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Patriotische und historische Fest-
spiele im deutschsprachigen Raum

Ein Versuch in zehn Thesen und einer Vorbemerkung

Dietz-Rudiger Moser

Vorbemerkung

Das «Festspiel» stellt sowohl begrifflich als auch in seiner histori-
schen Entwicklung ein vielschichtiges Gebilde dar, das nicht nur
Divergentes meint, sondern auch zahlreichen Traditionsstrangen
verpflichtet erscheint. Dies macht es nétig, das Viele auf Weniges zu
reduzieren: den Begriff auf eine definierte Grésse, die geschichtliche
Entwicklung auf einzelne Hauptlinien. Zwei Grundthesen schalen
sich heraus: erstens, dass diese sékularisierte, konservativ-affirma-
tive Gattung des 19. und 20. Jahrhunderts als «Werte-Normen-
Symbol» die Offentlichkeit, in der sie sich entfaltete, auf Bekenntnis
wie auf Normenerfullung verpflichten wollte, und zweitens, dass sie
ihre starksten Antriebe aus der Tradition konfessioneller Selbstdar-
stellung im deutschen Protestantismus empfing. Hinsichtlich der
Perspektive lautet die Analyse skeptisch: In einer informierten,
pluralistisch ausgerichteten Gesellschaft kann das Massenmedium
Festspiel nicht viel mehr als Hilfestellung bei der Durchsetzung
fragwurdig gewordener Leitbilder oder Programme leisten, es sei
denn, dass von ihm verantwortlicher Gebrauch gemacht wird.,

These 1

Der Begriff «Festspiel», hier nur als Gattungsbezeichnung verstan-
den, bildet eine Pragung des spaten 18. Jahrhunderts, die sich nach
ihrer Verwendung im Untertitel zu Johann Wolfgang von Goethes
Gelegenheitsdichtung «Palaophron und Neoterpe» (geschrieben
zum Geburtstag der Herzogin Amalia von Weimar am 24. Oktober
1800) rasch allgemein durchsetzte.” Goethe verfolgte mit diesem
«Festspiel» das Ziel, «den Festlichkeiten», wie es im siebenten Buch
von «Dichtung und Wahrheit» Uber die Aufgaben eines Hofpoeten
heisst, «Schwung und Zierde zu geben und eine vortubergehende
Pracht zu verewigen».? An der Schwelle eines neuen Jahrhunderts
sollte mit ihm die Verséhnung der alten und der neuen Zeit symbo-
lisch dargestellt werden.®* Bei der Redaktion seiner Werke im Juli
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1814 vereinigte Goethe dieses und drei weitere Gelegenheitsdramen
aus Anlass verschiedener Feste zu einer eigenen Gruppe von
«estspielen», die alle — mehr oder weniger deutlich, am klarsten
erkennbar in der «Pandora» von 1808 — an den religids-weihevollen
Charakter der antiken Tragddie anknipfen und das Ziel einer
Lauterung des Menschen, einer Befreiung aus dem Alltaglichen,
eines Hoherfuhrens zu neuen geistigen Formen, verfolgen.* Die
einleuchtende Absicht, durch eine im Rahmen des Festes drama-
tisch zur Anschauung gebrachte Idee den Menschen zum Besse-
ren, jazum Schonen hin zu verandern, dUrfte die rasche Verbreitung
der Gattung und damit ihrer Benennung zur Folge gehabt haben.
Waéhrend Johann Christoph Adelungs «Grammatisch-Kritisches
Worterbuch der hochdeutschen Mundart» (1774-1786) den Begriff
noch nicht verzeichnet, registriert ihn das «Deutsche Worterbuch»
der Brider Grimm und setzt ihn dem lateinischen «ludus festivus»
gleich: «Die bUhne wurde mit einem festspiel erdffnet».* Was unter
dieser Bezeichnung hinsichtlich ihres Inhaltes, ihrer Intention, ihrer
Form oder ihrer Funktion zu verstehen sei, wurde nicht weiter
ausgefuhrt. In der Sekundarliteratur verbinden sich mit inr, einer Art
«Sprachhulse», die unterschiedlichsten Vorstellungen.

These 2

Eine Definition der Gattungsbezeichnung muss davon absehen, alle
zu einem bestimmten Fest aufgefUhrten dramatischen Reprasenta-
tionen unter dem Begriff des «Festspieles» zu subsummieren. Wollte
man ihm, wie bereits geschehen, jede anlasslich eines religios-
kultischen oder weltlichen Festes veranstaltete, «<meist der festlichen
Stimmung des Publikums entsprechend prunkvoll inszenierte und
ausgestattete Opern-, Dramen- und BallettauffUhrung» zuweisen,®
blieben im wesentlichen nur die Sticke des Repertoiretheaters
ausgeschlossen, ohne dass damit seinem spezifischen Charakter
und der Zeit seines Entstehens Rechnung getragen wirde.” Abge-
sehen werden muss auch von einer Beschrankung seines Geltungs-
bereiches auf reine Bihnenwerke,® da es zu seinen Zielen gehort, an
die Stelle einer vom Publikum zu rezipierenden Theaterauffihrung
ein Gemeinschaftserlebnis zu setzen, das durch den jeweils heran-
gezogenen Stoff seine nahere Bestimmung erhalt. Wie schon
Goethe gesehen hat, bezieht sich die Begriffskomponente «Fest»
stets auf eine freudige, die Gemuter erregende oder doch zumindest
bewegende Kundgebung gemeinsamer Anliegen.® «Spiel» aber
erweist sich (nach Huizinga) als etwas, das «Uber den unmittelbaren
Drang nach Lebensbehauptung hinausgeht und in die Lebensbeté-
tigung einen Sinn hineinlegt. Jedes Spiel bedeutet etwas.»" Das
«Festspiel» ware demnach als eine sinn— oder bedeutungshaltige
Kundgebung jener Gemeinschaft zu verstehen, innerhalb deren es
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sich ereignet, ohne dass damit eine bestimmte Darbietungs- oder
AuffUihrungsform verbunden sein musste. Sein Zweck bestlinde
dann gerade in dem Ziel, aus der Menge der Vielen, die zu seiner
Verwirklichung zusammenkommen, eine Gemeinschaft, d.h. eine
durch gleichgerichtete Erwartungen, Meinungen und Verhaltens-
weisen bestimmte Summe von Menschen, mithin eine substantielle
Einheit, zu formen." Tatsachlich zeigen die von ihren Urhebern als
«Festspiele» bezeichneten offentlichen Reprasentationen des 19.
und 20. Jahrhunderts bei aller sonstigen Verschiedenheit die gleiche
Tendenz, mthilfe des jeweils gewahlten Gegenstandes einen
emphatischen Zusammenschluss und zugleich eine ebenso nach-
drickliche Abschliessung nach aussen zu bewirken. In der Termino-
logie Horst-Jurgen Helles' stellt das so umrissene Festspiel injedem
Fall ein «Werte-Normen-Symbol» dar, d.h. die Veranschaulichung
eines Handlungssinnes, der zugleich auf Bekenntnis wie auf Norm-
erfUllung ausgerichtet ist.” Unter dem Begriff des Symbols wird
dabei die Spannung zwischen vergangenem und zukUnftigem
Handeln verstanden, die in ihm (als Summe aus Wertewissen und
Faktenkenntnis) eingefangen ist. Eine Erziehung zum unterschei-
denden Denken oder eine HinfUhrung zur selbstandigen Urteilsbil-
dung liegt den Intentionen des Festspiels fern. Insofern bedeutet
«Festspiel», um mit Platon zu sprechen, ein «Spiel, das dem Ernst
verwandt ist»,”* weil mit ihm nichts Belangloses bezweckt wird,
sondern eine tief in das Leben des Einzelnen eingreifende Bemu-
hung um seine Anpassung an andere Menschen. Was den Gegen-
stand der genannten Kundgebung betrifft, handelt es sich meist um
eine weltanschauliche Position, die gewdhnlich an einer exemplari-
schen, als Identifikationsobjekt geeigneten geschichtlichen Person-
lichkeit oder an einem konkreten historischen (beziehungsweise als
solchem gedachten) Geschehen erldutert und mit poetischen,
theatralischen sowie oft auch musikalischen Mitteln beglaubigt und
begreifbar gemacht wird. Der Appellfunktion des Festspieles als
einer auf Offentlichkeit hinzielenden Représentation korrespondiert
sein Anspruch auf rickhaltlose Zustimmung durch alle an ihm virtuell
Beteiligten. Sein Rickbezug auf Vergangenes, dessen damit ver-
bundene zwangslaufige Idealisierung und die ihm innewohnende
Erwartung bereitwiliger Akzeptanz lassen das Festspiel als eine
prinzipiell affirmative und zugleich konservative Gattung erscheinen,
der es eher auf Eintbung ein bestehende Verhaltnisse als auf eine
Veranderung unbefriedigender Lebensbedingungen ankommt.

These 3
Das «Festspiel» stellt eine dramatische Gattung konfessioneller oder

politischer Tendenzdichtung dar, die sich erst im 19. und 20.
Jahrhundert, vornehmlich im Kontext patriotisch-nationaler Selbst-
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Paul Heyse, Der Friede. Minchen 1871.

darstellungen, breit entfaltete. Inre Anfange liegen im wesentlichen in
den aus Anlass der Reformationsjubilden des 17. Jahrhunderts
entstandenen Dramen in der Volkssprache, zu denen es auf katholi-
scher Seite kein nennenswertes Gegenstlick gab, und in den
Bemlhungen der Aufklarungszeit um die Schaffung einer deut-
schen Nationalliteratur. Die ihm immer wieder zugerechneten alteren
Formen des Schau- und Spielbrauches lieferten allenfalls formale
Anregungen, lagen jedoch intentional und funktional auf einer ganz

93



anderen Ebene. Zwar wird von der Forschung gern auf historische
Vorlaufer der Gattung hingewiesen, zu denen dann etwa die «Trionfi»
der italienischen Renaissance, bestimmte Formen des Barockthea-
ters, ja sogar mittelalterliche Mysterien-, Passions- und Fronleich-
namsspiele und sogar die Fastnhachtsspiele des Spatmittelalters
gehoren sollen.’™ Zu den meisten dieser alteren Formen theatrali-
schen Gepranges besteht jedoch darin ein entscheidender Unter-
schied, dass das Festspiel im engeren Sinne nicht dem liturgischen
Ablauf des Jahres folgt und insofern auch nicht dazu dient, dem
Glaubensvolk, der Gemeinde, die christlichen Heilslehren zu erkla-
ren oder bildlich zu veranschaulichen. Die wiederkehrenden Jahres-
termine, zu denen es veranstaltet wird, liegen grundsatzlich ausser-
halb des traditionellen liturgischen Heilsjahres und der ihm durch die
Perikopenordnung vorgeschriebenen Thematik. Daraus folgt, dass
das Festspiel dort seinen Platz hat, wo dieses Heilsjahr nicht oder
nicht mehr in reprasentativer Form begangen wird, also sowohl
abseits der christlichen Hochfeste als auch in sékularisierten Berei-
chen. Das Festspiel stellt im wesentlichen eine sakularisierte Gat-
tung dar, die Uberkommene christliche Festformen (katholischer
oder evangelischer Provenienz) bewusst (und unter Ruckgriff auf
vorchristliche, speziell antike Vorbilder) abldste und ersetzte, aller-
dings nicht ohne eine religidse Grundstrémung zu bewahren.

These 4

Das auf gemeinschaftliche Kundgebung einer Idee abzielende Fest-
spiel unterscheidet sich grundsétzlich vom Theater der griechischen
und rémischen Antike, das ein Publikumstheater darstellte und als
solches auf die Auseinandersetzung zwischen Darbietung und
Rezeption angewiesen war.'® Zwar verfUgte das antike Theater Uber
Mittel, die ein Gemeinschaftserlebnis hervorrufen und unterstitzen
konnten - etwa die Chdre in den klassischen Tragddien —, und es
wollte auch, Aristoteles zufolge, bei den Zuschauern eine «Kathar-
sis» und damit zugleich ein «dionysisches» Lebensgeflhl bewirken,
doch verstand es sich zugleich als ein «Organon der «politischen
Bildung»»,"” das stets der Kritik des Publikums unterworfen blieb.
Gewollte AnknUpfungen des Festspiels an die Antike konnten sich
deshalb nur auf die theatralischen Mittel beziehen, nicht aber auf den
Geist und die Funktion des antiken Theaters selbst. Auch das
Schauspiel des christlichen Mittelalters rechnete zu sehr mit dem
Gegenuber von Darbietenden und Annehmenden, als dass es stets
zu einer solchen Art von gemeinschaftlicher Kundgebung gekom-
men ware, wie sie fir das spéatere Festspiel als Norm gelten kann.
Selbst wenn die Passions-, Oster- und Fronleichnamsspiele — etwa
durch den gemeinsamen Schlussgesang des Osterliedes «Christ ist
erstanden» — zu einer machtigen Demonstration des Glaubens
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Paul Beyer, Diisseldorfer Passion 1933.

fuhrten, einte hier doch nicht das Spiel selbst, sondern der Kult, aus
dem es als ein didaktisches Medium hervorgetreten war.”® Bedeu-
tende, jedoch wieder nur formale Anregungen flir das Festspiel bot
dagegen die Renaissance, zu deren Wesen die Riickbesinnung auf
eine glanzvolle Vergangenheit gehort. Die Darstellung antiker
Pracht, etwa in den Triumphzlgen altrébmischer Feldherren,
erwuchs zwar aus der Liturgie, nédmlich aus der (im Geschichtsbild
Augustins verankerten)® Absicht, im Karneval jene heidnische
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Gegenwelt aufzuzeigen, die durch das Christentum Uberwunden
worden war, doch lag das didaktische Moment dieser Reprasenta-
tionen nicht in dem Ziel, die Grosse des Vergangenen zu beschwo-
ren, sondern diese durch das Wissen um die eigene, zumindest
moralisch hdhere Pracht noch zu Ubertrumpfen. Im rémischen
Karneval z. B. zeigte man unter Paul Il. den Triumph des Augustus
nach dem Sieg Uber Kleopatra, wobei nicht nur historische, sondern
auch mythologische Figuren auftraten,” wie hier uberhaupt schon
das Allegorische eine Rolle spielte, das dann im Festspiel zu einer
spaten NachblUte gelangen sollte. Diese Renaissance-Reprasenta-
tionen wollten jedoch keineswegs eine Gemeinschaft stiften, die das
Dargestellte als Ideal betrachtet héatte; vielmehr konstituierte das
Wissen, die im Spiel zur Anschauung gebrachte «alte Welt» durch
den gemeinsamen christlichen Glauben tberwunden zu haben, die
wiederum allein im Kult verankerte Gemeinschaft. Es ging, wenn
man im Karneval des Jahres 1500 auf Geheiss Cesare Borgias den
Triumph Césars auffuhrte oder in anderen Jahren die alte Weltherr-
schaft Roms zur Anschauung brachte,*' nicht darum, Akteure und
Zuschauer auf dieses alte Rom einzuschwaoren, sondernim Gegen-
teil darum, sich von ihm, das Augustin eine «secunda Babylon»
genannt hatte, deutlich abzusetzen; was sich im Karneval als
Darstellung einer irdisch gesinnten, heidnischen Welt breit entfalten
durfte, wurde durch die Eingezogenheit — das «in te redi» Augustins
— in der Fastenzeit Uberwunden. Nicht das Affirmative, sondern die
Negation bildete den Anlass solcher Spiele. Diese Feststellung gilt
ganz entsprechend flr die immer wieder als Vorbild des Festspiels
herangezogenen Ritterspiele,? etwa die sogenannten «Tafelrundens»
oder «Artus-Hofe» 2% die nach zahlreichen Verboten seit dem zweiten
Laterankonzil 1139 entweder ganz unterdrlckt oder aber zu Fast-
nachtsveranstaltungen umfunktioniert wurden,** damit der Lacher-
lichkeit anheimfielen und in der Folge rasch untergingen. Eine
Kundgebung gemeinschaftlichen Wollens, wie sie das spatere
Festspiel charakterisiert, fand hier wiederum nur in einer bewussten
Abkehr von der dargestellten Ritterwelt statt, also im Negativen; von
einem affirmativen, zur Identifikation auffordernden Festspiel war
keine Rede.

These 5

Unmittelbare Vorlaufer und Frihformen des Festspieles im engeren
Sinne begegnen erst nach der Reformation, und zwar im Rahmen
der Gedenk- und Erinnerungsfeste an den Thesenanschlag Martin
Luthers von 1517 und an die Festlegung des evangelischen
Bekenntnisses in der Confessio Augustana von 1530. Hatte es
schon mit der Herausgabe des Konkordienbuches 1580, die eine
Phase lutherischer Orthodoxie einleitete, den Versuch einer Halb-
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jahrhundertfeier der Augsburgischen Konfession gegeben, bot die
hundertste Wiederkehr des Reformationstages am 31. Oktober 1617
den ersten Anlass,® an die weltverandernden Ereignisse in Witten-
berg zu erinnern und aus dieser Erinnerung neue Kraft fur die
Verteidigung des evangelischen Glaubens zu gewinnen. So
begnugte man sich nicht damit, Fest-Gottesdienste mit Beichte und
Abendmahl anzuberaumen, sondern begann eigene Spiele aufzu-
fihren, wie das mehrfach gedruckte «Luther»-Drama des Frankfur-
ter Rektors Heinrich Hirtzwig,?® der ausdrucklich darlegte, dass die
Feier der grossen geschichtlichen Tat der Reformation auf keine
Weise wurdiger begangen werden kénne als durch eine Verherrli-
chung Luthers. Zwar habe er lange erwogen, ob die Form des
Dramas fUr diesen Zweck geeignet sei, diese Frage aber positiv
beschieden, weil es sich bei ihm um ein Bekenntnis handele, das laut
und Offentlich abgelegt werden musse.?” Hirtzwigs Luther-Drama,
das auch in einer deutschen Ubersetzung herauskam und unter
anderem in Speyer aufgefUhrt wurde, erfullte alle Bedingungen, die
man an ein «Festspiel» richten darf: es verstand sich als eine alle
Beteiligten vereinende Kundgebung des gemeinsamen Glaubens,
lag ausserhalb der alten, durch die Perikopenordnung bestimmten
Liturgie und stellte eine exemplarische, als |dentifikationsobjekt
geeignete Personlichkeit, namlich Luther, in den Mittelpunkt der
Handlung. Die Schlussworte, die Luther als Triumphator im Leben
und im Tod priesen,® unterstrichen den affirmativen Charakter des
Dargebotenen, und die hohe Zahl von 110 Mitwirkenden wies schon
auf das Bestreben hin, moglichst viele Glaubige in die Reprasenta-
tion miteinzubeziehen. Die nicht wenigen ahnlichen Jubildums-
stlicke, wie Heinrich Kielmanns «Tetzelocramia» oder Martin Rinck-
harts «Indulgentiarius confusus», beides trotz ihrer Titel deutsch-
sprachige Stlucke, die sich sehr um Volkstumlichkeit bemUhten, zur
Verherrlichung Luthers —, legen es nahe, in ihnen die ersten
Festspiele zu sehen, die diesen Namen wirklich verdienen. Sie
wurden jedenfalls zum unmittelbaren Vorbild jener Luther-Dramen
des 19. Jahrhunderts, die sich ausdrlcklich als «Festspiel» verstan-
den, wie Hans Herrigs® fur die Luther-Festspiele in Worms geschrie-
benen «Luther» oder das gleichnamige Stuck Otto Devrients™, das
noch 1901 bei den Berliner «Lutherfestspielen» zur Aufflhrung
gelangte, dargeboten vom <«Verein zur Forderung evangelischer
Volksschauspiele», der im Jahre 1900 von den «Freunden des
Gustav Adolf-Festspiels» gegrindet worden war.® Diese spateren
Luther-Dramen unterschieden sich von den friheren im wesentli-
chen nur durch das in ihnen zum Ausdruck kommende Bundnis
zwischen Protestantismus und Nationalismus, ging es doch Auto-
ren wie Hans Herrig nicht nur um das eigene konfessionelle
Bekenntnis, sondern auch um die Verherrlichung nationaler Heroen-
gestalten. Herrigs «Kirchliches Festspiel zur Feier des 400jahrigen
Geburtstages Martin Luthers» (1883)* wollte dahin wirken, dass das
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Volk, statt recht viel zu schauen, sich selber schauen solite, und zwar
nicht im Gewande des Alltages, «sondern in den Gestalten seiner
grossen Manner und im Spiegel der denkwurdigen Ereignisse seiner
Geschichte, wobei es dann um so naturlicher mitspielen wurde, als
es ja dies in Wirklichkeit auch gethan hat».** Die nationalistischen
Tendenzen belegt Herrigs «Luther»-Festspiel dort, wo es Gott daftr
dankt, dass dieser den Reformator gerade dem deutschen (und
keinem anderen) Volk «beschert» habe, wo Luthers Sehnsucht nach
einem deutschen Kaiser hervorgehoben und wo schliesslich der
Wunsch nach «Mehrung» des Deutschen Reiches ausgesprochen
wird, womit wohl auch ein gewisses Expansionsstreben gemeint
war.* In Worms errichtete man bald ein eigenes Festspielhaus, das
der Aufflhrung nationaler Fest- und Weihespiele dienen sollte.®
Durch eine entsprechende Architektur wurde hier die Grenze zwi-
schen BUhne und Zuschauerraum aufgehoben, und Laienspiel-
chére und Gemeinschaftsgesange aller Teilnehmer bezogen die
Zuschauer in die Handlung mit ein.

These 6

Das Festspiel als Gattung hat seine Heimat im Protestantischen
Raum und bei protestantischen Autoren, die es nicht nur als Mittel
zur ldentitatsfindung innerhalb der eigenen Konfessionalitat nutzen,
sondern mit ihm zu einer Ausbreitung protestantischen Denkens
tber den Kirchenraum hinaus beitragen wollten. Das gilt schon fur
die in der Tradition der Reformationsdramen stehenden patrioti-
schen Friedensspiele im und nach dem Dreissigjahrigen Krieg —
etwa fur die «lrenaromachia» des evangelischen Pfarrers Johann
Rist, 1630,% oder dessen «Friedewinschendes» und «Friedejauch-
zendes Teutschland», 1649 und 1653,® auch die «lrene» des
evangelischen Pfarrers zu Kitzingen, Johann Klaj (1650),* die ihrer-
seits die jungeren vaterlandischen Festspiele vorwegnahmen, wie
sie seit Klopstocks «vaterlandischem Gedicht» Uiber die «Hermann’s
Schlacht» im Teutoburger Wald immer wieder, etwa vor und nach
der Volkerschlacht bei Leipzig 1813, hervortraten, wiederum vor-
nehmlich in den evangelischen Landen. Und es gilt erst recht fur das
19. Jahrhundert, in dem sich der Neuprotestantismus mit der Idee
von einem monarchisch verfassten Nationalstaat identifizierte und
ihr auf vielfaltige Weise, auch in eigenen Festspielen, zum Ausdruck
verhalf. Die erste Anregung, die Wiedererrichtung des Deutschen
Reiches durch ein allgemeines «Deutsches Volks- und Kirchenfest»
zu feiern, zu dem dann auch entsprechende Spiele gehdren sollten,
ging 1871 vom liberalen deutschen Protestantenverein aus.* Statt-
finden sollte es am Sedantag, dem 2. September (Tag der Kapitula-
tion der franzosischen Hauptarmee und Gefangennahme Napole-
ons lIl.), den der einflussreiche Pastor Friedrich von Bodelschwingh,
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HIRMHERR: REICHSMINISTER DR.GOEBBELS

Reichsfestspiele Heidelberg 1937. Schirmherr Reichsminister
Dr. Goebbels.

der Begriinder Bethels, zum Nationalfeiertag erhoben wissen wollte,
wie er dann seit 1 1873 auch tatsachlich begangen wurde. Fur die
Sedanfeiern wurden mehr als siebzig Festspiele gedichtet, teils in
allegorischem Gewand — zu ihnen gehorte die Gruppe der Barba-
rossadramen,* etwa Otto Devrients «Kaiser Rotbart»* —, teils in der
Art von Erinnerungsstlcken, die sich auf bestimmte Personen oder
Ereignisse bezogen. Ein typisches Beispiel der ersten Art bot
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Heinrich Helmers Festspiel «<Am Tage von Sedan»® dar: Von einer
Anhohe aus beobachtet Germania das blutige Ringen der gewalti-
gen Feldschlacht, doch zum Ersatz fir das im Kampf vergossene
Heldenblut bringt ihr nach dem Siege Borussia die einst frevelhaft
entrissenen Tochter Lotharingia und Alsatia zuruck, und eine Apo-
theose Kdnig Wilhelms und seiner Paladine bildet den Abschluss.*
Zu der zweiten Gruppe zahlte etwa Max Jahns Festspiel «Zur
Heimkehr»,* in dem nacheinander ein Reiter des Grossen Kurfur-
sten, ein Dragoner Friedrichs des Grossen, ein Landwehrmann von
1813 und ein Krieger der Zeit von 1864 bis 1871 auftreten, um die
Siege ihrer Heldenfursten zu rihmen und sich am Schluss zum
Preise des neuen Kaisers, der von allen Fursten das Grosste
geleistet habe, zusammenzutun.*® Dass der Sedantag seine Wur-
zeln in evangelischen Kirchenkreisen gehabt hatte, sollte sich als
bedeutungsvoll erweisen. Der Vizeprasident der Evangelischen
Kirche der Union, Oskar S&hngen, sieht einen der Grinde dafr,
warum der Nationalsozialismus die evangelische Liturgie (und, wie
Zu erganzen ware: das Festspiel) ohne Mihe adaptieren konnte,
darin, dass der evangelische Gottesdienst langst sakularisiert und
zur «garnierten Predigt» geworden sei. Die Liturgie habe sich zur
«Feier» gewandelt, statt Gebet geblieben zu sein. Christlicher Kult
konnte so bruchlos in den Heroenkult Ubergehen. — Das Interesse
der Protestanten am Festspiel blieb Ubrigens nicht auf Einzelperson-
lichkeiten wie Pastor Bodelschwingh beschrankt, sondern herrschte
allgemein, wie etwa aus dem 1893 entstandenen Reformations-
drama «Ulrich Hutten» des evangelischen Siebenblrger Sachsen
Michael Albert*” oder dem zur Feier des vierhundertjahrigen Beste-
hens der siebenburgisch-séchsischen Reformation geschriebenen
Festspiel «Johannes Honterus» von Traugott Teutsch (1893)* her-
vorgeht. Und 1903 folgte, ebenfalls aus der Feder eines evangeli-
schen Siebenblrger Sachsen, Ernst Thullner, das volkstimlich
gehaltene Geschichtsdrama «Das Wort sie sollen lassen stahn»,
dessen Hintergrund die Ausweisung evangelisch gewordener Ober-
Osterreicher aus ihrer Heimat und die Ansiedlung in Siebenburgen
bildete.” Die Absicht dieser Autoren bestand darin, inren evangeli-
schen Glauben zu feiern, zu rechtfertigen und aus ihm sowohl
religiose als auch nationale Kraft zu finden — es ging ihnen um die
Bestéatigung ihrer Identitat.

These 7

Die Ausbildung der Festspielbewegung des 19. Jahrhunderts
erscheint nicht denkbar ohne die Entdeckung des «Volkes» als
schopferischer Quelle aller dichterischen Offenbarung, wie sie der
evangelische Superintendent Johann Gottfried Herder postulierte,
hierin durchaus konservativer Lutheraner, der zugleich dazu aufrief,
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im Volk die Einheit der Nation zu suchen. Geleitet vom Bewusstsein
einer europaischen Krisis, mahnte er, den «Fussstapfen der Vorfah-
ren» zu folgen, den Weg «zum Stamm und Mark der Nation» zu
finden und so das «Unheil der Zeit» zu Uberwinden. Herder griff damit
Bestrebungen auf, wie sie in der Schweiz etwa gleichzeitig die
«Helvetische Bewegung» mit ihrem Ziel der Uberwindung religitser
und regionaler Konflikte vertrat, dadurch die Entwicklung eines
schweizerischen Nationalbewusstseins wesentlich beférdernd.®
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Unter dem Eindruck der Franzosischen Revolution und der Fremd-
herrschaft Napoleons, die abzuschutteln ein Zusammengehen aller
Krafte erforderlich zu machen schien, fanden Herders Ideen weithin
Widerhall. Es war vor allem Ernst Moritz Arndt, der fur die nationale
Sache Partei ergriff, nicht nur mit seinen patriotischen Liedern,
sondern auch mit seinen Vorschlagen flur die Gedenkfeier der
Leipziger Schlacht, durch die deutsches Land und Volk vor dem
ganzlichen Untergang bewahrt worden seien.®' Drei Tage lang hatte
der Jubel zu dauern, «in den Grenzen von ganz Germanien, von
Stralsund bis Triest und von Memel bis Luxemburg» sollten Berg-
feuer entflammt werden,** und vorzUglich misse es darum gehen,
das «Vaterlandische, das eigentliche, echte Deutsche» voranzustel-
len und hervorzuheben, wie es schon am Vorabend der Ereignisse
Achim von Arnim mit seinem Drama «Vertreibung der Spanier aus
Wesel» getan hatte, um die GemUter aufzuritteln und zum grossen
Befreiungskampf zu starken,® und wie es Theodor Kormer mit
seinem «Joseph Heyderich, Drama nach der Schlacht von Monte-
bello»,% und spater (1821) Heinrich von Kleist mit der «Hermanns-
schlacht»,*® dem groéssten Drama der Befreiungszeit, unternahmen.
Nicht zuféllig wies aus Anlass der Jahrhundertfeier 1913 der Durer-
Bund auf Arndts patriotische Schrift hin® und gab eine Liste der flr
die Gedenkfeiern geeigneten Festspiele heraus,®” die dazu dienen
sollten, «vaterlandisches und nationales Empfinden erleben» zu
lassen. Als geeignet empfunden wurde dabei auch die Rutliszene
aus Schillers «Wilhelm Tell», in der jenes Ideal von Einheit und Freiheit
beschworen wurde, dessen politische Verwirklichung durch einen
deutschen Nationalstaat die Restauration nach dem gewonnenen
Krieg verhindert hatte.*® Schon die Halbjahrhundertfeier der Volker-
schlacht, 1863, war zum Anlass geworden, im ganzen Land mit
Festspielen an sie zu erinnern und so jenes Bewusstsein fur die Kraft
einer geeinten Nation zu fordern, das die Reichsgrindung und die
Kaiserproklamation in Versailles im Januar 1871 mdglich machen
sollte.

These 8

Entscheidende Anstdsse fur die Festspielbewegung des 19. Jahr-
hunderts gingen vom Oberammergauer Passionsspiel aus, das bis
zur Unterdruckung der gegenreformatorischen Spielpraxis in der
Zeit der Aufklarung eher ein Schattendasein gefuhrt hatte, nun aber
rasch zum Sinnbild nationaler Einigkeit wurde. Oberammergau,
nach Wilhelm von Wymetal «das merkwurdigste Dorf seit Naza-
reth»,* bot mit seinem Spiel, das aus der liturgischen Bindung an die
Karwoche herausgenommen war, einen jedermann bekannten Stoff
als — wie Eduard Devrient 1850 formulierte — «Dorfschauspiel» auf
einer «Volks- und Naturbuhne» in véllig naiver, oft «kindischer
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Darstellungsweise», ja in «einfaltig bauerischer Manier» als Kunstlei-
stung «von Landleuten fur Landleute» dar. Ganz im Sinne Herders
sah Devrient inmitten eines uUbergreifenden Zersetzungsprozesses
«diese kleine Dorfgemeinschaft etwas vollbringen, was sonst im
ganzen Vaterland unmaglich geworden» sei: ein gemeinsames Tun
um einer gemeinsamen Sache willen.®® So pladierte er fur die
EinfUhrung von «Theaterfesten», die nach dem Vorbild Oberammer-
gaus in allen Teilen des Vaterlandes unter freiemn Himmel gefeiert
werden konnten, um den «nationalen Geist» zu starken. Schon ein
Jahrzehnt vorher, 1840, hatte Guido Gérres das Passionsspiel von
Oberammergau als Beleg fir «schlichte alte Sitte und Zucht» in
Anspruch genommen und es der «nackten, kalten, sogenannten
Civilisation, der alles beleckenden <Bildung>» als nachahmenswertes
Beispiel entgegengestellt.®* Der christlich religiose Charakter des
Spieles trat flir die aus ganz Deutschland herbeieilenden Gaste vollig
in den Hintergrund. Die Leipziger «Allgemeine Zeitung» vom 7. Mai
1850 wunschte den Ammergauern ausdricklich «schdone Tage zu
ihren Festen», viele andéachtige Gaste, viel geistliche Erbauung und
viel weltlichen Erlés. «Vielleicht, wenn so ein betrlbter Wanderer mit
schwarz-rot-goldenem Herzen sich auch vor diese Bretter verirrt, so
ein rechter Deutschtimler, wie es vor zwei Jahren noch viele
gegeben hat, so denkt er dabei auch, wahrend sie die alte
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Geschichte aus Palastina auffUhren, an die neue Passionsge-
schichte der teuern, aber verlassenen und schutzlosen Jungfrau
Germania, die auch zuerst mit Pamzweigen, mit Frohlocken und
Hosianna eingeholt wurde, die aber jetzt von schnoden Schache-
rern von Pharisaern und Schriftgelehrten verfolgt, etwa gar von
einem russischen Pilatus, wie man sagt, zum Tode verurteilt und
unter horbarem Spott und Jubel alles abgestandenen Gesindels
geschandet, gegeisselt und gekreuzigt wird. Vielleicht trostet sich
aber dann einer solch bekUmmerter deutscher Mann, dass sein
Jugendlieb nach schmerzhaftem Leid und kurzem Schlaf eine
fréhliche Auferstehung feiern wird, die uns leichtlich den Neuen
Bund und seine Herrlichkeit, allen denen aber, die sich an ihr
versundiget, die ewige Verdammnis bringen kann». Fur Gorres
bildete das Oberammergauer Passionsspiel «einen wahren Seelen-
trostinmitten des Zersetzungsprozesses», den der «moderne Geist»
mit allem Alten und Uberkommenen vorgenommen habe, einen
«Hort des deutschen Volksgeistes». An ihm, meinte er, musse man
ansetzen, um ein «wahrhaft historisches Volkstheater» zu erlangen,
bei dem Geschichte nicht als Hintergrund fur die Entwicklung von
Helden, sondern das Volk selbst als Zentralfigur, als sinnliche
Geschichtserfahrung fur Rollentrager und Publikum, in Erscheinung
trete. Ausgebildet werden misse ein Verstandnis der Nation als
«Uberindividuelles Individuum», damit historische Dramen, in glei-
cher Form wie Oberammergau zur AuffUhrung gebracht, an vielen
Orten des Bundes das deutsche Volk zusammenfUhren und zur
Entwicklung eines Nationalgeistes beitragen konnten.®2 Gewiss
bildete diese Bewertung des Oberammergauer Passionsspieles
eine Projektion, die sich nur auf den Augenschein, nicht aber aufeine
genaue Analyse stUtzte. Denn von «Naivitdt» oder «Einfalt», von
«pauerischer Manier» oder von «Natur- und Volksbuhne» konnte bei
diesem Spiel, das sich im Inhalt an franziskanischer Meditationslite-
ratur, in der AuffUhrungsform am Jesuitentheater und an der
Gartenarchitektur des Barocks orientierte, kaum die Rede sein.
Oberammergau bot mindestens seit der Mitte des 18. Jahrhunderts
grosses Theater dar, das sich nur auf den einen Gegenstand der
Leidensgeschichte Jesu Christi beschrankte und von Laien darge-
stellt wurde. Ein Repertoiretheater lag seinen Intentionen fern. Die
Mdoglichkeit dazu hétte es wohl gehabt, wie kein Geringerer als
Richard Wagner erkannte, der sich von Oberammergau zur Idee
seines «Festspiel» — Hauses in Bayreuth mit «Gesamtkunstwerken»
ganz anderer Art anregen liess.®® Nach Wagners Vorstellung sollte
sich das Kunstwerk «aus einer harmlosen Unterhaltung und Zer-
streuung zu einem weihevoll reinigenden, religiésen Akt empor-
schwingen®», denn das Kunstwerk sei selbst die lebendig darge-
stellte Religion.®® Fur diese Auffassung bot Oberammergau ein
Uberzeugendes Beispiel. Unmittelbar nach der Rickkehr aus Ober-
ammergau schrieb Wagner seine Broschure «Ein Theater in ZUrich»
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(1851), in der er sich fur ein schweizerisches Theaterleben aus-
sprach, das, ebenso auf Volksspielen wie auf hoher Schauspiel-
kunst basierend, alle Teile der schweizerischen Bevolkerung erfas-
sen sollte. Diesen Vorschlag griff dann ein Jahrzehnt spater Gottfried
Keller in seiner Abhandlung «Am Mythenstein» als Forderung an die
Zukunft auf und erinnerte an die bestehenden «grossen National-
feste», an denen sich Hunderttausende «mit dem ausschliesslichen
Gedanken des Vaterlandes» beteiligten.® Von innen meinte er, dass
sie gewissermassen die «Mutter» solcher Festspiele abgeben konn-
ten, die etwa alle funf Jahre zu veranstalten waren. Die eidgendssi-
schen Feste und die Erinnerungsveranstaltungen an die Schlachten
am Morgarten, bei Sempach usw., bei denen «das Volk samt der
Geistlichkeit und den Behorden der ganzen Umgebung» zusam-
menkam und die zu einem ganz eigenen Gemeinschaftsgefdhl
fuhrten, bildeten daflr die Grundlage. Im «Morgenblatt flr gebildete
Leser» vom 2. und 9. April 1861 entwarf Gottfried Keller dann die
Vision eines nationalen Gemeinschaftstheaters, das in der Form
vaterlandischer Festspiele aus oratorienmassigen Sangerchoren,
Aufzugen und Volksfesten entstehen sollte. Der Entwurf trug, deut-
lich sichtbar, kultdhnliche Zige.*

These 9

Die irrationalen Zlge, die das in der protestantischen Festfeier
verwurzelte vaterlandische Festspiel des 19. Jahrhunderts trug,
machten es zum geeigneten Hilfsmittel jener nationalsozialistischen
Propaganda, der es darum ging, sich die «im Wesen unseres
Volkstums liegenden Ewigkeitswerte» als Bindemittel fUr die ange-
strebte neue «Volksgemeinschaft» in Dienst zu stellen. In seinem
Grusswort zur Eroffnung der Frankfurter Rdmerberg-Festspiele
1938 sah Adolf Hitler deren Aufgabe nicht in der «Erfullung der
Winsche und Hoffnungen der Gegenwart», sondern in der
Beschworung «eines tausendjahrigen Vermachtnisses», das dazu
mahne, dem «ewigen nationalen Genius» zu huldigen.® Derartige
Bestrebungen, nationale, eine ruhmreiche Vergangenheit heraufbe-
schworende Festspiele zu schaffen, die als Alternative zum stadti-
schen Berufstheater mit seiner im wesentlichen aufklarerischen
Tendenz gedacht waren, hatte schon vor der Jahrhundertwende die
Heimatkunstbewegung der Adolf Bartels, Friedrich Lienhard und
Ernst Wachler unterst(itzt. Wachler grindete (angeregt durch die
Naturtheaterbewegung) 1903 das Harzer Bergtheater in Thale, das
eine Art volkische «Kultstatte» werden sollte.®® Beide Tendenzen,
dem Bildungstheater entgegenzutreten und zugleich ein kultnahes,
gemeinschaftsformendes volkisches Festspiel zu schaffen, kamen
den nationalsozialistischen Machtbestrebungen deutlich entgegen.
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Zum rechten Zeitpunkt, 1933, schrieb entsprechend Paul Beyer ein
«Deutsches National-Festspiel», das sich ausdrtcklich als Alterna-
tive zu Ernst Kreneks «Jonny spielt auf» (1927) und zu Bert Brechts
«Dreigroschenoper» (1928) verstand: die «Dusseldorfer Passion»,
kein Theaterstlck und keine dramatische Bearbeitung eines tradi-
tionellen Stoffes, sondern «ein Fetzen hinausgeschleudertes Leben
allerjungster Vergangenheit, noch blutwarm», das nun aber nicht als
eine Art Dokumentarspiel gedacht war, sondern als Weihespiel, in
dem «alles zum Symbol umgeformt» erschien, und mit einer
bewusst einfachen «Fabel», die es auch «Millionen Menschen»
verstandlich machen sollte. Sein Ziel bestand nach den Worten des
Verfassers in einer «Reinigung der Leidenschaften», was konkret die
Ablosung der Meinungsvielfalt in der Weimarer Republik bedeutete.
Den Stoff bildete die Besetzung des Ruhrgebietes bis hin zur
Hinrichtung Albert Leo Schlageters durch die Franzosen, die hier
zum Anlass wurde, nach einem neuen politischen Erldsungsglauben
(und damit nach dem Erloser) zu rufen.™

Das in verschiedenen Formen, als «Thingspiel», «Freilichtspiel»,
«Stadionspiel» usw. in Erscheinung tretende Festspiel der national-
sozialistischen Ara versteht sich ausdriicklich als eine «im tiefsten
volkische, d.h. gemeinschaftsgeborene und stammesgebundene
Angelegenheit», und es erlebt als Mittel der Instrumentalisierung in
den ersten Jahren nach der Machtergreifung Adolf Hitlers einen
ausserordentlichen Aufschwung; staatliche Férderung sowie wirt-
schaftliche, dramaturgische und weltanschauliche Betreuung durch
den «Reichsbund der Deutschen Freilicht- und Volksschauspiele
e.V.» in Berlin™ lassen die Zahl der Freilichtbuhnen im Deutschen
Reich in der Zeit zwischen 1932 und 1936 von 43 auf 220 ansteigen,
und die Besucherzahl steigt in die Millionen. Gespielt wird vor
Burgruinen, auf alten Marktplatzen, an Bergabhangen, im Wald und
in Steinbrlchen, aber auch auf Schlachtfeldern und an Heldenge-
denkstatten, um die Beziehung zu einer angeblich heroischen
Vergangenheit zu unterstreichen. Im Zug eines typischen Akkomo-
dierungsvorganges werden solche Spiele gern auf vorhandene
Feste und deren Feiern aufgepfropft. So bietet 1934 das evangeli-
sche Erntedankfest, das 1773 in Preussen eingefuhrt worden war,
den Rahmen fUr die Aufflihrung des Spieles «Aufbricht Deutschland»
im Berliner Grunewaldstadion. Schon hier, finf Jahre vor dem
Beginn des Zweiten Weltkrieges, bezieht der Verfasser Gustav Goes
eine Gefallenenehrung in die Darstellung der nationalsozialistischen
Machtergreifung ein und lasst durch einen Rufer, der als Vertreter
des «FUhrers» auftritt, einen allgemeinen Gefolgschaftseid ablegen,
den sogenannten Blutschwur, der die Hingabe des Lebens mitein-
schliesst. Unmittelbar darauf erklingt die Nationalhymne, so dass
Festspiel und politische Selbstdarstellung nahtlos ineinander uber-
gehen. Die Grundtendenz des Festspieles, Menschen auf eine
gemeinsame Idee hin auszurichten, wird in diesen zumeist chori-
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schen, auf Massensuggestion abzielenden Veranstaltungen deut-
lich verstéarkt; das Festspiel erscheint als offizielles, ja legales Mittel
einer auf Krieg hinzielenden staatlichen Propaganda. Die Folgen des
angestrebten Zweiten Weltkrieges zeigen dann deutlich, in welche
Katastrophen solche Massensuggestionen fUhren konnen. Zusam-
men mit dem «Dritten Reich» geht auch die «grosse Zeit» des
Festspieles unter.
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Das Festspiel der Gegenwart, d.h. der Zeit nach dem Zweiten
Weltkrieg, bildet den Versuch, die durch politischen Missbrauch
diskreditierte Gattung zu entpolitisieren, ohne ihre positiven Seiten,
etwa als Mittel zur Veranschaulichung von Historischem oder als
Weg zur Identitatsfindung, aufzugeben. Die Frage, ob eine gewis-
sermassen wertfreie Nutzung des Festspieles Uberhaupt mdglich
sei, wird von der Forschung allgemein recht skeptisch beurteilt. Die
feierliche Ostentation, die zu seinem Wesen gehore, mache das
Festspiel zwar theoretisch zum geeigneten Medium der Gewissens-
erforschung, ja der Lauterung, doch bekunde seine eigene
Geschichte allenthalben den Verrat an solcher Intention. Tatsachlich
dienen heutige Festspiele, wie etwa das «Historische Freilichtfest-
spiel Trenck der Pandur» in Waldmunchen, offiziell nur der Darstel-
lung eines fur die Stadtgeschichte wichtigen Ereignisses, némlich
der knapp abgewendeten Bedrohung durch die Soldaten des
Oberstleutnants von der Trenck im Jahre1742. Indessen verfolgt die
jahrlich stattfindende Inszenierung der einzelnen Ereignisse dieses
Vorganges nicht nur den Selbstzweck der Unterhaltung, etwa der
Befriedigung einer latent vorhandenen Abenteuerlust, sondern sie
unterstutzt ganz konkrete wirtschaftliche Absichten, namlich die
Forderung des Fremdenverkehrs, insofern das gross angelegte, von
250 Laienspielern aufgefUhrte Spektakel immer wieder Tausende
von Zuschauern anzieht;? das Festspiel steht hier also zunachst
ganz im Dienst des Folklorismus. Gewichtiger erscheinen indes die
nicht so deutlich hervorgehobenen politischen Aspekte, die sich
weniger darin dussern, dass das Heeresmuseum in Ingolstadt die
bendtigten Waffen und Kostime bereitstellt oder mit staatlicher
Forderung eine kostspielige Triblne flr die Zuschauer errichtet
wurde, als in der ausdricklich bekundeten Absicht, Trencks «bedin-
gungslose Treue zu seiner Kaiserin Maria Theresia» aufzuzeigen und
dadurch das Publikum ebenso begeistern zu wollen wie durch die
Darstellung grosser Reiterszenen oder des Sturmes auf die Stadit,
der den historischen Quellen zufolge gar nicht stattgefunden hat. Es
kann kaum ein Zweifel daran bestehen, dass durch solche Absich-
ten wieder jene nationalen und letztlich militanten Tendenzen unter-
stltzt werden, die das Festspiel immmer charakterisiert haben. Auf
der anderen Seite zeigen Festspiele wie die «Landshuter Flrsten-
hochzeit» die integrativen Moglichkeiten solcher Massenveranstal-
tungen auf, die auf einer ganz anderen Ebene als die Propagandaak-
tionen im Stile nationalsozialistischer Reichsparteitage liegen. In
Landshut gelang es, durch die seit 1906 in dreijahrigem Turnus
abgehaltenen historischen Festspiele, bei denen die pompose
Hochzeit Georgs des Reichen von Bayern-Landshut mit der polni-
schen Konigstochter Hedwig 1475 nachgespielt wird, ein allgemei-
nes historisches Bewusstsein zu schaffen, das sich konkret und
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positiv in der von den Burgern selbst getragenen Stadtsanierung,
d.h. der Wiederherstellung des mittelalterlichen Stadtbildes, aus-
wirkte. Es scheint also, dass die Problematik des Festspieles nicht in
der Gattung selbst liegt, sondern in seiner politischen Verflgbarkeit
als Massenmedium, das einen verantwortlichen Gebrauch mit ihm
notwendig macht.
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