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Editorial

Politisches Theater hat in Deutschland eine lange Tradition.
Lessing, Schiller, Goethe und Biichner rezipierten in ihren Stii-
cken die Ideen der Aufklirung. Die beispiellose Bliite des oppo-
sitionellen Theaters in der kurzen Weimarer Republik wurde
von den Nationalsozialisten jah beendet. In der jungen Bundes-
republik diente das Theater der Selbstvergewisserung einer Ge-
sellschaft, die sich schuldig gemacht hatte. Der DDR galten
Brecht und das Berliner Ensemble zugleich als Instrumente zur
Erringung auflenpolitischer Reputation.

Der gesellschaftliche Umbruch der 1960er Jahre spiegelte sich
im Theater wider. Werktreue Inszenierungen galten als verstaubt,
und auf der Biithne wurde demokratische Mitbestimmung einge-
fordert. Das moderne Regietheater fiihrt indes nicht selten zur
Uberhohung des Regisseurs auf Kosten der Schauspielerinnen
und Schauspieler.

Doch Theater findet nicht nur auf der Biihne statt. Die Thea-
tralisierung des politischen Alltags zur Legitimation gesellschaft-
licher Zustinde ist weit fortgeschritten. Das Fernsehen bedient
sich der Theaterschauspieler und lockt mit groflen Gagen. Ist
Theater in Zeiten stidtischer Spar- und allgegenwirtiger Recht-
fertigungszwinge, unter dem Druck einer ausufernden Spafi-
gesellschaft noch relevant, ist es ,politisch“? — Trotz der explo-
sionsartigen Entwicklung der audiovisuellen Medien ist Theater,
das den Mut zu langem Atem besitzt, unverzichtbar. Der scharfe
Blick auf eine verunsicherte Gesellschaft, die 6ffentliche Debatte
in Zeiten ideologischer Untbersichtlichkeit sind notwendig.
Theater wirkt als Zukunftslaboratorium und Traumfabrik zu-
gleich — auch wenn, wie Claus Peymann klagt, die Stiicke (noch)
fehlen, um die Globalisierung, den ,,Weltkapitalismus®, kreativ
zu deuten.

Hans-Georg Golz



Peter von Becker

Der Kaiser i1st
nackt

wei Weltkriege waren doch vor allem:

europiische Kriege. Und Europas Welt
war nur zu lange eine der Kriege und aller
Formen auch der Diktatur. Doch zugleich
wurde in Europa die Idee der Demokratie,
der Polis und der Politik geboren und das
Licht der Aufklirung entziindet. Wilde Kin-
der der Aufklirung — weil ihre logische Ord-
nung zugleich zersprengend — sind die freien,
auf der Autonomie
threr Autoren griin-
denden Kiinste. Und

Peter von Becker

mindestens im offentlichen, nimlich 6ffent-
lich subventionierten deutschen Stadt- und
Staatstheater noch immer zum eigenen
Selbstverstindnis.

I

Kein Tag hat die Welt zuletzt tiefer verindert
als der 11. September 2001. Nach den An-
schldgen auf New York und Washington traf
sich am 15. September in Camp David Prasi-
dent George W. Bushs ,Kriegskabinett“ und
entschied bereits tiber die beiden Hauptziele
des amerikanischen Terrorabwehrkampfs und
der Vergeltung: iiber Afghanistan und den
Irak. Man kann das mit Protokollen und au-
torisierten Zitaten nachlesen in Bob Wood-
wards Buch ,Bush at War“. Auf Auffenminis-
ter Colin Powells Einwand, eine internatio-
nale Koalition gegen den Terror drohe bei
einem Angriff auf den Irak zu zerfallen, ant-
wortete Verteidigungsminister Donald Rums-
feld: ,Wir missen die Offentlichkeitsarbeit

Dr. jur., geb. 1947; Kulturjourna-
list und Schriftsteller; bis 2005
Feuilletonchef des ,, Tagesspie-

gel“, seitdem Kulturautor der
Zeitung; Stiftungsratmitglied
der Alfred-Kerr-Stiftung; Hono-

straffer fihren. Die Sache wie eine politische
Kampagne aufziehen, jeden Tag Argumente
unter die Leute bringen. Fiir einen langen
Feldzug brauchen wir eine breite Basis der
Unterstlitzung im Volk. Nicht eine schmale,
sondern eine breite. Dies ist kein Spurt, son-

Europas élteste Hoch-
kunst  trigt  den
Namen: Theater.

rarprofessor an der Universitat

Das Schauspiel als
Drama macht die
Szene zum Tribunal:
zum Prozess der is-
thetischen, also der poetisch-politischen, phi-
losophisch-spielerischen Selbstwahrnehmung
und Selbstvergewisserung iiber das Individu-
um und seine Gesellschaft. Erdacht in Grie-
chenland vor zweieinhalb Jahrtausenden und
erneuert im unerschopflichen Erfindungsgeist
Shakespeares, hat sich das Theater als politi-
sche Biithne vor allem im deutschen kulturel-
len Selbstverstindnis etabliert. Von Lessing
und Schiller bis Biichner und Hauptmann,
von Piscator bis Brecht, vom Idealismus des
18. bis zum Realismus des 19. Jahrhunderts,
vom Expressionismus bis zu den Inszenato-
ren der 68er-Revolte oder den surreal-postso-
zialistischen Spielarten Heiner Miillers oder
des anarchisch-spitdadaistischen Regisseurs
Frank Castorf: Es ist der nimliche Grundim-
puls, dass Theater als notwendig kollektive,
durch die Einbezichung des Zuschauers auch
gesellschaftliche Kunst im besten Falle doch
mehr sei als schieres Entertainment. Dass es
Poesie und Politik im dramatischen Konflikt
zusammenbringen moge — und sei es auch
nur als unvereinbare Gegensitze. Dies gehort

der Kiinste, Berlin.

dern ein Marathon. Er wird nicht Monate
dauern, sondern Jahre.“

Eben diese reale Szene existiert auch im
europdischen Theater, sie wurde dort lingst
vorausgedacht. Die anderthalb Jahre eines an-
gekiindigten, doch volkerrechtlich wie auch
strategisch umstrittenen Krieges haben nicht
nur Europas und Amerikas Offentlichkeit in
einen politisch-kulturellen Ausnahmezustand
versetzt — vergleichbar allenfalls der Zeit vor
40 Jahren, wihrend des Vietnamkriegs und
der damaligen Protestbewegung. Und damals,
in den Jahren vor und um 1968, reagierte
auch das Theater. In den USA und in Europa
war es das ,Living Theatre®, in Grofibritan-
nien Peter Brook mit dem Spektakel ,US“
(wie USA und wie ,,us“/,wir®), in Deutsch-
land Peter Weiss zum Beispiel mit seinem agi-
tativen ,, Vietnam Diskurs®.

Man hitte nun, in der spektakuliren Aus-
nahmesituation seit dem 11. September, mei-
nen konnen, dass die Theaterleute das lingst
vorhandene Drama zum Krieg auf vielen
Bithnen inszeniert hitten. Es ist das Stiick,
das von der Chronik eines angekiindigten
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Krieges, von seiner umstrittenen Vorbereitung und
der notigen Demagogie und den politischen PR-Kam-
pagnen handelt. Das von der Verletzung eines Landes
und seines Regierungschefs durch einen ungewohnli-
chen Angriff aus der Ferne ausgeht und davon er-
zahlt, wie zur Vergeltung eine militirische Koalition
geschmiedet und angesichts von Verzogerungen und
Hindernissen das Volk bei Kriegslaune gehalten wer-
den muss — zumal sich der Gegner auf einem anderen
Kontinent befindet und der Feldzug logistische Pro-
bleme aufwirft. Geht es doch um einen Krieg, der
viele Jahre dauern wird.

Wir reden von keiner simplen szenischen Adaption
dessen, was in anderen Medien lingst aktueller und
schneller verbreitet werden kann. Das Stick ist viel-
mehr, wie alle groffe Kunst, eine hoch poetische Ver-
dichtung des Stoffs und zugleich die geisterhafte Anti-
zipation des Kommenden: also ein Drama der Vergan-
genheit und zugleich ein Stiick der Stunde — die immer
wieder schligt. Es wurde im Jahr 405 vor Christus in
Athen uraufgefihrt, wohl vom Sohn des bereits im
Jahr zuvor im mazedonischen Exil verstorbenen Dich-
ters Euripides. Es ist seine Iphigenie in Aulis. Sie er-
zahlt die Vorgeschichte von Iphigeniens spaterer Erret-
tung und ihrem Exil bei den Skythen auf Tauris, tiber
das Euripides gleichfalls ein Drama geschrieben hat.
Die meisten aber kennen den Stoff wohl nur aus Goe-
thes Version der Iphigenie auf Taunris oder aus Glucks
Oper, vielleicht auch von Anselm Feuerbachs bertihm-
tem Gemailde der sehnsuchtsvoll sinnierenden Emi-
grantin am fernen, barbarischen Ufer.

Euripides, den der Berliner Kritiker Alfred Kerr
1916, mitten im Ersten Weltkrieg, ,,unseren Zeitgenos-
sen“ genannt hat, schildert das Heer der gesamtgriechi-
schen Koalition, dessen zugehorige Flotte vor der
Uberfahrt zum Krieg gegen Troja (und zur Vergeltung
der Entfihrung Helenas) im Hafen von Aulis festsitzt,
weil der Feldherr Agamemnon unterwegs im Hain der
Gottin Artemis ubereifrig eine heilige Hirschkuh er-
legt hat. Worauf die Gottin eine alle Schiffssegel lih-
mende Windstille verhingt, die nur durch die Opfe-
rung des Midchens Iphigenie, die Tochter Agamem-
nons und Klytaimnestras, beendet werden kann. Es ist
ein Drama, das neben den familidren Szenen im
Hauptquartier der Generile Agamemnon und Mene-
laos spielt. In deren Widerstreit mit dem wankelmiiti-
gen Volk, mit dem intriganten Koalitionir Odysseus,
mit den Kriegsberichterstattern in Gestalt des Chores,
mit den unruhigen Truppen und der Familie Agamem-
nons entfaltet die 2400 Jahre alte Dichtung ein gerade-
zu frappierendes Panorama der privaten und politi-
schen Konflikte. Und der Psychologie der Kriegsfiih-
rung. Einst und jetzt.

4 APuZ 42/2008

Im Deutschen existiert Iphigenie in Aulis in der
kongenialen Ubersetzung Friedrich Schillers. Dazu
gibt es eine freiere Bearbeitung in Gerhart Haupt-
manns Atriden-Tetralogie, entstanden im Zweiten
Weltkrieg. In Frankreich hat 1991 Ariane Mnouch-
kine in ihrem Théatre du Soleil die aulische ,Iphige-
nie“ in der Urfassung des Euripides an den Beginn
threr groflartigen, Les Atrides Uberschriebenen Reise
in die Welt der antiken Tragodie gestellt. Das war
auch dramaturgisch ingenids, weil das Stick die Vor-
geschichte der viel bekannteren, anschlieflend gezeig-
ten Orestie des Aischylos erzahlt, deren letzter Akt
gleichsam die Erfindung des Rechtsstaats vorstellt. In
Deutschland aber ist Euripides’ erstes Iphigenien-
Drama, trotz Schiller, Hauptmann und der auch hier-
zulande bei Gastspielen bejubelten Mnouchkine-In-
szenierung, fast nie gespielt worden. Nach dem 11.
September gab es im deutschen Stadttheater wohl nur
einen Anlauf im Mai 2002, bei dem man, ,nach Euri-
pides® tituliert, den ,Set“ einer (fiktiven) amerikani-
schen Propagandaverfilmung des Stoffs auf die Biihne
des Mannheimer Nationaltheaters brachte.

Spitestens seit dem ersten Golfkrieg 1991 wissen
wir, dass ein Kriegsschauplatz in der neueren angel-
sachsischen Sprache der Militirs theatre heiflt. Umso
mehr verwundert es, dass wihrend all der Vorbereitun-
gen zum theatre der Aktion ,Enduring Freedom®
eben diese Chronik eines angekiindigten Krieges of-
fenbar nicht gelesen und nicht gespielt wurde: Eyes
wide shut. Stattdessen kamen, wie schon beim ersten
Golfkrieg, vermehrt Die Perser des Aischylos auf die
Biithne. Zu Aischylos’ Zeit war es kiihn, den besiegten
Feind der Griechen zum Protagonisten zu machen und
sich in ihn einzufiithlen. Aber fiir heutige, zivile Thea-
terbesucher wirkt diese dramatische Empathie nur-
mehr: politisch korrekt. Auch in den jetzt tiberall in
Europa gespielten Nach-Irakkriegs-Stiicken, etwa in
Simon Stephens Motortown, bleibt der Horror blof}
politisch korrekt.

II

Theater ist heute in der Konkurrenz zu den elektroni-
schen Medien und nach dem Sieg der musikalisch, mo-
disch, lifestylehaft dominierenden Popkultur kein
selbstverstandliches Leitmedium der Gesellschaft
mehr. Die Kiinste lassen sich in der Produktion und
Rezeption immer weniger durch traditionelle, katego-
riale Grenzen definieren. Wenn es nicht gerade um den
Konflikt mit fundamentalistischen, voraufklirerischen
Gemeinschaften geht, verpufft in den pluralen, libera-
len Gesellschaften auch jeder herkommliche Versuch
des Skandals. Und es gibt fast nirgendwo mehr die Ge-
sellschaft und das Publikum, nicht einmal im Theater.
Obwohl das kiinstlerisch ambitionierte, also nicht rein



boulevardesk unterhaltende Theater weitgehend noch
das Medium eines eher biirgerlichen, akademisch halb-
wegs gebildeten, tiberwiegend (grof)stidtischen Publi-
kums ist, existieren inzwischen ganz unterschiedliche
,Publikiimer® — Publikum im Plural: von Generation
zu Generation verschieden, diversifiziert, so zersplit-
tert wie die ganze postindustrielle Gesellschaft.

Die Theater sprechen auch innerhalb eines Kultur-
kreises, innerhalb einer Landessprache sehr verschie-
dene Sprachen. Im so genannten freien Theater, in
der Off-Szene, im Theater der Gruppen und nicht
der grofien, festen, staatlich oder stidtisch subventio-
nierten Bithnen hat man sich ohnehin seit langem
vom reinen Literatur-Theater, von der Interpretation
dramatischer Texte entfernt. Doch gerade hier sind
die oft nonverbalen, vom Tanz, von der Musik oder
den Bildenden Kiinsten bis hin zum digitalen Video
gespeisten performativen Formen trotz aller Vielfalt
einander oft erstaunlich hnlich. Haufig sogar ver-
wechselbar. Oder sie sind so globalisiert wie die tau-
send universellen Facetten und Stile der Popmusik
oder des internationalen Designs.

Innerhalb dieser Theatralisierung der Offentlichkeit
hat sich die Politik immer mehr der Mittel auch des
Theaters, des Showbusiness bedient. Schon Walter
Benjamin sprach von der ,,Asthetisierung der Politik®;
das gilt spitestens seit den Aufmirschen und dem
,Ornament der Masse“ (Siegfried Kracauer) zu Zeiten
des Faschismus und Stalinismus, aber es setzt sich fort
auch in den Inszenierungen von Parteitagen und
Wahlkimpfen moderner demokratischer Parteien.
Demgegeniiber hat es das Theater in seinem alten
Kerngeschift, soweit es in den politischen Raum zu-
riickwirken mochte, immer schwerer. Der Dramatiker
Heiner Miiller hat nach der ,,Wende“ 1989/90 gesagt,
das Theater brauche zur 6ffentlichen Wirksamkeit die
Reibung an einer gegnerischen, womoglich gar thea-
terfeindlichen Realitit: ,,Shakespeare wire nicht mog-
lich gewesen in einer Demokratie.“

Das ist eine Pointe. Und trifft doch nur eine gleich-
sam abstrakte, vereinfachte ,Asthetik des Wider-
stands®. Natiirlich taugt das Theater in Deutschland
heute nicht mehr zum ,,Reiffizahn im Hintern der Poli-
tik“, wie sich das Claus Peymann vor ein paar Jahren
noch bei seinem Umzug vom Wiener Burgtheater ins
Berliner Ensemble ertriumte. Selbst die schone Rolle
des Hofnarren ist schon von den Moderatoren der po-
litischen TV-Talkrunden besetzt. Zudem kann das
Theater gegen die aktuellen Medien schwerlich noch
auf dem Feld des Dokumentarischen konkurrieren.
Trotzdem ist es der von Berlin aus operierenden Grup-
pe ,Rimini Protokoll“ mit dem Rechercheblick in zum
Teil abgrindige Realititen und durch die raffinierten

Auftritte so genannter ,Experten des Alltags® gelun-
gen, das alte, vermeintlich erledigte, politisch-soziale
Dokumentartheater noch einmal dramaturgisch zu er-
neuern, ja fast: zu revolutionieren.

Im Zentrum des deutschsprachigen Schauspiels steht
freilich noch immer das fingierte, von Schauspielern
interpretierte Drama. Die Stiicke handeln von Men-
schen, von menschlichen Konflikten, und der Mensch
ist nun mal eine alte Erfindung. So lange er biotech-
nisch noch nicht zum Androiden, zur Schimire oder
zum Cyborg mutiert ist, bleibt es bei seinen immer
gleichen fiinf Sinnen und bleiben die Autoren bei den
durch alle Zeiten gleichen, bis heute unerschopflichen
Grundthemen: bei Liebe und Hass, Krieg und Frieden.
Im Lachen wie im Weinen.

Auf diese Voraussetzungen aber ldsst sich heute
nicht mehr so selbstverstindlich bauen. Denn im
deutschsprachigen Theater hat sich etwas fundamental
geandert — auch gegeniiber der einstigen Regierebel-
len-Generation eines Peter Zadek, Peter Stein oder an-
derer Protagonisten der 68er Jahre: Viele jingere oder
auch schon mittelalte Regisseurinnen und Regisseure
setzen sich in Deutschland immer weniger mit den ge-
schriebenen Texten reibungsvoll auseinander, sondern
gleich freihindig tiber sie hinweg. Stiicke sind — mit
einem Wort Heiner Miillers — nur noch ,Material®, das
assoziativ verarbeitet, gemixt und gesampelt wird.
Auch diese Dekonstruktion kann eine Komposition
ergeben, ein szenisches Konstrukt — dessen Raffinesse
oder Haltlosigkeit aber nur noch genaue Kenner der
urspriinglichen Texte beurteilen konnen. Oft spricht
das Theater dann eine vom Drama und seiner Ge-
schichte weitgehend losgeloste, selbstindige Sprache.
Das birgt die Gefahr allerdings der schieren Selbstrefe-
renzialitit. Peter Handke nannte das einmal , Theater-
theater®.

II1

Die szenische Auseinandersetzung mit einem nicht
gleich verworfenen oder ins vollig Heutige eingediinn-
ten Text konnte jedoch noch politische Funken schla-
gen. Im Fall der ,Iphigenie“ des Euripides passiert
dies, wenn der Zuschauer in den zweieinhalbtausend
Jahre alten Mythen und Metaphern plotzlich ihre geis-
terhafte Gegenwirtigkeit erkennt. Das kann ein Er-
kenntnisschock sein, der tiefer rithrt als jede aktuelle
Nachricht oder Meinung. Er beriihrt, als Erkenntnis,
auch den Unterschied zwischen einer schieren Infor-
mations- und einer Wissensgesellschaft.

Dazu miisste man, im Theater die Spiele der Machti-

gen zeigend, die Macht allerdings auch ernst nehmen.
In seiner Mailinder Inszenierung von Brechts Leben

APuZ 42/2008 5



6

des Galileo Galilei hatte Giorgio Strehler einst
die bertihmte morgendliche Einkleidung des
Papstes versinnlicht, indem er die Papstrolle
mit einem besonders spillerigen Darsteller be-
setzte. Wihrend er sich mit dem Inquisitor
unterhilt und als naturwissenschaftskundiger
Pontifex zunichst auf Seiten des angeklagten
Physikers Galilei ist, wird dem Papst nun vom
Unterrock bis zum prangenden Ornat Kleid
um Kleid angelegt — bis sich der diirre, mitfith-
lend mitdenkende Mensch in eine lebende
Monstranz, in ein Monstrum der Macht ver-
wandelt hat — ein Kirchenfiirst, der am Ende
zustimmt, dass man Galile1 bis zum Widerruf
seines neuen Weltbildes die Instrumente der
Inquisition zeigen moge. Die Szene wird so
zum Exempel, zum schlagenden Inbild.

Im deutschen Theater heute aber treten fast
alle Herrscher, alle Michtigen von vornherein
threr Macht oder Fremdheit entkleidet auf:
schon duflerlich heruntergekommen, Aga-
memnon oder Klytaimnestra trinken Dosen-
bier und rauchen ,,Marlboro“ im Unterhemd.
Othello ist der Schwarze aus der ,Nike“-
Werbung, Fiirsten gleichen dem Bankange-
stellten von nebenan oder sind hiufig genug
nur das Gespenst aus der niachsten Theater-
kantine. Es gibt allzu seltene Gegenbeispiele:
Peter Steins elfstiindiger Berliner Wallenstein
war 2007 als grofitmogliches Kriegsstiick
auch ein Kostiimstiick, ein erratischer Son-
derfall des einst poetisch-politischen Ge-
schichtstheaters. Oder noch mal Schiller: An-
drea Breths verwandelte den diisteren Escori-
al 2005 im Don Carlos am Wiener
Akademietheater in eine von Uberwachungs-
kameras beherrschte Biirokratie. Und der
Darsteller des totalitiren Konigs Philipp ent-
blofite sich nicht leibhaftig, sondern durch
seine innere, unseligmachende, einschniirende
Facon. Das war eine Ausnahme unter den
heutigen avancierten Klassikerinterpretatio-
nen.

Kurz darauf spielten zwar auch im Carlos
des Berliner Deutschen Theaters die Uberwa-
chungskameras einer sich selbst virtualisie-
renden Diktatur eine Hauptrolle. Doch der
Diktator erschien ebenso wie sein ,,Gedan-
kenfreiheit“ fordernder Gegenspieler Mar-
quis Posa in Turnschuhen oder gleich barfufl
und im Slip. Schon mit dem Outfit wurde
jede Fallhohe ausgeschlossen. Auch der dik-
tatoriale Fall ist schnell erledigt, es bleibt nur
der technische Einfall, der Konig und seine
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Opfer sind Schieflbudenfiguren, Hauptdar-
steller nur fiirs Uberwachungsvideo. So kehrt
die Tragodie wieder als Farce. Jede Ge-
schichte ist schon aus zweiter Hand.

Aus dem vermeintlich nur Auferlichen
folgt die innere Konsequenz. Was so um-
standslos nahegertickt wird, riickt alles gleich
ins Private, geheimnislos Durchschaubare, ins
tendenziell Unpolitische. Keine verstorende,
lockende Fremde, die den Zuschauer durch
ithren unerhorten Abstand zum Zeitgeist oder
der TV-Serienwelt erst neugierig machen
wirde, sich ihr mit eigener Anstrengung an-
zunahern, um die eigene Wirklichkeit statt im
schnellen Schein erst in der Hintergrund-
strahlung eines ilteren Kunstwerks erleuchtet
zu sehen. ,Zukunft braucht Herkunft®, sagt
der Gieflener Philosoph Odo Marquardt.

Die klarste Zuspitzung des duflerlichen
Phinomens war der letzte Fast-Skandal des
deutschen Theaters: Jirgen Goschs spiter
zum Berliner Theatertreffen eingeladene
Disseldorfer Inszenierung von Shakespeares
Macbheth lie§ alle Rollen von Minnern spie-
len, die iberwiegend nichts am Leibe trugen.
Es war in manchen Details eine kiihne, im
Kern hoch seriose Auffithrung. Aber die
Blofle des Konigs Duncan oder des Usurpa-
tors Macbeth bedeutete ungewollt gewollt
doch nicht viel mehr als die alte Botschaft:
Der Konig, der Kaiser ist nackt. Es ist das al-
teste Hofnarrenmirchen. So harmlos, so un-
politisch privat, wie der Mensch als barer
Adam nun allemal wirkt, ist die Maskerade
der Macht freilich nicht. Auch heute nicht,
selbst wenn sich alles und alle exhibitionie-
ren. Die Bosen mogen rein menschlich banal
sein, doch das Bose ist es nicht. Schon Jean
Améry, der von den Nazis einst Gefolterte,
erhob diesen Einspruch gegen Hannah
Arendts berithmte Formel. Heute aber ist die
,Banalitit des Bosen“ zur doppelten Banali-
sierung in einem Theater geworden, dem jede
menschliche, historische Tragodie gleich zum
kunstblutigen Witz gerit.

IV

Das deutsche Theater hat seit dem Tod von
Regisseuren wie Fritz Kortner, Rudolf
Noelte und zuletzt auch Klaus Michael Grii-
ber keinen Mut mehr zur Tragddie. Ein Thea-
ter aber, das keine szenischen Bilder, keinen
schauspielerischen Ausdruck mehr findet fur



die tragische Erotik und die Gefihrdungen
der Macht, fiir die Macht auch des Bosen, die-
ses Theater hat seine politische Rolle weitge-
hend verspielt. Es muss sich zurtickziehen auf
die eher private Sphire: auf die Politik der
Gefiihle, des Sex, der Familie, des Gliicks und
der Katastrophen der Liebe.

Das ist keine Schande. Es ist oft eine Chan-
ce. Und kiinstlerisch meist ergiebiger als etwa
die Verstrlckungen heutiger wirtschaftlicher
Macht in den vergleichsweise naiven, ,unter-
komplexen“ Parabeln von Arm und Reich,
Gut und Bose des allzu lieben linken Bert
Brecht abbilden zu wollen. Dabei hatte
Brecht selber schon 1927 gesagt, dass eine Fo-
tografie der Krupp-Werke nichts mehr aussa-
ge, weil ,die Realitit in die Funktionale“ ge-
rutscht sei.

Nattrlich spielen Politik und Zeitge-
schichte noch immer rein ins deutsche Thea-
ter. Etwa die Folgen von ,,Wende“ und Wie-
dervereinigung, wie sie in den ganz unter-
schiedlichen Stiicken von Botho Straufi,
Klaus Pohl, Fritz Kater, René Pollesch oder
Roland Schimmelpfennig und selbst in Texten
von Elfriede Jelinek aufscheinen. Trotzdem
ist das jlingere deutsche Kino da schon weiter,
schirfer, genauer. ,Das Leben der Anderen®
hat es so spannend, so abgriindig in keiner
Theatererzihlung gegeben. Und das ist nun
keine Frage des Mediums mehr und seiner
populiren Reichweite. Es geht um die Her-
ausforderung, Menschen und Michte im
Theater wieder ernster zu nehmen als die
selbstbeziigliche Ausstellung nackter, schnell
durchschauter, lingst entleerter Formen.

Also mehr Inhalt? Das neue enthiillende,
das Politik und Gesellschaft bewegende Zeit-
geschichtsdrama im nach-Schiller’schen Stil
von Rolf Hochhuths Der Stellvertreter ist
heute aus vielerlei medialen und isthetischen
Griinden kaum mehr zu haben. Aber darum
ist das Geschichtsstiick noch nicht fiir alle
Zeit am Ende. So wenig wie die Geschichte.
Denn selbst ein Ende bedeutet auch immer
einen neuen Anfang.

Eberbard Gorner

Politisches
Theater heute.

/Zwel Interviews

Eberhard Gorner im Gesprach mit
Maria von Bismarck

Maria, warum bist du Schauspielerin gewor-
den?

Ich liebe es, Perspektiven zu wechseln und
mich in andere Menschen und Charaktere
hineinzuversetzen. Und ich schaue die Welt
gern aus den Augen

Vzn Lady G Milford Eberhard Gorner
oder von ret‘e‘ aus  Geb. 1944; Filmregisseur, Dra-
,Prisidentinnen

oder der Konsulin aus
den ,Buddenbrooks®
an. Dieser Blick eroff-
net mir ein vollig an-
deres Empfinden,
eine andere Lebendig-
keit, und eine Sicht
auf die Welt — auf das

Leben. enwalde.

maturg und Drehbuchautor, u. a.
fiir ,,Nikolaikirche* (Regie: Frank
Beyer) und ,,Der neunte Tag*
(Regie: Volker Schlondorff); Ho-
norarprofessor fiir Bewegtbild-
medien an der HTW Dresden;
Leiter der E. G.-Filmproduktion.
Liliencron-Haus, 16259 Bad Frei-

liliencronhaus@freenet.de

Wie lange ,bm. du Maria von Bismarck
schon Schauspielerin?

Seit 30 Jahren. Ich
war an sehr vielen
Stadttheatern, und zwischendurch habe ich
auch freie Produktionen gemacht — immer
auf der Suche nach guten Regisseuren. Weil
der Schauspieler einfach vollkommen abhin-
gig ist von einer guten Regle Die Bez1ehung
zu einem Regisseur ist ein bisschen wie die
von einem Kind zu seinem Vater oder seiner
Mutter. Die sehen mehr, und man kann nie
ganz sicher sein Uber seine eigene Wirkung —
man braucht einen Spiegel. Wenn dieser Spie-
gel klar ist und gut, dann wichst man iber
sich hinaus. Wenn der Spiegel aber triib ist,
oder in sich selbst gefangen, dann bleibt man
selbst auch triib, auch wenn man ein viel gro-
eres Potenzial in sich hat.

Das Gesprich fand am 24. April 2008 in Liibeck statt.
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geb. 1959; seit 1983 Schauspie-
lerin und Regisseurin; Ensem-
ble-Mitglied am Theater Liibeck.
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Du hast neben deiner Schauspielarbeit auch immer
Regie gefiibrt?

Ja, das war mir wichtig, weil ich, wenn ich ein Stiick
lese, sofort Phantasien entwickle, wie das aussehen
konnte. Ich liebe es, mit Menschen zu arbeiten, das
Wesen eines Schauspielers zu sehen, zu erkennen, und
das in die Rolle hineinleben zu lassen. Das, was fiir
mich ganz schwierig ist an der Regie heutzutage und
auch des Regietheaters, ist, dass das Potenzial des
Schauspielers, der ja, jeder fur sich, ein ganzes Univer-
sum mitbringt, wenig genutzt und gedffnet wird. Jede
Rolle braucht ein Geheimnis, und jeder Mensch bringt
eins mit. Dass man dem nicht vertraut, sondern dass
der Regisseur sagt: Ich will das haben, und manchmal
sehr respektlos mit einem Schauspieler umgeht, ihn
hineinzwingt in seine Phantasie, die oft auch sehr be-
grenzt ist und manchmal auch sehr neurotisch. Die
vielleicht auch seine eigene Lebensgeschichte immer
wieder in verschiedenen Formen reflektiert. Und das
Wunderbare, was ein Mensch mitbringt, kommt gar
nicht zum Strahlen.

Das Entscheidende fiir mich an jeder Arbeit auf der
Biihne ist, dass ich irgendwo ein Stlickchen Seele sehen
kann. Doch diese Seele bleibt oft verschlossen, weil der
Schauspieler im Probenprozess gar keine Chance hat,
sich zu 6ffnen, weil er so unter Druck steht, Leistung
zu zeigen, das abzuliefern, was der Regisseur verlangt,
und nicht wirklich eine Hingabe stattgefunden hat,
weder an sich selbst, noch an den Regisseur, noch an die
Rolle. Der ganz grofle Druck, die Spannung ist immer
da, und damit eine ,Spielastik“, die fir mich vollig un-
interessant ist auf der Biihne. Aus meiner Erfahrung ist
es so, dass das Publikum — egal, aus welcher Stadt es
kommt, wie klein oder groff, wie anspruchsvoll die
Stadt, wie anspruchsvoll die Menschen sind — einen
Moment der Tiefe, des Innehaltens und den Einblick
tief in einen Menschen erleben will. Weil es sich selber
darin spiiren will und weil das ein Stiick Befreiung be-
deutet. Doch das bekommen die Leute meistens nicht,
weil Regisseure damit beschiftigt sind, immer Neues
zu erfinden und etwas Besonderes zu machen: sich aus-
toben, auch in threm Hunger nach Macht. Regie fithren
bedeutet auch Macht iiber Menschen. Und da geht der
seelische Moment, der eigentliche tiefe Moment der Be-
wegung, den wir alle dringend brauchen, verloren. Es
wird unendlich viel Energie verschwendet, unendlich
viel Zeit und auch Liebe in einem sinnlosen Sich-Dre-
hen um die eigene Achse. Dieser Moment der Offnung,
wenn ein Schauspieler in seine Rolle eintaucht und sich
offnet und damit seinen Seelendiamanten strahlen lisst,
in diesem Moment passiert Ewigkeit. Da passiert Trans-
zendenz. Da passiert etwas, was grofler ist als jedes
kleine menschliche Schicksal.
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Diesen Moment habe ich als Schauspielerin oft auf
der Bithne erlebt, auch bei Kollegen. Das sind Mo-
mente, die im Gedichtnis bleiben, auch als geistige
Nahrung, ein Schatz, den man mit sich trigt. Ich glau-
be, dass das Theater heute so angeschlagen ist, weil es
diese geistige Nahrung nicht mehr liefert. Heute sagt
ein Kollege gerade noch in der Kantine zu mir: Tja, bei
dem Nathan hatten wir ein Problem mit dem Schluss.
Den kann man nicht inszenieren, weil der Lessing ein-
fach einen schlechten Schluss geschrieben hat. Wenn
ein Schauspieler so iiber Lessing spricht, dann merke
ich, dass da in der Tiefe etwas nicht angekommen ist.
Auch nicht von der Botschaft dieses Lessing, und
warum der heute noch aktuell ist. Das ist es, worunter
wir leiden: Dass wir diese geistige Nahrung uns selbst
und dem Publikum nicht mehr geben. Weil wir so be-
fasst sind mit unserem Ego, was sich entfalten mochte,
unserem mangelnden Selbstwertgefiithl. Das geht so-
wohl Regisseuren als auch Schauspielern so. Dass sie
das Theater benutzen, um sich selbst zu spiren, ihren
eigenen Wert immer wieder reflektiert zu sehen. Aber
sie geben keine geistige Nahrung weiter, und sie be-
kommen selbst auch keine. Deswegen bleiben sie ewig
hungrig und ewig unzufrieden.

Dazu kommt die politisch-kulturelle Situation, dass
einfach dadurch, dass gespart wird, immer weniger
Schauspieler immer mehr leisten miissen. Der Spiel-
plan platzt aus allen Nihten. Der Schauspieler macht
sich heute keine Gedanken mehr dariiber, was erzahlt
wird. Der sieht nur noch seine Rolle, vor allem, weil er
Angst hat, seinen Job zu verlieren. Denn da stehen
zwanzig andere, die wollen denselben Job. Und wenn
er in zwei Produktionen nicht Hochstleistungen ge-
bracht hat, ist er drauflen. Dieser Druck bewirkt Un-
terwurfigkeit gegentiber Regisseuren und Intendanten.
Man verleugnet sich selbst. Es gibt zu wenig Zivilcou-
rage. Dieser enorme Druck bewirkt auch, dass die Ge-
meinschaft eines Ensembles nicht mehr funktioniert.
Man ist auswechselbar, da kommen Giste, da kommt
der, da kommt jener. Man wird abhingig gehalten.
Man mochte nicht so gern, dass Schauspieler inszenie-
ren, sie sollten auch moglichst keine eigene Meinung
haben. Sie haben zu funktionieren. Und das ist ja auch
richtig, dass sie funktionieren. Doch die kreative Aus-
einandersetzung, auch um Inhalte, auch gesellschaft-
lich, bleibt dabei auf der Strecke: Ist dieses Stiick rele-
vant in diesem Moment? Oder ist das nur ein Mode-
trend: Weil alle jetzt ,Gott des Gemetzels“ spielen,
miissen wir das auch machen?

Du bist die Tochter einer politischen Familie. Dein
Vater war Préisident des Goethe-Instituts, er war In-

tendant beim WDR und Prisident des Deutschen
FEvangelischen Kirchentags. Wie siehst du die Situation



fiir das politische Theater? Hat es iiberhaupt eine Exis-
tenzberechtigung in der derzeitigen Gesellschaft?

Es ist natlrlich immer leichter, wenn ein System
sehr eng gestrickt ist und viel Unterdriickung mit sich
bringt. Gegen die gingige Ordnung Kunst zu machen,
ist einfacher als in einem System, das vor sich hin wa-
bert und in dem man nichts wirklich packen kann. Das
ist schwieriger, es bedeutet, dass man sich viel tiefer
auseinander setzen muss mit politischen und gesell-
schaftlichen Notstinden, und auch viel differenzierter:
Was brauchen die Menschen in einer Situation der kul-
turellen Not, die wir im Moment erleben? Wir erleben
einerseits kulturellen Uberfluss. Uberall wird Musical-
theater und Unterhaltung produziert. Wir haben diese
wunderbaren Stadttheater. Aber wir sind medien-
krank, wir sind konsumkrank, und wir brauchen wie-
der eine neue Form der Wahrnehmung, um unseren
Geist zu kldren fir die politischen Verhaltnisse. Aus
meiner Sicht hat das Theater die Funktion, das politi-
sche Bewusstsein und den Blick zu schirfen. Wir sind
wie in Nebel gehillt. Wir sehen nicht mehr klar, weil
wir mit Uberflissigen Bildern uberfiittert sind. Wir
sind mit Klischees beschiftigt und mit schneller Befrie-
digung in jeder Hinsicht. Was fehlt, ist Weitsicht, ja,
Verantwortung fiir unseren Planeten.

Warum gibt es keine groffen Theaterautoren wie
Brecht, Diirrenmatt, Frisch, aber auch Shakespeare,
Lessing oder Schiller mebr?

Die groflen Autoren haben etwas gemeinsam: Sie
haben einen Mechanismus, eine Gesetzmafligkeit er-
kannt, wie menschliches Drama funktioniert. Und das
schreiben sie in vielerlei Geschichten immer wieder.
Sie haben etwas Metaphysisches verstanden: wie sich
Energien immer wieder zusammen drehen, vernichten
und neu geboren werden. Und sie alle geben Hinweise
auf das, was zu lernen ist. Sie 6ffnen eine Tiir. Sie 6ff-
nen das Bewusstsein dafiir, dass eine Figur in einem
bestimmten Moment, wenn sie anders gehandelt hitte,
frei gewesen wire, oder erlost, das Glick gefunden
hitte. Und damit lassen sie den Zuschauer lernen. Die
Figur macht eine Entwicklung durch.

Heute gibt es keine geistige Grundlage mehr fiir
viele Autoren, aus einer solchen Perspektive zu schrei-
ben. Ein Werner Schwab schreibt aus einer Perspektive
der Hoffnungslosigkeit und der Verzweiflung, der Bit-
ternis und des schwarzen Humors oder des Zynismus.
Das kann auch sehr interessant sein. Aber er gibt kei-
nen Hinweis, er gibt keine geistige oder seelische Nah-
rung, dhnlich wie etwa Sarah Kane. Damit meine ich
jetzt nicht sentimental, alles soll ein Happyend haben.
Es geht darum, dass der Zuschauer auch mit einem spi-
rituellen, geistigen Hunger — einem seelischen Hunger

—1in eine Vorstellung geht. Vielleicht ohne es zu wissen;
vielleicht mochte man nur unterhalten werden. Aber
man mochte doch etwas mitnehmen. Unser Leben
spielt sich immer wieder am Abgrund ab. Trotz unse-
res Lichelns in die Kamera ist da eine seelische und
geistige Leere, und die mochte gefillt werden. Dazu
ist das Theater da, so, wie vielleicht die Kirchen. Die
Leute gehen rein und kommen hungrig wieder raus.
Das Theater hat eine ethische Verantwortung, die es
nicht nutzt, weil es sich um sich selber in diesem Ka-
russell der FEitelkeiten dreht und oft auch stecken
bleibt.

Autoren von Shakespeare bis Brecht besitzen fiir das
Theater Langzeitwirkung iiber Jahrbunderte hinweg.
Jetzt sind wir konfrontiert mit Autoren und mit Litera-
tur, die eher Kurzzeitwirkung haben.

Ja, und das trifft auch auf die Politik zu. Weil der
Mensch tiberdreht ist — durch Kommunikation, durch
Medien, durch Anspruch — und keine Wurzeln mehr
empfindet, muss alles schnell konsumiert werden, weil
er sonst zusammenbricht. Weil sonst das ganze System
zusammenbricht. Deswegen setzt man sich diese kur-
zen Ziele. Wenn man sich Theater in den USA an-
schaut und sich dort in der Gesellschaft umsieht, ist
dieses Phinomen noch extremer. Was steckt dahinter?
Nichts als Angst vor der Zukunft, Angst vor langem
Atem, Angst davor, etwas aufzubauen, wie vielleicht im
alten Agypten jemand einen Tempel gebaut und wirk-
lich drei Monate gebraucht hat, um einen Stein dorthin
zu setzen.

Ich arbeite als Regisseurin so, dass ich den Text,
jedes Wort, erarbeite. Jede Geste, jede Emotion, sodass
der Schauspieler absolute Sicherheit hat und nachts um
vier geweckt werden und den Lear spielen kann. Er
muss einfach so sicher sein. Das ist etwas, was alle gro-
fen Theaterleute gesagt haben — fiir mich sind das
immer noch George Tabori und Peter Brook -, der
Schauspieler braucht einen Raum fiir sich. Man muss
thm Raum geben, um zu improvisieren, erforschen,
sich selber zu spiiren. Und im zweiten Drittel werden
Dinge festgelegt und im dritten wird es fest geklopft.
Weil sie Angst haben, dass irgendetwas schief gehen
konnte, arbeiten viele Regisseure heute so, dass sie von
der ersten Probe an Dinge festlegen und iiberhaupt
nicht mehr neugierig sind, nicht mehr das Nichts aus-
halten. Die Pausen wihrend eines Gesprichs oder
einer Probe, wo vielleicht mal wirklich gar nichts pas-
siert, das sind oft die schonsten Momente. Weil da
kleine Wunder entstehen. Und wir briisten uns alle
damit, dass wir immer etwas Neues erfinden. Aber es
ist nicht neu. Das Neue entsteht nur in einem Raum,
in dem die Ewigkeit Platz hat, nicht dort, wo der
menschliche Wille alles zugemeifielt hat.
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Hast du vor der Wiedervereinigung die Theatersze-

ne der DDR wverfolgt?

Ich habe einmal ,Baal“ gesehen, im Berliner Ensem-
ble mit Eckehard Schall. Was mir auffiel, war, dass die
Ostschauspieler den Stoff, den Inhalt eines Stiickes
ernster nahmen als wir. Dass sie sich mit mehr Ehr-
furcht und Respekt dem Autor und dem Stoff hinga-
ben. Heute wird jedes Stiick neu tibersetzt und noch
einmal tberarbeitet, und da geht vieles auch von der
Sprache verloren. Ich glaube, dass wir auch sprachlich
auf den Hund gekommen sind und dass wir unsere
Sprache neu einiiben missen. Dabei konnen uns die
Klassiker helfen. Andererseits finde ich es wunderbar,
wie Erich Fried Shakespeare iibersetzt hat. Aber die
Sprache in ihrer Vielfalt ist auch Nahrung. Und das

sollte man ernster nehmen.

Du hast die Misere des Theaters beschrieben. Er-
hoffst du dir eine Verbesserung durch die Politik?

Ehrlich gesagt: Ich glaube, dass es keine Politiker
mehr gibt, die sich ernsthaft 6ffnen fir Kunst oder
Theater. Oder nur ganz wenige. Selbst Kultus- oder
Kulturminister haben keine Zeit, ins Theater zu gehen
oder sich die Vielfalt des Theaters anzuschauen. Oder
zu lesen. Das sind Manager. Und ich glaube, dass die
meisten den grofen Fehler machen, dass sie die Bedeu-
tung von Kultur vollig unterschitzen. Deswegen habe
ich nicht viel Hoffnung, dass sich etwas verbessert. Im
Gegenteil: Ich glaube, dass die Wiiste, die oft in der
Politik herrscht, immer mehr auf die Kultur tibergreift.
Aber es muss natiirlich von der Politik kommen. Weil
Politik die Theater finanziert. Das Erkennen der Wer-
tigkeit von Kultur, dass sie eben nicht nur Unterhal-
tung ist und nicht nur eine nette Beilage zum Steak.
Das ist immer weniger der Fall.

Und was ist mit der Wirtschaft?

Es gibt viele Unternehmen, die grofle Musicalpro-
duktionen und auch Theater subventionieren. Und es
gibt den einen oder anderen Manager, der erkannt hat,
dass es fur sein Prestige, aber auch fiir sein eigenes Ver-
gnlgen von Vorteil ist, wenn er Kultur unterstiitzt. Ich
sehe eine Bewusstseinswende im Management. Der
Begriff ,Seele” fillt jetzt tatsichlich auch im Coaching,
sodass der Manager sich daran erinnert, dass er nicht
nur jemand ist, der funktioniert, sondern der sich auch
immer wieder zurticksetzt und spiiren lernt und wahr-
nimmt, was fiir ihn authentisch ist, wo er sich als ge-
sund erlebt. Die Krankheiten haben so immens zuge-
nommen, zum Beispiel Tinnitus, Magenkrebs — alle
Stresskrankheiten eben —, Kopf- und Herzschmerzen.
Ich arbeite auch mit Fithrungskriften, und immer hiu-
figer gibt es den Punkt, an dem der Manager sagt: Es
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muss sich etwas indern. Ich mochte nicht nur ins
Theater gehen, um mal ein bisschen unterhalten zu
werden; dann kann ich doch besser vor dem Fernseher
sitzen bleiben oder ins Kino gehen; ich mochte auch
bewegt werden. Die erleben einen echten Notstand
und sind eher bereit, dann auch mal mit Finanzsprit-
zen zu helfen.

Kann der Reichtum der Theaterlandschaft in
Deutschland verteidigt werden? Oder soll man zur Ta-
gesordnung iibergehen und sagen: Ich will das ,, Thea-
ter am Kurfiirstendamm® zu einer Verkaufspassage
machen. Das ist eine gute Immobilie. Also die Entwer-
tung einer Stitte des Geistes zugunsten des Geldes!

Hinter der Frage steckt eine noch tiefere Frage: In-
wiefern ist der Mensch seinem eigenen Verfall ausge-
setzt? Oder gibt es nicht so etwas wie eine Urkraft in
jedem Menschen, die zurtick zur Einheit findet und die
Not erkennt? Daran glaube ich, zum Beispiel an den
Zuschauer. Dass ein Zuschauer, der sonst nie ins Thea-
ter geht und vielleicht einen kleinen Laden hat, dass der
von einem groflen Theaterabend mit einer ganz tiefen
Aussage genauso beriithrt wird wie jemand, der hoch in-
tellektuell das Stiick schon zwanzig Mal gelesen und
analysiert hat. Ich glaube, dass wir an einem Grenz-
punkt sind, auch an einem Abgrund, an dem eine
Wende notwendig ist, vor allem in der Achtsamkeit, im
Umgang mit sich selbst und anderen. Und natiirlich der
Natur. Das merken viele. Und da glaube ich eben, um
das Beispiel aufzugreifen, dass ein Manager, der die
Chance hat, aus dem Theater eine Einkaufspassage zu
machen, oder zu sagen, hier investiere ich und lasse
richtig gute Leute kommen, die letztere Option wihlt.
Dass also immer mehr Menschen merken, wie sie dieses
Loslassen brauchen, diese Inspiration, das Lachen. Wie
sie andere Menschen sehen wollen, wie sie zittern und
kimpfen und schwitzen und um etwas ringen. Das ver-
leiht ein Zusammengehorigkeitsgefihl und erlost uns
aus der Trennung unseres individuellen Schicksals. Das
war ja auch im alten Griechenland, schreibt Nietzsche
sehr schon in der ,,Geburt der Tragodie®, iberhaupt der
Grund, warum Theater entstanden ist. Da hat sich ein
Chor hingestellt und eine Geschichte erzahlt. Und die
Menschen, die zuhorten, haben plotzlich gemerkt:
Mein Problem ist ja nicht nur mein Problem. Da oben
hat ja jemand dasselbe Problem: dass er verlassen wor-
den ist und wahnsinnigen Liebesschmerz erlebt, oder
dass er sterben will. Oder die Mutter ist gestorben.
Oder man will die Mutter toten. Alle diese Gefiihle, die
tabu sind, werden im Theater geduflert. Und dadurch
entsteht Katharsis: Reinigung, Verbundenheit.

Was ist der Mensch? Er ist dasselbe wie sein Gegen-
iber. Wir erleben alle dasselbe Drama, nur in verschie-
denen Farben. Zu erleben, dass die Vorgabe von Stirke



vielleicht nur eine Maske ist und dahinter etwas ande-
res steckt, das brauchen wir Menschen. Wir werden
sonst ungliicklich. Wir sind isoliert. Wir rasen in einem
Kanal, in einem Schacht ins Dunkle, wenn wir nicht
dieses Mitgefiihl entwickeln. Und dazu ist das Theater
eine wunderbare Ubungsfliche. Mit anderen mitfiih-
len. Das, was wir im Leben mit unserer eigenen Fami-
lie hiaufig nicht mehr kénnen, konnen wir plotzlich als
Zuschauer. Wenn jemand auf der Bithne sein Schicksal
durchlebt. Das ist das Odipus-Thema: Ich bin gefan-
gen in meinem Schicksal, und es ist vorbestimmt. Und
man leidet mit. Auf einmal entsteht ein Moment der
Befreiung. Es offnet sich etwas im Bewusstsein. Man
kann dem Nachbarn wieder in die Augen schauen.

Es ist eine Tendenz zu beobachten, , Luxus“ abzu-
bauen. Es gibt nur noch wenig Geld fiir die Kultur und
die Stadttheater. Die Theater sollen am besten zu
GmbHs umfunktioniert werden oder zu Privatthea-
tern. Bist du der Meinung, dass der Staat eine Verant-
wortung hat, Theater nicht in die Privatisierung trei-
ben zu lassen?

Die Frage ist: Wo konnen sich Augen 6ffnen? Ich
sehe, dass da die Verantwortung beim Theater liegt.
Die Augen der Politiker zu 6ffnen, indem man gutes
Theater macht. Indem man mit wenig Mitteln tolle Sa-
chen auf die Bihne bringt. Das bedeutet nicht, dass
Nathan der Weise im Kapuzenpulli und Trainingsan-
zug barfufl auf einer leeren Bithne herumschreit. Na-
turlich muss man bestimmte Voraussetzungen haben,
um gute Inszenierungen zu machen. Aber wir miissen
beweisen, dass wir diese geistige Kraft in die Welt brin-
gen konnen. Ich denke nicht, dass wir Politiker unter
Druck setzen konnen, denn die denken vor allem wirt-
schaftlich. Wir miussen es mit Feingefiihl versuchen —
die Wirtschaft und die Politik verfithren, sich mehr
und unterstiitzend einzusetzen. Politiker interessieren
sich meist fiir klassische Musik, fir Oper. Da kann
man entspannen, das ist bewihrt. Da verletht man
auch Preise. Oder man hort sich schone Singer an und
applaudiert dem Dirigenten. Aber im Theater mussen
wir es uns selber zuschreiben, dass wir nicht nur Poli-
tiker verschreckt haben in den vergangenen zwanzig
Jahren. So viel Theater ist gemacht worden, was keinen
interessiert. Theater ist keine Einheit mehr, in dem
man sich wie bei einem schonen Verdi, einem Bach
oder einem Hindel einen Moment lang gehen lassen
kann. Im Theater weify man vielleicht nicht, was einen
erwartet, aber man vertraut und 6ffnet sich und erlebt
einen Moment von Genuss. Doch wir haben auch als
Kulturschaffende die Politiker verschreckt.

Das stimmt. Ich bin auch schon verschreckt wor-
den. .. Das Theater wird oft missbraucht als therapeu-
tische Couch fiir den Regissenr.

Ja, aber der Regisseur muss kollektiv denken, tiber
seinen eigenen Schatten springen. Der muss auch iiber
seine Kindheit lachen kénnen. Der kann nicht immer
seine furchtbare Kindheit auf die Bithne bringen. In
tausend Facetten. Das interessiert niemanden. Theater
muss Nahrung bieten. Man bezahlt und bekommt
etwas. Und man geht mit diesem Pickchen nach
Hause und schenkt es jemand anderem. Wer geht
schon freiwillig hin und bezahlt dafiir, dass er mit dem
Baseballschliger eins vor die Stirn kriegt?

Ich glaube, dass der Mensch im Drama geboren
wird und er sein ganzes Leben dem Drama nicht ent-
fliehen kann. Deshalb ist es so wichtig, es mit Abstand
anzuschauen, immer wieder neu, und die Theaterma-
cher haben eine grofle Verantwortung, aber sie haben
auch ein riesiges Privileg. Und dieses Theater muss
immer auf hochstem Niveau passieren.

Eberhard Gorner im Gesprich mit
Wolfgang Engel

Wie lange bist du schon mit dem Theater verbunden?

Seit meiner Schulzeit. Ich habe als Kind im Schwe-
riner Pionierhaus in Laienzirkeln Theater gespielt, das
war 1954. Auf der Oberschule hatten wir humanistisch
gepragte Deutschlehrer, und weil es eine Goethe-
Oberschule war, haben wir schon als 18-Jihrige in der
Aula den ,,Urfaust” gespielt. Nach dem Abitur bin ich
Bithnenarbeiter gewe-
sen, am Mecklenbur-
gischen Staatstheater
Schwerin, war dann
in Schwerin Schau-
spiel-Eleve. Es gab
damals einige Theater,
die ausbilden durften.
Ich habe die Ausbil-
dung genossen und meine Priifung in Berlin beim Zen-
tralen Biihnennachweis der DDR gemacht. Anschlie-
fend erfolgte in Schwerin ein Festengagement als
Schauspieler.

Wolfgang Engel

geb. 1943; Theaterregisseur,
Schauspieler; 1980 bis 1991
Regisseur am Staatsschauspiel
Dresden; 1995—-2008 Intendant
des Schauspielhauses Leipzig.

Als Folge der 68er-Bewegung in Westeuropa began-
nen sich auch in DDR-Theatern die Strukturen zu
lockern. Man griindete winzige Spielstitten: unter der
Treppe, im Keller, unterm Dach, auch, weil die Thea-
terleute die Nihe zum Zuschauer suchten. Es wurden
Einakter gespielt, neue Texte ausprobiert, Liederaben-
de veranstaltet. Ich habe mich irgendwann, es war
1968, gemeldet, weil es in Schwerin einen Abend im
»T1K“ (Theater im Kulturbund) gab, der unter dem

Das Gesprich fand am 5. Juli 2008 in Leipzig statt.
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Motto ,Schauspieler inszenieren stand. Ich habe drei
Einakter des Bulgaren Nikolai Haitov inszeniert, und
dann wurde ich Regieassistent. Meine ersten Inszenie-
rungen waren von Peter Hacks, ,Der Schuh“ und
»Die fliegende Prinzessin®, es folgte Jewgeni Schwarz
»Der nackte Konig“. Und von Kroetz ,Oberoster-
reich als DDR-Erstauffithrung. Danach bin ich als
Spielleiter nach Radebeul an die Landesbiihne Sachsen
gegangen, anschliefend war ich zwei Jahre lang Regis-
seur am Theater der Freundschaft in Berlin. Dann
wechselte ich fiir weitere zwei Jahre als Dozent an die
Berliner Schauspielschule, die spitere Hochschule
Ernst Busch. Dort habe ich mir pidagogisches Riist-
zeug geholt, und bin von Horst Schonemann nach
Dresden engagiert worden, wo ich elf Jahre lang
Hausregisseur war. 1991 bin ich als Spielleiter nach
Frankfurt am Main gegangen. Dort habe ich gesagt:
Es gentigt nicht, immer nur aus der zweiten Reihe zu
meckern, wie man ein Theater leiten soll. Ich habe
mich beworben und hier in Leipzig den Zuschlag er-
halten. Von 1995 bis 2008 war ich in Leipzig Inten-
dant.

Du hast Theater immer als Form des politischen Dia-
logs mit dem Publikum verstanden. In der DDR warst
du in dieser Hinsicht eine Lichtgestalt. Verlangt einem
eine geschlossene Gesellschaft mebr Phantasie und In-
telligenz ab als eine offene?

Ich habe gelernt, dass alles, was man am Theater
macht, mit Politik zu tun hat. Selbst in Stiicken, wo
man meint, dass sich die Leute privat verhalten, ist das
meist nur ein vorgeschobener Grund fir einen politi-
schen Vorgang. Oder umgekehrt, sie meinen, sich pri-
vat zu verhalten, und das hat politische Auswirkungen.
Also eine ewige Dialektik. Die Grenzen sind flieflend.
Dafiir sind die alten Stiicke geradezu pradestiniert,
weil sie in ihrer Sprache Assoziationsfelder zulassen.
Das hat schon etwas mit der DDR zu tun: Das Maul
war verbunden oder zugeklebt, und man hat trotzdem
versucht zu sprechen. Ich habe alle Stiicke, die ich ge-
macht habe, immer so verstanden, egal, ob der Text
zweitausend Jahre alt war oder zwei Jahre. Wenn er
etwas mit meinem Verstindnis von Gegenwart zu tun
hatte, dann habe ich das gemacht. Ich habe Stiicke, bei
denen ich das nicht gemerkt habe, nicht inszeniert.
Dass das eine oder andere mehr oder weniger gelungen
war, ist eine andere Sache. Das hat auch damit zu tun,
wie ein Satz, der vor einem steht, der sich aus Buchsta-
ben und Worten zusammensetzt, innerhalb von zehn
Jahren mehrfach interpretiert werden kann. Das hat
mich gereizt. Es gibt dieses beriihmte Beispiel vom
Deutschen Theater in Berlin, wo es drei Nathan-Auf-
fihrungen gab: 1946, 1956 und 1966. Es war jedes Mal
derselbe Text, aber es waren drei vollig unterschiedli-
che Auffihrungen.

12 APuZ 42/2008

Wir versuchten immer, in alten Stiicken ein Zeitge-
fuhl aufzunehmen und dieses zu interpretieren. Ich
hatte in Dresden mit dem Intendanten Gerhard Wolf-
ram und Horst Schonemann zwei Menschen, die mich
darin bestarkt haben. Zum Beispiel wollte ich ,,Germa-
nia Tod in Berlin“ von Heiner Miiller machen, aber das
war 1984 noch verboten. Also haben wir uns gesagt:
Wir werden bei den Altvorderen schon Texte finden,
die etwas Ahnliches sagen. Fiir uns waren das Hebbels
»Nibelungen“. Wir haben uns das Stick durch die
Brille von Heiner Miiller angeguckt, das hat grofles Ver-
gnligen bereitet. Die Zuschauer haben es auch so erwar-
tet. Sie blieben auch zu DDR-Zeiten weg, wenn nicht
ithre Sprache oder ihre Probleme verhandelt wurden.
Also habe ich zu heutigen Bildern gegriffen, wie bei
»Maria Stuart“ in Dresden. Eine Szene zum Beispiel,
die eigentlich nur bei Elisabeth im Kabinett spielt, nach
der Begegnung der beiden Koniginnen: Wir haben das
Biihnenbild geteilt in eine Tribiine, die eine Offentlich-
keit hat, wie ein Fenster im Rathaus. Und dann rannten
die runter von dieser Tribiine. Unten im Kabinett wur-
den ganz andere Dinge verhandelt, als das, was man
nach auflen hin transportiert hat. Dazwischen Sprech-
chore des Volkes, die den Tod der Maria forderten.

Es war die vornehmste Aufgabe des DDR-Theaters,
auf die Zeit zu reagieren. Die Leute hatten kaum Mog-
lichkeiten, in den Medien Vielfalt an politischem Ver-
halten zu erfahren, und waren versessen darauf, das im
Theater zu erleben. Ich glaube nicht, dass das ein Vor-
zug des Systems war, es war vielmehr das Ventil. Ich
bin mir gar nicht sicher, ob nicht dem Theater diese
Freiheit zugebilligt wurde. Es war ja nicht ohne
Grund, dass das Dresdner Staatsschauspiel weithin an-
erkannt war, auch durch die Vertreter der Gesellschaft,
durch den Staat. Ein Lob im ,,Neuen Deutschland“ hat
einem aber nicht geholfen, da fuhr man nicht hin. Aber
wenn keine Kritik erschien, oder sie war negativ,
waren die Theater voll.

Der Wechsel von Dresden nach Saarbriicken, wo du
ab 1983 als Gastregissenr titig warst, war ein Schnitt.
Aus einem Refuginum, das innere Spannung hatte und
mit politischer Energie verbunden war, in die grofle
Freibeit. Wie hast du politisches Theater im Westen be-

griffen?

Ich war ja fast 40 Jahre alt. Vorher waren wir auf
einer Tournee gewesen, die von einer Agentur vermit-
telt worden war, die glaube ich, zur SEW (Ableger der
SED in West-Berlin) gehorte. Auf dieser dreiwochigen
Tournee liefen von mir die ,Stuart” und ,Iphigenie®.
Der Oberspielleiter von Saarbriicken hatte beide Auf-
fithrungen in Ludwigshafen gesehen und mir das Ange-
bot gemacht. Ich wollte unbedingt fahren. Wolfram hat
das auch ganz stark betrieben. Und gleichzeitig habe



ich gesagt: Was soll ich denn da? Ich kenne das Publi-
kum nicht, habe eigentlich nur ein Fernsehbild von dor-
tigen gesellschaftlichen Verhiltnissen. Aber unbedingt
fahren. Unbedingt die Erfahrung machen. Da habe ich
gedacht, ich wihle mir ein ganz deutsches Stiick. Das
wird ja wohl in Westdeutschland nicht anders interpre-
tiert werden als in der DDR. Die Art von Trennung,
wie sie die DDR-Ideologie betrieb, habe ich nie akzep-
tiert. Ich habe mir ,Minna von Barnhelm* ausgesucht.
Die Geschichte des preuflischen Offiziers und des sich-
sischen Landedelfrduleins, die es wagt, bei der Besat-
zungsmacht vorstellig zu werden, um sich fiir thren Of-
fizier einzusetzen, das ist schon todesmutig. Sich das im
Vergleich mit ihnlichen Besatzungen in Deutschland
vorzustellen — das grenzt an Utopie oder an Naivitat.
Das ist als Geschichte sehr gut aufgegangen.

Saarbriicken war kein Problem. Ich habe dann noch
zwel weitere Stiicke gemacht: von Kleist ,,Amphi-
tryon®, also auch einen urdeutschen Stoff. Und das
dritte Stiick, ,Die Mowe®, diese Welt der Kiinstler, die
dort verhandelt wird, war mir auch nah. Ich muss
sagen, dass die erste Arbeit in Saarbriicken fiir mich
entscheidend war. Weil ich an mir zu DDR-Zeiten
feststellte: Ich muss raus. Egal wohin, in welches kalte
Wasser ich auch geschmissen werde. Weil ich hier lang-
sam das Gefiihl bekam, natiirlich auch durch die Erfol-
ge in Dresden, dass ich nur noch ein reagierender
Mensch bin und nicht mehr ein agierender. Das ist fiir
Kunst todlich. Ich habe nie emotional oder euphorisch
gesagt: Ich haue ab. Das hat nie eine Rolle gespielt,
weil Schonemann und Wolfram uns einen grofien Frei-
raum boten, wir waren ja wie eine Insel der Seligen,
und ihre Hinde tber uns hielten. Aber ob ich in der
Lage bin, das Fremdsein in einer anderen Welt dazu zu
nutzen, um mich erstens auf Brauchbarkeit zu untersu-
chen und zweitens, ob man einen eigenen Motor hat,
war entscheidend. Insofern war das lehrreich, ja not-
wendig, wegzufahren. Danach bin ich jedes Jahr ein-
mal weggefahren. Drei Jahre war ich in Saarbriicken,
dann kam das grofle Gastspiel 1986. Das Dresden-
Gastspiel war sozusagen Morgengabe zum Kulturab-
kommen zwischen der Bundesrepublik und der DDR.
Wir gastierten in Diisseldorf, in K6ln und am Thalia-
Theater in Hamburg. Und danach erhielt ich das An-
gebot, in Miinchen ,Wie es euch gefillt“ von Shake-
speare und die ,Sonette“ zu machen. Und dann war es
mit der DDR auch schon fast zu Ende.

Ich werde oft nach den Erfahrungen in West-
deutschland gefragt. Was war anders? So unterschied-
lich wie Dresden und Leipzig zumindest zu Beginn
der 1980er Jahren waren, so groff waren die Unter-
schiede zwischen Frankfurt und Bochum. Ich bin in
Miinchen auf einen Schauspieler getroffen, Ulrich
Matthes, und habe gedacht, den kenne ich schon seit

hundert Jahren. Die Vorstellung von Theater war die-
selbe, selbst wenn wir uns politisch tiber einzelne The-
men morderisch stritten. Ich finde, dass es eine echte
Nachwende-Diskussion dariiber nie gegeben hat. Zum
Beispiel haben wir in Dresden dariiber diskutiert, wie
weit geht taktisches Verhalten, um etwas zu erreichen,
und wo fingt der Opportunismus an. Du merkst es
nicht, die Uberginge sind flieflend. Und wo ist
Schluss, an welchem Punkt? Wo man sich ohne Riick-
sicht auf die eigene Person wehren sollte? Mein vor-
sichtiger Versuch war 1989, dass ich den Nationalpreis
abgelehnt und gesagt habe, von euch nehme ich nichts
mehr. Gleichzeitig war es eine schwierige Geschichte,
weil viele Schauspieler sagten: Dann ist das hier zu
Ende. Dann nehmen sie uns auseinander. Wolfram
wiederum sagte: Du musst jetzt deins machen. Und
nicht zu sehr in Zusammenhingen denken, dann wird
es opportunistisch. Er war so etwas wie eine Vaterfigur
fir mich. Dass so mit einem Altkommunisten geredet
werden konnte, fand ich toll. Insofern waren die Jahre
in Dresden die zehn wichtigsten meines Berufslebens.

In Dresden hat man als Zuschaner immer gedacht,
heute steht einer vor der Tiir. In Frankfurt war der po-
litische Druck plotzlich weg. Gab es iiberbaupt noch
Politik in Frankfurt am Main?

Ich habe finf Schauspieler nach Frankfurt mitge-
nommen: Cornelia Schmaus, Christoph Hohmann,
Justus Fritzsche, Wolfgang Gorks und Thomas Mehl-
horn. Ziemlich schnell haben wir gesagt: Den Biss, den
unsere Auffithrungen in der DDR zwangsliufig hat-
ten, konnen sie jetzt nicht haben. Aber wir verstehen
unser Handwerk. Mich retteten die Mittel der Grotes-
ke, um der Gegenwart beizukommen. In Frankfurt er-
moglichte mir der Intendant, das Stiick eines absurden
Russen zu machen, Alexander Suchovo-Kobylin, ein
Adliger aus dem 19. Jahrhundert, der nur drei Stiicke
geschrieben hat. Eins davon heif3t , Tarelkins Tod“. Es
spielt in einem totalen Burokratenstaat, und du denkst,
du liest Beckett. Eine Art Zuspitzung von gesellschaft-
lichen Verhiltnissen, die ich vorher so nicht kannte.
Da fing ich an, mich in dem neuen System wohl zu

fihlen.

Aber ich bin auch blaudugig gewesen. Ich hatte tat-
sichlich diese Vorstellung von grofler Freiheit. In
Frankfurt habe ich als erstes den ,,Kaufmann von Ve-
nedig“ gemacht, mit Jirgen Holtz als Shylock. Und
Spengler hat den Dogen gespielt. Spengler war auch an
der Urauffihrung von Rainer Werner Fassbinders
»Der Mill, die Stadt und der Tod“ beteiligt, die beim
so genannten Theaterskandal in Frankfurt zehn Jahre
zuvor nicht hatte stattfinden konnen. Aus diesem
Stiick habe ich dem Dogen eine Art Alptraum mit Tex-
ten aus ,Mill, Stadt und Tod“ in den Mund gelegt und
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mit niemandem dariiber gesprochen aufler mit den
Schauspielern und dem Dramaturgen. Weil ich dachte,
das ist im Westen so, da muss ich mich nicht riickversi-
chern. Und eines nachts steht der Intendant, zehn Tage
vor der Premiere, er war noch nicht auf den Proben ge-
wesen, vor meiner Wohnungstiir und bittet mich, ,,um
Gottes Willen“ die Texte aus ,Miill, Stadt und Tod“ zu
eliminieren. Ich sage: Jetzt haben Sie ein Problem. Sie
miussen das verbieten, als Intendant sind Sie mir gegen-
uber weisungsberechtigt. Sie konnen mich bitten, aber
ich werde es nicht zuriicknehmen. Die Verquickung
beider Stiicke erschien mir relevant. Der Intendant
fand fiir sich eine weise Losung: Er delegierte das Pro-
blem an den Verlag der Autoren. Der Verlag schrieb
mir freundlich, sie mochten das Stiick in seiner Ginze
sehen. Aber mit Zitaten und Ausschnitten in einem
fremden Stuck, das konnten sie nicht gutheiffen. Und
haben es untersagt. Der Intendant war fein raus: Es
war verboten. Da habe ich mit dem bertihmten Bier-
mann-Zitat ,Vom Regen in die Jauche“ argumentiert.
Die Leute in Frankfurt waren elektrisiert. Ich hatte die
Situation unterschitzt, das gebe ich zu. Ich wusste
nicht, wie emotional das Thema dort zehn Jahre zuvor
und nun wieder von der jliidischen Gemeinde und den
Frankfurter Theaterleuten behandelt wurde. Im Alltag
merkte ich, wie wenig ich tber die Bundesrepublik
wusste. Spengler hat dann Ubrigens, in schonster
Hime, den ganzen Monolog tiber nur die Vokale ge-
sprochen. Und da alle Leute um diesen Fakt wussten,
war das ein gespenstischer Auftritt. Einen Satz konn-
ten sie uns nicht streichen, weil es im Monolog dieses
judischen Industriellen, den wir da zitiert haben, ein
Zitat aus einem Grimm’schen Mirchen gibt: ,Ach wie
gut, dass niemand weif}, dass ich Rumpelstilzchen
heiff.“ Das war eine typische DDR-Reaktion.

Ein Konflikt tauchte in vielen Diskussionen mit
westdeutschen Theaterleuten nach der ,Wende®
immer wieder auf: Sie warfen uns bei Auffithrungen in
Dresden intellektuelle Kilte vor. Etwas reden zu kon-
nen, ohne es auszusprechen, oder etwas anderes zu
sagen, als man meint, war fiir sie ein arschkalter Vor-
gang. Dabei schienen sie nicht zu begreifen, dass das
fir uns auch ein hoch emotionaler Vorgang war. Bei
uns wiederum, von unserer Seite aus das westdeutsche
Theater betrachtend, habe ich es ungeheuer bewun-
dert, dass es ganz grofle und reiche Personlichkeiten
gab, die es so bei uns nicht gab. Hier war das Ensemble
alles. Das ist auch ein Vorzug. Aber es gab seit den
1980er Jahren in der DDR die Diskussion tiber das In-
dividuum, tber die Personlichkeit. Die Kompromiss-
formel war das ,Individuum im Kollektiv“. Aber es
war immer noch das Kollektiv, sprich das Ensemble.
Driiben war die Personlichkeit alles. Da habe ich
phantastische Schauspieler gesehen. Aber auf der ande-
ren Seite gab es Leute, die nur mittelmifiges Talent be-
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saflen, was sie durchaus berechtigte, an einem Theater
zu sein — die ithre Macken als Personlichkeit ausgaben.
Auf der anderen Seite habe ich Phantastisches kennen-
gelernt. Schauspieler, die auf dem Strasberg-Institut in
New York noch Lee Strasberg kennengelernt und bei
thm studiert haben. Die waren in der Lage, auf der
Biithne innerhalb von Minuten einen Nervenzusam-
menbruch zu spielen.

Als du nach Leipzig gekommen bist, hattest du
plotzlich Ost und West auf der Biibne. Und eine Politik
im Riicken, die auch changierte. War da noch an politi-
sches Theater zu denken?

Ost-West hat viel weniger eine Rolle gespielt, als
man meint. Ich konnte natiirlich eine Reihe von Bei-
spielen nennen, wo es, von der Kantine angefangen bis
zu Versammlungen, heftigste Beschimpfungen unterei-
nander gegeben hat. Was das Theater selbst betrifft,
viel weniger. Da ging es hochstens um gut oder
schlecht. Als ich anfing, habe ich ja die Halfte des En-
sembles behalten und die andere Hilfte erneuert. Das
hat etwas mit der Hierarchie eines deutschen Stadt-
theaters zu tun. Ich habe soviel Macht wie im Mittelal-
ter ein Furst. Und es liegt an mir, ob ich in der Lage
bin, diese Verantwortung, die du alleine hast, weiterzu-
geben. Denn den Kopf hinhalten muss eigentlich nur
ich, sowohl im wirtschaftlichen, als auch im kiinstleri-
schen Sinn. Das Ensemble hatte damit keine Schwie-
rigkeiten. Das lag auch daran, dass die Leute, die aus
dem Westen zu uns gekommen sind oder die hier vor-
gesprochen haben, Neugier hatten. Sie waren bereit,
sich darauf einzulassen, an einen solch unbekannten
Ort zu gehen. Gut, es hatte auch etwas mit meinem
Namen zu tun. Innerhalb des Hauses war das Verhalt-
nis zu mir anfangs sehr differenziert. Weil sie gesagt
haben: So, der ist der Schlimmste. Der kennt den
Osten ganz genau und er kennt den Westen. Dem kon-
nen wir nichts vormachen. Trotzdem gab es mit dem
Ensemble keine Schwierigkeiten.

Deine Sicht auf die Welt hast du in der DDR anf
deine Weise reflektiert. Nun gebt es im Kapitalismus
auch nicht ohne Zwiénge. Ist es leichter, mit der Macht
des Geldes umzugehen?

Ich sage mal ganz simpel: Ich finde die Abhingigkeit
vom Geld weniger schlimm als die Abhingigkeit von
einer Ideologie. Das ist meine feste Uberzeugung.
Diese Art von Optimismus habe ich. Nattrlich finde
ich langst nicht alles gut. Aber ich denke: Es ist das
beste Deutschland, das wir je hatten. Ich kann das
nicht anders sehen. Zumindest frage ich — wenn ich
diese Behauptung aufstelle — ganz demagogisch zu-
riick: Nenne mir eins, wo es besser war. Da fillt einem
nichts ein. Hochstens partiell eine Art von Freiheit,



wie sie die ersten zwei Jahre nach der Oktoberrevolu-
tion in Russland geherrscht hat. Was da an Kunst ent-
standen ist, ist bis heute uniibertroffen.

Was das System angeht, kann man die damaligen
Praktiken, wie versucht wurde mit Ideologie umzuge-
hen, wieder auf heutige Abhingigkeiten anwenden.
Das finde ich nicht besonders schlimm. Ich habe mir
nur gewunscht, es wire anders. Ein Intendant spielt
in seiner Tatigkeit viele Rollen. Wie verhaltst du dich
mit wichtigen Leuten? Was musst du fir einen Ein-
druck machen, wenn du etwas von ihnen willst? Das
fand ich nie ehrenriihrig. Fiir mich ist das auch eine
Art von Schauspielersatz. Damit meine ich nicht, dass
ich gelogen habe. Aber es ist wie im Theater. Da muss
ich auch rauskriegen, wie der Blickwinkel meines
Schauspielers ist, der auf der Biihne steht. Das Ent-
scheidende ist, dass wir in leitenden Funktionen ver-
lernt haben, uns in den Blickwinkel dessen, der uns
gegeniibersitzt, zu versetzen. Der Blickwinkel eines
Schauspielers auf seine Rolle ist ein vollig anderer als
meiner. Und jetzt gilt es, gemeinsam herauszufinden,
ob man daraus ein Theaterbild machen kann, eine ge-
meinsame Landschaft. Ein Intendant muss in der
Lage sein, ein Ensemble zur Konfliktfihigkeit zu er-
ziehen. Es erwichst ja niemandem etwas daraus,
wenn er seine Meinung sagt. Die Abhingigkeitsver-
hiltnisse sind heute anders. Aber natiirlich gibt es
Schauspieler, die Angst vorm Intendanten haben und
denken: Wenn ich jetzt das Maul aufmache, kriege ich
keinen neuen Vertrag.

Du hast in den dreizebn Jahren als Intendant im-
mense administrative Arbeit geleistet. Trotzdem hast
du fast jedes Jahr zwei Stiicke inszeniert, manchmal
sogar drei. Woher nimmst du die Kraft?

Das hingt zunichst damit zusammen, was man sich
fir Mitarbeiter sucht. Wir haben Wolfram oft vorge-
worfen, dass er Probleme vor sich herschiebt. Aber ich
glaube, dass er ein ganz toller Intendant war, weil er
die Verantwortung weitergegeben hat. Aber dadurch
haben wir in Dresden auch groflen Verschleify gehabt —
zum Beispiel an Technischen Direktoren. Die wurden
dieser Verantwortung, die ihnen vom Intendanten auf-
erlegt worden war, einfach nicht gerecht. Zweitens gibt
es eine Verquickung miteinander. Wenn die kunstleri-
sche Arbeit Spafl macht, machst du den ganzen ande-
ren Kram mit links. Aber wehe, es knirscht bei der
kiinstlerischen Arbeit, dann wird der Alltag, den du zu
leisten hast, monstros. Und da habe ich mit meiner Re-
ferentin Christiane Wiechmann eine, die mir den Rii-
cken frei hilt. Ebenso die kiinstlerische Betriebsdirek-
torin Anna Mihlhofer: Wenn du denen nachmittags
um sechs sagst, du musst da jetzt mit nem Blumen-
straufl hin, dann holen die das kleine Schwarze aus

dem Schrank, und in zehn Minuten sind die umgezo-
gen und konnen dahin stiefeln.

Du hast Schauspielerei gelernt und es mehrfach be-
wiesen. Die , Faust“-Inszenierung war sehr eindrucks-
voll. Du hast dich aber als Schauspieler zuriickgehal-

ten?

Das musst du als Intendant auch. Es kann nicht sein,
dass der Intendant den Schauspielern die Rollen weg-
nimmt. ,Faust ist ja aus der Not geboren worden.
Den wollte ich nur inszenieren. Aber ein Schauspieler
war ausgestiegen; er meinte, das nicht zu schaffen. Wir
hatten aber schon tiber ein Vierteljahr in Dresden pro-
biert. Also schlug Wolfram vor, dass ich das mache.
Das Ensemble hat es mitgetragen. Ich glaube, es ist ein
Vorteil fiir die Arbeit eines Intendanten, weil er die
Scheiffangste, die du da oben hast, kennen muss. Ich
erlebe sehr oft, dass hoch begabte junge Leute, die
nicht wissen, wie das auf der Bithne ist, ganz grofle
Schwierigkeiten haben, was simple Vermittlungen be-
trifft. Aber jetzt gibt es andere Dinge, die mich interes-
sieren. Wir haben zum Beispiel zu ebener Erde eine
Spielstitte gehabt, das ,Horch und Guck®, wie wir es
in Anlehnung an die Bezeichnung der Staatsicherheit
der DDR nannten (in der Nihe des Leipziger Schau-
spiels befindet sich die ,Runde Ecke®, die ehemalige
Zentrale des MfS in Leipzig). Wo auch Schauspieler in-
szeniert haben. Da habe ich einmal im Jahr einen lite-
rarischen Abend gemacht. Einen Kleist-Abend, einen
Heine-Abend, einen Goethe-Abend und von Stefan
Heym den ,,K6nig David Bericht“.

Wenn du auf die dreizebn Jahre zuriickschaust, wie
wiirdest du das Verbéltnis zwischen dir als Theaterchef
und der Stadt sehen?

Ich denke, dass Theater bei Politikern keine Lobby
mehr hat. Das ist nicht mal ein spezieller Nachteil die-
ser Stadt. Grundsitzlich. Ich habe in bosartigsten Stun-
den der Haushaltskonsolidierung gesagt: Die Stadtva-
ter tun so, als wenn ich Besitzer eines Privattheaters
bin. Aber eigentlich sind sie dabei, ihre eigenen Ein-
richtungen zu zerstoren. Ich bin ein Angestellter der
Stadt und verwalte bestenfalls eine stidtische Einrich-
tung. Mehr nicht. Der grofle Vorzug der Stadt Leipzig
war im 19. Jahrhundert, dass sie klein war und ein An-
gebot an Kultur und Kunst hatte, das in keinem Ver-
haltnis zu ihrer Grofle stand. Was hier allein an Verla-
gen war. Oder die vielen Mizene, vor allem jidische
Familien. Das Bildermuseum wire leer, wenn es diese
Maizene nicht gegeben hitte, die alles, was sie hatten,
durch burgerschaftliches Engagement in die Stadt ein-
gebracht haben. Noch heute hat die Stadt ein Angebot,
als ob wir eine Anderthalbmillionen-Stadt wiren. Wir
sind aber nur 500.000.
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Es ist gar nicht so, dass die Kiinstler nicht um die pre-
kire Situation wissen. Aber furchtbar ist, dass die Dis-
kussion von vielen Politikern nicht positiv gefiihrt
wird. Am besten macht sich das an der freien Szene fest.
Was hier nach der ,Wende* wie Pilze aus dem Boden
geschossen ist — jeder in der Stadt wusste, auch die Be-
teiligten selbst, dass das so nicht zu halten ist. Aber das,
was sich als Humus ergeben hat, habe ich in keiner an-
deren ostdeutschen Stadt gefunden. Und aus dieser
Energie, die dort zutage trat, ein Konzept zu machen,
das haben die Stadtviter nicht geschafft. Insofern ist
mein Verhiltnis zu ihnen schwierig. Inzwischen haben
sie immerhin eingesehen, dass es mit dem Sparen nicht
mehr weiter geht. Ich hoffe, dass mein Nachfolger
davon profitieren kann. Ich habe von mir aus meinen
Vertrag nicht verlingert. Aber ich glaube, ich bin der
Stadt zuvorgekommen. Der Jugendwahn, von Olympia
angefangen, auch ein bisschen Groflenwahn, ist nicht
unkompliziert. Als ich nach den zehn Jahren um weite-
re drei Jahre verlingerte, wollten sie fiinf Jahre. Damals
habe ich gesagt: Leute, macht das mal nicht. Ich weif}
nicht wie es mir gesundheitlich gehen wird.

Wirst du Mangelerscheinungen bekommen, wenn du
jetzt anfhorst?

Das Einzige, was mir Demut bereitet, ist, dass es
hier ein so phantastisches Ensemble gab, das nun auf-
gelost wird. Das ist ja auch die Trauerarbeit, die die
Schauspieler untereinander leisten. Aber viele haben
wunderbare Anschlussengagements. Wir sind nach wie
vor — wenn ich nach Westeuropa, aber besonders nach
Osteuropa gucke — luxurios ausgestattet. Bei allem Ge-
mecker, wir sind nicht unterbezahlt. Natiirlich ver-
dient ein Schauspieler in Zirich, Stuttgart oder Frank-
furt am Main mehr als hier. Aber das war das Besonde-
re, dass die trotzdem hier gearbeitet haben.

Zur Eréffnung dieses Hauses wurde , Wallenstein®
aufgefiibrt. Horst du deshalb mit ,, Wallenstein“ anf?

Wir haben dieses Jahr den 50. Jahrestag der Eroff-
nung des Hauses in seinem jetzigen baulichen Zustand.
Das wollten wir feiern und haben deshalb gesehen,
was damals gemacht wurde. Wir fanden die Geschichte
des ersten deutschen Warlords spannend. Sonst wird
dieses Thema der Kriegsfirsten immer in den Vorde-
ren Orient delegiert, dabei haben wir das Paradebei-
spiel vor der Tur. Und dazu eine unendlich deutsche

Geschichte.
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Franziska SchofSler

Politisches
Theater nach
1945

Was politisches Theater ist, dartiber lasst
sich trefflich streiten. Ob allein die In-
halte ausschlaggebend sind, ist jedoch mehr
als fraglich. Vielmehr scheint eine bestimmte
Form tber das Politische zu entscheiden: die
Unterbrechung, die verbindliche Darstel-
lungs- und Wahrnehmungsmuster stortd! Ein
politisches Theater irritiert eingespielte, auto-
matisierte Rezeptionsformen, bricht mit Er-
wartungen und stellt
Normalititen in
Frage, so der Tenor
von Bertolt Brecht bis
Heiner Miiller. Noch
grundlegender formu-
liert: Die Wirklichkeit
unmoglich zu machen
bzw. ihre Gewaltfor-
migkeit und ihre Ausschlisse sichtbar, und
umgekehrt das Unmogliche als utopischen
Horizont aufscheinen zu lassen, das konnte
als Programm eines politischen Theaters nach
1945 gelten.

Franziska SchoBler

Dr. phil., geb. 1964; Professorin
fur Neuere deutsche Literatur-
wissenschaft an der Universitat
Trier, FB Il Germanistik,

54286 Trier.
schoessl@uni-trier.de

Demokratisierung und Mitbestimmung

Eine markante Etappe des politischen Thea-
ters nach 1945 bildet die in den 1960er Jahren
stattfindende ,Revolution® auf den Biihnen
der Bundesrepublik, welche die Dramatik,
die Inszenierungspraxis sowie die Institution
grundlegend verindert hat. In der Nach-
kriegszeit dominierte in Westdeutschland ein
Theater, das auf (scheinbar) zeitlose humane
Werte und auf den Kanon klassischer Texte
ausgerichtet war. Das neu entstehende Regie-
theater der 1960er Jahre hingegen lost sich
vom Literarischen und entdeckt, dhnlich wie
die Historischen Avantgarden zu Beginn des
20. Jahrhunderts, die Biithne als autonomes
Ausdrucksmittel jenseits des Textes — diese

I' Vgl. Hans-Thies Lechmann, Das Politische Schrei-
ben. Theater der Zeit (Recherchen 12), Berlin 2002,
S.71.



Tendenz liefle sich mit Hans-Thies Lehmann
als postdramatisches Theater bezeichnen.I?

Der (klassische) Text verliert seine Autori-
tit, die Regisseure nehmen fiir sich in An-
spruch, das Material unerbittlich auf seine Ak-
tualitdt hin zu befragen und neu zu komponie-
ren. Welche Aussagen treffen klassische
Stiicke wie Die Réiuber und Torguato Tasso
tber gegenwirtige gesellschaftliche Machtver-
haltnisse? Diese ,Entliterarisierung® ist ein
untrigliches Zeichen dafiir, dass das Theater
seinen bildungsbiirgerlichen Anspruch in
Frage stellt, ja aufgibt. Nicht mehr nur fir die
hoheren Gesellschaftsschichten soll Theater
gemacht werden, sondern auch fiir Kinder
und Lehrlinge, fiir Studierende und von Stu-
dierenden. Es entstehen neue Theaterformen
an Schulen, in Werkstitten, an Universititen.
Das Theater macht sich populdr, und zwar
auch in seinen Inszenierungen. Man greift auf
Bildmaterial der Popularkultur zuriick, wie in
der Inszenierung Die Réinber (1966), die der
Regisseur Peter Zadek in Bremen entwickelt.
Fir den Rundhorizont wihlt der Bithnenbild-
ner Wilfried Minks ein iiberdimensioniertes,
comicartiges Bild von Roy Lichtenstein.I?

Der Angriff auf das traditionelle Theater
und seine Elite veriandert auch die dramati-
schen Texte bzw. thr Verhiltnis zur ,, Wirklich-
keit“ und fihrt zu einer neuen Formenspra-
che. Bereits zu Beginn der 1960er Jahre ma-
chen verstérende Dokumentardramen auf
sich aufmerksam, die vornehmlich Erwin Pis-
cator, der streitbare Regisseur eines politi-
schen Agitprop-Theaters in den 1920er Jah-
ren, auf die Biihne bringt. Rolf Hochhuths pe-
nibel recherchiertes Stiick Der Stellvertreter,
1963 an der Freien Volksbiihne in Berlin ur-
aufgefiihrt, greift die Tatenlosigkeit von Papst
Pius XII. wihrend des Holocaust an und 16st
einen Skandal aus, der eine internationale Of-
fentlichkeit erreicht. Ahnlich sicht es mit dem
Drama Die Ermittlung von Peter Weiss aus
(Urauffiihrung/UA 1965), das das brutale
Kalkil der nationalsozialistischen Lager in
Gesingen tiberhoht und das Theater zum Ge-
richtshof macht, dem sich die Offentlichkeit

zu verantworten hat. Die Dokumentarstiicke,

12 Vgl. ders., Postdramatisches Theater, Frankfurt/M.
1999.

I’ Vgl. Henning Rischbieter (Hrsg.), Durch den eiser-
nen Vorhang. Theater im geteilten Deutschland 1945
bis 1990, Berlin 1999, S. 123.

zu denen auch Heinar Kipphardts In der
Sache J. Robert Oppenheimer (UA 1964)
zahlt, brechen den schiitzenden Rahmen des
Kunsttempels Theater auf und lenken den
Blick auf politische Realititen, auf den Holo-
caust, den Kalten Krieg und die Atombombe.
Ahnlich wie es in den 1990er Jahren der Inten-
dant der Berliner Schaubiihne, Thomas Oster-
meier, fordern wird, legen diese Dokumentar-
stiicke ,eine Nabelschnur® zur Wirklichkeit,
die als massive Verstorung in den geschiitzten
Raum des Bildungstheaters einbricht. Glei-
ches gilt fiir Michael Hatrys Stiick Die Not-
standsiibung, das am 12. Marz 1968 in Ulm ur-
aufgefithrt wird und die geplante Notstands-
gesetzgebung zum Gegenstand hat. Das
Drama lost nahezu eine politische Krise aus,
denn der iranische Botschafter protestiert
beim Auswartigen Amt.I*

Neue Felder der Wirklichkeit entdecken
auch diejenigen Stiicke, die sich seit Ende der
1960er Jahre mit prekiren Lebenssituationen
befassen, mit Arbeitslosen, Frauen und Behin-
derten, mit schwer reprisentierbaren Interes-
sen, die in hochkulturellen Dramen meist kei-
nen Platz finden und in der Politik {iber eine
schwache Lobby verfiigen. Das neue Volks-
stiick hat Konjunktur — Martin Sperr, Franz
Xaver Kroetz und Rainer Werner Fassbinder
schreiben in Anlehnung an die kritische So-
zialdramatik von Odén von Horvith und Ma-
rieluise Fleifler engagierte Stiicke, die Unter-
schichten und Ausgegrenzte zu Protagonisten
machen. Fassbinders Katzelmacher (UA 1968)
schildert die Probleme von ,,Gastarbeitern in
einer fremdenfeindlichen Welt, Kroetz’ Heim-
arbeit (UA 1971) erzahlt in verstorender Ma-
nier vom Versuch einer heimlichen Abtreibung
—in Heimarbeit, mit Stricknadeln.

Das Theater entdeckt neue Inhalte und For-
men, iiberdenkt aber auch vertraute Konven-
tionen, wie Peter Handke in Publikumsbe-
schimpfung (UA 1966). Das Stiick, das sich
dem Reprisentationstheater und seinem Illu-
sionismus verweigert, beginnt mit Sitzen, die
Seh- bzw. Horgewohnheiten der Zuschauer
ansprechen und storen: ,,Sie werden hier nichts
horen, was Sie nicht schon gehort haben. Sie
werden hier nichts sehen, was Sie nicht schon
gesehen haben. Sie werden hier nichts von dem

I* Vgl. dazu Dorothea Kraus, Theater-Proteste. Zur
Politisierung von Strafle und Biihne in den 1960er Jah-
ren, Frankfurt/M.-New York 2007, S. 78 {.
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sehen, was Sie hier immer gesehen haben. Sie
werden hier nichts von dem horen, was Sie
hier immer gehort haben.“I5 Die vier Figuren
auf der Biihne entwerfen in dialektischer Ma-
nier widerspriichliche Zustandsbeschreibun-
gen und geben widersprichliche Befehle, um
die Zuschauer zu aktivieren — bei der Urauf-
fithrung von Claus Peymann kommt es zu leb-
haften Interaktionen zwischen Publikum und
Biihne. Die Inszenierung setzt ein zentrales
Ziel des politischen Theaters um, auch wenn
Handke die zeitliche Koinzidenz der Auffiih-
rung mit den Pariser 68er-Unruhen fiir zufillig
halt: die Aktivierung des Zuschauers. Vorbild-
lich fiir dieses Theater ist Brechts Konzept des
seingreifenden Denkens®.

Das Theater versucht, politisches Handeln
und kritisches Bewusstsein einzuiiben, und
zwar bereits wahrend seines Entstehungspro-
zesses. Lisst sich fur die 1950er Jahre von
einer Autokratie der Intendanten und Regis-
seure sprechen, hatten sie die Deutungsherr-
schaft inne und galt ihnen der Schauspieler
vornehmlich als Material ihrer szenischen
Phantasien, so verlangen nun alle Akteure an
der Theaterarbeit beteiligt zu werden — De-
mokratisierung und Mitbestimmung, so lau-
ten ihre Forderungen, welche die Regiearbeit
grundlegend verindern. Den Biihnenlésun-
gen gehen gewdhnlich lange Diskussionen
voraus, und entscheidender als das Resultat
ist der Prozess, das heifit die Bewusstwer-
dung. An der Berliner Schaubithne unter
Peter Stein und am Frankfurter Theater unter
Peter Palitzsch dokumentieren ausufernde
Protokolle diese Debatten — fiir Frank-Pa-
trick Steckel ein ,Transparenzinstrument“.I®
Kunst wird als kollektiver Prozess begriffen,
als Eintbung in Handlungsfihigkeit und in
ein kritisches Bewusstsein. Diese Neudefini-
tion des Theaters hat selbstverstindlich ganz
wesentlich mit den politischen Aktionen um
1968 zu tun. Allerdings lasst sich nicht so
sehr von direkter Einflussnahme sprechen,
eher von Parallelaktionen und Berithrungs-
punkten. Denn aus linker Sicht gilt das Thea-
ter weiterhin als zu unpolitisch und zu bil-
dungsbiirgerlich.

I5 Peter Handke, Publikumsbeschimpfung, in: Specta-
culum, 10 (1967), S. 63-83, S. 67.

I6 Was ist politisches Theater? Eine Debatte mit Zeit-
zeugen, in: Ingrid Gilcher-Holtey/Dorothea Kraus/
Franziska Schofller (Hrsg.), Politisches Theater nach
1968, Frankfurt/M.—New York 2006, S. 19-122,S. 77.
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Theater in der DDR:
Aushandlung und Widerstand

Fiir die ,Biithnen-Revolution® der 1960er
Jahre ist ein Theatermacher vorbildlich: Ber-
tolt Brecht. Er wird zur Galionsfigur der
westdeutschen Szene, zum einen aus istheti-
schen Griinden, zum anderen, weil seine
DDR-Staatsburgerschaft ein probates Mittel
ist, um in Westdeutschland linke Positionen
zu artikulieren. Kommt es dort im Verlauf
der 1950er und 1960er Jahre an etablierten
Theatern wiederholt zu Brecht-Boykotten,
um die Distanz zum anderen deutschen Staat
zum Ausdruck zu bringen, so orientieren sich
Studentenbtihnen der Bundesrepublik sowie
die linke Szene, allen voran das Bremer Thea-
ter und die Schaubiihne am Halleschen Ufer,
nachdriicklich an diesem Autor.

Brecht, dessen Verhiltnis zum DDR-Sys-
tem und zum Kommunismus in der For-
schung umstritten ist, entwickelt bereits zwi-
schen den Weltkriegen eine avantgardistische
Theatertheorie, die auf Verinderbarkeit, auf
die Fremdheit von Wirklichkeit, auf Potentia-
litdt setztl” und fir das politische Theater des
20. Jahrhunderts wegweisend ist. Brecht erar-
beitet eine Theorie der Unterbrechung, die
dem Zuschauer das ,eingreifende Denken®
ermoglichen soll, ein Denken, das Handeln
ist und die Wirklichkeit nach eigenen Vorstel-
lungen modelliert. Voraussetzung ist, dass die
Wirklichkeit auf der Biihne als historische
Konstruktion und damit als verinderbar er-
scheint; Mittel ist die Unterbrechung. Das
Spiel auf dem Theater solle, so Brechts Ziel,
den alltaglichen Gestenfluss, das vertraute
Verhalten unterbrechen und so die gesell-
schaftlichen Bedingungen sowie die Ge-
schichtlichkeit von Zustinden erfahrbar wer-
den lassen. In seinem Theater der Gesten
lésen sich entsprechend Sprache und Korper
voneinander ab und treten aus threm schein-
bar natiirlichen Zusammenhang heraus. In
Der Dreigroschenprozef§ betont Brecht: ,,Auf
die Sprache kommt es gar nicht an, sie ist zu
trennen von der Gestik und Mimik, auf wel-
che es ankommt.“I8

I” Bertolt Brecht, Kleines Organon fiir das Theater, in:
ders., Schriften zum Theater 7, 19481956, Frankfurt/
M. 1964, S.5-67, S. 31.

I8 Bertolt Brecht, Der Dreigroschenprozef§ (1931), in:
ders., Versuche 1-12, Heft 1-4, Frankfurt/M. 1977,
S. 243-300, S. 278.



Diese Zerlegung von scheinbar natiirlichen
Einheiten (wie Sprache und Korper) und ihre
Montage zu widerspriichlichen, heterogenen
Komplexen verfremdet das Wirkliche. Brecht
definiert sein politisches Theater wesentlich
iiber die Form, nicht tiber die Inhalte, und
spricht sich wiederholt gegen Agitprop-Thea-
ter und eine Funktionalisierung des Theaters
fir den Klassenkampf aus.l? Brecht geht es
nicht um (marxistische) Lehren und Bot-
schaften, sondern die offenen Schliisse seiner
Dramen, die Liedeinlagen, die Kommentare,
das ganze Inventar des epischen Theaters ver-
suchen die Zuschauer zu einem eingreifenden
Denken zu befihigen, das die fatale Trennung
von Theorie (Kunst) und Praxis (Leben) un-
terlduft. Dass Brechts Position auch in der
DDR, in Bezug auf die verbindliche Asthetik
des Sozialistischen Realismus (ein auf Illusion
festgelegtes Programm), anstoflig wirke, bele-
gen sein langeres Ringen um ein eigenes Thea-
ter in Ost-Berlin, ebenso die Stanislawski-
Konferenz, die Brecht mit dem russischen
Einfiihlungstheoretiker konfrontiert, und die
Debatte um Lukullus1'® Dieser Oper, die er
zusammen mit Paul Dessau erarbeitet, wird,
dhnlich wie kurz zuvor Carl Orffs Antigonae,
Formalismus vorgeworfen — der geschmihte
Gegenbegriff zum verbindlichen Konzept des
Sozialistischen Realismus.

Die ausufernde Diskussion tiber die Lukul-
lus-Oper lisst die ambivalente Position des
DDR-Theaters, das per se auf das politische
System bezogen und insofern fiir das mogli-
che Verhaltnis zwischen Kunst und Politik in
hohem Mafle aufschlussreich ist, kenntlich
werden: Es steht zwischen Wertschitzung
und Zensur, verfugt Uiber Spielriume, doch
wird stark reglementiert. Die Theaterkunst
ist ein Hitschelkind des Regimes, weil ihr
wichtige Funktionen im Prozess der Umer-
ziehung zukommen. Denn das Theater mit
seinem visionar-utopischen Potential kann
das als ,leibhaftige Realitit“ vorfihren, was
die Zukunft verheifit: einen befriedeten, ge-
rechten Gesellschaftszustand. Prototypisch
fiir ein linientreues Theater ist Erwin Stritt-

I° Vgl. Ingrid Gilcher-Holtey, Eingreifendes Denken.
Die Wirkungschancen von Intellektuellen, Weilerswist
2007, S. 106.

19 Vgl. Joachim Luccesi (Hrsg.), Das Verhor in der
Oper. Die Debatte um die Auffihrung Das Verhor des
Lukullus von Bertolt Brecht und Paul Dessau, Berlin
1993.

matters Bauerndrama Katzgraben, das mit
Vorbildgestalten und Identifikation arbeitet.

Weil in der DDR in so hohem Mafle auf
das Theater Wert gelegt wird, entstehen — nur
scheinbar paradox — Spielriume fiir Aushand-
lungen und Uberschreitungen des vorge-
schriebenen asthetischen Konzepts, wie die
Lukullus-Debatte verdeutlicht. Brecht agiert
geschickt und erwirkt immerhin die Fertig-
stellung der Oper sowie eine Urauffithrung.
In seinem Arbeitsjournal betont er das Kon-
struktive dieser Auseinandersetzung mit dem
Staat: Man muss ,,die kritik nie fiirchten; man
wird ihr begegnen oder sie verwerten, das ist
alles“.1"! Ein dhnliches Aushandeln zieht sich
durch die Theaterbiographie von Frank Cas-
torf, der in den 1980Qer Jahren das Theater mit
Pop und Rock bekannt macht und in seinen
Inszenierungen die DDR — zum Leidwesen
der politischen Instanzen — zu historisieren
beginnt. Die Obrigkeit versetzt den Regis-
seur, an dessen Begabung nie gezweifelt wird,
in die Provinz. Um Castorf nach diversen
Eklats aus Anklam zu entfernen, wird ithm
eine Inszenierung seiner Wahl mit Gastschau-
spielern, Videoaufzeichnung und fiinf garan-
tierten Auffilhrungen angeboten.|'2

Das DDR-Theater liefe sich also einerseits
als fortgesetzter Aushandlungsprozess be-
schreiben, als Versuch, Spielriume zu nutzen.
Andererseits ist die Kunst den sich schnell
andernden parteipolitischen Richtlinien un-
terworfen, die oft iiber Gedeih und Verderb
eines Kiinstlers entscheiden. So lanciert das
11. ZK-Plenum im Dezember 1965 einen Ge-
neralangriff auf ,schidliche Tendenzen® in
Film, Fernsehen, Theater und Literatur. Erich
Honecker brandmarkt unter anderem Heiner
Miillers Der Bau — das Stiick wurde erst 1980
an der Volksbiihne unter der Regie von Fritz
Marquardt gezeigt —, ebenso die Lieder von
Wolf Biermann. Die Geschichte des DDR-
Theaters liefle sich mithin auch als Abfolge
von Verhinderungen und Verboten erzihlen,
von Ausschliissen aus dem Schriftstellerver-
band und Berufsverboten, wie sich exempla-
risch an dem Stiick Die Umsiedlerin von
Miiller zeigen lisst. Das Drama beschiftigt
sich mit den Umstrukturierungen ,auf dem
Lande“ zwischen 1946 und 1960, Hohepunkt

I'" Ebd., S. 591.
112 Vgl. Robin Detje, Castorf. Provokation aus Prinzip,
Berlin 2002, S. 106 f.
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der ansteigenden ,Republikflucht*. Das
Stiick wurde sehr zur Uberraschung Miillers
- so jedenfalls behauptet er in seiner Auto-
biographie Krieg obne Schlacht — als defitisti-
sche Kritik am Sozialismus verstanden.I'3 Die
Inszenierung der Erstfassung an der Studen-
tenbithne der Hochschule fiir Okonomie in
Berlin-Karlshorst 1961 wird nach der Premie-
re verboten und hat den Ausschluss Miillers
aus dem Schriftstellerverband zur Folge. Die
Emporung mag darauf zuriickzufiihren sein,
dass Miller die neuralgischen Aspekte der
Landreformen thematisiert und die Misere
der Bauern in existenziell iberhohten Todes-
bildern prasentiert. Ein weiterer Grund fiir
die Kritik mag die komische Figur des Siufers
Fondrak gewesen sein. Sein einziges Credo
sind das Bier und die Lust, der Rausch also,
dem auch Brecht eine wichtige soziale Funk-
tion zuschreibt. Miiller betont ganz in diesem
Sinne: ,,Kommunismus soll die Freuden und
Riusche, die der Kapitalismus zu bieten hat,
nicht liquidieren, sondern — iiberbieten.“I!*

Miiller {iberschreitet zudem die realistische
Asthetik durch einen offenen, ja sozialisti-
schen Jambus (so Peter Hacks) sowie durch
poetische Allegorien, welche die Geschichte
als nicht abzuschiittelnde Last erscheinen las-
sen. Gleichwohl ist ihm wie Brecht an der
Aktivierung der Zuschauer gelegen — das ge-
nuine Ziel eines politischen Theaters. Seinem
frithen Stick Der Lobndriicker (UA 1958)
schickt Miller die Erliuterung voraus: ,Das
Stiick versucht nicht, den Kampf zwischen
Altem und Neuem, den ein Stiickschreiber
nicht entscheiden kann, als mit dem Sieg des
Neuen vor dem letzten Vorhang abgeschlos-
sen darzustellen, es versucht, thn in das Publi-
kum zu tragen, das ihn entscheidet.“I'S Miiller
erreicht diese Aktivierung, indem er harsche
Widerspriiche exponiert und die Identifikati-
on der Zuschauer verhindert.

In den 1970er und 1980er Jahren wurde in
der DDR ihnlich wie im Westen das avant-
gardistische Theater wiederentdeckt, vorbe-
reitet durch die Inszenierungen von Benno
Besson, der ein burleskes Maskentheater ent-

I3 Vgl. Heiner Miiller, Krieg ohne Schlacht. Leben in
zwei Diktaturen, Koln 1992, S. 160f.

I"* Zit. nach: Genia Schulz, Heiner Miiller, Stuttgart
1980, S. 43.

I'5 Zit. nach: Bernhard Greiner, Von der Allegorie zur
Idylle. Die Literatur der Arbeitswelt in der DDR,
Heidelberg 1974, S. 85.
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wirft wie in Der Frieden von Aristophanes/
Hacks (1962). Mitte der 1980er Jahre setzen
sich auch auf den DDR-Bithnen postdramati-
sche Tendenzen durch, also die Abldsung
vom literarischen Text, von Realismus und II-
lusionismus — unter anderen bei Jo Fabian,
Frank Castorf und der freien Gruppe Zinno-
ber, die die Grenze zwischen Leben und All-
tag aufzuheben versucht.I'6

Wirtschaftliche Krise und Repolitisierung

Die Phase nach 1989 lisst sich vornehmlich
als Krise beschreiben, denn die Theater, vor
allem in der Hauptstadt, verdoppeln sich zah-
lenmafig, verlieren ihren ausgewiesenen Kul-
turauftrag aus der Zeit des Kalten Krieges
und geraten zunehmend unter 6konomischen
Druck. Es kommt zu Schliefungen ganzer
Hiuser wie dem Schiller-Theater in Berlin,
zur Zusammenlegung von Spielstitten und
der Streichung von Sparten. Dem 6konomi-
schen Druck mag es geschuldet sein, dass sich
das Theater als Gegenstrategie (um das Publi-
kum und einen Auftrag zuriickzugewinnen)
auf seine politischen Moglichkeiten besinnt.
Insbesondere seit 1995 ist von einer Repoliti-
sierung des Theaters die Rede.

Die aktuellen Stiicke widmen sich im Zuge
dieses ,,neuen politischen Realismus® virulen-
ten gesellschaftlichen Problemen wie Arbeits-
losigkeit, Globalisierung, aber auch Familien-
desastern. Der Kampf um Arbeit in der hei-
Ben Phase der New Economy wird zum
neuen Tragodiensujet und der Top Dog, an-
ders als in der Sozialdramatik der 1970er
Jahre, zum beliebten Protagonisten. Die
Stiicke von Moritz Rinke, Kathrin Roggla,
Albert Ostermaier, Falk Richter, Dea Loher,
Gesine Danckwart, Roland Schimmelpfennig
und John von Diffel (um nur einige zu nen-
nen) sezieren die Effekte der neoliberalen
Entwicklung und erobern mit diesen Themen
die deutschsprachigen, mittlerweile auch die
internationalen Biithnen. Dramen, die die po-
litische ,,Wende® in Deutschland ganz unmit-
telbar behandeln, haben es hingegen kaum
vermocht, die Spielpline langfristiger zu be-
stimmen — dazu zihlen unter anderem Chris-
toph Heins desillusionistische Bestandsauf-
nahme Die Ritter der Tafelrunde (UA 1989),
Klaus Pohls Heimkehrerstick Karate-Billi

I'6 Vgl. dazu Petra Stuber, Spielriume und Grenzen.
Studien zum DDR-Theater, Berlin 1998, S. 241 1.



kebrt zuriick (UA 1991), Rolf Hochhuths
Abrechnung mit der Treuhandanstalt Wessis
in Weimar (UA 1993), Manfred Karges Mau-
erStiicke (UA 1990), Elfriede Miillers Golde-
ner Oktober (UA 1991) sowie Botho Straufy’
Geschichtsdramen  Schlufichor (1991) und
Das Gleichgewicht (1993).

Okonomie, genauer: Arbeitslosigkeit, wie
sie selbst Unternehmer und Manager trifft, ist
mithin das neue Thema eines Theaters, das er-
klirtermaflen politisch sein will. Urs Widmers
Stiick Top Dogs, ein ,,Konigsdrama“ der Wirt-
schaft, wird als ,zukunftsweisende(s) Modell
politischen Theaters“l'” bezeichnet — das Pro-
jekt des Neumarkt Theaters Ziirich erhielt
1997 den Milheimer Theaterpreis und
stirmte die deutschsprachigen Biithnen, wohl
auch aufgrund des neuartigen Figurenensemb-
les, der Top Dogs. Die Tater werden zu Op-
fern, die Subjekte zu Objekten in einem Sys-
tem, dessen einziger Imperativ ,,Produzieren
lautet. Das Stiick basiert auf Recherchen im
Firmenbereich, die Widmer als ethnologische
Studien, als Feldforschung beschreibt.I’# Das
Theater begibt sich im Zuge dieser Repoliti-
sierung, so lasst sich verallgemeinern, in neue
auflerliterarische Zusammenhinge, in Firmen,
auf Arbeitsimter, zu Unternehmensberatern,
und erfasst ihre Sprache dokumentarisch.

Ein Bestandeteil dieser Politisierung ist, dass
die Produktionskontexte am Theater selbst
zum Thema werden und sich nicht zuletzt
deshalb die Geschlechterverhiltnisse im pa-
triarchalen Betrieb allmahlich verindern: Seit
der deutschen Vereinigung hat es eine Viel-
zahl von Frauen auf die begehrten Intendan-
tenposten geschafft (wie Barbara Mundel in
Freiburg, Amélie Niermeyer in Disseldorf,
Karin Beier in Koln), und auch unter den
Dramatikern hat sich die Zahl der Autorin-
nen betrichtlich vergroflert. Das Theater
uberdenkt seine eigenen Beschiftigungs-
bzw. Ausbeutungsverhiltnisse unter gender-
politischem Vorzeichen: Insbesondere René
Pollesch thematisiert in seinen Stiicken (als
Autor und Regisseur) die prekiren Arbeits-
verhaltnisse von Schauspielerinnen wie in

17 Martin Halter, Warten uff de Godot. Feuerwehr-
mann der Utopie: Urs Widmer als Theaterautor, in:
Urs Widmer. Text und Kritik, 10 (1998), S.30-39,
S. 39.

I'8 Vgl. Volker Hesse/Stephan Miiller (Hrsg.), Top
Dogs, Ziirich 1997, S. 48.

Tod eines Praktikanten (2007). Dariiber hin-
aus zeichnet sich eine engere Fusion von
Stadttheatern und freier Szene ab, die die
theatralen Mittel verdndert und die politische
Stofirichtung intensiviert. Das Theater wird
zum Instrumentarium von Stadterkundun-
gen, wird mobil und ist auf der Suche nach
einem neuen Publikum - in sozialen Brenn-
punkten, an den Riandern der Stadt.

Eine ganz andere Spielart des politischen
Theaters, und zwar jenseits der elitiren Insti-
tution Stadttheater, entwickelt der umstritte-
ne Aktionskinstler Christoph Schlingensief,
der, wie sein Dramaturg Carl Hegemann for-
muliert, das Theater rettet, indem er es ab-
schafft. Seine politischen Aktionen wie die
Parteigrindung Chance 2000 (1998) und das
Container-Projekt fir die Wiener Festwo-
chen (2000) arbeiten an der Sichtbarkeit von
Ausgeschlossenen, von Asylbewerbern, Ar-
beitslosen und Behinderten, von schwer re-
prasentierbaren Interessen also. In Chance
2000, seiner Antwort auf die Bundestagswahl,
verkniipft Schlingensief Politik und Theater.
Er richtet einen Wahlzirkus ein (in einem ve-
ritablen Zirkuszelt) und verbindet politische
Agitation mit akrobatischer Aktion, sodass
beispielsweise der Balanceakt politischer Ent-
scheidungen als Seiltanz ausgetragen werden
kann. Chance 2000 imitiert das Prozedere
einer Parteigriindung ziemlich genau — es ent-
stehen Manifeste, Protokolle und Wahlpro-
gramme — und formuliert ein ernstes Anlie-
gen: die Reprisentation von Arbeitslosen.
Ziel ist, auch ,den arbeitslosen oder sonst wie
ausgegrenzten Menschen wieder zum Men-
schenrecht der Wiirde zu verhelfen“, dem
»ganzen Volk wieder die strukturelle Gewalt
zurtickzugeben, die ihm das Grundgesetz un-
verbriichlich verliehen hatte“.I*

Dieses Anliegen hat durchaus die Dignitit
sozialreformerischer Utopien und schliefit an
die politischen Happenings von Joseph
Beuys, an seine Bemtihungen um eine plebis-
zitire Demokratie an. Zugleich jedoch thea-
tralisiert und ironisiert Schlingensief das poli-
tische System. Sein Projekt fihrt jede Form
von politischer Stellvertretung durch den Slo-
gan der Partei: ,Wihle dich selbst“ ad absur-
dum. Ein politisches Ziel wird bewusst ver-
mieden, stattdessen auf reine Aktion gesetzt:

19 Christoph Schlingensief/Carl Hegemann, Chance
2000. Wihle Dich selbst, Koln 1998. S. 77.
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»Machen Sie mal was! Was ist egal. Hauptsa-
che, Sie konnen es vor sich selbst vertreten.
Natiirlich wird es eine Pleite werden, wenn
Sie selbst was machen. Aber eine Pleite, die
von Herzen kommt, ist besser als eine Milli-
on, an der Scheiffe hingt. (...) Freiheit ist,
grundlos etwas zu tun.“1? Im Sinne der His-
torischen Avantgarden geht es um pure Ak-
tion, um aktivierende Prozesse, die die Nor-
mierungen, Homogenisierungen und Selek-
tionen des Politischen (als Bedingung von
Interessenvertretung) aufbrechen.

Ahnliche Angriffe auf politische wie kultu-
relle Instanzen lanciert Schlingensiefs Contai-
ner-Projekt bei den Wiener Festwochen. Er
stellt einen Container auf den Wiener Opern-
platz, in den unter grofflem Medieninteresse
Asylbewerber einziehen — ob echte oder fin-
gierte, ist nicht auszumachen. Uber das Inter-
net kann ein anonymes Publikum tber die
Abschiebung der Insassen entscheiden — ein

Geoffrey V. Davis

Das Imperium
schreibt zurtick
Postkoloniales
Drama

P ostkoloniales Drama in englischer Spra-
che gehort zu den bedeutendsten und
spannendsten Erscheinungen des zeitgenossi-
schen Theaters. Es handelt sich um eine Form
des Dramas, die weit gehend politisch ist,
sich mit westlichen

Texten und Auffiih-

hloch provokantes Szegario, goch daZ}l VON  pingsprakiiken  aus- gfogﬁ V.g eDswls; I
einem I-)eutsc"hen. in Qsterremh. Schllngen— einandersetzt und th;e Asso'c,iatio'n for C’ommon-
s1§fs BelFrag fiir die \X/len.er Festwoc“hen. fiihrt somit gelegentlich 2u \yeo i1, Literature and Language
die Rea.llty—TV—Show ,Big Brother, dlg den  iier  Herausforde- Studies (ACLALS); apl. Professor
Voyeurismus des Fernsehens zum Selektions- rung fir das her- (i postioloniale ,Engl}sche Lite-

spiel potenziert, mit dem offentlichkeitswirk-
samen Thema der Auslinderpolitik bzw. den
problematischen Abschiebepraktiken zusam-

kommliche westeuro-
paische Drama wird.
Zudem ist sie eine

ratur, Institut fiir Anglistik,
RWTH Aachen, 52056 Aachen.
davis@anglistik.rwth-aachen.de

22

men, und zwar in dem Augenblick, in dem
sich Osterreich unter dem Blick eines Zen-
sors weif}; die EU-Kommission Gberpruft die
Einhaltung europiischer Grundwerte. Depo-
niert Schlingensief den Container auf dem
Opernplatz so tragt er in das Herz der Stadt
ein, was die Normalitit lieber verdringt, dass
namlich Europa zur Festung wird, sich ab-
schottet und seinen inneren Frieden durch
Abschiebungen und Grenzziehungen erkauft.

Ein politisches Theater scheint allem
voran, so sollte diese historische Skizze ver-
deutlichen, den Auftrag zu haben, die Norm
zu storen, zu unterbrechen und die gewalt-
vollen Ausgrenzungen sichtbar zu machen,
welche die Normalitit erst produzieren. Ein
politisches Theater macht die Wirklichkeit
unmoglich (auch im Sinne von: schwer er-
traglich) und zielt auf das Unmogliche, bei-
spielsweise die Utopie einer solidarischen
Gesellschaft, die zunehmend in unerreichbare
Ferne zu riicken droht.

120 So der Klappentext, ebd.
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Theaterform, die er-

heblichen Einfluss ausiibt, trotzdem aber von
Theaterkritikern und -wissenschaftlern bisher
zu Unrecht vernachlissigt worden ist.

Aus politischer Sicht versteht man unter
anglophonem postkolonialem Drama zu-
nichst Werke aus Lindern, die einst von
Grofibritannien kolonisiert worden sind.
(Demgemaf} gibt es dhnliche Phinomene in
den einstigen franzosischen, spanischen und
portugiesischen Kolonien.) Von ihrer geogra-
phischen Herkunft her — und so wird der Be-
reich fachlich (nicht ganz logisch) eingegrenzt
— sind es Theatertexte aus Australien, Neu-
seeland, Kanada, der Karibik, Siidasien (vor
allem Indien) sowie aus West- und Ostafrika
und dem siidlichen Afrika (vor allem Stidafri-

ka, aber auch Zimbabwe und Namibia).

In der Kolonialzeit waren die genannten
Gebiete entweder Siedlerkolonien, Linder, in
denen sich Weifle niederlieflen und geblieben
sind (Australien, Neuseeland, Kanada und
Siidafrika), oder aber besetzte Linder (in
Siidasien, in der Karibik und in Afrika), wel-



che die Europier nach der Entkolonisierung
weitgehend wieder verlassen haben. Eine von
der britischen Kultur stirker gepragte Tradi-
tion hat sich bis heute in den ehemaligen
Siedlerkolonien erhalten, wihrend dies in den
besetzten Gebieten, besonders nach Abzug
der Kolonisatoren, kaum noch der Fall ist.
Die Situation in den Siedlerkolonien war von
Anfang an ambivalent, da die Siedler nicht
nur selbst eine von Grofbritannien koloni-
sierte Bevolkerung bildeten, sondern wieder-
um auch die Einheimischen im eigenen Lande
kolonisierten und, blickt man etwa auf die
Lage von australischen bzw. kanadischen Ur-
einwohnern, dies bis heute tun.

Wenn wir das hier zu besprechende Drama
als ,,postkolonial bezeichnen, heifit das, dass
wir es vor allem in Bezug zur imperialisti-
schen Geschichte Grofibritanniens, zum ko-
lonialen System sowie zum Prozess der Ent-
kolonisierung betrachten. Es handelt sich um
Dramen, die sich als Auseinandersetzung mit
dem Diskurs der Kolonisation verstehen, sich
als Intervention in gesellschaftliche Verhilt-
nisse gestalten, die also im Wesentlichen poli-
tisch sind.

Der Begriff Postkolonialismus ist indes
nicht frei von Widerspriichen und mittler-
weile ziemlich umstritten. Zu den Einwinden
gehort die Vorstellung, dass er stets den
Bezug zum Kolonialismus in den Vorder-
grund stellt, als habe es keine eigenstindige
einheimische Kultur auflerhalb des kolonialen
Blickfelds gegeben. Ein weiterer gravierender
Nachteil des Begriffs entstammt der politi-
schen Wirklichkeit: In den ehemaligen Sied-
lerkolonien empfinden viele indigene Volker
thre Umwelt keineswegs als post-, sondern
viel eher als neo-kolonial. Helen Gilbert und
Joanne Tompkins weisen auf die verschiede-
nen Formen des Neokolonialismus hin, wel-
che die globale Welt bestimmen und die kei-
neswegs nur britischen bzw. westeuropai-
schen Ursprungs sind! Wie mir eine
Vertreterin der kanadischen first nations, der
indigenen Volker Kanadas, neulich schrieb:
»Ich habe das ,post® in Postkolonialismus
noch nicht entdeckt.”

I' Helen Gilbert/Joanne Tompkins, Post-Colonial
Drama: Theory, Practice, Politics, London—New York
1996.

Vorliufer des postkolonialen Dramas

Die ersten Theaterauffithrungen in den briti-
schen Kolonien — in Australien oder Kanada
Ende des 18. Jahrhunderts bzw. in Siidafrika
Anfang des 19. Jahrhunderts — waren die re-
storation plays des 18. Jahrhunderts und Stu-
cke von William Shakespeare. So wurden
George Farquhars The Recruiting Officer
schon 1789 durch Striflinge in Australien,
Oliver Goldsmiths She Stoops to Conguer
1807 durch die britische Garnison am Kap
(Stidafrika) und Shakespeares The Merchant
of Venice (1789) in Halifax (Kanada) ebenfalls
durch das britische Militar aufgefiihrt.

Da die Siedler gerne sehen wollten, was sie
hitten sehen konnen, wiren sie in Grofibri-
tannien geblieben, fithrten britische Tournee-
theater die neuesten Erfolge aus London in
den Kolonien auf. Wihrend des 19. Jahrhun-
derts wurde auf diese Weise die biirgerliche
britische Kultur mitsamt dem britischen Ge-
schmack gepflegt. Spater haben Theaterwis-
senschaftler diese Anfinge stark kritisiert:
Kavanagh spricht vernichtend von ,the ex-
port to our countries of a very lifeless, conser-
vative, unoriginal, static and old-fashioned
theatre tradition“.12 Crow und Banfield be-
schreiben die von den Kolonisten mitge-
brachte und gepflegte Theaterkultur als ,,par-
ticularly impoverished and amateur®,l®> ihre
Hinterlassenschaft bestehe aus der Guckkas-
tenbiithne, Shakespeare und dem realistischen
Drama des spaten 19. Jahrhunderts (,the
well-made play“). Uberall in den Kolonien
wurden nach britischem Vorbild /ittle
theatres, Amateurtheatervereine, gegriindet,
die tiber Jahre hinweg die heimische, sprich
britische Bihnentradition aufrecht erhielten.
Kanada ist ein gutes Beispiel: Erst sehr zoger-
lich fanden sich Theatergruppen zusammen,
die sich fiir kanadische statt britische Themen
interessierten. Und erst als die Regierung in
den 197Qer Jahren eine kulturelle Forderorga-
nisation (das Canada Council) griindete, er-
hielt das Theaterwesen staatliche Zuschusse.
Hinter dieser Mafinahme stand wohl vor
allem eine nationalistische Gesinnung, der
Wunsch niamlich, sich auch kulturell von den
allzu nahen USA abzusetzen.

12 Robert Mshengu Kavanagh, Making People’s Thea-
tre, Johannesburg 1997, S. 2.

I3 Brian Crow/Chris Banfield, An Introduction to
Post-Colonial Theatre, Cambridge 1996, S. 11.
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Das postkoloniale Drama ist weitgehend in
Auflehnung gegen die vom Kolonialismus
oktroyierte und geprigte Kultur entstanden;
es war von vornherein ein Theater der politi-
schen und kulturellen Opposition. Eingeleitet
wurde der Prozess der kulturellen Ablosung
vom britischen Vorbild in der ,,idltesten Kolo-
nie Grofibritanniens®, in Irland, wo es schon
Anfang des 20. Jahrhunderts den Autoren
William Butler Yeats, John Millington Synge
und Lady Gregory gelang, am Abbey Theatre
in Dublin eine in asthetischer, thematischer
und sprachlicher Hinsicht eigenstindige iri-
sche Theaterkultur zu schaffen. Dieser Schritt
erwies sich fiir die anderen Kolonien, etwa
fir Kanada, als folgenreich. Das heutige post-
koloniale Drama, das auf diese Entwicklun-
gen zurlickgeht, umfasst Theatertexte, die
etwa seit den 1960er Jahren, also wihrend des
Zeitalters der Entkolonisierung, und danach
entstanden sind.

Indigenes Drama

24

In den Kolonien war eine Theaterkultur
geschaffen worden, die indigenen Auffiih-
rungspraktiken keinerlei Aufmerksamkeit
schenkte. Die Aborigines Australiens, die
Maori Neuseelands, die Ureinwohner Kana-
das hatten aber bereits viele eigene Formen
dramatischer Betdtigung entwickelt, lange
bevor europidische Kolonisten ins Land
kamen. In einigen Regionen, etwa in den Ko-
lonialgebieten Afrikas, bildeten sie Bestand-
teile einer miindlichen Tradition der Uberlie-
ferung, waren also nicht schriftlich fixiert und
folglich nur im direkten Umfeld ihrer Entste-
hung bekannt. Oft nahmen sie rituelle For-
men an, verzichteten auf primar realistische
Darstellungsformen, riumten Musik und
Tanz eine tragende Rolle ein und unterschie-
den sich wesentlich vom europiischen
Sprechtheater. In einigen Landern, etwa in In-
dien, beruhte die Auffithrungskultur auf ural-
ten, hoch entwickelten Traditionen, fand in
vielen Landessprachen ihren Ausdruck und
war duflerst vielfaltig.

Fur die spitere Theatergeschichte ist es
sehr wichtig, dass es dem Kolonialismus letz-
ten Endes nicht gelang, solche einheimische
Auffihrungspraktiken zu unterbinden, ob-
wohl der Versuch oft genug unternommen
wurde. Das zeitgenossische indigene Drama
entstand hauptsichlich nach den 1960er Jah-
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ren und konnte vieles aus alter Tradition auf-
nehmen und weiterentwickeln. Es bildet in-
nerhalb des postkolonialen Dramas eine be-
sondere Gattung mit spezifischen
Eigenschaften. Zum einen stellt es eine Neu-
bewertung der indigenen Kultur dar; es un-
ternimmt das, was der nigerianische Autor
Wole Soyinka ,the recovery of an authentic
cultural existence“I* nennt. Zum anderen ver-
korpert die indigene Kultur eine bewusste
Alternative zum europdisch-amerikanischen
Import. Das Stiick Gorée des Sudafrikaners
Matsemela Manaka, das die eigene Ent-
deckung der ihm bisher verschlossenen west-
afrikanischen Kultur als Wiederherstellung
seiner afrikanischen kulturellen Identitit
schildert, ist hierfiir ein gutes Beispiel.

Ein weiterer sehr bedeutender Aspekt des
zeitgenossischen indigenen Theaters liegt in
der Tatsache, dass sich dort Dramen und
Auffihrungspraktiken erhalten haben, die
heute eine fruchtbare Symbiose mit dem her-
kommlichen Drama westlichen Ursprungs
eingehen konnen. Die daraus resultierende
Hybriditit und der durch verschiedenartige
Theaterformen entstehende Synkretismus
tragen viel zum Reiz und zum interkulturel-
len Interesse des postkolonialen Theaters bei.
In den Worten des neuseelandischen Drama-
tikers Howard McNaughton: ,,Die Hybridi-
tat ist das Grundgestein des postkolonialen
Theaters.“I°

»~Umgekehrte Kolonisierung®

Die ehemaligen Siedlerkolonien entwickelten
sich im Laufe der Zeit zu Einwanderungslan-
dern. Nach Australien, Kanada, Neuseeland
und Stidafrika kamen Menschen aus aller
Welt als Arbeitssuchende oder als Fluchtlin-
ge. Infolge der erheblich verinderten Bevol-
kerungsstrukturen dieser Linder wandelte
sich auch deren kulturelle Produktion. Vor
allem in Kanada und Australien begann die
allmihliche Ablosung von einem beinahe aus-
schliefflich anglophon bzw. anglokeltisch ge-
prigten Kulturwesen hin zu einem neuen
Multikulturalismus, dessen Auswirkungen
betrichtlich waren. In Kanada beispielsweise
entdeckt man neben einem Theaterschaffen,

|+ Zit. nach ebd.,, S. 6.

I> Zit. nach Eugene Benson/L.W. Conolly, Ency-
clopaedia of Post-Colonial Literatures in English.
Bd. 1, London 1994, S. 369.



das immer noch die Spuren seines anglopho-
nen bzw. frankophonen Ursprungs tragt,
auch eine zunehmend multikulturelle Praxis
von Theatermachern, deren Wurzeln in Ost-
europa, in der Karibik, in Lateinamerika oder
in Asien liegen. So finden wir Stiicke wie The
Ecstasy of Rita Joe des Ukrainisch-Kanadiers
George Ryga, Harlem Duet der Afro-Kana-
dierin Djanet Sears oder Fronteras American-
as des Argentinisch-Kanadiers Guillermo
Verdecchia.

Es ist vielleicht eine — sehr begriflenswerte
— Ironie der Geschichte, dass gerade Grofibri-
tannien, einst Zentrum eines Weltreiches, von
solchen Entwicklungen nicht verschont blieb.
Nach dem Zweiten Weltkrieg setzte nimlich
ein Prozess ein, den die Jamaikanerin Louise
Bennett in einem berithmten Gedicht ,,Colo-
nisation in Reverse“ nannte: Aus Siidasien
und der Karibik kamen Einwanderer, deren
Nachfahren jetzt in der dritten Generation in
Groftbritannien leben und deren kulturelle
Produktion auch im britischen Theaterwesen
immer mehr in den Vordergrund riickt. Er-
wartungsgemafl wird hier ein ganz anderes
Bild des Landes entworfen: Wesentliche The-
men dieser Theaterarbeit sind Migrationsge-
schichte, Identititsbestimmung und die Aus-
einandersetzung mit der zum Teil noch feind-
seligen britischen Gesellschaft.

Das dreiteilige Stiick des Inders Jatinder
Verma, Journey to the West, erzihlt die Ge-
schichte der Migration von Indern aus Guja-
rat Uiber Ostafrika nach Groflbritannien und
verwendet im Stil der Inszenierung Aspekte
der Kulturen aller drei Regionen. Fragile
Land von Tanika Gupta zeigt die Identitits-
problematik und auch die kulturell geprigten
Auseinandersetzungen zwischen den Genera-
tionen der Migranten anhand der Erfahrun-
gen von asiatischen Jugendlichen in London.
Das sehr erfolgreiche Sing yer Heart out for
the Lads von Roy Williams schildert die Aus-
wirkungen von Rassismus und Ideologie am
Beispiel der Konflikte in einer Stidlondoner
Kneipe wihrend eines Fuflballspiels zwischen
Deutschland und England. In Elmina’s Kit-
chen setzt sich Kwame Kwei-Armah mit dem
Problem der Gewalt unter der schwarzen Be-
volkerung in einem heruntergekommenen
Vorort Londons auseinander. Das Stiick
warnt die schwarze Jugend eindringlich vor
den Folgen eines entwurzelten, kriminellen
und wertelosen Daseins. Gerade wegen ihres

Migrationshintergrunds zihlen die Theater-
texte solcher Autoren oft zu den interessan-
testen des Landes, in das sie oder ihre Vorfah-
ren eingewandert sind.

Postkoloniales Drama heute

Es liegt im Wesen des postkolonialen Dra-
mas, dass es sich als Theater der Befreiung
versteht. Seine Wurzeln liegen in der Ara des
Antikolonialismus, des Befreiungskampfes
und der anschliefenden Entkolonisierung.
Folglich waren — und bleiben — die koloniale
Erfahrung und der Kampf dagegen zentrale
Anliegen, wobei hier nicht nur der ,klassi-
sche“ Kolonialismus der europdischen Mach-
te gemeint ist, sondern auch spezifische Aus-
formungen des Kolonialismus wie etwa das
sudafrikanische Apartheidsystem.

Die Apartheid bietet ein anschauliches Bei-
spiel fur die Auflehnung fast eines ganzen
Theaterwesens gegen ein staatliches Unter-
driickungssystem. Wie Malcolm Purkey, In-
tendant des Market Theatre in Johannesburg,
sagt: ,Die ausdrucksstirksten Werke des stid-
afrikanischen Theaters in den letzten vierzig
Jahren entstanden aus einer tiefgehenden und
kritischen Reaktion gegen die Apartheid.“I¢
Der Fall Siidafrika bietet ein lehrreiches Bei-
spiel fiir ein Theaterwesen, das zu einem
Theater der Befreiung schlechthin wurde. Es
stand fast ausschliefllich im Zeichen der poli-
tischen Opposition und entwickelte trotz,
oder gerade wegen, des jahrzehntelangen
Kulturboykotts in schwieriger Zeit eine auch
in kiinstlerisch-asthetischer Hinsicht eigen-
staindige Tradition. Nach der Abschaffung
der Apartheid standen stdafrikanische Biih-
nenautoren vor einem nur scheinbar ernsten
Problem. Der bekannteste unter thnen, Athol
Fugard, berichtet, wie er gelegentlich gefragt
wurde, was er nun zu schreiben gedenke, da
der eigentliche ,Feind“ besiegt sei: ,We are
having to reinvent ourselves®, stellte er fest.l”
Und so begannen stidafrikanische Theaterma-
cher damit, sich mit Chancen und Problemen
einer Postapartheidgesellschaft auseinander

16 Malcolm Purkey, Tooth and Nail: Rethinking Form
for the South African Theatre, in: Geoffrey V. Davis/
Anne Fuchs, Theatre and Change in South Africa,
Amsterdam 1996, S. 155.

I7 Zit. nach Geoffrey V. Davis, Voices of Justice and
Reason. Apartheid and Beyond in South African Lite-
rature, Amsterdam—New York 2003, S. 281.
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zu setzen und unter verindertem Vorzeichen
ein neues Theaterwesen zu gestalten.

Das Theater, das einst im Zeichen der Be-
fretung vom Joch des Kolonialismus antrat,
hat nach erfolgter Entkolonisierung nichts
von seinem Engagement eingebifit. Es sind le-
diglich andere gravierende Formen der Unter-
driickung, andere gesellschaftliche Missstinde
in den Vordergrund getreten: Neokolonialis-
mus; Unterdrickung von Minderheiten, ins-
besondere der Ureinwohner; Diskriminierung
von Frauen; Auswiichse des Rassismus; kultu-
relle Ausgrenzung; wirtschaftliche Ausbeu-
tung und die negativen Auswirkungen der
Globalisierung. Alle diese Probleme sind zum
Gegenstand des postkolonialen Dramas ge-
worden, werden verarbeitet und reflektiert.
Drei immer wiederkehrende Aspekte dieses
Prozesses fallen ins Auge.

Erstens. Postkoloniale Dramatiker sind be-
strebt, historische, vor allem koloniale Bege-
benheiten aus neuer, gelegentlich radikal ver-
inderter Sicht zu deuten. Unterdriickte und
verschwiegene Geschichte wird neu ins Be-
wusstsein gertickt. Lokales wird ausgegraben,
Indigenes entdeckt. Das mangelnde Interesse
der Weiflen fir vorkoloniale bzw. indigene
Geschichte wird auf diese Weise nachtriglich
kompensiert. Ein neues Verstindnis von Ge-
schichte bzw. eine alternative Geschichte
,von unten® wird entworfen.

Zweitens. Es findet eine Auseinanderset-
zung mit Sprache und Kultur der einstigen
Kolonialmacht statt. Wie oder ob die Sprache
der ehemaligen Kolonialherren verwendet
werden soll, wird diskutiert. Texte des euro-
paischen Kanons werden bearbeitet, revidiert,
in Frage gestellt: Das Imperium schreibt zu-
rlick. Wie kann man Sophokles, Shakespeare,
Goethe oder Tschechow nutzbar machen? In
dieser Frage liegt einer der interessantesten
Aspekte des postkolonialen Dramas.

Drittens. Wie sehen die indigenen Stiicke
Afrikas, Indiens, Australiens aus? Wie wer-
den solche Theatertexte inszeniert? Wie wer-
den Elemente aus den einheimischen Kultu-
ren in das Drama europiischer Prigung ein-
gegliedert?

Ein lehrreiches Beispiel fir den Umgang

postkolonialer Autoren mit der imperialisti-

schen Geschichte ist Girish Karnads 7The
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Dreams of Tipu Sultan, das im Indien des aus-
gehenden 18. Jahrhunderts spielt.I® Das Stick
ist nicht nur eine ungewohnliche Rekons-
truktion, die aus verschiedenen historischen
Quellen sowie aus Legenden und Erinnerun-
gen zusammengesetzt ist. Durch Gespriche
zwischen einem muslimischen Hofhistoriker
und einem englischen Gelehrten behandelt es
auch Ziele und Methoden von Geschichts-
schreibung tberhaupt. Der Protagonist des
Stiickes ist der indische Herrscher Tipu Sul-
tan, dessen Innenleben anhand aufgefundener
Traumaufzeichnungen analysiert  wird.
Zudem wird seine Rolle im Kampf gegen den
britischen Kolonialismus in Indien neu inter-
pretiert, wobei seine Bemiithungen um einen
einheitlichen Widerstand und die Schilderung
der Spaltungen, die ihn vereitelten, auch Kri-
tik an der Uneinigkeit von Hindus und Mos-
lems im heutigen Indien implizieren.

Zu den herausragenden Stiicken, die sich
mit der Unterdriickung indigener Volker be-
fasst haben, gehoren Stolen von der australi-
schen Ureinwohnerin Jane Harrison und
Ubu and the Truth Commission von Jane
Taylor, William Kentridge und der Hand-
spring Puppet Company. Der Titel Stolen
weist auf die stolen generations hin und the-
matisiert die tragischen Geschichten von finf
Kindern australischer Ureinwohner, die ithren
Eltern von den Behorden entrissen wurden,
um in staatlichen Institutionen erzogen zu
werden. Wie sich in der Schlussszene, in der
die Schauspieler aus ihren Rollen heraustre-
ten, erweist, haben die Schauspieler selbst ein
solches Schicksal erlitten.]® Das stidafrikani-
sche Ubu and the Truth Commission verwen-
det Thema und Ikonographie der Satire Ubu
Roi von Alfred Jarry, um sich mit der Praxis
und den Ergebnissen der Wahrheits- und Ver-
sohnungskommissionen  auseinanderzuset-
zen, die die Verbrechen der Apartheid aufkla-
ren sollen. Die Possen der grotesken Figur
des Pa Ubu, der vor der Kommission erschei-
nen soll, um sich fiir seine Verbrechen unter
der Apartheid zu rechtfertigen, werden auf
beeindruckende Weise den Aussagen der
Opfer gegeniibergestellt. Als multimediales
Spektakel, das Schauspieler, Puppentheater,
Filmanimationen und Musik einsetzt, gehort

I8 Vgl. Girish Karnad, The Dreams of Tipu Sultan.
Bali: The Sacrifice, New Delhi 2004.
I° Vgl. Jane Harrison, Stolen, Sydney 1998.



diese Produktion zu den eindrucksvollsten
Erzeugnissen des postkolonialen Theaters.I1°

Mit seinem Text 1837: The Farmers’ Revolt
liefert Rick Salutin ein lehrreiches Beispiel fiir
die Wirkung eines Stiickes, das sich mit einer
beinahe vergessenen Episode aus der kanadi-
schen Geschichte befasst: den einzigen Auf-
stand in der Landesgeschichte. Im Hinblick
auf die Beziehungen Kanadas zu den USA, zu
einer Zeit (1973), in der nach Ansicht des Au-
tors die wirtschaftliche Selbstindigkeit des
Landes durch den Nachbarn gefihrdet war,
lisst er die Revolte gegen die einstige britische
Kolonialherrschaft wieder aufleben. Da der
Aufstand in den Straflen Torontos stattfand,
war er auch ein Stiick Lokalgeschichte. Im Ta-
gebuch aus der Zeit der Auffiihrung berichtet
Salutin amiisiert, dass die Kanadier, deren Ge-
schichte gemeinhin als langweilig gilt, mittler-
weile ,s0 colonized® seien, dass sie sich gar
nicht mehr vorstellen kénnten, ein bedeuten-
des politisches Ereignis sei vor ihrer eigenen
Haustiir passiert.I!! Als nimlich der Fiihrer
der Rebellen verkiindete, dass seine Minner
sich gerade an der Ecke von Bay Street und
Adelaide Street inmitten Torontos befinden,
brachen die Zuschauer in unglaubiges Gelach-
ter aus. Dazu vermerkt Salutin: ,Wenn ein
Schauspieler ,Montmartre 4 Uhr morgens*
oder ,Piccadilly Circus 12 Uhr mittags® ange-
kiindigt hitte, hitte keiner gelacht.”

In gewisser Hinsicht wird das postkolo-
niale Drama bzw. die postkoloniale Literatur
von dem Bestreben gekennzeichnet, sich von
der Vorherrschaft der englischen Sprache zu
befreien. Obwohl schon zur frithen Kolo-
nialzeit die Verwendung der einheimischen
Sprache in der Verwaltung, in der Religion
bzw. in der Bildung zugunsten des Engli-
schen verboten wurde und obwohl sich Lite-
raten die englische Sprache seitdem zu Eigen
gemacht haben, weicht ithr Englisch mittler-
weile vom britischen Englisch ab. Seit Chi-
nua Achebe Englisch zu einer westafrikani-
schen Sprache erklirte bzw. Derek Walcott
sie fiir die Karibik reklamierte, ist einer der
faszinierendsten Aspekte des postkolonialen
Dramas die Art, wie Autoren mit der engli-
schen Sprache umgehen. Jeder Englinder,

1'© Vgl. Jane Taylor, Ubu and the Truth Commission,
Cape Town 1998.

I Vgl. Rick Salutin/Theatre Passe Muraille, 1837, To-
ronto 1976, S. 200.

der eine Auffithrung des Nationaltheaters in
Jamaika besucht oder sich ein Theaterstiick
eines schwarzen Siidafrikaners ansicht, wird
sehr schnell merken, dass sein Englisch thm
nicht unbedingt weiterhilft. Es sind nicht al-
lein die Varianten des Englischen, die ihm
Schwierigkeiten bereiten, sondern auch das
multilinguale Mosaik, das entsteht, wenn
Autoren Worter (mit Erliuterung oder auch
nicht) aus ihren einheimischen Sprachen -
z.B. Nyungar in Australien oder isiZulu in
Siidafrika — in den Text einflieflen lassen, was
zur (teils beabsichtigten) Verunsicherung des
Zuschauers beitragt.

Die Verwendung der Sprache des ehemali-
gen Kolonialherren stellt eine bewusste Wahl
des Dramatikers dar. Sie kann aber auch zum
Politikum werden wie im Falle des keniani-
schen Schriftstellers Ngiigi wa Thiong’o, der
eine Diskussion tiber die Verwendung des
Englischen durch afrikanische Autoren in
Gang setzte, die teilweise auf seine Erfahrung
mit dem eigenen Theatertext I will marry
when I want zurickgeht. Ngiigi war gebeten
worden, ein Stiick fiir die Bewohner seines
Heimatdorfes zu verfassen, das sie als Kollek-
tiv erarbeiten und auffithren konnten. Im da-
maligen Kenia wurden Theatertexte iiblicher-
weise in Englisch geschrieben; auch das kenia-
nische Nationaltheater in Nairobi war im
Grunde nichts anderes als ein traditionelles
englischsprachiges Theater. In Ngiigis Dorf
dagegen kam das Sprachproblem gar nicht erst
auf, da keiner der Einwohner des Englischen
michtig war. Da Ngiigl als marxistischer Intel-
lektueller bestrebt war, die Arbeiter und Bau-
ern seiner Umgebung mit einem asthetisch in-
novativen und politisch revolutioniren Stiick
zu erreichen, kam nur die eigene Sprache — Gi-
kuyu — in Frage. Seitdem verfasst er alle seine
Werke in Gikuyu; erst danach entsteht eine
englische Fassung. Mit seiner Sprachenpolitik
ist Ngiigl nicht allein; auch der in seiner Hei-
mat sehr bekannte indische Dramatiker Girish
Karnad schreibt seine Theatertexte zuerst in
seiner Heimatsprache Kannada.

Postkoloniale Autoren haben sich nicht
nur der englischen Sprache bemichtigt; ihnen
wurde in der Schule auch englische Literatur
eingetrichtert. Aufgrund solcher Kenntnisse
waren sie imstande, nicht nur die kanoni-
schen Texte in die eigene Sprache zu tberset-
zen, sondern sie auch fir eigene Zwecke zu
deuten. Und so finden wir eine Bearbeitung
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von Othello in der Gestalt von Harlem Duet
der Afro-Kanadierin Djanet Sears, die sich
mit der Problematik von Beziehungen zwi-
schen Schwarz und Weif§ im modernen Ame-
rika auseinandersetzt; so dient Much Ado
about Nothing als Vorlage fir Days of Signifi-
cance von Roy Williams, das sich mit der bri-
tischen Beteiligung am Krieg im Irak befasst.
Antigone von Sophokles liefert die Idee fur
Athol Fugards aufwiihlendes Zwei-Mann-
Stick The Island, das auf der Gefingnisinsel
Robben Island vor Kapstadt wahrend der
Apartheid spielt. Zwei der multimedialen
Auffihrungen, die William Kentridge mit der
Handspring Puppet Company in Stidafrika
realisiert hat — Woyzeck on the Highveld und
Faustus in Afrika —, versetzen die Vorlagen
von Biichner und Goethe in einen unerwarte-
ten Kontext, verwandeln sie in afrikanische
Stiicke und sagen damit etwas iiber eine ganz
andere Gesellschaft aus.

Die Dramen, die Grundelemente der indi-
genen Kultur aufnehmen, sind sehr verschie-
den, gehoren aber gerade durch ihren synkre-
tistischen Charakter zu den interessantesten
Auffihrungen postkolonialen Theaters. Man
denke beispielsweise an die identitatsstiftende
Funktion afrikanischer ritueller Handlungen
in Wole Soyinkas Death and the King’s
Horseman, an die verwirrenden Kapriolen
der mythischen Tricksterfigur in den Stiicken
des kanadischen Cree-Autors Tomson High-
way, an die durch die Musik, den Tanz und
die Sprache der Ureinwohner Westaustraliens
hergestellte kulturelle Vielschichtigkeit des
Stiickes The Dreamers von Jack Davis. Ge-
rade dieses letzte Werk zeigt mit seiner Inte-
gration solcher einem Theaterpublikum weit-
gehend unbekannten Elemente die Gefahren
auf, die entstiinden, sollte die Kultur der Ab-
origines — der Schopfungsmythos des Dream-
time, das durch miindliche Uberlieferung
weitergegebene Wissen, die durch die Beherr-
schung der Sprache erhaltene Identitit — end-
gliltig verloren gehen.

Das postkoloniale Drama in englischer
Sprache gehort zu den bedeutsamsten Er-
scheinungen des zeitgenossischen Theaters.
Es ist betont politisch, setzt sich mit westli-
chen Texten auseinander und ist gleichzeitig
eine Herausforderung fiir das herkdmmliche
Theater. Es gibt sehr viel zu entdecken.
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Wolfgang Bergmann

Theater im Fernsehen

heater im Fernsehen, das ist wie Sex

ohne Anfassen.“ Zwei Medien, die sich
elementar voneinander unterscheiden: Thea-
ter setzt das Live-Erlebnis, die physische An-
wesenheit des Publikums im Zuschauerraum
und der Schauspieler auf der Bithne voraus,
wihrend das Fernsehen der beriihmten ,,vier-
ten Wand®, der unsichtbaren Wand am Biih-
nenrand, eine fiinfte hinzufiigt, eine aus Glas,
die undurchdringlich ist fiir die Unmittelbar-
keit des Theatererlebnisses.

Damit konnte man die Debatte unter dem
Applaus mancher Altvorderen des Theaters,
aber auch mancher Fernsehverantwortlicher
beenden. Schreiende,
schwitzende Figuren
am  Bildschirmhori-
zont, die, merkwiir-
dig sprechend, Texte
herausschleudern, die
niemand im Wohn-
zimmeridyll ~ horen
will. Doch so einfach
ist es nicht. Das Bild
vom ,Sex ohne An-
fassen® ist so plastisch wie falsch, wenn es um
die Beschreibung der komplexen Beziehung
zwischen Bewegtbildmedien und theatralen
Ausdrucksformen und deren wechselseitiger
Durchdringung geht. Theater, Film und Fern-
sehen haben mehr miteinander zu tun, als
manchem Genre-Separatisten lieb ist.

Wolfgang Bergmann

Ludwigsburg; Leiter des
ZDFtheaterkanals,

55100 Mainz.
www.zdftheaterkanal.de
bergmann.w@zdf.de

Die Beziehung beginnt mit der Erfindung
des Films. Und sie ist einschligig vorbelastet,
denn der iltere Bruder Theater war von An-
fang an mit einer Mischung aus Arroganz
und Furcht vor Konkurrenz dem neuen Me-
dienbaby nicht sehr zugetan. Das trieb sich
zunichst nur auf Jahrmirkten herum und bot
sich als ,billiger Jakob“ der Sensationsindu-
strie dem Plebs feil. Doch die Laterna magica
blieb nicht nur eine halbseidene Geisterbe-
schworung. Sie war die Vorlauferin einer
neuen Form bewegtbildgestitzter Erzihlwei-
sen, die mit einem Grundgesetz des Theaters
brach: der Einheit der Szene (durch die Mon-
tage) und der Einheit von Zeit und Ort des
Spiels und seiner Rezipienten. Weil sich der

Geb. 1962; Professor, Direktor
der Akademie fiir Darstellende
Kunst Baden-Wiirttemberg,



Film iiber diese beiden Axiome schnell hin-
wegzusetzen lernte, gingen die ungleichen
Geschwister verschiedene Wege, ohne sich
dabei aus den Augen zu verlieren.

Dabei bedurfte die Erfolgsstory des Films
in Europa der Starthilfe des Theaters. Erst als
das junge franzosische Filmunternehmen
Pathé sich vom Konzept des Jahrmarktkinos
1oste und mit Theaterstoffen und theatralen
Erzihlweisen begann, das biirgerliche Publi-
kum anzusprechen, 1oste sich das junge Medi-
um vom Schmuddelimage. Jerzy Toeplitz
sieht angesichts dieser frihen ,Kunstfilme®
cher eine , Theaterrevolution® als eine des
Films.I! Auch in Grofibritannien und Italien
waren es Hamlet & Co, als statisch abgefilmte
Theaterspiele, die zu den ersten Kassenschla-
gern im Kino avancierten. Die alte Tante Tha-
lia zuckte derweil mit den Augenbrauen ange-
sichts der neuen Konkurrenz: ein Klimmzug
der Unwiirdigen am Guten, Wahren, Schonen
— zwecks Profitoptimierung. Toeplitz zitiert
Adolphe Brisson, der in einer Rezension des
Kunstfilms ,,Die Ermordung des Herzogs von
Genise“ aus dem Jahr 1908 schreibt: ,Der
Film ist keine Konkurrenz des Theaters. Der
Film erweckt nur Sehnsucht, er trigt bei zum
Heimweh nach dem Theater. (...) Die Kopie
lasst uns das Original herbeisehnen.“|2

Der Erfolg des Theaterfilms wahrte nicht
lange. Der Film suchte sich seine Autoren und
spezifischen Erzihlweisen, seine Regisseure
erfanden die Montage und verinderten das
Spiel ihrer Protagonisten zu einem eigenstan-
digen Genre, das sich in seiner Wirkungs-
macht weit tiber das Theater erhob. Und doch
sind Meilensteine der Filmgeschichte immer
wieder mit Theorie und Praxis des Theaters
und seinem Personal verbunden. Zu nennen
sei nur der wichtige Einfluss der ,,Biomecha-
nik®, einer systematischen Bewegungstheater-
sprache, erfunden von Wsewolod Meyerhold
am Staatlichen Regiestudio in Moskau auf das
Werk von Sergej Eisenstein oder auch die sich
wechselseitig  befruchtenden, Theater und
Film gewidmeten zwei Seelen des schwedi-
schen Regisseurs Ingmar Bergman.

It Vgl. Jerzy Toeplitz, Geschichte des Films. 5 Bde.,
Berlin—Miinchen 1979-1983.

12 Zit. nach Georges Sadoul, Histoire général du cine-
ma. Bd. 2: Les pionniers du cinéma, 1897-1909, Paris
1950, S. 536 ff.

Am Anfang war Goethe

Das Fernsehen, jedenfalls das deutsche, ent-
springt dem Theater, wenn auch eher symbo-
lisch. Sowohl ARD als auch ZDF eroffneten
ihren Sendebetrieb mit Goethes ,,Zueignung®
respektive dem ,Vorspiel auf dem Theater”
aus dem Faust: Ausdruck des Drangs eines
Nachkriegsbiirgertums, das Theater und
seine Heroen als Veredelungsferment einzu-
setzen. Ausdruck aber auch eines ganz ande-
ren Denkansatzes gegentiber der Funktions-
weise des Fernschens, das im offentlich-
rechtlichen Verstindnis der ersten vierzig
Jahre nach Griindung der Bundesrepublik
Deutschland tatsichlich nicht nur als Infor-
mations- und Unterhaltungs-, sondern auch
als Bildungsmedium konzipiert war. Die von
der Verfassung vorgedachte und in Rund-
funkstaatsvertrigen geregelte Ausgestaltung
des offentlich-rechtlichen Rundfunks und
Fernsehens hatte Informationsvielfalt, Staats-
ferne und kulturelle Bildung im Sinn und
ahnte noch nichts vom heraufziehenden
Krieg um die Augipfel der fortgeschrittenen
Informationsgesellschaft.

Theater war fiir das offentlich-rechtliche
Fernsehen der frithen Jahre selbstverstandli-
cher und fester Programmbestandteil. Er ge-
horte zum Bildungs- und Kulturauftrag. So-
wohl Ubertragungen von Biithnenauffiihrun-
gen als auch Studioinszenierungen fanden
noch in den 1970er Jahren zur besten Sende-
zeit ihr Publikum. Dabei wurde die Filmauf-
nahmetechnik rasch von elektronischen Ver-
bundkameraaufzeichnungen und Liveliber-
tragungen abgelost. Das Echtzeitmedium
Fernsehen setzte sich in die Publikumsreihen
und machte das Bithnenereignis zum kollekti-
ven Erlebnis. Neben dem Unterhaltungsthea-
ter und dem Kabarett, {iber Jahrzehnte hin-
weg Publikumslieblinge und Straflenfeger,
hatte auch das anspruchsvolle Theater feste
Sendeplitze; Griindgens, Kortner, Lietzau,
Peymann, Zadek und Stein waren in ausge-
wihlten Inszenierungen im Fernsehen pra-
sent. Natlirlich mit geringeren Zuschauerzah-
len, aber frei von kommerzieller Konkurrenz,
blieb es lange Zeit selbstverstandlich, dass
Bihnenauffithrungen prominent program-
miert wurden.

Das galt erst recht im Staatsfernsehen der

DDR, wo Theater einen hoheren Stellenwert
besafl als in der Bundesrepublik, was man
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nicht ohne Stolz dem Klassenfeind gerne
auch via Bildschirm entgegenhielt. Mit Brecht
und seinem Berliner Ensemble hatte man
einen ersten volksdemokratischen Export-
schlager, der das Land durch international be-
jubelte Gastspiele hoffihig machte. Also
wurde im Fernsehen der DDR Theater gesen-
det, was das Zeug hielt: nicht nur aus Berlin,
sondern auch aus der Provinz, wo der Thea-
terkult flichendeckend aufrecht erhalten
wurde, um damit ironischerweise die spezi-
fisch deutsche, hofische Theaterkultur der
Kleinstaaterei kommunistisch zu konservie-
ren. Vorherrschende Methode war wie im
Westen die TV-Aufzeichnung mit elektroni-
scher Verbundkameratechnik. Brecht, der
sich mit Rundfunktheorie beschiftigt, Filme
gedreht und neugierig und aufgeschlossen ge-
geniiber neuen Techniken gewesen sein soll,
triumte stets von erweiterten Moglichkeiten,
die er aus Sicht der Fernsehkameras fiir sein
Publikum erschlossen sehen wollte.

Doch auch die Staatskultur der DDR
konnte nicht verhindern, dass sich spitestens
in den 1980er Jahren abzeichnete, welche
markanten Verinderungen der Fernsehnut-
zung und der Sehgewohnheiten die Medien
revolutionieren wiirden. Es trifft nicht zu,
dies ausschliefflich der Einfithrung des Privat-
fernsehens zuzuschreiben. Bereits im unaus-
gesprochenen Konkurrenzkampf zwischen
ARD und ZDF zeichnete sich ab, dass die
Kulturfunktion des Fernsehens schnell hint-
angestellt werden kann, wenn es um die
Frage geht, wer das groflere Publikum be-
kommt.

adk-bw.de
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Das Ende der fetten Jahre

Die Mechanismen des Massenmediums ken-
nen wir in vollem Umfang erst seit Einfih-
rung des dualen Systems, also des Privatfern-
sehens Mitte der 1980er Jahre. Nun war kein
Halten mehr, die Programmschemata von bil-
dungsbiirgerlichem Kulturauftragsballast zu
befreien. Mit der tiglich abrufbaren Ein-
schaltquote als allein giiltiger Bewertung des
Erfolgs war das geeignete Instrument gefun-
den. Mit flinker Sichel wurden ,notwendige
Einschnitte“ ins Programm vorgenommen.
Theateriibertragungen standen sendertiber-
greifend auf Platz 1 der Todeslisten program-
moptimierender Direktoren. Gleichzeitig wit-
terten Theatermanager Morgenluft und sahen
in der Einfiihrung des Privatfernsehens und in
der dadurch vermuteten Offnung des Marktes
eine neue Chance zur Verbreitung ihrer Auf-
fihrungen. Um den vermeintlichen Pro-
grammhunger der Privaten nach hoch kultu-
reller TV-Ware vorauseilend zu stillen, wurde
eine kleine, selbstfinanzierte Aufzeichnungs-
reihe gestartet. Es entstand eine Trilogie, zu
der Uwe-Jens Jensens Bochumer Polit-Revue
»Unsere Republik®, eine Shakespeare Komo-
die von Dieter Dorn an den Miinchner Kam-
merspielen und ,, Wunder in Amerika“ von der
Wiirttembergischen Landesbithne Esslingen
unter Friedrich Schirmer gehorten.

Alle drei Aufzeichnungen erwiesen sich bei
den Privatfunkern als unverkauflich. Einziger
Kunde war eine finanziell schwach bestiickte
offentlich-rechtliche Neugriindung: 3sat, das
Satellitenprogramm von ZDE, schweizeri-
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