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Vorwort

Seit langem ist bekannt, dass erfolgreiche interkulturelle Kommunikation der Kennt-
nis der Geschichte, der Mentalitit, der kulturellen Normen und Hoéflichkeitsformen
und nicht zuletzt der jeweils spezifischen Codes bedarf. Andernfalls kann es leicht zu
Missverstindnissen oder Konflikten kommen. UbersetzerInnen, JournalistInnen, Poli-
tikerInnen, Migrantlnnen und selbst Touristlnnen wissen das aus eigener Erfahrung.
Riumliche Nihe, kulturelle Affinititen und historische Bindungen fithren dabei nicht
zwangsweise zur Kenntnis des Nachbarlandes, was sich insbesondere hinsichtlich des
deutsch-polnischen Verhilenisses zeigt: Trotz stetig zunehmender wirtschaftlicher, kul-
tureller und sozialer Kontakte ist die Kenntnis des jeweiligen Nachbarn und Partners
nach wie vor ein Desiderat geblieben. Interkulturelle Begegnungen — ob unmittelbar
oder aber medial vermittelt — sind jedoch nicht nur eine Quelle von Spannungen und
Missverstindnissen, sondern bieten auch und vor allem die Chance, die eigene Perspek-
tive zu wechseln, das eigene Wissen zu erweitern und neue Kompetenzen zu erwerben.
Solche Begegnungen mit Anderen fithren zudem nicht nur zu neuen Erkenntnissen tiber
das ,Andere®, sondern auch iiber das , Eigene®.

Seit mehr als zehn Jahren bemiihen wir uns daher an der Universitit Wroclaw (Breslau),
unseren Studierenden einen moglichst umfassenden Uberblick iiber jene Sachverhal-
te zu bieten, die fiir das Verstindnis des Besonderen deutsch-polnischer Interaktionen
entscheidend sind. So haben Izabela Surynt, Justyna Kaliciniska, Alfred Gall, Kornelia
Koriczal und Jacek Grebowiec (sowie Christian Pletzing beratend) in einem zwischen
2010 und 2015 realisierten Projekt der Universititen Wroctaw und Mainz, finanziell
unterstiitzt durch die Stiftung fiir deutsch-polnische Zusammenarbeit (SdpZ), ein zwei-
bindiges, polnischsprachiges Handbuch bzw. Lexikon im ATUT-Verlag nebst einer
Website (polska-niemcy-interakcje.pl) herausgegeben. Die dort versammelten Texte be-
fassen sich mit der historischen und gegenwirtigen Dimension der deutsch-polnischen
Interaktionen, der gegenseitigen Wahrnehmung und den kulturellen, sozialen, politi-
schen und wirtschaftlichen Bedingungen, die den Charakter und die Intensitit des ge-
genseitigen Interesses beeinflussen. Unsere Hoffnung war es, die wichtigsten deutsch-
polnischen Unterschiede, Gemeinsamkeiten, Parallelen und gegenseitigen Einfliisse zu
erfassen. Der Erfolg dieses Projekts und jener des zweibindigen Kompendiums sowie
der Website hat uns dazu veranlasst, diese Inhalte auch einem deutschen Publikum
ohne entsprechende Polnischkenntnisse zur Verfiigung zu stellen. Fiir dieses Unterfan-
gen konnte der Harrassowitz Verlag gewonnen werden, der eine aktualisierte, an das
deutsche Lesepublikum angepasste Version als vierbindiges Handbuch veréffentlicht.

*okx
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VIII Vorwort

Unser deutschsprachiges Handbuch richtet sich an alle, die sich aus beruflichen oder
privaten Griinden fiir deutsch-polnische oder polnische Themen interessieren: nicht
nur an Fachleute und Kulturinteressierte, sondern an alle, die deutsch-polnische Span-
nungen und Missverstindnisse, Formen der Zusammenarbeit und deutsch-polnische
Interaktionen verstehen wollen. Das Bestreben, einen moglichst umfassenden Blick auf
die interkulturelle Kommunikation beider Linder zu werfen, machte eine Auswahl not-
wendig. Dabei haben wir, die AutorInnen und HerausgeberInnen, uns hinsichtlich der
Themenauswahl an drei Kriterien orientiert: (1) Es sollten sowohl jene Themen einbe-
zogen werden, die die polnische Offentlichkeit nach 1989 intensiv beschiftigt haben,
als auch jene, die in den Medien weniger prisent waren. (2) Wir haben uns nicht in
den akademischen Elfenbeinturm zu fliichten versucht, indem wir neben Eintrigen, die
den akademischen Diskurs dominieren, auch Themen aus der Populirkultur und dem
Alltagsleben einbezogen haben. (3) Ereignisse und Prozesse der letzten 30 Jahre sollten
in einem breiteren kulturellen und historischen Kontext prisentiert werden.

Der hier vorliegende, vierte Band des Handbuchs umfasst 19 mal kiirzere, mal lingere
Beitrdge. Einige von ihnen stellen Uberblicke dar, bei anderen handelt es sich um Fall-
studien. Geordnet sind die Beitrige alphabetisch nach Schlagworten, die in den Titeln
in Kapitilchen erscheinen. Der Grund hierfir liegt darin, dass das polnische Pendant als
Lexikon angelegt ist. Diese Ordnung hat sich als so funktional erwiesen, dass wir sie auch
im hier vorliegenden Handbuch beibehalten wollen — umso mehr, als der thematische
Kontext stets durch Querverweise in den einzelnen Beitrigen garantiert ist. Nicht zuletzt
kann so kein Vorrang eines einzelnen Themas oder eines bestimmten Sachverhalts unter-
stellt werden, alle Beitrige sind, wenn auch nicht gleich, so doch gleich wichtig.

*ok ok

Simtliche Beitrige beschiftigen sich mit deutsch-polnischen Vergleichen und Transfers,
kollektiven Wahrnehmungen und konkreten Interaktionen, Medien und Kommuni-
kationsmitteln, Erfolgen und Misserfolgen, Barrieren und Perspektiven der deutsch-
polnischen Kommunikation. Methodisch orientieren sie sich dabei grob an den Kon-
zepten der Rich Points und Hotspots, der Interaktionsanalyse, der Xenologie, des
Komparatismus und des Kulturtransfers.

Die Begriffe ,Rich Points®, ,Hotspots® und ,Keys“ beziehen sich auf Worter, Phrasen
und Verhaltensweisen, die ein starkes kulturelles und damit identitdts- und gruppenbil-
dendes Potenzial haben, die zu Brennpunkten werden und die die Kommunikation sto-
ren oder sogar verhindern. Sie sind zugleich auch der Ort, an dem sich kommunikative
und kulturelle Unterschiede aufbauen und damit nicht zuletzt auch der Schliissel zum
Verstindnis einer bestimmten Kultur und Mentalitdt. Wir haben versucht, die wichtigs-
ten polnischen, deutschen und polnisch-deutschen Phinomene dieser Art zu erfassen.
Die Interaktionsanalyse umfasst zwei Bereiche: (1) Kulturkomparatismus und darin den
Vergleich kultureller Systeme, um Ahnlichkeiten und Unterschiede in kulturellen Di-
mensionen und Standards, Kommunikationsstilen und Verhaltensweisen zu erkennen,
was die Diagnose und Vorhersage von Kommunikationsproblemen oder sogar Konflikten
zwischen Vertretern verschiedener Kulturen erméglicht; und (2) Interaktionsaktivititen,
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Vorwort IX

die Analyse der Dynamik und des Verlaufs von Interaktionssituationen. Der erste Bereich
betrifft die unterschiedlichen Werte- und Symbolsysteme, die Prozesse der Herausbil-
dung unterschiedlicher kultureller Semantiken, Rituale und Verhaltensmuster, wihrend
der zweite Bereich die Dynamik der Bewiltigung der Situation einer interkulturellen
Begegnung umfasst. Dieser Bereich zielt auf die Einstellungen der Gesprichspartner, ihre
Art, Botschaften zu empfangen, ihre Bereitschaft, sich zu verindern und sich an eine an-
dere Form der Kommunikation anzupassen, nicht zuletzt adressiert er auch die Besonder-
heiten bestimmter Aktionen und Reaktionen sowie Verhaltensweisen, die zur Schaffung
eines Raumes der Verstindigung fithren: ,Interkultur®, auch , Dritte Kultur genannt.
Die Xenologie als die Untersuchung der Wahrnehmung des Anderen, einschliefSlich der
Untersuchung von Stereotypen, offenbart die Beziehung zwischen der Wahrnehmung
der Andersartigkeit und dem Selbstbild. Deshalb findet man im Handbuch Texte, die
sich sowohl mit der Selbst- als auch mit der Fremdwahrnehmung befassen. Viele da-
von betreffen die sogenannten , Stereotype der langen Dauer® (nach Hubert Ortowski),
also Bilder und Deutungen, die oft seit vielen Jahrhunderten bestehen und sich trotz
wechselnder Umstinde durch erstaunliche Stabilitit auszeichnen. Die von JournalistIn-
nen und PolitikerInnen, manchmal auch von WissenschaftlerInnen formulierte These
beziiglich des Verschwindens negativer und des Aufkommens neuer, positiver deutsch-
polnischer Stereotype wird durch verlissliche Analysen nicht bestitigt: Hinter den me-
dial erzeugten Bildern oder politisch korrekten Aussagen verbergen sich meist tiefere
Traditionsschichten; und die darin enthaltenen Stereotype sind erstaunlich langlebig.
Einige der Beitrige nehmen eine komparatistische Perspektive ein, die es ermoglicht, die
polnisch-deutschen Unterschiede und Gemeinsamkeiten in der Kultur- und Medien-
geschichte, der Politik oder der Wirtschaft zu erfassen. Dabei ist es unméglich, den
Verlauf von Konflikten und die Auswirkungen dieser auf die deutsch-polnische Zusam-
menarbeit zu verstehen, ohne die grundlegenden Faktoren zu kennen, die die Spezifiken
der polnischen und deutschen politischen Kultur, der Mediensysteme oder der religio-
sen Strukturen in beiden Gesellschaften bestimmen.

Wihrend Vergleiche es uns erlauben, kulturelle Unterschiede und Analogien zu erfassen,
insbesondere im Falle von Gesellschaften, die durch eine gemeinsame Geschichte mit-
einander verbunden sind, ist es notwendig, ihre gegenseitigen Interaktionen durch den
Blickwinkel des (inter-)kulturellen Transfers zu erginzen. Nicht selten nimmt die Analyse
des Kulturtransfers dabei die Form eines Nachspiirens oder einer Suche nach verlorenen
Spuren an, weil Texte, Artefakte und Praktiken in der Zielkultur so stark adaptiert wurden
und in ihr Funktionen erfiillen, die sich so sehr von ihren urspriinglichen unterscheiden,
dass das Erkennen ihres urspriinglichen Charakters erhebliche Anstrengungen erfordert.
Dieser methodische Unterbau macht das vorliegende Handbuch — so hoffen wir — nicht
nur zu einer interessanten Lektiire fiir LeserInnen, die sich fiir deutsch-polnische The-
men interessieren, sondern auch fiir diejenigen, die Interesse an interkultureller Kom-
munikation im Allgemeinen haben.

kkox
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X Vorwort

Das vorliegende Handbuch wire ohne das Engagement vieler Menschen und Institu-
tionen nicht moglich gewesen. Zunichst einmal mchten wir uns bei unseren Autor-
Innen bedanken. Unter den mehr als 70 Mitwirkenden befinden sich Polen, Deutsche
und Osterreicher einerseits, Vertreter verschiedener Disziplinen und Forschungstradi-
tionen andererseits, darunter sowohl etablierte WissenschaftlerInnen als auch Nach-
wuchswissenschaftlerInnen. Die am stirksten vertretene Gruppe sind polnische Ger-
manistlnnen, daneben finden sich unter den AutorInnen FilmwissenschaftlerInnen,
HistorikerInnen, KulturwissenschaftlerInnen, Politologlnnen, Juristlnnen, Soziologln-
nen und SlawistInnen. Ohne ihre Begeisterung und ihr Engagement wire dieses Pro-
jekt nicht zustande gekommen. Auflerdem méchten wir uns ganz besonders bei Peter
Klimczak fiir seine Unterstiitzung bedanken, der uns bei den ersten drei Teilen des
Handbuchs tatkriftig zur Seite gestanden hat. Wir haben ihn bei der Vorbereitung des
aktuellen Bandes sehr vermisst. Und nicht zuletzt danken wir der Stiftung fiir Deutsch-
Polnische Zusammenarbeit, dem Institut fiir Journalismus und soziale Kommunikation
der Universitit Wroctaw, der Universitit Wroctaw sowie der Brandenburgischen Tech-
nischen Universitit fiir die personelle und finanzielle Unterstiitzung.

Wroctaw und Cottbus im September 2023
Sylwia Dec-Pustelnik, Arkadiusz Lewicki, Christer Petersen, Izabela Surynt
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Das neue THEATER in Polen nach 1989,
der Theater-Mikrokosmos Berlins
und das Theater des deutschsprachigen Kulturraums

Mirostawa Zieliriska

Einleitung: Kulturtransfer und kulturelles Gedichtnis als Phinomen
der langen Dauer

Die Nutzung der Briicke ist mitunter eingeschrinke — durch Briickenzoll oder
technische Erfordernisse —, und dhnlich verhilt es sich mit der Zugehérigkeit zur
internationalen Literaturszene, die das Ergebnis eines Selektionsprozesses ist, der
meist nicht allein auf literarischen Faktoren griindet.!

Werfen wir einen Blick in die zahlreichen Anthologien der Weltliteratur, miissen
wir feststellen, dass in ihnen erst seit Ende des 20. Jahrhunderts auch nichteuro-
piische und nichtamerikanische Werke vertreten sind. Daraus ergibt sich die
grundsitzliche Frage [...]: Wenn die Weltliteratur also nicht mit der Vielzahl
der weltweit existierenden Literaturen identisch ist, wie kommt es dann zu einer
solchen Reduktion??

Worauf es fiir mich persénlich ankommiy, ist, dass die polnischen Stiicke jetzt
nicht in erster Linie als eine Art Blitztransfer in die Mentalitit und Geschichte
verstanden, sondern als Kunst wahrgenommen werden. [...] Die Festschreibung
aufgrund der Herkunft ist ja in der Dramatik sowieso ein Problem. Wir haben
den deutschen Dramatiker Oliver Bukowski gewonnen, dazu einen Vortrag zu
halten, in dem er die ,nahezu unlésbaren Probleme der Nachdichtung in ande-
ren Sprachen” beschreibt. Bukowski beschreibt, wie er als jemand, der aus der
DDR kommt, eigentlich nur einmal drei Monate lang ohne Vorbehalte betrach-
tet wurde. Als irgendwo filschlich geschrieben wurde, dass er aus Niederbayern
stamme! Er sagt, dass dies die gliicklichste Zeit seines Lebens war, als er nicht die
Stimme der DDR war — ,,das denkt also das ostdeutsche Volk® — sondern dass er
einfach als Dramatiker und Kiinstler wahrgenommen wurde.?

1 Skibinska 2014, S. 168.
2 Cuzaplinski 2014, S. 14.
3 Kohse 2011 (0.S.).
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2 Mirostawa Zielinska

Transferprozesse im Theaterbereich sind greifbarer als auf anderen gesellschaftlichen Fel-
dern. Der gemeinsame Punke ist die gesammelte Theatertradition, angefangen vom an-
tiken Drama/Theater, und anschliefend seine Weiterentwicklung und Verinderungen,
deren Rhythmus von den Reformen des Theaters vorgegeben wird, sowie die unablissi-
ge Suche nach neuen Inspirationen (auch in den Theatertraditionen auflereuropiischer
Kulturen), um die Theaterkonventionen zu erneuern und Kommunikation mit dem Pu-
blikum herzustellen. Das Theaterfeld (im Sinne von Bourdieu) ist per definitionem eine
Sphire des mehrdimensionalen Kontakts — und daher auch ein transkulturelles Feld
sui generis, das die Zirkulation von Texten und ihre Anverwandlung auf den Bithnen
einzelner Linder begiinstigt.* Sowohl bei der Analyse des Transferprozesses als auch der
Rezeption seiner Ergebnisse haben wir es mit einem Spannungsverhiltnis zwischen dem
transkulturellen Medium Theater (das sich immer schwieriger auf eine(n) einzelne(n)
Dramatikerin/Dramatiker oder Regisseurin/Regisseur reduzieren, geschweige denn in
eine monokulturell verstandene Theatertradition einschreiben lisst) und der Konzeptu-
alisierung des Subfeldes des Theaters (zusammen mit anderen Kultursubfeldern im Sin-
ne von Bourdieu) als einer Entitit der Nationalkultur zu tun.

Die Mitte der 1980er Jahre von den deutsch-franzésischen Kulturtransfer-Forschern
— Michael Espagne und Michael Werner — aufgestellten Postulate entwickelten sich mit
dem Paradigmenwechsel in den Cultural Studies weiter. Mit entangled history und his-
toire croisée wurden neue methodologische Vorschlige und Perspektiven ausgearbeitet.®
Die Transferforschung ist dem Bediirfnis geschuldet, eine neue, kritische Perspektive
bei der Erforschung transkultureller Phinomene — Wanderung/Zirkulation der Ideen,
(Kultur-)Kontakt, Interaktion, Austausch, Import, Inspiration, Entlehnung, Ubernah-
me und/oder Anverwandlung, ,,heimliches Beobachten®, ,feindliche Ubernahme* oder
produktive Aneignung und radikale ideologische Umdeutung — einzunehmen, ohne ein
eindeutiges ,, Zentrum* festzulegen, um den semantischen Rahmen der bin4ren Opposi-
tion ,,Zentrum/Peripherie” zu verlassen. Der Begriff des ,,Einflusses” aktiviert das Nach-
forschen nach einem vorprogrammierten

»Kulturgefille® zwischen scheinbar besonders fruchtbaren Ursprungskulturen
einerseits und den Zielkulturen eines solchen Einflusses andererseits. Solchen
diffusionistischen Ansitzen sind sehr hiufig teleologische Annahmen zur Uber-
legenheit einer bestimmten Kultur, Gesellschafts- oder Regimeform eingeschrie-
ben, wie sie viele Modernisierungstheorien oder auch Vorstellungen von der
weitgehend homogenisierten Nationalkultur als Ziel der historischen Entwick-
lung implizieren.”

4 Fischer, Steltner 2011, S. 224fF.

5 Turk, Schultze, Simanowski 1998; Surynt, Zybura 2006; Ther 2012; Zieliriska 2012, S.2391;
Cséky 2013.

6 Mubhs, Paulmann, Steinmetz 1998; Wertheimer 1998; Bal 2002; Csdky 2010, 2013; Schmale 2012;
Werner 2015; Kopij-Weifs, Zieliriska 2016; Middell 2016; Liisebrink 2019.

7 Middell 2016.
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Das neue Theater in Polen nach 1989, der Theater-Mikrokosmos Berlins 3

Die Vorstellung von der kulturellen ,,Dominanz der Zentren® sowie der kulturellen ,,Un-
terlegenheit der Peripherie, die im 19. Jh. geprigt wurde, dufiert sich bis heute in Form
einer dhnlichen Opposition: Innovation (,das Zentrum®) versus Imitation (,die Peri-
pherie®). Im 20. und 21. Jh. blieben viele von diesen Denk- und Wahrnehmungsmusters
nach wie vor in Kraft und haben fiir die Analyse heutiger Transferprozesse konkrete
Implikationen. Die erste ist die aus dem 19. Jh ererbte mentale Karte des Gebiets zwi-
schen Berlin, Wien und St. Petersburg: eine kognitive Landkarte voller ,unsichtbarer®
oder marginalisierter Randgebiete — ein semantisches Vakuum.® Da sich wiederum die
polnische Identitit im plurikulturellen Umfeld Ostmitteleuropas, wie auch in inten-
siven, vielseitigen Interaktionen mit drei Imperien des Langen 19. Jhs. herausgebildet
hat, stellt sie ein Geflecht von dominierenden hegemonialen Diskursen und den von der
polnischen Kultur produzierten Gegen-Diskursen der letzten zwei Jahrhunderte dar.’
Die zweite Implikation sind die Asymmetrien der kulturellen und kollektiven Gedicht-
nisse und die aus divergent ausgeprigten Diskursen abgeleiteten Grundbegriffe. Wih-
rend z. B. der Begriff ,Nation“ in (West-)Deutschland seit der 1968er-Bewegung unter
Generalverdache steht, bleibt er in polnischen Debatten und wissenschaftlichen Ar-
beiten ein neutraler Terminus, der allgemein mit ,Staat“ und ,Gesellschaft“ austausch-
bar verwendet wird, was ihre Begriindung in der Geschichte des Langen 19. Jhs. hat.'®
Hinzu kommt die unterschiedliche Einstellung zur — Romantik als Epoche sowie zum
romantischen Erbe insgesamt:

[Wldhrend [die Romantik] in Frankreich und Polen mit der Wertung ,poli-
tisch progressiv besetzt ist, wird sie in der deutschen Uberlieferung entpoliti-
siert oder, wenn politisch, dann als , konservativ® bis ,reaktionir” eingestuft. [...]
Kanonisierungen und entsprechende Wertungen sind kulturspezifisch vorge-
nommen und nur unter besonderen historischen Bedingungen iibertragbar. In
diesem Sinne wirkt sich der Mangel am Bewusstsein von der polnischen Kultur-
geschichte in Deutschland bislang als kaum tibersteigbare Grenze aus.!

Die aus heutiger Sicht vollig andere Bewertung des romantischen Erbes hat zu vielen
Missverstindnissen gefiihrt, sowohl bei den Erwartungen an polnische Literatur, Kunst
und polnisches Theater, als auch generell bei den Deutungsversuchen polnischer Kul-
tur.’? Aus der Perspektive des deutschen Theaters, das sein Denken vor allem mit Bezug
auf das Konzept des Epischen und Politischen des Brecht’schen Theaters (und folglich
in Opposition zum Ideendrama und aufgrund einer radikalen Negierung der romanti-
schen Tradition) verinderte, werden Begriffe wie ,Innerlichkeit® oder ,geistige Tiefe®
zumeist mit Metaphysik gleichgesetzt und abgelehnt. Daher haftete dem polnischen
Theater im geteilten Deutschland das Etikett ,fragwiirdiger Realismus® an.”® Eine me-

8 Schenk 2002; Csdky 2010.
9 Surynt 2004, 2006; Surynt, Zybura 2006; Gosk 2010, S. 7f.; Gosk, Kraskowska 2013.
10 Hahn 1989, S. 20.
11 Bayerdorfer 1998, S. 28.
12 Schultze 1998, 146fF.; Fischer, Steltner 2011.
13 Fischer, Steltner 2011, S. 213.
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4 Mirostawa Zielinska

taphysische Sichtweise ldsst in der Brecht'schen Tradition nicht nur jeglichen Erkennt-
niswert vermissen, sie steht vielmehr im Widerspruch zur Erkenntnis, die ihrerseits eine
Vorbedingung fiir Verinderung ist.

In der polnischen Kultur ist der Begriff ,,metaphysisch® nicht negativ besetzt, sondern
cher ein Synonym fiir tiefgriindige Analyse. Eine Perspektive, die Wissenschaft, Kunst
und geistige Sphire miteinander verbindet, wird als komplexe Darstellung eines Pro-
blems und nicht als Widerspruch verstanden und gedeutet. Nach Stanistaw Ignacy
Witkiewicz (1885-1939) — dem Schriftsteller, Maler und Theatermacher der Zwischen-
kriegszeit — ist die ,,metaphysische Unruhe® eine Voraussetzung dafiir, dass der Einzelne
sich existentielle Fragen stellt und der Erkenntnisprozess beginnt.'

Wiktor Rubin (geb. 1978), ein Vertreter der jungen Regisseuren-Generation, von Haus
aus Philosoph und Soziologe, beschreibt sein Theater, das er als kritisches Theater be-
zeichnet, wie folgt:

Es ist so etwas wie mein Manifest, das sich auf den kritischen Umbruch in den
bildenden Kiinsten beruft, der in den 1990er Jahren stattgefunden hat [...].
Die Werke von [Katarzyna] Kozyra, [Artur] Zmijewski und [Katarzyna] Gérna
[Vertreter der kritischen Kunst nach 1989 — M.Z.] produzierten keine Schon-
heit, sie brachen mit dem Asthetizismus. Fiir diese KiinstlerInnen standen ge-
sellschaftliche Fragen im Vordergrund, Themen wie Gewalt, Unterdriickung,
Feminismus, die Benachteiligung behinderter Personen. Sie behandelten diese
Themen oft auf eine fiir die Gesellschaft drastische Weise. Ihr Postulat war es,
mit dem gedankenlosen Automatismus der Rezeption Schluss zu machen, mit
unseren Gewohnheiten zu spielen. Inspiriert von den Arbeiten dieser AutorInnen
wage ich zu behaupten, dass ich ein kritisches Theater praktiziere. [...] [I]ch bin
in meinen Inszenierungen bemiiht, die drei wichtigsten Ebenen — die persinliche,
gesellschaftliche und metaphysische — zu berticksichtigen. Fiir Letztere begann ich
mich erst vor kurzem zu interessieren. Doch es gibt etwas, was dafiir verantwort-
lich ist, dass die menschliche Erfahrung sich den Erklidrungen im Rahmen ratio-
naler Strukturen und wissenschaftlicher Theorien entzieht. Entscheidend ist, wie
wir diese Erfahrung zeigen und worin wir sie sehen. [...] Die heutige Zkonografie
der Metaphysik ist eine andere als in den Filmen von Bergman, der auf eine sehr
spezielle Weise nach 77efe sucht.”

Ein weiteres Beispiel fiir die auseinandergehenden Erwartungshorizonte (im Sinne von
Jauss) und Definitionen zentraler Erkenntniskategorien, die in den behandelten Thea-
terfeldern (nicht) sanktioniert werden, fithrt Uta Schorlemmer an. Die Autorin analy-
siert die Reaktionen des Publikums und der Kritik in Frankreich (Festival d’Automne
1998) und Deutschland (Bonner Biennale 2000) auf Krystian Lupas Broch-Zyklus nach
Hermann Brochs Schlafwandler (1995: Schlafwandler. Esch oder Die Anarchiel Lunatycy.
Esch, czyli anarchia und 1998: Schlafwandler. Huguenau oder Die Sachlichkeitl Lunatycy.

14 Skwara 1992, S. 3ff.; Fischer, Steltner 2011, S. 50ff., 101, 130ff.
15 Rubin, Kowalski 2007.
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Huguenau, czyli rzeczowosd, Stary Teatr, Krakau). Schorlemmer erklirt die Unterschiede
wie folgt:

In Paris wurden die Gastspiele von Esch oder Die Anarchie und Huguenau oder
Die Sachlichkeit im Rahmen des Festival d’Automne 1998 begeistert von Publi-
kum und Kritik aufgenommen: , Als ob auf dieses Stiick gewartet wurde®. [...]
Wihrend die Inszenierung in Paris einen fulminanten Erfolg feierte, war ihre
Aufnahme bei der Bonner Biennale 2000 eher verhalten. Wihrend z. B. im iiber-
wiegenden Teil der deutschen Rezensionen iiber die Uberlinge der Vorstellungen
gestdhnt wird, ist man in Paris fasziniert vom dortselbst mangelnden ,langen
Atem® dieses work in progress, der ein In-die-Tiefe-gehen ermégliche. [...] Es ist
interessant zu beobachten, wie unterschiedlich die Erwartungen an Theater in
den drei Nachbarlindern Polen, Deutschland und Frankreich zu sein scheinen,
was mir am Spektrum der Rezensionen zu Lupas Broch-Inszenierung einmal
mehr deutlich wurde. In Frankreich, sehr dhnlich wie in Polen, ist die Rezeption
von Lupas Schlafwandlern emotional bzw. von der Metaphysik der Auffiihrung her
geprégt, hinter der sich eine Art Magie des Noch-nicht-Verstehens, der (noch) rat-
losen Ahnung von vielleicht Unausdriickbarem verbirgt. Dem entgegen hilt man
in Deutschland Ausschau nach eher rational erfassbaren Antwortversuchen als

Reaktion auf mangelhaftes individuelles Krisenmanagement.'®

Teil I

Die 1990er Jahre: Das Theater der Transformation und die Transformation des Theaters

Die 1990er Jahre waren die erste Dekade einer umfassenden gesellschaftspolitischen
Transformation und eines dynamischen Mentalititswandels in Polen. Die Demokrati-
sierungsprozesse und radikalen Wirtschaftsreformen mussten die Folgen einer tiefen
Krise bewiltigen, die bis in die Mitte der 1970er Jahre zuriickreichte. Der wirtschaftli-
che Einbruch in der Volksrepublik Polen lief§ allmihlich alle Bereiche des ,real existier-
enden Sozialismus® erodieren, was eine Delegitimierung der Staatsmacht zur Folge hat-
te. Der Tiefpunkt wurde mit der Einfihrung des Kriegsrechts am 13. Dezember 1981
und der Repression der Solidarnosé-Bewegung erreicht. Die neunzehn Monate lange
Phase des Kriegszustandes wirkte lihmend und erzeugte — nachdem die gesellschaftli-
che Handlungsfreiheit brutal unterdriickt wurde — gesellschaftliche Apathie."”

Der tibergreifende Erosionsprozess, vom Theater (und der Literatur) als Zerfall der
gesellschaftlichen Bindungen und der kommunikativen Gemeinschaft interpretiert,
wurde Mitte der 1990er Jahre auf der Bithne thematisiert. Die Beschiftigung des The-
aters mit dem Problem der gesellschaftlichen Anomie und Entfremdung markiert eine
neue Phase seiner Entwicklung.'®

16 Schorlemmer 2003, S. 217f.
17 Friszke 2014.
18 Krakowska 2019, S. 77ff.
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6 Mirostawa Zielinska

Nach 1989, also mit der symbolischen Zisur des gesellschaftlichen und politischen Um-
bruchs, standen die TheatermacherInnen (und die Kulturschaffenden im Allgemeinen)
vor einer Reihe von Herausforderungen — dazu zihlte auch eine umfangreiche, mehr-
stufige Organisationsreform der 6ffentlichen Theater. Die letzte Phase der Reorgani-
sation des 6ffentlichen Theaters fiel mit der Wiedereinfithrung der kommunalen Selbst-
verwaltung in Polen (1999) zusammen. Thr Ziel war es, den Rahmen, in dem die Theater
arbeiteten, abzuwandeln. Mit der institutionellen Reform wurden auch die Regeln zur
Finanzierung des 6ffentlichen Theaters gedndert."” In der Praxis bedeutete dies u. a., dass
die Zahl der Stellen in den Theatern reduziert wurden. 2001 wurde der Stellenabbau
auf etwa dreifSig Prozent beziffert.?* Die Reform der Theater verlief parallel zum Prozess
der staatlichen Dezentralisierung, zur Demokratisierung des 6ffentlichen Lebens und
fithrte zur systematischen Ausweitung des Kulturfeldes, zu dessen Demokratisierung,
Egalitarisierung und Pluralisierung.?!

Zusitzlich erschwert wurde die Situation der polnischen Bithnen in den 1990er Jahren
durch einige andere Probleme, die zum Erbe der Volksrepublik Polen gehérten. Eines
dieser Altlasten war der Kollaps des Theaterlebens nach der Verhingung des Kriegs-
rechts, die zur Schlieffung der Theater, zu einer verstirkten Kontrolle der Zensur, zur
Uberwachung der SchauspielerInnen, die die Regimemedien boykottierten, sowie zur
Entlassung der Theaterdirektorlnnen fiihrte, die entweder den Schauspielerboykott
offen unterstiitzten oder sich weigerten, gegen die SchauspielerInnen disziplinarisch
vorzugehen.

Die rasche Bewiltigung des Kollapses wurde durch die sich verschlechternde Wirt-
schaftslage, und dann, nach 1989, durch die rund eine Dekade anhaltende institutio-
nelle Instabilitit und Unterfinanzierung der polnischen Theater deutlich erschwert. Das
zweite Problem waren die Spaltungen in der Theater-Community, die als Langzeitfolgen
der beklemmenden Atmosphire des Kriegsrechts bezeichnet werden kénnen. Viele der
Konflikte in den 1990er Jahren waren eine Fortsetzung der unterschiedlichen Positio-
nen, die die Theaterschaffenden wihrend und nach dem Kriegsrecht eingenommen
hatten. Diese blieben auch nicht ohne Bedeutung fiir das Klima, in dem sich der Um-
bau des 6ffentlichen Theatersystems in Polen vollzog und die Auseinandersetzungen
im Theaterfeld ausgetragen wurden, fiir das die Zisur von 1989 ein Neuanfang unter
grundsitzlich verinderten Vorzeichen war: ein demokratischer Staat mit gesetzlich gesi-
cherter Meinungsfreiheit, das heif§t auflerhalb der Kontrolle eines ,hierarchisierten, bii-
rokratischen Machtapparates, der durch ein repressives System, [...] ein Informations-
monopol und eine institutionelle Zensur verstirkt wurde®.?

Polen stand vor komplexen Umwilzungen: sozialpolitischer, wirtschaftlicher und kul-
turgeschichtlicher Natur. Eine der wichtigen Herausforderungen war die Zusammen-
fithrung von verschiedenen Kreisliufen der literarischen Kommunikation, die zum Teil

19 Krakowska 2019, S. 63.
20 Ploski 2010.

21 Krakowska 2019.

22 Hopfinger 2017, S. 16.
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im Exil, nach 1976 im ,,zweiten Umlauf“ und danach (in den 1980er Jahren) im ,,dritten
Umlauf® stattfand.” Der einmalige Prozess der Etablierung der ,Gegenéffentlichkeit*
(Untergrundliteratur, -presse, von der Zensur verbotene Filme) erfolgte jedoch ohne
spektakuliren Publikumszuspruch. Die radikalen Offnungen des kulturellen, verlege-
rischen und medialen Feldes beschleunigten die Verinderung der Wertevorstellungen,
die fiir die Gewinnung von Prestige und gesellschaftlicher Anerkennung (im Sinne von
Bourdieu) von Bedeutung waren.* Die Vielfalt der Medien samt massiver Werbung,
also Massenkultur und Konsumismus, hatten fiir breite Schichten der Gesellschaft den
Hauch von etwas Neuem und iibten viel groflere Anziehungskraft aus als die ,,iiberhol-
ten Debatten, die vor knapp einer Dekade ,,im Untergrund® gefiihrt wurden.

Nicht ohne Bedeutung fiir die Neuordnung des Kulturfeldes war schliefllich, dass diese
Ende des 20., Anfang des 21. Jhs. mit der , Krise der Meisternarrative®,” den Diagnosen
der fliichtigen/fliissigen Moderne und der sie begleitenden quilenden Ungewissheit -
d.h. der Unméglichkeit einer ,stabilen Identititsgestaltung® einherging.?

Dies beeintrichtigte die seit Anfang des 19. Jhs. konstruierte ,.innere Kohirenz* der kul-
turellen Narration,?” die die Literatur dazu verpflichtete, die Vorstellung einer Gemein-
schaft zu entwerfen und das sinnstiftende Narrativ ihrer (Weiter-)Existenz stindig fort-
zuschreiben. Die Formel dieser ,vorgestellten Gemeinschaft“®® verlor ihre Giiltigkeit
durch die reale, radikale gesellschaftliche Verinderung. Die gesellschaftlichen Probleme,
mit denen man sich nach 1989 herumschlug, waren von den tradierten Narrativen und
Deutungsmustern aus weder erkennbar noch beschreibbar.?” Es galt, die Perspektive, die
Form und die Sprache radikal zu erneuern, und die eigene Sichtweise kritisch zu befra-
gen.*® Folglich musste man sich damit abfinden, dass in der polnischen Prosa keine ,ver-
bindende Narration® entstand, die dem historischen Umbruch gerecht worden wire.?!

Notwendige Zusammenfiihrung und die ,grofSen RiickkehrerInnen”

Zu dieser Zeit findet im kulturellen Raum ein stindiger Kampf um die Autonomie des
Feldes gegeniiber der Wirtschaft und der Politik statt. Mit der Etablierung neuer Akteu-
re im Feld beginnt der Prozess der Erweiterung des kulturellen Feldes.?> Im Theaterfeld
wurde die Vorstellung, das Theater greife aktuelle Probleme auf (mit denen die Gesell-
schaft zu tun hat), von einem wachsenden Spannungsverhiltnis zweier widerstreitender
Auffassungen begleitet: die Erneuerung des Theaters durch ,Zusammenfithrung® (und

23 Dorosz 1992.

24 Balaga 2021, S. 51T

25 Czaplinski 2007, S. 34fF.

26 Bauman 2007.

27 Schultze 1998, S. 146.

28 Anderson 1997.

29 Kuisz 2018.

30 Czapliniski, Sliwiriski 1999; Janion 2000, 2006; Gosk, Kraskowska 2013.
31 Browarny 2007, S. 231ff.

32 Lewicki et. al. 2017.
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8 Mirostawa Zielinska

Fortsetzung) oder die Erneuerung durch einen ,,Bruch® mit dem bisherigen Modell der
Kommunikation mit dem Publikum und eine neue Theatersprache.*

Die neue Situation im Theaterfeld im ersten Jahrzehnt nach 1989 lisst sich jedoch nicht
einfach auf die binire Opposition ,,Hiresie“ (Moderne, Offenheit) versus ,,Orthodoxie®
(Traditionalismus, Geschlossenheit) reduzieren.?® Es erschien notwendig, einen erneuer-
ten Kanon (der Klassik, der modernen Avantgarde der 1920er und 1930er Jahre, des
zeitgenossischen Dramas der 1960er und 1970er Jahre) zu bilden und ihm Giiltigkeit zu
verleihen, die ,Inseln der Meister® anzuerkennen, wie auch die Tradition des ,alterna-
tiven Theaters® aufzuwerten, das seinen Ursprung in den gegenkulturellen Strémungen
Ende der 1960er, Anfang der 1970er Jahre hatte, auf die sich das heutige polnische Off-
Theater bezieht.*

Dieses Bediirfnis nach einem erneuerten und durchaus ,konsekrierten Kanon“ (im
Sinne von Bourdieu) ist das Ergebnis der Zensur und mit ihr der Entstellungen des
Theaterfeldes im Rahmen der gegen die Kulturschaffenden gerichteten Repressionen
in der Volksrepublik Polen. So konnte zum Beispiel erst 1989 eine vom Autor autori-
sierte Auswahl der wichtigsten Theatertexte von Jerzy Grotowski (1933-1999) in Polen
erscheinen. Sie enthilt Texte aus den Jahren 1965-1969 (Teksty z lat 1965-1969), ein-
schlieSlich Grotowskis zentralen Manifest Fiir ein armes Theater (Ku teatrowi ubogiemu)
von 1965. 1990 bereiteten die Herausgeber des Bandes (Degler/Osiriski) in Zusammen-
arbeit mit Grotowski eine zweite iiberarbeitete Auflage vor. 1989 wurde in Wroclaw
auch das Zentrum fiir theatrale und kulturelle Experimente und die Erforschung des
Werkes von Grotowski (Osrodek Badari Twérczosci Jerzego Grotowskiego i Poszuki-
wan Teatralno-Kulturowych) gegriindet, seit 2006 das Grotowski-Institut (Instytut
Grotowskiego). Das Zentrum dokumentiert und popularisiert das Wirken Grotowskis,
indem es ,kiinstlerische und wissenschaftliche Projekte durchfiihre, die sich mit den
kreativen Praktiken Jerzy Grotowskis auseinandersetzen.*” Grotowski, der 1982, nach
der Verhingung des Kriegsrechts, emigrierte, kehrte nicht mehr nach Polen zuriick.
1985 griindete er das Workcenter of Jerzy Grotowski in Pontedera in der Toskana und
wurde 1997 Dozent fiir Theateranthropologie am Collége de France. Von 2004 bis 2007
wurden in der Theaterzeitschrift Didaskalia. Gazeta Teatralna die von ihm gehaltenen
Vorlesungen (Grotowski-Vorlesungen am College de France/Wyklady Grotowskiego w
College de France) verdffentlicht. Grotowski starb Anfang Januar 1999 in Pontedera,
seine Asche wurde — gemif$ seinem letzten Willen — iiber Indien verstreut.

In der zweiten Hilfte der 1980er Jahre war Tadeusz Kantor (1915-1990) und sein
Cricot-Theater 2 international duflerst aktiv. Sein Tod im Dezember 1990 (wihrend
der Proben zu einer weiteren Auffithrung) tat der intensiven Rezeption seines Werkes
keinen Abbruch,* auch wenn mit dem Tod des Schépfers des Happening-Theaters und

33 Krakowska 2019.

34 Bourdieu 2007, S. 317.

35 Gruszczynski 2003.

36 Ostrowska, Tyszka 2008.

37 Siehe https://grotowski-institute.pl/
38 Siehe cricoteka.pl/pl/bibliography
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zum Vorldufer der Postdramatik erklirten Theaterreformers ein Kapitel der Theaterge-
schichte zu Ende ging.?

Anlisslich der Riickkehr von Stawomir Mrozek (1930-2013) aus dem Exil fand 1990
in Krakau ein zweiwdchiges, internationales Mrozek-Festival statt, das von der Jagiel-
lonen-Universitit, dem Stary Teatr und der Staatlichen Theaterhochschule in Krakau
organisiert wurde. Jerzy Jarockis (1929-2012) Inszenierung von Mrozeks Liebe auf der
Krim (Mito$¢ na Krymie) am Teatr Narodowy in Warschau 2007 (das Stiick entstand
1993) und die Neuinszenierung von 7ango zwei Jahre spiter sorgten endgiiltig dafiir,
dass Mrozek konsekriert und kanonisierr wurde. Zudem war es die Kronung der ein
halbes Jahrhundert wihrenden Zusammenarbeit beider Kiinstler, die eng verkniipft war
mit wichtigen geschichtlich-politischen Wendepunkten. In der Tauwetter-Periode (nach
1956) fithrte Jarocki Mrozeks Stiick Die Polizei (Policja) auf. Dreiflig Jahre spiter, An-
fang 1988, inszenierte der Regisseur am Krakauer Stary Teatr Das Portrit (Portret).*
Das Drama nimmt den Bankrott des ,real existierenden Sozialismus® vorweg, vor allem
aber beschuldigt das System der Hypokrisie und des Zynismus, die die Individuen jahr-
zehntelang korrumpiert und ruiniert haben.

2015 wurden im Wiener Pygmalion Theater, im Rahmen des internationalen Projekts
— Mrozek tribute —, vier Dramen Mrozeks rekontextualisiert, neu interpretiert und wie-
derbelebt (siche Mrozek tribute im Pygmalion Theater Wien in einem gemeinsamen
Projekt mit dem Polnischen Institut Wien (8. bis 25. April 2015).# 1990 kehrte auch
Theater des Achten Tages (Teatr Osmego Dnia) aus dem Exil zuriick. Das alternative
Theater wurde 1964 von einer Gruppe der Polonistik-Studierenden der Universitit in
Poznari gegriindet. Die Mitglieder des Ensembles, die nach dem Auftrittsverbot der
Theatergruppe in den 1980er Jahren (infolge des Kriegsrechts in Polen) emigriert waren,
traten im Rahmen des europiischen Wanderfestivals Mir Caravane "89 erstmals wieder
in Polen auf, was den Ministerprisidenten Tadeusz Mazowiecki (1927-2013) und die
Kulturministerin Izabella Cywinska (1935-2023), ehemals Direktorin des Teatr Nowy
in Poznan (Posen), dazu bewegte, die KiinstlerInnen offiziell zur Riickkehr nach Polen
einzuladen.??

Das Bediirfnis der Theaterschaffenden, den abgebrochenen Dialog
mit den AltersgenossenInnen wieder aufzunehmen

In der ersten Dekade nach 1989 ging es nach den Jahren des Katz- und Maus-Spiels mit
der Zensur und der augenzwinkernden Verstindigung mit dem Publikum — was unter
anderem durch dsopische Sprache, subtile Anspielungen und diverse subversive Strate-
gien erreicht wurde — auch um die volle Ausschépfung der kiinstlerischen Freiheit.*?
Jerzy Grzegorzewski (1939-2006) und Jerzy Jarocki nahmen die abgebrochenen Dialo-
ge mit den Klassikern des zeitgendssischen Theaters wieder auf. Jarocki fithrte Witold

39 Lehmann 2004, S. 105-111; Kroplin 2013, S. 233ff.; Michalik-Tomala 2020.
40 Das Portrit, Regie: Jerzy Jarocki, Stary Teatr, Krakau 1988.

41 Siehe www.pygmalion-theater.at

42 Skorupska 2021.

43 Fik 1993.
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Gombrowiczs (1904-1969) Werke in den Kanon ein. Die Trauung (Slub), die er 1991
am Stary Teatr in Krakau inszenierte, war das erste Stiick, zu dem der Regisseur nach
tiber dreiffig Jahren zuriickkehrte. Ein Jahrzehnt spiter verkniipfte Jarocki Gombro-
wiczs Schaffen und Biografie in zwei Inszenierungen, die er am Teatr Narodowy in War-
schau auf die Biithne brachte — in Umbherirren (Bladzenie, 2004) und Kosmos (Kosmos,
2005). Erstere wurde mit zahlreichen Preisen ausgezeichnet, u.a. mit dem Sonderpreis
der 30. Oppelner Theaterkonfrontationen (Lebendige Klassik, 2005) fiir den ,Versuch
einer Synthese von Witold Gombrowiczs Werk*.

Jerzy Grzegorzewski wiederum kehrte 1993 mit dem Ensemble des Teatr Polski in
Wroclaw zu Tadeusz Rézewiczs Werk (1921-2014) zuriick. Der Tod in der alten Dekora-
tion (Smieré w starych dekoracjach), bei dem Grzegorzewski 1978 Regie fiihrte, feierte
auf dem 19. Festival fiir Zeitgendssische Polnische Stiicke in Wroctaw seine Urauffiih-
rung und wurde ebendort in den Kategorien Inszenierung und Musik ausgezeichnet.
Uber die Auffithrung berichtete Elzbieta Morawiec in der Theaterzeitschrift Dialog im
Oktober 1980 (das Zitat stammt aus dem Programmbheft des Eingefangenen (Ztowiony)
von 1993):

Im Teatr Polski in Wroctaw, einem groflen Saal mit zwei Balkonringen, kehrte
Regisseur Grzegorzewski die Anordnung zwischen Zuschauerraum und Biihne
um. Das Publikum platzierte er auf der Bithne, wihrend die Handlung sich im
gesamten Zuschauerraum abspielte. Dies charakterisiert in groben Ziigen den
Typ von Theater, den Grzegorzewski betreibt — es ist ein Theater, das sich von
der illusioniren Konvention der vierten Wand verabschiedet hat, ein Theater, das
seine Theatralitit zur Schau stellt. Und indem es uns Zuschauer auf die Biithne
setzt, fiigt es uns organisch, als stumme Schauspieler, in das Geschehen ein.*

Finfzehn Jahre spiter, als Grzegorzewski den Eingefangenen (Ztowiony) auffiihree,
wiederholte und intensivierte er diesen Inszenierungseinfall. Der Eingefangene ist eine
Bithnencollage, die sich aus Texten von Rézewicz, Goethe, Dante und Vergil sowie
Rézewiczs Kommentaren zu den Filmen von Fellini, Visconti und Welles zusammen-
setzt. 2004 kehrte Grzegorzewski — mit der Inszenierung von Seelchen (Duszyczka)
am Teatr Narodowy — ein weiteres Mal zu Rézewicz zuriick. Diese war eine Art Post-
skriptum zu der Auffihrung in Wroclaw. Auch Seelchen ist eine Collage — diesmal aus
Texten von Rézewicz, Goethe, Beckett und Joyce sowie zahlreichen Selbstzitaten aus
fritheren Inszenierungen. Die Auffithrung fand in einem Gang unter der Wierzbowa-
Strafle (ulica Wierzbowa) statt, der die beiden Biithnen des Teatr Narodowy miteinan-
der verbindet und fiir den Transport von Biithnendekorationen genutzt wird. Dies ist
eine klare Ankniipfung sowohl an die Inszenierung von 1978 als auch an den Titel des
Werkes von Rézewicz — Der Tod in der alten Dekoration und die Collage-Struktur von
Kartothek (sein 1961 uraufgefiithrtes Drama).® Die Wahl dieses nicht-szenischen und
anti-spektakuliren Raumes kann als wesentlich radikalere Geste als der Tausch von

44 Morawiec 1993.
45 Schultze 1993.
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Zuschauerraum und Biithne gedeutet werden. Die Auffithrung wurde zwei Jahre spiter
in Wroclaw (in den Kellerriumen am Nowy-Targ-Platz) im Rahmen der Feiern zum
85. Geburtstag von Tadeusz Rézewicz gezeigt und gehdrt immer noch zum Repertoire
des Teatr Narodowy in Warschau.

Das dramatische und lyrische Werk von Rézewicz wurde sowohl auf west- als auch
ostdeutschen Biihnen seit den 1960er Jahren rezipiert.“ Nach Erscheinen des Bandes
Schwarze Gedanken? Zum Werk von Tadeusz Rézewicz (hg. von Hartmann/Woldan,
2007) bezeichnete Thomas Irmer in seiner Rezension des Buches Rézewicz als ,Pa-
ten des Postdramatischen® und nahm die Rezeption seines dramatischen Schaffens im
deutschsprachigen Raum in den 1960er und 1970er Jahren kritisch unter die Lupe.”
Tadeusz Rézewiczs letztes Drama, Die Falle (Putapka), ins Deutsche iibertragen von
dem befreundeten Ubersetzer Henryk Bereska (1926-2005), ist eine Anniherung an
die Biografie Franz Kafkas (1883-1924) aus der Perspektive seiner Generation — der um
1920 geborenen. Das Drama dient als Vorwand, um sich mit dem Thema der Erinne-
rung an den Holocaust,” der eigenen Identitit und dem Selbstverstindnis des Dichters/
Kiinstlers zu befassen — es noch einmal durchzudenken. In den 1990er Jahren war das
Stiick auf internationalen Festivals zu sehen: Jerzy Grzegorzewski prisentierte Die Falle
im Rahmen der Wiener Festwochen 1991, wihrend Jerzy Jarocki Die Falle 1994 auf der

Bonner Biennale ,,Neue Stiicke aus Europa“ zeigte.”’

Eine Art Epilog

Eine der bedeutendsten Inszenierung des Umbruchs 1989/1990 ist Hamlet/Maschine
(Mirz 1990, Deutsches Theater, Berlin) von Heiner Miiller (1929-1995). Die achtstiin-
dige (und nach mehr als zwanzig Jahren spiter ,kanonisch® gewordene) Auffithrung
handelt von den Traumata der Vergangenheit aus Sicht der alten, zerfallenden und der
gerade im Entstehen begriffenen neuen Ordnung: zwischen dem Fall der Mauer und
dem formalen Vollzug der Wiedervereinigung. Die sich dynamisch verindernde Situ-
ation zwang Miiller, sein Konzept zu indern. Die urspriinglich intendierte, gegen die
Staats- und Parteifithrung der DDR samt Zensur- und Unterdriickungsapparat gerich-
tete Subversion der Auffithrung war mit einem Mal gegenstandslos. Die innovative
Form von Hamlet/Maschine ermoglichte es jedoch, die einzelnen Inszenierungselemente
— den Umstidnden entsprechend — umzustrukturieren und die Grundaussage des Stii-
ckes zu verindern. Deshalb endet das Stiick mit einer chiffrierten, vernichtenden Visi-
on der Vergangenheit (Ophelia/Elektra) und einer ungewissen Zukunft. Die Funktion
des Epilogs kommt dem Intertext, und zwar Zbigniew Herberts (1924-1998) Gedicht
Fortinbras’ Klage>® Wichtig ist in diesem Zusammenhang, dass die zweli, fiir die Aussage
des Stiicks entscheidenden Stimmen — Ophelia/Elektra und Fortinbras — am Schluss
vom Band wiedergegeben, d. h. vom szenischen Raum ausgeschlossen werden und somit

46 Fischer, Steltner 2011, S. 205fF.

47 Trmer 2008.

48 Hartmann 2009.

49 Langenmeyer 2003, S. 188ff.
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als Kommentare auf der Metaebene interpretiert werden kénnen. Mit der Neuzralisie-
rung der Ironie des Gedichts von Herbert” werden die Fundamente von Fortinbras’
Welt in Frage gestellt — verdndert sich auch dessen subversiver Charakter. Das Gedicht
ersetzt Fortinbras’ Rede, die aus Shakespeares Hamlet bekannt ist:

Gesetzt wird dieses Ende durch den vom Band noch einmal eingespielten Ab-
sagemonolog Ophelias/Elektras aus der Hamletmaschine und das Gedicht Fortin-
bras’ Klage des polnischen Dichters Zbigniew Herbert; das Schlusswort des iiber
die von Hamlet hinterlassenen Leichenberge nach der Macht greifenden Fortin-
bras dagegen ist in Miillers Inszenierung gestrichen.”

Fortinbras” Klage ist nach dem Monolog Ophelias/Elektras, die sich von den Traumata
der Vergangenheit zu erholen versucht, aus dem Off zu héren. In dem Augenblick, in
dem sich Fortinbras — eine stumme Gestalt in goldener Maske — tiber Hamlets Leich-
nam beugt, erklingen die letzten Verse: ,Wir konnen uns weder Willkommen noch
Abschied sagen wir leben auf Archipelen / und dieses Wasser die Worte was sollen was
sollen sie Prinz“* Thomas Irmer, nach der Bedeutung Fortinbras’ in Miillers Stiick ge-
fragt, beschreibt die traditionelle Interpretation dieser Figur folgendermaflen: , Abge-
sehen von dem aktuellen, politischen Hintergrund, war Fortinbras auch ein Bild fiir
eine technische, iiberlegene, fortgeschrittene Zivilisation im Allgemeinen®>* Aus Berli-
ner Perspektive im Mirz 1990 war klar, dass nichts das Rad der Geschichte aufzuhal-
ten, geschweige denn zuriickzudrehen vermochte. Es war offensichtlich, dass eine fun-
damentale Verinderung, sprich: das Ende der DDR, bevorstand. Blieb nur die Frage:
Wie sollte es weitergehen? Das durch die Miiller’sche 7heater-Maschine anverwandelte
Herbert-Gedicht erlaubt — emotionslos — aus der Metaperspektive eine Atmosphire des
In-der-Schwebe-Seins, der Unentschiedenheit zu vermitteln. Die Opposition Hamlet/
Fortinbras — freies Denken, Ideen- und Wahrheitstreue versus Macht, Technokratie und
das Recht der Stirke — verliert in der Schlussszene an Deutlichkeit. Zum Ausdruck
kommt die Ambivalenz des historischen Augenblicks — was ist das Eigene und was das
Fremde? Wofiir soll/kann man sich nun einsetzen?

Heinrich Olschowsky, der die Reaktionen der literarischen Kreise, darunter Bertolt
Brechts (1898-1956), auf die Tauwetter-Periode untersuchte, gibt einen interessanten
Interpretationshinweis. Herberts Gedicht entstand unmittelbar nach den Verinderun-
gen von 1956, was es berechtigen wiirde, eine Parallele zwischen 1956 und 1989/1990
zu ziehen. Zwei Monate vor seinem Tod veroffentlichte Bertolt Brecht seinen Essay Be-
miihungen, in dem er Rechenschaft iiber sein Verhiltnis zum Stalinismus ablegte. Er
bekannte, sich durch sein Schweigen nach der Aufdeckung der stalinistischen Verbre-
chen mitschuldig gemacht zu haben. Sein Essay erschien jedoch in gekiirzter Form —
der Schliisselsatz wurde von Johannes R. Becher (damaliger Minister fiir Kultur, ZK-

51 Burba 2017, S.227.
52 Eke, 2017, S. 267f.
53 Herbert 2016, S. 216f.
54 Irmer 2010, S. 165.
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Mitglied und Dichter) zensiert. Seine Position machte ihm méglich Korrekturen in den
Korrekturspalten vorzunehmen.” Becher hatte ebenfalls geschwiegen, als in Schaupro-
zessen Wolfgang Harich (1923-1995), Walter Janka (1914-1994) und andere Vertre-
terInnen der literarischen Welt, die sich fiir eine Liberalisierung des kulturellen Lebens
in Ostdeutschland eingesetzt hatten, zu mehrjihrigen Haftstrafen verurteilt wurden.
Bekanntlich wurde auch Heiner Miiller unter Druck gesetzt und sein Schaffen regelmi-
Big zensiert. Als 1989 die Proben zu Hamlet/Maschine anliefen, war das Stiick offiziell
immer noch verboten. Das Zitieren von Herberts Gedicht in der Schlusssequenz bringt
die Situation in der DDR im Jahr 1956 in Erinnerung: den Terror der Schauprozesse,
die Reideologisierung der Literatur, die Abgrenzung von emanzipatorischen Prozessen
und Freiheitsbestrebungen in anderen Lindern Mittelosteuropas.”” Aus dieser Perspek-
tive geben die Ereignisse von 1989/90, die das Ende der DDR besiegelten, keinen Anlass
zu Sentimentalitdten. Sie lassen es als gerechtfertigt erscheinen, das letzte Wort einem
Anderen, dem Dichter zu iiberlassen.

Teil 11

Transferrouten: Tel Aviv — Miinchen — Wien; Wien — Miinchen — £ddz; Miinchen — Tel
Aviv — Wien — £6dz — Krakau — Warschau

Ab Anfang der 1990er Jahre werden Stiicke dsterreichischer Autorinnen und Autoren
auf polnischen Bithnen aufgefiihrt, die Theaterzeitschrift Dialog publiziert regelmi-
Big neue Ubersetzungen und alljihrlich erscheinen Anthologien mit zeitgendssischen
osterreichischen Theaterstiicken. Das Fernsehtheater bietet dabei die Méglichkeit, ein
breiteres Publikum zu erreichen. Gemein ist den polnischen und osterreichischen , Nest-
beschmutzerInnen® vor allem die gesellschaftskritische Perspektive, sei es bei der Entlar-
vung von Mythen der Vergangenheit oder bei der eingehenden Analyse des Individuums
im Kontext seiner familiiren und gesellschaftlichen Beziechungen.’®

Die polnischen Theaterbesucherlnnen (breiter: Rezipienten), brauchten eine gewisse
Zeit, um sich mit der Sprache und markanten Personlichkeit von Elfriede Jelinek (geb.
1946) vertraut zu machen. In den letzten zehn Jahren entstanden mehr als zwanzig
Inszenierungen und wurden mehrere Dutzend Biicher mit Jelineks Werken (Stiicke,
Prosa und Gedichte) sowie noch einmal so viele Binde mit kritischen Texten und wis-
senschaftlichen Studien herausgegeben. Mit dem Durchbruch Jelineks auf polnischen
Bithnen traten auch neue Regisseurinnen in Erscheinung: z. B. Maja Kleczewska (geb.
1973), die regelmiflig Werke der dsterreichischen Autorin inszeniert (Babel 2010, Podréz
gimowal Winterreise 2013, Eurydyka méwi/Eurydike sagt 2014, Wciektosé/ Wur 2016). Als
Kleczewska 2017 auf der Theaterbiennale in Venedig mit dem Silbernen Léwen in der
Kategorie Theater ausgezeichnet wurde, stand in Polen Elfriede Jelinek gerade mit ihrem

55 Olschowsky 2015, S. 103.
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Stiick Rechnitz. Aniot ZagtadylRechnitz. Der Wiirgeengel im Mittelpunkt des kulturellen
Geschehens.

Die positive Resonanz, die das Stiick Rechnitz (iibers. von Monika Muskata) damals
ausldste — es war nicht nur ein Theater-, sondern auch ein Medienereignis —, zeigt auch,
welchen Weg nicht nur das polnische Theater, sondern auch das Kulturfeld in den letz-
ten drei Jahrzehnten zuriickgelegt hat. Dies betrifft das Theaterpublikum, die Lieb-
haberInnen klassischer Musik und alle am Kulturleben Teilnehmenden. Rechnitz. Der
Wiirgeengel wurde im Januar 2017 am Teatr Rozmaitosci in Warschau (TR Warszawa)
— von ebenfalls mehrfach ausgezeichneten Regisseurin, Katarzyna Kalwat — als ,offene
Leseprobe® vorbereitet.”” Anschlieflend wurde die Inszenierung im September 2018 am
Nowy Teatr in Warschau, im Rahmen des 61. Internationalen Festivals fiir Zeitgends-
sische Musik, Warschauer Herbst, mit Musik von Wojciech Blecharz, als performative
Oper, Rechnitz. Opera — Aniot Zagtady (Rechnitz. Oper — Der Wiirgeengel) aufgefiihrt.
Ein Jahr spiter feierte eine erweiterte Fassung von Rechnitz ihre Theaterpremiere (TR
Warszawa, Februar 2019).° Alle Inszenierungen fanden mit Diskussionen und anderen
begleitenden Veranstaltungen statt.

Rechnitz ist ein Musterbeispiel fiir heutigen multiway-Transfer, der eine verzweigte Rou-
te nimmt und mehrdimensionale Resonanz findet. Dieser lisst sich weder auf eine oder
zwei Kulturen noch auf ein Kulturfeld reduzieren. Der Erfolg geht dabei nie auf eine
konkrete Person (des Autors/der Autorin oder des Regisseurs/der Regisseurin) zuriick.
Jelineks Stiick Rechnitz war in Polen erstmals 2009 auf dem Festival Dialogs der Vier
Kulturen (Dialog Czterech Kultur) in £6dZ zu sehen (seit 2010 L6dZ der Vier Kul-
turen).”’ Die Inszenierung stammte vom Schweizer Regisseur Jossi Wieler (geb. 1951),
der an der Universitit Tel Aviv Regie studiert und anschliefSend an Schweizer und deut-
schen Theatern gearbeitet hatte. 2009 erhielt er fiir Rechnitz den Wiener Nestroy-The-
aterpreis in der Kategorie ,,Beste deutschsprachige Auffithrung®. Das Stiick hatte 2008
an den Miinchner Kammerspielen Premiere gefeiert.

2017/2018 kam es in Warschau zu einem , Kumulationseffekt des multiway-Transfers.”
Es kreuzten sich verschiedene Transferrouten (Miinchen, Tel Aviv, Wien, £.6dz und
Warszawa); die Gatekeeper-Funktion kam dem Kultur-Festival in £6dZ zu (Festivals
sind bekanntlich die besten Gatekeeper im jeweiligen Kulturfeld, denn sie ziehen Zu-
schauerlnnen an, die offen sind fiir allerlei Experimente); die bisherigen Jelinek-Auffiih-
rungen auf polnischen Bithnen als auch das von polnischen Philologinnen und Philo-
logen systematisch iibersetzte und vermittelte Schaffen der Autorin taten ein Ubriges.

59 Siche https://trwarszawa.pl
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Das Malta-Festival, das Off-Theater und die Stimme der Zwanzigjihrigen

1991 wurde das Malta-Festival in Poznani gegriindet — in Zusammenarbeit mit dem The-
ater des Achten Tages (Teatr Osmego Dnia), das an der Konzeption und Organisation
des Festivals aktiv beteiligt war. 1994 erhielten die VeranstalterInnen des Festivals erst-
mals einen Zuschuss aus dem EU-Kulturférderprogramm Kaleidoskop, und die Zahl
der Auffithrungen wuchs auf tiber hundert. 1996 wurde im Rahmen von Malta Off die
Performance / love you der unabhingigen Theatergruppe Teatr Porywacze Ciat (Theater
der Entfiihrer der Korper) gezeigt, deren Ankiindigungstext wie eine warnende Anti-
Reklame klang: ,Die Auffithrung ist brutal und obszon, sie reizt zum Widerspruch, und
am Ende wird der gegenseitige Hass nicht nur von den Schauspielern geteilt ...“.%* Diese
Performance stief§ die Entwicklung des neuen Theaters der jungen Generation an. Nicht
zufillig gingen wichtige Impulse von einem jungen Off Theater aus, dazu im Rahmen
eines Festivals, das an die Tradition der Alternativ- und Gegenkultur der 1960er und
1970er Jahre ankniipfte.

1 love you von Porywacze Cial (Theater Entfiihrer der Kérper) war dem britischen
Shopping and Fucking [von Mark Ravenhill — M.Z.] (1999) auf polnischen Biih-
nen um ein paar Jahre voraus. [...] [M]an kénnte sagen, beide Stiicke setzten das
Motiv der Gemengelage aus Konsum und Gewalt im polnischen Theater durch.
[...] Die SchauspielerInnen zogen das Publikum in dieses Spiel mit hinein und
konkurrierten miteinander, wer von ihnen die meisten Zuschauer auf seine Seite
zu ziehen vermochte: die Frau verlor, wurde vom Mann grausam geschlagen und
misshandelt. Auf der Biithne fand eine totale physische und emotionale Destruk-
tion statt. Konsum ging in Aggression iiber, Stabilitit in Verwiistung.*

Zum Schluss der Performance erténte der Song Drunken Butterfly von Sonic Youth.®
Auf diese Weise distanzierte sich die Stimme des ,,neuen Theaters“/des ,,jungen Theaters*
von der Vorstellung des Theaters als eines Tempels der Kultur und wandte direkt an die
Generation, die mit Popkultur und Underground-Musik aufgewachsen war.®® Anderer-
seits richtete sich das in der Performance ostentativ benutzte primitive Englisch, das
auf Eins—zu—Eins—Ubersetzungen und Zitate aus der Werbung reduziert war, gegen jene
Sprache, die in der Massenkultur dominiert, das Individuum degradiert und das Bild
von der Wirklichkeit entstellt.

Das Theater als Zentrum der Debatte iiber die uns umgebende Welt

Zu einem wichtigen Ort auf der Landkarte der theatralen Dezentralisierung und Inno-
vation der 1990er Jahre und einer bedeutsamen Stimme in der Debatte iiber Exploration
wichtiger Themen fiirs Theater, wurde das Teatr Wspélczesny in Szczecin.” Das Repor-
tage-Drama Der junge Tod. Mikrodramatische Etiiden zu Pressethemen (Moda $mier¢.
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Mikrodramatyczne etiudy na tematy prasowe)®® von Grzegorz Nawrocki (1949-1998),
Journalist und Reporter, der seit Ende der 1970er Jahre der demokratischen Opposition
angehorte und im ,zweiten Umlauf® publizierte (er schrieb u.a. unter dem Pseudo-
nym Marcin Step fiir die in West-Berlin in den 1980er Jahren erscheinende Monatszeit-
schrift Archipelag), wurde als wichtigstes Ereignis der Spielzeit 1995/1996 angeschen.
Die Inszenierung von Anna Augustynowicz (geb. 1959) 1996 am Teatr Wspélczesny
in Szczecin wurde als ,Vorbote einer neuen Dramaturgie, Thematik und Asthetik auf
der polnischen Biithne® erkannt. Begriindet wurde dies mit den innovativen formalen
Losungen (u.a. dem mannigfaltigen Einsatz von Bildschirm und Video-Projektionen
auf der leeren Bithne) und den kommentierenden Songs.®” Diese waren eine Art gerapp-
tes Recycling der brutalisierten Sprache der jugendlichen Figuren und rekapitulierten
die auf dem Bildschirm gezeigten tragischen Begebenheiten. Ein Jahr spiter inszenier-
te Augustynowicz Werner Schwabs (1958-1994) Volksvernichtung oder Meine Leber ist
sinnlos (Moja watroba jest bez sensu). Der Blick ins Programmbheft dieser Inszenierung
erlaubt sie in einen breiteren Kontext einzuordnen und als Reflexion iiber den Zustand
der Gesellschaft und Kultur am Ende des 20. Jhs. zu interpretieren. Die Begleitmateri-
alien kénnen einerseits als Schlaglichter auf das ausgehende 20. Jh. betrachtet werden,
andererseits beleuchten sie mogliche Motive, auf Werner Schwabs Text zurtickzugreifen,
dessen Radikalitit und Kompromisslosigkeit von grofSer Authentizitit gekennzeichnet
ist. Neben Corina Caduffs Text iiber Schwabs Werk enthilt das Programmheft zwolf
ausgewihlte Zitate deutschsprachiger Autoren (u.a. von Robert Musil, Alfred Kubin,
Ludwig Wittgenstein, Elias Canetti, Peter Handke, Paul Celan), die den Text des dster-
reichischen Dramatikers in das literarische, philosophische und kiinstlerische Denken
seit der Wende des 19./20. Jhs. einschreiben. Fiinf Arbeiten des deutschen Installations-
und Performancekiinstlers, Martin Kippenberger (1953-1997), die im Programmbheft
abgedrucke sind, bilden einen zusitzlichen Kommentar. Die Premiere von (Volksvernich-
tung oder) Meine Leber ist sinnlos am Teatr Wspolczesny in Szczecin fand am 21. Mirz
1997, zwei Wochen nach Kippenbergers Tod statt.”

Kippenberger starb am 7. Mirz im Alter von 44 Jahren an Leberkrebs. Er wurde acht
Jahre ilter als Schwab (der mit vier Promille Alkohol im Blut tot aufgefunden wurde),
drei Jahre ilter als der franzésische Schriftsteller Bernard-Marie Koltes (1948-1989)
(der an AIDS starb) und sechzehn Jahre ilter als Sarah Kane (1971-1999) (die an De-
pressionen litt und an einer Drogeniiberdosis starb). Dem Werk und den Biographien
dieser vier Theaterschaffenden, die man zwischen Selbstzerstorung und Selbstmytho-
logisierung verorten kann, gewann man vor allen Dingen sehr personliche Reaktionen
auf die als unertriglich empfundene Situation ab. Die Stiicke von Bernard-Marie Koltes
und Werner Schwab, die in den 1990er Jahren auf polnischen Bithnen zu sehen waren,
lieflen keine ,Illusionen [aufkommen] iiber die Natur der zwischenmenschlichen Be-

68 Nawrocki 1995.

69 Krakowska 2019, S. 102ff.

70 Programmbheft Moja wqtroba jest bez sensu, Regie: Anna Augustynowicz, Teatr Wspélczesny, Szcze-
cin 1997.

© 2024, Otto Harrassowitz GmbH & Co. KG, Wiesbaden
ISBN Print: 978-3-447-12107-1 - ISBN E-Book: 978-3-447-39460-4



Das neue Theater in Polen nach 1989, der Theater-Mikrokosmos Berlins 17

zichungen, die ethische Katastrophe und die gesellschaftliche Holle®. Sie ebneten den
Weg fiir eine vollig andere Sensibilitit und schlugen ,eine nihilistische Bresche in das
Theaterrepertoire®’! Sie zeichneten sich durch konzentrierte Bésartigkeit aus, die ge-
gen die Komfortzone der ZuschauerInnen und deren Rezeptionsgewohnheiten gerichtet
war. Das traf den Nerv der Zeit, motivierte zum kritischen Blick auf die Nachwendezeit
und half die gesellschaftliche Misere sichtbar zu machen. Somit wurde die Grundlage
fiir den Transfer fiir neue Dramatik der 1990er Jahre geschaffen, darunter der poli-
tischen Cool-Britannia-Dramen, des In-Yer-Face-Theaters sowie Produktionen aus den
,Betliner Laboren®: des politischen Theaters der Volksbiihne (nachdem Frank Castorf
dort die Leitung tibernommen hatte) und des realistischen Theaters, das von dem Tan-
dem Thomas Ostermeier/Jens Hillje an der DT-Baracke und nach ihrem Wechsel an die
Schaubiihne 1999 von einem vierkopfigen Team entwickelt wurde.”

Uber die im Rahmen des 6. Internationalen Theaterfestivals Kontakt (Torus, 1996)
gezeigte Inszenierung Murx den Europier! Murx ihn! von Christoph Marthaler (geb.
1951) lisst sich riickblickend sagen, dass sowohl das Publikum als auch Theaterleute,
KritikerInnen und JurorInnen schon damals keinen Zweifel hatten, ,einer fiir das euro-
piische Theater bahnbrechenden Auffithrung beigewohnt zu haben®”? Die Inszenierung
des Schweizer Regisseurs, die an der Berliner Volksbithne am Rosa-Luxemburg-Platz
entstand, hat man mit dem Grand Prix des Festivals ausgezeichnet. Besonders gewiir-
digt wurden Marthalers Diagnose der europdischen Identitit(en) Ende des 20. Jhs. und
das von ihm angebotene Theatermodell, das ,sowohl von den Regeln, die Aristoteles,
Gustav Freytag als auch Bertolt Brecht aufgestellt hatten, befreit worden war“’* Die
Kantor-Spuren, d. h. die entdeckten Affinititen zu den happeningartigen, postdramati-
schen Gestaltungsformen seines Theaters, die sich bei Marthaler finden lassen, konnten
nicht ohne Bedeutung bleiben:

Das polnische Publikum, das 1996 erstmals Marthalers Inszenierung sah, hat-
te womdglich ein Déja-vu-Erlebnis: Die Figuren der Gedenk-Séance der Toten
Klasse [Umarla klasa] von Tadeusz Kantor sahen dhnlich aus und agierten nicht
viel anders. Diese Verwandtschaften waren nicht zufillig: In einem Interview
mit Klaus Dermutz bekannte Christoph Marthaler, dass er die Auffithrung in
Ziirich gesehen und sie ihn ungeheuer beeindruckt habe: ,Ich kann nicht viel
zu Der Toten Klasse sagen, aber ich kann die Bilder evozieren. Ich sehe, wie diese
Leute aufstehen und sich hinsetzen®.”

1998 inszenierte Grzegorz Jarzyna (geb. 1968) unter dem Pseudonym Brankenhorst
das Stiick Unidentifizierte menschliche Uberreste und die wahre Natur der Liebe (Uniden-
tiied Human Remains and the True Nature of Love) des kanadischen Dramatikers
Brad Fraser (geb. 1959). Die Idee der Inszenierung zeigt eine andere wichtige Funktion
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der Asthetik des In-Yer-Face-Theaters: das radikale Aufbegehren gegen das 7heater als
Kunsttempel, das bereits in den Theateransitzen der 1960er und 1970er Jahre von Jerzy
Grotowski und Peter Brook (1925-2022) angelegt ist. Das Programmbheft der Insze-
nierung wurde in der Form eines Comics gestaltet (in den Comicfiguren erkennt man
die SchauspielerInnen des Stiickes). Dessen Autor ist der Ziiricher Comiczeichner und
freie Maler Andreas Gefe (geb. 1966). Die eklektische Musik der Auffithrung reicht von
Verdi-Arien, interpretiert von Maria Callas, iiber Prodigy und Rammstein bis hin zu
polnischen Interpreten wie Mazzoll & Arhythmic Perfection und Kazik Staszewski. Inte-
ressant ist in diesem Zusammenhang Staszewskis Zugehorigkeit zur unabhingigen Mu-
sikszene der 1990er Jahre, in der unter der Bezeichnung Yass (neue improvisierte Musik)
mit Jazz und anderen Musikgenres experimentiert wurde — gleichzeitig zeigte man sich
auch fiir Kontakte zu anderen Formen der unabhingigen Kunst offen. 1997 zeichnete das
unabhingige Label Mézg Production (Gehirn-Produktion) ein Konzert im Klub Mézg
(Gehirn) in Bydgoszcz auf. Das Eroffnungsstiick des Albums trigt den programmati-
schen Titel Das Gehirn ist nicht im Kopf [mdzg nie jest w glowie]. Das szenische Spiel und
die Aussage des Song-Textes korrespondieren und interagieren miteinander und mit der
Musik: ,die Verlorenheit des modernen Menschen® ist keine abstrakte Metapher, sondern
hautnahe Wirklichkeit — unser Alltag.

Immer aktiver wurde die 1998 von Pawet Lysak (heute Direktor des Teatr Powszechny in
Warschau) und Pawel Wodziriski gegriindete Theatergesellschaft (towarzystwo teatral-
ne). Sie suchte nach Moglichkeiten, um ein Theater zu prisentieren, das beriihrt, das sich
einmischt (teatr, ktdry sie wtrqca).”® Ort und Leiter waren schnell gefunden: TR Warszawa
und der damalige kiinstlerische Leiter des Theaters, Grzegorz Jarzyna. Wodziriski und
Lysak iibersetzten das Stiick Shoppen & Ficken [Shopping and Fucking] des britischen
Theaterautors Mark Ravenhill (geb. 1966), das zum Inbegriff des Cool-Britannia-Dramas
wurde, und brachten es 1998 auf die Bithne (Regie: Pawetl Lysak, Biihnenbild: Pawel
Wodziniski). Im Programmbheft, in dem das neue /n-Yer-Face-Theaterstiick vorgestellt
wird, findet sich folgendes Statement, kollektiv mit , Theatergesellschaft“ unterzeichnet:

Hier gebt es nicht um dramatische Kunst, hier gebt es um alles. Die neue britische
Dramatik beschreibt konsequent eine zerstérte Welt voller Grausamkeit und
Schmerz. Dabei benutzt sie radikalste theatrale Mittel und verzichtet auf den
tibermifigen Einsatz formaler Kunstgriffe. Strotzend vor Energie und Direktheit
gibt sie wiitende Antworten auf existenzielle und politische Probleme.””

Im Mai 1999 bekam das polnische Publikum zwei Inszenierungen von Marius von
Mayenburgs (geb. 1972) Stiick Feuergesicht zu sehen. Die erste wurde auf dem 9. Interna-
tionalen Festival Kontakt in Torun gezeigt (Regie: Thomas Ostermeier, Deutsches Schau-
spielhaus, Hamburg), wo die Inszenierung ausgezeichnet und Judith Engel von den Lo-
kalmedien fiir die Rolle der Olga mit dem Preis fiir die beste Schauspielerin des Festivals
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bedacht wurde.”® Die zweite Inszenierung, die polnische Erstauffiihrung von Feuergesicht
(Ogieri w glowie), stammte erneut vom Tandem Lysak (Regie), Wodziniski (Biihnenbild).
Sie hatte im November im TR Warszawa als eine Produktion der Theatergesellschaft
Premiere. Das Programmbheft zur Auffithrung hat erneut den Charakeer eines radikalen
Manifests (obwohl von anderer Art als beim Ravenhill-Stiick): Es enthilt den vollstin-
digen Text des Stiicks auf Polnisch (iibersetzt von Joanna Diduszko-Kus$mirska). Nach
dem Schock und Skandal, den das britische Stiick ausgelost hatte (Shopping and Fuck-
ing wurde zeitweilig vom Spielplan genommen), hatten sich die Wogen der Erregung
inzwischen wieder geglittet. Da die Auszeichnung von Mayenburgs Debiit mit dem
Kleist-Férderpreis fiir junge Dramatiker 1997 und dem Preis der Frankfurter Autoren-
stiftung 1997 auch in Polen zur Kenntnis genommen wurde, iibernahm das Interna-
tionale Festival Kontakt in Toruni 1999 die Gatekeeper-Funktion fiir neue Trends. Eine
ganze Reihe von Theaterschaffenden zeigte groffe Aufmerksamkeit fiir die Dramen des
jungen deutschen Dramenautors. Mayenburgs Feuergesichr (Ogient w glowie) wurde be-
reits 2000 am Teatr Wybrzeze in Gdarisk (Regie: Piotr Kruszcezyniski, geb. 1967) und
am Teatr Juliusza Stowackiego in Krakau (Regie: Adam Sroka, geb. 1959) aufgefiihrt.
Piotr Lazarkiewicz (1954-2008) bereitete zusitzlich eine Inszenierung des Stiicks fur
das Fernsehtheater vor. Im Mai 2022 erschien beim Theaterverlag ADiT Mayenburgs
vierte Stiickesammlung, Eldorado (iibersetzt von Karolina Bikont), auf Polnisch. Im
Vorwort heifit es zur Rezeption von Mayenburgs Dramen in Polen:

Marius von Mayenburg ist einer der bekanntesten deutschen Gegenwartsdrama-
tiker in Polen. Die meisten seiner Stiicke wurden ins Polnische iibersetzt, und
nicht weniger als sieben von ihnen bisher — mit meist groffem Erfolg — auf polni-
schen Biihnen aufgefiihrt. Seine Stiicke zeigen einen klaren Trend hin zur Wie-
derbelebung des Sozialdramas. Sie thematisieren die akuten Probleme der egois-
tischen, konsumorientierten und aggressiven Welt von heute und geben Einblick
in die oft dramatischen Lebensverhiltnisse der jungen Generation.”

Ende 2001 inszenierte Pawel Miskiewicz (geb. 1964) am Teatr Polski in Wroctaw das
Stiick Przypadek Klary (Der Fall Klara) von Dea Loher (geb. 1964).%° Das Drama der
deutschen Autorin, die an der Berliner Hochschule der Kiinste Szenisches Schreiben
u.a. bei Heiner Miiller studierte, blieb im Repertoire des Theaters bis 2008 und wur-
de insgesamt 115 Mal aufgefiihrt. Die Inszenierung machte die (polnische) Hip-Hop-
Gruppe Grammatik, die jedes Mal auf der Biihne live spielte, bekannt. Mit der Titelrolle
Klaras begann auch die Karriere von Kinga Preis — der 1972 in Wroclaw geborenen
Schauspielerin, die u.a. in den Filmen von Wojciech Samarzowski (Rdza/Rose, 2011)
und Agnieszka Holland (W ciemnosci/In Darkness, 2011) spielte.

2002 iibernahm Piotr Kruszczynski, der bereits Stiicke u.a. von Tankred Dorst (1997,
Diplomstiick), Marius von Mayenburg (2000), Brad Fraser (2000) sowie Mrozek und
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Rézewicz (1999) inszeniert hatte, die Leitung des Teatr Szaniawskiego in Waltbrzych.
2003 fiihrte er Michal Walczaks (geb. 1979) Debiitstiick Sandkasten (Piaskownica) auf.®!
Auf diese Weise verhalf er zum Durchbruch einer neuen Dramatik und einer neuen Ge-
neration von Regisseurinnen und Regisseuren: Jan Klata (geb. 1973), Maja Kleczewska
(geb. 1973), Monika Strzepka (geb. 1976), Pawel Demirski (geb. 1979). Gleichzeitig

nahm er die internationale Kooperation auf:

Der Theater-Direktor Kruszezynski lud die in Berlin lebende deutsche Regisseurin
Marianne Wendt und die Bithnenbildnerin Malve Lippmann ein, [...] Gerhart
Hauptmanns Drama Vor Sonnenaufgang (ibersetzt von Sabine Fiebig) am Theater
in Walbrzych zu inszenieren. Hauptmann wurde in Obersalzbrunn (Szczawno-
Zdr6j) geboren und wuchs in Waldenburg (Walbrzych) auf. Ausgangspunke des
Stiicks war die Geschichte einer Familie, die zu Beginn des dortigen Bergbaus
ein beachtliches Vermogen erwarb. Gleichzeitig verlagerte die Regisseurin die
Handlung in das heutige Walbrzych. Ein interessanter Trick war der Einsatz realer
Figuren, die im Film auf ihre historischen Spiegelungen treffen. Die Autorinnen
betonten die sozialen Missstinde, die von Hauptmann angeprangert wurden, vor
allem der allgegenwirtige Alkoholismus, aber auch Ehebruch und Inzest. Die Auf-
fithrung fand auf einer Biihne statt, die das heutige Walbrzych der Post-Trans-
Jformations-Zeit zeigte. Die Aktualisierung des Dramas verwies auf Hypermirkte,
aber auch heruntergekommene Wohnhiuser und soziale Probleme. Die Inszenie-
rung des Stiicks Vor Sonnenaufeang, das bei seiner Urauffiithrung vor tiber hundert
Jahren einen Skandal ausléste, konnte das Publikum und die KritikerInnen in
Walbrzych nicht tiberzeugen, stief§ aber auch dieses Mal auf Empérung, obwohl
die Auffithrung zweifelsohne um einen lokalen Fokus bemiiht war.®?

Um die Jahreswende 1999/2000 wurde klar, dass die erste Phase des intensiven ,,Im-
ports” von neuer Dramatik ins polnische Theater und ihrer Anverwandlung abgeschlos-
sen war.% Es begann eine vollig neue Phase, auch wenn der Prozess der institutionellen
Transformation noch nicht beendet war, die Theater auch weiterhin mit Unterfinanzier-
ung zu kidmpfen hatten und das entscheidende Ringen um ein newues Theater erst noch
bevorstand.?4 Riickblickend schrieb Katarzyna Fazan, die den tieferen Sinn der Ablehn-
ung der tradierten dsthetischen Formen und des Selbstverstindnisses der Theaterschaf-
fenden vor 1989 auf den Punkt brachte:

Es ist eine radikale Verinderung gegeniiber dem, womit wir es vor 1989 zu tun
hatten, und es geht dabei nicht nur und ausschliefflich um einen Generations-
wechsel oder einen Wandel der idsthetischen Neigungen. [...] Der Grund dafiir

81 Sandkasten, in: Dialog, Nr. 1/2002.

82 Gotaczynska 2013, S. 191.

83 Woldan 1993.

84 Pawlowski 2005; Petka 2014; Krakowska 2019.

© 2024, Otto Harrassowitz GmbH & Co. KG, Wiesbaden
ISBN Print: 978-3-447-12107-1 - ISBN E-Book: 978-3-447-39460-4



Das neue Theater in Polen nach 1989, der Theater-Mikrokosmos Berlins 21

liegt eher in der Notwendigkeit, die Ziele und Aufgaben der Kunst neu zu for-
mulieren, bevor mit alten dsthetischen Mustern gebrochen wird.®

Die Generation des Umbruchs ‘89 und die Meister des neuen Theaters

Krystian Lupa (geb. 1943) ist der Theatermacher, der durch seine unangefochtene Po-
sition im polnischen Theaterfeld Ende des 20., Anfang des 21. Jhs. die Richtung des
neuen Theaters bestimmte. Seine theatralen Experimente wurden als ,existenzielle Neu-
orientierung” bezeichnet.*® Vorgegeben wurde die Richtung durch das Kalkwerk nach
Thomas Bernhard (1931-1989), das 1992 am Stary Teatr in Krakau auf die Bithne kam
und 1998 im Fernsehtheater zu sehen war. ,Lupa [gelang] mit dieser Inszenierung der
Durchbruch zu breiteren Publikumsschichten und zu gréflerer nationaler wie internatio-
naler Bekanntheit“*” Von da an wurde jede Lupa-Auffithrung breit kommentiert und
immer ofter auf auslindischen Bithnen gezeigt.

Die erfolgreichen Inszenierungen Lupas, Die Préisidentinnen (Prezydentki) 1999 von
Werner Schwab (bis 2010 231-mal am Teatr Polski in Wroctaw aufgefiihrt) und Theater-
Adaptionen von Bernhard-Prosa (Kalkwerk 1992; Ausloschung/ Wymazywanie) 2001) —
verstirkten in der polnischen Kultur einen Trend, der als ,,importierte Selbstkritik“ be-
zeichnet wurde.®®

2003, nach Erscheinen der ersten Anthologie mit neuster polnischer Dramatik, die den
provokanten Titel Generation Porno (Pokolenie Porno) trug, kiindigte sich eine dstheti-
sche und inhaltliche Neuausrichtung des Theaters an. Dabei wurde Krystian Lupa die
Rolle des Wegweisers fiir das neue Theater zugewiesen:

Die neuen RegisseurInnen konnten in vollem Umfang von Lupas theatralen Ent-
deckungen profitieren, vor allem von der grofien existenziellen Neuorientierung,
die er in seinem Theater vollzog. Das Wichtigste ist fortan der Mensch und nicht
die Sache. Man kann sagen, dass die jiingeren Regisseurlnnen fiir ein grofles
Durchliiften im Theater sorgten, sie beobachteten aufmerksam, was um sie her-
um in Europa geschah, verzichteten auf das spezifisch Polnische, das in die Spra-
chen anderer Kulturen Uniibersetzbare. [...] Es geht hier nicht darum, die Welt
zu kopieren oder westliche Moden zu ,verarbeiten®, sondern darum, eine eigene

Sprache zu erschaffen, bei gleichzeitiger vélliger Offenheit der Welt gegeniiber.®

Bei der Auflistung der Inspirationsquellen, die bei der Suche der polnischen Bithnen nach
neuer Theatersprache von entscheidender Bedeutung waren, darf die Berliner Volksbiihne
und Frank Castorf (geb. 1951) nicht fehlen.”® Zwei Biicher, die zeitgleich erschienen
(Dezember 2017), ermdglichen es, zwei originelle, unverwechselbare Theaterperson-
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lichkeiten, Krystian Lupa und Frank Castorf, miteinander zu vergleichen. Es sind Inter-
viewsammlungen mit Castorf (Am liebsten hiitten sie veganes Theater) und Lupa (Koniec
Swiata wartosci/The end of the world of values). Sie zeigen sowohl die unterschiedlichen
Ansitze als auch die Gemeinsamkeiten im Denken der beiden Regisseure, die die Wei-
chen gestellt haben fiir Verinderungen in den Theaterfeldern ihrer Linder und iiber
deren Grenzen hinaus.

Sowohl Castorf als auch Lupa dufSern sich auf8erordentlich negativ tiber die Wir-
klichkeit, die gesellschaftliche und politische Situation. Sie sparen nicht mit Kri-
tik an Politikern, der popkulturellen Gesellschaft oder Trends, die sich aus einem
konsumorientierten Lebensstil ableiten. Mit dem titelgebenden ,veganen Theater®
macht sich Castorf — nach eigenen Worten — lediglich tiber bestimmte Trends in
der deutschen Gesellschaft lustig. Fiir Lupa ist die Gegenwart nichts anderes als
ein Abfallhaufen der Kultur. Beide hassen die Liige im Theater. Lupa erklirt: ,,Ich
glaube, das Theater sollte kein Ort sein, an dem wir gekonnt liigen. Im Theater
suchen wir nach der Wahrheit.“ Castorf vergleicht das Theater mit dem Kind aus
Andersens Mirchen Des Kaisers neue Kleider, das als einziges laut ausruft, was die
gesamte Gesellschaft nicht sehen will oder sich nicht zu sagen traut.”

Eben diese beiden Theatermacher, Krystian Lupa und Frank Castorf, bildeten fiir die
VertreterInnen des neuen Theaters in Polen einen Bezugspunke, um die eigene Position
zu bestimmen. Castorf und die von ihm geleitete Berliner Volksbiithne (1992-2017)
wurden zu einem Symbol fiir die Emanzipation der KiinstlerInnen Mittelosteuropas
sowie fiir die schopferische Freiheit und Kompromisslosigkeit beim Aufbau eines neuen
Theaters. Man war vor allem beeindruckt, wie offen sich die Volksbiihne fiir ein for-
mal innovatives, politisches und gesellschaftskritisches Theater zeigte. An der Volks-
bithne waren u.a. titig: der sterreichische Choreograf und Regisseur Johann Kresnik
(1939-2019), Christoph Schlingensief (1960-2010), René Pollesch (geb. 1962), Stefan
Pucher (geb. 1965), der franzésische Regisseur und Schriftsteller Olivier Py (geb. 1965),
Milan Peschel (geb. 1968), die 8sterreichische Schauspielerin Sophie Rois (geb. 1962)
und der bereits erwihnte Schweizer Regisseur und Musiker Christoph Marthaler. Bei-
nahe legendir ist Castorfs Schonungslosigkeit, mit der er jegliche Form mythologisie-
render Narrationen entlarvte. Seine Kritik an der Kolonialisierung der neuen 6stlichen
Bundeslinder nach der Wiedervereinigung richtete sich gegen die vermeintliche Uberle-
genheit der ,westlichen Zivilisation®, mit der sich viele ,,alte Bundesbiirger” identifizier-
ten. Nicht weniger problematisch sah er auf der anderen Seite die ,Ostalgie®, im Rah-
men derer die Katastrophe, die das Ende der DDR fiir viele war, mit dem Scheitern der
groflen Revolutionsidee gleichgesetzt wurde. Auch die Legende der Solidarnosé bekam
ihr Fett weg. Als Castorf seine Tennessee-Williams-Bearbeitung Endstation Amerika
2002 in Wroclaw und 2003 in Warschau zeigte, 1oste der von ihm geschaffene Stanley
Kowalski, in einem zerknitterten und verblichenen T-Shirt mit So/idarnosé-Logo, nicht
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weniger als einen Schock aus, wie sich Pawel Miskiewicz (damals Direktor des Teatr
Polski), der das Schauspiel vor zwei Jahrzehnten nach Wroclaw holte, erinnert:

Ein politischer Sturm brach aus. Man schimpfte, der Direktor des Teatr Polski
habe das polnische Theater verraten. Gegenstand der Kontroverse war die Fi-
gur des Stanley Kowalski aus A Streetcar named Desire, den Castorf (womit er
leider grofitenteils Recht behalten sollte) als frustrierten ehemaligen Solidarnosé-
Aktivisten darstellte. Sofort gab es einen Aufschrei der Emporung — mit welchem
Recht beleidige ein Deutscher uns Polen?®?

Dieser Schock hatte aber auch eine eine gegenteilige, kathartische Wirkung. Piotr Grusz-
czyniski (geb. 1965), Dramaturg, der mit Krzysztof Warlikowski (geb. 1962) als Dra-
maturg zusammenarbeitet, schrieb nach der Warschauer Inszenierung: ,,Das Stiick be-
geisterte das Publikum [...] — es war, als hitte es nur darauf gewartet, dass sich endlich
einmal jemand traut, uns brutal aufs Maul zu hauen [...]. Damals stellte man fest, dass
es ein solches Theater wie das Castorfs in Polen nicht gibt“.?
Theater nach der Jahrtausendwencde: Institutionelle Verinderungen
und Internationalisierung als Chance und Herausforderung

Lediglich der , Theater-Mikrokosmos“ Berlins erlebte nach 1990 eine Umstrukturierung,
die mit der des polnischen Theaterfeldes vergleichbar wire. Dieses ,,tektonische Beben®,
das durch die institutionellen Verinderungen in Berlin veranlasst wurde, stimulierte das
Bediirfnis nach Erneuerung und stief§ ein neues Denken tiber das Theater an. Begiinsti-
gend wirkte dabei allein Berlins geographische Lage und Status als Kulturmetropole (iiber
80 Theater aller Sparten, Opern- und Konzerthiusern). Dies pridestiniert die deutsche
Hauptstadt fast schon automatisch zum potenziellen Gazekeeper fiir Neues/Interessantes
aus Mittelosteuropa. Es ist daher nicht verwunderlich, dass die VertreterInnen der ,,Ge-
neration Umbruch ‘89“ — angesichts der deklarierten Offenheit der Welt gegeniiber — an
vielseitigen internationalen Kooperationen besonders interessiert waren und mit Neugier
die Berliner Theaterszene beobachteten. Neben der bereits erwihnten Volksbiihne auch
die von Thomas Ostermeier (geb. 1968) geleitete Schaubiihne.

Ein besonderes Beispiel fiir die Entwicklung der Theater in einer europdischen Metropo-
le nach dem Umbruch 1989 ist das Berliner Theater Hebbel am Ufer (HAU). Das HAU
entstand aus der Fusion dreier Berliner Bithnen (Hebbel-Theater, Theater am Halleschen
Ufer und Theater am Ufer) und wurde nach einer Reihe von institutionellen Experimen-
ten 2003 ein ,, Theaterkombinat“. Ohne festes Ensemble realisierte das Theater 2003 bis
2012 (unter der Leitung von Matthias Lilienthal, geb. 1959), dank Off-Theatern, Amateur-
Theatergruppen, Gastspielen inldndischer Theater und Kooperationen mit auslindischen
Partnern jihrlich zwischen 120 und 150 Projekten.” Das Betriebsmodell des HAU, das
darauf ausgerichtet ist, alles Neue auf die Bretter des Theaters zu transferieren (und im
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Rahmen internationaler Kooperationen auch Projektmittel einzuwerben), erklirt, warum
gerade das HAU bei vielen Projekten polnischer Theater als Partner fungiert.”

Die in Polen in den 1990er Jahren und dann nach 2000 neu gegriindeten Theater-
festivals (Malta-Festival in Poznar, seit 1991; Kontaket in Torus, seit 1991; Dialog in
Wroctaw, seit 2001) mussten sich von Anfang an nicht nur gegeniiber den seit Jahrzehn-
ten bestehenden, renommierten Festivals behaupten, sondern auch auf die stactfinden-
den Verinderungen reagieren — das Format europdischer Theaterfestivals begann sich zu
wandeln, sie wurden immer umfangreicher und internationaler. Die EU-Erweiterung
erdffnete neue institutionelle Rahmen fiir Kooperationen und ihre Férderung und wur-
de vom medialen Interesse an den ,neuen Beitrittslindern® begleitet. Auch wenn der osz-
mitteleuropiische Raum stirker in den Fokus riickte, trugen die medialen Diskurse eher
zur Festschreibung vom Ost-West-Gefille als zur Wahrnehmungsverinderung bei. Seit
dem zweiten Jahrzehnt des 21. Jhs. kann man Theaterfestivals sowie theatrale Projekte
als zunehmend transkulturell und global bezeichnen. Dies ist eine Reaktion sowohl
auf das ungewdhnlich reiche Angebot der Theater und ihre vielfiltigen Sprachen — ihre
geradezu ,verwirrende Fiille*® — als auch auf die sich globalisierende Welt, die dazu
zwingt, neue Themen und Probleme aufzugreifen. Fiir die Theater Mittelosteuropas, die
um die Jahrtausendwende ihren Platz im internationalen Theaterfeld suchten und den
europdischen Kulturraum aktiv mitgestalten wollten,”” war, ist und bleibt dies sowohl
eine Chance als auch eine groffe Herausforderung — insbesondere da die Internationali-
sierung der performativen Kiinste in den letzten Jahrzehnten durch eine Hypermobilitit
der involvierten Theaterschaffenden gekennzeichnet ist.”® Hinzu kommt, dass grof$an-
gelegte transnationale Projekte langfristige Planung benétigen und auf institutionelle
Férderung angewiesen sind. In der Praxis bedeutet dies, dass eine — im Rahmen einer
bi- oder multilateralen Kooperation (langfristig geplante und mit groffem Aufwand
vorbereitete) — Auffithrung an zwei Theaterabenden dem Publikum prisentiert wird.
Gastauftritte dienen in erster Linie der Bereicherung des Theaterrepertoires und sorgen
fiir einen gegenseitigen ,Input® der Theaterschaffenden,” das Publikum hat aber eher
geringe Chancen, sich mit dem potenziell Neuen/Unverstindlichen niher bekannt zu
machen und auseinanderzusetzen.

Transkulturelle Netzwerke — Synergien von Literaturvermittlung, iibersetzerischer Arbeit
und transkulturellen Kooperationen im theatralen Feld um 2004 (Fallbeispiel)

Drei MittlerInnen-Namen stehen exemplarisch fiir synergetische Effekte der Prisenz im
verlegerischen, literarischen und theatralen Feld und dadurch den Aufbau von trans-
kulturellen Netzwerken, die den theatralen Transfer zwischen den polnischen Bithnen
und den Bithnen des deutschsprachigen Raumes ermoglicht und wesentlich geférdert
haben. Anna Badora (geb. 1951), deutsch-osterreichisch-polnische Theaterregisseu-
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rin und -intendantin (Volkstheaters Wien 2015-2020, Schauspiel Graz 2006-2015,
Diisseldorf 1996-2006 und Mainz 1991-1996); Olaf Kiihl (geb. 1955), Berliner Slawist,
Ubersetzer, Autor und Kulturvermittler und Malgorzata Sugiera (geb. 1951), Uberset-
zerin aus dem Englischen, Deutschen und Franzésischen, Polonistin, Professorin an der
Jagiellonen Universitit in Krakau, Leiterin des Fachbereichs Performance Studien.
2004 initiierte das Diisseldorfer Schauspielhaus ein ,,Osteuropa-Projekt®. Die damalige
Generalintendantin des Diisseldorfer Schauspielhauses, Anna Badora, lud zu dem als
Das neue Europa — Warten auf die Barbaren? betitelten Projekt vier Kiinstler aus den
neu in die EU aufgenommenen Lindern ein. Andrzej Stasiuk (geb. 1960 in Polen), Juri
Andruchowytsch (geb. 1960 in der Ukraine), Jichym Topol (geb. 1962 in Tschechien)
und Péter Zilahy (geb. 1970 in Ungarn) erhielten Auftrige fiir Stiicke, die sich mit dem
Thema des grofier werdenden Europas befassen — die Premieren sollten 2005 stattfinden,
und im Sommer 2006 war zum Abschluss des Projekts ein Theater-Festival geplant.

Im Januar 2005 hatte Andrzej Stasiuks Stiick Nache: Eine slawo-germanisch medizini-
sche Tragikfarce (Noc czyli stowianisko-germanska tragifarsa medyczna) am Diisseldorfer
Schauspielhaus Premiere — kurz darauf wurde der Text in 7heater heute (2/2005) abge-
drucke. Die Inszenierung entstand in Zusammenarbeit mit dem Krakauer Stary Teatr,
unter der Regie von Mikotaj Grabowski (geb. 1946). Einen Monat spiter wurde die 77a-
gikfarce in Krakau gezeigt. Andrzej Stasiuk erhielt zudem die Chance, als Theaterautor
in Erscheinung zu treten. 2004 wurde Mein Europa, ein essayistisches Doppelportrit
von Andrzej Stasiuk und Juri Andruchowytsch (iibers. von Sofia Onufriv und Martin
Pollack) zum Vorzeigetitel einer neuen Suhrkamp-Reihe, in der Autorinnen und Au-
toren aus Mittelosteuropa prisentiert werden. Beide sind heute Hausautoren bei Suhr-
kamp Insel; Stasiuk erhielt inzwischen den Osterreichischen Literaturpreis (2016) und
Andruchowytsch den Heinrich-Heine-Preis (2022).

Olaf Kiihl, der Gombrowicz-Kenner und -Ubersetzer, iibte eine Vermittlerrolle bei
Andrzej Stasiuks und Dorota Mastowskas Eintritt in das deutschsprachige literari-
sche Feld aus. Stasiuk und Mastowska waren 2004 bereits in deutscher Ubersetzung
zuginglich — Stasiuk seit Ende der 1990er Jahre (Der weiffe Rabe/Biaty kruk, 1998; Die
Welt von Dukla/Dukla, 2000), Mastowska seit 2004 (SchneeweifS und Russenrot/Wojna
polsko-ruska pod flaga bialo-czerwona). Die Publikation ihrer Texte verhalf ihnen zu
einer verstirkten Prisenz auch im Theater. Der Auffithrung von Mastowskas Stiicken
gingen die Zuerkennung des renommierten polnischen Nike-Literaturpreises 2006 und
das Erscheinen ihres preisgekronten Romans Die Reiherkinigin. Ein Rap (Paw krélowej)
in deutscher Ubersetzung voraus (iibersetzt ebenfalls von Olaf Kiihl).

Zur gleichen Zeit nahm Armin Petras (geb. 1964) die Kooperation mit dem Teatr Sta-
ry in Krakau auf, wo er Regie fithrte. Zunichst zeigte er 2004 im Rahmen des Pro-
jekts SZUM — Begegnungen mit Sprache und Kultur, das vom Haus Niirnberg (Dom
Norymberski) in Krakau organisiert wurde, das Stiick zeir zu lieben zeit zu sterben, wel-
ches er unter dem Pseudonym Fritz Kater geschrieben hatte. Ein Jahr spiter inszenierte
er am Stary Teatr in Krakau Der achte Tag der Woche (Osmy dziefi tygodnia) nach
Marek Hlasko (1934-1969).
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