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Judith Kemp

Reaktiondre Avantgarde

Miinchens Kabarettpioniere Die Elf Scharfrichter
in der TurkenstraBe 28

ediglich drei kurze Jahre, von April 1901 bis Mai 1904, bestand

das Kabarett der Elf Scharfrichter, und dennoch gelang es dem En-
semble, sich in dieser Zeit als feste Institution innerhalb der Miinch-
ner Kulturszene zu etablieren und den Grundstein fiir die Miinchner
Kabaretttradition zu legen. Das kleine Theater in der TiirkenstrafSe 2.8
wurde zum Treffpunkt der Boheme und galt zwischenzeitlich gar als
die interessanteste Bithne der Stadt.

Im Folgenden soll es zum einen um den Ort und das Erscheinungs-
bild des Theaters, zum anderen aber auch um die Verortung und Po-
sitionierung der Elf Scharfrichter im kultur- und ideengeschichtlichen
Kontext der Zeit um 1900 gehen.

1. Verortung: Die Elf Scharfrichter als Schwabinger Phinomen

»Schwabing ist kein Ort, sondern ein Zustand« — so lautet das be-
rithmte Diktum der sogenannten »wilden Grifin« Franziska zu Re-
ventlow. Gemeint war damit aber nicht allein der 1890 eingemein-
dete Stadtteil Schwabing, sondern naturlich auch und besonders die
Maxvorstadt, die um 1900 gemeinsam das kiinstlerische Zentrum
Miinchens bildeten. Dennoch wurde und wird — wenn es um die gol-
dene Zeit der Kunststadt Miinchen geht — die Maxvorstadt bereits
zu dieser Zeit und bis heute meist stillschweigend unter der wohl
griffigeren Bezeichnung Schwabing subsummiert. Und das, obwohl
hier, in der Maxvorstadt, um die Jahrhundertwende zahllose Kiinst-
ler lebten, so z.B. Joachim Ringelnatz und Wassiliy Kandinsky in der
Schellingstrafse, Heinrich Mann und Alfred Walter Heymel in der
Turkenstrafle oder Henrik Ibsen und Frank Wedekind in der Ama-
lienstrafle.
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Die Griinde fir die unglaubliche Flut an Kunstschaffenden, die um
1900 uber Miinchen hereinbrach, sind vielfiltig und nicht ganz leicht
zu fassen. Beglinstigt wurde das spezifische kulturelle Klima der Stadt
zweifellos durch die traditionelle Kunstforderung der Wittelsbacher
und ihre relativ liberale Haltung, aber auch durch den Wandel Miin-
chens von der geruhsamen Residenz- zur urbanen Grof$stadt: Die Be-
volkerungszahl hatte sich in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
verfinffacht und war auf s00.000 Einwohner am Ende des Jahrhun-
derts angewachsen, uiberall wurde gebaut und expandiert, gleichzei-
tig waren weite Teile jedoch noch geradezu landlich. So blieben viele
Straflen nachts unbeleuchtet und waren, wie etwa die Leopoldstrafe,
nicht gepflastert.

In diesem Miinchen der Jahrhundertwende trafen visionarer Fort-
schrittsglaube und kleinstadtischer Traditionalismus aufeinander
und fithrten zu einer »Synthese von Genialitit und Muff«'; die tiber
Deutschlands Grenzen hinaus wie ein Magnet auf die Kiinstler wirkte.
Zu den arrivierten Personlichkeiten der Kunstszene zdhlten etwa der
Miinchner Malerfiirst Franz von Lenbach oder Paul Heyse, der als
erster deutscher Schriftsteller 1910 den Literaturnobelpreis erhielt.
Daneben tummelte sich eine Vielzahl junger Schriftsteller, Musiker
und Maler der unterschiedlichsten Richtungen, die sich als Wegberei-
ter einer neuen, modernen und freien Kunst verstanden, darunter die
Anhinger der Secession Stuck, Corinth und Liebermann, Richard Rie-
merschmid und Hermann Obrist von den Vereinigten Werkstatten fiir
Kunst und Handwerk, Georg Hirth und Albert Langen, die Heraus-
geber der beiden berithmten Zeitschriften Jugend und Simplicissimus
oder der exzentrische Stefan George mit seinen Jiingern.

Wichtige Treffpunkte der Kiinstler befanden sich in direkter Nach-
barschaft zueinander: an der Ecke Amalien-/Theresienstraffe das be-
rithmte Café Stefanie, auch Café Groffenwabn genannt, in der Tiir-
kenstrafle der noch heute existierende Alte Simpl der Wirtin Kathi
Kobus und etwas weiter die Strafle hinunter, bei der Hausnummer
28, das Theater der Elf Scharfrichter. Das spezifische bodenstandige,
bunte Klima der Schwabinger und Maxvorstadter Boheme fand seinen

* Peter Scher, Hermann Sinsheimer (Hg.): Das Buch von Miinchen. Miinchen
19238, zitiert nach Wolfgang Till: » Zum Mythos«. Schwabing, Cliché und grofSe
Hlusionen. In: Helmut Bauer und Elisabeth Tworek (Hg.): Schwabing — Kunst
und Leben um 1900. Bd. 1: Essays. Miinchner Stadtmuseum, Miinchen 1998,
S. 11,
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Niederschlag in ihrem Ensemble: Die groteske, neo-romantische und
immer wieder auch volkstimliche Ausrichtung der Elf Scharfrichter
widre an einem anderen Ort, etwa in der eleganten und glamourosen
Unterhaltungskultur Berlins, zu dieser Zeit und in dieser Form kaum
denkbar gewesen.

2. Raum: Das Theater der Elf Scharfrichter

Das Haus Nr. 28 in der Turkenstrafse (gegeniiber dem 2009 eroffneten
Museum Brandhorst) verrit heute nichts mehr tber das kurzlebige,
aber legendire Theater, das es einst beherbergte. Das Gebaude wurde
im Krieg zerstort und durch einen Neubau ersetzt. Der Theatersaal der
Elf Scharfrichter existiert nicht mehr und keine Gedenktafel markiert
diesen stadtgeschichtlich bedeutsamen Ort. Wer aber waren Die EIf
Scharfrichter?

Die Antwort auf diese Frage fihrt zurtick in das Jahr 1881, als die
Gattung Cabaret in Paris entstand. Die erste Biithne dieser Art war
das von Rodolphe Salis gegriindete Chat Noir am Montmartre, de-
ren immenser Erfolg in kiirzester Zeit unzdhlige Nachahmer auf den
Plan rief. Auch in Deutschland verfolgte man — gerade in Kiinstler-
kreisen — diese Entwicklung, doch vergingen noch zwanzig Jahre, ehe
1907 die beiden ersten deutschen Kabaretts, das Bunte Theater (Uber-
brettl) in Berlin und Die Elf Scharfrichter in Miinchen, eréffneten. Die
Initiative zur Scharfrichter-Grindung stammte ebenfalls von einem
Franzosen, dem Journalisten und Autor Marc Henry, der zehn junge
Minner um sich versammelte: den Architekten Max Langheinrich,
die Schriftsteller Otto Falckenberg, Leo Greiner und Willy Rath, die
Bildhauer Wilhelm Hiisgen und Viktor Frisch, die Graphiker Willy
Oertel und Ernst Neumann, den Komponisten Hans Richard Wein-
hoppel und den Rechtsanwalt Robert Kothe. Namentlich durften die
wenigsten dieser Ur-Elf heute noch bekannt sein — mit Ausnahme von
Otto Falckenberg, der spiter die Miinchner Kammerspiele mafSgeblich
gepragt hat.

Diese urspriingliche personelle Besetzung und Anzahl blieb jedoch
nicht lange gleich, manche gingen, andere kamen und zu Bestzeiten
bestand das Ensemble aus nicht mehr nur elf, sondern 47 Mitgliedern,
darunter auch vielen Frauen. Die bekannteste Singerin der Bithne war
Marya Delvard, deren dimonische Erscheinung der Graphiker Tho-
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mas Theodor Heine auf seinem berihmten Scharfrichter-Plakat, einer
Ikone der Miinchner Moderne, verewigt hat.

Weitere Mitwirkende waren der Dichter Heinrich Lautensack, der
bei den Scharfrichtern als Sekretir und »Maiadchen fiir Alles« fun-
gierte, der Schriftsteller Hanns von Gumppenberg, der mit seinen Ge-
dichtparodien und den sogenannten »Uberdramen« grofle Erfolge auf
der Kabarettbiihne feierte, oder der ebenfalls als Brettlautor und Dar-
steller sehr erfolgreiche Paul Schlesinger, der spiter unter dem Pseu-
donym Sling zu einem der bekanntesten Gerichtsreporter der Weima-
rer Republik avancierte. Das bis heute namhafteste Mitglied der Elf
Scharfrichter aber war Frank Wedekind, damals als Dramatiker noch
so gut wie unbekannt, dafiir aber berihmt-bertichtigter Lyriker des
Simplicissimus. In der Tiirkenstrafe trat er mit seinen Gitarrenliedern
auf, die ihm »unter Stampfen und Schreien abgenothigt wurden«?,
wie die Miinchener Post berichtete.

Nachdem das urspringliche Vorhaben, das Scharfrichter-Theater
im Hof des Kiinstlercafés Stefanie zu errichten, gescheitert war, stellte
Gabriel Sedlmayr, der Eigentiimer der Tiurkenstrafse 28 und Besit-
zer des Franziskaner-Leistbrdu, dem Ensemble Riumlichkeiten im
Hinterhof der Anlage zur Verfiigung.> Im vorderen Teil des Hauses,
gegeniiber der Tiirkenkaserne, war die Wirtschaft Zum Goldenen
Hirschen untergebracht und dieses schlichte und bodenstindige Mi-
lieu erwies sich als ideales Umfeld fiir Miinchens erstes Kabarett,
denn es verlieh der Biihne einen urtimlichen Charme und unter-
strich ihre Ndhe zu den Pariser Cabarets, die im kleinbiirgerlichen
und proletarischen Ambiente des Montmartre entstanden waren. An
der Hauserfront der Tiirkenstrafse 28 war im ersten Stock ein grofSes
Plakat angebracht, das auf das Theater der Scharfrichter hinwies. An
der stdlichen Seite des Hauses ging es durch eine Einfahrt in einen
unwirtlichen Hof, wo »man sich zunachst hinter die Kulissen eines
Schankbetriebes versetzt [sah] — leere Fisser, Stapel von Bierkisten,
Handwagen und Abfille«*.

Die Toreinfahrt fihrte direkt auf den Eingang des Scharfrichter-
Theaters zu, linker Hand befanden sich die Toiletten fiir das Gast-

> [v.]: [Die elf Scharfrichter]. In: Miinchener Post, Nr. 61, 14. 3. 1902, S. 3.

3 Vgl. Mietvertrag zwischen Josef Sedlmayr und den Elf Scharfrichtern, 28. 2.
1901, Miinchner Staatsarchiv (im Folgenden StAM), Pol. Dir. 2057/1.

+ René Prévot: Kleiner Schwarm fiir Schwabylon. Miinchen 2008 (edition mo-
nacensia), S. 36.
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haus und das Theater sowie ein weiterer linglicher Raum, der an den
Miinchner Orchester-Verein vermietet war.

Die notwendigen Umbaumafinahmen der gemieteten Riumlich-
keiten Ubernahm der Architekt Max Langheinrich, ein Schiiler von
Friedrich von Thiersch und Martin Dilfer. Der neu entstandene
schlauchartige Raum war der Linge nach unterteilt in eine Garde-
robe, den Zuschauerraum — »so lang wie zwei Stadtbahnwagen und
etwa sechs Meter breit«s —, den Orchestergraben, die Bithne und »die
riickwirtigen Raumlichkeiten, wo die Kiinstlergarderoben, das Requi-
sitenmagazin und das Maleratelier eingerichtet sind«.®

Ein Hauptmerkmal der ganzen Anlage waren die beengten Verhalt-
nisse, die in der zeitgendssischen Presse immer wieder angesprochen
wurden. Diese begannen bereits in dem ca. 12 m?* grofSen Vorraum mit
der Zuschauergarderobe, die von den meisten Gisten als vollkommen
ungeniigend empfunden wurde. Ahnlich stand es um den Zuschau-
erraum mit seiner Grofle von gerade einmal 65 m*. Im Januar 1902,
also ein knappes Jahr nach der Eroffnung des Kabaretts, begrenzte die
Stadtverwaltung die zugelassene Anzahl der Giste auf maximal 70
und spater 84 Personen.” In der Anfangszeit waren manchmal jedoch
bis zu 150 Personen anwesend, und die permanente Uberfiillung des
Theaters wirkte sich hdufig negativ auf die Stimmung der Gaste aus. So
bemaingelte die Tagespresse wiederholt eine »Plazirung a la Hering«.®
Auch der Polizeispitzel der Zensurbehorde schilderte in einem Vorstel-
lungsbericht: »Alle Vorfithrungen wurden mit nicht zu grofSem Beifall
aufgenommen, was wohl darin seine Griinde haben mufSte, weil das
Lokal zugig u. fiir eine groffere Anzahl von Gasten zu klein ist u. sich
alle stark gedringt fithlten.«* Und selbst die Scharfrichter waren alles
andere als zufrieden mit den Raumlichkeiten, doch liefSen sich die wie-
derholten Vergroflerungs- und Veranderungspline nicht realisieren.

Trotz der beschriebenen Nachteile beforderte der kleine Raum aber
auch die gemiitliche Stimmung und den intimen Charakter der Dar-

s Hans Brennert: Zu den EIf Scharfrichtern ... In: Berliner Tageblatt, Nr. 364,
Abendblatt, 20. 7. 1901.

¢ Das Heim der Elf Scharfrichter. In: Biihne und Brettl 4 (1903), S. 9.

7 Vgl. Magistrat an EIf Scharfrichter, 25. 1. und 25. 9. 1902, StAM, Pol. Dir.
2057/2.

8 [It.]: Die elf Scharfrichter. In: Allgemeine Zeitung, Nr. 102, Abendblatt, 13. 4.
1901, S. 1.

9 Vorstellungsbericht vom 2. 2. 1902, StAM, Pol. Dir. 2057/2.

88



bietungen und erleichterte den Kontakt zwischen Schauspielern und
Publikum. Denn wie bei den Pariser Vorbildern, wo die Conféren-
ciers ihre Besucher hiufig direkt ansprachen, bemiihten sich auch die
Scharfrichter, eine klare Trennung von Bithne und Zuschauerraum zu
vermeiden. Thr Theater sollte den Flair des Zwanglosen, Improvisier-
ten ausstrahlen und seinen Gésten einen rundherum angenehmen Auf-
enthalt bescheren. Umgesetzt wurde dieses Konzept auch durch die
lockere Kneipenatmosphire im Saal und die Bewirtung. Der Schrift-
steller und Scharfrichter-Gast Hans Carossa berichtet tiber die gut
biirgerliche Miinchner Kiiche: »Mir gegentiber saflen zwei gutgeklei-
dete Paare, denen eben eine junge Kellnerin Salzbrezen und eine Le-
berknodelsuppe auftrug, ein echtes Miinchener Gericht, das ich mir
gleichfalls bestellte, obwohl es der dimonischen Umwelt, die mich als
Gast erwartete, wenig entsprach.«

Vor und nach den Vorstellungen sowie wahrend der Pausen bot sich
den Gisten die Gelegenheit, die Ausstattung des Theaters zu bewun-
dern. Das besondere Kuriosum war der »Schandpfahl«, eine im Zu-
schauerraum aufgestellte Sdule, die auf ihrer Spitze einen »zopfperii-
ckengekronten Todtenschidel«™ trug, in dem ein Henkersbeil steckte.
An diesem Schandpfahl befestigten die Scharfrichter die neuesten
Zensurbescheide, kuriose Zeitungsartikel oder missgliickte Texte, die
man ihnen zur Auffithrung angetragen hatte, kurz, alles, was es in
thren Augen verdiente, angeprangert zu werden. An den Winden des
Theaters hingen, wie Heinrich Mann berichtet, zahlreiche »seltsame
oder wilde Kunstwerke«™ sowie die Scharfrichter-Reliefmasken von
Wilhelm Husgen.

Wie der Zuschauerraum war auch die Bithne mit ca. 20 m* sehr klein
und einfach gehalten. Die Seiten hatte man mit schwarzen Vorhingen
verkleidet, den Hintergrund bildete ein grauer Rundvorhang. Aller-
dings verfuigte das Theater Uber eine raffinierte Lichtanlage, mit der
sich iiberraschende Farbeffekte erzeugen liefSen. Das bunte Repertoire,
das hier gezeigt wurde, bestand aus Sololiedern, Gesangsensembles,
Instrumentalstiicken, Puppen- und Schattenspielen, Gedichtvortragen

* Hans Carossa: Der Tag des jungen Arztes. Wiesbaden 1955, S. 126.

" Heim der EIf Scharfrichter, S. 8. Die Zopfperiicke symbolisiert das iiberkom-
mene, »verzopfte« SpiefSbiirgertum.

> Heinrich Mann: Miinchner Theater. In: Ders.: Essays und Publizistik. Kritische
Gesamtausgabe. Bd. 1: Mai 1889-August 1904. Hg. v. Wolfgang Klein und
Peter Stein, Bielefeld 2013, S. 437.
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und kleinen Theaterstiicken. Aufgrund des geringen Platzes und der
ebenso geringen finanziellen Mittel waren aufwendige Inszenierungen
nicht moglich und wenige Requisiten mussten geniigen, um ein be-
stimmtes Ambiente zu erzeugen. Trotzdem kamen immer wieder auch
Stiicke mit grofSerer Besetzung, wie z.B. Wedekinds Pantomime Die
Kaiserin von Neufundland mit 18 Mitwirkenden, zur Auffiihrung.

Durch die vollige Ausschopfung der raumlichen Kapazititen gelang
es Max Langheinrich, auch noch Platz fiir einen ca. 25 m* Orche-
stergraben zu schaffen. Hierbei kam ihm zugute, dass sich unter dem
Theatergebaude ein Kellergewolbe befand, sodass das Bodenniveau
unter der Biithne bis zur Kellerdecke abgesenkt werden konnte. Durch
einen etwa ein Meter breiten Spalt drang die Musik in den Zuschauer-
raum. Die Elf Scharfrichter verglichen diese Konstruktion daher gerne
scherzhaft mit dem versenkten Orchestergraben des Wagnerschen
Opernhauses in Bayreuth.” Eine Vielzahl an Instrumenten, Holzbla-
ser, Blechblaser, Streichinstrumente, Schlagwerk und ein Klavier ka-
men hier zum Einsatz.

3. Positionierung: Reaktiondre Avantgarde — Die Elf Scharfrich-
ter im ideengeschichtlichen Kontext der Zeit um 1900

Sehr viel komplexer als die Einordnung des Miinchner Kabarettensem-
bles in die Schwabinger oder Maxvorstadter Kunstszene und die Be-
schreibung ihres Theaters erweist sich die Darstellung ihrer geistigen
Heimat oder ideellen Positionierung.
Um diese zu verstehen, bedarf es einer weiteren kurzen Riickschau
zu den Anfingen der Gattung in Paris. Hier war das Cabaret eher
zufillig entstanden, als eine Gruppe von Kiinstlern beschloss, die Tref-
fen in ihrer Stammkneipe einem zahlenden Publikum zuginglich zu
machen. Die Lieder, Gedichte und Szenen, die sie sich bis dahin im
geschlossenen Kreis vorgetragen hatten, wurden zur Grundlage der
offentlichen Vorstellungen, die sich bald — und gerade in grofSbiirger-
lichen Kreisen — einer immensen Beliebtheit erfreuten.

Obwohl der Erfolg des neuen Genres den Deutschen nicht verbor-
gen blieb, tat man sich hierzulande schwer, dem franzosischen Vor-
bild nachzueifern. Fiir das hiesige Verstindnis fehlte der Gattung ganz

5 Vgl. Heim der Elf Scharfrichter, S. 8f.
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offensichtlich ein solides theoretisches Fundament, das ihre Existenz
legitimierte und ihren Nutzen klar benannte. Der Griindung der ersten
deutschen Kabarettbithnen im Jahr 1901 ging darum in Kiinstler- und
Intellektuellenkreisen ein mehrjahriger theoretischer Diskurs voraus,
der sich um eine Bestimmung einer solchen Basis bemiihte. Das Er-
gebnis dieses Definitionsversuchs war eine beachtliche, ja im Grunde
abschreckende Liste an Forderungen, die das neue Genre zu erfiillen
hatte:

Das Kabarett sollte das Varieté als die populdrste Theaterform um
1900 »veredeln«, also dessen Nummernstruktur und kurzweiligen
Charakter tibernehmen, seine Inhalte aber auf ein anspruchsvolles
und kunstlerisches Niveau anheben. Diese Absicht zahlte auch zu den
erklarten Zielen der Elf Scharfrichter:

»Variété und ernste Kunst, diese beiden scheinbar dussersten Ex-
treme unseres kulturellen Lebens zu vereinigen, war die Losung. Das
heisst mit anderen Worten: die Kunst in den Dienst der leichten,
gefilligen Unterhaltung zu stellen, die literarischen Elemente des Va-
riété zu verfeinern. Alles was dort einer kiinstlerischen Entwicklung
fahig war [...] in eine andere, kinstlerische Sphire emporzuriicken
und so eine Unterhaltungsstitte zu schaffen, die alle dusseren An-
nehmlichkeiten des Spezialititen-Theaters mit echtem Kunstgenuss
vereinigen sollte.«'+

Indem man auf die populire Form des Varieté aufsattelte und diese
umgestaltete, erhoffte man sich auch, positiv Einfluss auf den kiinstle-
rischen Geschmack der Massen nehmen zu konnen. So schreibt Otto
Julius Bierbaum, einer der zentralen Kabaretttheoretiker dieser Zeit:

»Alles Gesunde, Lebendige, alles, was heiter und gut aus unseren
Sinnen kommt, soll hier seine Stitte und seinen geraden, schonen
Ausdruck finden. Wir denken uns das Variété der Zukunft als eine
Schaubiihne, die keine moralische, sondern eine asthetische Anstalt
sein will.«*s

Ein weiterer Kerngedanke der frithen deutschen Kabarett-Theorie
ist die Verbindung von Kunst und Leben. Nach dem Vorbild der Ju-
gendstilkiinstler, die Gebrauchsgegenstinde wie Geschirr oder Mobel

4 Wie die Elf Scharfrichter wurden und was sie sind. In: Biihne und Brettl 4
(1903), S. 3.

5 Otto Julius Bierbaum: Ein Brief an eine Dame anstatt einer Vorrede. In: Deut-
sche Chansons (Brettl-Lieder). 41.—52. Tausend, Leipzig 1902, S. XV.
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in dekorativ-modernem Design gestalteten, sollte das Kabarett als
Podium kiinstlerisch anspruchsvoller Gebrauchsliteratur und -mu-
sik zum »Theater fiir den Alltag«*® werden. So verweist Ernst von
Wolzogen, der Griunder der ersten Berliner Brettlbiihne, in seinem
Kabarettmanifest auf das englische Arts and Crafts Movement und
dessen sezessionistische Nachahmer in Deutschland und fordert: »Es
ist wirklich hochste Zeit, dafs nun auch die Dichter und die Musiker
anfangen, sich in so schonem Sinne gemein zu machen wie die bilden-
den Kiunstler«.™

Die vierte Saule fur den theoretischen Unterbau des deutschen Ka-
baretts bildeten die Lehren Friedrich Nietzsches. In dem von ihm ge-
forderten Bruch mit den Konventionen und Traditionen durch eine
»Umwertung aller Werte«, seiner Erhohung des Eros, der Befreiung
von Leben und Kunst durch den schépferischen Ubermenschen und
vielen weiteren Leitgedanken erblickten die Kabaretttheoretiker eine
ideelle Basis, die es nun, wenn auch in verkiirzter und den eigenen
Zwecken angepasster Form, auf der Bithne umzusetzen galt.

Angesichts dieser geradezu erdriickenden Menge an Forderungen
an die in Deutschland noch ungeborene Gattung, stellt sich die Frage,
ob und inwiefern Die Elf Scharfrichter diesem Anspruch gerecht wur-
den.

Wie stand es also um die »Varietéveredelung« und den Kunstan-
spruch des Brettls?

Obwohl die EIf Scharfrichter in erster Linie als Unterhaltungs-
biihne rezipiert wurden, zihlte auch die Vermittlung und Pflege gro-
Ber und ernster Kunst zu ihren erkldrten Zielen. Hiervon zeugen die
zahlreichen Werke kanonisierter Autoren und Komponisten, die in
ihrem Repertoire erscheinen, etwa von Walther von der Vogelweide,
Miguel de Cervantes, Hans Sachs, Christoph Martin Wieland, Johann
Wolfgang von Goethe, Gottfried August Biirger, Annette von Droste-
Hulshoff, Novalis, Friedrich Holderlin, Heinrich Heine und Joseph
von Eichendorff, Carl Loewe und Franz Schubert. Die Hinwendung
zu diesen GeistesgrofSen des klassischen bildungsbiirgerlichen Kanons
erfiillte dreierlei Funktionen: Sie betonte den kunstlerischen Anspruch

1 Walter Schmitz: »Die Elf Scharfrichter«. Ein Kabarett in der »Kunststadt«
Miinchen. In: Friedrich Prinz und Marita Krauss (Hg.): Miinchen — Musenstadt
mit Hinterhofen. Die Prinzregentenzeit 1886—1912. Miinchen 1988, S. 279.

7 Ernst von Wolzogen: Das Ueberbrettl. In: Das litterarische Echo 3 (1900/o1),
S. 544.
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des Brettls und diente zugleich als Legitimation fir die inhaltliche Aus-
richtung der Scharfrichter, denn ihre morbiden, kritischen, pikanten
und iibermiitigen Themen waren ja bereits in den Werken eben dieser
namhaften Autoren behandelt worden. Zugleich macht der Rekurs auf
den klassischen Kanon deutlich, dass die Scharfrichter sich ganz be-
wausst in dieser Tradition bewegten, da sie sich nicht ausschlieSlich als
Satiriker, sondern auch und vor allem als Kiinstler verstanden wissen
wollten. Viele von ihnen gingen ja hauptberuflich kiinstlerischen Ta-
tigkeiten nach, wie etwa der Komponist Richard Weinhoppel, der ein
Gesangsstudio besafs, oder der Graphiker Ernst Neumann, der eine
Schule fir Lithographie und Holzschnitt leitete. Sie selbst bezeichne-
ten sich als »Kiinstlerbrettl«, und Willy Rath fiihrt in seinem program-
matischen Vorspruch aus: »Der Henkersdienst erschopft uns nicht, /
Dieweil wir Kunstler sind und bleiben«.™

Aus dieser Einstellung erklart sich auch, warum bei vielen der Mit-
wirkenden die Lust am Kabarett nachliefs, als immer deutlicher wurde,
dass sich die hohen kiinstlerischen Anspriiche, die man an die neue
Gattung gestellt hatte, nicht realisieren liefSen. Falckenberg, Wedekind
oder Weinhoppel, die sich als ernste Kunstler verstanden, hatten kein
Interesse daran, ihre schopferischen Krifte auf Dauer ausschliefSlich
in den Dienst der leichten Unterhaltung zu stellen. Das Publikum
aber bevorzugte gefillige Themen und quittierte die gelegentlich allzu
ernsten Tone mit Ablehnung: »Im Ganzen wurde vielleicht in der lan-
gen Reihe von Vortrigen [...] zu viel des Ernsthaften geboten. Man
sehnte sich wirklich manchmal recht nach mehr Uebermut und Keck-
heit.«® Als die Scharfrichter im Laufe der Zeit immer mehr auf diese
Linie einschwenkten, fiithrte dies zum Verlust der eigentlichen und
urspriunglichen Ausrichtung des Brettls und damit letztlich auch zu
dessen Ende. Die Veredelung des Varietés misslang, weil ernste Kunst
und Unterhaltung hier ganz offensichtlich nicht zu einer neuen, tiber-
zeugenden Form zusammengefiigt werden konnten.

Auch die erhoffte dsthetische Erziehung der Massen durch das Ka-
barett wurde von den Scharfrichtern aus verschiedenen Griinden nicht
erreicht. Zum einen war das Theater mit seinen etwa 8o Platzen viel
zu klein, um auf eine grofSere Menschenmenge einwirken zu konnen,

1 Willy Rath: Vorspruch. In: Die Elf Scharfrichter. Miinchner Kiinstlerbrettl. Bd.
1: Dramatisches. Berlin und Leipzig 1901, [S. 7].

v [fo.]: Bei den Elf Scharfrichtern. In: Miinchner Neueste Nachrichten, Nr. 461,
3. 10. 1903, S. 3.
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zudem waren die relativ hohen Eintrittspreise fiir schlecht Verdienende
unerschwinglich. Und nicht zuletzt richteten sich die Vorstellungen
mit ihren vielen literarischen, historischen oder tagespolitischen An-
spielungen an einen exklusiven gebildeten Personenkreis, der die Hin-
weise erkennen und verstehen konnte. Das Theater der Scharfrichter
trug klare Ziige eines Kunstsalons fiir Eingeweihte, die weder erweckt
noch erzogen werden mussten, da ihr kunstlerischer Geschmack oh-
nehin im Einklang mit dem Gezeigten stand. So schreibt der Kritiker
Wilhelm Mauke:

»Es verkehrten als Giste der Scharfrichter durchaus nur Leute von
litterarischem Geschmack und aparten Neigungen, Musensiuglinge,
jungere Litteraten, Micene, Schauspieler, Kiinstler, Gelehrte und an-
dere hommes d’esprit. Das eigentliche >grosse Publikumc¢, dessen Va-
riété-Instinkte eben veredelt werden sollten, blieb fern.«2°

Erfolgreicher waren die Scharfrichter bei der Umsetzung des dritt-
genannten Ideals, der Verbindung von Kunst und Leben. Tatsdch-
lich erlangten einige ihre Nummern, darunter gerade die Lieder von
Wedekind und Weinhoppel, Kultstatus und fanden so ihren Weg in
die breite Offentlichkeit. Hier drang also wirklich die Brettlkunst in
das Alltagsleben ein. Gleichzeitig ergab sich die Verschmelzung von
Kunst und Leben aber auch durch die Vielzahl an Themen, die die
Scharfrichter auf ihrer Biihne prisentierten. Willy Rath bringt diesen
Umstand in seinem bereits zitierten programmatischen Gedicht auf
den Punkt: »So seht Thr unser Biithnlein geben / Ein winzig Bild vom
grofSen Leben«.>r

In ihrem Repertoire erscheinen alle nur erdenklichen Gesellschafts-
klassen, das Lumpenproletariat, Bauern, das Klein- und GrofSburger-
tum, Soldaten, Beamte, Kunstler und Intellektuelle, der Klerus und
der Adel. Daneben finden sich in vielen Nummern auch historische
Figuren, wie Landsknechte, Ritterfraulein, Pagen oder Rokoko- und
Biedermeierdamen, sowie allerlei phantastische und fiktive Figuren
und Typen, wie z.B. der Pierrot. Es ist darum nicht uibertrieben, die
Elf Scharfrichter als ein regelrechtes Spiegelbild des wilhelminischen
Deutschlands mit all seinen Widerspriichen und Brechungen zu be-

2 Wilhelm Mauke: Miinchener Brettl-Briefe I. In: Das moderne Brettl 3 (1901),
S. 42.
»t Rath: Vorspruch, S. 8.
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schreiben. Auch insofern, als sie gar nicht immer so kritisch waren,
wie es ihr Name vermuten ldsst und wie man es vom heutigen Kabarett
erwartet. Vielmehr existierten in ihrem Repertoire auch verschiedene
Stiicke, die mit dem biirgerlichen Wertekanon konform gingen, wie
die Werke der bereits zitierten Autoren oder die ungemein populdren
patriotischen Soldatenlieder von Ludwig Thoma und Richard Wein-
hoppel.

Einen weitaus grofseren Anteil aber hatten die kritischen Nummern,
in denen sich die Scharfrichter in erster Linie als antibtirgerliche Bo-
hemiens und Kulturkritiker im Geiste Friedrich Nietzsches prasen-
tierten. Thr Hauptangriffsziel bildete dabei das Stereotyp des Burgers,
also der priide Moralist, der kleingeistige, biirokratische Spiefler und
der lebensferne, unkreative Bildungsphilister. Ein politisches Kabarett
im modernen Sinne waren sie dagegen nicht, und Personen und Ereig-
nisse aus der Politik spielten auf ihrer Bithne nur eine verhiltnismafSig
kleine Rolle. Zum einen war dieser Umstand den Vorgaben der Zen-
surbehorde geschuldet, die noch bis 1918 alle Theater in Deutschland
uberwachte. Andererseits scheinen die Scharfrichter selbst nur ein
mafiges Interesse an Themen dieser Art gehabt zu haben, denn an-
dere Sujets waren ihnen mindestens ebenso wichtig, wenn nicht sogar
noch wichtiger, so z.B. die Satire auf verschiedene dltere und neuere
Kunststromungen und literarische Konventionen: Zu den beliebtesten
und erfolgreichsten Nummern ihrer Bithne zahlten die sogenannten
»Uberdramen« von Hanns von Gumppenberg, in denen der Autor die
Kunst der Literaturparodie auf die Spitze trieb.

Neben harmlos-konformer Unterhaltung und oppositioneller Kritik
gibt es bei den Scharfrichtern noch einen dritten, ja, vielleicht den inte-
ressantesten Themenkomplex, namlich die Darstellung alternativer Ge-
genentwiirfe und damit die Vermittlung ihrer eigenen Visionen, Ideale
und Werte. Dass sie auch diese Position in ihr Repertoire aufnahmen und
damit konstruktive, wenn auch vollig utopische Losungen fiir die von
ihnen beklagten Missstinde vorstellten, festigt ihre Ausnahmestellung
in der Landschaft der frihen deutschen Kabaretts, in der ein solcher An-
satz sonst wohl nirgendwo anders zu finden ist. Das Gegenmodell der
Scharfrichter — also die visiondren Nummern — stehen ganz im Zeichen
von zwei kiinstlerischen, aber auch gesellschaftlichen Hauptstromungen
der Zeit um 1900: der Décadence und dem Lebenskult.

Wiahrend sich die Anhdnger der Décadence ganz der »Darstellung
des Verfalls und Untergangs« verschrieben hatten, huldigten die Vi-
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talisten in Reformbewegungen wie der Freikorperkultur oder der Ju-
gendbewegung der Urkraft des Lebens. Obwohl auf den ersten Blick
also vollkommen kontrir, weisen beide Bewegungen bei genauerer Be-
trachtung doch zahlreiche Parallelen auf. Beide lassen sich als Reak-
tion auf die extremen technischen und soziologischen Entwicklungen
zur Zeit der Jahrhundertwende interpretieren und in beiden manife-
stiert sich der Wunsch nach einer Abgrenzung von der biirgerlichen
Welt. Fur beide ist Friedrich Nietzsche eine zentrale Bezugsfigur, denn
er predigt das »Primat des Lebens«**, bejaht aber gleichzeitig auch den
Verfall, »weil er unabdingbar zur Totalitit des Lebens gehort.«* Viele
Figuren und Themen der Scharfrichter sind deutlich gepragt von die-
sen beiden Positionen, der vitalistischen Hinwendung zum Leben und
der dekadenten Abkehr davon. Zwei Programmbheft-Titelbilder mogen
diese Behauptung stiitzen: Das von Ernst Neumann gefertigte Blatt
fur das 7. Programmheft im Mdirz 1902 zeigt eine nackte Frau vor
einer Bergkulisse, die als letztes Kleidungsstiick ihre Handschuhe von
sich wirft, ja, gewissermafsen dem Betrachter ins Gesicht schleudert.
Die Freiziigigkeit der weiblichen Figur, die Dynamik und Kessheit ih-
rer Bewegung und das Naturambiente des Hintergrunds sind leicht
zu dechiffrieren als Parameter eines Sinnbilds fiir Naturlichkeit und
Freiheit, die sich keinen gesellschaftlichen Zwingen unterwerfen will.

Das Titelbild fur das 13. Programmbheft im Februar 1903, das Josef
Benedikt Engl fiir die Scharfrichter anfertigte, hingegen vereint in sich
verschiedene Aspekte einer morbiden und grotesken Décadence-As-
thetik: Im oberen Teil des Bildes sehen wir einen Richtblock, in dem
ein blutiges Beil steckt, und daneben eine Mundharmonika spielende
Figur mit Narrenkappe und Schellenstrimpfen, deren Identitit nicht
eindeutig zu bestimmen ist. Handelt es sich um einen als Henker ver-
kleideten Schelm? Oder doch um einen als Schelm verkleideten Hen-
ker? Vernichtend ist das Wort des Satirikers ebenso wie das Handwerk
des Scharfrichters. Sein Opfer ist der Biirger, dessen feistes Haupt er,
einem Schweinekopf gleich, an das blutiiberstromte Schafott in der
unteren Bildhilfte genagelt hat.

Das Kabarett der EIf Scharfrichter vereinigte gleichermafSen reak-
tiondre wie auch avantgardistische Tendenzen. Neben ihrer konser-

»* Gunter Martens: Vitalismus und Expressionismus. Ein Beitrag zur Genese und
Deutung expressionistischer Stilstrukturen und Motive. Stuttgart [u.a.] 1971, S.

35-
» Wolfdietrich Rasch: Die literarische Décadence um 1900. Miinchen 1986, S. 26.
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vativen, bildungsbiirgerlichen Ausrichtung, die nicht zuletzt aus der
burgerlichen Herkunft der meisten Mitglieder resultierte, stand der
Wunsch einer idealistischen Jugend nach Aufbruch und Erneuerung.
Letzterer manifestiert sich u.a. in ihrem Ringen um Alternativen zu
den naturalistischen, realistischen und symbolistischen Stromungen
der Theaterlandschaft um 1900 und ihrer Sehnsucht nach einer grofle-
ren Freiheit der schauspielerischen Darstellungen, der Inszenierungen
und der visuellen Ausdrucksformen. Diese theaterreformerischen Ab-
sichten klassifizieren Die Elf Scharfrichter eindeutig als eine der zahl-
reichen Reformbewegungen der Jahrhundertwende.

Thr dezidiert erhobener Modernititsanspruch spiegelt sich dartiber
hinaus auch in ihrer Nihe zu den Lehren von Friedrich Nietzsche, ih-
rer Ausrichtung auf die Asthetik der Décadence, ihrer Orientierung an
den Leitgedanken der Lebensreform sowie in ihrer sezessionistischen
»Sehnsucht nach einem Neuwerden in Kunst und Leben«*+ durch die
Verbindung von hoher Kunst und Unterhaltungskultur. Gerade dieser
letzte Punkt, also die Uberschreitung der Gattungsgrenzen von Hoch-
und Unterhaltungskultur, zdhlt zu den charakteristischen Kennzeichen
der Avantgarde.

Weitere typisch avantgardistische Merkmale, die auf ihrer Biithne
erscheinen, sind die personelle Vereinigung von Kiinstlern aller Fach-
richtungen oder auch die Neubewertung des Verhiltnisses zwischen
Darsteller und Zuschauer, also die Einbeziechung des Publikums in das
Bithnengeschehen: Gerade in der Anfangszeit waren die Scharfrichter
sehr darum bemiiht, ihre Gaste aus der passiven Zuschauerrolle he-
rauszulocken und sie zu aktiven Mitgestaltern des Bithnengeschehens
zu machen, die die Lieder mitsangen, als Teil der Inszenierung mit-
wirkten oder nach dem Ende der offiziellen Vorstellung selbst auf das
Podium traten.

Das wohl entscheidendste Kriterium der Avantgarde, die »radikale
Neuerung kiinstlerischer Formen und der einzelnen Kiinste« sowie
»eine ganzlich neue Auffassung von Kunst und eine neuartige Posi-
tionierung der Kunst in der Gesellschaft«*s erfiillten die Scharfrich-
ter jedoch nicht. Anstelle eines wirklichen Bruchs mit den bisherigen
Formen schlossen sie an Traditionen an, die sie auf ihrem Brettl in der

>+ Schmitz: Scharfrichter, S. 281.

> Hubert van den Berg und Walter Fihnders: Die kiinstlerische Avanigarde des
20. Jabrbunderts — Einleitung. In: Dies. (Hg.): Metzler Lexikon Avantgarde.
Stuttgart und Weimar 2009, S. 1.
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Turkenstrafle in einen neuen Kontext stellten und behutsam an die
aktuellen Umstdnde anpassten. Wenngleich sie somit nicht als wirk-
liche Umsttiirzler gelten konnen, waren sie doch zweifellos eine schil-
lernde Erscheinung innerhalb der deutschen Moderne um 1900, die
der Avantgarde den Weg bereitete.

Bei dem Beitrag von Judith Kemp handelt es sich um einen Vorabdruck
aus dem von Klaus Baumler und Waldemar Fromm herausgegebenen
Buch Topographie und Erinnerung. Historische Betrachtungen zur
Maxvorstadt, das 2017 erscheinen wird.
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