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Theaterprobleme

ASPEKTE EINES ZUSTANDES

Niemand, auch nicht der weitaus iiberwiegende Teil des Publikums, das nicht
ins Theater geht, kann heute dariiber im Zweifel sein, dass es mit dieser
Institution ganz allgemein nicht zum besten steht. Die Skandale, die ldngst
nicht mehr Ausnahmen sind, die entriisteten Briefe enttduschter Theater-
besucher an die Direktion und die heftigen Auseinandersetzungen in der
Presse und in dffentlichen Versammlungen lassen auf einen Zustand schlies-
sen, der mit nachgerade enervierender Monotonie als Krise bezeichnet
wird. Ihren Ursachen nachzugehen, sprengt den Rahmen der Moglichkei-
ten, die einer Zeitschrift gegeben sind. Gesellschaftspolitische, dsthetische,
personelle und organisatorische Probleme wirken ineinander, Mode und
Trend verwischen das Grundsiitzliche. Es ist ein verwirrender Knduel von
Forderungen, Bedingungen und Moglichkeiten, der da zu losen wire. Frag-
wiirdig im Wortsinne ist vor allem die Funktion des Theaters geworden,
fragwiirdig das Wesen der Kunst, die nach August Wilhelm Schlegel
«keinen untergeordneten, beschrinkten Zwecken dienen soll», aber frei-
lich auch keine «leere, miihselige Gaukelei» sein darf. Was wir geben kin-
nen, sind Beitriige zur Beschreibung eines Zustandes, der viele Aspekte hat.
Es sind persinliche Stellungnahmen, nicht aus der Sicht des Wissen-
schaftlers, sondern aus der Sicht des Beteiligten, Engagierten. Wir geben
dem Kritiker, dem Dramatiker und dem Dramaturgen das Wort, und es ist
charakteristisch fiir die Lage, dass die Beurteilung des Zustandes dabei
kontrovers, die Bezeichnung seiner Ursachen widerspriichlich ausfillt.
Man konnte sich damit beruhigen, dass immer dann die Gemeinsamkeit neu
hergestellt scheint, wenn Auffiihrungen von iiberragender, unstreitiger
Qualitdt vorliegen. Aber die Beunruhigung iiber die Situation des Theaters,
vor allem auch des Theaters in der Schweiz, hat dann ihr Gutes, wenn sie
uns dazu fiihrt, nach Verbesserung der Grundlagen, nach einer filligen
Neuordnung der Bedingungen zu forschen, unter denen erstklassige Auf-

Siihrungen moglicherweise zu erzielen wiren.
A. K.
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Zwischen Tradition und Moderne

Einige Uberlegungen zu den Spannungen im Theater-System

REINHARDT STUMM

Alles Gewordene, so scheint mir, neigt zur Erstarrung — alles Werdende
tendiert zur Bewegung. Die offentlich gewordenen Krisen wie in Ziirich, in
Biel am Stéddtebundtheater, neuerdings in Luzern zeigen dies ebenso wie die
verdeckten Krisen, die sich in Bern zwischen dem Stadttheater und den
Kleintheatern abspielen oder in Lausanne im Centre Dramatique Romand -
dem jetzigen Centre Dramatique de Vidy — oder gar eine so wenig beachte-
te wie die des Théitre de Poche in Biel. Damit sind nur Erscheinungen
bezeichnet, ohne Anspruch auf Vollstindigkeit, ohne Anspruch darauf,
auch im gegenwértigen Moment wirklich virulent zu sein. Die Krisen kom-
men und gehen, sie sind die Spitzen der Eisberge, manchmal in den Ne-
bel scheinbar einmiitigen Einverstindnisses gehiillt, manchmal vom eisi-
gen Wind des Konkurrenzneids oder nur notdiirftig verhohlener Hassaus-
briiche freigelegt. Die zeitweiligen Krisen sind Symptome fiir Spannungen
im System, die sich — wie ich glauben méchte — nicht mehr mit den romanti-
sierenden Etiketten wie « Krisen gehoren zum Theater» abtun lassen.

Die Entwicklung der Massenmedien, die sich in erster Linie des Unter-
haltungsbediirfnisses der Bevolkerung annehmen, stellte die Theater schon
vor Jahren auf eine Belastungsprobe, die erst jetzt wirklich erkennbar wird.
Das Theater kimpft um ein neues Selbstverstindnis. Konnte es frither mit
vollem Recht fiir sich in Anspruch nehmen, eine Vielzahl von Aufgaben
gegeniiber einem breitgefdcherten Publikum aus allen Schichten und mit
allen Bildungsvoraussetzungen erfiillen zu miissen, so wird heute immer
klarer, dass das Theater auf dem Holzweg ist, wenn es versucht, mit den
Unterhaltungsmedien Film und Fernsehen zu konkurrieren. Ich muss da
allerdings gleich einem Missverstindnis vorbeugen: Gerade dort, wo das
Theater den Weg des geringsten Widerstandes geht, wo es ausweicht ins
belanglose Einverstdndnis, wo es auf Auseinandersetzung verzichtet, um die
Gesellschaft vorbehaltlos in ihren Neigungen, Anschauungen, in ihrem
Wunsch nach Selbstbestédtigung zu bekraftigen, iiberall da gibt es diese Krise
nicht — gibt es sie hochstens an der Abendkasse, wo in tatsidchlich freier
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Abstimmung nur liber die Qualitdt des Unterhaltungswertes befunden wird.
Die Boulevardtheater der Schweiz leben und sie leben, soweit mir das be-
kannt ist, nicht schlecht. Sie setzen alles ein, was an Zugnummern aufzu-
bieten ist, vom Chauvinismus des Schweizer Musicals angefangen bis
hinunter zum billigsten Tingel-Tangel der als Volksstiicke aufgeputzten
amerikanischen Vaudevilles in diversen Spielarten des « Ziiritiitsch».

Auch eine Sprosse weiter hinauf - in den mehr oder weniger als « Atelier-
theater» gekennzeichneten Instituten — bedient man sich dieser Mittel. Man
muss sich ihrer bedienen, will man nicht Gefahr laufen, liber kurz oder lang
schliessen zu miissen. Denn: Diese Theater werden in der Regel bereits von
Subventionen gestiitzt, die allerdings gerade so bemessen sind, dass sie zum
Leben nicht reichen und zum Sterben zu reich bemessen sind. So schlingelt
man sich durch, versucht mit List und Tiicke hier und da ein Stiick hineinzu-
schmuggeln, mit dem man dem vermeintlichen Auftrag der Offentlichkeit
gerecht zu werden glaubt.

Aber gerade an diesem Begriff der Offentlichkeit scheitert dieser Auftrag.
Von wem wird er erteilt? Max Frisch unterschied sehr richtig — als er im
Ziircher Volkshaus iiber das Schauspielhaus Peter Lofflers sprach — zwischen
der Offentlichkeit und dem Publikum. Zwar reprisentieren die Subventions-
geber die Offentlichkeit und meinen, in ihrem Namen sprechen zu miissen;
sie konnen allerdings hochstens so tun, als ob sie tatsdchlich auf demokrati-
sche Weise einen Auftrag des Staatsbiirgers weitergeben. Ginge es nach ihm,
wiren unsere Theater vermutlich ldngst zu Tanzsdlen oder dhnlichem um-
funktioniert worden. So sitzen denn die Auftragsvermittler zwischen Stuhl
und Bank. Sie wissen, dank ihrer Erziehung, dank ihrem Einsehen, dass
Theater «sein soll» — sie wissen genauso gut, dass sie diese Forderung nur
mit sehr gemissigtem Nachdruck durchsetzen kénnen. Die Theater, je
kleiner sie sind, desto mehr bekommen sie das zu spiiren, miissen dieses
Dilemma ausbaden. Man fordert von ihnen, ohne ihnen gleichzeitig sagen
zu konnen, wie diese Forderung auch nur einigermassen sinnvoll erfiillt
werden soll. Dabei diirfte man vermutlich nicht einmal sagen, dass Mutlosig-
keit die Szenerie bestimmt — vielmehr mag es sich um eine Art von Gleich-
giiltigkeit handeln, die denn auch immer wieder dort bestétigt wird, wo sich
amtliche Stellen in das Theatergesprach einschalten. Was man da in der
Regel zu horen und zu lesen bekommt, ist nicht gerade geeignet, grosses
Vertrauen in das kulturelle Niveau unserer politischen Behdrden zu er-
wecken. Dringend zu fordern wire — und das lehrt mich nun immerhin
jahrelange Erfahrung -, dass die Verbindungsstellen zwischen unseren
Theatern und den Vertretern der Offentlichkeit mit Menschen besetzt wer-
den, die volles Vertrauen in ihre kulturelle Klarsicht verdienen, die einen er-
heblich iiber das politische Tagesgepliankel hinausgehenden kiinstlerischen
Horizont besitzen. Was sich heute in der Regel und aus meist sehr fragwiirdi-
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gen Griinden in die Theater- und Kulturkommissionen driangt, ist oft eher
angetan, Misstrauen hervorzurufen.

Es scheint eine Binsenwahrheit zu sein: Theater sollte der Ort sein, wo die
dringenden Probleme der Gegenwart in aller Freiheit, ohne Riicksichten
und ohne Forderung nach «Giiltigkeit» im Sinne geltender Anschauungen
verhandelt werden. Tatsédchlich ist eine Binsenwahrheit: Theater ist der Ort,
wo die Gesellschaft allein mit scharfen Ohren dariiber wacht, ob Tabus ge-
brochen, ob Vorurteile oder traditionell gefestigte Anschauungen in Frage
gestellt werden. Es zeigt sich mir — bei meiner Arbeit als Journalist — immer
wieder, dass die Zeitung beispielsweise als doch immerhin ein Ort recht weit-
gehender Auseinandersetzungen nur in ganz bescheidenem Masse einer
dhnlichen Kontrolle unterworfen ist. Gleiche Meinungen, im Theater und
in einer Zeitung gedussert, werden bei entsprechender Qualitit nur iiber das
Theater hin vehement und hitzig verhandelt. Ich muss in diesesm Rahmen
den Beweis fiir diese Feststellung schuldig bleiben, bin mir aber ganz sicher,
was die Richtigkeit betrifft.

Nun konnte man auf den Gedanken kommen, dass ja gerade damit die
immer noch erstaunliche Wirkung des Theaters bewiesen worden wire. Und
da wiirde ich antworten: leider weit gefehlt. Nicht die Sache ist es, die Wider-
spruch herausfordert, sondern das Medium. Wire es die Sache, dann miisste
die Resonanz jeweils gleich stark oder wesentlich stirker sein (insbesondere
wenn ich bedenke, dass nur etwa 3 bis 5% der Gesamtbevolkerung iiber-
haupt ins Theater gehen, dass der Prozentsatz der Zeitungsleser im zeitungs-
reichsten Land der Welt doch um einiges hoher sein diirfte). Da es das Me-
dium ist, diirfte zu folgern sein, dass iiber die Qualititen und die Aufgaben
dieses Mediums ganz bestimmte Vorstellungen herrschen, die im einen Fall
zulassen, was sie im anderen Fall verhindern wollen. «Quod licet Bovi, non
licet Jovi», kénnte man in Umkehrung des permissiven Sprichworts sagen.

Ganz bestimmte Vorstellungen — wie sehen sie aus? Gewisse Analysen
(ich driicke mich betont vorsichtig aus, auch wenn das nicht meine Art ist)
erlauben die Briefe von Lesern an ihre Zeitungen. Ich besitze eine erkleck-
liche Sammlung davon und greife hier einige Beispiele heraus. « Vier Fami-
lien ... teilten mit, dass sie ihre Abonnemente ... nicht mehr erneuern wiirden,
wenn nicht Gewéhr dafiir geboten werde, dass der <neue Schauspieltrend> a
la «Titus, Titus!», <Margarethe in Aix», «Quodlibet>, usw. schnellstens <abge-
stoppt» wiirde» (Basel). «Mit diesem Unfug sollte wirklich dringend Schluss
gemacht werden. Oder muss man der Theaterdirektion, sofern sie dariiber
hinwegsehen will, heute schon bei der niachsten Kreditvorlage das Referen-
dum in Aussicht stellen 7» (Basel). « M6gen die noch am Wahren, Guten und
Schonen hdangenden Menschen sich energisch zur Wehr setzen gegen die sich
uns aufdridngende Barbarei...» (Ziirich). «In zwei Stiicken wird in der Ex-
position Goethe karikiert...» (Ziirich). « Doch haben uns diese jungen Leute
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weder im Theatersaal noch vor der Fernsehkamera apodiktisch dariiber zu
belehren, was das heute einzig mogliche Theater darstelle...» (Ziirich).
Schliesslich miisste man vielleicht zitieren, was Arthur Hany an einem Auto-
renabend des Ziircher Schriftstellervereins sagte, um den Unterschied zu
begreifen, der zwischen dem Anspruch auf Bewihrtes und der Forderung
nach erst noch zu Priifendem besteht. Hiny meinte da unter anderem:
«Wenn sie hier und da einmal eine witzige Attacke gegen das Publikum rei-
ten, so wird das den Schauspielern niemand veriibeln. Man ist ja hergekom-
men, um Spass zu haben, und so versteht man auch Spass.»

Was geht aus diesen Zitaten, die stellvertretend fiir herrschende Ansich-
ten stehen konnen, hervor? Ohne zu meinen, dass ich iiberinterpretiere,
glaube ich doch sagen zu diirfen: Neue Trends stossen auf Widerspruch, der
sich sehr haufig in weitaus unflatigerer Weise kundtut, als man es je dem Thea-
ter nachsagen konnte. Akzeptiert wird nur, was in die aufgeerbten Schemata
hineinpasst. Das kann durchaus neu scheinen — ja, es muss neu sein, um
Aufmerksamkeit zu erregen —, aber die Haltungen miissen die iiberlieferten
sein. Das erstaunt um so mehr, als sich mittlerweile ja doch herumgesprochen
haben sollte, dass gerade die iiberlieferten Haltungen wesentlich zur Misere
der Gegenwart beigetragen haben - so dass sie zumindest einer strengen und
kritischen Untersuchung unterzogen werden sollten. Offenbar ist aber nie-
mandem daran wirklich gelegen. Und das kann ich wiederum nur so aus-
deuten, dass der Theaterbesucher (ich erinnere daran, dass er nach statisti-
schen Unterlagen nur 3 bis 5% der Gesamtbevolkerung ausmacht), der auf
diese Haltungen hin angesprochen wird, Kritik fiir unerwiinscht und iiber-
fliissig halt. Dass er sich also weitgehend mit diesen Haltungen identifiziert.
Die Reaktion ist ebenso deutlich: Die 3 bis 5% der Gesamtbevolkerung dro-
hen mit dem Entzug der Subventionen (die von allen Teilen der Offentlich-
keit aufgebracht werden), sie deuten die Moglichkeiten dazu (Referendum)
ohne jedes Zartgefiihl als Erpressungsméglichkeit an. Natiirlich wird ein
Gegenbild aufgestellt: Das Wahre, Gute und Schéne. Was das Wahre, Gute
und Schone sei, kann niemand genau sagen; die Begriffe wandeln sich, die
Auffassungen wandeln sich. Immerhin scheint es sich dabei um iiberlieferte
Werte zu handeln, die nicht weiter auf ihre Giiltigkeit hin befragt zu werden
brauchen. Das Gegenteil ist die «Barbarei», die sich uns aufdriangt. Dass
Goethe karikiert wird, ist ein Sakrileg, das gar nicht ndher erldutert zu wer-
den braucht. Warum das nicht statthaft sein sollte, wird nicht begriindet.
Goethe ist eine Art von Kulturfetisch, und der ist tabu (dass moglicherweise
diejenigen, die ihn karikieren, mehr Goethe in sich haben, sei nur am Rande
als denkbar erwahnt). Schliesslich ein Hauptpunkt: Junge Leute haben alte
Leute nicht zu belehren. Hier zeigt sich der Pferdefuss besonders deutlich.
Diese Haltung ist unzweifelhaft rein autoritir. Es wird nicht danach gefragt,
ob die «Lehre» annehmbar sei oder nicht, es wird gar nicht erst Bescheiden-
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heit vorzuspiegeln versucht (vielleicht konnten wir Alten doch etwas lernen
von den Jungen), es wird argumentiert mit dem diimmsten aller Sitze «das
gehort sich nicht». Nun bin ich keineswegs mehr so sicher, ob die « Alten»
nicht ldngst hitten einsehen miissen, dass sie keinen Anspruch mehr auf
Autoritdt haben; denn ihr Lebenswerk steht in voller Grésse zur Beurteilung
vor den Jungen, und es ist nicht so geheimnisvoll, dass es sich nicht beurtei-
len liesse. Hany schliesslich pladiert fiir die vollige Unverbindlichkeit. Zwar
hin und wieder ein Witzchen, mal so im Spass ein ernstes Wort, das nimmt
niemand libel. Man will ja Spass haben, deshalb ist man hergekommen.
Und genau hier ist der Bruch. Genau hier hingt das Verstindnis fiir das
Theater, das junge Theaterleute heute entwickeln, aus. Denn heisst das nun
nicht, das Theater zu einem Ort machen, an dem man sich vergniiglich und
spassig unterhilt, ohne Gefahr laufen zu miissen, nun etwa zum Opfer einer
Untersuchung gemacht zu werden, die moglicherweise zu Entlarvungen
fiihren k6nnte?

Mir fallt auf, dass ich zu viele Hilfsverben gebrauche. Ich iiberlege, warum
das so ist und meine zu entdecken, dass ich mich in dieser Publikation auf
unbekanntem Boden bewege und nicht zu unumgénglich werden mdchte.

Ich sagte am Anfang, dass alles Gewordene zur Erstarrung neigt. Ich
denke daran, dass beispielsweise in Solothurn (bekannt wurde das durch die
Querelen im Zusammenhang mit der Interimsdirektion des Peter Blumer) ein
Schauspieler seit vierzig Jahren zum gleichen Ensemble gehort. Ganz abge-
sehen davon, dass die kleinen Theater der Schweiz sich immer gern als
«Sprungbretttheater» bezeichnen lassen: hier kann doch etwas nicht in Ord-
nung sein. Es ist nicht mehr als einleuchtend, dass junge Kréfte auf unge-
heure Schwierigkeiten stossen miissen, wenn sie versuchen, neue Konzepte
durchzusetzen. Bleiben wir einen Augenblick beim Beispiel Solothurn: Ein
Theater, das jetzt darum kdmpft, aus der Versenkung aufzutauchen und
den Mindestanforderungen gerecht zu werden, die Theaterleute selber an
sich stellen wollen und miissen, wenn sie sich nicht aufgeben. Da stossen auf-
einander die erstarrten Vorstellungen des alteingesessenen Schauspielers, der
lingst zum eisernen Bestand einer Kleinstadt gehort, und die beweglichen,
uberallher Impulse beziehenden Gedanken junger Theaterleute, die den
Stallgeruch noch lingst nicht angenommen haben. Als Blumer meinte, die
Schauspieler dieser kleinen Truppe moglicherweise auch anderweitig ein-
setzen zu konnen — es war die Rede von Inspizientenposten, Souffleurdiensten
—, war ein Aufschrei der Empd6rung die Antwort. Die Schlussfolgerung ist die:
Eine junge Truppe, der es gleichgiiltig ist, auf welche Weise sie das Theater
heraufzieht, die Zusammenarbeit aller am Theater Beteiligten sucht, eine
Truppe, die gerne das sein mochte, was man als «eingeschworen» bezeich-
net, wird geradewegs sabotiert von jenen, die langst vollig erstarrt sind in
thren Schemata. Diese Alteingesessenen haben es fertiggebracht, sich im
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Laufe langer Jahre zu vélliger Deckung mit der Gesellschaft zu bringen, fiir
die sie Theater spielen. Und was da von aussen einbricht, das sind Stdren-
friede, Aussenseiter, nur ein kleiner Schritt weiter, und sie werden als Linke,
als Umstiirzler bezeichnet, die die rechte Ordnung zerstoren wollen, kurz,
das Ganze lduft ab wie ein Uhrwerk, in dem sich jede mechanische Einzelheit
bis ins letzte voraussagen ldsst. Naturgemiss nimmt das Publikum, kurze
Zeit spiter auch die Offentlichkeit teil, nimmt Stellung und dekouvriert sich
wie immer in solchen Fillen als Hemmschuh vor jeder Verdnderung.
Zwangsldufig finden sich auch die Anhédnger der anderen Seite, die sich um
so radikaler gebdrden, je weniger Aussicht sie haben, gegen den riesigen
Monolithen aufzukommen. Dann wird die Demokratie bemiiht, die dazu
herhalten muss, liber die Entwicklung der Kunst — in diesem Fall der
Biihnenkunst — zu Gericht zu sitzen.

Das Modell Solothurn — das sich in Biel in der genau gleichen Weise ab-
spielte, als es darum ging, ob Claus Bremer das Theater iibernehmen sollte —
ist grosso modo immer dann giiltig, wenn sich neue Ideen aus was fiir Griin-
den immer durchsetzen wollen. In Luzern war es kaum anders, als gerade die
meistversprechenden jungen Leute vor kurzem das Theater verliessen, jene
Leute, die in den letzten Monaten das Luzerner Theater iiberhaupt sehens-
wert gemacht hatten. Auch hier war es im Grunde genommen eine Autoritits-
krise, anders geartet als in Solothurn, weil hier der Chef des Hauses auf der
anderen Seite stand.

So kann man sagen — ohne zu libertreiben —, dass das Theater tatsidchlich
der Spiegel der Gesellschaft ist, wenn auch auf andere Art, als man das ge-
meinhin meint, wenn man das strapazierte Bild gebraucht. Man kann das
weiter belegen am Beispiel Basel. Hier versuchte Friedrich Diirrenmatt sein
Konzept — ein sehr kompromissloses Konzept — eines modernen Stadtthea-
ters zu verwirklichen, das er vor Jahren einmal in einem ausfiihrlichen Inter-
view mit der « Weltwoche» entwickelt hatte. M6glicherweise hétte sich dieses
Konzept auch verwirklichen lassen, wenn nicht Diirrenmatt seine Position
und seinen Rang iiberschitzt hitte — was dazu fiihrte, dass er sich sehr breit
iiber alles und alle setzte, die selber mit handwerklichem Ko6nnen im Hause
arbeiteten. Immerhin liess sich dies ablesen: Die Jugend honorierte die An-
strengungen der Basler Theater und kam. Dafiir blicben viele der angestamm-
ten Abonnenten aus, obwohl ihnen nun Theater geboten wurde, das sehr oft
Weltklasse, oft iiberdurchschnittlich, manchmal provinziell, aber immer von
irgendeiner Seite interessant war. Der Teil des Stammpublikums, der ver-
argert zu Hause blieb, schrieb nun Leserbriefe an das Theater und an die
Zeitungen und schor alles iiber einen Kamm, was in den beiden Hiusern
geboten wurde. Jeder neue Erfolg «ihrer» Theater liess sie drgerlich zusam-
menzucken, jeder Durchfall war ihnen echte Freude.

Ich sage dies nicht ohne Missmut; meine Vorstellung von Theater als
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etwa jenem Ort, an dem sich Freunde in aller Hérte streiten konnen, ohne
deshalb ihre Freundschaft aufgeben zu miissen — weil hier Auseinanderset-
zung gefordert wird —, diese Vorstellung hat sich im Laufe der Jahre immer
mehr verfliichtigt. Ich bin heute der Ansicht, dass das Theater von den weni-
gen, die es wirklich brauchen, schon fast um jeden Preis verteidigt werden
muss gegen jene, die es vom Zuschauerraum her korrumpieren wollen, und
genauso gegen jene, die es von der Biihne her korrumpieren. Fluchtmoglich-
keiten bieten eigentlich nur die Kleintheater der Schweiz, die ohne Subven-
tionen ein kirgliches Leben fristen und deshalb sicher sind davor, aus den
falschen Griinden ihre Biihnen zu betreiben. Das Subventionstheater ist
heute ein riesiger Industriebetrieb — gegen dreissig Millionen Franken kostet
es jdhrlich allein in der deutschen Schweiz. Auch dieser Betrieb ist etwas
Gewordenes, das sich gegen Verinderungen stemmt. Die Institution selber,
die Verdnderungen bewirken sollte — wenigstens im Bewusstsein seiner Kon-
sumenten —, ist damit per definitionem verdnderungsresistent. Eine Lésung
gibt es nicht, es sei denn eine radikale: Voélliger Entzug der Subventionen.
Das wiirde die Auflosung der Institute zur Folge haben und zumindest be-
weisen, was lingst zu vermuten ist, dass Theater in keiner Weise einem Be-
diirfnis der Offentlichkeit entspricht. Genau aus dieser Erkenntnis handeln
ja die vielen Institutionen, die sich zur Aufgabe gemacht haben, das Theater
in der einen oder anderen Form zu unterstiitzen. Es ist nicht weniger als
beschdmend, wenn man zusieht, wie das fiir Theater wirbt, welche Argu-
mente da an den Haaren herbeigezogen werden miissen, um einem Bruch-
teil der Bevdlkerung die Sache iiberhaupt schmackhaft zu machen. Und
wehe, wenn 'sie dann etwa nicht so schmackhaft ist, wie es versprochen
wurde. Ganz abgesehen davon, dass solche Werbung sehr héufig in ihren
Motivationen unredlich ist — der einzige Antrieb ist, die Leute um jeden Preis
ins Theater zu bekommen —, sie ist ja tatsdchlich auch des Theaters — wenn
man es schon als Kulturinstitut betrachten will — unwiirdig. Der Betrieb, der
da aufgezogen wird, ist eigentlich die ununterbrochene Entlarvung dieses
Betriebs. Zieht man alle weiteren Beteiligten am Theater hinzu, hat man
kaum weniger Grund, freudig in die Zukunft zu blicken. Jeder vertritt irgend-
wo und mehr oder weniger offen sehr durchsichtige Interessen. Schauspieler,
Regisseure, Dramaturgen, Kritiker, Theatervereine — alle suchen pausenlos
nach Selbstbestédtigung und machen keineswegs den Eindruck, dass die Sache,
die sie vertreten, ihr Selbst auch wirklich in dem Ausmass beeinflussen wiirde,
wie das von ihnen selber immer wieder proklamiert wird. Der ganze Betrieb
macht den verzweifelten Eindruck, dass zahllose Beteiligte bemiiht sind, die
Fassaden immer wieder neu zu streichen, Fassaden, die ein Potemkinsches
Riesendorf des Kulturbetriebs darstellen.

Da bleibt zu fragen, wie es um die Autoren bestellt ist, die fiir diese Thea-
ter arbeiten. Ist ihren Stiicken anzumerken, was fiir die Stellung des Thea-

54



ters im Offentlichen Bewusstsein symptomatisch zu sein scheint? Auf kurze
Zeitstrecken hin iiberpriift wird sich das kaum feststellen lassen. Nimmt man
allerdings die Jahrzehnte seit dem Zweiten Weltkrieg zusammen, dann ist
deutlich zu spiiren, dass die Offentlichkeit und ihr Theater sich einer immer
geringer werdenden Schitzung durch die Theaterautoren erfreuen kann.
Offenbar besteht hier eine deutliche Wechselwirkung. Denn wenn sich
Theaterbesucher auch dariiber beschweren, dass sie im Theater nur noch
beschimpft werden (die vergrobernde Optik einer gesteigerten Empfindlich-
keit gegen Kritik lasst dieses Wort «beschimpfen» angemessen erscheinen),
dann fragt sich ja auch, wo die Ursachen dafiir zu suchen sind. Ich meine,
dass zwischen Autoren und Offentlichkeit eine Wechselwirkung besteht,
deren Folgen sich zuerst bei den Autoren zeigen. Sie reagieren seismogra-
phisch auf die Erscheinungen der Zeitgeschichte, die sie analytisch aufge-
splittert auf die Biihne bringen, wo sie als Abbilder von sozusagen «6ffentli-
chem Bewusstsein» oder auch «6ffentlichem Gewissen» mehr oder weniger
missmutig zur Kenntnis genommen werden.

Nach dem Krieg sah das anders aus. Da entwickelte sich zunéchst aus
der totalen europdischen Katastrophe die Hoffnung, dass wieder eine Lek-
tion gelernt wurde. Der Glaube an das Menschliche im Menschen brachte
Autoren wie Christopher Fry oder Wolfgang Borchert hervor, auch so
human engagierte, heute ungeheuer harmlos wirkende Dramatiker wie Jean
Anouilh oder Thornton Wilder. Dieses Theater wirkte wie milde Padagogik,
feuerte ungebrochen und naiv die guten Krifte des Menschen an, der selber
noch litt unter einem durchaus berechtigten Schuldgefiihl und eine Art von
Bussfertigkeit an den Tag legte. Aber lange konnte das nicht dauern; denn
die cinsetzende wirtschaftliche Konsolidierung, der ungeheure Boom einer
hochgepeitschten Zivilisation, fiir die es nur noch «Konsum» gibt, diese
Entwicklung musste die Qualitét eines gottlichen Freispruchs annehmen.
Das Theater verlor schnell wieder die Wirkung dort, wo es versucht hatte,
einen neuen, gewissermassen sakralen Raum zu 6ffnen. Brecht musste sich
nun durchsetzen und er6ffnete dem Theater die Tiiren, das der Biirger heute
ablehnt. Denn wo Brecht — mit List und Schldue und dem Glauben an das
bewusstseinschaffende theatralische Vergniigen — heiter und hoffnungsvoll
den Zeigefinger im Handschuh &sthetischen Genusses verbarg, da zeigten
seine Nachfolger aus der Erfahrung ihrer Gegenwart heraus die Krallen.
Das Theater als Mittelsmann zwischen dem zu bedienenden Publikum auf der
einen Seite und den Dramatikern auf der anderen — den Lieferanten — wurde
hin- und hergerissen zwischen Pflicht und Anspriichen (wobei man die Sache
drehen kann, wie man will, Pflicht ist auf beiden Seiten, die Anspriiche sind
es ebenfalls). Es war eine Frage des personlichen Engagements der betreffen-
den Theaterdirektoren, wie sie sich entschieden. Man lese die Ausserungen
von Theaterdirektoren aller Schattierungen aus den letzten zwanzig Jahren.
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Was nur iiberhaupt denkbar ist, wenn man von der Auffassung und den Auf-
gaben von Theater spricht, das ist da zu lesen. Die Verwirrung war deshalb
eine so totale — und wird auch deshalb eine so totale bleiben —, weil die
Offentlichkeit dem Theater gegeniiber rezeptiv bleibt und erst Forderungen
erhebt, wenn sie abzulehnen beginnt. Mehr als eine negative, einschrin-
kende Beurteilung des offentlichen Kulturbewusstseins ldsst sich aus der
Beziehung zwischen Theater und Offentlichkeit kaum gewinnen. Was die
Komddianten im Fahrwasser wohl hauptsédchlich Friedrich Diirrenmatts
veranlasste, sich auf immer neue Weise iiber diese Offentlichkeit lustig zu
machen. Hingenommen wird das dankbar, solange die formalen Qualititen
solcher Stiicke (sie sind selten von dieser Qualitidt) Geldchter quasi ohne
Kopfténe provozierten. Widerspenstig wird diese Offentlichkeit erst, wenn
sie nicht mehr auf diese formalen Qualitdten umsteigen kann.

Nicht zu iibersehen ist schliesslich, dass es Dramatiker gibt, die jedes
Engagement iiberhaupt ablehnen. Fiir sie ist die Situation schlicht hoffnungs-
los, und das einzige, was sie daran interessiert, ist die Analyse dieser Situa-
tion. Beckett schlug das Thema besonders meisterhaft an. Der abgrundtiefe
Pessimismus, gegen den jeder kiinstlerisch Schaffende — sofern er wirklich
beriihrt und nicht nur Kunsthandwerker ist — bis zur Erschépfung zu kamp-
fen hat — denn jede gewonnene Einsicht macht die Sicht auf die Dinge nur
schlimmer —, dieser Pessimismus, dieser Ekel sogar wurde mit nie gekannter
Bitterkeit unter der Larve der Clownerie vorgetragen. Natiirlich musste das
missverstanden werden. Die christlichen, die eschatologischen Ausdeu-
tungen blieben nicht aus, und da Beckett mit logischer Konsequenz jede
Erklarung zu seinem Werk schlicht verweigerte, entwickelte sich erst nach
geraumer Zeit die Einsicht, dass diese auf die «letzten Dinge» hin interpre-
tierten Stiicke sehr konkrete und sehr gegenwartsnahe Bilder der volligen
Hoffnungslosigkeit sind.

Unseren Theatern allerdings war die Frage nach dem « Warum» nicht so
wichtig. In erster Linie mussten Novititen her, da es nicht — oder noch nicht -
darum ging, wie gespielt wurde (dann namlich ist das Alter eines Stiickes
vollig belanglos), sondern nur darum, ob und ob Neues gespielt wurde. Die
Spielpldne dhnelten dem Warenangebot eines Kaufhauses, und als die Ju-
gend sich langsam und in ausgepragterem Sinne auch politisch fiir das Thea-
ter zu interessieren begann, da wurde in diesem Kaufhaus auch schnell noch
eine Twen-Boutique eingerichtet, um ja alle Bediirfnisse befriedigen zu
konnen. Das hiess dann Werkstatt oder Studio, Atelier oder «workshop»,
je nachdem, wie der betreffende Dramaturg sich seelisch oder politisch orien-
tierte. Der Erfolg war ziemlich genau das Gegenteil des gewiinschten. Erst
jetzt wurde die Belanglosigkeit vollends offensichtlich. Hier Operette und
Schauspiel fiir das Abonnements- oder Stammpublikum, das ungestort sein
wochentliches oder monatliches Vergniigen geniessen wollte, dort bot das
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gleiche Institut das ungeheuer engagierte und progressive Theater an, das den
jungen Besuchern das ihre geben sollte. Befriedigung von Bediirfnissen —
echten und vermeintlichen - auf der ganzen Linie. Grund: der gleiche, dem
jeder Produktionsapparat unterliegt. Er ist vorhanden, also muss er genutzt,
muss er rentabel gemacht werden. Dazu miissen die Wiinsche der Konsu-
menten erkannt und auf breitem Feld méglichst vielseitig erfiillt werden. Im
Hintergrund steht der Kassenrapport. Theater, die ihre Subventionsbegeh-
ren nicht erhohen, die sogar hohere Einspielergebnisse nachweisen konnen
als budgetiert wurde, diese Theater erfreuen sich der uneingeschrinkten
Beliebtheit der Geldgeber — der Behdrden und der Offentlichkeit. Da kon-
nen nur Storenfriede fragen, wie diese Ergebnisse erzielt wurden.

Das ist das Dilemma : Unsere Theater sind keine Geschiftstheater, wie das
beispielsweise in Amerika oder in London der Fall ist. Sie erhalten Geld
und nehmen mit diesem Geld einen wie immer umschriebenen Auftrag ent-
gegen, « Kultur» als Gegenleistung zu erbringen. Das muss, da ja der Blick
auf die Kasse trotzdem zwingend bleibt, zu der Schizophrenie fiihren, die ich
zu beschreiben versuchte. Ist ein Theater Privattheater, ist es nichts als
Geschift, dann kann und braucht es kein anderes Ziel zu haben, als das Haus
zu fiillen. Niemand wird ihm das veriibeln, man wird nicht das Haus beur-
teilen, sondern das Publikum. Ist ein Theater subventioniert, dann beurteilt
man das Haus — nicht das Publikum.

Selbstverstdndlich horen alle diese Sorgen da auf, wo die Qualitdt des
Gebotenen auf der Biihne keinen Anlass zur Kritik mehr bietet. Erstklassige
Auffithrungen haben volle Hiuser — das ist kein Geheimnis, das soll hier
nicht verschwiegen werden. Nur: Es hiesse Blinde-Kuh spielen, wollten wir
so tun, als sei diese Qualitdt jederzeit und tiberall beliebig herstellbar, wenn
man sich nur entsprechende Miihe gdbe. Unser Problem ist nicht, wie man
mit erstklassigen Theaterleuten dem Theater Resonanz verschafft. Unser
Problem ist, wie man mit zweit- und drittklassigen Theaterleuten ein Maxi-
mum an Qualitit und ein Maximum an Haltung produziert. Denn erstklas-
sige Theaterleute sind &dusserst diinn gesdt. Die Schweizer Stadttheater
konnen mit ihnen nur in Ausnahmeféllen rechnen. Dazwischen haben sie
Monat um Monat Programme zu realisieren, von denen Dramaturgen,
Schauspieler und Kritiker in der Regel a priori wissen, dass sie mit den herr-
schenden Anschauungen von dem, was Theater ist, nicht zu realisieren sind.
Die Folgen sind einsehbar und sie sind immer wieder kontrollierbar: Sie
heissen Provinzialisierung, Selbstiiberschdatzung, erhéhte Empfindlichkeit.
Sie heissen auch Abkapselung, Erstarrung, schlecht verborgene Enttdu-
schung. Unser Problem ist, dass wir den Stilvorstellungen von Theater, wie
sie in der Offentlichkeit vorherrschen — nicht entrinnen kénnen. Die Ent-
wicklung zu Neuem, die Beriicksichtigung der bekannten und uniibersehba-
ren Schwichen, ihre Beniitzung, ihre Verkehrung in Grundlagen zu neuen
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Formen der theatralischen Darstellung ist uns verwehrt. Und solange sie uns
verwehrt ist, werden wir keinen Ansatzpunkt zu wirklich neuem Theater
finden. Diese Spannungen im System sind nicht zu iiberwinden, weil sie
sachbedingt sind —, da hilft alles Diskutieren, da hilft alles Planen, da hilft
alles Wollen nichts.

Klassikermord

GEORGES SCHLOCKER

Von einer Krise des Theaters spricht, wem man rechts und links nur immer
Gehor schenken will. Es sei steuerlos geworden, wisse nicht mehr, was es
wolle, sei deshalb in Routine verfallen oder in eine Betriebsamkeit ohne Ziel.
An Vorwiirfen fehlt es nicht, schon eher an Hilfsmitteln gegen die diagnosti-
zierten Ubel. Kunst welcher Art auch immer ist ein Nachtschattengewichs.
Was sie zur Bliite bringt, stromt ihr fast immer im Beobachtungsdunkel zu.
Erst wenn sie bliiht, sehen es die ersten, und wenn sie verbliiht ist, alle.
Dann schwdrmt man vom kaum Wahrgenommenen und erh6ht es zum
Massstab des Kommenden, vor dem man noch die Augen verschlossen hilt.

Je uneiniger eine Gemeinschaft iiber sich selbst ist, um so mehr Krisen-
anldsse sind der Kunst gegeben. Wenn man also vom Theater sagt, es be-
finde sich in einer Krise, soll man darin nicht nur die Theatererzeugenden,
sondern auch die Theateraufnehmenden miteinbeziehen. Tatsdchlich ist das
Publikum viel krisenanfélliger, als man glaubt. Vielleicht fiinfzig Prozent
aller Theaterbesucher wiinschen auf den Brettern, sei’s nur in Spuren, etwas
von dem zu sehen, was ihnen das Leben streng vorenthélt: das Heile, Unge-
fahrdete, durchs Ich zu Bestimmende. Aber was am Arbeitsplatz und beim
Anhoren der Nachrichten als selbstverstindlich hingenommen wird: die
Verbiegung des Menschen zum Zahnrad, das gefiigig sich in die Funktions-
maschine einpasst, kommt es in der Kunst zur Sprache, wird es dort Bild,
dann verstort und erbittert es. Und dies bemerkenswerterweise in der
kiinstlerischen Veranstaltung am meisten, welche dank gemeinsamer Auf-
nahme Offentlichkeit als Lebensraum erzeugt.

Hat man je gesehen, dass Gruppen aufgebrachter Leser den Autor eines
Romans auf der Strasse ausbuhen, der das Ungliick hatte, den Menschen als
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Steiniger oder gar Auffresser seinesgleichen darzustellen? Geschieht solches
jedoch auf der Biihne, wird ein Schock ausgelost und Zorn angefacht, ob-
wohl doch jeder weiss, dass die Schauspieler nicht in Menschenfleisch ihre
Zihne schlagen. Illusion wird sogleich fiir bare Miinze genommen; der
Schein stellt eine Wirklichkeit auf die Beine, die unheimlicher, andrangender
anmutet als alle Erfahrung des Alltags.

Geschieht derart das Menschenbild Verzerrendes in Stiicken der Gegen-
wart, so schreiben die Schockierten ihren Arger der Zeit zu, die sie erschreckt
und abstdsst. Unter der Fuchtel von Amtern, Zwingen, Vorschriften fiihlen
wir uns stérker denn je als ein Besitztum der Zeit, ein Objekt also, der Verge-
waltigung ausgesetzt und von der Mitsprache ausgeschlossen. Geht es
darum, selbst etwas zu besitzen, iiber das wir mit Sicherheit verfiigen, dann
bleibt uns heute von allen Lebensbereichen einzig der kulturelle. Dies gilt
aber nicht erst fiir das letzte Drittel des Jahrhunderts. Herbert Ihering sprach
1929 von den Klassikern als dem «geistigen Mobiliar» einer begrenzten
Schicht der Gesellschaft. Man hat die Bildungsbiirger dahinter erkannt,
die sich zur Elite zéhlen und dies zu einem Gutteil dank ihres Kulturbe-
sitzes. Es wire falsch zu glauben, die Dinge hitten sich mit Anwachsen der
Massengesellschaft verdndert. Von der unnachgiebigsten Schicht der fran-
zosischen Siedler in Algerien weiss man, woraus sie noch 1960 Nahrung fiir
ihr Uberlegenheitsgefiihl iiber die Einheimischen zogen: aus der Tatsache,
dass sie Racine, Victor Hugo und Claude Monet besassen.

Was den Klassiker klassisch macht, ist seine Uberschaubarkeit und der
im Kreise Gleichgesinnter feststehende Urteilsspruch. Thn hat ein von
Lehrern weitergegebener Consensus zum Giitezeichen aufgebaut, das allzu
gern nicht mehr tiberpriift wird. Sein Wort bekam einen Leierton, der Effekte
auf der Biihne erzeugt, aber keine Gefiihle erweckt. So entsteht Bildungsgut,
glanzlackiert, angenehm anzufassen wie ein raffinierter Achatschliff. Wird
von der menschlichen Grosse des also geputzten und zur «schénen Wir-
kungslosigkeit» Verurteilten etwas spiirbar, dann nur aus Versehen, sicher
nicht aus Absicht.

Mit solchen Auffiihrungen, die im deutschen Sprachraum, man tiusche
sich nicht, heute noch in der Uberzahl sind, ruft man mit Recht eine Krise
ins Leben. Theater — eine unniitze Kunst! Dass nicht bloss die Jugend,
sondern auch dltere Theaterbesucher zu diesem Schluss kommen und die
Sdle meiden, belegte neulich eine Statistik, welche «Theater heute» ver-
Offentlichte. Von Jahr zu Jahr schwindet die Zuschauerzahl der stddtischen
Biithnen Deutschlands, und dhnlich verhilt essich auch in Frankreich.Was uns
heute in der Gesellschaft auf den Négeln brennt, kommt auf den Brettern
nicht zur Sprache. Erfahrungen mit der spezifischen Schonheit in der tech-
nischen Welt lassen sich dort kaum evozieren. So lduft Theater heutzutage
Gefahr, als Kunstiibung fiir Riickwértsgewandte zu erscheinen oder als
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Hort mumifizierender Klassikerauffiihrungen. Dass Anspielungen auf die
Operette in modernen Stiicken hdufig vorkommen, weist uns ja deutlich
auf das hin, was das Theater als seine allgemeinverstindliche Doméine dem
Zuschauer selbst suggeriert: Ganzheitszauber operettenhaft.

Und doch pulst Leben in dem gewaltigen Steinhaus, in dem sich Starre
und Konventionen in die Herrschaft teilen. Es mogen weniger Besucher
kommen, zdhlt man sie alle zusammen; aber diejenigen, welche eintreten,
bringen eine besondere Inbrunst mit. Die Qualitdt mancher Teilnehmenden
ersetzt nach vielen Zeugnissen die Quantitit der Besucher. Das Theater steht
in diesen Jahren im Begriff, einen Stil zu finden, der neues Interesse weckt.
Erkennbar wird es allmihlich, dass auf der Biihne nicht mehr das ewig gleiche
Rezept angewandt wird, um Gefiihle hervorzurufen und Texte vorzutragen.

Mit einem Wort, das Theater gewinnt eine neue Wiirde, in dem Masse, als
es auf seine Eigenstidndigkeit pocht, in sich selbst, in seinen Mitteln also den
Massstab seines Wertes aufzeigt. Vom autonomen Theater, vom theatrali-
schen Theater miissen wir sprechen. Vom Theater mithin, das sich auf seine
primédre Produktionsgrundlage besinnt: auf den - vorzugsweise leeren —
Raum und den Schauspieler darauf. Dieser hat immer deutlicher ein Bewusst-
sein gewonnen von seiner Beziehung zum Raum, von der Gruppierung, die
den einzelnen auf dem Spielplatz in besondere Verhéltnisse versetzt.

Eine besondere Spielweise bringt in der Tat die Erneuerung des Theaters
mit sich, die periodisch gefordert und bruchstiickweise geleistet wird. Vor
mehr als vierzig Jahren notierte Brecht: «Die grossen modernen Stoffe...
miissen geordnet werden nach Beziehungen von Menschen oder Menschen-
gruppen zueinander.» Seine kritische, gesellschaftsbezogene Dramaturgie
steckt hinter diesen Worten. Was die heutigen Theaterleute erforschen, hat
erst in zweiter Linie mit dem Inhalt von Stiicken, mit Stoffen zu tun. Men-
schengruppen jedoch einander zuzuordnen, unternimmt sowohl Grotowski
wie Julian Beck. Darum geht es Strehler und Peter Stein, Philippe Chéreau
und Peter Brook.

An Uberlegungen iiber die szenische Dialektik von Schauspieler und
Spielraum fehlt es nicht. Wenn etwas mangelt, dann sicher Spielvorlagen
in geniigender Anzahl. Auf dem Weg zur Moderne sucht die Biihne Stiicke.
Thre kritische Féahigkeit haben Regisseure sowohl wie Schauspieler an der
Gesellschaftsanalyse unter Beweis gestellt. Ein intellektuelles Instrumenta-
rium wurde so geschaffen, mit dessen Hilfe das Theater seine Ausdrucks-
fahigkeit verstarkte und modernisierte.

In gleichem Masse passten die Autoren sich dieser Modernisierung nicht
an. Die Frage nach dem zeitgemidssen Repertoire findet immer dieselben
Antworten. Brecht und wieder Brecht, was das reflektierende Theater be-
trifft, das einer wissenschaftlich bestimmten Gesellschaft Kriterien der Kritik
liefert. Von den Nachziiglern bleibt wenig iibrig, heissen sie nun Gatti oder
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Wesker oder Peter Hacks. Begreiflicherweise verschieben sich aber auch die
Themata in den bald fiinfzehn Jahren seit Brechts Tod. Er war von der
Ausbeutung des Menschen als primédrer Erfahrung ausgegangen, durch
Umschwung der Verhiltnisse wollte er sie zuvorderst beseitigt sehen. Heute
interessieren weniger die Unterlegenen als die Machthaber. Wie Macht
zustande kommt und funktioniert, wie Machtverhiltnisse sich zu verschleiern
wissen und zugleich den Menschen pervertieren, wie Revolution erstickt
und hochstens weitermottet als abstrakte Hoffnung, solche Themen erlauben
kaum noch gradlinige Handlungen. Sie neigen zu vermehrter Trockenheit
im Wort.

Die Klassiker sind es, an denen sie sich immer hiufiger exemplifizieren
lassen. Aschylus, Schiller, Moliére, Biichner, aber auch Goethe und Alfred
de Musset, sie alle werden befragt nach etwas, zu dem sie ausdriicklich sich
nie dusserten. Und hier beginnt die Problematik, vor der keiner meinungslos
bleiben kann. Sollen die Toten begraben bleiben, wie man sie einst eingrub:
als unverginglicher, aber auch unberiihrbarer Besitz derer, die dank familii-
rer sowie schulischer Vorbildung sie sich aneigneten, oder als Entwurf des
Menschen, der sich keiner Gegenwart verschliesst, also nicht zeitlos, sondern
immer zeitgemass ist?

Werktreue heisst die Forderung derer, die verlangen, jede Zeile der grossen
Toten miisse so vorgetragen werden, wie sie hingeschrieben wurde. Die
Gegenwart sei immer geringer als das Werk, das schon manche Gegenwart
liberlebt habe. Zeittreue stellen die andern heraus, die ihren Respekt vor der
geistigen Grosse eben darin kundtun, dass sie sie in der Jetztzeit unter Beweis
stellen. Man erkennt sehr leicht, dass die erstern sich vor allem aufs Wort
stiitzen. Das Theaterstiick entschlackt sich bei ihnen von jeder sinnlichen
Zufilligkeit; es wird zum gesprochenen Oratorium. Die zweiten ziehen aus
ihm vorab die gestische Antriebskraft heraus. Sie sind bereit, am Wort zu
riitteln, es zu verwischen, wenn nur die Gebirde der Wahrheit, vorgezeich-
net vom toten Dichter und wiedererfahren vom lebendigen Heute, klar vors
Auge tritt.

So sduberlich umrissen finden wir diesen Dualismus allerdings nirgends.
Nach einem Beispiel fiir werktreue Klassikerinszenierung befragt, wire ich
um Antwort verlegen. In den fiinfziger Jahren mochte man sie noch rein an-
getroffen haben. Seither hat sich nicht nur der Typ des Regisseurs grund-
legend verdndert, es gibt auch kaum mehr Schauspieler, die einer Rekon-
struktion des Vergangenen sich widerspruchslos unterwerfen wollten, die ja
ebenfalls auf Konventionen der Zeit beruht, welche einfach historisch
zuriickversenkt wurden. Das darzustellende Werk miisste denn wirklich als
unbewegt und in sich selbst eingezdunt empfunden werden.

Eine solch starre Anschauung erstechen mit Recht die Nachwachsenden.
Sprechen wir ruhig vom Klassikermord, den sie ohne Reue begehen. Alle die
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Versteinerungen, die eine in sich versteifte Gesellschaft von Bildungsbe-
flissenen um den Dichter von einst aufrichtete, wollen sie durchstossen.
Die Zuversicht ist gross, dass hinter dem Panzer, zugeriistet von einer zur
Ideologie korrumpierten Verehrung, unmittelbares Gefiihl, unausgekliigelte
Gedanken stecken. Nehmen wir ein Beispiel: aus Corneilles « Nicoméde»,
lange schon als geschminkte Mumie in ledernem Gewande zur Unsterblich-
keit verdammt, heben sie mit eins Mut und Widersetzlichkeit des Niko-
medes heraus. Gegen das iiberméchtige Rom, dessen politischen Absichten
eine Verbindung mit der armenischen Krone zuwiderlduft, wagt er, sich in
Gegensatz zu stellen. In Roger Planchons « Théatre de la Cité» ist diese frisch-
konturierte Perspektive jetzt zu sehen. Sie macht aus dem Rhetoriker einen
Zeitgenossen, der Erfahrungen sammelt mit der Strafexpedition einer Welt-
macht. Wird hier Corneille verraten, ich meine: aufgemutzt als Vorausahner
des Jahres 1968 ? Es geniigt, deutlich zu machen, dass er es auch sein kann.

Das Beispiel gibt uns noch anderes zu denken. Roger Planchon ist es
doch, der eben Corneille vom Sockel stiess in seinem « Anti-Cid», dem Stiick,
das aus einer fortgesetzten Storung einer Cid-Auffiihrung besteht. Mehr
noch: in dem Corneille nebst mehreren andern von einer entfesselten Comic-
Strip-Bande ins Grab bugsiert wird. Wer hat nun recht; bei wem liegt die
Wahrheit? Bei den automatenhaften Sturzhelmkindern oder bei Corneille,
dem Unzerstorbaren, der den Kampf des Schwachen gegen den Uber-
méchtigen in « Nicoméde» heraufrief?

Wahr sind beide: die ihn vom Piedestal zerren und die ihn als Voraus-
ahner bewundern. Die einen haben den Zugang zu ihm gefunden, weil
unsere Zeit sie ein neues Verstindnis lehrte, die andern sprengen ihn fort,
weil er, zum Wertzeichen der ein fiir allemal festgelegten Kultur geworden,
nur noch Verkrampfung und geistige Ablehnung verbreitet.

Um sie geht es den Klassikermo6rdern. Bestiinde nicht die Gefahr, im
Namen der Toten (und Ausgestopften) die Lebenden zu verstossen, diese
Exklusivitit wiare unerlaubt. Man muss Planchon sein, will man die Be-
rechtigung haben, Corneille zu demolieren. An Nachahmern, die sich bloss
das Rezept abgucken, besteht in keinem Land Mangel. Szenische Losungen
des Vorbilds verkiimmern bei ihnen zum Tick. Gegen wen sie die Hand er-
heben, indem sie ihn einstudieren, den erdolchen sie tatsdchlich. Es ist
miissig, von ihnen zu sprechen, obwohl das Publikum, wo es vom modernen
Stil verstort ist, echt und unecht kaum zu unterscheiden vermag und dann
auch diejenigen verddchtigt, die um ein wahres Bild der Klassiker ringen.

Um Wabhrheit oder wenigstens Klarheit kimpfen sie ndmlich. Verstanden
wir sie noch, die Hochgepriesenen? Das Folgende bezieht Thering auf die
Zustinde vor vierzig Jahren, aber wir erkennen unsere Sorgen heute, wenn
wir lesen: «Was Goethe und Schiller sagen wollten, was in Shakespeares
Stiick vor sich ging, man wusste es kaum noch, weil man es zu gut wusste,
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weil man kritiklos nachplérrte, was seit Jahrzehnten gelehrt wurde; weil die
Worte ins Ohr und aus dem Mund gingen, dem Klang nach aufgenommen,
dem Klang nach zuriickgegeben, abgenutzte Tonfolgen, abgegriffene Satz-
gruppen, wie schlechte Schlagermelodien. <Die schonen Tage von Aran-
juez» ... <Ich kiisse IThre Hand, Madame ...»

Dies Abgewetzte will das junge Theater ausscheiden. Wenn wir mit neuem
Ohr hinhoren, verstehen wir auch neu. Daher biirstet es den Text gegen den
Strich. Daher machen die Bremer unter Peter Stein aus dem «Tasso» zu
Beginn ein Potpourri von Leitmotiven, die den Gestalten zugehdren und die
der Zuschauer so genau zu kennen wihnt, dass er dariiber hinwegzuhdren
bereit ist. Wenn der Text nicht mehr gesicherter Besitz sein soll, dann auch
der ideale Umriss der Gestalten nicht. Kortner bemiiht sich seit Jahren
hauptsédchlich um eine Verlangsamung der Gebirden, der Korperbewegung.
Von ihm haben die Jungen sie iibernommen. Und wenn es nicht extreme
Langsamkeit der Bewegung ist, dann gewaltige Uberstiirzung. Hollmann
liefert fiir beides Beispiele. Anders als manieristisch wird man diese Bewe-
gung auf dem Theater von heute nicht nennen wollen; aber erfogt sie allein
zum Selbstzweck oder gehorcht sie einem kiinstlerischen Ziel ?

Manieristisch wird Kunst unter der ungeheuren Erfahrung von Entste-
hung und Vernichtung zur gleichen Zeit. Wir haben es wihrend des Krieges
erlebt: wo das Leben der Gefahr des Untergangs ausgesetzt war, suchte es
hektisch sich immer neu einzupflanzen. Es stellt sich nun heraus, dass nicht
der Krieg die hochste Unsicherheit mit sich brachte, sondern dass wir heute
ihr entgegensehen, da die Gesellschaft sich umformen muss und der Mensch
unausweichlich nach neuer Begriffsbestimmung dréngt. Entstehung und
Vernichtung sind deshalb heute unendlich nah aneinandergeriickt. Erregung,
Gewaltsamkeit, Ummodelungssucht greifen von einem zum andern. Hek-
tisch nennen wir den Rhythmus unseres Arbeitslebens. Thm zu entgehen und
in die unangefochtene Langfidigkeit der Zeit sich fortzustehlen, ist der
kollektive Wunsch. Will die Kunst, vorab die Theaterkunst, wahr sein, muss
sie aus der schonen Mittellage des harmonischen Menschen ausbrechen,
denn die ist lange schon ausgeflogen. Der Begriff der Wahrheit ist von gros-
ser Bedeutung, wenn vom Spiel der Klassiker auf der Biihne heute die Rede
ist. Eine andere Wahrheit gilt da als die eines Osborn-Stiicks, eines satirisch-
naturalistischen Gesellschaftsabklatsches. Wahr heisst da plausibel, an der
Wirklichkeit iiberpriifbar. Wahr im «Tasso» aber ist, dass ein Dichter in
hoher Exaltation ein Stiick schreibt und dieses seinem Herzog widmet, weil
er materiell von ihm abhingt. Wahr ist dann alles, was dieses Abhéngigkeits-
verhéltnis sichtbar und den Zwang, dem der Schwichere ohne Rettung aus-
gesetzt ist, korperlich erfahrbar macht.

Schraubenbewegungen, Grimassen, Idiotismen: alles Verzerrende, Ver-
riickte wird dann zum Teil der kiinstlerischen Wahrheit. Dass Peter Stein
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in seiner beispielhaften Inszenierung von dieser Wahrheit nicht abwich, gibt
ihr gerade die Uberzeugungskraft. Viele Beispiele wiiren anzufiihren, um die
Umkrempelung des Kriteriums zu erhidrten, das einst Ausgeglichenheit
sanktionierte. Wir wollen nur noch an die historische Filiation denken. Aus
dem heiteren Himmel fiel ndmlich dieser iibersteigernde Stil nicht. Er hat
seine Theoretiker, die sich beide mit wechselndem Geschick in der Praxis
bemiihten. Gordon Craig und Antonin Artaud heissen sie. Von Craig stammt
die Vorstellung des Schauspielers, der alle Zufélligkeit hinter sich ldsst, zur
Natur vorstosst, indem er die Konvention der Gesellschaft hinter sich ldsst.
Natiirlich ist dann das der Gesellschaft unnatiirlich Scheinende. Sir Irving
Craigs lebenslang bewundertes Vorbild ging nicht, sondern tanzte. « Natiir-
lich war es nicht natiirlich... aber ist denn Shakespeares Sprache natiirlich ?
Der Vers tanzt und singt und springt, und der moderne Schauspieler, anstatt
sich Hamlets Mahnung zu Herzen zu nehmen, bemiiht sich nur, so unge-
zwungen auszusehen wie auf einer Cocktailparty.» Eben diesen modernen
Schauspieler sucht er abzuschaffen und zu ersetzen durch die Ubermarionette.
Heute erst, bei Stein und gelegentlich bei Kortner, sehen wir sie nun Wirk-
lichkeit geworden, diese Marionette in Uberlebensgrosse, die es versteht,
aus der Realitidt durch Ubertreibung die Wahrheit heraustreten zu lassen.
So bildet sich gerade dank den hiufigen Klassikerinszenierungen eine Stili-
sierungsweise auf der Biihne aus, die nicht wegldsst auf der Suche nach dem
verborgenen Ideal. Im Gegenteil, sie belddt sich mit lauter Unwahrscheinli-
chem, bis dahinter unaufhaltsam die Wirklichkeit hervortritt.

Glanz und Elend des deutschen Theaters

PETER LOTAR

Die Krise des Ziircher Schauspielhauses ist, so hofft man, gelést durch die
Berufung eines deutschen Theaterleiters, dessen Kompetenz und Bewédhrung
iiber jeden Zweifel erhaben sind. Dennoch, so fiirchte ich, triigt diese Hoff-
nung. Warum?

Diese Krise, seit langen Jahren trotz wechselnder Direktionen sich stdn-
dig vertiefend, ist weder lokaler noch personlicher Natur. Sie umfasst alle
deutschsprachigen Biihnen.

Am gefédhrlichsten ist eine Krankheit, solange man sie nicht erkennt.
An einer solchen noch unentdeckten schweren Krankheit leidet der Organis-
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mus des deutschen und schweizerischen Theaters, Ja, gibt es das iiberhaupt
noch, wie vor einem Vierteljahrhundert, ein schweizerisches Theater mit
eigenem Gesicht und Charakter? Es gibt nur noch deutsches Provinztheater
in schweizerischen Theatergebduden.

Wie tief das deutsche Theater gesunken ist, erkennt man schon im Ver-
gleich zur Zeit zwischen den beiden Weltkriegen. Bis 1933 galt Berlin als die
Theaterhauptstadt der Welt. Das deutsche Theater iiberhaupt, mit seinen
grossen Regisseuren Reinhardt, Jessner, Hilpert, Griindgens, Fehling, Pisca-
tor, mit seinen vielen profilierten Autoren, der fast uniibersehbaren Phalanx
glanzvoller Darsteller, nicht zuletzt auch der Garde wegweisender Kritiker
(Karl Kraus, Bab, Kerr, Ihering, Polgar etc.) war eine kulturelle Weltmacht.

Ex oriente lux

Wer wiirde sich heute am deutschen Theater orientieren ? Die Welt holt sich
die Regisseure, Autoren, Bithnenbildner, ganze Auffithrungen vor allem aus
zwei kleinen Ostlichen Landern: aus Polen und der Tschechoslowakei. Sie
sind es, die das Welttheater heute am nachhaltigsten befruchten.

Das fiihrt uns zu einer augenfilligen Analogie. Beide Theaterkulturen,
die der Zwischenkriegszeit in Deutschland und die der Nachkriegszeit im
Osten, sind aus einer schweren politischen, materiellen und ideellen Not er-
wachsen.

Die Kiinstler im Osten kimpfen, unter oft tédlicher Bedrohung, um gei-
stige Freiheit und Wiedergeburt der Menschenwiirde gegen den Terror, der
einer extrem materialistischen Ideologie entspringt. Sie sind damit im Ein-
klang mit dem Fiihlen und den Bediirfnissen ihres Volkes, erreichen breiteste
Resonanz und hochste kiinstlerische Qualitét.

Wir, hier und heute, die wir vor kaum einem Vierteljahrhundert durch
andere vor einer nicht minder widermenschlichen Tyrannei gerettet wurden,
bewiltigen die Gegenwart noch weniger als die Vergangenheit. Der uns
allzu leicht zugefallene Wohlstand erzeugt einen Materialismus, der in der
kapitalistischen Auspriagung ebenso geistfeindlich ist wie in der kommunisti-
schen. Diese Gesinnung zerst6rt mit unserer Kultur zugleich die freiheitliche
Demokratie.

Das gemeinsame Kennzeichen des rechts- wie linksorientierten Materia-
lismus ist extremster Egoismus, Unterdriickung unabhingigen Denkens,
Anwendung von Gewalt, Verhohnung aller ethischen und sittlichen Werte.

Ein echter Kiinstler wird immer fiir die Freiheit des Geistes und die Unver-
letzlichkeit der Menschenwiirde eintreten, von wo auch sie bedroht ist, von
rechts oder von links. Es ist ein verhdngnisvoller Irrtum eines Teils unserer
sich fortschrittlich wihnenden Kiinstler, dass sie sich als Schrittmacher des
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gleichen furchtbaren Terrors missbrauchen lassen, mit dem die geistigen
Arbeiter des Ostens in einem Kampf auf Leben und Tod stehen.

Die Zerstorung des Ensembles

Doch nur eine Minderheit iiberhaupt ist bei uns gesonnen, fiir oder gegen
etwas zu kimpfen. Warum auch, solange es einem so gut geht?

Jeder Theatermann kennt den Begriff des «Schlafwagen-Prominenteny,
wobei der Schlafwagen von Technik und Wohlstand langst iiberholt ist. Im
Mercedes SL 300 oder im Sonderflugzeug eilen die paar hundert Auser-
wihlten, von ihren Managern dirigiert, von der Biihnenprobe ins Filmatelier,
von der Fernsehaufnahme zur Abendvorstellung, bei Tag und Nacht von
Ort zu Ort. Welcher prominente Regisseur wire noch bereit, seine Kraft auf
ein Theater zu konzentrieren, welcher bedeutende Schauspieler kénnte sich
bei uns heute «den Luxus leisten», einem Ensemble anzugehoren ? Er miisste
befiirchten, dadurch seinen Kurs auf der Borse der Prominenz zu gefdhrden.
In der Tat ist der wertvollste Teil unserer Biihnenkiinstler durch diesen
materiell ebenso eintréglichen wie geistig armseligen Stand der Dinge alles
andere als befriedigt. Aber wie sollten sie diesem « Trend» widerstehen ? Es
bediirfte einer Personlichkeit iiberragenden Formats, um das Zeichen zur
Wende zu geben. Wo bleibt sie auf der deutschen Biihne? Denn vorlaufig
stehen wir noch mitten im Zeichen des

« Panem et circenses».

Vom Brot sprachen wir soeben. Nicht alle haben es mit Kaviar belegt und
spiilen es mit Sekt hinunter. Die «circenses» finden heute nicht mehr im
Zirkus statt, dafiir haben wir unsere Biihnen. Sicherlich wiirde der «director»
des romischen circus maximus vor Neid erblassen, denn was waren die
Obszonitdten der Mimen, die Grausamkeit und Perversitit der Gladiatoren-
kdmpfe, der blutigen Konfrontation zwischen Tier und Mensch, gegen den
Fortschritt, der uns heute auf dem Theater blitht. Welch wahrhaft humane
Idee, Menschen offentlich Leichenteile verzehren zu lassen oder mit eigener
Kiinstlerhand ein Schwein zu schlachten, um durch sein Blut ein nacktes
Weib zu schleifen. So progressiv sehen wir es auf unseren Biihnen.

Fiir die riickschrittlichen alten ROmer war derlei nichts als ein ehrliches
Schaugeschift. Wir dagegen geben das «Schocktheater» als fortschrittliche
Kunst aus. Worin besteht der Fortschritt? Wahrend im spiaten Rom noch
eine simple Pfauenfeder geniigte, bringen wir selbst mit den raffiniertesten
Kunstgriffen der Perversitit das iiberfressene Publikum nicht mehr dazu,
endlich zu erbrechen. . :

Die Romer hatten Revolutiondre, auch im Theater. Aber sie fassten ihren
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Beruf anders auf. Der eine hiess Genesius. Auf offener Biihne bekannte er
sich zu einer verbotenen, neuen Weltanschauung, die eine totale Anderung
des Menschen verlangt. Dafiir wurde er allerdings nicht bezahlt, dafiir zahlte
er selbst: mit seinem Leben.

Revolution durch die Biihne — ja!

Schamlose Sensation als Revolution geschminkt — nein!

Wer sich das Recht nimmt, anderen die Maske abzureissen, muss sich
erst selbst demaskieren. Dann zeigt es sich, ob aus seinem Antlitz die Wahr-
heit spricht.

Das Geheimnis schopferischen Theaters

Wir fragten nach einer Personlichkeit, die dem Treiben der Félscher, dem
Spuk des Aftertheaters ein Ende bereiten wird. Das kann allein durch das
wider den Strom geschaffene, bahnbrechende neue Kunstwerk geschehen.
Dazu aber bedarf es nicht nur des nachschopferischen, sondern vor allem
des schopferischen Kiinstlers, des Autors. Seine zentrale Anwesenheit im
Theater entscheidet alles.

Den schlagendsten Beweis dafiir liefert gerade das polnische wie be-
sonders das tschechische Theater. Auch dieses befand sich in den Nachkriegs-
jahren in einer ldhmenden, todlich scheinenden Krise, verursacht durch die
dogmatische Herrschaft einer materialistischen Ideologie iiber das kulturelle
Leben. In den offiziellen, staatlich subventionierten Theatern war jeder
schopferische Impuls erstarrt. Da setzte in Prag eine Gruppe junger Regis-
seure und Dramaturgen wie Krejéa, Kraus, Grossmann etc. alles auf eine
Karte: den Autor. Sie suchten und fanden junge Dichter, die zum Teil noch
nie fiirs Theater geschrieben hatten, und machten sie zum Mittelpunkt ihrer
neu gebildeten Ensembles. Diese Autoren wie Hrubin, Mahler, Kundera,
Kohout, Klima, Topol, Havel, Smod&ek sind heute nicht nur die unerschopf-
liche Quelle des tschechischen Dramas, sondern auch das Riickgrat der
tschechischen Theaterkultur.

Das ist alles andere als neu. In jeder grossen Epoche des Theaters, von
Aischylos iiber Aristophanes, Plautus, Shakespeare, Calderon, Moliére,
Schiller, Goethe bis zu Shaw, Giraudoux und Brecht war es nicht anders.
Der Autor war Lebenselement, Geist und Seele des Theaters.

Verachtung des Autors
Uberall in der Welt entsteht auch heute Theaterkultur durch die engste

Zusammenarbeit der reproduktiven Elemente des Theaterkollektivs (Schau-
spieler, Regisseur, Bithnenbildner, Dramaturg) mit dem produktiven Ele-
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ment, dem Autor. Einzig auf unseren Biihnen ist der Autor von jeder per-
sonlichen Mitarbeit ausgeschlossen.

Nehmen wir das Beispiel von Frisch und Diirrenmatt, den einzigen gros-
sen Aktiven des deutschsprachigen Theaters auf der Weltbiihne.

Bekanntlich musste Max Frisch sein letztes Stiick kurz vor der Urauf-
fliihrung in Ziirich zuriickziehen, weil ihm eine unertriagliche Vergewaltigung
durch die Anmassung des Regisseurs drohte. Diese Vergewaltigung des
Autors ist heute auf der deutschen Biihne zur Regel geworden, die durch
Ausnahmen nur bestétigt wird. Denn der «prominente» Regisseur erachtet
es unter seiner Wiirde, Idee und Stiick des Autors zu inszenieren. Er in-
szeniert nur noch sich selbst.

Friedrich Diirrenmatt bot einem Theater eine einzigartige Chance. Er,
dessen schopferischer Kopf unentwegt dramatischen Sprengstoff produziert,
erfiillte unsere Forderung, indem er als reguldres Mitglied dem Kollektiv des
Theaters beitrat. Tatsdchlich verliech er schon in einer einzigen Saison der
Basler Biihne die Resonanz und den Ruhm, welche das schweizerische
Theater so lange entbehrt hatte. Das Resultat? Er wurde hinausgeekelt.
Kein Wunder, dass beide grossen Dramatiker ldngst die innere Emigration
in abgelegene Gebirgstéler vollzogen haben.

Wenn es den Meistern so ergeht, liegt es auf der Hand, was heute das
Schicksal von Anfingern sein muss. Frisch und Diirrenmatt wurden noch
von jenen Minnern entdeckt, welche die Tradition des grossen deutschen
Theaters in die Schweiz gerettet hatten. Es waren Angehorige einer Genera-
tion, die gepragt war durch das Zusammenwirken mit Autoren wie Gerhart
Hauptmann, Franz Werfel, Stefan Zweig, Georg Kaiser, Carl Sternheim,
Leonhard Frank, Fritz von Unruh, Zuckmayer und Brecht. Das alles endete
jdhlings mit dem Einbruch des totalen Ungeists. Die dem Dritten Reich ent-
wachsene Theatergeneration hat schopferische Zusammenarbeit weder ge-
kannt noch gelernt. Darum gibt es keine Nachfolger von Frisch und Diir-
renmatt.

Abdankung des Dramaturgen

Uberall, wo schopferisches Theater war und wird, besteht die hochste Genug-
tuung der Theaterleiter darin, eigene Autoren zu besitzen und aufzufiihren.
Sie zu entdecken und zu fordern, ist vor allem die Aufgabe des Dramaturgen.
Er soll den jungen, unerfahrenen Dichter mit Technik und Praxis des Thea-
ters vertraut machen, die noch unfertigen Werke gemeinsam mit ihm zur
Reife bringen. Dazu bedarf es der Liebe zur Sache, des Kénnens und der
Zeit. Das letzte jedenfalls hat ein deutscher « Chefdramaturg» nicht. Er ist
mit ganz anderem beschiftigt. Er telephoniert fast pausenlos. Denn er muss
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die Kurse aller neuen Produkte auf den Stiickbérsen vom Broadway bis
Yokohama, von Warschau bis Paris kennen, notieren, ja vorausahnen. Er
spekuliert & la hausse und 4 la baisse, und seine hochste Genugtuung ist
es, das noch ungeschriebene Stiick eines hochkotierten Autors der Konkur-
renzbiihne fiir die Urauffithrung wegzuschnappen. Der Dramaturg ist zum
Borsenmakler geworden, das Stiick zur Ware, der Autor zur Firma, zum
blossen Signet der Publicity.

Ist dieser Vorwurf nicht ungerecht? Werden nicht auch bei uns in der
Schweiz alle heiligen Jahre einmal neue Autoren aufgefiihrt? Und endet das
nicht jedesmal mit einem eklatanten Misserfolg ? Aber wie geht es dabei zu ?

Man stelle sich einmal vor, junge begabte Menschen, die sich zum Schau-
spieler berufen fiihlen, wiirden ohne jegliche Ausbildung, ohne die mindeste
Praxis im Theater selbst, sofort als Hamlet auf die Biihne gestellt. Konnte
das Resultat, auch bei grosster Begabung, etwas anderes als ein Fiasko sein?
Wie wiirde man einen Theaterleiter qualifizieren, der beharrlich durch Jahr-
zehnte bei dieser Methode bliebe, um stets im Brustton der Uberzeugung zu
behaupten: es gibt keine Schauspieler mehr!

Genau diese Schindluderei wird mit den jungen Schweizer Dramatikern
getrieben. Ohne ihnen die Chance zu geben, ihren Beruf zu erlernen, ohne sie
auszubilden, ohne sie in die Gemeinschaft des Theaters zu integrieren, wo
allein sie sich Technik und Praxis des Berufs aneignen konnen, werden ihre
halbfertigen Versuche erbarmungslos einer sicheren Niederlage ausgeliefert.
Aber ist es nicht in Wahrheit eine solche der «Theater-Fachleute»? Wo
bleibt ihre Hilfe, ihr Konnen, ihre Verantwortlichkeit? Entweder man hilt
nichts von Stiick und Autor, dann darf man sie nicht auffithren. Oder aber
man glaubt an sie, dann muss man zu ihnen halten, dem Misserfolg zum
Trotz.

Nachdem Wedekinds erstes Stiick auf katastrophale Weise durchgefallen
war, wurde Graf Stollberg, der Direktor des Miinchener Schauspielhauses,
gefragt, warum er diesen unmoglichen Autor aufgefiihrt habe? Seine Ant-
wort: « Weil er in zehn Jahren der meistgespielte Autor der deutschen Biih-
nen sein wird.» Das war ein Theaterleiter!

Der verkehrte Kuckuck

Wie alles auf dieser zusammenschrumpfenden kleinen Erde ist auch das
Theater eine globale Institution geworden. Jede nationale Kultur steht im
Austausch mit der anderen. Doch kann keine Kultur bestehen, die nicht aus
eigener Kraft schopferisch ist. Es gibt einen Vogel, der heisst Kuckuck. Er
legt seine Eier nur in fremde Nester. Doch gibt es Vogel, die ihre Eier aus-
schliesslich aus fremden Nestern holen? Sie wiren langst ausgestorben.
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Schopferische Kunst

Wenn unser Theater nicht absterben soll, muss es wieder fruchtbar werden.
Das kann es nur, wenn es sich dem schopferischen Geist verbindet. Der aber
findet sich nicht auf den ausgetretenen Wegen der Mode. Er ist ihr immer
weit voraus.

Der wahre Kiinstler ist ein Prophet. Er weiss um unsere Unzuldnglichkeit
und Not, bevor wir selbst sie wissen. Er spiirt sie auf und macht sie uns be-
wusst.

Aber er muss mehr als das vollbringen. Er muss den Weg der Heilung, der
Neuwerdung finden. Sonst ist er nicht der Schopfer geistiger Welten.

Fragen und Anmerkungen zum Theater
in der Schweiz

CHRISTIAN JAUSLIN

Friedrich Diirrenmatts Rede anlésslich der Verleihung des Grossen Literatur-
preises des Kantons Bern wurde — so will mir scheinen — wie so oft einiger
spitzer Bemerkungen wegen nicht ernsthaft auf den Inhalt ihrer Thesen ge-
priift. Aber Diirrenmatt hat doch an mehreren Punkten die Situation des
deutschschweizerischen Theaters vollig richtig durchschaut. Es sei im folgen-
den versucht, einige der wichtigsten Thesen herauszuziehen und sie zur Dis-
kussion zu stellen, wobei wir uns der Gefahr bewusst sind, die Rede einsei-
tig zu missbrauchen, indem wir einzelne Satze aus dem Zusammenhang
herausnehmen.

Die Thesen

«Wenn uns hin und wieder anstindige Produktionen gelangen, so nur, weil
der grosste Teil unserer Produktionen iiberfliissig und fliichtig gearbeitet
war» (These 1).
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«Ein Abonnementssystem, das Abonnenten moglichst viele Theater-
stiicke anbietet und so das Theater zwingt, mdglichst schnell und damit
moglichst fliichtig zu arbeiten, ist untragbar» (These 2).

«Ferner glaube ich, dass die Stidte ihre Theaterproduktionen einander
zeigen sollten, dass es ein Unsinn ist, wenn eine gute Inszenierung des Ziir-
cher Schauspielhauses nicht auch in Basel, Bern, Luzern, St. Gallen usw.
gezeigt werden kann und umgekehrt» (These 3).

Walter Oberer versuchte auf Diirrenmatts Vorschlige teilweise einzu-
gehen. Von seinem Aufsatz (NZZ 15.11.69) seien ebenfalls Zitate iibernom-
men, obwohl wir hier vielleicht noch mehr der Gefahr ausgesetzt sind, durch
Einzelzitate den Verfasser einseitig zu deuten. Aber einige Sétze scheinen
mir mit so erschreckender Objektivitit den Zustand eines gefdhrlichen
Systemzwanges zu charakterisieren, dass sie nicht iibersehen werden diirfen:

«Moglichkeiten, die Probenzeit der einzelnen Werke nach deren Schwie-
rigkeiten zu verlingern oder Premierentermine zu verschieben, um noch nicht
fertige Inszenierungen ausreifen zu lassen, sind nicht denkbar. Gleichzeitig
verunmoglicht dieser (durch das Abonnementssystem aufgezwungene) Ter-
minapparat zum Teil — das liegt in der Natur der Sache - eine kaufménnisch-
rationelle Disposition oder gestattet zumindest nicht die Bewegungsfreiheit,
die eine Kalkulation im freien Wirtschaftsleben erfordert» (These 4). (Hervor-
hebung und Erginzung in Klammer durch Verfasser.)

«Das Theater muss aus der geistigen und menschlichen Landschaft
heraus wachsen, in der es steht... es darf sein menschliches Zentrum nicht
verlieren ... Deshalb wird und muss ein Spielplan in Basel immer anders sein
als der in Luzern und dieser wiederum anders als der in Ziirich» (These 5).

Anmerkungen

Ich erstrebe keinen Versuch, die Thesen durch Antithesen zu ergidnzen und
mittels konstruierter Synthese eine Losung der Krise anzubieten. Was sich
aufdrangt, sind vor allem Fragen, gewonnen aus tiefstem Zweifel.

Stellen wir sie also.

These 1 bezieht Diirrenmatt auf Basel. Ich frage nach demjenigen Thea-
terdirektor, der auf Ehr und Gewissen gefragt nicht zugeben muss, dass sie
sich auch auf sein Theater bezieht. Sicher, Vollstindigkeit ist nicht immer
moglich, aber anstindig miisste das mindeste sein. (Nicht in einem philister-
haft-moralischen Sinn natiirlich, sondern von der kiinstlerisch-dsthetischen
Qualitiit her.) Uberfliissig miisste verboten sein, fliichtig gearbeitet bestraft
werden. :

These 2 erhilt meine volle Unterstiitzung — man vergleiche sie aber mit
These 4! Eben «die Bewegungsfreiheit, die eine Kalkulation im freien Wirt-

71



schaftsleben erfordert», miissen wir unbedingt erstreben, soll das Theater
noch seiner Subvention wiirdig sein.

Gewiss, das Abonnementssystem garantiert teilweise eine sichere finan-
zielle Grundlage, und ich weiss wohl, dass auch heute noch viele (auch
jiingere) Leute sich gerne einem gewissen Zwang unterwerfen durch Kauf
eines Abonnementes, sich damit selber zwingend, regelméssig ins Theater
zu gehen - aber ich habe auch die Erfahrung gemacht, dass sich eine Ver-
waltung allzubald zufrieden gibt, wenn die Statistik der Abonnemente sich
nach oben verschiebt. Als ob das zdhlen wiirde! Dann muss man auch die
Plitze zahlen, die jeweils leer bleiben, weil sich herumgesprochen hat, dass
die Vorstellung zu schlecht ist. Das wirkt sich dann nicht immer gleich auf
die Statistik aus — schliesslich wiachst das Besucherpotential, und man
nimmt sich nicht erst die Miihe zu priifen, ob die Statistik damit wirklich
Schritt hilt. Aber auch ohne diese Untersuchung kann man sicher sein, dass
es sich auf das Interesse des Publikums negativ auswirkt — und nur das zdhlt,
keine noch so geschickt manipulierte Statistik, die zum Beispiel bei der Be-
rechnung der prozentualen Besucherzahl geschlossene Schiilervorstellungen
mitzdhlt, statt sich ehrlich auf die frei verkauften Karten zu stiitzen.

These 3. Auch diesen Glauben teile ich. Diirrenmatt dazu in seiner Er-
klarung zu seinem Riicktritt aus Basel: «Jeder Durchfall des Ziircher
Schauspielhauses (ist in Basel) mit Freudentrinen gefeiert worden.» Kann
ichs verschweigen ? In Ziirich war es nicht besser. In der Interimsdirektion
wurde ich dort (als Dramaturg) allen Ernstes gefragt, ob ich wirklich zur
Urauffithrung von «Konig Johann» (wortlich: «ohne Maske») gehe. Zu
Ehren Basels sei gesagt: ich erhielt selbstverstidndlich eine Einladung — auch
zum anschliessenden Empfang. Warum, so frage ich, soll dem Ziircher
Publikum «Ko6nig Johann», warum «Play Strindberg», vorenthalten wer-
den? Es sind beides Stiicke, die auf den deutschen Biihnen zu den meistge-
spielten dieser Spielzeit gehGren — aber unser ach so grosser « Foderalismus»
(ich muss es in diesem Fall in Anfithrungszeichen setzen) denkt hier anders.

In diesem Punkt trifft allerdings die Presse einigen Anteil an der Grosse
und Verbreitung dieses falschen Vorurteils. Wie oft wurde einem in Ziirich
vorgerechnet, dieses oder jenes Stiick sei doch bereits in Basel oder Bern ge-
spielt worden — auch wenn es kaum einige Monate her war —, man sei nicht
mehr aktuell. Als ob es darauf ankédme. Aber selbst seriése Tageszeitungen
verbreiten die Meinung, aktuell seien Stiicke nur ein halbes Jahr lang...

Der Austausch zwischen den Biihnen: Er ist méglich, wenn a) dieser
falsche Foderalismus iiberwunden wird, b) eine Behauptung wie diejenige
von These 5 endlich als das angesehen wird, was sie ist: Sand in die Augen
des Publikums, vielleicht auch in die eigenen.

Nein, hier hat Diirrenmatt recht: die Schweiz ist mit den Autobahnen zu
klein geworden, als dass eine solche These wirklich noch sachlich begriindet
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werden konnte. Im Zeitalter von Fernsehen und Radio (trotz Lokalsen-
dungen!) ist eine solche Vorstellung in iiberwiegendem Masse nur noch
romantisch-sentimentales Wunschdenken. Wenige Ausnahmen bestétigen
hier nur einmal mehr die Regel.

Prinzipiell und gesamthaft gesehen glaube ich beispielsweise nicht, dass -
abgesehen von lokalpolitischen Riicksichten — im Buchhandel der einzelnen
Stiadte eine wesentliche Verschiebung im Interesse der Kauferschaft festzu-
stellen ist, vor allem nicht bei den Neuerscheinungen.

Widerlegt wird diese These jedoch deutlich durch das Kabarett: Gerade
hier wére doch eine lokale Bindung zu erwarten — aber sie trifft schon ldngst
nicht mehr zu. Fast jedes bessere Kabarett reist heute von Bern bis Chur (und
Arosa oder Davos) mit demselben Programm. Und dann kommen noch die
auslandischen Kabaretts quer durch alle Lande!

Der Austausch sollte insbesondere moglich sein zwischen den Kleinbiih-
nen. Und er sollte dringend nétig sein iiber die Sprachgrenze hinweg. Warum
ist beispielsweise das Theater von Charles Apothéloz nicht haufiger in
Ziirich zu sehen? Geld ist hier sogar ausnahmsweise einmal vorhanden:
Die Pro Helvetia bietet, im Rahmen ihrer Bemiihungen, den innerschwei-
zerischen Kulturaustausch zu f6érdern, dem Biihnenverband finanzielle
Hilfe fiir solche Austauschgastspiele. Aber die Erfahrungen, welche die
Biihnen machten, sind erschreckend: meist viel zu geringes Publikumsinter-
esse. Dennoch miisste hier mehr geschehen — vielleicht durch intensivere
Werbung? Dass die Theaterleute prinzipiell dafiir sind — nicht immer aller-
dings auch die Verwaltungen -, steht fest. Auch Benno Besson hat sich dafiir
eingesetzt in Gesprichen iiber die Aufgabe und Maoglichkeiten des Ziircher
Schauspielhauses.

Aber kommen wir noch einmal auf These 5 zuriick. Solange sich die
Theater das Korsett eines solchen Terminplanes anlegen, kann keine Quali-
titssteigerung erwartet werden. Es ist ein Unding, dass Produktionen, die
nicht gelungen sind, nur deshalb auf dem Spielplan bleiben, weil da und dort
noch eine Abonnentengruppe das Theater zu knapp einem Drittel fiillt,
dabei aber kaum mehr Karten im freien Verkauf abgesetzt werden, wihrend
gleichzeitig eine andere Produktion wegen Terminmangels nicht gegeben
werden kann, die so guten Anklang fand, dass sie innert weniger Stunden im
freien Verkauf ein volles Haus garantiert.

Nachtrag

Es sind vor allem administrativ-organisatorische Fragen, die hier gestellt
wurden. Vielleicht etwas unerwartet, von einem Dramaturgen — aber wohl,

so will mir scheinen, doch symptomatisch fiir die heutige Situation der schwei-
zerischen Theater.
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