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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
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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.

7



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.
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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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