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I. Einleitung

Ingrid Gilcher-Holtey, Dorothea Kraus, Franziska Schofler

»Politische Kunstg, hielt Claus Peymann 1987 in einem Interview fest,
»heil3t ja nicht nur, daB3 auf der Bithne die Revolution gefordert wird. Das
kann sogar duBerst langweilig sein.«! Bereits in den sechziger Jahren hatte
Peymann als Regisseur dieses weite politische Theaterverstindnis sowohl
gegen dsthetisch konservative Kritiker als auch gegen die agitatorisch-funk-
tionalistischen Theatervorstellungen der Auflerpatlamentarischen Opposi-
tion (APO) verteidigt. Vor allem Peter Handkes Sticke Publikumsbeschimp-
fung und Kaspar, die Peymann zur Urauffithrung brachte, hatten ihren
politischen Impetus nicht aus konkreten Themen oder Inhalten, sondern
aus einem Bruch mit vertrauten gesellschaftlichen Wahrnehmungsmustern
und Erwartungshaltungen bezogen, der als Provokation wirkte. Die kon-
ventionelle Form eines sich monologisch oder dialogisch entfaltenden
Theaterstiicks mit einer mehr oder weniger geschlossenen Handlung wurde
aufgegeben. Anstatt die Welt bildhaft darzustellen, zesgrer die Stiicke »auf
die Welt [...] in der Form von Worten, die wiederum »nicht auf die Welt
als etwas aullerhalb der Worte Liegendes, sondern auf die Welt in den
Worten selber«® verwiesen. In den Auffithrungen kam dieser Eigenwert
des Wortes als Eigenwert der kérperlichen und stimmlichen Aktion der
Schauspieler zum Ausdruck. Das Bithnengeschehen stellte so nicht linger
die »Reprisentation einer fiktiven Welt« dar, die »der Zuschauer beobach-
ten, deuten und verstehen soll«.3 Stattdessen stand die unmittelbar-sinnli-
che Erfahrung des Theaterereignisses im Vordergrund, die Bedeutungen

1 Interview mit Claus Peymann, in: Wend Kissens/Joérg W. Gronius, Theatermacher.
Gespriche mit Luc Bondy, Jurgen Flimm, Hansglinther Heyme, Hans Neuenfels, Peter
Palitzsch, Claus Peymann, Frank-Patrick Steckel, George Tabori und Peter Zadek,
Frankfurt 1987, S. 114—132, hier S. 127f.

2 Peter Handke, Bemerkung zu meinen Sprechstiicken, in: ders., Publikumsbeschimpfung
und andere Sprechstiicke, Frankfurt 1996, S. 95f, hier S. 95.

3 Erika Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, Frankfurt 2004, S. 26.
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8 GILCHER-HOLTEY/KRAUS/SCHOSSLER

nicht primir vorformuliert, sondern das Publikum zu Deutungen aufruft
und seine bewusste Aktivitat einfordert.

Das Stick Publikumsbeschimpfung richtet sich sogar explizit an das im
Theater anwesende Publikum, wobei es dessen unausgesprochene kultu-
relle Erwartungen gegentiber dem gesellschaftlichen Phinomen >Theater«
thematisiert und in ihrer inhaltsleeren Floskelhaftigkeit sichtbar macht.
Kaspar dagegen fuhrt den Prozess der Aneignung und Ordnung von Welt
durch Sprache vor, der umschligt in die zwanghafte Vereinnahmung des
Individuums durch die Sprache des Kollektivs. Die Urauffithrung dieses
Stiicks am 11. Mai 1968 stand unmittelbar im Schatten der aktuellen politi-
schen Ereignisse: Am gleichen Tag fand mit dem Sternmarsch auf Bonn,
der sich gegen die unmittelbar bevorstehende Verabschiedung der Not-
standsgesetze richtete, eine der gréften Demonstrationen der Bundesre-
publik statt; viele der vorwiegend jingeren Zuschauer hatten sich ebenso
wie Peymann und die Schauspieler an dieser Protestkundgebung beteiligt.
Obwohl diese zeitliche Uberschneidung eine zufillige Koinzidenz dar-
stellte,* bestimmte sie maligeblich die Rezeption. Einerseits reagierten vor
allem Mitglieder der APO mit Gelichter, Pfiffen und Zwischenrufen,
nahmen sie doch die Auffihrung angesichts der Vorginge auf gesamtge-
sellschaftlicher Ebene als unangemessene und »elitire Kunstveranstal-
tung«® mit weitgehend unpolitischem Charakter wahr. Andererseits hob
gerade die Theaterkritik positiv hervor, wie sehr das Stiick und seine Auf-
fihrung durch die Tagesereignisse politisch aufgeladen wurden. Ein »poli-
tisches Stiick, das unsere Situation genau trifft, urteilte beispielweise Rai-
ner Hartmann. Es zeige »das zunehmende Diktat der Leitbilder und Leit-
worte, die dem einzelnen seinen Geschmack, seine Gedanken tber Zu-
sammenleben und Zukunft [...] vorzuschreiben versuchen«. In dhnlicher
Weise fiihlte sich Ernst Wendt an die Anti-Springer-Demonstrationen der
APO erinnert, die sich gegen die manipulativen Tendenzen der Massen-
medien richteten.” Ginther Rihle erklirte Kaspar nicht nur zu einer politi-
schen AuBerung, sondern stellte auch einen Bezug her zu Karl Kraus’

4 Darauf wies der Kritiker Peter Iden in seiner Rezension ausdriicklich hin. Ders., Jeder
Satz fiir die Katz, in: Frankfurter Rundschau v. 13.5.1968.

5 Interview mit Claus Peymann [wie Anm. 1], S. 116.

6 Rainer Hartmann, Dieser Kaspar 16ffelt jede Suppe aus, in: Frankfurter Neue Presse v.
13.5.1968.

7 Ernst Wendt, Handke 1966-71. Ein Schriftsteller, die Zeit und die Sprache, in: Michael
Scharang (Hg.), Uber Peter Handke, Frankfurt 1972, S. 340-353, hier S. 341 und S. 348.
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EINLEITUNG 9

apokalyptischer Weltkriegscollage Die Letzten Tage der Menschheit (entstanden
1915-19) und damit zu einer Welt, »in der man spricht ohne zu denken«.®

Ist Kaspar also ein Beispiel politischen Theaters? Die Reaktionen auf
Handkes Drama bzw. Peymanns Inszenierung machen deutlich, dass sich
diese Frage nicht von der akademischen Position eines Begriffs oder einer
Definition aus beantworten ldsst. In den Auffiihrungen von Kaspar
konstituierte sich das Politische — wie bei der Publikumsbeschimpfung auch —
vielmehr gerade in der Auseinandersetzung der historischen Akteure um
die Definition des Theaters und die Deutung des Biihnengeschehens.
Nicht die gesellschaftskritische Aussage, nicht die agitatorisch-aufrittelnde
Wirkung begriindete den politischen Impetus; dieser wurde vielmehr ge-
speist aus der sich im Wechselspiel von Produktion und Rezeption vollzie-
henden Auseinandersetzung tiber die Frage, welche Funktion dem Theater
als Institution und Kunstform in der Gesellschaft zukommt und wie es
sich im Verhiltnis zu einer wie auch immer gearteten >Wirklichkeit« zu
positionieren hat.

Der Kampf ums Theater hatte der Kritiker Herbert Jhering 1922 eine von
thm verfasste Streitschrift genannt. Ein solcher >Kampf ums Theater< setzte
auch in den sechziger Jahren an zwei Fronten ein. Zunichst traten Schrift-
steller, Regisseure und Schauspieler verstirkt mit dem Anspruch auf, eine
kritische Haltung gegeniiber dem Theatertext und damit zugleich gegen-
uber der auBertheatralen Wirklichkeit einzunehmen. Theater verstand sich
verstirkt als szenischer Kommentar zu gesellschaftlichen Entwicklungen
und Ereignissen. In diesem Prozess verlor das in den funfziger Jahren
dominierende Theaterverstindnis mit seiner stilisierend-deklamatorischen
Darstellungsisthetik, die Werk und Dichtersprache als Garant von Be-
deutung in den Vordergrund stellte, an Einfluss. Dariiber hinaus forderte
die Protestbewegung ab Mitte der sechziger Jahre das Theater in beson-
derer Weise heraus. Sie hinterfragte nicht nur die gesellschaftliche Rolle des
Berufstheaters als Institution, sondern problematisierte zugleich auch die
Wirkungsmichtigkeit seiner kiinstlerischen Mittel. Zugleich entwickelten
sich im Umfeld der AuBerparlamentarischen Opposition alternative Theater-
formen, die als Aufklirung und Agitation im Stralentheater oder als
direkte politische Aktion im Happening auf unmittelbare Wirksamkeit
zielten.

8 Giuinther Rihle, Der Jasager und die Einsager, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung v.
13.5.1968.
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10 GILCHER-HOLTEY/KRAUS/SCHOSSLER

Der vorliegende Band versammelt neben einer Debatte unter Zeitzeu-
gen Aufsitze von Geschichts-, Literatur- und Theaterwissenschaftlern.
Den Ausgangspunkt bilden die sechziger Jahre, doch erbffnet wird ein
tbergreifender Blick auf theaterhistorische Entwicklungen von der Thea-
teravantgarde der zwanziger Jahre bis zu den Konzeptionen politischen
Theaters im vergangenen Jahrzehnt. Dabei verfolgt der Band drei leitende
Fragestellungen: Erstens wendet er sich den Dimensionen und Entwick-
lungslinien der in den sechziger Jahren einsetzenden Politisierung zu: In
welchen Kontexten wurden Dramen, Inszenierungsweisen und Organisati-
onsformen von Theater politisiert? An welche Traditionen kniipften die
Akteure an? Was bedeutete diese Politisierung fiir das Selbstverstindnis
der Theaterleute und ihre Vorstellung von der Aufgabe des Berufstheaters?
Zweitens akzentuiert der Band die Facetten und Verdnderungen politischer
Theaterformen im Kontext beziehungsweise in der unmittelbaren Fofge der
68er Bewegung: Welche Bedeutung kam den Protestereignissen Ende der
sechziger Jahre im Politisierungsprozess des Betrufstheaters zu? Wirkten
sich die von der Bewegung vertretenen Leitideen auf das Theater aus?
Drittens stehen die lingerfristigen Verdnderungen des Politischen bis hin
zur Repolitisierung des Theaters in den neunziger Jahren im Fokus: Worin
liegt die Besonderheit dieses Prozesses? Wo ist der spolitische Kern¢ des
postmodernen und postdramatischen Theaters zu verorten? Wie unter-
scheiden sich die Konzeptionen politischen Theaters an der Jahrtausend-
wende von den Positionen und Positionierungen der sechziger und siebzi-
ger Jahre?

Politisches Handeln, so die Ausgangsthese, beginnt dort, wo Akteure
gesellschaftliche Wahrnehmungs- und Klassifikationsschemata in Frage
stellen oder durch subversive Praktiken und Diskurse die Aufkiindigung
des Einverstindnisses mit etablierten Sichtweisen und Ordnungskonzepti-
onen signalisieren.” Davon ausgehend setzen sich die beiden ersten Teile
des Bandes (II, III) schwerpunktmafB3ig mit dem Politisierungsprozess der
sechziger und siebziger Jahre auseinander, der im Berufstheater durch drei
eng verbundene Entwicklungslinien gekennzeichnet ist: durch Entauratisie-
rung, Entinstitutionalisierung und Demokratisierung.

9 Pierre Bourdieu, Sozialer Raum und >Klassen«. Lecon sur la legon. Zwei Vortrige,
Frankfurt 1985, S. 7—46, hier S. 18ff; ders., Was heif}t sprechen? Die Okonomie des
sprachlichen Tausches, Wien 1990, S. 104.
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EINLEITUNG 11

Entauratisierung

In dem Maf3e, in dem sich gegen die Exklusivitit des bildungsbiirgerlichen
Literaturtheaters die Vorstellung einer »Kultur fiir allec (Hilmar Hoffmann)
durchsetzte, fand im Theater ein Verlust von »Aura« im Benjaminschen
Sinne statt, der sich als eine »Erschiitterung der Tradition« und als eine
»Liquidierung des Traditionswertes am Kulturerbe«!® duBlerte. Mit dem
Regictheater der sechziger, vor allem aber der siebziger Jahre wich der
»museale Umgang« mit Texten — insbesondere mit Klassikern — einer Ak-
tualisierung, die das (klassische) Werk primir als Deutungsangebot fiir die
Gegenwart, nicht als Nachweis iiberzeitlicher Menschheitsfragen verstand.
Dass Regisseure wie Peter Zadek oder Hans Neuenfels Elemente der Pop
Art oder des Happenings in die szenische Gestalt der Inszenierungen in-
tegrierten, emanzipierte die Auffilhrung vom Theatertext und trug dazu
bei, die Grenze zwischen Hoch- und Populitkultur zu verwischen. Diese
Popularisierung des Theaters wurde in den siebziger Jahren dadurch ver-
stirkt, dass gezielt auf eine Offnung des Hochkultur-Theaters fiir eher
bildungsferne Schichten hingearbeitet wurde. Intensive aullertheatrale
Kommunikation in der Form konkreter Vermittlungsarbeit sowie gezielter
Angebote — etwa als Lehrlings- oder Kindertheater — gehérte zu den wich-
tigsten Mitteln.!! Bereits seit den frithen sechziger Jahren hatten neue kriti-
sche Theaterstiicke diese Entauratisierung unterstiitzt und vorangetrieben.
Die dokumentarischen Dramen etwa von Hochhuth und Weiss problema-
tisierten die Trennung zwischen selbstzweckhaftem Kunstschénen und der
konkreten Lebenswirklichkeit. Sie wiesen den Zuschauern Verantwortung
fir historische Entwicklungen und gegenwirtige Ereignisse zu, indem sie
den Rickzug auf tGberzeitlich-parabolische Darstellungsformen unterban-
den. In der Tradition des Volkstheaters stehende Stiicke und Inszenierun-
gen nahmen sich bewusst den unteren sozialen Schichten und ihrer All-
tagsprobleme an.

10 Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit
[1936], in: ders., Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit.
Drei Studien zur Kunstsoziologie, Frankfurt 1977, S. 7—44, hier S. 14.

11 Hilmar Hoffmann, Kulturpolitk — Auf dem Weg zur Kulturgesellschaft?, in:
ders./Heinrich Klotz (Hg.), Die Kultur unsetes Jahthunderts, Bd. 6: 1970-1990, Diis-
seldorf/Wien/New York 1990, S. 3353, hier S. 38f.
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12 GILCHER-HOLTEY/KRAUS/SCHOSSLER

Entinstitutionalisierung

Der in den sechziger Jahten einsetzende Wandel kulturpolitischer Deu-
tungsmuster in Richtung einer »>Kultur fir allec wurde in den siebziger Jah-
ren zudem in den Bestrebungen sichtbar, Kunst im Allgemeinen und das
Berufstheater im Besonderen aus institutionalisierten Formen und Raumen
herauszulésen. Dies bedeutete aber nicht, dass die institutionalisierten
rdumlichen und szenischen Formen oder die Bindung an einen aufzufih-
renden Theatertext vollstindig aufgegeben wurden. Entscheidend war
vielmehr, dass die Grenze zwischen Kunst und Lebenswirklichkeit, anders
als noch in den fiinfziger Jahren, nicht mehr als konstitutiv betrachtet
wurde. Der Performance-Kunst vergleichbar erschlossen die Theaterak-
teure Alltagsriume und definierten das Theater als Prozess. Der emanzi-
patorisch-kritische Charakter dieser Neudefinition von Theater kam vor
allem darin zum Ausdruck, dass die Zuschauer zur aktiven Teilnahme an
der Auffithrung aufgefordert, ja sogar direkt in diese einbezogen wurden.
Das Theater der sechziger und siebziger Jahre wurde in diesem Sinne hdu-
fig als kommunikativer »Erlebnisraum«!? konzipiert, der durch die sinnli-
che, deutungsoffene Qualitit der Darbietung emanzipatorisch-politische
Wirkung entfalten sollte.

Demokratisierung

Ende der sechziger Jahre setzte im westdeutschen Berufstheater auch auf
der Ebene der Produktion ein Demokratisierungsprozess ein, der von
6ffentlichkeitswirksamen Debatten ausgel6st wurde. In deren Zentrum
standen die Mitspracherechte der Schauspieler und die Beteiligung des
Theaterpersonals bei der Theaterleitung. In vielen Fillen fithrte die Ausein-
andersetzung zu rechtlich mehr oder weniger abgesicherten Mitbestim-
mungsmodellen. Die Impulse fiir diese Verinderungen lassen sich bis in
die gegeninstitutionelle Praxis der APO hinein verfolgen, deren Leitideen
Selbstverwirklichung und Selbstverwaltung, wenn auch in modifizierter
Form, eine zentrale Rolle im Kampf um ein Theaterschaffen jenseits hie-
rarchischer Strukturen spielten. Allerdings konnten Selbstverwaltung und

12 Hilmar Hoffmann, Kultur fiir alle, 2. Aufl., Frankfurt 1981, S. 58.
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EINLEITUNG 13

Selbstbestimmung im Wortsinn lediglich auB3erhalb des 6ffentlichen Thea-
ters verwirklicht werden, was unter anderem zum Erfolg der gegenkultu-
rellen Theaterprojekte der siebziger Jahre beitrug.

Alle drei Aspekte des in den sechziger Jahren einsetzenden Politisie-
rungsprozesses standen im Zentrum eines von den Herausgeberinnen ver-
anstalteten »Workshop mit Zeitgenossen¢, der am 13. Dezember 2003 im
Wissenschaftskolleg zu Betlin stattfand. Unter dem Titel A}l/yeﬂ'ﬂémﬂg des
Politischen — Politisierung des Asthetischen? Theater um 1968 diskutierten der Kri-
tiker Henning Rischbieter, die Autoren Tankred Dorst, Michae/ Hatry und Rolf
Hochhuth, die Regisseure Ulrich Greiff, Hagen Mueller-Stah! und Frank-Patrick
Steckel sowie die ehemaligen Schauspieler Jens Johler und Barbara Sichtermann
tber die kiinstlerischen und organisatorischen Wandlungsprozesse im Theater
der siebziger Jahre. Die kontrovers gefiihrte Debatte, die in Teil 1T dieses
Bandes im Wortlaut abdruckt ist, galt der politischen Dramaturgie des
Dokumentar- und des Volkstheaters ebenso wie dem Verhiltnis von Pro-
testbewegung und Theater sowie der Mitbestimmungsdiskussion und ihren
Folgen.

Den Mitbestimmungsmodellen im westdeutschen Theater und im Be-
reich der Kulturproduktion allgemein widmen sich die Beitrdge von Teil
111, die sich der Frage nach Partizipationschancen und kollektivem Thea-
terschatfen aus unterschiedlichen Perspektiven anndhern. Der Beitrag von
Dorothea Kraus rekonstruiert und analysiert die Entwicklungen im relativ
kurzen Zeitraum zwischen 1968 und 1972, in dem sich an den Berufsthe-
atern die entscheidenden Schritte zu demokratischeren Theaterstrukturen
vollzogen. Einer relativ kurzen Initialisierungsphase folgte mit der Zuspit-
zungs- und Stabilisierungsphase sowie der bereits im Herbst 1969 einset-
zenden Institutionalisierung sehr rasch der Versuch, das Geforderte nicht
nur theoretisch zu verteidigen, sondern vor allem praktisch umzusetzen.
Die realisierten Mitbestimmungsmodelle etwa an der Schaubtihne am
Halleschen Ufer Berlin und an den Stidtischen Bithnen Frankfurt blieben
gleichwohl hinter dem urspringlichen Impuls der Demokratisierungsfor-
derung zurtick. Inspiriert auch von den Leitideen der APO, stand zunichst
die kiinstlerische und organisatorische Selbstbestimmung im Vordergrund.

Zugleich hat die Idee kollektiven Theaterschaffens eine deutlich lingere
Tradition, die bereits in der Weimarer Republik mit dem »Theater der Kol-
lektive< einsetzt. Hajo Kurzenberger behandelt in seinem Beitrag die Konti-
nuitdt und den Wandel der Kollektividee im Theater des 20. Jahrhunderts.
Die Ereignisse von 1968 und die von ihnen hervorgerufenen Verinderun-
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14 GILCHER-HOLTEY/KRAUS/SCHOSSLER

gen stellen fiir das Theater einen Sammel- und Drehpunkt unterschiedli-
cher Entwicklungen dar, die an Traditionen ankniipfen und neue Arbeits-
formen moglich machen. Vor allem: Es wurde wieder méglich, vom »Kol-
lektive zu sprechen, wobei diese Idee in den vergangenen Jahrzehnten nicht
mehr notwendig politisch besetzt ist. In George Taboris »Kreis¢ etwa ste-
hen Individualisierung und Privatisierung ausdricklich im Vordergrund.
Auch Christoph Marthaler verwahrt sich dagegen, die politische Dimen-
sion des von ihm etablierten Produktionskollektivs anzuerkennen.

Darin unterscheidet er sich von Peter Brook, der sich als Regisseur seit
den fiinfziger Jahren zu einer politischen Theaterkonzeption bekennt, die,
wie der Beitrag von Hartwin Gromes deutlich macht, gleichwohl keineswegs
dogmatisch-agitatorisch zu verstehen ist. Das Politische an Brooks Thea-
terpraxis liegt nicht primdr in der Wahl politischer Stiicke oder in der poli-
tisch eindeutigen Aussage seiner Regiearbeiten. Zu verorten ist sein Thea-
ter vielmehr in der oft konfliktbehafteten Spannung zwischen eutropii-
schen und aullereuropiischen Theatertraditionen, zwischen vielfiltigen
theatralen Ausdrucksformen und zwischen Ensemblemitgliedern, die aus
unterschiedlichen Kulturkreisen stammen. Seit den siebziger Jahren ver-
folgt Brook mit seiner »Kultur der Verkniipfungen« ein im Kern politi-
sches Theater, das alle sprachlichen und kulturellen Grenzziehungen in
Frage stellt.

Grenzen aufzubrechen, fiir die Durchsetzung neuer Wahrnehmungs-
und Deutungsschemata zu kimpfen, war auch eines der Grundanliegen der
68er Bewegung. Diese Forderung nach einer Ausweitung von Partizipati-
onschancen, die an den westdeutschen Theatern wie auch in anderen Be-
reichen kultureller Produktion impulsgebend wirkte, stellt der Beitrag von
Ingrid Gilcher-Holtey in einen gréBeren Zusammenhang. Er analysiert die
Bedeutung dieser Forderung im Beteich der Literaturherstellung und ak-
zentulert damit den tibergreifenden Demokratisierungsprozess, in dem die
Auseinandersetzung um Mitbestimmung am Theater zu verorten ist. Die
Parallelitit der Entwicklungen, die Ende der sechziger Jahre im Theater
und in den Verlagen einsetzten, ist offensichtlich: Bereits 1968 entwarfen
die Lektoren des Suhrkamp Vetlags eine Lektoratsverfassung, welche die
alleinigen Entscheidungskompetenzen des Verlegers in Frage stellte. Wih-
rend dieser Lektoren-Aufstand scheiterte, war eine von Gunter Grass ein-
geleitete Initiative, im Luchterhand Verlag einen Autorenbeirat zu etablie-
ren, zuletzt von Erfolg gekront. Zwar wihrte das Experiment vergleichs-
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weise lange, doch wurde es, darin vielen Mitbestimmungsinitiativen im
Theater vergleichbat, schliefllich stillschweigend aufgegeben.

Der politische Impetus im Bereich der kulturellen Produktion vetlor, so
zeichnet es sich in allen Beitrdgen ab, wihrend der siebziger und achtziger
Jahre zunehmend an Virulenz. An den Berufstheatern setzte ein »Prozef3
der Erniichterung, des Abschieds von der Revolte«!? ein, den Henning
Rischbieter fiir die Berliner Schaubithne plakativ als Weg »von der Agita-
tion zur Resignation«!* beschrieb. Seit Mitte der neunziger Jahre, die im
letzten Teil (IV) des Bandes in den Blick genommen werden, ist jedoch
vielfach von einer Repolitisierung auf den deutschsprachigen Bithnen die
Rede,'> weil im Zuge cines »neuen Realismus« virulente gesellschaftliche
Probleme wie Arbeitslosigkeit und Globalisierung, aber auch Familiende-
saster als verkleinertes Modell von gesellschaftlichen Makroprozessen
verhandelt werden.!6 Der Kampf um Arbeit,!” der insbesondere in der
heillen Phase der wew economy die deutsche Gesellschaft prigt, wird zum
neuen Tragddiensujet und der #p dog (Urs Widmer), anders als in der Sozi-
aldramatik der siebziger und achtziger Jahre, zum beliebten Protagonisten.
Die Stiicke sezieren die Effekte neoliberaler Entwicklungen — die Globali-
sierung und den flexiblen Kapitalismus (Richard Sennett) — sowie ihre
Konsequenzen fiir Lebensentwiirfe, die Kontinuitit durch Flexibilitit,
Tradition durch Patchwork-Biographien ersetzen.

John von Diiffel, Dramaturg am Thalia Theater in Hamburg, das mal3-
geblich an der Entdeckung der jungen Autorengeneration beteiligt ist und
als Autorenwerkstatt fungiert, hilt Giber diese Entwicklung in der Dramen-
landschaft fest:

»Zu Anfang der 90er Jahre waren sicherlich Autorinnen wie Elfriede Jelinek, Mat-
lene Streeruwitz und dann auch Werner Schwab sehr einflussreich. Man hat ver-
sucht, so scheint mir, das alte Medium Theater durch eine bestimmte Sprache,
durch eine Form von Diskurs zu erschiittern, der fiir den gingigen Theaterapparat

13 Giinther Riihle, Theater. Die Bewihrung und die Wende, in: Hoffmann/Klotz (Hg.),
Die Kultur unseres Jahrhunderts [wie Anm. 11], S. 107-131, hier S. 113.

14 Henning Rischbieter, Steins Geschichts-Ansichten, Griibers Visionen — Die Schaubithne
am Halleschen Ufer 1970-1980, in: ders. (Hg.), Durch den eisernen Vorhang. Theater
im geteilten Deutschland 1945 bis 1990, Berlin 1999, S. 179-198, hier S. 184.

15 Vgl. dazu auch Hans-Thies Lehmann, Das Politische Schreiben. Essays zu Theatertex-
ten, Theater der Zeit, Berlin 2002.

16 Vgl. Franziska SchoBler, Augen-Blicke. Erinnerung, Zeit und Geschichte in Dramen der
neunziger Jahre, Ttbingen 2004, S. 288f.

17 Vgl. unter anderem Oskar Negt, Arbeit und menschliche Wiirde, G6ttingen 2001.
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zum Teil richtig widerstindig war. [...] Es entstand in dieser Zeit eine Art von
Sprachfront, die den Eindruck vermittelte, dass jeder, der fir das Theater eine
eigene Sprache findet, am Theater auch einen Ort findet. [...] Danach kam es zu
einer Phase, die stark durch die Sticke aus England bestimmt wurde, durch die
englischen Autoren Mark Ravenhill und Sarah Kane, die deutlich gemacht haben,
dass man auf eine gewisse Weise wieder Wirklichkeit erzdhlen kann, dass es nicht
nur um Sprache geht, nicht nur um eine Form, die zu finden ist. Was ihre Stiicke
verdeutlichen, war — vereinfachend gesprochen — die Botschaft, dass man auch
realistische Geschichten erzihlen kann, beispielsweise die Probleme von Strichern;
man kann wie in Filmplots von Gewalt erzihlen, von Themen, die einen gréB3eren
Wirklichkeitsgehalt haben und in Form von Geschichten prisentiert werden, die
Drehbiicher sein kénnten. [...] Diese englischen Stiicke haben ein Tor fiir neue
Autoren auch in Deutschland aufgestoflen, haben vielen deutschen Dramatikern
tberhaupt erst Chancen eréffnet. Spiirbar wurde, dass es nicht reicht, Sprachhori-
zonte zu erdffnen oder mithilfe des Regietheaters die bekannten Stiicke neu zu
inszenieren, sondern gebraucht wurden Leute, die eine Nabelschnur zur Wirklich-
keit legen, und das watren die Autoren. Diese Botschaft witkte wie eine Art Urknall,
der eine groBe Zahl junger Talente auf den Weg brachte, jeden auf seinen eigenen.
Doch die Aufgabe bestand datin, Themen der Wirklichkeit aufzugreifen.«8

Das neue Programm, dem sich seit etwa 1995 eine vielfach auch internati-
onal nachgefragte deutschsprachige Autorenriege verschreibt, lautet also
sozialer Realismus, soziales Engagement, »Wirklichkeit«; es sind die sozia-
len Stoffe, die die politische Brisanz der Stiicke zu garantieren scheinen.
Damit wird der Autor zur zentralen Instanz; er ist das Medium, das Kunst
und Wirklichkeit verbindet, wie auch Thomas Ostermeier, der Intendant
der Schaubiihne, proklamiert.!?

Er fordert einen neuen Realismus im Zeitalter der Beschleunigung, der
sich dem sozialen Sprengstoff seiner Zeit stellt und sich vor allem tber
Inhalte definiert, wie Christine Bahrin ithrem Beitrag ausfithrt. Die Manifeste
von Ostermeier und seinem Team scheinen ein klares sozialkritisches Pro-
gramm zu entwerfen, das vor allem bestimmte Stoffe als »Nabelschnur zur
Wirklichkeit« einfordert, sich von einer »formalistischen« Avantgarde ab-
setzt,?0 ebenso von der postmodernen Dekonstruktion des Subjekts und
die gesellschaftliche Isolation des Theaters aufzubrechen verspricht. Ein

18 Vgl. SchoBler, Augen-Blicke [wie Anm. 16], S. 315f.

19 Thomas Ostermeier, Theater im Zeitalter seiner Beschleunigung, in: Theater der Zeit 7/8
(1999), S. 10-15.

20 Die Angst vor dem Stillstand. Thomas Ostermeier im Gesprich mit Barbara Engelhardt,
in: Harald Miller/Jirgen Schitthelm (Hg.), 40 Jahre Schaubiihne Berlin, Betlin 2002, S.
45-55, hier S. 50.
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Blick auf die favorisierten Autoren und Autorinnen — dazu zihlen Sarah
Kane,?! Mark Ravenhill und Marius von Mayenburg —, verdeutlicht jedoch,
dass das Projekt an der Schaubithne von Beginn an zwischen romanti-
zistisch-utopischen Tendenzen, wie sie beispielsweise in Sarah Kanes Dra-
men auszumachen sind, zwischen »Sehnsucht« also und politischem
Engagement oszilliert und dass die Stiicke, anders als es der inhaltlich ori-
entierte Realismusbegriff Ostermeiers vermuten ldsst, durchaus postdra-
matische Strukturen aufweisen.?2 Gearbeitet wird vielfach mit innovativen
Formen, die die klassischen Einheiten wie Plot, Figur, Ort und Zeit auf-
brechen und die plurimediale Intensitit der Biihnenereignisse verstirken
(meist auf Kosten des Wortes). Die Sprache wird zur Klanglandschaft
entsemantisiert, theatrale Mittel befreien sich vom Text — Tendenzen, die
sich bereits in der Avantgardebewegung um 1900 abzeichneten, vom Re-
gletheater der siebziger Jahre aktualisiert wurden und auch in den neunzi-
ger Jahren eine Rolle spielten.

Entsprechend herrschen um die Jahrtausendwende postmodetne be-
ziehungsweise postdramatische Strategien der Intervention und der Kritik
vor, die mit den traditionellen Formen eines politischen Theaters brechen.
An die Stelle der Negation als Instrument der (dramatischen) Kiritik ist eine
»affirmative Asthetik« getreten, die, wie Jean-Francois Lyotard entfaltet hat,
politische Ideologien durch Parodie und Travestie, durch dekonstruierende
Mimesis und Verdoppelung unterbricht. Achim Geisenhanshiike stellt in sei-
nem Beitrag tiber René Pollesch eine Variante dieses politischen Theaters
in der Postmoderne vor, fiir das jeder Riickbezug auf ein engagiertes politi-
sches Subjekt fragwiirdig geworden ist. Pollesch demonstriert den Kollaps
von Selbstverwirklichungstriumen und Authentizititsproklamationen, tra-
vestiert mithin die Gefiihlsdiskurse, die die 68er noch fir sich in Anspruch
nehmen konnten. In der globalen Welt, wie sie Pollesch seziert, ist das
Gefiihl, frither Garant eines politisierbaren Begehrens, in den universalen
Tauschprozess eingemeindet und zum funktionalen Teil der Macht gewor-
den.

Auch Christoph Schlingensief, der in dem Beitrag von Franziska Schofler
zum Gegenstand wird, bedient sich einer Form von Kritik, die sich als

21 Fir Lehmann ist Kane die prototypische Autorin eines politischen Theaters und Dra-
mas, deren Sprengkraft in der Unterbrechung gesellschaftlicher Regelsysteme besteht;
Lehmann, Das Politische Schreiben [wie Anm. 15], S. 20f.

22 Vgl. dazu den einschligigen Text von Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Theater.
Essay, Frankfurt 1999.
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Subversion durch forcierte Affirmation, zudem als Selbstwiderspruch, als
Selbstprovokation beschreiben lisst. Seine Aktionen bezichen ihre politi-
sche Interventionskraft vor allem aus der Uberschreitung der recht herme-
tischen Grenzen autonomer Kunst — ein Verfahren, das Schlingensief der
Avantgarde-Tradition annihert und auch an die Theaterexperimente der
sechziger und siebziger Jahre ankntipft. Er verldsst das Theater als auto-
nome und damit ohnmichtige Kunstsphire (Peter Biirger) und theatrali-
siert nicht-dsthetische Felder wie Politik, Wirtschaft, Medien, so dass ihre
verschleierten Praktiken und Regeln, insbesondere ihre Ausschlussstrate-
gien freigelegt werden. Scheint Schlingensief dabei ein soziales Anliegen zu
vertreten, nidmlich unterreprisentierte, unsichtbare Minorititen wie Ar-
beitslose, Behinderte und Asylbewerber in Ausdruckssysteme zu reintegtie-
ren und die Selektionspraktiken von Kultur und Politik auszustellen —
darin dem Schaubthnen-Projekt durchaus vergleichbar —, so verunsichert
er dieses »Programmc« jedoch durch die ausdrickliche Suspension jeglichen
Ziels sowie durch die Strategien des Selbstwiderspruchs. Die Selbstprovo-
kation verspricht eine Aktivierung des Rezipienten wie Produzenten, ver-
strickt Zuschauer in Selbstwiderspriiche und treibt die Aporien der Sys-
teme durch sich verselbststindigende unkontrollierbare Aktionen hervor.
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Einfihrung

INGRID GILCHER-HOLTEY:

»Sie sind willkommen.

Sie werden hier nichts héren, was Sie nicht schon gehért haben.

Sie werden hier nichts sehen, was Sie nicht schon gesehen haben.

Sie werden hier nichts von dem sehen, was Sie hier immer geschen haben.
Sie werden hier nichts von dem héren, was Sie hier immer geh6rt haben.
Sie werden héren, was Sie sonst gesehen haben.

Sie werden héren, was Sie hier sonst nicht gesehen haben.

Sie werden kein Schauspiel sehen.

Thre Schaulust wird nicht befriedigt werden.

Sie werden kein Spiel sehen.

Hier wird nicht gespielt werden.

Sie werden ein Schauspiel ohne Bilder sehen.«

(aus: Peter Handke, Publikumsbeschinpfung)

Ich kann Peter Handke an dieser Stelle nur wiederholen: Sie sind willkom-
men. Und ich moéchte mich noch auf eine andere Autoritit berufen, die in
den Kontext gehort, tiber den wir heute sprechen wollen: Jean-Paul Sartre
hat am 20. Mai 1968, als er in die von Studenten besetzte Pariser Sorbonne
kam, gesagt: »Ich bin nicht gekommen, um zu reden, sondern um zu hé-
ren.« Und das ist die Position, die ich heute auch wihlen méchte und
schon gewihlt habe. Ihre Erinnerungen und Ihre Perspektiven von heute
auf die Ereignisse von damals und auf das Theater der sechziger und sieb-
ziger Jahre sind das Thema. Auch deshalb werden Sie hier mit Handke
»nichts hoéren, was Sie nicht schon gehdrt haben, obwohl vielleicht etwas,
was Sie so nicht erwarten konnten. Jedenfalls wollen wir, Franziska
SchéBler, Dorothea Kraus und ich, eine Gesprichssituation schaffen, in
der das méglich wird. Bevor die Diskussion beginnen kann, méchte ich der
alphabetischen Reihenfolge nach die Akteure und Akteurinnen, Gesprichs-
partner von heute und Akteure von einst, vorstellen.

Ich beginne mit Tankred Dorst. Geboren 1925, ist er als Dramatiker,
Erzihler, Filmemacher, Horspielautor und Ubersetzer titig. In all diesen
Eigenschaften ist er heute hier, besonders aber auch als Autor von To/ler.
Nach einem Studium der Germanistik, Theaterwissenschaft und Kunstge-
schichte in Bamberg und Miinchen begann er, fiir Film, Funk und im Ver-
lagswesen zu arbeiten. Unter der Regie von Peter Palitzsch kam sein Stiick
Toller 1968 in Stuttgart zur Urauffithrung und wurde von Peter Zadek
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unter dem Titel Rofmord fir das Fernsehen verfilmt. Auch spitere Werke,
wie Fiszeit, Kleiner Mann, was nun? nach dem Roman Hans Falladas und Mer-
lin und das wiiste Land wurden von Peter Zadek inszeniert. Fur sein dichteri-
sches Werk erhielt Tankred Dorst zahlreiche Preise, darunter 1964 den
Gerhard-Hauptmann-Preis und 1990 den Georg-Biichner-Preis. In diesem
Wintersemester hilt er die Poetik-Vorlesung an der Johann-Wolfgang-
Goethe-Universitit in Frankfurt am Main.

Sodann méchte ich Ulrich Greiff vorstellen. Er ist 1941 geboren, hat
Germanistik und Philosophie in Frankfurt und Betlin studiert und war in
den sechziger Jahren Regieassistent am Staatstheater Wiesbaden und an
den Stiddtischen Bithnen Koéln, wo er eng mit Hansgiinther Heyme zu-
sammenarbeitete. Von Wiesbaden aus ist er, wie man hort, zu Demonstra-
tionen nach Frankfurt gefahren, worliber wir heute gern mehr erfahren
wirden. Ulrich Greiff war Schauspieldirektor in Wuppertal und hat dar-
tber hinaus zahlreiche Gastinszenierungen durchgefiihrt. Seit 1991 insze-
niert er auch hiufig in den neuen Bundeslindern, so etwa in Eisenach
Buichners Dantons Tod und Woyzeck und in Bautzen Schillers Kabale und
Liebe.

Michael Hatry, geboren 1940 in Hamburg, ist Autor zahlreicher Hoér-
spiele, Theaterstiicke, Erzidhlungen und Romane. Nach seinem Studium an
der Freien Universitit Berlin Mitte der sechziger Jahre schrieb er eine
Doktorarbeit zur Geschichte des Thalia-Theaters in Hamburg zwischen
1894 und 1915. Ab der Spielzeit 1967/68 war er Dramaturg am Ulmer
Theater, spiter auch an den Miinchener Kammerspielen. In Ulm verfasste
er, angeregt durch die Berliner Ereignisse am 2. Juni 1967, sein Stiick Die
Notstandsiibung, das am 21. Mirz 1968 in der Hochschule fir Gestaltung
uraufgefithrt wurde. Seit 1981 schreibt er auch fur Kinder, hier vor allem
Drehbiicher und Geschichten fiir Fernsehen und Rundfunk. 1997 erschien
Die Puppe im Feuer, ein Krimi fur Kinder, 1999 Tina, Charlie, Che und ich, ein
Jugendbuch tiber die Kinder der 68er Bewegung,.

Rolf Hochhuth, 1931 geboren, ist Ihnen allen bekannt als Dramatiker,
Autor, Essayist und Theaterkritiker. Sein Erstlingswerk Der Stellvertreter,
1963 in der Inszenierung von Erwin Piscator an der Freien Volksbithne
Berlin uraufgefiihrt, 16ste eine heftige und lang andauernde Debatte tber
die Ereignisse der jingeren deutschen Geschichte und tber die Frage der
Verstrickung der katholischen Kirche in die Judenverfolgung aus. Frither
als andere Historiker hat Hochhuth somit ein Element der unbewiltigten
Vergangenheit der Bundesrepublik Deutschland aufgedeckt. Gesellschafts-
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und Sozialkritik sind auch in Hochhuths folgenden Stiicken, So/daten (1967),
Guerillas (1970) und Die Hebamme (1971), wie auch seinem neueren Stiick
Wessis in Weimar von 1993 beherrschende Themen.

Jens Johler wurde 1944 in Neumunster/Holstein geboren und hat an
der Otto-Falckenberg-Schule in Miinchen Schauspielunterricht genommen.
1968, wihrend er als Schauspieler in Dortmund arbeitete, hat er aktiv in die
Ereignisse und Debatten eingegriffen — mit einem Artikel, den er gemein-
sam mit Barbara Sichtermann geschrieben hat. Dieser Artikel zum sautori-
tiren Geist« an den deutschen Theatern hat eine zeitgendssische Debatte
ausgeldst, in der die Moglichkeit, Theaterstrukturen sowie das Verhiltnis
zwischen Schauspielern und Regisseuren zu verindern, kontrovers disku-
tiert wurde. Herr Jens Johler lebt heute als Schriftsteller in Berlin. Er ist
Mitherausgeber des Sachbuchs Keine Macht fiir Niemand. Die Geschichte der
Ton Steine Scherben (2000) und verdffentlichte zuletzt die Wissenschafts-
thriller Gottes Gebirn (2001) und Das falsche Rot der Rose (2004).

Hagen Mueller-Stahl wurde 1926 in Tilsit geboren und studierte 1947-
1952 an der Humboldt-Universitit in Berlin Germanistik und Theaterwis-
senschaft. Als Dramaturg und Regisseur hat er am Theater am Schiffbau-
erdamm gearbeitet, bis er Anfang der sechziger Jahre in den anderen Teil
Berlins kam und zur Schaubuhne am Halleschen Ufer stieB — uUber die
Motive, die ithn nach Berlin gefithrt haben, hoffen wir heute etwas zu et-
fahren. Dort inszenierte et zahlreiche sozialkritische und politische Stiicke
wie etwa Arnold Weskers Tag fiir Tag (1963), Bertolt Brechts Mann ist Mann
(1965) und Martin Sperrs Jagdszenen aus Niederbayern (1966). Daneben insze-
nierte er unter anderem viele Fernsehspiele, war von 1969 bis 1971 am
Toneelgroup Centrum Amsterdam und in der Spielzeit 1972/73 auch am
Nationaltheater Mannheim engagiert. Hagen Mueller-Stahl hat dartber
hinaus vielfach inszeniert und war 1976 bis 1978 als Schauspieldirektor am
Staatstheater Kassel titig.

Henning Rischbieter wurde 1927 in Hannover geboren. Er studierte
Geschichte, Soziologie und Germanistik in Géttingen und arbeitet seit
1960 als Redakteur der Zeitschrift Theater heute, die er zugleich mitbegriin-
det hat. Er hat als Kritiker und Kommentator die Entwicklung des Thea-
ters in den sechziger und siebziger Jahren begleitet und ist Experte fiir die
Geschichte des bundesdeutschen Theaters. Seit 1977 ist Henning Risch-
bieter Professor fiir Theaterwissenschaft an der Freien Universitit Berlin,
auBerdem Mitglied der Akademie der Kinste Berlin. 1999 wurde er mit
dem Theaterpreis Berlin ausgezeichnet. Henning Rischbieter hat zahlreiche
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theater- und dramengeschichtliche Werke herausgegeben und verfasst. In
der Reihe Dramatiker des Welttheaters etwa wurden seine Bande Uber Bertolt
Brecht und Friedrich Schiller veroffentlicht. 1999 erschien anlisslich einer
Ausstellung in der Akademie der Kunste der Band Durch den eisernen 1 or-
hang. Theater im geteilten Deutschland 1945 bis 1990. Zusammen mit Thomas
Eicher und Barbara Panse publizierte er im Jahr 2000 Theater im »>Dritten
Reiche: Theaterpolitik, Spielplanstruktnr, NS-Dramatik.

Barbara Sichtermann, 1943 geboren, besuchte nach dem Abitur eine
Schauspielschule und arbeitete anschlieBend als Schauspielerin in Bochum
und Dortmund. Gemeinsam mit Jens Johler verfasste sie den bereits et-
wihnten Artikel Uber den antoritiren Geist des deutschen Theaters, der im April-
Heft 1968 der Zeitschrift Theater heute erschien. Darin sprachen sich beide
gegen die Ubermacht der Intendanten und fir Mitspracherecht der Schau-
spieler aus. Nach 1968/69 in Betlin lebend, hat sich Barbara Sichtermann
den Sozialwissenschaften und der Volkswirtschaft zugewandt. Sie arbeitet
heute als Publizistin und freie Schriftstellerin und ist u.a. Autorin der Bu-
cher Leben mit einem Neugeborenen (1981), Den Laden schmeifen. Ein Handbuch
fiir Franen, die sich selbstindig machen wollen (1989) und Fremde in der Nacht
(1998).

Frank-Patrick Steckel schlieBlich wurde 1943 in Hamburg geboren.
Wihrend seines Kunstgeschichtsstudiums war er im Hamburger Studen-
tentheater aktiv. 1970 gehorte er als Dramaturg und Regisseur zum Griin-
dungskreis der >neuen< Schaubtihne am Halleschen Ufer. Von 1978 bis
1981 arbeitete er als Oberspielleiter am Bremer Theater, bevor er 1981 als
freier Regisseur an die Schaubithne zuriickkehrte. Gemeinsam mit der
Choreographin Reinhild Hoffmann fithrte er von 1986 bis 1995 als Inten-
dant das Schauspielhaus Bochum. Heute arbeitet er als freier Regisseur.

Das sind die Teilnehmer unserer heutigen Debatte. Um in die Diskus-
sion einzufithren, wird Dorothea Kraus noch einmal ganz kurz Positionen,
Tendenzen und Entwicklungen der Politisierung des Theater beziechungs-
weise der Asthetisierung des Politischen in den sechziger Jahren zusam-
menfassen.

DOROTHEA KRAUS: Unter welchen Bedingungen, in welchen Formen
und mit welchen Folgen vollzog sich in den sechziger Jahren eine Politisie-
rung des Theaters? Diese Fragen haben wir unserer Debatte vorangestellt.
Unser gemeinsames Ziel kann nicht sein, sie erschépfend zu beantworten,
wohl aber, sich ihren vielen Facetten suchend anzunihern. Es sind beson-
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ders drei Aspekte, auf die wir in der Diskussion immer wieder zuriick-
kommen werden und die ich an dieser Stelle einfihrend noch einmal be-
sonders akzentuieren mochte.

Erstens: Bereits Anfang der sechziger Jahre erhielt der Politisierungs-
prozess an den offentlichen Theatern wichtige Impulse aus der deutschen
Dramatik. Mit den Dokumentarsticken etwa von Rolf Hochhuth (Der
Stellvertreter, 1963), Peter Weiss (Die Ermittlung, 1965) oder Heinar Kipphardt
(In der Sache ]. Robert Oppenbeimer, 1964) wurde ein explizit politischer An-
spruch formuliert. Dieser richtete sich zum Ersten gegen enthistorisierende
politische Parabeln wie Max Frischs Andorra oder Eugéne Ionescos Die Nas-
hirer, zum Zweiten gegen die Uberbewertung des Psychischen im absur-
den Theater sowie zum Dritten gegen das in den Auffiihrungen der finf-
ziger Jahren dominierende Literaturtheater.

Die nach 1945 vorherrschende Theaterkonzeption (mit ithrem promi-
nentesten Vertreter Gustav Grindgens) hatte nicht nur Formen explizit
politischen Theaters etwa im Sinne Bertolt Brechts oder Erwin Piscators
marginalisiert. Sie hatte das dramatische Kunstwerk und seine Inszenierun-
gen auch als in sich abgeschlossenes und deshalb weitgehend statisches
»Kunstschénes< verstanden. In der Leitkategorie der Werktreue fand diese
Definition von >Theaterkunst« paradigmatisch Ausdruck. Zugleich wurde
dadurch dem Regisseur und den Schauspielern die Aufgabe zugewiesen,
die szenische Interpretation ausschlieSlich an der — vermeintlichen — In-
tention des Dichters und am ideengeschichtlichen Gehalt eines Dramas
auszurichten. »Originalititssucht« (Griindgens) des Regisseurs musste fiir
die Vertreter eines solchen idealistisch-klassizistischen Theaters zur Bedro-
hung der eigentlichen Funktion des Theaters werden. Ausdriickliche Klas-
sikeraktualisierungen waren deshalb im Theater der fiinfziger Jahre ebenso
selten wie experimentelle Bithnenbilder oder Kostiime.

Gerade im Bereich der Klassikerinszenierungen aber vollzog sich in
den sechziger Jahren eine Politisierung, die wesentlich von der Erneuerung
der Inszenierungsformen ausging. Peter Zadek beispielsweise benannte
seine kritische Inszenierung von Shakespeares Heznrich 17. am Bremer The-
ater (1964) in Held Henry um und lie} mit seiner bewegungsintensiven und
der Pop-Kultur verpflichteten Formsprache die klassizistisch-idealistischen
Ansitze der funfziger Jahre endgiltig als Anachronismus erscheinen.
Hansgiinther Heyme stellte zwischen seiner Wallenstein-Inszenierung in
Koéln, angelegt als Anti-Kriegsstiick, durch bei den Auffithrungen verteilte
Flugblitter gegen den Vietnamkrieg ausdriicklich den Bezug zur Kriegs-
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problematik der Gegenwart her. AnstdBe zu politischen Theaterformen
und Klassikerbearbeitungen gingen zudem von neuen Theatertexten aus,
die in der zweiten Hilfte der sechziger Jahre als direkte Reaktion auf aktu-
elle politische Ereignisse entstanden — etwa Peter Weiss’ %t Nam Diskurs
oder Megan Terrys Revue [zetrock; und nicht zuletzt brachte eine junge
Generation von Theaterleuten, die hiufig vom Studententheater geprigt
war, neue kiinstlerische Erfahrungen in den Theaterbetrieb ein und reakti-
vierte in diesem Zusammenhang unter anderem Brechts politische Thea-
terdefinition.

Zweitens: Innerhalb der Studentenbewegung der spiten sechziger Jahre
wurden weder diese Anderung der Inszenierungsformen noch die damit
einhergehenden Politisierungstendenzen unter kunsttheoretischer Perspek-
tive diskutiert. Vor allem der Sozialistische Deutsche Studentenbund (SDS)
nahm gegeniiber dem OSffentlichen Theater eine weitgehend kritische Hal-
tung ein, die zum Beispiel in zahlreichen Bihnenbesetzungen ihren Aus-
druck fand. Inhaltlich wandte er sich vor allem gegen die auf Stiicke eines
bildungsbiirgerlichen Kanons ausgelegten Spielpline. Der zugleich erho-
bene Asthetizismus- und Formalismus-Vorwurf traf die Realitit der thea-
terinternen Entwicklungen der sechziger Jahre indes nur partiell. Er stellte
das Theater unter den Generalverdacht, den Status der Kunst als ,\Ware der
Bewusstseinsindustrie’ zu perpetuieren, anstatt die emanzipatorischen
Moglichkeiten des Theaters zu etproben. Die Institution Theater galt in
diesem Sinne vor allem als herrschaftsstabilisierendes, manipulatives und
elitares Instrument.

Dennoch eroffneten gerade theatrale Praktiken und Inszenierungen
den Studenten neue Kommunikationsrdume zur Artikulation ihrer politi-
schen Anliegen und Forderungen. Dabei bildeten sich zwei Aktionsrich-
tungen mit unterschiedlicher Akzentsetzung heraus: Die eine setzte in
Anlehnung an das Agitprop-Theater der zwanziger Jahre eher auf argu-
mentative Formen der politischen Aufklirung und Bewusstseinsbildung
etwa in Form von StraBentheatern. Die angestrebte Bewusstseinsbildung
und -verinderung sowie Mobilisierung (vor allem der Arbeiter) sollten tber
das gesprochene Wort erfolgen. Die andere Richtung wollte mit unkon-
ventionellen happeningartigen Aktionen die Zuschauer provozieren und
zur Reflexion anregen, zugleich aber auch auf die Teilnehmer selbst befrei-
end zuriickwirken.

Drittens: Auf diese Mechanismen nahmen auch die Diskussionen tber
eine interne Demokratisierung der 6ffentlichen Theater Bezug, die den

© Campus Verlag GmbH



WAS IST POLITISCHES THEATER? DEBATTE MIT ZEITZEUGEN 27

kiinstlerischen Politisierungsprozess auf die Struktur der Institution aus-
weiteten. Ein Artikel im Aprilheft der Zeitschrift Theater heute 1968 mar-
kierte den Beginn heftiger Debatten um Organisationsform und kiinstleri-
sche Arbeitsweise des 6ffentlichen Theaters. Darin forderten zwei junge
Schauspieler neben der Abschaffung des Intendantenpostens Mitsprache-
rechte aller am Theater Beschiftigten, d.h. der Schauspieler wie des techni-
schen Personals, bei der Spielplangestaltung, der Ensemblebesetzung und
der Inszenierungsarbeit. In den frithen siebziger Jahren wurden an einigen
Theatern der Bundesrepublik Mitbestimmungsmodelle realisiert und in der
Betriebsstruktur fest verankert. Mit der Forderung nach Ausweitung von
Partizipationschancen nahmen die Theaterleute Ende der sechziger Jahre
ein zentrales Anliegen der Studentenbewegung auf. In gleicher Weise ziel-
ten die aus der Bewegung hervorgegangenen Gegeninstitutionen wie etwa
die Kritische Universitit auf eine Verdnderung von Lenkungs- und Ent-
scheidungsstrukturen im Sinne von Selbstbestimmung, Selbstverwaltung
und Abbau von Hierarchien. Auch aus diesem Grund wird die Frage, wel-
che Bedeutung den Ereignissen von 1968 im Politisierungsprozess des
westdeutschen Theaters zukam, eine Art roten Faden unserer Diskussion
bilden.

Als Historikerin kann ich allerdings die Ereignisse jener Zeit nur riick-
blickend rekonstruieren. Sie jedoch sind dabei gewesen. Deshalb sollen Sie
jetzt auch das Wort haben.

1. Herausforderung: Zeitgenossenschaft

1. Was ist politische Dramaturgie?

INGRID GILCHER-HOLTEY: Drei Leitthesen sind formuliert worden, die
wit heute in zwei Panels diskutieren wollen. Auch wenn wir, wie es das
Thema vorgibt, dieser formalen Vorgabe nicht streng folgen miissen, ist
damit eine gewisse chronologische Struktur vorgezeichnet. Wir beginnen
mit der Politisierung des Theaters in den sechziger Jahren, und ich méchte
eine erste Frage an Herrn Rischbieter richten: Sie haben immer wieder ent-
schieden, aber differenziert zu dieser Politisierung Stellung bezogen und
dabei drei Elemente benannt: a) Politisierung der Stiicke, b) Revolutionie-
rung der dsthetischen Mittel und ¢) Demokratisierung der Institution des
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Theaters. Welches dieser drei Elemente war aus lhrer Sicht das wichtigste,
das am meisten wirkende?

HENNING RISCHBIETER: In meinen Augen lisst sich das gar nicht tren-
nen: Nur der Zusammenhang zwischen den drei Faktoren hat die Wirkung
im Ganzen ausgemacht. Ich habe eine solche Trennung damals nicht vor-
genommen und wiirde es auch nicht nachtriglich machen.

INGRID GILCHER-HOLTEY: Diese Interaktion der drei Elemente leuchtet
ein. Aber kann man jetzt im Rickblick eine Aussage dariiber treffen, wel-
ches dieser Elemente am ehesten nachgewirkt hat?

HENNING RISCHBIETER: Innerhalb des Theaters natiirlich die Radikali-
sierung und Erneuerung der dsthetischen Mittel. Aber gerade hier gilt es zu
bedenken, dass sie nicht aus dem gesellschaftlichen und politischen Impe-
tus heraus zu verstehen ist, der von aul3erhalb des Theaters wirkte und der
von aufmerksamen, politisch wachen Theaterleuten aufgenommen wurde.

FRANZISKA SCHOSSLER: Das Stiick Der Stellvertreter stellt in diesem Zu-
sammenhang einen wichtigen Meilenstein dar, was die Politisierung des
Theaters anbetrifft. Als Kern dieses Problems ist dabei der Dokumentar-
charakter dieses Stiickes zu schen, der mit seiner Wirkung unmittelbar
zusammenhingt. Sie, Herr Hochhuth, sagen einerseits in Anlehnung an
Schiller, dass jegliches Material durch den Autor ideell transformiert wer-
den muss. Andererseits warnen Sie im Vorwort von Guerillas vor einer
Anisthisierung des Politischen durch die dsthetischen Mittel. Welche Rolle
spielt das Dokumentarische im Szellvertreter?

ROLF HOCHHUTH: Ich glaube, dass das Dokumentarische als vermeintli-
che Neuheit total Gberschitzt wird. Der Stellvertreter ist nicht dokumentari-
scher als Woyzeck oder Wallenstein. Natiirlich habe ich Geschichte studiert;
Woyzeck basiert ganz analog auf Ubersetzten Gerichtsakten. Aber das Do-
kumentarische versteht sich fiir den, der Zeitgeschichte schreibt, der iibet-
haupt Geschichte schreibt, von selbst. Es gibt kein Drama, das Geschichte
behandelt und nicht auf Dokumenten beruht, jedenfalls keines, das heute
bekannt ist. Das Dokumentarische war damals also nichts Neues. Neu war
die Politisierung des Theaters — wieder neu, miisste man genauer sagen.
Eine Politisierung hatte ja bereits in den zwanziger Jahren stattgefunden
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und war im Dritten Reich deshalb nicht méglich, weil politische Stiicke in
vollkommener Ubereinstimmung mit der Ideologie der Diktatur entstan-
den. Insofern war das politische Stiick ungefihrlich. Ich glaube, politische
Stiicke kénnen nur dann dramatisch sein, wenn das, was sie vorbringen,
ohnehin als problematisch gilt oder aber véllig vergessen war. Der Szellver-
treter ist nur wenige Jahre nach dem Tod von Pius XII. geschrieben worden
und war wohl der erste Text, der diese Figur in Frage stellte. Die Konfron-
tierung dieses Mannes mit der Auschwitz-Zeit 16ste den Skandal aus. Pis-
cator, der ein couragierter Mann war, war der Hinzige, der sich mit dem
Stellvertreter befasste. Das Stiick lag eineinhalb Jahre in den Biiros, war zwar
noch nicht erschienen, doch aber im Druck; es lag in den Dramaturgien
von Herrn Hilbert und Herrn Griindgens, die mir beide mitgeteilt haben,
sie hdtten nichts von dem Stiick gewusst, bis es unter Piscator gespielt
wurde, weil die Dramaturgie es nicht weitergeleitet hatte. Und auch fiir
Piscator, der bereits zwei Stunden nach Erhalt des Textes telegraphierte
und nachfragte, wer sich hinter dem Pseudonym Hochhuth verbirgt, war
das Stiick ein heiles Eisen. Er hat mich zwei Stunden vor der Premiere
beiseite genommen und mich gefragt: »Kénnte ich zwei Worte dndern? Sie
sagen, am soundsovielten wurden die letzten Hiftlinge in Auschwitz durch
die Rote Armee befreit; kénnen wir nicht sagen: durch russische Soldaten be-
freitP« Ich sagte: »Selbstverstindlichl« So brisant war es in Westberlin — die
Mauer stand ja schon — die Rote Armee zu nennen. Das Dramatische des
Stiickes kam also durch das Politische, keineswegs durch das Dokumenta-
rische, das das Politische nur abgesichert hat.

FRANZISKA SCHOSSLER: Wie sah die Piscator-Inszenierung im Einzelnen
aus?

ROLF HOCHHUTH: Wir hatten Glick, weil Piscator Dieter Borsche, der
damals ein bekannter Filmschauspieler war, als Papst Pius verpflichten
konnte. Ich hatte zum Beispiel bei dem Kernstick des Stiickes, bei der
Papstaudienz, nicht den Eindruck — und ich glaube, den hatte keiner —,
dass die Szene dramaturgisch innovativ sei; es stand eher in der Schiller-
schen Tradition. Auf meine Bitte hin wurde zudem der letzte Akt, der
Auschwitz-Akt, weggelassen. Damit hat die Auffiihrung im Asthetischen
kapituliert. Mein eigentlicher Feind damals war Adorno, dem das Wort
zugeschrieben wird, nach Auschwitz kénne man kein Gedicht mehr
schreiben, was im Blick auf Celans Todesfuge unsinnig ist. Ich habe Adorno
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