, war die Voraussetzung fiir die akademische Etablierung einer Theaterwissenschaft im
deutschsprachigen Raum eine methodische Loslosung von der in der Literaturwissenschaft veran-
kerten Dramenforschung. Ein Vorgang, der auch fiir die Digital Humanities lehrreich sein kann, da
viele methodische Ansétze und Techniken derzeit noch stark fixiert sind auf textorientiertes Materi-
al. Die von mir dargelegten fiinf Modelle von Mediendiskursen in der Theaterwissenschaft themati-
sieren auch, wie das Fach sich von der Bevorzugung des Dramas als textuelles Artefakt 16ste und
stattdessen das prozesshafte Element von Auffiihrungen als eigentlichen Untersuchungsgegenstand
erkannte. Dabei folgt aus dieser Erkenntnis noch keine konzise Methodik. Denn auch wenn das
Fach Theaterwissenschaft inzwischen im akademischen Feld etabliert ist und iiber Institute, Curri-
cula, Forschungsfelder, Methoden, Theorien und eine aktive Wissenschaftsgemeinschaft verfiigt,
gibt es trotzdem grofle Unklarheiten und Differenzen in der Auseinandersetzung mit dem transitori-
schen Element von Theater. Das Fach kann aber auf jahrzehntelange Erfahrungen und Debatten zu-
rickgreifen, deren SchluBfolgerungen fiir die Digital Humanities von groBem Wert sind bei der
Analyse von nicht physisch greifbaren Prozessen. Erkenntnisreich sind auch die interdisziplindren
Aneignungen in der Theaterwissenschaft. Da das kulturelle Produkt Theater als eine Querschnitts-

materie verstanden werden kann>>, wurden bereits in der Etablierungsphase zu Beginn des 20. Jahr-

555 Wobei diese Feststellung so gut wie fiir alle kulturellen Ausdrucksformen gelten kann, hier aber die Verankerung im
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hunderts Anleihen aus Fachern wie Geschichtswissenschaft, Philosophie, Musikwissenschaft, Ar-
chéologie, Kunstgeschichte oder Architektur iibernommen, die je eigene Interessen und Blickwinkel
in einer Auseinandersetzung mit Theater evozierten.”® Zwei Forschungsfragen sind daraus abzulei-

ten, die eine Beschiftigung von Digital Humanities mit Theaterwissenschaft leiten sollen:

(1) Welche Erfahrungen in der Theaterwissenschaft lassen sich fiir die Digital Humanities an-
wenden, die aus den Versuchen abzuleiten sind, den prozesshaften Charakter von Theater fiir
wissenschaftliche Theorie und Methodik zu domestizieren?

(2) Wie ist der interdisziplindre Zugang der Theaterwissenschaft zu bewerten, um der multi-
medialen Struktur von Theater gerecht zu werden, und ist dies als Modell geeignet, um Digi-
tal Humanities-Ansétze zu erweitern, die eine potentiell &hnlich vermittelnde Position zwi-

schen den Fachern der Humanities einnehmen?

Umso bemerkenswerter ist, dass sich derzeit kein ernsthafter Austausch zwischen Digital Humani-
ties und Theaterwissenschaft feststellen ldsst.”” Bis jetzt liegen nur vereinzelt zaghafte Vorschlige
fiir eine Verschrankung mit digitalen Methoden vor, wihrend dieser Schritt in der Theaterpraxis be-
reits deutlich sichtbarer vollzogen wurde.”® Besonders hier scheint sich ein bereits bei den Medien-
diskursen zu beobachtendes Muster zu wiederholen, dass solche tiefgreifenden Anderungen im Un-
tersuchungsbereich zwar registriert’™, aber nur zaghaft in den methodischen Kanon des Faches
tibernommen werden.’® Eine nachhaltige Schnittstelle zwischen Theaterwissenschaft und Digital
Humanities sollte fiir einen Erfahrungsaustausch sorgen, da die Debatten in den Digital Humanities
zum digitalen Wandel herausfordernde Einblicke bieten, denen sich nicht nur das Praxisfeld Theater
sondern auch die theaterwissenschaftliche Forschung zu stellen hat. Fiir eine verstirkte
Zusammenarbeit gilt es Vorschldge zu formulieren®®, wie die Liicke zwischen Theaterwissenschaft
und Digital Humanities geschlossen werden kann. Die Form eines Dialogs ist dafiir eine geeignete

Herangehensweise, damit Erfahrungen, Aufgabenstellungen, Spezifika und Gemeinsamkeiten der

wissenschaftlichen Facherkanon mit seinen bisweilen zweifelhaften Abgrenzungen gemeint ist.

556 Worauf auch die friihe Theaterwissenschaft reagiert hat, die von diesen Fachern Anteile iibernechmen wollte, auch
um sich damit argumentativ von der Literaturwissenschaft zu 16sen.

557 Vgl. Dixon (2007).

558 Viele neue Inszenierungen beschéftigen sich nicht nur inhaltlich mit den digitalen Verénderungsvorgéngen, sondern
integrieren in ihrer Asthetik digitale Zugangsweisen, nicht nur auf technischer Ebene, sondern auch auf formaler
Weise, z.B. wenn versucht wird, digitale Kommunikationsformen in eine Inszenierung einzubauen. Die verzogerte
Reaktion der Theaterwissenschaft auf diese Praktiken mag allgemein in der auf nachholende Reflexion Wert legen-
den Wissenschaftsstruktur liegen, andererseits hat die Literaturwissenschaft auf solche Verdnderungen in der Litera-
turpraxis weit schneller reagiert. Zum anderen wiederholt sich hier das Versdumnis auf zeitgendssische Verdnderun-
gen zu reagieren.

559 Vgl. bspw. Boenisch (2002).

560 Vgl. Otto (2013), der mit der Kategorie der "Auftritte" ein mogliches Konzept vorstellt.

561 Vgl. die Beitrage der bereits fiinfmal stattgefundenen Konferenz Theater und Netz, veranstaltet von nachtkritik.de
und der Heinrich B6ll Stiftung, http://theaterundnetz.de/ [15.06.2017].
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unterschiedlichen Zugénge ausgetauscht und in Verbindung gebracht werden. Die fiinf herausgear-
beiteten Modelle in dieser Arbeit konnen dazu einen Beitrag leisten. Denn fiir die deutschsprachige
Theaterwissenschaft wiren die Erfahrungen in der Auseinandersetzung mit Mediendiskursen und
die enge Anbindung zur Medienwissenschaft fruchtbar zu machen fiir eine Reflexion und Debatte
iiber den Einfluss des digital-medialen Wandels auf das Fach und seine Gegenstiinde sowie einen

Austausch mit den Ansitzen der Digital Humanities.

8.2. Digitale Theaterwissenschaft

Eine bedeutende Funktion von Mediendiskursen in der Theaterwissenschaft besteht in der Frage
nach dem Zugriff auf das Untersuchungsgebiet Theater. Ermoglichen es neue Medientechniken eine
fliichtige Kunst zu archivieren, vielleicht sogar zu konservieren? Mit den digitalen Medien stellen
sich solche Fragen auf ein Neues. Die Abgrenzung von der Dramenforschung und ihr priméres Un-
tersuchungsformat Text, markiert einen entscheidenden Griindungsmoment fiir die Theaterwissen-
schaft. Mit der Etablierung der Auffiihrung als Forschungsgegenstand wird Theater als Prozess in
den Mittelpunkt gestellt. Daraus ergibt sich das Problem, wie dieses nur lose mit einer Vorlage in
Verbindung stehende Ereignis wissenschaftlich erfasst werden kann, insbesondere wenn es nach
dem Ende einer Auffithrung nicht mehr wiederholbar ist. Bereits die Akteur innen der frithen Thea-
terwissenschaft verbinden mit Medien den Wunsch, einen nachtréglichen Blick auf ein Ereignis zu
werfen, indem es mit technischen Mitteln aufgezeichnet wird. Verwendet wurden dabei u.a. Foto-
grafie, Ton- und Filmaufnahmen sowie Videoaufzeichnungen.’®® Es liegt auf der Hand, die bereits
entwickelte theaterwissenschaftliche Dokumentationspraxis mit Hilfe digitaler Medien zu er-
weitern, insbesondere da mit dem Computer ein Medium vorliegt, das die drei medialen
Grundfunktionen Speichern, Ubertragen und Verarbeiten auf vollig neue Weise umsetzt.>*> Als inno-
vativ darf dabei das Untersuchungsfeld Tanz gelten, in dem die Auseinandersetzung mit Medien
eine lange Tradition hat, die sich auch in einer umfangreichen Forschung abbildet.* Wie ein digita-
les Archiv auch auf das Verhéltnis zwischen Forschung, Kunst- und Kulturvermittlung sowie der

Verwaltung von kulturellem Erbe einwirkt, wird aktuell von der Pina Bausch Foundation erprobt.”®

In den Digital Humanities findet sich ein Biindel an Methoden und Tools, um digitale Zugriffe fiir

562 Vgl. Exkurs: Medien als Mittel zur Dokumentation; Vgl. Steinbeck (1981). Vgl. Spielmann (2005).

563 Vgl. Heilmann (2012).

564 Vgl. Klein (2000); Evert (2003); Rosiny (2013)

565 Das digitale Pina Bausch Archiv ist zwar noch im Aufbau begriffen, vgl. http://www.pinabausch.org/en/archive/the-
digital-archive [12.06.2017], aber die Konzeption und Uberlegungen im Vorfeld lassen auf ein spannendes Resultat
schlieen, vgl. Wagenbach, Marc/Pina Bausch Foundation (2014).
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und auf unterschiedlichste Forschungsbereiche herzustellen. Indem durch die Digitalisierung zuvor
getrenntes Material in eine gemeinsam geteilte Datenform tiberfiihrt wird*®, ergeben sich auch fiir
die Theaterwissenschaft neue Chancen und Zugidnge hinsichtlich des Zugriffs auf das Untersu-
chungsgebiet Theater. Zugleich sind die Erfahrungen der Theaterwissenschaft zur (Nicht-)Fassbar-
machung der fliichtigen Form von Theater eine Herausforderung fiir die Praktiken und Arbeitshypo-
thesen in den Digital Humanities. Idealerweise ergibt sich ein gegenseitiger Austausch, wobei die
von mir entwickelten Fachidentititsmodelle auf Basis der Mediendiskurse in der Theaterwissen-
schaft dafiir einen Ausgangspunkt bieten. Die darin abgebildeten Erfahrungen aus dem Austausch
zwischen theatralen und medialen Zugriffen kdnnen produktiv gemacht werden fiir ein potentielles
Verhéltnis zwischen Theaterwissenschaft und Digital Humanities. Zu vermeiden sind dabei Konkur-
renz- oder Hierarchierelationen sowie gegenseitiges Ignorieren. Stattdessen kann die Theater-
wissenschaft von neuen Vorschldgen fiir den Zugriftf auf ihre Untersuchungsgebiete profitieren,
wihrend in den Digital Humanities die bereits entwickelten digitalen Analyseverfahren und Metho-
den tiberpriift werden kénnen an den Herausforderungen von performativen, transitorischen Ereig-
nissen. Die Debatten in den Digital Humanities sollten auch verstanden werden als eine Fortfiihrung
der Mediendiskurse in der Theaterwissenschaft. Schon deswegen, weil Digital Humanities als ein
transdisziplindres Verfahren sowohl die Theater- als auch die Medienwissenschaft gleichermaflen

herauszufordern vermag.

David M. Berry”, Professor fiir Digital Humanities an der University of Sussex, weist auf eine an-
dere Gefahr hin: "In the early days they [Digital Humanities, KI] were often seen as a technical sup-
port to the work of the 'real' humanities scholars, who would drive the projects."*® Tatsichlich be-
steht nach wie vor die Gefahr, dass die Methoden und Tools der Digital Humanities nur als techni-
sches Beiwerk oder als Mittel zum Zweck eingesetzt werden. Dabei darf Digitalisierung nicht miss-
verstanden werden als bloBe Dokumentationstechnik.’® Da sie eine Ubersetzungsleistung ist, kann
auch keine idente Kopie des Ausgangsmaterials erstellt werden. Somit ist auch weiterhin Dietrich
Steinbeck recht zu geben:
"Das Theaterkunstwerk, sofern es zutreffend als Ereignis verstanden wird, 148t sich

identisch nicht dokumentieren. Und wire dies selbst moglich, miifite ein solche Doku-
mentation doch sinnlos erscheinen. Fiir das historische Verstandnis des Theaters wesent-

566 Was noch nicht bedeuten muss, dass diese Daten auch austauschbar sind, da die Digitalisierung und Weiterverarbei-
tung unterschiedliche Formate erzeugen kann. Im Prinzip werden aber analoge Materialien wie Biicher, Bilder,
Filmaufnahmen, Gebdudeformen, u.v.m. durch Digitalisierung in eine gemeinsame bindre Datenform iiberfiihrt, die
am Computer weiterbearbeitet werden kann.

567 David M. Berry (http://d-nb.info/gnd/1047130173 [12.06.2017])

568 Berry (2012b), S. 2. In Folge weist er auch auf die gegenteilige Gefahr hin, ndmlich zu glauben, dass die "computa-
tional methods" die einzig giiltigen seien.

569 Vgl. Exkurs: Exkurs: Medien als Mittel zur Dokumentation.
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licher ist die Sicherung bestimmter seiner Schichten und Gestaltziige."*”

Hingegen konnen Digital Humanities sehr wohl einen Beitrag zur Bestimmung dessen leisten, was
Steinbeck als "Schichten und Gestaltziige" bezeichnet, da sie eben auch eine Kulturwissenschatft ist.
Berry weist darauf hin, dass die erst vor etwa einem Jahrzehnt erfolgte Etablierung des Begriffs
"Digital Humanities" eine Reaktion darauf war, dass die Anwendung und Reflexion von digitalen

571

Methoden lange nicht als eigenstidndige Disziplin anerkannt war.”” Als ein "Griindungsdokument"

2 in dem neben einer Kritik an traditionellen Universititss-

gilt das Digital Humanities Manifesto
trukturen darauf hingewiesen wird, dass es mit den Methoden der Digital Humanities mdglich wird,
vollig neue Fragen an und mit den Humanities zu formulieren®”. In der Version 2.0 des Manifesto
wird dies folgendermallen auf den Punkt gebracht:

"not only to seek to understand and interrogate the cultural and social impact of new

technologies, but to be engaged in driving the creation of new technologies,

methodologies, and information systems, as well as in their détournment, reinven-

tion, repurposing, via research questions grounded in the Arts and Humanities:

questions of meaning, interpretation, history, subjectivity, and culture"*’
Fiir Berry ist die Etablierung der Digital Humanities auch ein Ausdruck veridnderter Kulturprakti-
ken, hervorgerufen durch das Medium Computer.”” Die Produktion von "born-digital material" ist
nach Berry auch das maB3gebliche Untersuchungsfeld der Digital Humanities, da dieses unter seinen
medienspezifischen Aspekten betrachtet werden muss, was die Digital Humanities mit ihrer entwi-
ckelten Methodik erméglichen.’”® Zugleich sind die Digital Humanities pradestiniert, sich mit epis-
temologischen Fragestellungen auseinanderzusetzen, die mit dem digitalen Wandel zusammenhén-
gen. Dies beinhaltet nicht nur die Auswirkungen des "digital turn" auf das akademische Feld, der
zur Infragestellung bisheriger ontologischer Grundfeste fiihrt’”’, sondern auch, wie der digitale
Mediengebrauch Kulturproduktion verdndert.’”® Diese Beobachtungen implizieren, dass mit den
Mitteln der Digital Humanities "Kultur" auf génzlich neue Art und Weise betrachtet und analysiert
werden kann, worauf auch im oben erwéhnten Zitat aus dem Digital Humanities Manifesto 2.0 hin-

gewiesen wird. Zu adaptieren wiren diese neuen Methoden und Moglichkeiten in Form einer digita-

len Theaterwissenschaft, die digitale Ansétze aufgreift und fiir das Fach in Verwendung bringt, als

570 Steinbeck (1981), S. 189.

571 Berry (2012b), S. 3.

572 Vgl. Schnapp/Presner (2008).

573 Ebd., "Digital Humanities is about convergence: Not only between humanities disciplines and media forms, but also
between the arts, sciences, and technologies".

574 Schnapp/Presner (2009), Absatz 31, H. i. O.

575 Berry (2012b), S. 5.

576 Ebd., S. 4.

577 Ebd., S. 9.

578 Ebd., S. 15. So ermdglichen digitale Tools vollig neue Zugénge zum Erstellen, Bearbeiten und Auswerten von Fil-
men, Bildern, Texten, usw.
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Vermittlung zwischen Theaterwissenschaft und Digital Humanities.

Einen ganzen anderen Ansatz schlidgt der Medientheoretiker und Netzkritiker Geert Lovink®” vor,
der Medienwissenschaft in der Falle eines "top-down-Konglomerat[s] aus Literatur, Theater,
Kommunikationswissenschaften und einigen anderen, je nach der Situation vor Ort"**, sieht. Zu er-
kennen sei dies daran, dass Medienwissenschaft nicht Schritt halten kénne "mit der Geschwindig-
keit techno-kultureller Verinderungen"**'. Lovink fordert die Anerkennung des "digital vernetzten
Raum([s] als eine eigenstindige Sphire [...], die eigene Begriffe und Methoden fordert">*?. Zugleich
befindet er, dass zu viel "wertvolle Zeit mit der unproduktiven Frage verschwendet [wurde], wie
'neue Medien' in die Fakultiten 'alter Medien' integriert werden sollten"**. Sollte die Theater-
wissenschaft vielleicht also doch das Feld des Digitalen einer speziell dafiir ausgerichteten Fach-

richtung liberlassen?

Schon alleine die Veriinderungen, die digitale Techniken und eine davon evozierte digitale Asthetik
auf das Untersuchungsfeld Theater ausiiben®®, lassen die letzte Frage verneinen. Zudem entstehen
durch den "digital turn" neue Fragestellungen und Forschungsbereiche, die die Theaterwissenschaft
unweigerlich zu einer Auseinandersetzung mit dem Digitalen herausfordern. Notig wére es, sich ak-
tiv diesen Verdnderungen zu stellen und eine fachspezifische Sichtweise nicht nur einzufordern son-
dern auch einzubringen. So braucht es Datenmodelle, die theaterwissenschaftlich relevante For-
schungsinhalte abbilden kénnen und die Implementation von fachspezifischen Kategorien in Daten-
banken.”® Wie wiederum ist umzugehen mit Methoden der Echtzeitdatenanalyse, die fiir eine Auf-

filhrungsanalyse verwendbar gemacht werden konnten?*

Wie kann der Auffithrungsrahmen von
Virtual und Augmented Reality theaterwissenschaftlich analysiert werden?>®” Welche Auswirkungen
haben technologische Do-it-yourself-Ansitze mit Hilfe von kostengilinstigen und einfach anzuwen-
denden Mikroprozessoren fiir die Theaterpraxis? Damit wéren nur einige wenige Forschungsfragen

angesprochen, mit denen die Theaterwissenschaft aus dem digitalen Feld konfrontiert ist.

Der Medienwissenschaftler Ramon Reichert™® zitiert fiinf Herausforderungen fiir die Digital Huma-

579 Geert Lovink (geb. 1959, http://d-nb.info/gnd/136287158 [12.06.2017]).

580 Lovink (2011), S. 163.

581 Ebd., S. 160.

582 Ebd.

583 Ebd., S. 164

584 Vgl. Glesner (2005); Otto (2013).

585 Bspw. verzeichnet die Gemeinsame Normdatei (GND) der Deutschen Bibliothek, deren stabile Links (sogenannte
"persistent identifier") auch in dieser Arbeit fiir Referenzen zu Personen angegeben sind, nur mit ungenauen Kate-
gorien Personen aus der Theaterpraxis. Dies erschwert eine automatisierte Weiterverarbeitung in digitalen Projekten
mit einem theaterwissenschaftlichen Fokus, die auf solche Referenzen angewiesen sind. Hier kdnnten gemeinsame
Anstrengungen helfen, fiir eine bessere Metadatenqualitét aus Sicht der Theaterwissenschaft zu sorgen.

586 Vgl. Saltz (2004), S. 129: "digital technology is challenging the very distinction between "liveness" and media".

587 Vgl. Glaser (2007).

588 Ramon Reichert (geb. 1966, http://d-nb.info/gnd/1013402863 [12.06.2017]).
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nities: "die Verlockung der Objektivitdt, die Macht der visuellen Evidenz, Black-Boxing (Unschir-
fen, Problematik der Stichprobenziehung etc.), institutionelle Turbulenzen (konkurrierende Service-
einrichtungen und Lehrfacher) und das Streben nach Universalitit"**. Zur Bewiltigung dieser Auf-
gaben kann die Theaterwissenschaft meines Erachtens nach beitragen. Mit manchen dieser Heraus-
forderungen ist das Fach selbst konfrontiert (gewesen), weswegen die Erfahrungen aus dem Medi-
endiskurs in der Theaterwissenschaft brauchbare Einblicke bieten kdnnen. Letztlich bleibt es unab-
hingig von der Fachrichtung notwendig, in der Lehre und der Forschung eine kritische Debatte zu
den Verdnderungen des "digital turn" zu fithren, die Berry als "a shared digital culture through a

form of digital Bildung"** bezeichnet.

8.3. Skizze einer digitalen Forschungsplattform fur fachhis-
torische Forschung

Es wurde von mir bereits mehrfach auf eine digitale Forschungsplattform verwiesen, die fiir eine
Biindelung und Weiterbearbeitung von fachhistorischen Auseinandersetzungen nétig wire. Ich
mochte in Folge kurz skizzieren, wie eine solche Plattform beschaffen sein sollte, damit sie den ge-
genwirtigen Anforderungen aus den Digital Humanities entspricht. Auf einen gemeinsamen Nenner
gebracht wird dies von den "FAIR Data Principles".”"' FAIR steht dabei fiir "Findable, Accessible,
Interoperable, and Re-usable"*?. Entscheidend fiir digitale Projekte ist nicht, sie einfach online zu
stellen, sondern dies muss in einer Form geschehen, die es nicht nur ermdglicht Daten austauschbar,
sondern sie in verschiedenen Kontexten weiterverarbeitbar zu machen. Nicht eine einzelne Website
kann das Ziel sein, sondern eine digitale Infrastruktur, die Daten miteinander in Verbindung setzt
und es Forscher innen ermdglicht, ihre jeweiligen Forschungsfragen anhand gemeinsam formulier-
ter Regeln und Strukturen in einer virtuellen Forschungsumgebung zu stellen. Gelungene Beispiele
dafiir sind die Projekte "European Holocaust Research Infrastructure" (EHRI)*” und "Collaborative
European Digital Archive Infrastructure" (CENDARI)™*, die nicht nur Archivmaterial sammeln und
durchsuchbar machen, sondern auch digitale "Arbeitsrdiume" anbieten, in denen gemeinsam Frage-
stellungen beantwortet werden kdnnen. Diese Infrastrukturen setzen sich zusammen aus verschiede-

nen Tools und einer Serverstruktur, sowie aus einer Zusammenstellung von Regeln und Standards,

589 Reichert (2014), S. 514, der hier Rieder/Rdhle (2012) zusammenfasst.

590 Berry (2012b), S. 8. H. i. O. Berry verwendet den deutschen Begriff "Bildung", da er dem Konzept einer "digital li-
teracy" ablehnend gegeniibersteht.

591 FORCEL1 (2017).

592 Ebd.

593 https://ehri-project.eu/ [13.06.2017].
594 http://www.cendari.eu/ [13.06.2017].
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die innerhalb einer Forschungsgemeinschaft vereinbart wurden. Das ist zugleich die Basis, um dis-
parates, heterogenes und verteiltes Datenmaterial miteinander verbinden zu koénnen. Es muss sozu-
sagen eine gemeinsame maschinenverarbeitbare Form vereinbart werden, um das Potential von kol-
laborativer digitaler Forschung abrufen zu konnen. David M. Berry sieht dies als eine zukiinftige
Herausforderung fiir alle Bereiche von Gesellschaft: "At all levels of society, people will increasin-
gly have to turn data and information into usable computational forms in order to understand it at

all n595

Die FAIR Prinzipien geben einen allgemeinen Leitfaden vor, welche Funktionen eine digitale For-
schungsplattform erfiillen sollte. Die Daten sollen zundchst auffindbar sein und sie sollen zugédng-
lich sein bzw. sollte klar sein, unter welchen Bedingungen sie zuginglich sind. Diese beiden Punkte
erfiillen viele Websites™°, wenngleich die Zuginglichkeit nicht immer gewahrleistet ist oder rechtli-
chen Einschrankungen unterliegt.”” Komplizierter wird die Situation mit der Forderung nach Inter-
operabilitit, die letztlich auch die Weiterverwendung mafigeblich bestimmt. Denn dazu benétigt es
eine Infrastruktur, mit der zwischen verschiedenen Projekten, Datenbanken und Websites eine Ver-
einbarung hergestellt wird, um Daten moglichst standardisiert und automatisiert miteinander austau-
schen zu konnen. So eine Forschungsplattform kann nur Schritt fiir Schritt aufgebaut werden, wobei
es naheliegend ist, bereits andernorts in Verwendung befindliche Strukturen so weit wie mdglich
mit zu verwenden.”® Entscheidend ist dabei, einen fachspezifischen Blickwinkel einzubringen,
schon deswegen, damit auch in den gemeinsam geteilten Strukturen eine theaterwissenschaftliche

Perspektive vertreten ist.

Aus welchen Teilen sollte nun eine solche digitale Forschungsplattform bestehen®”:

595 Berry (2012b), S. 15.

596 Um ein Beispiel aus dem Bereich Theater zu geben: Die Mediathek fiir Tanz und Theater des Internationalen Tanz-
theaters und des mime centrum berlin: http:/archiv.mimecentrum.de/ [13.06.2017]. Die Daten sind auffindbar mit
Hilfe verschiedener Suchmdglichkeiten und es wird der Standort der Videos angegeben, um auf sie vor Ort zugrei-
fen zu konnen (auch wenn diese nicht auf der Website verfligbar sind).

597 Weswegen "Openness" von Daten ein weiteres wichtiges Kriterium ist, dass aber nur indirekt von den FAIR Prinzi-
pien erfasst wird, vgl. Open Knowledge International (2017).

598 Ein Beispiel wire die Gemeinsame Normdatei (GND) fiir allgemeine Daten zu Personen.

599 Die Grafik wurde von mir erstellt.
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Abbildung 22: Skizze einer Infrastruktur fiir eine digitale Forschungsplattform

Das Ziel muss sein, nicht wie bisher autonome Einzelprojekte in einem losen Verhéltnis zueinander
stehen zu haben, sondern diese gemeinsam in einem Verbund zu organisieren. Dies entspricht der
allgemeinen Weiterentwicklung von Webstrukturen, die mittels gemeinsamer Standards, Schnittstel-
len und Metadaten die gegenseitige Vernetzung und den Austausch von Daten in den Mittelpunkt
stellen. Wo bisher Links fiir eine Verbindung zwischen zwei Websites ausreichten, ist inzwischen
semantische Interoperabilitdt das Ziel von Projekten, in denen Daten und deren Austausch eine pré-
gende Rolle spielen. Wissenschaftliche Projekte sind idealerweise dazu angehalten, solche Uberle-
gungen in der Entwicklung und Umsetzung ihrer Webplattformen zu beriicksichtigen. Né6tig sind
dafiir nicht nur Techniken, wie jene des Linked Open Data (LOD), sondern auch konzeptionelle Zu-
gestidndnisse hinsichtlich einer fiir den gegenseitigen Austausch aufbereiteten Datenstruktur. Aus
diesem Grund sind sogenannte Vokabularien, Standards und Richtlinien fiir die Beschreibung und
Organisation der geteilten Ressourcen eine Grundvoraussetzung zur Etablierung eines dariiber
operierenden Verbunds. Ontologien, Mapping-Strategien und Tools helfen dabei, das an verschiede-

nen Orten versammelte Wissen miteinander in Verbindung zu bringen.

Standards sind Vereinbarungen auf technischer Ebene, indem nur ausgewéhlte Daten- und Aus-
tauschformate im Verbund unterstiitzt und von allen Partner innen eingesetzt werden. Damit diese
Standards umgesetzt werden und um auch die Praxis der Datenerhebung zu beschreiben, sind ge-

meinsame Vorgehensweisen zu verabreden.®® Vokabularien wiederum sind ein wichtiger Baustein

600 Dies umfasst neben Guidelines auch Best Practices und Recommendations.

153



in der digitalen Infrastruktur, da sie auf fachspezifischer Ebene festhalten, wie Begriffe zu interpre-
tieren sind, die in den Datenstrukturen verwendet werden. So sollte z.B. fiir den Begriff "Inszenie-
rung" seine Verwendung erkldrt werden, wie er sich von anderen Begriffen unterscheidet und wel-
che Informationen zu erfassen sind, um eine Inszenierung ausreichend digital abbilden zu konnen.
Aus welchen Teilen ein Begriff besteht, welche Informationen wie zueinander stehen und wie allge-
mein ein gemeinsames Datenmodell beschaffen sein sollte, erkliren Ontologien.®® Auf Basis der
dort abgebildeten Wissensrepréisentation ist es mdglich, mit Mapping-Strategien zwischen verschie-
den aufgebauten Datenbanken eine semantische Verbindung zu gleichbedeutenden Informationen
herzustellen. Sehr vereinfacht formuliert, kdnnen damit das Feld "Schauspieler in" in der einen
Datenbank mit dem Feld "Performer in" in einer anderen Datenbank verbunden werden. Es lassen
sich mit Ontologien weitaus kompliziertere Mappings herstellen, wobei eine vollige Deckungs-
gleichheit selten erreicht werden kann. Mit Hilfe von Tools, die auf Basis der bis jetzt vorgestellten
Elemente operieren, konnen mdoglichst weitreichende Zusammenschliisse von Datensammlungen
hergestellt und diese durch Weiterentwicklungen bestindig ausgebaut werden.®” Alle diese Techni-
ken vermitteln zwischen den weiteren Infrastrukturelementen, die zusatzlich in der Abbildung 22
angegeben sind. Referenzdatenbanken stellen dabei spezifische Informationen fiir einen For-
schungsbereich bereit. Fiir die Theaterwissenschaft konnen das Inszenierungsdatenbanken sein, da
solche Informationen in anderen Fichern nicht gesammelt werden.®® Die darin erfassten Daten kon-
nen mit externen Datenbanken verbunden werden, z.B. mit einer Fernsehdatenbank, um zu iiberprii-
fen, welche Inszenierungen aufgezeichnet und im Fernsehen ausgestrahlt wurden. Wenn alle diese
skizzierten Elemente in einem Verbund zusammenwirken, dann ist eine gemeinsame "Sprache"
gewihrleistet, die Ressourcen aus verschiedensten Quellen miteinander in Verbindung bringt. Auf
dieser Basis konnen Einzelprojekte mit ihrem je eigenen Forschungsinteresse operieren, die neue
Daten einspielen, vorhandenes Material verkniipfen und auswerten sowie daraus erstellte For-
schungsergebnisse im gesamten Verbund verfiigbar machen. Damit ist auch ein fortschreitender "re-
search data lifecycle" gewihrleistet.** Von mir so bezeichnete "umbrella" Websites kénnen die In-
formationen von verschiedenen thematisch verwandten Projekten zusitzlich noch verbinden, z.B.
ein Portal fiir alle fachhistorischen Projekte, die ihre Einzelergebnisse an einem Ort zusammenfas-

sen, was durch die skizzierte Struktur zum Teil automatisiert moglich wird.

601 Vgl. Bartscherer/Coover (2011a), S. 101-196.

602 Eine iibersichtliche Sammlung von Tools fiir den Digital Humanities Gebrauch, findet sich im DiRT Directory:
http://dirtdirectory.org/ [14.06.2017].

603 Am Wiener Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft wire das die Inszenierungsdatenbank Theadok
(geleitet von der Theaterwissenschaftlerin Brigitte Marschall), an deren Relaunch ich aktuell im Sinne der skizzier-
ten digitalen Infrastruktur arbeite, http://theadok.at/ [14.06.2017].

604 Vgl. UK Data Archive (2017).

154


http://theadok.at/
http://theadok.at/
http://dirtdirectory.org/

Fiir Einzelprojekte bedeutet dies zwar zunichst sich mit den Bedingungen einer solchen digitalen
Infrastruktur auseinanderzusetzen, der Mehrwert ergibt sich aber durch eine Vernetzung der eigenen
mit bereits vorhandenen Daten. Erleichtert wird ein "Enrichment" mit Metadaten, die nur einmal er-
fasst und an einem Ort gepflegt werden (entweder in den Vokabularien, der Referenzdatenbank oder
einer externen Datenbank). Zusitzlich konnen Daten von unterschiedlichster Seite aus in Verbin-
dung gebracht werden®”, was neue Perspektiven erdffnen kann und explorative Vorgehensweisen
ermOglicht. Mit Analysetools konnen zusétzlich gidnzlich neue Methoden zur Auswertung von
Datensammlungen angewandt werden. Letztlich ermdglicht dies auch die Entwicklung von gemein-

samen Projekten {iber Instituts- und Fachgrenzen hinweg. Dazu nochmals David M. Berry:

"Computational techniques are not merely an instrument wielded by traditional me-

thods; rather they have profound effects on all aspects of the disciplines. Not only do

they introduce new methods, which tend to focus on the identification of novel patterns

in the data as against the principle of narrative and understanding, they also allow the

modularisation and recombination of disciplines within the university itself."®"
Fiir den Aufbau dieser von mir skizzierten digitalen Forschungsplattform wére zunéchst eine Erhe-
bung von geeigneten und daran interessierten Projekten notig.®” Danach ist ein Austausch zwischen
diesen Projekten und Expert innen aus den Digital Humanities®® anzustreben, sowohl um Erfahrun-
gen zu sammeln, als auch eine erste Version der bendtigten Elemente fiir die Grundstruktur zu ent-
werfen. Die Einigung auf gemeinsame Vokabularien ist dabei eine der vorrangigen Aufgaben. An-
schlieBend wiére mit ausgewihlten Pilotprojekten dieses Konzept auf Machbarkeit zu tiberpriifen.
Die von mir in dieser Arbeit vorgestellten Modelle des Fachdiskurses und die ausgewerteten Daten
aus dem Korpus Klier sind fiir diese Zwecke ein geeigneter Ausgangspunkt, um einen fachhisto-
risch ausgelegten Teilbereich in einer gemeinsamen digitalen Forschungsplattform fiir die Theater-

wissenschaft aufzubauen.

605 Zu diesen Zwecken sollten Technologien des Linked Open Data eingesetzt werden, vgl. Berners-Lee (2009).

606 Berry (2012b); S. 13.

607 Zu nennen wire der Fachinformationsdienst fiir darstellende Kunst in Deutschland mit seiner Webplattform
http://www.performing-arts.cu/ [14.06.2017].

608 Dazu gehort auch die Einbindung in bereits existierenden oder in Aufbau begriffenen digitalen Infrastrukturen. Fiir
das hier konzipierte Schema ist auf das von der Europédischen Kommission geforderte Projekt PARTHENOS zu ver-
weisen, http://www.parthenos-project.eu/ [14.06.2017].
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9. Resumee
Die fiinf Modelle Selbstindigkeit, Medienkonkurrenz, Medienhierarchie, Interdisziplinaritit und

Medienwissenschaft zeigen auf, wie sich die Entwicklung der Theaterwissenschaft zu einer Thea-
terMedienWissenschaft gestaltete. Abhédngig von fachlichen Entwicklungen und internen Erwdgun-
gen, wurden Medien wie Film zunéchst ausgeschlossen und schlieBlich doch einbezogen. Nicht nur
die herangezogenen Theater- und Medienbegriffe waren und sind dafiir wichtige Kriterien, sondern
auch ganz allgemein die vorherrschende Wissenschaftsideologie. Ein wichtiger Faktor sind auch
Verdnderungen im Untersuchungsfeld, die auf das Fach zuriickwirken. An der Benennung der fiinf
Modelle kann zudem abgelesen werden, dass damit jeweils auch ein Wechsel der grundlegenden

Methodik vor sich ging.

Die Einsichten aus dieser Arbeit liefern einen Beitrag zu den grundlegenden Debatten iiber den Sta-
tus des Faches und seiner Untersuchungsgegensténde, die angesichts der fortschreitenden Digitali-
sierung erneut zu stellen sind. Eine wissenschaftshistorische Auseinandersetzung mit Fachgeschich-
te kann dabei helfen, sich neu zu orientieren, wenn ein Fach mit Herausforderungen konfrontiert ist.
Die in den 1970er Jahren aufgekommene Debatte iiber einen Zusammenschluss von Theaterwissen-
schaft mit Medienwissenschaft reagierte nicht nur auf eine fachliche Krise, sondern auch auf einen

weiteren Bedeutungsverlust von Theater, nun auf Grund der starken Verbreitung von Fernsehen.

Aktuell ist zu fragen, ob sich dieses Muster im Anbetracht der digitalen Herausforderungen wieder-
holt. In Fachern wie der Geschichtswissenschaft und der Literaturwissenschaft gibt es eine rege Be-
schéftigung mit digitalen Phdnomenen und eine offene Diskussion iiber Methoden und Tools der
Digital Humanities. Davon ist derzeit in der akademischen Theaterwissenschaft nur wenig zu mer-
ken, obwohl sich doch viele Institute im deutschsprachigen Raum in ithrem Fachbereich mit Medien
auseinandersetzen. Denn zu {iberpriifen ist, ob mit den bisherigen Methoden und Zugéngen die Ver-
anderungen durch den "digital turn" tiberhaupt begleitet werden kdnnen. Der Literaturwissenschaft-
ler Philipp Schmerheim, weist flir die Filmwissenschaft darauf hin, dass sich die Frage stellt, ob
"traditional established film-theoretical concepts for addressing the ontological, epistemological,

political, or aesthetic dimensions of new media phenomena"®”

geeignet sind. Diese Debatte muss
auch fiir die Theaterwissenschaft gefiihrt werden, besonders weil in ithrem Untersuchungsfeld diese
Herausforderung bereits angenommen wurde und im Theater vermehrt Phdnomene der neuen Medi-

en sowohl inhaltlich als auch dsthetisch verarbeitet und integriert werden.

Mit den Digital Humanities steht ein interdisziplindres Angebot bereit fiir einen wechselseitigen

609 Schmerheim (2014), S 224.
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Austausch von Erfahrungen und Methoden. Denn so wie einzelne Facher von einem solchen Aus-
tausch profitieren, steigert eine Perspektiverweiterung insgesamt die Qualitit von Daten und den
Funktionsumfang von digitalen Tools. Die Auswertung des Korpus Klier hat dabei die Notwendig-
keit gezeigt, eigene digitale Strukturen fiir die Theaterwissenschaft aufzubauen. So wird die auto-
matische Erkennung von Eigennamen mit Referenzdatenbanken erleichtert, wovon wiederum Ana-
lysen von fachspezifischem Material profitieren wiirden. Der Korpus Klier hatte eine ideale Grofe,
um verschiedene digitale Methoden anzuwenden. Trotzdem hat sich gezeigt, dass manche Auswer-
tungen nur in mithsamer Kleinarbeit herzustellen sind, besonders die Bereinigung der Daten war mit
einem bedeutenden Aufwand verbunden. Daran zeigt sich das Entwicklungspotential in den Digital
Humanities, deren grofe Versprechungen in der Umsetzung oft an einer fehlenden Infrastrukturen
oder mangelnden Erfahrungen scheitern. Weswegen es wichtig ist, die Vorgehensweise bei der An-
wendung von digitalen Methoden und die Erkenntnisse daraus zu dokumentieren. Meine Erfahrun-
gen in dieser Arbeit, besonders mit der Auswertung des Korpus Klier, werden deswegen auf einer
eigenen Website noch zur Verfiigung gestellt werden. Dabei werden auch Vorschlige gegeben zur
Steigerung der Datenqualitdt von solchen Datensammlungen. Wichtig ist fiir eine weitere For-
schung, den Untersuchungskorpus bestidndig zu vergrofSern um damit detailliertere und bessere Aus-
sagekraft zu gewinnen. Dies kann auch dabei helfen, noch bessere Modelle aus den Daten zu abstra-
hieren. Insbesondere die Integration von Archivmaterial wire von Interesse, um noch stirker dem
Mediendiskurs in der Theaterwissenschaft nachzuspiiren. Mit einer Ausweitung des Korpus werden
aber auch ginzlich andere fachhistorische Forschungsfragen moglich, die mit Mitteln der Digital

Humanities und einer theaterwissenschaftlichen Perspektive bearbeitet werden sollten.

Die Ergebnisse aus dieser Arbeit und die dabei gemachten Erfahrungen sind fiir Folgeprojekte ge-
eignet, die eine Schnittstelle zwischen Theaterwissenschaft und Digital Humanities herstellen. Ein
langfristiges Ziel ist dabei der Aufbau einer digitalen Forschungsplattform fiir die Theaterwissen-
schaft. Um dies zu erreichen, ist eine gemeinsame Anstrengung ndtig, wobei in einem ersten Schritt
bereits vorhandene digitale Strukturen besser miteinander vernetzt werden sollten. Eine digitale
Theaterwissenschaft kann und soll dabei eine vermittelnde Rolle zwischen Digital Humanities und

Theaterwissenschaft herstellen.
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10.3. Zusammenfassung

Diese fachhistorische Arbeit setzt sich mit der Transformation der deutschsprachigen Theater-
wissenschaft zu einer Theater- und Medienwissenschaft auseinander. Der Untersuchungszeitraum
erstreckt sich von 1900 bis 1979. Um 1920 wurden erste Institute fiir Theaterwissenschaft im
deutschsprachigen Raum gegriindet, wiahrend Ende der 1970er Jahre die ersten Umbenennungen in
Theater- und Medienwissenschaft erfolgten. Eine Auseinandersetzung mit der Aufnahme von Medi-
en als Untersuchungsfeld 1dsst sich bereits in der frithen Theaterwissenschaft auffinden. Im Natio-
nalsozialismus wurde schlieBlich nicht nur die Selbstiandigkeit des Faches erreicht, sondern es be-
gann auch die Integration von Film als Gegenstandsbereich. Um den Prozess einer Auspriagung zu
einer TheaterMedienWissenschaft nachzuvollziehen, werden Mediendiskurse in der Theaterwissen-
schaft erfasst und dargelegt. Dabei werden fiinf Modelle der Fachdebatte identifiziert, die zugleich
eine historische Einordnung ermdglichen: Selbstindigkeit, Medienkonkurrenz, Medienhierarchie,
Interdisziplinaritit und Medienwissenschaft. Jedes dieser fiinf Modelle ist einem Zeitraum zuge-
ordnet, in dem das jeweilige Modell in der fachhistorischen Entwicklung von besonderer Bedeutung
war: Vorbereitungsphase (1900-1919), Stabilisierungsphase (1920-1932), Expansionsphase (1933-
1945), Rekonsolidierungsphase (1945-1955) und eine fachliche Ausweitungsphase (1970-1979). In
fiinf zusétzlichen Exkursen werden anhand von problemspezifischen Fragestellungen die Auswir-

kungen der Modelle auf fachinterne Debatten dargelegt.

Fiir die Identifizierung der Modelle werden methodische und technische Mittel aus den Digital Hu-
manities eingesetzt. Dabei wird fiir die Analyse ein fachhistorischer Korpus ausgewertet: Der Thea-
terwissenschaftler Helmar Klier verdffentlichte 1981 einen Sammelband, in dem neunzehn pro-
grammatische Beitrdge aus dem Zeitraum von 1906 bis 1974 enthalten sind. Diese Texte bilden ver-
schiedene Positionen zum fachlichen Selbstverstindnis der Theaterwissenschaft ab. Dem Sammel-
band beigelegt ist eine von Helmar Klier zusammengestellte chronologische Ubersicht zur Fachent-
wicklung von 1900 bis 1979. Dieser Beitrag wurde fiir Visualisierungen der Fachgeschichte der
deutschsprachigen Theaterwissenschaft ausgewertet. Gemeinsam mit den neunzehn Texten bildet
dies den Korpus, der mit digitalen Methoden untersucht und fiir die Modellerstellung verwendet
wurde. Die dabei entstandene Datensammlung soll in einer digitalen Forschungsplattform weiter-
verarbeitbar gemacht werden. Im abschlieBenden Kapitel wird darauf eingegangen, wie eine digita-
le Theaterwissenschaft eine Vermittlungsrolle zwischen der traditionellen Theaterwissenschaft und
den Digital Humanities einnehmen kann. Zudem wird eine digitale Forschungsplattform fiir die
Theaterwissenschaft vorgestellt, um Daten zur Fachgeschichte zusammenzufiihren und weiter zu

bearbeiten.
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10.4. Summary

This work deals with the transformation of the academic discipline Theatre Studies in the German-
speaking countries into a combination of Theatre and Media Studies. The period of investigation ex-
tends from 1900 to 1979. Around 1920, the first departments for Theatre Studies were founded in
Germany, while in the late 1970s the first changes to Theatre and Media Studies took place. Reflec-
tions on the integration of media as a field of investigation can already be found in early Theatre
Studies. In national socialism not only the independence of the subject was achieved, but also the
integration of film as an area of research began. In order to understand the transformation to Theatre
and Media studies, media discourses in Theatre Studies until 1979 are discussed. Morcover, five
models of the academic debate are identified, which at the same time allow a historical classifica-
tion. This models are marked under the terms: independence, media competition, media hierarchy,
interdisciplinarity and media studies. Each of these five models is assigned to a period in which the
respective model was of particular importance: preparatory phase (1900-1919), stabilization phase
(1920-1932), expansion phase (1933-1945), re-consolidation phase (1945-1955), and expansion
phase (1970-1979). Additionally, the impact of the models on academic debates is presented by

means of problem-specific questions.

Methods and tools from the Digital Humanities are used to identify the models. For this analysis, a
discipline relevant corpus is evaluated. The Theatre Studies scholar Helmar Klier published an an-
thology in 1981, which contains nineteen programmatic contributions from the period 1906 to 1974.
These texts contain different positions on the conception of Theatre Studies. The collection is ac-
companied by a chronological overview of the development of the academic discipline from 1900
to 1979, compiled by Helmar Klier. This overview was evaluated for visualizations of the history of
the German-speaking Theatre Studies. Together with the nineteen texts, this forms the corpus,
which has been investigated with digital methods. The resulting data collection is to be processed in

a digital research platform.

The final chapter discusses how digital Theatre Studies can play a mediating role between tradi-
tional Theatre Studies and Digital Humanities. In addition, a concept for a digital research platform
for Theatre Studies is presented, in order to compile and further process data on the history of the

discipline.
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