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Forord

Denne boken er en bearbeidet versjon av min avhandling, og den er konsentrert om tre forhold. Det ene gjelder virksomheten til de omreisende teaterselskapene, som sørget for at byens teaterpublikum hadde et tilbud. Det andre forholdet gjelder de store endringer byens teaterpublikum gjennomgikk de siste tiårene av 1800-tallet. I løpet av noen få tiår ble dette publikummet både atferdsmessig og som sosial gruppe omdannet til det publikummet vi kjenner i dag. Et tredje forhold gjelder de store sceniske endringene som foregikk i samme periode. Fra å være en sterkt underholdningspreget aktivitet, ble den sceniske virksomheten tilnærmelsesvis lik den teaterkunsten vi ser på scenen i dag.

Jeg vil rette en stor takk til Trøndelag Teater ved teatersjef Otto Homlung og direktør Per Olav Nilsen for deres sjenerøse støtte. Gjennom den har de markert betydningen av å formidle noe av den lange, stolte og sterke historiske tradisjonen Trøndelag Teater inngår i. En stor takk også til dekan Lasse Skogvold Isaksen ved Avdeling for lærer- og tolkeutdanning, Høgskolen i Sør-Trøndelag. Til tross for stramme økonomiske tider har han sørget for økonomisk bidrag til utgivelsen. Takk også til May Helene Solberg i Tapir Akademisk Forlag. I 2002 språkvasket hun min avhandling, og i 2009 er hun redaktør for bokversjonen av den.

Professor emeritus Claes Rosenqvist, min veileder under arbeidet med avhandlingen, vil jeg takke for de mange kloke og forløsende kommentarer og spørsmål underveis.

Jeg vil også takke mitt barnebarn Kristine. Fordi vi sommeren 2009 begge skulle arbeide på Rotvoll, var jeg på plass på mitt kontor hver dag klokken 0700 denne sommeren for å arbeide med manuset. Den største takken fortjener min kone Wenche. Kvelder og helger har hun latt meg bruke mange arbeidstimer på hjemmekontoret for stadig vekk å flikke på et manus som nå foreligger som bok.



Trondheim, den 1. november 2009

Thoralf Berg

Førsteamanuensis

Avdeling for lærer- og tolkeutdanning ved Høgskolen i Sør-Trøndelag
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Teater og publikum i Trondheim 
før 1865

Gjennom 1800-tallet utgjorde Trondheims bykjerne et befolkningsmessig tyngdepunkt hvor et høyere samfunnslag holdt til. Embetsmennene bodde i statens embetsgårder, kjøpmennene kombinerte boliger og forretninger og i håndverksmestrenes bolighus var det verksteder i bakgårdene eller kjellerne. Kjøpmennene og håndverksmestrene huset dessuten betjenter og svenner, som tidlig i århundret også utgjorde en stor del av befolkningen i bykjernen.

Ifølge historikeren Knut Mykland var den sosiale strukturen i Trondheim i første del av 1800-tallet sterkt preget av stenderinndeling. Denne sosiale lagdelingen utgjorde et meget statisk system som ikke var basert på privilegier eller formale rettslige forhold. Den enkeltes plassering i den sosiale strukturen ble avgjort av fødsel og arvet status.

Den øverste standen, kalt «Den bedre Stand», besto i hovedsak av handelspatrisiatet, proprietærer og sivile og militære embetsmenn. De store handelshusene inntok en utvilsom lederposisjon ut fra tradisjon, og fordi de disponerte en stor egenkapital. Embetsmennene var knyttet til kirken, forsvaret eller den sivile verdslige myndigheten og administrasjonen. Medlemmer av «Den bedre Stand» hadde en betydelig økonomisk og politisk makt, mye prestisje, høy status samt kulturelle tradisjoner i form av oppdragelse, formell dannelse, kunnskap, levestandard, smak, vaner, språk og så videre. Standens styrke besto også i en forholdsvis konstant indre relasjon.

Byborgere og håndverkere utgjorde borgerstanden. Den laveste grupperingen innen borgerstanden ble kategorisert som «Den ringere Stand», og besto av tjenere, svenner samt arbeids- og eiendomsløse. De utgjorde flertallet av befolkningen, og deres livsgrunnlag var bestemt og avhengig av de to øverste stendene.

«Den bedre Stand» dannet en enhetlig sosial gruppe som inntok en svært lukket, distansert og ekskluderende holdning overfor byens øvrige innbyggere. Mellom stendene hersket det nærmest uoverskridelige sosiale hindre og enorme økonomiske forskjeller. Muligheten for overgang fra en stand til en annen, som innebar skifte av status, var meget begrenset. I praksis forekom minimal sosial mobilitet mellom stendene. Når det gjaldt en fritidsaktivitet som teater, hadde medlemmene av de forskjellige stendene knapt omgang med hverandre.

To dramatiske selskaper

I norsk teaterhistorie karakteriseres femtiårsperioden fra 1780 til 1830 som de dramatiske selskapers tid. Årsaken er at det i en rekke byer ble opprettet dramatiske selskaper. Disse var intet særegent norsk fenomen. Forbildet fantes i unionshovedstaden København, hvor «Det dramatisk-litterære Selskab, som oftest kalt Borups Selskab […] dannet mønsteret for de fleste selskaper som senere ble stiftet både i Danmark og Norge».1 Fra København bredte teaterinteressen seg til mange byer i Norge.

Trondheim var intet unntak, hvor det til og med ble etablert to dramatiske selskaper. På hver sin måte sto de to stendene bak disse selskapene. Det ene var privat og forbeholdt enkelte innen byens øvre sosiale lag, mens det andre var offentlig tilgjengelig. Det private selskapet ble etablert i sesongen 1802–1803, og ble kalt Det forenede dramatiske Selskab. Det offentlige selskapet ble opprettet i 1803, og fikk benevnelsen Det dramatiske Interessentskab, også kalt Det offentlige Theater eller Theatret i Daniel Lunds Gaard.2

Det offentlige selskapet var et konsortium bestående av tolv personer. Av disse var ti registrert med yrkesbetegnelsen kjøpmann. Direksjonen, som skulle administrere virksomheten, besto av ansatte innen den sivile administrasjonen, en håndverksmester og en kjøpmann. Selskapets virksomhet foregikk i et spesifikt innredet teaterlokale i en gård eid av parykkmaker Daniel Balle Lund. Der ble det gitt forestillinger av skuespillere som var engasjert blant byens håndverkere, og som mottok betaling for å opptre. I så måte kan Det dramatiske Interessentskab karakteriseres som et halvprofesjonelt håndverksteater.

Fordi dette var et offentlig teater, kunne i prinsippet hvem som helst oppsøke det. Til tross for denne formelle åpenheten var teateret i praksis ikke like tilgjengelig for alle. Et forhold som virket begrensende, besto i at dette var en innendørs aktivitet med forventninger om at tilskuerne tilfredsstilte bestemte normer for atferd, og viste seg i passende bekledning. Svært få, om i hele tatt noen fra «Den ringe Stand», eide en klesdrakt som de kunne vise seg i teateret med. Med en arbeidsdag på 12 til 14 timer disponerte de heller ikke mye fritid til teaterbesøk.

Den største og avgjørende hindringen møtte imidlertid potensielle publikummere før de kom inn i salen, nemlig i form av billettprisen. Den var så høy at svært få blant for eksempel tjenere hadde økonomisk evne til å betale den. I parterre tilsvarte billettprisen om lag fire kilo oksekjøtt. Ved en generalprøve i 1805 var prisen på en billett 1 ort, som i de følgende årene ble økt til 1 ort og 8 skilling. Til sammenligning tjente en matros fra 24 til 28 ort i måneden i 1807, en tjenestepike hadde en årslønn på mellom 40 og 80 ort, og en dagleier fikk en ort om dagen.3 Inntektsnivået utelukket altså store grupper fra å oppsøke det offentlige teateret, og gjorde det tilgjengelig for kun et fåtall av byens befolkning. I hovedsak tilhørte disse borgerstanden, samt «Den bedre Stand». Samtidig gjorde nok det offentlige teaterets åpne karakter at mange av de som mente at de tilhørte den absolutt øverste delen av «Den bedre Stand», neppe oppsøkte det. De ville trolig unngå risikoen å måtte blande seg med og omgås et publikum fra en lavere stand. I praksis omfattet publikummet kun sterkt begrensede sosiale miljøer. Til tross for at Det dramatiske Interessentskab drev offentlig teatervirksomhet, deltok ikke samfunnets sosiale ytterpoler i den.

Som organisasjon opphørte Det dramatiske Interessentskab i 1814. Teaterets halvprofesjonelle skuespillere fortsatte imidlertid å gi beneficeforestillinger i ennå vel to år, men da uten instruksjon. Frem til 1834–35 ble det bare sporadisk gitt forestillinger. Siste forestilling, som var Ludvig Holbergs Jacob von Tyboe, arrangerte Jørgen Sigfrid Rasmussen 5. august 1835. Etter dette ble det ikke annonsert flere forestillinger i Daniel Balle Lunds gård.4

Ifølge Liv Jensson sank den kunstneriske kvaliteten på forestillingene, og «det dannede publikum forsvant».5 At selskapet unngikk å arrangere forestillinger på dager Det forenede dramatiske Selskab ga forestillinger, viste imidlertid at det dannede publikummet ikke sviktet det offentlige teater helt, selv om forestillingene var dårlige. Dette indikerte en bred teaterinteresse, og at det fantes et publikumspotensial for et bredere teatertilbud enn det som det private teateret kunne dekke.

Mattias N. Blytt har gitt en samtidig beskrivelse av det offentlige teateret i Trondheim. Til løytnant Gerhard Munthe berettet han:

Når jeg føler Lyst til at lee over alvorlige og græde over Lystige dramatiske Forestillinger, tyr jeg hen til et her værende kosteligt offentlig Theater, kaldt Fritimerne, hvor lediggang yndende forulykkede Haandværkere spille for Betaling […] For nogle Aftener siden saae jeg Kotzebues To Brødre, hvori jeg forløbne Vinter spillede i Christiania. Jeg har i min Dagbog draget en parallell imellem de Spillende i Christiania og her – en forunderlig Kontrast! Jeg ønsker Holm var her, han vilde Lee sig i hjel over dette forunderlige dramatiske Daarekistevæsen.6

Når det derimot gjaldt byens andre dramatiske selskap, kunne Blytt fortelle at:

I det dramatiske Selskab her, hvis Lokaler er meget skjønd, har jeg ogsaa bivaanet et par Forestillinger. Jeg har der moret mig uden Ironin; thi jeg har seet godt Spil. Mange av de Spillende udfører Deres Roller med sand Kunstsands.7

Ifølge Blytt var virksomheten og de kunstneriske prestasjonene til Det forenede dramatiske Selskab av betraktelig høyere kvalitet enn han opplevde i Det dramatiske Interessentskab.

Da det offentlige teateret innstilte virksomheten, var den kunstneriske kvaliteten trolig på et så lavt nivå at teateret ikke etterlot seg noe betydelig savn. Et vitnemål om dette ga Conrad Schwach i et brev til Morten Dedekam i mai 1835. Sesongen 1834–35 hadde nærmest vært teaterløs:

thi hertil kan ikke henregnes nogle Caricaturforestillinger, som opførtes paa et Fjælebodtheater, hvor der kun kom Pøbel, og nu og da en dannet Mand for at være Vidne til den mageløse Commers, Tilskuerne dreve med Skuespillerne, og som stundom gik saa vidt at hele Batterier af Sneebolde affyredes mod de arme Djævle8

Det er viktig å være klar over at dette var reaksjoner fra personer som sto nær det andre dramatiske selskapet.

Utgangspunktet for Det forenede dramatiske Selskab var å finne i de to siste tiårene av 1700-tallet. Da ble det på lokalt nivå i Trondheim etterlignet en form for selskapelighet, med blant annet innslag av scenisk karakter, hvor mønstret var å finne i København. Både i yrkesmessig sammenheng, ved utdannelse og gjennom slektskapsforhold hadde miljøet bak denne teatervirksomheten sterk dansk tilknytning. Deltakerne tilhørte byens høyere sosiale sjikt, og private hjem var arena for den lukkete og strengt private virksomheten. Den var av meget sporadisk karakter, og ble utøvd når en eller annen anledning bød seg.9

I løpet av høsten 1802 eller tidlig på nyåret 1803 ble denne private teatervirksomheten kanalisert til Det forenede dramatiske Selskab.10 De fleste av deltakerne i den tidligere private teatervirksomheten samlet seg nå som medlemmer i dette selskapet. Det utgjorde en viktig faktor i deres tilværelse og sosiale omgang, og bidro til deres kulturelle utvikling. Fra besøk eller lengre opphold i København og byer ellers i Europa kan flere av medlemmene ha opplevd eller deltatt i lignende teatervirksomhet.

Aktiviteten var begrenset til å bare omfatte personer som etter søknad og anbefaling ble funnet verdige som medlemmer i selskapet. Betingelsene for medlemskap og selve teatervirksomheten var strengt regulert i et detaljert utformet lovverk. Kravene til medlemskap gjorde at selskapet fikk en homogen sosial sammensetning. Konsekvensen ble at denne teatervirksomheten artet seg som en svært eksklusiv og enhetlig sosial arena for samfunnets øvre sjikt. Selskapets eksistens konstituerte dermed den eksisterende sosiale distanseringen mellom samfunnssjiktene. Forestillingene var ikke offentlige. Publikum utgjorde de medlemmer som for anledningen ikke opptrådte på scenen, deres familier og gjester.

Ved hjelp av blant annet rollelister og medlemsoversikter fra enkelte år har Jensson rekonstruert medlemslisten til Det forenede dramatiske Selskab fra 1803 til 1829.11 Av vel 250 registrerte navn hadde over 175 yrkesbetegnelser som kjøpmann, eller ble oppgitt som gift med kjøpmann. Av de øvrige var flere registrert med denne tittelen ved siden av en annen tittel. Ulike nivåer innen bankvirksomhet var også fyldig representert. En gruppe på åtte personer hadde tittelen konsuler. Totalt sett vitner Jenssons rekonstruerte medlemsoversikt om sterk representasjon fra handelsstanden. Også ansatte innen offentlig administrasjon på så vel lokalt som regionalt og statlig nivå, var sterkt representert. Blant disse var det forholdsvis mange fra rettsvesen og tolletat. Dessuten utgjorde antallet militære embetsmenn en meget stor medlemsgruppe. Trondheims posisjon som militært og administrativt sentrum for det nordenfjeldske Norge, avspeilte seg tydelig blant medlemmene i Det forenede dramatiske Selskab. Medlemmer med bakgrunn i håndverksyrker og akademiske beskjeftigelser var underrepresentert. Svakt utviklet industrialisering gjorde at det knapt fantes representanter fra fabrikkeiere, bestyrere eller funksjonærer innen næringslivet.

Til å begynne med leide Det forenede dramatiske Selskab et lokale tilhørende gartner Johan Frederik Lohrmann, hvor det ble innredet en teatersal. Etter hvert som medlemstallet vokste, ble det behov for et større og mer velegnet lokale. I 1811 kjøpte selskapet eiendommen til Lohrmann for å reise en spesifikk teaterbygning på tomten.

I mai 1814 inviterte Det forenede dramatiske Selskab både til medlemsutvidelse og aksjetegning i «et Fond, som kunde sætte Selskabet istand til at anskaffe et nyt Lokale for sine dramatiske Forestillinger og i det Hele give disse en Indretning, der kunde gjøre dem fuldkommen svarende til sin Hensigt».12 Et tilstrekkelig antall aksjer ble tegnet, og byggeplanene iverksatt. Teateret ble reist på Kalvskinnet; et landlig preget område i byens utkant med jorder og noen få fabrikkbygninger. Beliggenheten utenfor sentrale boligområder gjorde at teateret ikke ble rammet av de omfattende bybrannene på 1840-tallet.13

Den 20. desember 1816 ble teaterbygningen i Trondheim innviet med oppførelsen av Elisa Werner eller Uskyld seirer (La femme à deux maris) av den franske dramatikeren René Charles Guilbert de Pixérécourt.14 I denne bygningen drev Det forenede dramatiske Selskab virksomhet frem til våren 1829.15 Repertoaret var dominert av dansk og oversatt fransk, tysk eller engelsk dramatikk. I hovedsak besto det av de samme stykker som ble fremført av tilsvarende danske private dramatiske selskaper.16 De dramatiske selskapene er eksempler på hvordan dansk kultur etter 1814 fortsatt gjorde seg gjeldende i Norge. Om nordmenn var politisk frigjort fra Danmark, ble den kulturelle kontakten og forbindelsen innen teaterfeltet like fullt opprettholdt.
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Teateret anno 1816 tegnet av Georg Keller etter muntlige overleveringer.
 Trykt i Dagsposten 8.3.1927.

Spillemåten var samtidens tradisjonelle med de agerende posisjonert frontalt i en halvsirkelformasjon foran suffløren. Entreer og sortier, samt skuespillernes gester, fulgte samtidens konvensjoner. Disse kan enkelte av de agerende og den ansvarlige for sceneinstruksjonen ha observert under besøk i for eksempel Det kongelige Theater i København, eller andre europeiske scener. Med hensyn til scenespråket er det rimelig å anta at dette var tilnærmet fritt for dialektinnslag. De agerende benyttet trolig en forfinet utgave av dagligtalen, som de vurderte som velegnet på scenen. I praksis artet det seg som en maksimal tilnærmet dansk uttale med lokale nyanser. De agerende fikk forsterket sitt danske scenespråk ved at deres manus bare forelå på dansk. Selv oversatte dramatekster forelå i dansk oversettelse. Til tross for at Det forenede dramatiske Selskab var et lokalt teaterprosjekt som ble styrt og drevet av utelukkende lokale, norske krefter, hadde selskapets virksomhet, repertoarvalg, scenespråk og spillestil utvilsomt et meget sterkt dansk preg.

Med et innbyggertall på om lag 10 000 ble det etter hvert vanskelig å opprettholde den i utgangspunktet sosiale strenge begrensningen innen selskapets medlemsskare. En etter hvert mer åpen holdning overfor hvem som kunne oppnå medlemsstatus, signaliserte at endringer var på gang. At det stadig oftere ble arrangert offentlige veldedighetsforestillinger, bidro også sterkt til oppmykning av selskapets eksklusivitet. Etter 1814 legitimerte heller ikke landets nye politiske idealer om frihet, likhet og brorskap selskapets sosialt ekskluderende holdning. En annen grunn til at det ble problematisk å fortsette virksomheten, var den generelle økonomiske situasjonen. Etter Napoleonskrigene rammet en konjunkturnedgang Norge. For å berge teaterbygningen og -aktiviteten gjennom en økonomisk vanskelig periode, ble det nødvendig å kommersialisere driften ved å gjøre enkelte forestillinger tilgjengelig for en betalende offentlighet. Til tross for dette ble det etter hvert vanskelig å opprettholde selskapets drift og virksomhet. Mot slutten av 1820-tallet var det praktisk talt slutt på denne teateraktivitet som var basert på et lokalt initiativ.

På generalforsamlingen 11. mai 1829 måtte de ansvarlige for virksomheten til Det forenede dramatiske Selskab «andrage om Selskabets Ophævelse».17 Dette ble vedtatt. Generalforsamlingen 18. mars 1830 besluttet å oppløse selskapet. En direksjon fikk ansvaret for driften av bygningen. I praksis innebar dette at direksjonen som representerte eierne av bygningen, skulle organisere utleie av den. Som i andre norske byer ble teatervirksomheten i Trondheim overtatt av omreisende profesjonelle danske teaterselskaper.

Nedgangsperioden for Det forenede dramatiske Selskab begynte altså i en tid da handelspatrisiatet innen «Den bedre Stand» begynte å miste sin maktposisjon. I løpet av 1830- og 1840-årene tapte store deler av denne standen mye av den høye statusen den var tillagt tidligere. Dette betydde imidlertid ikke at denne sosialgruppen forsvant. Enkelte klarte seg godt, og sivile og militære embetsmenn beholdt sin status. Det foregikk altså ingen sosial revolusjon; kun endringer i økonomiske forhold som forårsaket en langsom sosial endringsprosess. Områder som bergverksdrift, trelast, fiske, sjøfart og annen eksport som i stor grad utgjorde basisen for byens gamle, rike og mektige familier og handelshus, gjennomgikk sterke økonomiske svingninger og tilbakegang. Etter flere konjunkturnedganger i løpet av 1800-tallet, tapte tidligere velstående familier sitt økonomiske grunnlag ved at deres formuer gikk tapt eller ble splittet. Frem mot 1900-tallet fantes riktignok ennå enkelte svært rike handelsfamilier i Trondheim, men etter hvert krympet antallet til å bli meget få. Gradvis gjorde de seg mindre gjeldende i byens kulturliv.

Medlemmene i denne øvre sosialgruppen vernet imidlertid om sin eksklusivitet. De inntok en meget restriktiv front overfor parvenyer og fremmede, og deltok etter hvert knapt i byens selskapsliv. De utgjorde en svært lukket krets med attributter som tradisjonelt forbindes med et aristokratisk levesett, som overdådig selskapelighet, lyststeder og tjenere. Til tross for åpenbart tapt økonomisk posisjon opprettholdt enkelte inntrykket av «finhet». At de maktet dette, kan trolig tilskrives sterke tradisjoner og samtidens tendens til å opprettholde tradisjonsbundne, vanemessige og ureflekterte sosiale vurderinger.

De første omreisende danske teaterselskapene

For teaterpublikummet betydde overgangen fra norske amatørskuespillere til danske profesjonelle teaterselskaper at det ble vist en annen type kunstnerisk virksomhet enn den de var vant med. Selv om repertoaret i hovedsak besto av stykker publikummet kjente fra før, innebar spillemåten forbedringer i forhold til det man var vant med, som for eksempel at man fikk høre den originale uttalen av det scenespråket lokale utøvere hadde anvendt. Dessuten ble det vist forestillinger hyppigere enn tidligere. Fra 20. november 1829 til 28. mai 1830 leide Peder L. Bigums selskap under ledelse av Johan Conrad Huusher teaterbygningen som arrangerte 57 forestillingskvelder med 55 forskjellige skuespill.18 Senere kom selskaper ledet av Carl Wilhelm Orlamundt og Jens Peter Miller.19 For publikummet medførte det altså intet direkte negativt omslag at profesjonelle danske selskaper overtok den sceniske virksomheten. Økt tilbud og profesjonelle skuespillere virket heller trolig positivt på teaterinteressen.

At danske skuespillere overtok, kan betraktes som en bekreftelse på den generelle situasjonen innen norsk kultur, nemlig at Norge fortsatte å fungere som dansk kulturprovins i tiårene etter 1814. Innen teaterfeltet forholdt det seg slik Knut Nygaard har påpekt, nemlig at «Den danske scenetradisjonen var et uttrykk for en historisk betinget kultursituasjon i byene og blant embetsstanden utover landet».20 Det er da heller ikke mulig å etterspore en artikulert uvilje overfor de danske skuespillerne i Trondheim. På forhånd var publikummet fortrolig med det de danske skuespillerne sto for.

Fra 1829 gikk teatervirksomheten i Trondheim inn i det som karakteriseres som den danske perioden i norsk teaterhistorie. I ti år var bygningen fortsatt i Det forenede dramatiske Selskabs eie. Driften var imidlertid kommersialisert, og den sceniske aktiviteten profesjonalisert. Teatervirksomheten i bygningen til Det forenede dramatiske Selskab var blitt åpen og tilgjengelig for offentligheten.

I privat eie

Høsten 1836 leide Jacob Mayson bygningen. Han var en dansk skuespiller og ledet et dansk teaterselskap. Mayson vurderte teaterinteressen i Trondheim som så stor at han mente det måtte være mulig å etablere fast teatervirksomhet i byen. Av den grunn ønsket han å overta bygningen. Det fikk han ved et skjøte undertegnet 19. april 1839.21 Men hans økonomiske situasjon gjorde at han sto som eier kun en måned. Den 23. mai 1839 ble bygningen overtatt av den danske skuespillerdirektøren Gustav Wilhelm Selmer.22 I 1833–34 var han ved Christiania offentlige Theater, og deretter var han engasjert ved ulike selskaper før han engasjerte skuespillere fra Danmark, og i flere sesonger på 1840-tallet drev kontinuerlig drift i bygningen. I perioder som hans ensembler ikke anvendte bygningen, ble den leid av omreisende danske selskaper.

4. desember 1841 stengte teateret, og holdt lukket i det meste av desember måned. Årsaken ble oppgitt å være «Forandring og Reparation af Tilskuerpladsen».23 Disse besto i at «den forrige temmelig høit liggende Logerad er sænket saa dybt, at der ovenfor samme er anbragt et rummeligt Galleri».24 I den opprinnelige teatersalen fra 1816, som besto av kun parkett og balkong, ble balkongen nå senket slik at det ble gjort plass for et galleri.

Årsaken til endringen var trolig av økonomisk art. I likhet med Mayson var også Selmer helt avhengig av inntekten teatervirksomheten ga. Når teateret nå i prinsippet skulle være et åpent og offentlig tilgjengelig lokale for alle innbyggere i Trondheim, øynet Selmer en mulighet til større fortjeneste ved å øke antall tilskuerplasser. Trolig bar han på en idé om at dess flere publikummere i salen, dess større fortjeneste. At flere fikk anledning til å overvære hver forestilling, betydde naturlig nok økt inntjening per forestilling.

Dette antok også en innsender i Adresseavisen. Like etter nyåpningen 27. desember 1841 mente vedkommende at «Det til denne heldige Deel af Bygningsforandringen anvendte Pengebeløb vil uden Tvivl snart indrente Hr. Selmer det Dobbelte».25 Om selve nyåpningen skrev vedkommende at

Idetmindste aabnedes Theateret efter dets Istandsættelse under særdeles heldige Auspicier, da man antager at omtrent 500 Mennesker indfandt sig der 3die Juledag deels for at see de nye Arrangements i Localet, deels for at lade sig more ved Hr. Lunds i de fleste Henseender saare heldige Udførelse af Den reisende Student.26

Galleriet ble teaterets dårligste plasser, og følgelig de billigste. Kapasitetsutvidelsen ga altså et relativt lite økonomisk utbytte per forestilling. Følgelig er det vel heller tvilsomt om de investeringer endringen medførte, kunne tjenes inn med økte billettinntekter.

Nettopp dette forholdet gjør denne endringen av teatersalen meget interessant. I stedet for å betrakte endringen i et kommersielt perspektiv, er det mer interessant å vurdere det sosiale aspektet endringen impliserte; nemlig som en konkret illustrasjon av den eksisterende sosiale lagdelingen i samfunnet. Et slikt aspekt var ikke gyldig innenfor rammen av Det forenede dramatiske Selskab. Selskapet hadde i prinsippet en enhetlig og homogen medlemsmasse. Var man først akseptert og opptatt som medlem i selskapet, borget selve medlemskapet for en intern sosial likhet mellom medlemmene i teaterfellesskapet, og det uavhengig av om det utenfor teateret eksisterte en eventuell forskjell i økonomisk status mellom dem. Følgelig differensierte ikke den fysiske plasseringen i salen sosialt mellom de tilstedeværende.

Etter at Det forenede dramatiske Selskab avsluttet virksomheten, skulle teateret egentlig være et åpent og offentlig tilgjengelig lokale. Et svært sammensatt publikum fikk dermed adgang til teateret, og det ble ikke lenger skilt mellom hvem som fikk plass i salen, og hvem som ble holdt utenfor. Utbyggingen av galleri gjorde at dette skillet ble flyttet inn i teateret.

Med galleriutbyggingen ble den differensierte sosiale strukturen i samfunnet tydeliggjort i organiseringen av publikummet i teaterets tilskuerrom. De privilegerte i samfunnet besatt de beste og mest bekvemme plassene i parkett og på balkong. I tilknytning til disse delene av salen var det egne foajeer, samt promenademuligheter for dette bedrestilte publikummet. De øvrige og økonomisk dårligere stilte publikummere måtte ta til takke med de dårligste plassene på galleri. Med manglende ventilasjon og os fra oljelamper eller talglys, samt sterkt begrenset mulighet til å se det som foregikk på scenen, kunne det ikke være direkte bekvemt å tilhøre galleripublikummet.

Det gamle skillet ble altså opprettholdt inne i salen, og besto i skillet mellom hvem som fikk se og hvem som ikke fikk se; altså mellom parkett- og balkongpublikummet på den ene siden, og publikummet på galleri på den andre. Med utbyggingen av galleriet ble det altså synliggjort hvordan tilskuerplassens kvalitet og økonomiske betydning sank med stigende høyde over scenen. Tilskuerrommets udemokratiske organisering fungerte dermed som en sorteringsmekanisme av teaterpublikummet. En økonomisk lagdelt eller rangordnet sal fikk dermed en indirekte utelukkelsesfunksjon. Tilsynelatende var teateret åpent og offentlig tilgjengelig, men i realiteten var det fortsatt lukket og tilpasset de privilegerte i samfunnet som besatt de dyreste og beste plassene. Utbyggingen av galleriet viste med all tydelighet at til tross for teaterets tilsynelatende karakter av å være et offentlig rom, fungerte det fortsatt som et eliteteater, og ikke et teater for en bred offentlighet.

Til tross for denne endringen fikk Selmer etter hvert så store økonomiske problemer at han måtte selge teaterbygningen.27 Kommandørkaptein Henrik Carl Pohlmann-Leslie overtok fra midten av 1848, og dermed opphørte den tilnærmelsesvise faste danske teatervirksomheten i Trondheim. Byens scene ble nå tilgjengelig for omreisende danske selskaper.

I norsk teaterhistorie fremstår 1850-tallet som en meget begivenhetsrik periode. Det norske Theater i Bergen åpnet 2. januar 1850, og 11. oktober 1852 begynte Den norske dramatiske Skoles Theater, som endret navn til Kristiania norske Theater fra høstsesongen 1854. Disse teatrene var tuftet på norsk grunn i den forstand at ensemblene besto av kun norske skuespillere. Samtidig fikk det danskdominerte Christiania Theater flere og sterkere innslag av norske skuespillere. Etableringen av faste teatre, og arbeidet for økt norskhet på Christiania Theater, bidro til at teatersituasjonen i Trondheim ble fokusert i løpet av 1850-årene.

Gjestespillene i Trondheim fra det norske ensemblet ved teateret i Bergen under Henrik Ibsens ledelse i 1854 og 1856, representerte unntak fra den danske dominansen.28 Fra november 1855 til februar 1856 ble det dessuten arrangert fem forestillinger av et privat dramatisk teaterselskap bestående av lokale amatører.

Sosiale endringer

Ved midten av 1800-tallet foregikk det betydelige forskyvninger med hensyn til de sosiale lagenes størrelse og sammensetning, og den maktposisjon individene i dem inntok. Stendersamfunnets stabile, statiske og rigide inndeling brøt gradvis sammen. Det ga mulighet til sosial mobilitet enten umiddelbart for den enkelte, eller på sikt for nye generasjoner. Et nytt og dynamisk klassesamfunn var i ferd med å vokse frem. Innen dette utgjorde sammenhengen mellom yrke, økonomi og karriere de gyldige kriteriene for sosial rangering. Resultatet av omformingsprosessen ble blant annet at det innbyrdes styrkeforholdet mellom innbyggerne ble et annet i siste halvdel av 1800-tallet.

I Trondheim begynte overgangen fra stenderinndelt til klassedelt samfunn mens byen ennå var i en førindustriell periode, og fortsatte gjennom økende industrialisering i siste halvdel av 1800-tallet. Det var flere årsaker til denne endringsprosessen, som for eksempel strukturendringer og ekspansjon innen handel og næringsliv samt en økende overgang til markeds- og pengeøkonomi. Dette førte til en økt omsetning og sterk økonomisk vekst. Dertil kom et vekststimulerende sammenfall med en økning i innbyggertallet, som ga billig arbeidskraft og økt forbruk. I 1850-årene ble byens økonomiske forhold preget av ekspansjon og stigende velstand. Tiden er da også blitt karakterisert som den inntil da sterkeste ekspansjonsperioden.29 Oppgangstiden varte til midten av 1870-tallet.

Den positive konjunkturutviklingen la grunnlaget for en industrialisering som skjøt fart i siste halvdel av 1800-tallet. Ekspansjonen innen næringslivet konkretiserte seg i etableringen av flere små og mellomstore bedrifter. Blant disse hørte byens første mekaniske verksted, Fabriken ved Nidelven fra 1843, og Trondhjems Skibsverft som drev skipsbygging. Trolla Brug var et jernstøperi som ble startet i 1854, og innen nærings- og nytelsesindustrien ble E.C. Dahls Bryggerier på Kalvskinnet etablert i 1856. Mens det før 1850 knapt fantes fabrikker i Trondheim, var det ca. 40 fabrikkanlegg innenfor bygrensen i 1875. Disse sysselsatte over tusen arbeidere.

Dette ga grunnlag for fremveksten av en gruppe meget velstående fabrikkeiere som våget å satse på nye tiltak og aktiviteter. I takt med deres økende økonomiske velstand steg også deres sosiale anseelse. De ble velhavende, men manglet en bykulturtradisjon. Gjennom handelsvirksomheten etablerte de kontakt med utenlandske forbindelser. Dermed fikk de mulighet til både å observere og oppleve hvordan likesinnedes livsførsel artet seg, og de kunne erfare hvilken betydning ulike kulturaktiviteter ble tillagt. Som sine utenlandske forbindelser søkte de posisjoner innen kultur- og samfunnslivet. I det klassedelte samfunnet inntok de en sosial plassering ved siden av embetsmennene.

I takt med en statlig liberalisering av nærings- og handelslivet, og med overgangen fra selvbergings- til pengehushold, ble omlandet rundt Trondheim viktige markeder for grossister, detaljister og kjøpmenn. Innenfor et voksende forbrukersamfunn ble handelen en vekstnæring. Byens grosserere gjorde seg da også sterkt gjeldende innen de øverste sjiktene av byborgerne.

Ekspansjonen innen byens nærings- og handelsliv førte til vekst i bankvirksomheten. I 1848 fantes det to banker i byen. I 1875 var det opprettet 12 banker samt et brannforsikringsselskap og tre sjøforsikringsselskaper. Økningen viste at det eksisterte en overskuddskapital blant den nyrike bybefolkningen. I kraft av å bestyre kapital, fikk personer tilknyttet finansvirksomheten en sentral, viktig og innflytelsesrik posisjon i det etter hvert sterkere industrialiserte bysamfunnet Trondheim.

Med utbyggingen av utdannelsessamfunnet fikk stadig flere etter hvert en høyere akademisk utdannelse. I kraft av både en kulturell status og relativt høy inntekt, dannet de den akademiske delen av klassesamfunnet.

Trondheims posisjon som stiftsstad, og det største administrative og militære sentrum for det nordenfjelske Norge, utgjorde grunnlaget for en betydelig gruppe embetsmenn. Innen et klassedelt samfunn var embetsmennene å anse som rester fra det tidligere stendersamfunnet. Sosial vanetenkning, treghet og tradisjoner gjorde at denne gruppen opprettholdt sin posisjon i det nye borgerlige samfunnet. Dessuten representerte de autoritet i kraft av sine embetsstillinger, og som forvaltere av statskassens pengemidler. Embetsmennene og deres familier utgjorde en sosial gruppe som inntok en betydelig og sterk posisjon innen klassesamfunnets øverste sjikt. Mellom embetsmennene og de bedrestilte borgerne var det nære forbindelser. Sønner av embetsmenn gjorde karriere innen handel og industri, og borgerskapets sønner tok utdannelse som la grunnlaget for karriere innen embetsverket.

Parallelt med den nye og sterkt voksende industriproduksjonen eksisterte det fortsatt store grupper av håndverkere. Håndverkerloven av 1866 løste opp det tidligere laugsvesenet ved at myndige mannspersoner kunne løse borgerbrev uten svenneprøve. Dette gjorde det lettere å etablere seg som håndverker. Enkelte hadde flere svenner og drenger i arbeid, og drev tilnærmet industriell drift.

De som satset på spesialisering innen næringslivet og handelsvirksomheten, slo seg opp som håndverkere, foretok kapitalinvesteringer i industri, skaffet seg en utdannelse eller hadde embetsstillinger, kom til å utgjøre et nytt fremgangsrikt, velsituert og høyt ansett sosialt lag. Som fellesbetegnelse på denne delen av den urbane befolkningen anvendes gjerne betegnelsen borgerskap. Ut fra ulike kriterier kan det skilles mellom et høyere og lavere borgerskap. Til det høyere borgerskapet hørte de absolutt rikeste (bourgeoisiet). Den lavere delen av borgerskapet var ikke fullt så velhavende, og blir ofte benevnt småborgerskapet.30

Å foreta en eksakt bestemmelse av disse sosiale gruppene, samt å differensiere strengt mellom dem, er meget komplisert. Det eksisterer ingen enhetlig og presis terminologi som kan anvendes for å fange inn og foreta en rangering av gruppene i forhold til hverandre. Historikeren Rolf Danielsen har anskueliggjort problemet i følgende spørsmålsstilling:

 hvor gikk egentlig grensen mellom den desiderte overklasse og den store uensartede gruppe, som nedad grenset til arbeiderklassen, og som etter at importgrossistene hadde etablert seg som byens overklasse, utgjorde Trondhjems nye middelstand?31

Selv om det innen borgerskapet ble utviklet nye ideologier og nye former for sosialt og kulturelt samhold og samhandling, var det lite sosial homogenitet innen en gruppe som omfattet både høy- og småborgerskapet. Fødsel og privilegier determinerte ikke lenger den sosiale plasseringen. Den ble nå avhengig av en personlig karriere og økonomisk status. Dette gjorde at det oppsto en forsterket mulighet for sosial bevegelse både oppover og nedover i samfunnet. Den sosial dynamikken i samfunnet økte, og grensene mellom klassene ble labile. I stedet for lagdeling preget av kontinuitet som i stendersamfunnet, ble borgerskapets samfunn dominert av glidende overganger mellom de sosiale lagene. For samfunnsmedlemmene åpnet dette for muligheter til endret tilhørighet til og posisjon innen sosiale sjikt.

Til tross for at embetsmennene ikke var like økonomisk velstående som det bedrestilte borgerskapet, hadde de en tradert kulturell kapital og arvet prestisje. De dannet en politisk og kulturell elite, og hadde en høy status og anseelse. I den kulturelle urbaniseringsprosessen fra midten av 1800-tallet aksepterte og innordnet borgerskapet seg store deler av embetsmannskulturens kulturelle normsystem, dannelsesideal og levemønster, samtidig som dette ble videreutviklet. Gjennom yrkesaktivitet, handelskontakter og slektskapsforbindelser hentet embetsmennene og borgerskapet normer og regler utenfor lokalsamfunnet. De hadde kontakt med sentraladministrasjonen i hovedstaden, handelsforbindelser med utlandet, og fulgte dessuten med i aviser og litteratur. De var utadvendt og opptatt av det som foregikk i de store sentrene, og ved at de sto sammen, utfylte de hverandre. I kraft av å være enten økonomisk velsituerte eller høyt akademisk utdannede borgere, overtok de mye av den statusen og de posisjoner som handelspatrisiatet og proprietærene hadde hatt tidligere. Disse sosiale og økonomiske endringene fikk store konsekvenser for organiseringen og driften av virksomheten i teaterbygningen. En ny tid ga nye forutsetninger for byens teaterliv.

Det Throndhjemske Theater-Interessentskab 1856

Flere forhold gjorde at ønsket om et fast teater i Trondheim etter hvert fremsto som et krav. Et forhold var selve teatersituasjonen. Et annet var etableringene innen det norske teaterfeltet de første årene av 1850-tallet. Dessuten virket trolig gjestespillene fra Det norske Theater i Bergen inspirerende på ideer om etablering av et fast teater. Økonomiske oppgangstider gjorde at ideen kunne realiseres.

I byens aviser ble det gitt uttrykk for både forhåpninger om og behov for et fast teater. Da Hans Sørensens selskap spilte i Trondheim i 1850–51, fremkom en direkte oppfordring om å ta etableringen av Det norske Theater i Bergen som et eksempel til etterfølgelse. «Gaaer nu hen og gjøre ligesaa!», lød appellen i et innlegg.32 Etter at Sørensens selskap hadde avsluttet den følgende sesongen, ble det fremmet ønske om et «Nationaltheater».33 Da selskapet til Thomas Cortes opptrådte i 1854–55, påpekte en innsender at det ofte var fremført et ønske om et fast teater i Trondheim, men vedkommende erkjente at «Tidens Fylde er endnu ikke kommet til os, at dette kan skee».34

Et år senere ble det offentliggjort to innlegg med tittelen «Hvem skal blive Eiere af Throndhjems Theater?».35 Tre alternativer ble konkretisert for overtakelse og drift av et fast teater. Et alternativ besto i at en eller flere personer gikk sammen om å bli eiere av teateret. Et annet alternativ var at direksjonen for Det norske Theater i Bergen overtok teaterbygningen og anvendte den som gjestespillscene. Et tredje alternativ besto i å etablere et aksjeselskap som kunne overta teaterbygningen.

Resultatet ble at det ble tatt et initiativ til å opprette et teaterinteressentskap (aksjeselskap). Invitasjon til aksjetegning ble offentliggjort 2. juni 1856. Intensjonen besto i å overta «Theaterbygningen med alt hvad den tilhører».36 Dette førte til etableringen av Det Throndhjemske Theater-Interessentskab i 1856.37 Mennene bak initiativet til og dannelsen av aksjeselskapet var ifølge undertegnelsen på «Indbydelse til Aktietegning i Theatret», borgermester Olaus Lysholm, konsul Erich Christian Dahl, konsul Anthon Jenssen, grosserer Nicolay Lysholm og kandidat Svend Mosling. Flere kjente denne eieformen fra egen forretningsvirksomhet. Aksjeformen betydde at de beløp som ble investert i aksjer, kunne gå tapt, eventuelt gi avkastning, men ingen behøvde å tape hele formuen om dette teaterprosjektet skulle ende med konkurs.

Det ble tegnet 148 aksjer, en overtegning på 23 aksjer i forhold til de 125 aksjene som ble skissert i innbydelsen.38 Aksjene ble fordelt på 68 innehavere som hver tegnet mellom en halv aksje og ti aksjer hver. Mer enn 50 prosent av dem hadde titler som konsul, kjøpmann, handelsfullmektig og handelsmann – de disponerte 113 av aksjene, eller 75 prosent av det totale aksjeantallet. Representanter for byens akademiske borgerskap, som ansatte innen rettsvesen, helsesektor og utdanning, utgjorde også en stor gruppe aksjeeiere. De disponerte 29 aksjer, eller 20 prosent av aksjene. En gruppe håndverksmestre, som besto av åtte personer, tegnet også aksjer. Over halvparten av disse tegnet seg imidlertid kun for en halv aksje hver.

Handelsborgerskapet utgjorde altså den dominerende gruppen av aksjeeiere. En sammenligning med medlemsfortegnelsen for Det forenede dramatiske Selskab fra 1803 til 1829 viser at det også den gang var grupper innen kjøpmannskapet og handel som utgjorde flertallet av medlemmene i selskapet.39 En forskjell var at det i 1856 var en påfallende mangel på representanter fra den tidligere så sterkt representerte embetsstanden, som militære og geistlige embetsmenn. Et annet avvik besto i at aksjeprotokollen fra 1856 viste større innslag av representanter fra det akademiske borgerskapet. Dessuten var håndverksmestere representert. De var ikke registrert i medlemsfortegnelsen for Det forenede dramatiske Selskab. I 1856 var det åpenbart at et bredere sammensatt borgerskap enn den engere «Den bedre Stand» stilte seg bak etableringen av et fast teater i byen. I så måte indikerte aksjefordelingen at 1856 kan betraktes som et overgangspunkt med hensyn til hvilke sosiale sjikt som støttet fast teater.

At det var behov for flere aksjer enn estimert, viste to forhold. For det første at det blant byens velstående borgere fantes overskuddskapital til å investere for å realisere et så økonomisk usikkert prosjekt som teatervirksomhet. For det andre at det hersket en stor interesse for teater.

En undersøkelse av medlemmene i Det forenede dramatiske Selskab og aksjeeierne i det nyetablerte interessentskapet viser hvordan teaterinteressen gikk i arv og var bestemt av familiære forhold. Syv av aksjeeierne i 1856 var registrert som medlemmer i det dramatiske selskapet. Hele tolv av aksjeeierne fra 1856 hadde foreldre som hadde vært medlemmer, og ni av aksjonærene i det nye teateret hadde slektskapsrelasjoner i form av en bror, onkel eller svigerfar som var registrert som medlem i det tidligere selskapet. Trolig hadde de nye teaterinteresserte både forretningsforbindelser og sosial omgang med de tidligere aksjonærene. De nye ble så å si sosialisert inn i en økonomisk støttevirksomhet for teaterdrift.

Innen ledelsen for det nye selskapet var dette forholdet meget tydelig. Blant de fem direksjonsmedlemmene var E.C. Dahl andregenerasjons innflytter i Trondheim. Svend Mosling var akademiker. Hans far var tollinspektør, og hadde i yrkessammenheng forbindelse med handelsborgerskapet, men tilhørte trolig ikke deres sosiale omgangskrets. De to grossererne Nicolay Lysholm og Anthon Jenssen hadde henholdsvis en far og onkel som var registrert som medlemmer i Det forenede dramatiske Selskab. Henrik Lysholm var borgermester i Trondheim, og var med i direksjonen kun et år. Det kan virke som han «lånte» sitt navn og sin posisjon til prosjektet som en bekreftelse på og garanti for dets seriøsitet. Etter selskapets andre generalforsamling ble hans plass overtatt av bankdirektør og konsul Hilmar Lundgreen. Hans far var medlem i det tidligere selskapet.

Foruten å avspeile sammensetningen av aksjeeierne, viste også styresammensetningen at 1856 kan betraktes som et overgangspunkt. Styremedlemmene hadde personlige forbindelser tilbake til det eldre selskapet, men økonomisk og sosialt inntok de en ny profil.

1. november 1856 ble det avholdt generalforsamling for aksjonærene. Overtakelsen av teaterbygningen ble formalisert ved et skjøte, hvor det het at teateret ble overført til «det nu stiftede nye Theater Interessentskab i Throndhjem».40 19. mars 1857 ble det igjen avholdt generalforsamling. Til denne forelå en omfattende «Plan og Overlæg over de ved Theatret paatænkte Byggearbeider».41 Det var tydelig at de nye eierne så snart som mulig ønsket å komme i gang med nybyggingen som var skissert i aksjeinvitasjonen i 1856. Nybygget innebar en sterk utvidelse av publikumsarealet. Intensjonen var at teaterbygningen ikke bare skulle være en arena for teaterkunst, men også fungere som et møtested for et publikum som i hovedsak kom fra samme sosiale nivå som de nye eierne.

Bakgrunnen for dette var at til forskjell fra den tidligere gruppen av patrisiere, disponerte byens nye borgerskap ikke privatboliger av en størrelse som egnet seg til å samle større forsamlinger. Innen dette borgerskapet hersket dessuten et økende skille mellom en privat og offentlig sfære. Derfor ble det viktig å etablere en møteplass hvor representanter for det nye borgerskapet kunne opptre offentlig. Nettopp dette avspeilte den første og største bygningsmessige endringen de nye eierne iverksatte. Naboeiendommen, som hadde tilhørt teateret siden 1811, ble revet. I stedet ble det oppført et bygg som blant annet inneholdt en sal som kunne anvendes før, under og etter et teaterbesøk. Dessuten rommet nybygget flere mindre selskapsrom. Dette ga mulighet for diverse arrangementer, som for eksempel konserter.42 Ombyggingen markerte teateret som en del av et sosialt mangfold som nå var flyttet ut av privatboligene og antok stadig sterkere offentlig karakter.

Interessentskapets økonomi var avhengig av inntekter fra teaterbygningen. Nybygget ble dyrere enn opprinnelig estimert. Inntektspotensialet lå i utleie, og da fortrinnsvis over en så lang periode som mulig for å høste maksimalt utbytte. Fra høstsesongen 1857 og frem til etableringen av et fast ensemble høsten 1861, var den danske teaterdirektøren Thomas Cortes hovedleietakeren. Hver sesong spilte hans selskap i bygningen, og det ble nærmest å betrakte som byens faste ensemble.43

I siste del av 1850-tallet foregikk en intens debatt om manglende norskhet ved Christiania Theater. I avisene i Trondheim ble det kun i begrenset grad gitt eksplisitt uttrykk for tilsvarende synspunkter. Det ble i stedet fokusert på et overordnet mål: mulighetene for å etablere et fast ensemble. En typisk eksponent for dette var en innsender som påpekte at målet måtte være å tilsette et fast ensemble – uansett nasjonalitet.44 I flere innlegg ble det uttrykt positive eller nøytrale holdninger overfor dyktige danske skuespillere.45

Men det ble også fremmet synspunkter som uttrykte sympati for teateraktivitet med norsk og nasjonal karakter. Signaturen «M.…s» betraktet etableringen av en nasjonalscene som et viktig element i det norske folkets bestrebelser på å identifisere seg som en nasjon ut fra filosofien om at «hvis vi oplevede at eie en Nationalscene, saa bleve ogsaa vi en Nation».46 En slik scene skulle selvsagt være forbeholdt kun norske skuespillere.

I den grad det hersket et motsetningsforhold mellom tilhengere av dansk og norsk skuespillerkunst, ble det ikke anvendt åpne nasjonale argumenter, men henvist til estetiske og moralske premisser. Dette fremgikk av en artikkel som skisserte et slikt motsetningsforhold. På den ene siden sto «Cortesianere, der i Hr. Cortes og hans Selskab finder sin Trang til sceniske Præstationer ikke alene tilfredsstillet, men endog sine Forventninger overgaaede».47 På den andre siden fantes et parti som mente at «saagodtsom al den Komedie, Hr. Cortes i Vinter har givet til Bedste, har manglet ethvert Holdepunkt i kunstnerisk Henseende, ja at det hele Væsen har baaret et Middelmaadighedens Præg».48 Kritikken gikk på repertoaret, og at «Skuespillerne mangle Ledning og Selvkritik».49 Etter innsenderens mening var det kun for å bedre disse forhold at det ble igangsatt «Bestræbelserne for en norsk Scene, og slet ikke at jage de danske bort fra vore Enemærker».50 Dette utdypet vedkommende ytterligere:

en national Scene, hvorfra vort eget Sprog høres, og med Kunstnere, der ere indforlivede i vore Forholde, i vort Leve- og Tænkesæt, ja som fra Fødselen har været fortrolig med vor Folkekarakters mindste Eiendommeligheder, maa have en særlig Betydenhed for os; men dette er ikke det Vigtigste; nei Hovedsagen er, at Theatret bliver en Forstand og Hjerte dannende Kunstanstalt, som man med Tryghed kan lade sine Kjære besøge, uden at de udsættes for, som nu, at indsuge den Gift, der i fuld Maal findes i saare mange af de i Vinterens Løb opførte letfærdige franske Stykker.51

Det ble altså ikke eksplisitt kritisert at Cortes var dansk, men at hans virksomhet var kommersiell og lettsindig. Vedkommende mente at det nettopp var de som opplevde lignende indignasjon overfor det lave moralske nivået i repertoaret til Cortes, som «alene i Stiftelsen af en norsk Theaterskole hersteds haaber en Forandring i de nuværende Forhold».52 Hensikten med innlegget var å bevise at dette ikke handlet om «Norskhedsraseri, men alene en berettiget Kunstsands […] og derved de danske Skuespilleres Fjernelse fra vor Scene».53

1800-tallets nasjonale bølge hadde nådd Trondheim, men på en mindre «militant» måte enn i Christiania og Bergen. Selv de som av nasjonale årsaker ønsket et norsk teater, nølte med å fremføre aktivistiske standpunkter offentlig. Uansett om de offentlig fremførte argumentene var skjulte nasjonale bestrebelser eller ikke, så var Trondheim på begynnelsen av 1860-tallet moden for et nasjonalt eksperiment på teaterområdet.

Throndhjems Theater 1861–1865

På begynnelsen av 1860-tallet ble det tatt initiativ til å organisere fast teatervirksomhet i byen. Mønsteret som ble fulgt var det samme som ved etableringen av teatrene i Bergen og Christiania på 1850-tallet – nemlig først å starte en teaterskole som skulle utdanne skuespillere, og som deretter skulle rekrutteres til det faste teateret. I Trondheim ble det opprettet en teaterskole høsten 1860, som ble avsluttet våren 1861, og 29. september 1861 åpnet Throndhjems Theater.54

Bak opprettelsen sto det nyetablerte aksjeselskapet Throndhjem Theaterforening.55 Foreningen ble dannet da det viste seg at flertallet av aksjonærene i Det Throndhjemske Theater-Interessentskab ikke ville at dette selskapet skulle være ansvarlig for driften av et fast teater. Teaterforeningens direksjon sto for det praktiske arbeidet, og knyttet til seg kompetanse etter behov.56 Direksjonsmedlemmene var i hovedsak de samme som var med i interessentskapets direksjon. Skillet mellom interessentskapet og teaterforeningen var i realiteten svært proforma. Begge fungerte i alle fall som organer for teaterambisjoner innen de samme personkretser.

At Throndhjems Theater skulle være et norsk teater, viste seg både i teaterets administrasjon, sammensetningen av ensemblet og repertoarvalget. I administrasjonen var det bare nordmenn, og ensemblet besto utelukkende av norske skuespillere. Til den første sesongen ble det ansatt fem elever fra teaterets skole, fem skuespillere fra Kristiania norske Theater og to fra Det norske Theater i Bergen. Planer om å fusjonere de to hovedstadsteatrene Christiania Theater og Kristiania norske Theater gjorde trolig at noen fra det sistnevnte teateret søkte ansettelse ved Throndhjems Theater. Etter den første sesongen sluttet fire skuespillere. De ble erstattet av fire fra teateret i Bergen, en fra Kristiania norske Theater og to uten erfaring fra teatervirksomhet. I tillegg til dets norske karakter hadde ensemblet ved Throndhjems Theater også bred teatererfaring.

Dette ble styrket i den tredje sesongen. Våren 1863 ble det definitivt klart at teateret i Bergen ville innstille virksomheten, og samtlige fem nyansatte ved Throndhjems Theater høsten 1864 kom direkte fra Bergen. Ti av ensemblets seksten skuespillere i sesongen 1863–64 var således kommet fra Bergen, to stammet fra egen rekruttering, to var kommet fra Kristiania norske Theater og to var uten tidligere teatererfaring. Denne sammensetningen hadde ensemblet også i den fjerde og siste sesong.

Flere av de norske stykkene som sto på plakaten i Christiania og Bergen, ble også vist i Trondheim. Dette gjaldt selvsagt den «norske» dramatikeren Ludvig Holberg. Syv av hans stykker ble spilt. Like selvsagt ble det oppført nasjonale klassikere som Henrik Anker Bjerregaards Fjeldeventyret, Hans Ørn Bloms Tordenskjold, Peter Andreas Jensens Huldrens Hjem og Claus Pavels Riis’ Til Sæters. Det ble også satset på ny norsk dramatikk som tematiserte tidlig norsk historie. Eksempler på dette var Bjørnstjerne Bjørnsons Kong Sverre og Sigurd Slembe, og Henrik Ibsens Gildet paa Solhoug og Hærmændene paa Helgeland. Hyppig oppførte stykker som Christian Monsens Gudbrandsdølerne og Andreas Munchs En Aften paa Giske og Lord William Russell sto også på repertoaret.

At Ivar Aasens Ervingen ble oppført i desember 1862 i forfatterens nyutviklede «Landsmaal», innebar for enkelte altfor mye norskhet.57 Oppsetningen utløste en bred debatt om språkpolitikk, direksjonens repertoarvalg og stykkets norskhet. Samme dag som premieren foregikk, undret en innsender seg over at direksjonen kunne sette på repertoaret et stykke med et språk som var «et saa voldsomt Angreb mot det almindelig anerkjendte Sprog i Landet».58 Som forsvar for repertoarvalget påpekte en anonym innsender stykkets nasjonale aspekter. Vedkommende mente at direksjonen var forpliktet til «at bringe frem paa Scenen, hva der er ideelt og smukt»:

Livet mellem vore Fjeld ikke kan nægte sin Berettigelse […] Dette Liv og de Folk som færdes der kan neppe gjengives med Sandhed og Troskab uden at det Sprog, som hører Kuften og Stakken til, og som unæktelig er Bøndernes uforfalskede og rette Eiendom, ogsaa faar Lov at følge med. Det skulle føle sig tiltalt ved ogsaa fra Scenen at høre Fjeldsproget uden at forarges.59

I et innlegg undertegnet «N.N.» ble Ervingen sett i et større nasjonalt perspektiv. I visjonære ordelag ble stykket nemlig betraktet som den «dæmrende nationale Lysning, som forkynder sit Komme. Dagningen er nær. Dalens Skygge vil vige eftersom Bevisthedens Sol stiger frem».60 I en tid da to, eventuelt tre fremførelser var det vanlige, og med rykter om at selskapeligheter ble arrangert for å forhindre at publikum skulle overvære stykket, viste fire oppførelser av Ervingen at publikum åpenbart satte pris på stykket, dets «Landsmaal» og norskhet.

Virksomheten ved Throndhjems Theater varte i fire sesonger. Teatersaneringen som hadde foregått i Bergen og Christiania dette tiåret, gjorde seg også gjeldende i Trondheim. Årsaken var den etter hvert meget vanskelige økonomiske situasjonen. Både i 1863–64 og 1864–65 gikk driften med underskudd. Regnskapene gikk i balanse takket være økonomiske bidrag fra garantistene. Slik kunne det ikke fortsette. Det var følgelig ikke uventet at Throndhjem Theaterforening valgte å innstille driften av Throndhjems Theater 31. mai 1865.
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