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EINLEITUNG
Oder: die Erklirung fiir ein breites
und historisch umfassendes Ausholen

Wenn in der folgenden Arbeit vom “Freien Theater* die Rede ist, so
muss dieser Begriff komplex gesehen und als Alternative verstanden
werden. Als Alternative zum herrschenden, zum klassisch
gewachsenen, zum biirgerlichen Theater. Als Alternative zum
institutionalisierten Staats- und Stadttheater. Denn allein schon im
Begriff “Freies Theater* steckt die Antithese, verbirgt sich der
Widerpart: das “unfreie” Theater.

Zwangslaufig muss deshalb eine Arbeit iiber “Freies Theater bei
den Voraussetzungen dafiir beginnen. Also bei jenen Strukturen, die
zum “Freien Theater* fithrten: bei den etablierten Bithnen und der
Unzufriedenheit mit den dort herrschenden Arbeitsbedingungen.
Nur so kann die zwingende Notwendigkeit einer anderen
Orientierung, das Bemiihen um andere Strukturen und
Voraussetzungen, das Suchen nach anderen Arbeitsweisen, Inhalten,
Formen und Organisationsstrukturen deutlich gemacht werden.
Denn “Freies Theater* versteht sich nicht als Alternative der
Alternative wegen, sondern als Bemiihen um Alternativen gegeniiber
dem unbefriedigend Bestehenden, als produktive Weiter- und
Neuentwicklung des Erstarrten, als Absage an den etablierten
biirgerlichen Theaterbetrieb und den Versuch einer radikalen

Neuerung.

Nur so wird auch deutlich, dass unter “Freiem Theater nicht alles
und jedes verstanden werden darf, was sich au3erhalb des
institutionalisierten Staats- und Stadttheaters bewegt. Dass all

die Klein- und Kellerbiihnen, die Privattheater und
Laienspielgruppen, deren Berechtigung hier keinesfalls in Frage
gestellt werden soll, die aber organisatorisch, inhaltlich und formal
oft nur ein Abklatsch “grof8er Hiuser* sind und fiir die Akteure
nicht selten nur als Sprungbrett zu eben solch groflen Hausern
verstanden werden, nichts mit “Freiem Theater* zu tun haben.

Dass eben “Freies Theater sich als inhaltliche, formale und
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organisatorische Alternative zum herrschenden biirgerlichen Theater

versteht. Radikal. Und nicht als “Notlosung®.

Eben weil “Freies Theater* nicht eine Alternative der Alternative
wegen ist, weil “Freies Theater* sich nicht in der Negation des
Bestehenden erschopft, sondern stets nach Sinn und Funktion
seines Wesens sucht, weil sich “Freies Theater* nicht im
luftleeren Raum bewegt, sondern sich aus bestehenden Strukturen
heraus entwickelt hat, ist es in seinem historischen Kontext

zu sehen und zu verstehen. Seine Gewordenheit und Bedeutung
ist nur dann objektiv einzuschétzen, wenn die Funktion von
Theater in der politischen und gesellschaftlichen Entwicklung
reflektiert und nicht isoliert betrachtet wird. Deshalb in

der Folge vorerst ein weit zuriickgreifendes historisches
Ausholen. Vor allem rund um die Frage nach der Funktion des
Theaters. Entscheidende Momente, die sich dem Theater
grundsitzlich, dem Freien Theater aber ganz besonders immer
wieder stellen, werden im historischen Kontext gesucht und
iiberpriift. Fragen der Parteilichkeit, des politischen
Engagements, der Asthetik, Fragen nach Inhalten, Formen und
Organisationsmomenten werden geschichtlich abgeleitet und
historisch begriindet. Da wird Hegel genauso bemiiht wie Lessing,
Schiller oder Goethe. Da werden die Befiirworter des politischen
Theaters ebenso zitiert wie jene, die diesen Bereich negieren

und ablehnen. Eine besonders intensive Auseinandersetzung ist
in diesem Zusammenhang den eigentlichen Vorldufern des Freien
Theaters gewidmet: der Biihne Piscators, dem epischen Theater
Brechts, dem proletarischen Theater der Zwischenkriegszeit.
Wobei all diese Auseinandersetzungen nicht als historisch-
chronologische Aufzihlungen verstanden werden diirfen, sondern
als das Theaterverstéindnis stets durchdringendes Ferment. War
und ist doch eben diese Frage nach der Funktion des Theaters

der entscheidende Ansatz bei Neuerungen, sollen sich diese

nicht im Belanglosen verlieren. Schlielich versteht sich

“Freies Theater* als untrennbare Einheit von Inhalt, Form und

Organisation. Was bedeutet, dass allein die Suche nach neuen
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Formen, wie dies bei vielen Gruppen in der Folge Artauds und
Grotowskis der Fall war, noch lange nicht Theater bzw. Freies
Theater ausmacht. Und umgekehrt: dass sich blanke Agitation ohne
formal-dramatische Substanz eher ldhmend als produktiv

auswirkt. Oder: dass nur organisatorische Neuerungen ohne
inhaltlich-formale Impulse sich zwangsldufig im Belanglosen

verlieren.

Aus diesem Grunde auch die fiir diese Arbeit gewéhlt Vorgehens-
weise: Eine Gliederung in zwei grof3e Teile. Der erste Teil be-
ginnend mit dem, was die Motivation fiir “Freies Theater* {iber-
haupt erst ausmacht: das institutionalisierte Staats- und Stadt-
theater. Seine Entwicklung, seine Strukturen, seine Arbeitsbe-
dingungen, sein Umfeld, seine Aus- und Weiterbildungssituationen
... verbunden mit dem zwingenden Riickgriff in die Geschichte
des deutschsprachigen Theaters, auf Entwicklungstendenzen,

markante Einschnitte, Scheidepunkte.

Sodann die Alternative dazu: das “Freie Theater®, sein
gesellschaftspolitisches Verstdndnis, seine Organisationsstruk-
turen, seine Inhalte, seine Formen, seine Vorldufer und rich-

tungsweisendsten Vertreter.

Im zweiten Teil dann die umfassende Darstellung und Skizzierung
einer heimischen “Freien Theatergruppe®. Eines Ensembles, das
aus der Grazer Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst
hervorgegangen ist und iiber beinah ein Jahrzehnt geradezu
exemplarisch den Begriff “Freies Theater* gelebt und praktiziert
hat: die Gruppe “theaterarbeiterkollektiv‘. Am Beispiel dieser
Gruppe soll all das anschaulich und nachvollziehbar verdeutlicht
werden, was zuvor theoretisch beschrieben wurde. Was also im
ersten Teil als philosophische Abhandlung zu Papier steht,

soll im zweiten Teil durch praktische Beispiele seine Ergédnzung,

Richtigkeit und Bestétigung erfahren.

Wie gesagt: auf Grund der Notwendigkeit einer komplexen Sicht-
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weise des Gesamtthemas ist diese offensichtlich klare Gliederung
nicht als historische Chronologie zu verstehen, sondern muss als
Hilfestellung zur Kldrung der verschiedensten Fragen rund um den
Bereich “Freies Theater* gesehen werden. Nicht ein geschicht-
licher Abriss iiber die Entstehungsgeschichte des Freien Theaters
ist das Thema dieser Arbeit, sondern die Frage nach seinem
Anspruch und seinem Wesen. Was bedingt, dass die einzelnen
Komplexe sich gegenseitig bedingen und ergdnzen, eben komplex

gesehen werden miissen.

1. TEIL

A) THEATER UNSERER ZEIT
Ursprung, Entwicklung, Strukturen, Umfeld

Aa) Theater und Politik
Vom Spieltrieb des Menschen
zur moralischen Anstalt

Theater ist so alt wie die Menschheit selbst. Schon aus der Zeit

der Vorgeschichte lassen sich - auf der Basis ethnologischer
Untersuchungen - jene Kréfte belegen, die das Theater bis heute
speisen: der schopferische Liebesdrang, der Verkleidungs- und
Verwandlungstrieb, die Nachahmungs- und Bewegungslust. Vor
allem in inniger Verbindung zum religiosen Kult. ,, Es ist eine miis-
sige Streitfrage, was zuerst da war: der religiose Kult des Priesters,
der sich dieses Spielbediirfnisses (des Menschen) bedient, oder das
Spielbediirfuis, das im religiésen Kult Befriedigung findet*.'

Die Traditionen des Theaters sind also weit zuriickreichend. Und
wenngleich der Motor fiir dieses Theater, der Spieltrieb des
Menschen, noch ein dhnlicher ist wie in vorgeschichtlichen Ur-
zeiten, so hat sich doch die Funktion, der Inhalt, die Form

und die Organisationsstruktur stetig gewandelt. Analog den
gesellschaftspolitischen Entwicklungen bzw. den jeweiligen
Herrschaftsformen. Eines jedoch ist dem Theater als 6ffent-
lichste aller Kiinste seit der griechischen Antike geblieben:

die Beschiftigung mit politischen Zeitproblemen und Konflikten.

In diesem Zusammenhang spielte Theater in bestimmten Epochen
8



eine nicht unbedeutende gesellschaftliche Rolle. Das Wissen

um eben diese Entwicklungen ist eine wesentliche Voraussetzung
fiir die objektive Einschitzung gegenwértiger wie zukiinftiger
Bedeutung von Theater. Allein aus solch einer kritischen
Reflexion seiner Urspriinge, seiner Wege, seiner Verdienste

und Versdumnisse lassen sich die heutigen und die zukiinftigen
Aufgaben des Theaters und seine Wirkungsmoglichkeiten ableiten.
,, Die kritische Selbstiiberpriifung entscheidet wesentlich dariiber
mit, was das Theater aus seiner historischen Rolle jenseits

allen affirmativen Gebrauchs, den seine Mdzene zu ihren Zeiten
davon machten, an Substanz zur Losung seiner historischen
Aufgabe einbringen kann, einer Aufgabe, die darin bestand,
Instrumente der Emanzipation zu sein, Emanzipation nicht allein
verstanden als auf das einzelne Individuum bezogen, sondern

als eine die Gesellschaft insgesamt verdndernde Anstrengung.
Denn so wie nach Schiller der Mensch nur existiert, indem er

sich verdndert, hdlt sich auch die Gesellschaft in der
Verdnderung lebendig “*

Entwickelte sich Theater also urspriinglich aus dem Spieltrieb

des Menschen heraus und kam erst dann sein gesellschaftspoliti-
scher Stellenwert im Sinne der Beschéftigung mit Zeitproblemen
hinzu, so war die Funktion der Institution Theater in all den
Jahrhunderten seit der Antike duBerst zwiespaltig und umstrit-
ten. Besonders im deutschsprachigen Raum. Unterschiedlichste
Haltungen, Positionen und Stellungnahmen flossen ein. Aus den
verschiedensten Richtungen. Von Seiten der politischen Ent-
scheidungstrager ebenso wie von der Philosophie oder - spéter -
von den Medien und damit - indirekt - vom Publikum. Die wesent-
lichsten Ansédtze jedoch lieferten die “Theatermacher* selbst.

Von entscheidender Bedeutung bei all diesen Funktionsfragen
war die nach dem Verhiltnis von “Politik und Theater*. So sprach
Kant von der Interesselosigkeit der Kunst: ,, Das Schone ...

gefiillt ohne alles Interesse . Und Goethe warnte die Dichter vor
der Politik, weil sie ihrem Wesen nach parteiisch und zweck-
bezogen sei und den unbefangenen, den freien Blick des Kiinstlers

gefahrde: ,, Sowie ein Dichter politisch wirken will, muss er sich
9



einer Partei hingeben, und sowie er dieses tut, ist er als Poet
verloren; er muss seinem fireien Geiste, seinem unbefangenen Uber-
blick Lebewohl sagen und dagegen die Kappe der Borniertheit und
des blinden Hasses iiber die Ohren ziehen “.* Demgegeniiber war
fiir die Dichter der Aufklarung die moralisch-politische, die didak-
tische Funktion des Dramas und damit des Theaters selbstver-
standlich. Lessing und Schiller verteidigten ganz entschieden

die Einheit von Ethik und Asthetik. Lessings “Emilia Galotti*
markiert - historisch gesehen - den Wendepunkt des Theaters vom
Représentations- zum Kulturinstrument. Erstmals erschien auf
hofischer Biithne der Biirger. Und zwar als eine gesellschaftlich
pragende Kraft. Theater hat nach Lessing “Schule der moralischen
Welt*® zu sein. Er entwickelt seine “Hamburgische Dramaturgie®
auf der Basis der lehrhaften Funktion des Theaters, abzielend

auf Besserung des Menschen und der gesellschaftlichen Verhilt-
nisse. Theater ist fiir ihn der Ort, an dem die brennenden Zeit-
probleme des gesellschaftlich-politischen Lebens offenkundig,

die Grundtendenzen der Aufklarungsbewegung ausgetragen und
Unmenschlichkeiten, Ungerechtigkeiten verurteilt werden.

Auch fiir Schiller ist die Biithne “Gerichtsbarkeit” und Theater eine
politisch-moralische Instanz: ,, Wenn die Gerechtigkeit

schweigt, ... tibernimmt die Schaubiihne Schwert und Waage

und reif$t die Laster vor einen schrecklichen Richterstuhl “.°
Schiller bringt - vor allen in “Kabale und Liebe®, das nach
Friedrich Engels “das erste deutsche politische Tendenzdrama
ist* - die politische Realitit auf die Bithne und reflektiert

sie kritisch. ,, Hier nur (auf der Schaubiihne) horen die grofien
der Welt, was sie nie oder selten horen - Wahrheit; was sie
nie oder selten sehen, sehen sie hier — den Menschen “®
Demgegeniiber raumt Goethe in seiner Schrift “Dichtung und
Wabhrheit* zwar ein, dass ein gutes Kunstwerk durchaus moralische
Folgen haben werde, verwehrt sich aber dagegen, vom Kiinstler
moralische Zwecke zu verlangen. Und warnt diesen - siehe oben -
vor der Politik. Diese Vorbehalte gegen politische Motive

am Theater und in der Kunst allgemein sind im neunzehnten und

auch noch im zwanzigsten Jahrhundert stark verbreitet. So
10



urteilt Siegfried Melchinger in seiner “Geschichte des politi-
schen Theaters®, dass das Thema Politik am Theater niemals

so griindlich verdréngt, ja verabscheut und verteufelt wurde

wie im 19. Jahrhundert.” Wie wenig aber auch Goethe an Politik
auf dem Theater nicht herumkommt, beweist nicht nur sein
“Egmont®, in dem er 6ffentlich die Privilegien der Feudal-
herren bestreitet und mit wirkungsvollen dramaturgischen Mitteln
gegen absolutistisches Machtdenken und fiir die Freiheit

der Biirger und Bauern auftritt. Auch Thomas Mann macht klar,
dass Goethe auflerstande war, seine theoretischen Ansétze in

der Praxis umzusetzen und ,,das Unlésliche zu l6sen und die
Verbindung aufzuheben, die zwischen Kunst und Politik
unweigerlich besteht. Hier wirkt einfach die Totalitdit des
Menschlichen, die sich auf keine Weise verleugnen lifst."°

Fiir Thomas Mann war Goethe nicht nur ein hochpolitischer
Theatermann. Er wehrt sich auch gegen die Teilung der Begriffe
des Asthetischen, des Moralischen, des Politisch-Gesellschaft-
lichen in Einzelkategorien, die gesondert beriicksichtigt werden
sollen: ,, Goethes Streitbarkeit gegen die Romantik, gegen
Vaterldnderei, katholisierende Launen, Kult des Mittelalters,
poetische Tartiifferie und raffinierten Obskurantismus aller

Art, - was war sie anderes als Politik, - dsthetisch-literarisch
verkleidet wohl, aber im Grunde doch Politik pur sang, - schon
weil der Gegenstand seiner Abneigung, der Romantizismus, selbst
Politik war, nimlich Gegenrevolution? Man suche sich
herauszuwinden, indem man von Kulturpolitik, Geistespolitik
spricht, in vorgeblichem Gegensatz zur ‘eigentlichen ‘ zur
Politik im ‘engeren Sinn‘. Man wird dadurch nur die
Unteilbarkeit des Problems der Humanitdt bestdtigen, das nie
und nirgends einen ‘engeren Sinn ‘ hat, sondern alle Sphdren

in sich schlief3t. Das Asthetische, das Moralische, das
Politisch-Gesellschaftliche sind eines in ihm “."!

Wie “politisch* Theater war und ist, zeigt sich aber nicht nur
im Diskurs, in der theoretischen Auseinandersetzung, sondern

auch in der praktischen Tat. Etwa in der Zensur, im Verbot von

Auffiihrungen, in der Verhinderung solcher. An dieser Stelle sei
11



exemplarisch Kleists “Prinz von Homburg® genannt. Ein Stiick, das
- sechs Jahre nach des Autors Selbstmord - erstmals aufgefiihrt,
unmittelbar darauthin verboten wurde. Dieses Beispiel zeigt,
welchen politischen Stellenwert von Herrscherseite dem Theater
als meinungs- und bewusstseinsbildendes Medium beigemessen
wurde. Ein anderes Beispiel solcher Form der Verhinderung, also
politischer Realitidt am Theater, ist das erzwungene Schweigen Georg
Biichners auf der Biihne seiner Zeit. Wie liberhaupt im neunzehnten
Jahrhundert, zwischen dem Sturm und Drang eines Schillers und
dem sozialkritischen Engagement eines Hauptmanns (zwei heraus-
ragenden Exponenten politisch wirksamen Theaters) - wie zuvor
schon angedeutet - der politisch-emanzipatorische Moment am
Theater grof3teils ausgespart blieb. Und das, obwohl gerade dieses
Jahrhundert politisch hochbrisant und von wesentlichen
gesellschaftlichen Umwélzungen geprigt war. Aber Politik am
Theater lasst sich eben auch daran messen, was zur Verschleierung
der Wirklichkeit auf die Biihne kommt bzw. was zur Aufdeckung
von Zustidnden, was zur Emanzipation des Menschen auf der Biihne
verhindert wird. ,, Die Freiheit war allmdhlich bis zu einem Grade
untergegangen, von dem niemand, der es nicht selbst miterlebt,
einen Begriff hat. Jede Unbefangenheit, ich sage nicht einmal
Freiheit der Rede, war unterdriickt. Die Polizei, Jffentlich und
geheime, angeordnete und freiwillige, durchdrang alle Verhdilt-
nisse und vergiftete das Vertrauen des geselligen Lebens. Alle
Stiitzen, auf welchen das Dasein eines Volkes beruht, Religiosi-

tdt, Geselligkeit, Achtung vor der Sitte und dem Gesetz, waren
umgestofien oder gewaltsam erschiittert. Nur eines wurde festge-
halten: Jeder Widerspruch gegen den gedufserten Willen, direkt
oder indirekt ausgesprochen, sei ein Verbrechen “.'* Unter

solchen gesellschaftspolitischen Bedingungen, unter derart
repressiven Zensur-, Verbots- und Verhinderungsmafinahmen, war
die Funktion der Biihne als Instrument der Aufklarung und des
kritischen Engagements faktisch aufgehoben. Unterstiitzt wurde
dies in jenem Jahrhundert dadurch, dass der Kunststil der Roman-
tik konkrete Seinsweisen verklarerisch entwirklichte und auf der

Biihne Unverbindliches a la Kotzebue um sich griff. Umso
12



intensiver wurde die Debatte um die Funktion des Theaters, um
dsthetische Anschauungen, um Politik und Kunst theoretisch ge-
fithrt. Ob indirekt wie bei Biichner etwa im Kunstgespriach zwi-
schen Danton und Camille im zweiten Akt von “Dantons Tod* (oder
auch in den “Anmerkungen iibers Theater* in Lenz) oder unmittel-
bar wie in Hebbels “Wort iiber das Drama*, in Wienbargs “Asthe-
tischen Feldziigen®, in Hegels “Vorlesungen iiber die Asthetik®, in
Engels “Feuerbach-Kritik* oder in der damals heftig gefiihrten
Kontroverse “Schiller oder Shakespeare*. Einen Hohepunkt dieser
Auseinandersetzung “Shakespeare oder Schiller bildet die
sogenannte “Sickingen-Debatte®, der Briefwechsel zwischen Karl
Marx, Friedrich Engels und Ferdinand Lasalle um das von Letzt-
genanntem geschaffene Schauspiel “Franz von Sickingen* nach
Vorbild Schillers. ,, Fiir meine Ansicht vom Drama, die darauf
besteht, iiber dem Ideellen das Realistische, iiber den Schiller den
Shakespeare nicht zu vergessen ... “"> Marx und Engels sehen im
Theatermann Shakespeare ,, den uniibertroffenen Meister der
kiinstlerisch-praktischen Aneignung der Welt ... Vor allem aber
sahen Marx und Engels in der Lebensfiille des englischen Realis-
ten ‘die Zukunft des Dramas * auch in Deutschland“."* ,, Allein im
ersten Akt der merry wives ist mehr Leben und Wirklichkeit als

in der gesamten deutschen Literatur, und der einzige Launce mit
seinem Hund Crab ist mehr wert als alle deutschen Komédien zu-
sammen “."> Aber nicht nur Marx und Engels finden in Shakespears
Realismus einen neuen Zugang zum Theater. ,, Es (gibt) in der
deutschen dramatischen Literatur- und Dramentheorie des 19.
Jahrhunderts vollends kaum einen Dramatiker und Asthetiker, der
nicht das Problem ‘Schiller oder Shakespeare? ‘ in den Mittel-
punkt geriickt htte “.'° Dabei ist Schiller, der sich in einem

Brief an Goethe von Shakespears Realismus begeistert zeigte

und in manchen Stiicken Anlehnung bei ihm nahm, nur als Synonym
zu verstehen. Als Synonym fiir den dramatischen Idealismus jener
Zeit. Fiir das Fehlen von gesellschaftlicher Wirklichkeit, von

politischem Engagement am Theater.
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Ab) Politik und Theater
Verschleierung der Wirklichkeit
oder Veriinderung der Zustinde

Wenn im letzten Kapitel von Theater und Politik die Rede war und
von der ambivalenten Haltung von Theoretikern wie Praktikern des
19. Jahrhunderts dazu, so gilt es das Verstindnis von Politik
grundsétzlich und die Funktion von Politik am Theater, in der
Kunst allgemein zu hinterfragen . ,, Auch die Kunst muss in dieser
Zeit der Entscheidungen sich entscheiden. Sie kann sich zum
Instrument einiger weniger wachen, die fiir die vielen die
Schicksalsgotter spielen und einen Glauben verlangen, der vor
allem blind zu sein hat, und sie kann sich auf die Seite der

vielen stellen und ihr Schicksal in ihre eigenen Hdinde legen.

Sie kann die Menschen den Rauschzustdinden, Illusionen und
Wundern ausliefern, und sie kann den Menschen die Welt ausliefern.
Sie kann die Unwissenheit vergroffern, und sie kann das Wissen
vergrofsern. Sie kann an die Gewalten appellieren, die ihre Kraft
heim Zerstoren beweisen, und an die Gewalten, die ihre Kraft
beim Helfen beweisen “."” Diese Forderung Brechts an die Kunst
geht weit iiber die im letzten Kapitel geiuBerten Angste Goethes
an parteipolitische Bindungen und damit verbundene Verluste des
Kiinstlerischen hinaus. Aber auch iiber den rein moralischen
Standpunkt etwa eines Lessings, der die Aufgabe der dramatischen

Kunst darin sah, “Menschen, Biirger, Freunde und Patrioten'® z

u
bilden. Hier wird der Kunst (und damit dem Theater) eine wesent-
lichere Funktion - ndmlich eine klar politische, aber beileibe

keine parteipolitische, keine tagespolitische - beigemessen: die
Kritik an bestehenden Verhéltnissen und die Vision einer ande-
ren, einer besseren Gesellschaftsordnung zum Ausdruck zu brin-
gen, Haltung einzunehmen, zur Veridnderung beizutragen. Theater
nicht als Ort der Zustimmung sondern der Kritik zu sehen. Wider-
spriiche aufzudecken und bewusst zu machen, statt sie harmonisie-
rend zu verschiitten. Die Ursachen solcher Widerspriiche sichtbar
zu machen. Kurz: Partei zu ergreifen. Nicht fiir die Sache einer

(politischen) Partei, sondern fiir die Sache des Menschen und der

Menschheit. So gesehen darf unter dem Begriff “Politik und Thea-
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ter* keinesfalls die Reduzierung auf einen tages- und parteipo-
litischen Pragmatismus verstanden werden, sondern die kritisch-
emanzipatorische Funktion der Biihne. ,, Die Basis der Politik ist der
Kompromiss. Gerade der Kompromiss aber ist der Tod von Kunst.
Kunst muss radikal sein. Sie muss den Kompromiss vermeiden und
sich so extrem wie moglich artikulieren. In dem unausloschbaren
Widerspruch zwischen Politik und Kunst ist der Konflikt schon
vorprogrammiert“."” Diese Aussage von Claus Peymann macht
deutlich, dass “politisches Theater nicht nur nichts mit Tages- und
Parteipolitik zu tun hat, sondern dass es - ganz im Gegenteil - als
Widerpart dazu zu verstehen ist. Als Opposition zum partei- und
tagespolitischen Verordnen des populistisch Machbaren. Peymann
an einer anderen Stelle: ,, Das Aufgeben von Opposition aber wiire
gleichbedeutend mit kiinstlerischer Aufgabe. So verstehe ich

Kunst iiberhaupt: Kunst ist immer Widerstand, Widerspruch, das
Gegenhalten, und in dem Moment, in dem das nicht mehr stattfin-
det, versiegt die Kunst «20

Die Vorbehalte gegen “das Politische am Theater* rithren vielfach
aus der Meinung heraus, dass Kunst - im Unterschied zur Politik -
ihrem Wesen nach wert- und tendenzfrei bleiben miisse, und dass
“die reine Kunst* Zeit und Geschichte (und damit auch Politik)
aufhebe. Diese Haltung finden wir nicht nur in der weiter
zurlickliegenden Geschichte, sondern auch in der neueren Zeit. So
wurde “das Politische am Theater vor allem von den Vertretern
des Absurden Theaters abgelehnt. Eugene lonesco etwa sprach sich
mit folgender Begriindung dagegen aus: ,, Ich glaube, dass das, was
uns trennt, eben dieses ‘Politische ‘ ist. Es errichtet Schranken
zwischen den Menschen und hduft eine gleichbleibende Summe von
Missverstindnissen an*“.*' Toneso verneint die Bedeutung sozialer
wie politischer Aspekte und kultiviert dafiir “das allgemein
Menschliche*: ,, Die Grundsituation des Menschen ist nicht seine
Situation als Biirger, wohl aber seine Situation als Sterblicher ...
Was aus meinem Innersten entspringt, meine tiefe Angst, das

ist das Allgemeingiiltigste ... Das Engagement entfremdet,
amputiert den Menschen ... Das Menschliche steht iiber dem Sozialen

und nicht umgekehrt“** Anders - namlich philosophisch
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konsequenter als Ionesco - spricht ein anderer “Absurder*,
Wolfgang Hildesheimer, dem Theater den Anspruch auf Politik
und Aussage, auf politische Aussage ab: ,, Absurdes Theater aber
bedeutet: Eingestindnis der Ohnmacht des Theaters, den Menschen
ldutern zu kénnen und sich dieser Ohnmacht als Vorwand des
Theaterspiels zu bedienen. Der absurde Dramatiker vertritt

die Ansicht, dass kein Kampf der Welt jemals auf dem Theater
ausgefochten worden ist. Dass das Theater noch keinen Menschen
geldutert und keinen Zustand verbessert hat, und sein Werk

zieht ... bittere oder komische Konsequenz aus dieser

Tatsache“.> Seiner Meinung nach habe Theater, absurdes Theater,
den Zuschauer mit der Unversténdlichkeit und Fragwiirdigkeit

des Lebens zu konfrontieren, habe auf dieser Frage zu beharren
und keinesfalls Antworten darauf zu liefern. Uber diese Haltung
meint Max Frisch: ,, Das Publikum, das sich am Absurden
befriedigt, miisste einen Diktator entziicken: es will keine
Aufkldrung von Ursachen, sondern geniefsen was es dngstigt,
Urlaub in apokalyptischer Gartenlaube “** Fiir ihn, Max Frisch,
wirkt sich die Ignoranz gegentiber sozialen und politischen
Belangen im negativen Sinne politisch aus. Auch das Nichts-Sagen
- gerade wenn es in theatralisch-poetischer Form gesagt wird -

ist eine politische Entscheidung und wird - 6ffentlich ausgetragen -
politische Folgen haben. ,, Selbst die Poesie des Absurden, das

sich ihm zu entziehen scheint, bestdtigt das Politische des

Theaters .

Dass der solipistisch-nihilistische Ansatz der Absurden nicht
Unbedingt zu Resignation, Pessimismus und totaler Verweigerung
filhren muss, beweisen Sartre und Camus, die beide - ohne ihre
existentialistische Herkunft zu verleugnen - extrem “politische*
Schriftsteller sind. Eben weil sie nicht im Absurden verharren.

., In der Erfahrung des Absurden ist das Leid individuell. Von der
Bewegung der Revolte ausgehend, wird ihm bewusst, kollektiver
Natur zu sein, es ist das Abenteuer aller. Der erste Fortschritt eines
von der Befremdung befallenen Geistes ist demnach, zu er-
kennen, dass er diese Befremdung mit allen Menschen teilt und

dass die menschliche Realitdt in ihrer Ganzheit an dieser Distanz
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zu sich selbst und zur Welt leidet. Das Ubel, welches ein
Einzelner erlitt, wird zur kollektiven Pest*“** Was Camus in
seiner Abhandlung “Der Mensch in der Revolte* skizziert, ist
“die Auflehnung des Menschen gegen seine Lebensbedingungen

“? ist von politischer Haltung geprigt,

und die ganze Schopfung
vom Engagement des Kiinstlers, dessen Aufgabe es ist, “den Hunger
nach Freiheit und Wiirde zu stillen, der jedem Menschen ins Herz
gesenkt ist“®

Des Existentialisten Camus* dsthetisch-politischer Anspruch

deckt und iiberschneidet sich hier stark mit den kunstphilosophi-
schen Auseinandersetzungen eines Hegels oder Lukacs, deren
Schriften entscheidend die Frage nach der Funktion von Kunst
geprégt haben. So bleibt auch fiir Hegel Kunst “nicht beim
Unbestimmten und blof3 Innerlichen stehen, sondern muss in

seiner Totalitdt auch bis zur bestimmten Anschaulichkeit des
Auperen nach allen Seiten hin herausgehen. Denn der Mensch,
dieser volle Mittelpunkt des Ideals, lebt, er ist wesentlich

jetzt und hier, Gegenwart, individuelle Unendlichkeit“.* Er

bezieht also Kunst inhaltlich auf eine konkrete gesellschaft-

liche und geschichtliche (also politische) Wirklichkeit. Wobei

er nicht das Tages- und Parteipolitische sieht, sondern die
Gesamtheit der “Wirklichkeit, zuriickgenommen aus der Breite der

Einzelheiten und Zufilligkeiten “.*°

,, Der Zweck der Kunst

aber ist es gerade, sowohl den Inhalt als die Erscheinungsweise
des Alltdglichen abzustreifen und nur das an und fiir sich
Verniinftige zu dessen wahrhafter Auflengestalt durch geistige
Tétigkeit aus dem Inneren herauszuarbeiten !

Ahnlich sieht - mehr als ein Jahrhundert nach Hegel - der Marx-
ist (spéter vom offiziellen Sowjetkommunismus als Revisionist
verurteilte) Georg Lukacs die gesellschaftspolitische Wirkung

der Kunst, insbesondere des Theaters. ,, Erst das Vorherrschen der
Besonderheit als schaffendes und organisierendes Prinzip der im
Werk gestalteten Gegenstdindlichkeit vermag dieses ‘Stiick * aus
der bloflen Partikularitdt, aus der Bruchstiickhaftigkeit heraus-

zuheben und ihm den Wirkungscharakter einer in sich abgeschlos-

senen, die Totalitdt reprdsentierenden ‘Welt‘ zu verleihen. Die-
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ses ‘Stiick * Wirklichkeit hat namlich die spezifische Eigen-

schaft, dass in ihm die wesentlichen Bestimmungen des ganzen
Lebens, soweit sie in einem solchen bestimmten Rahmen iiberhaupt
vorhanden sein konnen, in ihrer wahren Wesenhaftigkeit, in ihrer
richtigen Proportionalitdt, in ihrer wirklichen Widerspriichlichkeit,
Bewegungsrichtung und Perspektive zum Ausdruck kommen “>*
Wobei es Lukacs vor allem um die Bedeutung des Asthetischen bei
der Vermittlung gesellschaftspolitischer Inhalte geht, was zu
intensiven Auseinandersetzungen mit marxistischen Intellektuellen
(zur so genannten “Realismus- bzw. Expressionismusdebatte*)
filhrte. Zwar rdumt Lukacs ein, dass politische Tages- und
Parteienthemen durchaus kiinstlerisch gestaltet werden konnen,

ja dass sogar das “unmittelbare Eingreifen in die aktuellsten
Kémpfe zum Triger einer hohen Kunst werden kann“>* Allerdings
wehrt er sich gegen die Parteidoktrin des “Sozialistischen
Realismus® und lehnt alle Tendenzen, “aus der Kunst eine blof3e
Dienerin aktuell-praktischer Aufgaben zu machen und dadurch
diese vorbehaltslos und restlos in das System der sozialen

“34 ab. Und steht damit im krassen

Tagespraxis eizufiigen
Widerspruch zu Vertretern des “Sozialistischen Realismus®,

die unter Parteilichkeit nicht nur kiinstlerisches Engagement

fiir die Ideologie des Marxismus-Leninismus verstehen, sondern
defacto die Unterwerfung des Kiinstlers unter die Parteidisziplin
fordern: ,, Nieder mit den parteilosen Literaten! Nieder mit

den literarischen Ubermenschen! Die literarische Titigkeit

muss zu einem Teil der allgemeinen proletarischen Sache, zu

einem ‘Rdidchen und Schrdubchen ® des einen einheitlichen, grof3en
sozialdemokratischen Mechanismus werden, der von dem ganzen
politisch bewussten Vortrupp der ganzen Arbeiterklasse in Bewegung
gesetzt wird. Die literarische Bestdtigung muss ein Bestandteil der
organisierten, planmdpfSigen, vereinigten sozial-demokratischen

. . « 35
Parteiarbeit werden “.
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Ac) Theater und Sozialismus
Materialistische Dialektik als
politischer Diskurs auf der Biihne

Wenn im nun folgenden Punkt von “Sozialistischem Theater*

die Rede ist, so darf dieser Begriff nicht als parteipolitische Doktrin
im Sinne des zum Schluss des letzten Abschnittes angefiihrten
Lenin-Zitates verstanden werden, sondern als Versuch, entschei-
denden gesellschaftlichen Verdnderungen auch in der Kunst, spe-
ziell am Theater, gerecht zu werden. Wie schon in den vorherigen
Abschnitten dreht sich der zentrale Moment auch hier um die Fra-
ge nach dem Verhéltnis von Theater und Politik, nach der Funk-
tion des Theaters grundsétzlich. Dabei sind im Groben zwei
Zuginge, zwei Ausgangspunkte feststellbar. Wobei sich diese
zwangsweise immer wieder iiberschneiden. Der eine ist der eher
wissenschaftlich-dsthetische Zugang Brechts, das von ihm so
bezeichnete “Epische Theater™ oder “Theater des wissenschaft-
lichen Zeitalters®. Der andere Zugang ist der des “Proletari-

schen Theaters* eines Piscators, der Agitprop- und Proletkult-
blihnenbewegung. Was beiden immanent ist, das ist der Riickhalt
beider Gruppierungen in der Ideologie des Marxismus-Leninismus,
das Ausrichten und Orientieren kulturell-kiinstlerischen Tuns

an dieser materialistisch-dialektischen Weltanschauung. Damit
reichen aber auch beide Richtungen weit {iber die in den beiden
letzten Abschnitten erhobenen Anspriiche, Theater “nur* als
moralisch-idealistische Anstalt, als Spiegel, der der Gesell-

schaft vorgehalten wird zu sehen, hinaus. ,, Es ist nicht genug
verlangt, wenn man vom Theater nur Erkenntnisse, aufschlussreiche
Abbilder der Wirklichkeit verlangt. Unser Theater muss die Lust
am Erkennen erregen, den Spaf3 an der Verdnderung der Wirklich-
keit organisieren. Unsere Zuschauer miissen nicht nur héren, wie
man den gefesselten Prometheus befreit, sondern auch sich in

der Lust schulen, ihn zu befieien.*® Brecht will als Stiicke-
schreiber und Theatermann gesellschaftliche Prozesse erkenn-

und durchschaubar machen und die Lust auf Verdnderung wecken.
,»Das Theater, wie wir es vorfinden, zeigt die Struktur der

Gesellschaft (abgebildet auf der Biihne) nicht als beeinflussbar
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durch die Gesellschaft (im Zuschauerraum) ... Wir brauchen
Theater, das nicht nur Empfindungen, Einblicke und Impulse
ermoglicht, die das jeweilige historische Feld der menschlichen
Beziehungen erlaubt, auf dem die Handlungen jeweils stattfinden,
sondern das Gedanken und Gefiihle verwendet und erzeugt, die
bei der Verdnderung des Feldes selbst eine Rolle spielen .’
Ahnliches verfolgt Piscator. Er sieht Theater als Mittel zur
revolutiondren Aktivierung der Arbeiterklasse, zur Umgestaltung
der Verhiéltnisse. Aber nicht wie beim moralisch-idealistischen
Theater durch Humanisierung, moralische Besserung, durch Verede-
lung des Einzelnen, sondern durch Erzeugung eines revolutioniren
Willens beim Zuschauer. Die gesellschaftliche Diskrepanz soll
mittels des Theaters zu einem Element der Anklage, des Umsturzes
und der Neuordnung gesteigert werden. ,, Wir konnen weder ideale
noch ethische noch moralische Impulse in die Szene einbringen
lassen, wenn ihre wirklichen Triebfedern politisch, 6konomisch und
sozial sind“.*® Theater sei nicht zu verstehen als Spiegel

der Zeit, sondern als Instrument, die Zeit zu veriandern. Nach
Piscators Meinung ist es ein wesentlicher Unterschied, ob ein
Theater ein Zeitproblem in Kunst verwandle, oder ob es mit
kiinstlerischen Mitteln dazu beitrage, ein politisch entscheidendes
Resultat zu erzielen. Piscator schlieB3t hier nahtlos an die
“Feuerbach-These* von Karl Marx an: ,, Die Philosophen haben die
Welt nur verschieden interpretiert; es kommt aber darauf an, sie

zu verdndern “.*° Marx wie Piscator und Brecht geht es also nicht
wie den moralisch-ethischen Theatermachern um ein Aufzeigen
und Interpretieren der Wirklichkeit, sondern um die Verdanderung
dieser.

Um die Entwicklung hin zu einem “Sozialistischen Theater*,

zu einem “Arbeitertheater in seiner Komplexitét richtig ein-
schitzen zu konnen, muss der Gesamtbereich im historischen
Kontext, unter den konkreten 6konomisch-gesellschaftlichen
Bedingungen der Zeit gesehen werden. Wie diese sich fiir die
Arbeiterschaft gegen Ende des 19. und Beginn des 20. Jahrhunderts
zeigten und welchen Einfluss sie auf die Kultur und das Kunstver-

stdandnis dieser Schicht hatten, das umreif3t Clara Zetkin in
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ihrem 1911 verfassten Aufsatz “Kunst und Proletariat™: ,, Es konnte
ein Hohn diinken, zugleich von Kunst und Proletariat zu sprechen.
Die Lebensbedingungen, welche die kapitalistische Gesellschafts-
ordnung ihren Lohnsklaven schalfft, sind kunstfeindlich, ja
kunstmorderisch. Kunstgenief3en und noch mehr Kunstschaffen hat
zur Voraussetzung einen Spielraum materieller und kultureller
Bewegungsfreiheit, einen Uberfluss materieller Giiter, leiblicher,
geistiger und sittlicher Krdfte iiber das Notwendige, das blof3
Materielle hinaus. Aber materielle Not und damit auch Kulturar-
mut ist das Geschick der Ausgebeuteten und Beherrschten gewesen,
seitdem Klassengegensitze die Gesellschaft zerkliifteten “.*°

Diese Sidtze machen nicht nur deutlich, unter welchen Bedingungen
sich die Arbeiterschaft ihren Weg zur Kunst, ihren Weg zum
Theater suchen musste, sie erkldren auch die Notwendigkeit der
Suche nach einer neuen Form des Theaters.

Die fortschreitende Industrialisierung um die Jahrhundertwende
proletarisierte riesige Menschenmassen, konzentrierte diese in

den Stddten und zerstorte all “die feudalen, patriarchalischen,
idyllischen Verhiltnisse "', die zuvor noch herrschten. Diese

neue Schicht war - im Unterschied zum frithen Biirgertum, das
bereits iiber wirtschaftliche Macht verfiigte, als es um die
politische zu kdmpfen begann - vom gesellschaftlichen Reichtum
ausgeschlossen. Damit auch von der Kunst, vom Theater. Als die
Arbeiterschaft sich zu organisieren begann, bemiihte sich das
Biirgertum, diese iiber den Zugang zur Kultur zu beschwichtigen
und in die bestehende Gesellschaftsordnung zu integrieren.

., Von der 1871 gegriindeten ‘Gesellschaft fiir Verbreitung von
Volksbildung ‘ iiber den ‘Kunstwart’, den Werkbund, die Volks-
biihne, den Amateur-Radio-Clubs und viele andere Organisationen
finden wir Versuche, die jeweils aktuelle biirgerliche Kunst

an die arbeitende Bevilkerung zu vermitteln: in ‘pddagogischer
Absicht, aber immer auch mit dem Wunsche, die Arbeiter durch
hohere Bildung und aktivere Beteiligung an der Kultur in die
herrschende Gesellschaft zu integrieren. Biirgerliche Arbeiter-
bildung, Kunstpopularisierung, Arbeiterfiihrungen in Museen,

Volksvorlesungen und alle anderen Versuche dieser Art wurden
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von oben organisiert, um den Einfluss der origindren Arbeiter-
bewegung zurtickzudrdngen und die Arbeiter wegen der befiirchteten
Aufkldrung im gewerkschaftlichen und politischen Interessenkampf
moglichst von ihr fernzuhalten. Wo dies schon unmoglich war,
sollten sie auf dem kiinstlerisch-dsthetischen Sektor von eigen-
standigen Aktivitdten abgehalten werden. Oder, wenn auch dies
schon nicht mehr zu vermeiden war, sollten sie wenigstens dazu
bewegt werden, einige Dinge gemeinsam mit biirgerlichen Krdften
zu veranstalten, um diesen durch Kontaktaufnahmen ein Minimum

. v 7. . . 4
an Einflussmoglichkeiten zu sichern“.

Die Tendenz der herr-
schenden Klasse zielte darauf ab, die Arbeiterschaft kulturell

und damit ideologisch in Abhdngigkeit zu halten. Ein Bemiihen,
das bis in die jiingste Vergangenheit anhielt. ,, Biirgerlich-
konservative Politiker glaubten bis in die Mitte unseres Jahr-
hunderts hinein, es liefsen sich die Klassengegensdtze in der
Harmonisierung durch Kultur aufheben und damit die vermeintliche
Bedrohung durch den “vierten Stand, die Arbeiterklasse, abweh-
ren“.* Dieser “Integrationsversuch® erfolgte in vielen Fillen
mittels der “Abfallprodukte* der eigenen, der biirgerlichen Kul-
tur. Auf das Theater bezogen: mittels einer harmonisierenden
dramatischen Literatur - mit “Volksstiicken, Possen, Schwénken.
Dargeboten von Wanderschmieren, Pseudovolkstheatern und Vor-
stadtbiihnen. ,, Es ist das Verdienst der Arbeiterorganisationen,
gegen diesen Einbruch angekdampft zu haben. Sie weckten und
lenkten die kulturellen Bediirfnisse und die schopferischen
Féhigkeiten des Proletariats, bildeten die ersten Kader fiir

die Kulturarbeit heran, brachten die Arbeiter mit der
revolutiondren Intelligenz in Verbindung und forderten so einen
fruchtbaren Austausch. Sie verbreiteten durch Vortrdge,
Schulungszirkel und Publikationen Kenntnisse iiber Gesellschaft
und Kunst, setzten ideologische und dsthetische Mapstdbe,
konzentrierten und fiihrten die Krdfte“.*

Angesichts dieser historischen Entwicklung und der darauf folgen-
den geschichtlichen Ereignisse — insbesonders des 1. Weltkrieges,

der darauf folgenden Novemberrevolution, der Klassenkdmpfe

in der Zwischenkriegszeit und der Griindung der Sowjetunion —
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sah sich auch die Kunst vor neue Aufgaben gestellt, deren Be-
waltigung vom Drama wie vom Theater neue Mittel und Methoden
erforderte. Dem Drama wie dem Theater wurden durch die histori-
schen Entwicklungen vollig neue Perspektiven eréftnet. Zwar

fand der gesellschaftliche Grundkonflikt auch in den dramati-
schen Werken der Naturalisten (besonders bei Gerhard Hauptmann)
seinen Niederschlag. Doch erschdpfte er sich im Hinweis auf
soziale Missstinde. ,, Gerhard Hauptmann hatte mit der auch prompt
als klassenkdmpferisch gebrandmarkten und deshalb verbotenen
Tragodie ‘Die Weber* ein soziales Dokument zur Biihnenwirklich-
keit erhoben, das statt mit individuellen Helden mit der Masse

als Held iiber Nacht das Interesse der Nation auf sich zog ...

Die Darstellung des Elends und der Unterdriickung ... hatte
spiirbar emanzipatorischen Effekt, der zahlreiche Arbeiter

und Arbeitslose fiir den Eintritt in die Gewerkschaft ... motivier-

“®_ schreibt Hilmar Hoffmann, fiigt dem aber ungewollt das

te
entscheidende Problem des sozial engagierten Naturalismus hinzu:
,,Die Tragodie der verhungernden schlesischen Heimarbeiter, die
sich gegen ihre kapitalistischen Ausbeuter zusammenrotten, wurde
zum Exempel der Ohnmacht einer Klasse “.*® Die “Ohnmacht einer
Klasse* wurde zwar sichtbar gemacht, das Elend des Proletariats
wurde zwar dargestellt - nicht aber der Kampf um eine bessere
Welt, nicht die Authebbarkeit des Konfliktes. ,, Die naturalisti-
sche Dramatik wendet sich dem sozialen Elend der Proletarier

zu. Das Milieu des Elends und die darin angesiedelten Konflikte
verurteilen die Praxis des Kapitalismus, ohne ... nach einem
grundsitzlichen Ausweg zu suchen “.*” Wesentlich iiberspitzter
formulierte dies Brecht: ,, Das Mitleid war die Hauptstdirke der
Naturalisten in der Dramatik des ausgehenden 19. Jahrhunderts.

In unbezahlbaren Smokings saffen ausgepichte Ausbeuter und deren
gewissenloseste Zutreiber auf teuren Sitzen und vergossen Trinen
tiber das Schicksal der unehelich schwangeren Rose Bernd. Was
war geschehen? Zeigte sich die Kreatur der Kreatur giinstig
gesonnen? War das Zeitalter der Barbarei zu Ende? Erfand der
Morder das fiinfte Gebot? Nahmen die Unterdriicker, wenigstens

fiir fiinf Minuten tiberrumpelt, die Interessen der Unterdriickten
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wahr? Wenigstens im Geiste? Keineswegs. Man war bei den Natu-

. 48
ralisten“.

Entsprechend konsequent Brechts Forderung nach einem
“Theater des wissenschaftlichen Zeitalters**’, das Verhiltnisse
durchschaubar macht und als veranderlich darstellt, das von
produktiver gesellschaftlicher Wirkung ist: ,, Die falschen Ab-
bildungen des gesellschaftlichen Lebens auf der Biihne, ein-
geschlossen die des sogenannten Naturalismus, entlockten ihm

(dem Theater, Anm. d. Verf.) den Schrei nach wissenschaftlich

exakten Abbildungen >

Wohin sich dieses - sein - Theater
entwickelte, wo der Unterschied zu den Naturalisten und

Idealisten liegt, beschreibt Brecht 1933 in einem offenen Brief

an den Schauspieler Heinrich George: ,, Nunmehr war das Theater
daran, die ‘verborgenen Krdfte ", die den Menschen lenken, mit
Namen zu nennen, und zwar menschlichen Namen, und die
Verborgenen als nur Versteckte zu zeigen. Das Milieu, die
Wirtschaft, das Schicksal, der Krieg, das Recht wurden als

vom Menschen ausgetibte Praxis, die von Menschen gecdndert werden
konnte, nachgewiesen. Wie auf dem Felde der Wissenschaft
verschwanden auf dem Theater die dunklen Mdchte. Die Menschen
traten eingreifend, in iiberblickbaren Situationen auf. Was

als Kunst neu und zeitgemdfs war, bemiihte sich, die grofie Fessel

zu lockern .

Eine andere Form, den verdnderten gesellschaftlichen Bedingungen
auf der Biihne entgegenzutreten, findet sich in der Stilrichtung des
Expressionismus, der sich als Protest gegen die Beschrinkung
individueller Freiheit - meist gegen anonyme gesellschaftliche
Kréfte und Zwénge - versteht. Die Ablosung der alten Gesell-
schaftsordnung durch eine neue Menschengemeinschaft wird
gefordert, die grundsitzliche Erneuerung der menschlichen Ver-
héltnisse (eine neue, eine bessere Welt) wird angestrebt. ,, Die
expressionistische Dramatik setzte ein mit der Forderung nach

dem neuen Menschen, der Trdger einer neuen Gesellschaftsordnung
sein sollte, und sie versuchte, diese Forderung als Inhalt

der erhofften Revolution zu definieren. Der Mensch sollte sich

auf sich selbst besinnen, keine aufsermenschlichen Krdfte mehr

anerkennen, nach eigenem Gesetz leben und nicht nach einer
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Ordnung, die ihm aufgezwungen wurde. Das war die idealistische
Grundthese, die die Situation des europdischen Theaters grund-
legend dnderte“.>* So gesehen versteht sich der Expressionismus
als eine antibiirgerliche, antikapitalistische (und zeitbedingt

auch als eine antimilitaristische) Opposition, allerdings ohne

reale Einschitzung der historischen Prozesse, ohne die gesell-
schaftlichen Widerspriichlichkeiten transparent und durchschaubar
zu machen. Wobei in der dramatischen Entwicklung des Expressio-
nismus wenigstens zwei tendenzidse Stromungen gesehen werden
miissen: Einerseits jene Fraktion, die zwar auch nach der
Existenzfrage des Menschen sucht, deren Stiicke jedoch ihren
ideellen Inhalt in sich tragen, rein abstrakte Spielformen

darstellen: ,, Expressionismus ist Kunst. Weiter nichts. Kunst

aber ist die sinnliche Gestaltung optischer oder akustischer
Phdnomene. Sie hat keinen Geist, kann daher auch nicht ver-
standen werden. Sie wird nur und ausschlieflich durch die Sinne
aufgenommen “.>* Und andererseits die Gruppe jener, die nach
neuen Ideen und Inhalten suchten, die sich bemiihten, die
Wechselbeziehung zwischen Individuum und Gesellschaft
herzustellen und aktiv auf die Verdnderung der Verhéltnisse
einzuwirken. Zwar meint der im vorigen Abschnitt bereits

zitierte Georg Lukacs iiber den Expressionismus und die
Expressionisten: ,, Die wenigen, die sich nicht blof; einbildeten,
Revolutiondre zu sein, die - wenn auch damals noch unklar —

die proletarische und nicht die ‘ewige Menschheitsrevolution*
erstrebten, haben mit der Kldrung ihrer Stellung zur Revolution
auch das expressionistische Gepdck weggeworfen. Die Entwicklung
ist iiber den Expressionismus hinweggeschritten“.>* Doch muss

zur Klarstellung gesagt werden, dass gerade die produktiven
Erscheinungen des Expressionismus, etwa die humanistische
Gesinnung und der Wille zur Weltverédnderung, wesentlich zur
weiteren Entwicklung beigetragen haben. Dass eine Reihe Dramati-
ker und Theaterschaffender diesen humanistischen Weg weiterge-
gangen sind - allerdings ohne die subjektiv-idealistischen
Anspriiche des Expressionismus. Und dass er - der Expressionismus

- in vielerlei Hinsicht eine Erneuerung theatralischer Formen
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brachte. ,, Der Expressionismus der Nachkriegsepoche hatte die
Welt als Wille und Vorstellung dargestellt und einen
eigentiimlichen Solipsismus gebracht. Er war die Antwort des
Theaters auf die grofie gesellschaftliche Krise, wie der
philosophische Machismus die Antwort der Philosophie auf sie
war. Er war eine Revolte der Kunst gegen das Leben, und die
Welt existierte bei ihm nur als Vision, seltsam zerstort, eine
Ausgeburt gedngstigter Gemiiter. Der Expressionismus, der die
Ausdrucksmittel des Theaters sehr bereicherte und eine bisher
unausgenutzte dsthetische Ausbeute brachte, zeigte sich ganz
auflerstande, die Welt als Objekt menschlicher Praxis zu
erkliren. Der Lehrwert des Theaters schrumpfte zusammen ““.>>
Wenngleich Brecht in seinem 1939 gehaltenen Vortrag “Uber
experimentelles Theater* zwar die Bereicherung der Ausdrucksmittel
durch den Expressionismus betont, so polemisiert er doch gegen

die Kunstrichtung als solche. Dabei kann man bei Brecht “einen

dem expressionistischen Drama sehr verwandten Ansatzpunkt fiir
die Abbildung der ‘Welt* erkennen: Ausgegangen wird vom Mecha-
nismus der Objektwelt, dem das expressionistische Drama seine
Helden zu entziehen sucht und von dessen partieller Erfassung

es seinen Aufruf zur ethischen Lduterung des Individuums ablei-

tet; Brecht hingegen akzeptiert die Objektwelt als Lebens-

tatsache und untersucht, wie das Individuum sich verhalten muss,

um in dieser Welt bestehen zu konnen. Der Expressionismus zieht
sich vor der gesellschaftlichen Realitit zuriick, er ‘rebelliert’
dagegen, Brecht wendet sich ihr zu, indem er ihren Mechanismus
blofszulegen versucht. Der Expressionist warnt vor der nicht-
durchschauten, entfremdeten Wirklichkeit, Brecht verfremdet

sie, um sie durchschaubarer zu machen “ 3 Wihrend es also bei
Brecht durchaus produktive Ansatzpunkte zum Expressionismus
gibt, lehnt ihn Piscator in seinem Aufsatz “Uber Grundlagen und
Aufgaben des proletarischen Theaters* bereits 1920 kategorisch

ab. Und mit ihm gleichzeitig den Naturalismus und Dadaismus.
Ausgehend davon, dass es das proletarische Theater nicht versiu-
men sollte, “die neuen technischen und stilistischen Moglich-

keiten der letzten Kunstepochen zur Anwendung zu bringen ',
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priift er diese und kommt zu folgendem Urteil: ,, Gemessen an

der Dringlichkeit des Erlebens der Gegenwart erscheinen die
Produkte des Naturalismus wie schlechte photographische Bilder,
von biirgerlichen Amateuren wahllos aufgenommen, wie wenn man
mit einem Scheinwerfer aus dem ndchtlichen Dunkel irgendeinen
Baum oder Kirchturm herausholt und dann weiterhuscht und nichts
hinterldsst, als noch tiefere Dunkelheit. Da gibt es Milieuschil-
derungen. Aber keinerlei Versuche der sozialen Erkenntnis und
Wertung . . . Diese Beurteilung des Naturalismus gilt in verstdrk-
tem Mafse dem Expressionismus. Symbolische Verschwommenheit,
absichtlich wahlloses Nebeneinander von Farben, Linien, Gegen-
stinden, Verzerrungen, Worten und Begriffen kennzeichnen das

in die Ecke gedrdngte Seelenleben von Menschen ... ‘Revolutiondr
in den Farben?!" ... ‘Revolutiondr in Worten!* Wer lacht da?
Dada lacht! Und damit findet die Harlekinade ihre Vollendung.
Doch Dada, obwohl erkennend, wohin entwurzelte Kunst fiihrt,

ist kein Ausweg.

Die biirgerliche Kunst vermag keine Inhalte mehr zu geben. Das
ganze Kunstleben wird zur formalen Angelegenheit. Die ‘Form ‘ ist
alles; die Form allein kann aber niemals revolutiondr sein. Der
Inhalt macht sie dazu - und der Inhalt der im Biirgertum veranker-

. . . 58
ten Kunst kann heute nur reaktiondr sein “.

Ad) Vorliufer des Freien Theaters
Das proletarische Laien- und
revolutiondire Berufstheater

Beim Freien Theater gibt es eine Reihe von Momenten, von Einfliis-
sen, die es mitbestimmen. Vom Maskenspiel, dem Zirkus und Jahr-
markt, dem religiosen Kult und Happening, der Pantomime, dem
Tanz, den Clowns und Narren, der Commedia dell‘arte, dem Kaba-
rett, der Show bis zum Futurismus und Dadaismus. Momente, die oft
falschlicherweise als das eigentliche Wesen des Freien Theaters
gesehen werden. Doch all das sind - wie Piscator am Ende des
letzten Abschnittes ausfiihrte - rein formale Aspekte und Zuginge,
die das Bild des Freien Theaters zwar mitprégen, die aber keinesfalls

seine Eigenart ausmachen. Denn sonst wire Freies Theater eine
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rein formale Spielerei, ein Suchen nach neuen (alten) Stilmitteln,
“Kunst der Kunst wegen®. Weil aber die Form allein weder Theater
noch Freies Theater ausmacht, miissen die eigentlichen Zugénge
zum Freien Theater - wie in der Einleitung schon gesagt und in

den letzten Abschnitten praktisch ausgefiihrt - in anderen Bereich-
en gesucht und wesentlich komplexer gesehen werden: in Haltun-
gen, die bezogen, in Standpunkten, die eingenommen werden, in der
Frage nach der Funktion. Warum und weshalb Freies Theater? Was
will Freies Theater? Und wie kann es das Gewollte erreichen?

Mit welchen Inhalten? Mit welchen Formen? Mit welchen Organisa-
tionsstrukturen? Womit wir nochmals bei den eigentlichen “Urva-
tern* des Freien Theaters sind: bei Piscator, bei den Agitprop-
Gruppen der 20er-Jahre und bei Bertolt Brecht. Bei jenen Apologe-
ten eines neuen Theaters, die nicht nur das Bithnenschaffen der
Zwischenkriegszeit entscheidend geprigt, sondern auch jene komple-
xe theatralisch-dramaturgische Basis geschaffen haben, auf die

sich das Freie Theater auch nach 1968 berufen konnte.

Nach der die Verelendung breiter Schichten zwar zeigenden, aber
keinerlei Losung anbietenden Phase des Naturalismus, nach neuro-
mantisch-idealistischen, neuklassizistischen, impressionistischen
Seelenkonflikten und der Flut irrealer Stiicke der Expressionisten
(die besonders nach 1918 die deutschsprachigen Biihnen iiber-
schwemmten), wurde - in Verbindung mit den gednderten gesell-
schaftlichen Bedingungen - der Ruf nach dem “Zeitstiick und dem
“Zeittheater* immer lauter. Bereits 1905 beklagte Siegfried Jacob-
sohn in der ersten Nummer seiner Zeitschrift “Die Schaubiihne* den
Verfall des Theaters und sieht es als seine Aufgabe, “das Theater
wieder zur Wiirde eines Kunstinstituts zu erheben “.> Jacobsohn
beschreibt darin, was fiir die kiinftige Entwicklung des biirgerlichen

6«

Theaters mitbestimmend werden sollte: dass “... jetzt zumeist Ge-
schdftsleute bemiiht sind, dem Theater mit dem geringsten Einsatz an
Geist den grifiten Gewinn zu entlocken “.*® Das Theater war also in
eine Krise geraten bzw. in ein fiir den kiinftigen Weg entscheidendes
Stadium getreten, was konsequenterweise mit den groflen gesell-

schaftlichen Umwélzungen der Zeit zu tun hatte, wie das Franz
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Mehring mit einem einzigen Satz - bezogen auf die Gesamtkunst -

73

treffend charakterisierte: “... wenn die absteigende Biirgerklasse
keine grofie Kunst mehr schaffen kann, so kann die aufsteigende
Arbeiterklasse noch keine grofie Kunst schaffen ... “.°' Herbert
Jhering, ein bedeutender Theaterkritiker der Zeit, spricht von der
fehlenden Substanz des Theaters in jener Ubergangszeit und
begriindet dies folgendermalien: ,, Die Vergangenheit ist eingestiirzt,
das Neue hat noch kein fertiges Gesicht“.** Er meint, dass nach
1918 keine Tradition mehr da war, auf die man bauen hétte konnen
und dass dadurch “das Theater selbst, sowohl praktisch als
Institution wie psychologisch im Bewusstsein der Massen, in Frage
gestellt (sei) “.* Er ist aber iiberzeugt davon, dass diese
Traditionslosigkeit nichts Negatives sein muss, sondern - ganz im
Gegenteil - etwas durchaus Fruchtbares sein konne. Dass dadurch
“die alte Betrachtungsweise des Theaters erledigt“ und Platz fiir das
Neue gegeben sei, das er insbesonders im epischen Theater Brechts
und im Theaterverstindnis Piscators sicht.**

Es ist wohl kein Zufall, dass in dieser gesamtgesellschaftlichen
Umbruchphase - sich zeigend in der theatralischen Stagnation
einerseits, in einem neuen Aufbruch andererseits - es gerade

die Theaterpraktiker sind, die entscheidend eingreifen und zu-
kunftsweisende Impulse setzen. Auch Brecht ist in diesem Zusam-
menhang primér als Theatermann und “nur sekundir als Dramatiker
zu sehen. Zeigt sich doch in all seinen theoretischen Schriften, “dass
bei ihm ndmlich stets das Theater den tibergeordneten und das
Drama als literarische Gattung den davon abgeleiteten Gesichts-

punkt darstellte“.”®

Noch stdrker ist solch ein Praktiker der Regisseur
und Theaterleiter Erwin Piscator. Dieser Moment ist fiir die Vor-
bildwirkung der beiden fiir das Freie Theater nach 1968 deshalb
interessant, weil auch der Grofteil der Freien Gruppen sich nicht
primir auf die dramatische Literatur stiitzt, also literarisches

Theater macht, sondern im praktischen, gesellschaftspolitischen

Tun, in dem das Wort nur ein Mittel von vielen ist, die entschei-
denden Aufgaben sieht. Dieses Reagieren - bzw. viel stirker noch:

agieren - auf gesellschaftspolitisch brennende Fragen, auf die

grundsitzlich verdnderten Bedingungen eines neuen Zeitalters,
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sind auch die Ausgangspunkte von Brecht und Piscator sowie vom
proletarischen Laien- und revolutiondren Berufstheater, das sich
ebenfalls in dieser Zeit entwickelt. ,, Nur darum geht es, ob es

uns mit wissenschaftlicher Analyse gelingt, Stoff und Dichtung

so durch die Mittel des Theaters zur Wirksamkeit zu bringen, dass
sie Geist und somit Weltanschauung im stéirksten Mafe fiir den
politischen Tageskampf aufriitteln “.*® Dieser von Piscator als
“wissenschaftliche Analyse* bezeichnete Moment ist fiir Piscator
wie fiir Brecht der entscheidende Ansatz, gegen die herrschenden
Theatertendenzen des harmonisierenden Idealismus und der Ver-
wirrung mittels “Realismus® und Wirklichkeit anzukdmpfen: ,, Rea-
listische Kunst ist kdmpfende Kunst. Sie bekdampft falsche Anschau-
ungen der Realitdit und Impulse, welche den realen Interessen der
Menschheit widerstreiten. Sie ermoglicht richtige Anschauungen

und stirkt produktive Impulse “.*’ Die Welt durchschaubar zu ma-
chen, Vorgénge zu erklidren und den Menschen Handlungskompetenz
zuzuweisen, sind denn auch die zentralen Anliegen dieses Theaters.
Ahnlich dem der Freien Gruppen nach 1968. Wobei fiir Brecht wie
fiir Piscator klar ist, dass Theater allein die Welt nicht verandert.
,,Denn immer wieder muss gesagt werden, dass das politische
Theater ein Mittel, und zwar ein sensibles Mittel innerhalb eines
grofien Prozesses ist, dem es zwar helfen, den es aber nicht er-
setzen kann*.*®

Die Theatersituation, die Brecht und Piscator nach 1918, nach
dieser entscheidenden gesellschaftlichen Umwailzung, vorfinden,
bewertet H.J. Fiebach in seiner Arbeit liber Piscators Inszenierun-
gen folgendermaBen: ,, Es gab also in der ersten Hilfte der zwanzi-
ger Jahre ... keine konsequenten, das deutsche Theaterleben wirk-
sam beeinflussenden Versuche, die Barrikade zwischen Biirgern und
Proletariern und andere wesentliche historische Prozesse der Nach-
kriegsgeschichte addquat widerzuspiegeln und damit von der inhalt-
lichen Seite her eine revolutiondre Erneuerung des deutschen
Theaters anzustreben “.® Piscator selbst sagt: ,, Stiicke, die unsere
Ideen klar zum Ausdruck brachten und gleichzeitig kiinstlerisch
gestaltet waren, waren nicht vorhanden ... Wir wussten, dass eine

dramatische Produktion, die unserer Biihne ideell entsprach, in
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den Anfiingen steckte, dass ihr Entstehen ein langwieriger Prozess
war, der sich nicht unabhdngig von der gesamten politischen und
skonomischen Entwicklung vollziehen konnte“.”® Obwohl keine
addquate dramatische Literatur vorhanden war, war aus der gesell-
schaftspolitischen Situation heraus theatralischer Handlungsbe-

darf gegeben. Und Piscator handelte. Und rdumt ein, dass moglicher-
weise gerade dadurch sich sein unverwechselbarer Stil - das Auf-
greifen und Einsetzen verschiedenster Medien und Produkte, um
Vorgénge deutlich zu machen (ein Vorgang, den das Freie Theater
nach 1968 wieder aufgriff) - entwickelt hat. ,, Vielleicht ist die ganze
Art meiner Regie nur entstanden aus einem Manko der dramatischen
Produktion “."!

Die Impulse fiir das Theater jener Zeit sind also nicht vorrangig
vom Drama sondern von der Praxis, vom theatralischen Tun ausge-
gangen (‘Learning by doing* ist dann auch ein zentrales Anliegen
des Freien Theaters). Und diese Praxis zeigte Wirkung: ,, Es stellte
sich heraus, dass Piscators gesellschaftspolitische Auffassung vom
Theater, dass seine Politisierung im Vergleich zur biirgerlichen
Theaterentwicklung seit der Jahrhundertwende (im Zeitalter des
Imperialismus) eine radikale Neuerung bedeutete, dass sein beharr-
liches Streben nach Darstellung der grofsen historischen Wider-
spriiche und revolutiondren Entwicklungen ein revolutiondres Thea-
ter mit sehr grofler Ausstrahlungskraft auf das ganze deutsche
Theaterleben forderte*.” Piscator hat seine Theatervorstellungen
in den “Grundlinien der soziologischen Dramaturgie* theoretisch
festgehalten: ,, Nicht mehr das Individuum mit seinem privaten,
personlichen Schicksal, sondern die Zeit selber, das Schicksal

der Massen ist der heroische Faktor der neuen Dramatik ... Der
Mensch auf der Biihne hat fiir uns die Bedeutung einer gesellschaft-
lichen Funktion ... eine Zeit, in der die Beziehungen der Allge-
meinheit untereinander, die Revision aller menschlicher Werte,

die Umschichtung aller gesellschaftlichen Verhdltnisse auf die
Tagesordnung gesetzt sind, kann den Menschen nicht anders sehen,
als in seiner Stellung zur Gesellschaft und zu den gesellschaft-
lichen Problemen seiner Zeit, d.h. als politisches Wesen . .. die

Aufgabe des revolutiondren Theaters besteht darin, die Wirklich-
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keit zum Ausgangspunkt zu nehmen, die gesellschaftliche Diskre-
panz zu einem neuen Element der Anklage, des Umsturzes und der
Neuordnung zu steigern*.” Von dieser “Funktion des Menschen*
auf der Biihne kommt er dann auf “die Bedeutung der Technik* zu
sprechen. Er fiihrt aus, dass die Technik fiir ihn nie Selbstzweck war,
sondern Mittel, um eine “Steigerung des Szenischen ins Historische ™
herbeizufiihren. Durch sie, die Steigerung ins Historische und damit
“ins Politische, Okonomische, Soziale ... setzen wir die Biihne in

‘“

Verbindung mit unserem Leben “.” Piscator geht es darum, “biirger-
liche Biihnenformen aufzuheben und an ihrer Stelle eine Form zu
setzen, die den Zuschauer nicht mehr als fiktiven Begriff, sondern
als lebendige Kraft in das Theater einbezieht“.” Diese Aufhebung
biirgerlicher Biihnenformen begriindet er folgendermalien: ,, Bis auf
Drehscheibe und elektrisches Licht befand sich die Biihne zu Beginn
des 20. Jahrhunderts noch in demselben Zustand, in dem sie Shakes-
peare zuriickgelassen hatte: ein viereckiger Ausschnitt, ein
Guckkasten, durch den der Zuschauer den bekannten ‘verbotenen
Blick* in eine fremde Welt tun durfte. Dieses Indirekte, diese
gldserne Mauer zwischen Biihne und Zuschauerraum hat drei Jahr-
hunderte internationaler Dramatik das Geprige gegeben. Es war
eine ‘Als-ob-Dramatik ‘. Das Theater hat drei Jahrhunderte lang von
der Fiktion gelebt, dass sich kein Zuschauer im Theater befnde*.”’
Auch hier - im Aufheben der Guckkastenbiihne, in der radikalen
Umgestaltung des Biihnenapparates - bietet Piscator den Freien
Gruppen fiinfzig Jahre spiter einen idealen Ansatz. Und ebenso im
Aufgreifen und Nutzbarmachen von Stilmitteln, die - nie zum
artistischen Selbstzweck ausartend - seinen theatralisch-politischen
Intentionen Ausdruck verliehen: Musik, Chanson, revuehafte Mo-
mente, Diaprojektionen, Film, Statistiken, Plakate, Reden, Ansprach-
en ... Auch Brecht wurde - bei aller kritischer Distanz, die er immer
wieder einnahm - von Piscators Theaterschaffen entscheidend beein-
flusst: ,, Der radikalste Versuch, dem Theater einen belehrenden
Charakter zu verleihen, wurde von Piscator unternommen. Ich habe
an allen seinen Experimenten teilgenommen, und es wurde kein

einziges gemacht, das nicht den Zweck gehabt hditte, den Lehrwert

der Biihne zu erhohen ... Fiir Piscator war das Theater ein Parla-
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ment, das Publikum eine gesetzgebende Korperschaft. Diesem Par-
lament wurden die grofien Entscheidung heischenden, offentlichen
Angelegenheiten plastisch vorgefiihrt ... Die Biihne hatte den Ehr-
geiz, ihr Parlament, das Publikum, instand zu setzen, auf Grund
ihrer Abbildungen, Statistiken, Parolen, politische Entschliisse zu
fassen. Die Biihne Piscators verzichtete nicht auf Beifall, wiinschte
aber noch mehr eine Diskussion. Sie wollte ihrem Zuschauer nicht
nur ein Erlebnis verschaffen, sondern ihm noch dazu einen prakti-
schen Entschluss abringen, in das Leben titig einzugreifen. Dies
zu erreichen war ihr jedes Mittel recht ... Die Piscatorschen
Experimente sprengten nahezu alle Konventionen. Sie griffen dn-
dernd ein in die Schaffensweise der Dramatiker, in den Darstel-
lungsstil der Schauspieler, in das Werk des Biihnenbauers. Sie
erstreben eine vollig neue gesellschaftliche Funktion des Theaters
liberhaupt“.” Brecht hat eine Vielzahl von Erfahrungen und
Erkenntnissen Piscators in seinem eigenen Schaffen - in seinen
Stiicken wie in seinen Inszenierungen, die ja stets eine dialek-
tische Einheit bilden - mitverarbeitet. Denn in vielen Bereichen
war Brechts Theaterarbeit von dhnlichen Intentionen bestimmt

wie die Piscators. Inhaltlich wie formal. So ging es auch Brecht
vorrangig mal darum, irreale Inhalte und unrealistische Strukturen
und Methoden auf der Biihne und in der Dramatik zu iiberwinden.
Mittels eines “Theater des wissenschaftlichen Zeitalters* will er
gesellschaftliche Prozesse erkennbar machen, durch “episch-ver-
fremdete Darstellungen® Einsichten verschaffen und die Lust auf
Veridnderung wecken. ,, Brecht versuchte als erster, die Methode
der Dialektik und die Erkenntnisse des historischen Materialismus
bewusst und systematisch fiir die Arbeit auf der Biihne zu erobern.
In scharfer polemischer Frontstellung gegen die Spielarten biirger-
licher Wirklichkeitsvernebelung arbeitete er den gesellschaft-
lichen Charakter aller Lebenserscheinungen natiirlich heraus,
unterstrich das Historisch-Bedeutsame und zielte darauf, ge-
schichtliche, politische, okonomische Zusammenhdnge in ihrer Ge-
setzmdfigkeit fiir den Zuschauer erlebbar, aufnehmbar zu machen.
Inhalt und Methode des Brechtschen Theaters gehen vom Erkenntnis-

bediirfnis und von der Erkenntnisfihigkeit der Menschen aus, sie
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haben zum Ziel, diese Fdhigkeiten mit den Mitteln des Theaters

. <79
bewusst zu wecken, anzuregen, zu entwickeln “.

Es wiirde zu weit
fithren, an dieser Stelle die komplexe Bedeutung von Brecht als
Stiickeschreiben, Regisseur, Theatertheoretiker, Philosoph, etc.

- der er in Personalunion war (Giorgio Strehler: ,, Mir ist in

meiner langen Theaterzeit keiner begegnet, der in sich so voll-
kommen den Kritiker, den Poeten, den Regisseur der eigenen Werke
und anderer, den Theoretiker und Praktiker der Biihne vereint
hdtte. Brecht war der Theatermensch, der Autor, der Dichter, der
in sich selbst eine Einheit realisiert hat, die kein Gebiet unbe-
riicksichtigt lief3“.*") - detailliert zu beschreiben. Wie aber

schon in den letzten Abschnitten immer wieder betont und im Fol-
genden weiter ausgefiihrt, sind es ganz besonders seine Mittel

und Methoden, die gerade fiir das Freie Theater nach 1968 eine
entscheidende Gewichtigkeit erhalten. ,, Was Brecht fiir das Theater

[ l b M . .
81 schreibt die groBe Regisseurin

getan hat, ist unschdtzbar
Ruth Berghaus. Und meint damit das Theater grundsédtzlich. Aller-
dings war das biirgerliche Theater - auf Grund seiner Strukturen —
nie in der Lage, eine Brecht entsprechende Haltung einzunehmen
und sich seine politisch gepriagte Theaterphilosophie anzueignen.
Wohl iibernahm das biirgerliche Theater nach 1945 (besonders nach
Ende des “Kalten Krieges®) isoliert und losgeldst die eine oder
andere Brecht‘sche These, spielte und spielt seine Stiicke. Der Ver-
such einer wirklich komplexen Aneignung der Philosophie Brechts

- inklusive seiner praktischen theaterbezogenen wie politischen
Anregungen - blieb jedoch dem Freien Theater vorbehalten.

Neben Brecht und Piscator ist noch eine andere kiinstlerisch-
politische Bewegung aus den 20er-Jahren fiir das Freie Theater nach
1968 von bestimmender Vorbildwirkung: das proletarische Laien-
und revolutionire Berufstheater. Oder besser: all das, was unter
dem Sammelbegriff “Proletkult®, proletarische Kultur, sich in der
Zwischenkriegszeit entwickelt hat. Wobei diese Richtung sich

nicht geradlinig vollzog und aus keinem klaren ideologischen Kul-
turstandpunkt sich entwickelte, sondern aus den verschiedensten
Haltungen heraus seine Anfidnge nahm. Einerseits aus den Arbeiter-

theatervereinen, einer Art des volkstiimlichen Laientheaters. Dann
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aus den proletarischen Massenspielen und Sprechchoren. Und
schlieBlich aus den Theaterexperimenten der linken Intelligenz,

also dem - wenn man so will - “Freien Theater* der damaligen Zeit.
Wobei sich diese drei Impulse immer wieder vereinten, es also

zur Zusammenarbeit, zum gemeinsamen kulturpolitischen Tun von
professionellen Theatermachern und Laien - Arbeitern und Arbeits-
losen - kam. In dieser Zeit “griindeten fortschrittliche Kiinstler in
verschiedensten deutschen Stidten Proletarische Theater ... Sie
versuchten, dem biirgerlichen Theater ein neues, proletarisches
Theater entgegenzustellen und die sowjetischen Erfahrungen auch

in Deutschland zu nutzen. (“Die Kunst und das Proletariat” von
Bogdanow, “Die Kulturaufgaben der Arbeiterklasse* von Lunart-
scharski und vor allem “Das schopferische Theater* von Kerschen-
zew waren damals in Deutschland stark verbreitete Biicher — Anmer-
kung des Verfassers.) Diese Unternehmungen stellten die Forderung
auf, dass ein proletarisches Theater vor allem ein Theater des Prole-
tariats selbst sein miisse. Damit regten sie die schopferische Be-
tdtigung der Arbeiter an und schlugen die ersten Briicken zwischen
Kiinstlern und Arbeiterspielern, die sich in einigen F'llen zu gemein-

. (13 82
samen Kollektiven zusammenschlossen “.

Eine Reihe namhafter
Kunstschaffender - Autoren, Regisseure, Schauspieler, Komponisten,
Biihnenbildner, Maler, etc. - arbeitete mit diesen Kollektiven
zusammen: Bertolt Brecht, Erwin Piscator, Friedrich Wolf, Gustav
von Wangenheim, Béla Balazs, Ernst Busch, Hans Otto, Wolfgang
Langhoff, Helene Weigel, Hanns Eisler, John Heartfield ... Und zog
daraus durchaus produktive Erkenntnisse: ,, Wo sie (die Arbeiter

- Anmerkung des Verfassers) selber dichteten und Theater machten,
waren sie hinreiffend originell. Die so genannte Agitpropkunst ...
war eine Fundgrube neuartiger kiinstlerischer Mittel und Ausdrucks-
arten. In ihr tauchten ldngst vergessene grofartige Elemente echt
volkstiimlicher Kunstepochen auf, den neuen gesellschaftlichen
Zwecken kiihn zugeschnitten. Waghalsige Abkiirzungen und Kom-
primierungen, schone Vereinfachungen, da gab es oft eine erstaunli-
che Eleganz und Prdgnanz und einen unerschrockenen Blick fiir das
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Komplexe “.”” Brecht war von den Laienensembles nicht nur angetan,

er bediente sich auch ihrer. Besonders fiir die Auffiihrungen seiner
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Lehrstiicke. So wurde zum Beispiel sein Stiick “Die Mafinahme* im
Groflen Schauspielhaus zu Berlin mit dem Arbeiterchor GroB3-Berlin
uraufgefiihrt. Also mit “Laien®, die bei dieser Urauffiihrung neben
so arrivierten Schauspielern wie Helene Weigel und Ernst Busch
auf der Biihne standen.

Inhaltliches Ziel der verschiedensten Arbeiterensembles war es,
revolutiondre Impulse zu geben. Die Formen, mit denen das erreicht
werden sollte, waren duf3erst plakativ, sehr vereinfacht und ver-
kiirzt: die politische Revue - entlehnt dem zuvor schon beschriebe-
nen Theater Piscators. ,, Mit der Revueform leistete das revolutio-
ndre Theater ... seinen wohl wesentlichsten Beitrag zur szenischen
Erfassung des gesellschaftlichen Epochenkonfliktes “** Die Revue
als solche war - liber Amerika und Frankreich kommend - auch ins
deutschsprachige bourgoise Amiisiertheater eingedrungen. ,,Piscator
tibernahm von der Revue den lockeren Aufbau und ihren raschen
Fluss, die Einbeziehung verschiedener Darbietungen und den vollig
unliterarischen Charakter*.* Mit publizistischen Mitteln wurden ak-
tuelle Themen behandelt. In einem lockeren Mix aus Unterhaltung,
politischer Information und Propaganda. Wobei die Satire - als Mittel
zur Entlarvung herrschender Verhiltnisse - eine wichtige Rolle
spielte, war sie doch ein wirksames Mittel der politischen Agita-
tion. Aufbauend auf diese politische Revueform, gestiitzt durch
satirische Momente, war das revolutionire Arbeitertheater in

der Zwischenkriegszeit zu einer bedeutenden und hochpolitischen
kiinstlerischen Institution geworden. Ahnlich wie Brecht und Pisca-
tor wollten die Spieltruppen der Zwischenkriegszeit “nicht
zerstreuen, sondern organisieren, nicht trosten, sondern schulen,
kein Ventil, sondern Motor sein. Sie wollten die Welt als erkenn-
bar und verinderbar darstellen“.*® Insofern kann diese Art des
Theaters weder als kiinstlerische Selbstbetitigung noch als “dille-
tantische Biihnenliebhaberei abqualifiziert werden, sondern kommt
den Intentionen des Freien Theaters fiinfzig Jahre spiter sehr

nah, das sich als Alternative zum herrschenden, zum biirgerlichen
Theaterbetrieb versteht. Diese Alternative zum Bestehenden formu-
liert Erwin Piscator ziemlich exakt in seinem Artikel “Uber die

Aufgaben der Arbeiterbithne™: ,, Niemals diirfen sie sich auffassen
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als eine Abart des biirgerlichen Theaters, niemals in ihren
Leistungen oder in ihrem Spielplan nach dem biirgerlichen Theater
schielen, niemals wird ihre Stdrke in irgendeiner Kopie sein.
Bewusst sollten sich die Arbeiter-Theater auch mit ihren szenischen

Mitteln loslésen vom biirgerlichen Apparat der Biihne“.*’

Einen
anderen wesentlichen Aspekt dieser Gruppen - der auch fiir das
Freie Theater nach 1968 von entscheidender Bedeutung wird — nim-
lich der des Abbaus von hierarchischen Strukturen, von kollektiver
Arbeitsweise, von “Mitbestimmung® am Theater, formuliert Piscator
an einer anderen Stelle. Er spricht von den kommenden Aufgaben
des proletarischen Theaters und meint: ,,... eine bezieht sich

darauf, dass es als Betrieb mit den kapitalistischen Traditionen
bricht und zwischen Leitung, Darstellern, Dekorateuren, all den
tibrigen technisch und geschdftlich Angestellten sowie zwischen
dieser Gesamtheit und den Konsumenten (d.h. den Theaterbesuch-
ern) ein ebenbiirtiges Verhdltnis, ein gemeinsames Interesse und
einen kollektiven Arbeitswillen schafft .

Dieser kollektive Arbeitsprozess war nicht nur dem Arbeitertheater
eigen, auch die wihrend der Weltwirtschaftskrise entstandenen
professionellen Schauspieltruppen - als Beispiele seien die “Truppe
31%, der “Spieltrupp Siidwest*“, die “Gruppe junger Schauspieler*
oder die “Truppe im Westen‘ genannt - waren diesem Arbeitsstil
verpflichtet. Und nach 1968 war es wiederum vor allem die Vernein-
ung der hierarchischen Theaterstrukturen, das Suchen nach kollek-
tiven Entscheidungs- und Arbeitsprozessen, was zur Griindung vieler
freier Theatergruppen fiihrte.

Zum Schluss dieses Abschnittes iiber die Vorldufer des Freien Thea-
ters, iiber die produktiven Bithnenentwicklungen im Verlaufe der
20er-Jahre, die flinfzig Jahre danach wieder aufgegritffen wurden,

sei als Einschub ein knapper Exkurs gestattet, der gegeniiber

dieser vorwiértstreibenden Tendenzen deren entgegensetzte Entwick-
lung zeigt - der Verfall der “Volksbiihne®, von der Herbert Jhering
berichtet: ,, Aus dem Theater einer lebendigen Massenbewegung ist

eine muffige Philisterbiihne geworden "’

Dieser Exkurs vor allem
deshalb, um deutlich zu machen, dass anderes Theater, engagiertes

Theater, freies Theater sich nicht im Hinterherlaufen eines bil-
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dungsbiirgerlichen Ideals erschopfen und zum Abklatsch herrschen-
der Formen verkommen darf, wie dies eben bei der Volksbiihne ge-
schah, tiber die Jhering weiters schreibt: ,, Die Volksbiihne, eine Be-
wegung (der Arbeiterschaft - Anmerkung des Verfassers), wurde zur
Abonenntenorganisation, der man etwas bieten musste. Eine Ge-
meinschaft, im Ursprung gebunden durch Arbeit, Weltbild und Ge-
sinnung, wurde eine Abnehmerschar, fiir die ‘das Beste gerade gut
genug war . Das Beste einer Schicht (des Biirgertums - Anmerkung
des Verfassers), die unter anderen Voraussetzungen Kunst sah.

Das Beste eines schmackhaften, iiberfeinerten, lukullischen Thea-
ters “.® Urspriinglich als Bithne des organisierten Proletariats
geschaffen und mit revolutiondr—kiihnen Ideen ausgestattet, wurde
dieses Theater durch die reformistisch-oportunistische (Kultur)
Politik der rechten SP-Fiihrung kiinstlerisch ausgehohlt und fligte
sich letztendlich in den herrschenden biirgerlichen Theaterbetrieb,

., ... zwar mit einem spezifischen Profil und als Genossenschafts-
unternehmen auch nicht auf kapitalistische Rentabilitdt abgestellt
und somit nicht auf die Stufe eines Geschdftstheaters herabgesun-
ken, aber doch insofern, als sie sich je ldnger je mehr vom Leit-

bild eines Arbeitertheaters entfernte .’

Diese Entwicklung wird
verstidndlich, wenn man die Ideologie der Volksbiihnenleitung, ihr
kiinstlerisches Verstdndnis, ihr Programm kennt: ,, Gewiss, auch

an der Wirksamkeit einzelner Volksbiihnen Idsst sich noch man-
ches aussetzen. Aber ihre Prinzipien sind gut, sind das einzig Richti-
ge: feste Verpflichtung einer moglichst grofsen Zahl von Interes-
senten zu geregeltem Theaterbesuch, Selbstverwaltung der Organi-
sation auf demokratischer Grundlage. Richtig ist auch, wenn die
deutschen Volksbiihnenvereine bei deutlicher Betonung ihrer frei-
heitlichen, auf Herausbildung eines neuen Gemeinschaftsgefiihls
gerichteten Grundtendenz jede politische Festlegung und tiberhaupt
jede Engherzigkeit ablehnen. Wenn die Masse dem Theater gegen-
tiber ein Machtfaktor werden soll, so darf sie sich nicht nach Partei-
auffassung zersplittern. Hinzu kommt, dass gerade auch vom Stand-
punkt der Arbeiterkulturinteressen ... die Biihne die Aufgabe hat,
tiber Parteidogmen hinweg das Wesen der Menschen und der mensch-

lichen Beziehungen zueinander aufzuzeigen, dass aber eine einseiti-
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ge politische Tendenzbiihne nur einen Teil der grofien sozialen und
der Bildungsaufgabe erfiillen wiirde, die dem Theater seinen Wesen
nach zukommt “.°* Da wird also jede “politische Festlegung abge-
lehnt und vorrangig auf die organisatorische Form wert gelegt.
Welche Funktion bzw. Auswirkungen dies hat, wurde im vorigen
Kapitel (Zitat 42) bereits ausfiihrlich dargestellt. Herbert Jhe-

ring polemisiert gegen diese Entwicklung der Volksbiihne und
bezeichnet sie abschitzig als “Verein, ... der alle Ideen verleugnet,
die die Volksbiihne grof3 gemacht haben. Aus einer Bewegung, die
mit den politisch unruhigen Elementen einer ruhigen Zeit hochkam
(Vorkriegszeit - Anmerkung des Verfassers), wurde in einer
unruhigen Zeit ein beruhigendes Sonntagsnachmittagskrdnzchen.
Aus einer geistig politischen Agitation wurde ein Kosumverein “.”
Am deutlichsten ldsst sich der (politische) Verfall der Volksbiihne
am Beispiel Piscators ablesen, der ab 1924 “zufillig, denn zufdllig

“9* einige Stiicke an diesem Theater

war kein Regisseur da
inszenierte, mit seinem revolutiondren, historisch eingreifenden

Stil an dieser biirgerlich gewordenen Biihne aber scheiterte bzw.
scheitern musste. Seine letzte Inszenierung wurde von der Leitung
der Volksbiihne derart zensiert, dass es zum Offentlichen Eklat

(und in der Folge zum Bruch mit Piscator) kam. In einer Stellung-
nahme der Volksbiihne heif3t es: ,, Das Stiick ... fand durch die
Inszenierung Erwin Piscators, deren kiinstlerische Bedeutung
anerkannt wird, eine tendenzios-politische Um- und Ausgestaltung,
zu der keinerlei innere Notwendigkeit vorhanden war. Der Vorstand
der Volksbiihne e.V. stellt ausdriicklich fest, dass die Auswertung des
Werkes zu einer einseitigen politischen Propaganda ohne sein
Wissen und Willen erfolgt ist und dass diese Art der Inszenierung

im Widerspruch mit der grundsditzlichen politischen Neutralitdt

der Volksbiihne steht, die zu wahren er verpflichtet ist. Er hat
bereits Mafinahmen getroffen, um seiner Auffassung von den Auf-
gaben der Volksbiihne die notwendige Geltung zu sichern“.”” Zum
Schluss dieses Exkurses sei nochmals Herbert Jhering zitiert, der

das Dilemma der Volksbiihne in einem Satz zusammen fasst: “Als
die Volksbiihne ihre Anfinge und den Zusammenhang mit der Klas-

se, mit der sie hochkam, verleugnete, musste sie auch kiinstlerisch
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versagen “.*® Hier wird einmal mehr deutlich, dass sich Theater ent-
scheiden muss: ob es Experimentierfeld und Forum fiir die produk-
tive Umgestaltung und Vorantreibung der Gesellschaft sein will oder
nur zur Unterhaltung allgemein und damit zur Verschleierung (zur
Beibehaltung) bestehender Verhiltnisse beitragen will. Eine Ent-
scheidungsfrage, die wesentlicher Ausgangspunkt fiir die Entwick-
lung des Freien Theaters nach 1968 war.

Die vor diesem Volksbiihnenexkurs geschilderten produktiven Thea-
terentwicklungen in der kurzen Phase der Zwischenkriegszeit ende-
ten recht bald. Schon vor Hitlers Machtergreifung kam es in
Deutschland - etwa mit den Notverordnungen vom Mérz 1931 - zu
Zensur und Verbot. Und mit Beginn des Hitler—Faschismus setzte
ein beispielloser Terror gegen jegliches fortschrittliche Theater-
schaffen ein. Biihnen wurden aufgeldst, Kiinstler in die Emigration
gedringt, verhaftet oder gar ermordet.

Besonders verfolgt und terrorisiert wurden konsequenterweise jene
Biihnen und Theaterschaffenden, deren Versténdnis ein politisches
war, die Theater als Beitrag zur Veridnderung gesellschaftlicher
Verhiltnisse begriffen. Was einmal mehr die Wirksamkeit und
Bedeutung des Theaters beweist, wenn es mehr ist als billiges
Amiisement.

Mit der Machtiibernahme durch die Faschisten wurde eine kurze,
aber duBerst fruchtbare Entwicklungsphase beendet. Was folgte,

waren zwOlf Jahre theatralisches Niemandsland.

Ae) Theater nach 1945
Von der Restauration zu
neuen kritischen Ansdtzen

Wihrend des zwdlfjahrigen Nationalsozialistischen Regimes war
Deutschland (und - eingerechnet der autoritdren Herrschaftsform
des Stindestaates - beinah ebenso lang Osterreich) kulturell
abgekapselt. Damit auch literarisch und theatralisch. In dieser
“kulturlosen® Zeit entstand eine Art Vakuum, das nach 1945 einen
entsprechenden Nachholbedarf mit sich brachte. Auf Grund der
politischen Situation stand aber nicht das Anschlieen an die

produktive Entwicklung der Zwischenkriegszeit (die 1933 so abrupt
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beendet wurde) im Vordergrund, sondern ein breites, pluralisti-
sches Angebot. Theater hatte, nach Hilmar Hoffmann, die Funktion,
Angebote zur Neuorientierung zu liefern in dem Sinne, “dass der
Zuschauer an der im Spiel behaupteten Pluralitdt von Positionen
seine eigene Position iiberpriifen, reflektieren oder iiberhaupt erst
eine finden konnte“.”’ So wurde in dieses Vakuum hinein all das
produziert, was kunst- und kulturbeflissene Biirger wenigstens zwolf
Jahre hindurch “versdumten®: Neben einem verstarkten Angebot an
Klassikern waren es vor allem die beiden Schweizer Frisch und Diir-
renmatt und Autoren aus dem franzosischen und angelsichsischen
Kulturraum (Camus, Sartre, Anouilh, Giraudoux, Miller, Williams,
O“Neill, Fry ...), die das deutschsprachige Theater beherrschten.
Abgesehen von Borcherts Heim 1 chrerstiick “Drauf3en vor der Tiir*
und Zuckmayers bereits im Exil entstandenen Drama “Des Teufels
General® gab es kaum Theaterliteratur, die sich ernsthaft mit dem
Krieg und seinen Ursachen, mit dem Hitlerfaschismus und seiner
O0konomischen Bedingtheit auseinandersetzte. Umso auffilliger ist
der formale Pluralismus jener Zeit: naturalistische bzw. ‘realisti-
sche* Zeit- und Milieustiicke, dokumentarische Montagen, Parabeln -
episch verfremdet, grotesk oder illusionistisch - klassische und
bewusstseinsanalytische Dramen, Diskussionsstiicke, Myterien-
spiele, poetisches Theater, absurdes Spiel ... Nach dem Krieg,
besonders in den 50er-Jahren, entwickelte sich eine breite Form

von “Spielweisen®. Der Hunger nach dem Neuen, die Sehnsucht
nach dem, was zwolf Jahre hindurch nicht zu sehen war, provo-
zierte geradezu diesen Drang nach Vielfalt. Theater hatte in dieser
Phase der Restauration insofern “Erfolg®, als es volle Hiuser

hatte. Was dabei allerdings auf der Strecke blieb, das war das
Experiment, die Frage nach der Funktion des Theaters ... damit

die produktive Unruhe, die Weiterentwicklung, die Qualitét: ,, Als
wir nach Beendigung des Hitlerkrieges wieder darangingen, Theater
zu machen, Theater im Geist des Fortschritts und der Versuche,
gerichtet auf die Verdnderung der Gesellschaft, die so sehr drin-
gend war, waren die Kunstmittel des Theaters, welche so lange

Zeit zu ihrer Ausbildung brauchen, so gut wie zerstort durch den

Geist des Riickschritts und der Abenteuer. Das Poetische war ins
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Deklamatorische entartet, das Artistische ins Kiinstliche, Trumpf
war Auperlichkeit und falsche Innigkeit. Anstatt des Beispielhaf-

ten gab es das Reprdsentative, anstatt der Leidenschaft das Tem-
perament. Eine ganze Generation von Schauspielern war ausgewdhlt
nach falschen Gesichtspunkten, ausgebildet nach falschen Doktri-
nen “’® Dieser Qualititsverlust, von dem Brecht spricht, ging

einher mit einer organisatorisch-strukturellen Restauration,

d.h. einem Wiedereinsetzen jener Theaterkrifte, die schon wihrend
des Hitlerfaschismus fiir inhaltliche Belanglosigkeit und den
erwédhnten Qualititsverlust verantwortlich zeichneten. Der Oster-
reichische Schauspieler Fritz Lehmann schreibt in einem Brief

im Juli 1945 an seine emigrierten Kollegen in der Schweiz (Karl
Paryla, Wolfgang Heinz, Hortense Raky, etc.) iiber die Theatersi-
tuation in Wien: ,, Der Geschdftsgeist der neueingesetzten Direktio-
nen steht im Vordergrund, man erkennt nichts weiter als ein Hin-
tiberwurstelnwollen - eine Konjunkturhascherei. Kein neuer Versuch
- kein umwdlzendes Programm - kein revolutiondrer Geist ... Ich
fiirchte, Ihr werdet bald mit Heimweh an Euer ‘Exil‘ denken. Denn
fiir den Antifaschisten in Osterreich ist es gar nicht so leicht

und manche sind bei Euch drauf3en besser bekannt als in der Heimat.
Die ehemaligen Nazis erscheinen in Tarnungskappen immer wieder
auf Posten und Sessel, schaffen sich Beziehungen und ‘gute Freun-
de ‘ und verstehen es viel besser als wir, sich auch jetzt wieder

in den Vordergrund zu spielen“.”” Von den am 1. Mai 1945 nach
Hitlers achtmonatiger Theatersperre wiedereroffneten Wiener Biih-
nen war kaum ein Ankniipfen an die produktiven Entwicklungen der
Zwischenkriegszeit zu erwarten. Eben sowenig von den verschie-
densten anderen deutschsprachigen Theatern, die ja organisatorisch-
strukturell dhnlich weitergefiihrt wurden wie unter der faschistischen
Diktatur. Die fortschrittlichen Theatermacher waren - sofern

sie das Nazi-Regime iiberlebten - im Exil, verloren so in vielen
Fillen den Bezug zu ihrer Herkunft, vor allem zum Publikum. Und
jene die blieben, hatten wéahrend der zwolfjahrigen faschistischen
Herrschaft keinerlei Moglichkeit des Experimentes. Dazu kam, dass
sich nach fiinfundvierzig die Gesellschaft in existenziellen Um-

briichen befand. In dieser Zeit des Mangels war Restauration ange-
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sagt, war Harmonisierung gefragt. Die alliierte Kulturpolitik war
vorrangig diesbeziiglich ausgerichtet. ,, In einer solchen Situation
hat das Theater keine Fragen zu stellen, sind gedankliche und
formale Wagnisse kaum moglich. Und so war denn auch die
importierte Dramatik im wesentlichen konventionell “.'*°

Wie schwierig in jener Zeit des Wiederaufbaus und des “kalten
Krieges* der Versuch kritisch-engagierter Theaterarbeit war, zeigt
das Beispiel der Wiener “Scala®, einer Biihne, die zwischen 1948
und 1956 andere Wege als die der zuvor skizzierten institutionali-
sierten Theater gehen wollte. Und die - besonders was die kollek-
tive Arbeitsweise und den Ensemblegeist anbelangt - durchaus als
Vorbild fiir das Freie Theater nach 1968 gesehen werden kann. Der
Grundstein fiir die Scala wurde wihrend des Faschismus im Ziiricher
Schauspielhaus gelegt, in dessen Emigrantenensemble auch einige
Osterreichische Antifaschisten vertreten waren. Karl Paryla, des-

sen Frau Hortense Raky, Wolfgang Heinz, Emil Stohr und andere
entwickelten in ihrem Exil “die Idee fiir neue Theaterstrukturen, die
man nach dem Krieg in Osterreich einfiihren wollte - mit Direk-
tionskollegium, Mitbestimmungsrecht und Besucherorganisation.
Kurzum: Kein Wiederaufbau sondern ein Neuaufbau der osterreichi-
schen Kunst wurde angestrebt“.""' Im September 1948 wurde die
Scala er6ffnet, die von Wolfgang Heinz, Karl Paryla, Emil Stohr,
Friedrich Neubauer und Giinther Haenel gemeinschaftlich in Form
einer “Sozietit™ geleitet wurde. ,, Das Theater verstand sich als
Volksbiihne, die den sozialen und kulturellen Bediirfnissen der
arbeitenden Menschen Rechnung tragen und mit kiinstlerischen
Mitteln die grundlegenden Ideen der Demokratie verwirklichen
wollte“."*> Obwohl die Scala weit iiber die Grenzen Osterreichs
hinaus einen ausgezeichneten kiinstlerischen Ruf hatte, Brecht dieses
Theater zu den besten Europas zdhlte, neben einem groBartigen
Ensemble Giste wie John Heartfield, Teo Otto, Manfred Wekwerth,
Helene Weigel, Ernst Busch, Benno Besson, Therese Giehse, Hanns
Eisler, Marcel Rubin oder Bertolt Brecht hier wirkten, stellte die
Scala 1956 ihren Spielbetrieb ein. Gezwungenermal3en. Denn
kritisches, zeitgenodssisches Theaterschaffen wurde damals - in

der Zeit des kalten Krieges - als kommunistisches Agitieren einge-
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schétzt, die Protagonisten als ‘Ulbricht-Agenten‘ eingestuft.

., Franz Kreuzer beschimpfte 1955 die Scala-Kiinstler in einem Leit-
artikel der ‘Arbeiter-Zeitung ‘ als ‘Kommunokomddianten ‘ und als
‘Lumpen’“.' Zwei Jahre nach dem Ende der Scala - im Jahre 1958 -
fand im Wiener Landesgericht eine Verleumdungsklage gegen Hans
Weigl statt, der die Kiinstler der Scala beschuldigte, mit ihrem Tun
“Spionage fiir den Geheimdienst der DDR “'** betrieben zu haben.
Der Scala - diesem ungeliebten, heill verehrten Wiener Theater -
wurde mit der Streichung des Kulturgroschens (den selbst die
kommerziellsten Wiener Biihnen der damaligen Zeit erhielten) und
den Schwierigkeiten mit der Konzessionserteilung das Wasser ab-
gegraben. Eine politische, engagierte, kritische Biihne wurde aus-
gehungert, weil sie - als “kommunistisch* verschrien - in der Zeit
des kalten Krieges nicht ins Bild der Restaurierung und Harmoni-
sierung passte.

Kritisches Theaterschaffen war also nach 1945 (und das rund zwan-
zig Jahre hindurch) im (nun geteilten) “westlichen* deutschen und
Osterreichischen Raum schwer nur zu realisieren. Dies hangt
zwangsldufig damit zusammen, dass die allgemeinen Sozialisations-
bedingungen und Kommunikationsstrukturen - die entscheidend

fiir die ethische wie politische Wirkungsmoglichkeit des Theaters
sind, denn nur wo “intensivste Kommunikation zwischen Biihne und

Publikum erreicht wird, findet grofes Theater statt“'"

- in jener

Zeit dem Experiment kaum Spielraum lieBen. Dass - wie zuvor schon
erwihnt - die Restauration mit der Befriedigung des Nachholbedar-
fes zwar einen gewaltigen Pluralismus auf die Biithne zauberte,
gleichzeitig aber auch eine “Diirre und Direktionslosigkeit“'*® der
dramatischen und theatralischen Produktion, eine “Theaterlethargie®
und “Dramenleere*.'”’

Eine Anderung setzte (nach der eigentlichen “Wiederaufbauzeit und
mit einer “neuen Generation®) etwa 1963/64 ein. Einerseits litera-
risch, etwa mit den Stiicken Walsers, Kipphardts, Hochhuths oder
Weil3*. Andererseits aber auch theaterpolitisch, indem die gesell-
schaftliche Funktion des Theaters neu und kritisch hinterfragt

wurde. Von den Theatermachern selbst, also den Dramatikern, den

Regisseuren und Schauspielern, aber auch von der Kritik und einem
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Teil des Publikums. Eine Entwicklung, die 1968 - und in den
Folgejahren - ihren Hohepunkt erreichte. Im Sinne punktueller
Neuerungsversuche (besonders im Bereich der Mitbestimmung)
innerhalb des bestehenden institutionalisierten Betriebes einerseits.
Vor allem aber in der neuerlichen Hinwendung zu einem
experimentellen, freien Theaterschaffen aulerhalb der klassischen

Institution “Theater*.

B) FREIES THEATER
Versuch einer Begriffsdefinition,
basierend auf dem ersten Teil dieser Arbeit

Wie in der Einleitung dieser Arbeit bereits ausfiihrlich skizziert,

ist der Begriff “Freies Theater* dullerst komplex zu sehen und darf
keinesfalls auf einzelne Erscheinungsmerkmale reduziert werden.
Ausgehend von der in den letzten Abschnitten erlduterten - von
Lessing bis Lukéacs, von Hegel bis Brecht begriindeten - Grundthese,
dass die spezifische Wirkung des Theaters, als 6ffentlichste aller
Kiinste, darin beruht, ethische Bewusstseinsverdnderungen herbei-
zuflihren, indem es seine kiinstlerischen Mittel voll zur Entfaltung
bringt, kann diese These wohl als die zusammenfassende Orientie-
rungshilfe fiir die Definition des Begriffes “Freies Theater* ver-
standen werden. Zwar ist diese Grundthese dem Theater allgemein
immanent. Doch zeigen bereits diverse Beispiele in den letzten
Abschnitten, dass das institutionalisierte Theater analog seiner
warenproduzierenden, Konsumentenbediirfnisse befriedigenden
Rolle diese Aufgabe schwer nur wahrnehmen kann. Dass es - wie
ebenfalls Beispiele in den letzten Abschnitten belegen - stets abseits
und auBlerhalb der festgefahrenen und fixierten Normen arbeitende
Theaterschaffende waren, die diesen Anspruch einforderten und thm
entsprechend wirkten.

Orientiert an dieser Grundthese, mittels des Theaters Beitrdge zur
Verianderung, zur Verbesserung der gesellschaftlichen Verhélt-
nisse zu liefern, ist der Anspruch des Freien Theaters also grund-
sdtzlich mal zu messen. Wobei die Frage nach den Inhalten, Formen
und Organisationsstrukturen sich zwangsldufig an dieser These aus-

richtet. Diese Grundorientierung schlieB3t einerseits eine Reihe so-
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genannter “freier Gruppen® von der Begriffsdefinition aus, weil sie
das Spiel nur des Spieles willens betreiben, weil sie den etablier-
ten Biithnen in Stil und hierarchischer Gliederung vielfach nur
nacheifern, weil sie keinerlei politische Anspriiche mit ihrer

Arbeit erheben, etc. Andererseits erstrecken sich manche grund-
satzliche Forderungsmomente des Freien Theaters in quasi insti-
tutionalisierte Hauser (etwa die Berliner Schaubiihne, das Frankfurter
Theater am Turm), weil dort dhnliche Anspriiche an das Theater
gestellt werden und folglich auch andere Organisations- und
Produktionsstrukturen vorherrschen wie am klassischen Staats-

und Stadttheater.

Wollen wir also den Begriff “Freies Theater* in seiner historisch-
politischen Bedingtheit verstehen, dann miissen wir ihn komplex
sehen und diirfen ihn nicht isoliert auf einzelne Gegebenheiten,

auf bestimmte formalistische Momente, auf einzelne “Ideologen
und Ideologien* reduzieren und beschrinken. Deshalb auch die
relativ breite Ausholung zum Thema im vorigen Teil, die fiir eben
dieses umfassende Verstdndnis unabdingbar erscheint. Denn wenn
wir den Begriff “Freies Theater wissenschaftlich - und nicht nur
gefiihlsméBig - fassen wollen, dann miissen wir ihn in seinem
gesellschaftspolitischen, historisch-6konomischen Kontext sehen
und hinterfragen. Dann diirfen wir unter “Freiem Theater nicht —
wie es leider nur allzu oft geschieht - allein nur einen bestimmten
Spielstil sehen, nicht das Experiment des Experimentes wegen, dann
miissen wir erkennen, dass “Freies Theater” mehr ist als nur das
Theaterschaffen abseits institutionalisierter Betriebe, mehr als

nur der allen Beteiligten gemeinsame kollektive Arbeitsprozess,
dass es auch mehr ist als nur das “andere® Verhiltnis zum Zuschauer
bzw. liberhaupt die Forderung nach “dem anderen Zuschauer.

Den Begriff “Freies Theater* ernsthaft zu definieren, impliziert
aber auch, ihn nicht allein mit Protagonisten wie Brecht oder
Piscator, Artaud oder Grotowski, Peter Brook oder Robert Wilson,
mit Dario Fo oder der Mnouchkine, mit Boal oder La Mama gleich-
zusetzen. Oder ihn mit formalen Auspriagungen wie Stralentheater,
Mitmachtheater, Frauentheater, Anti-Atomtheater, Kinder- und

Jugendtheater, Schwulentheater, Clowntheater, etc. allein zu
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erkldren. All das sind zwar fiir das “Freie Theater* entscheidende
Momente, doch sind sie formaler, organisatorischer oder program-
matischer Natur und erklaren keinesfalls das grundsatzliche Ver-
stdndnis, die eigentliche Funktion, die gesellschafts- und kultur-
politische Orientierung des Freien Theaters. Wer mit Schlagworten
wie den zuvor genannten versucht, den Begriff zu definieren, der
setzt sich der Gefahr aus, sich im Belanglosen zu verlieren und
“Freies Theater* letztendlich als “zuféllig zustandekommendes
Spiel einiger Avantgardisten zu interpretieren, Freies Theater

als Sammelsurium neuer Formen darzustellen. Um dem zu entgehen,
ist es wichtig, “Freies Theater als einen Begriff zu verstehen,

der sich nicht formal auf einen bestimmten Stil festlegen l4sst,

sich nicht allein in der organisatorischen Struktur im Sinne von
“auBBerhalb bestehender Betriebe* erschopft, sich nicht primér

auf einzelne Macher beruft, etc. Entscheidend ist viel mehr die
politische Haltung, die eingenommen wird, das Verstindnis von
Theater und Kunst grundsétzlich in der gesellschaftlichen Wirk-
lichkeit: ndmlich die Welt, die Gesellschaft, die Verhiltnisse

und die menschliche Natur als verdnderbar zu sehen und Theater

als Kunstmittel zu begreifen, das produktiv zu bestimmten Verander-
ungen beitragen soll. Oder: die praktische und experimentelle Er-
forschung dessen, was zwischen einzelnen Menschen und was
zwischen Menschengruppen unter bestimmten Bedingungen vorgeht,
sowie gleichzeitig die Forschung und Erforschung der Darstellungs-
moglichkeiten, das heif3t: der sinnlichen Verdeutlichung dieser
Vorgange.

Wie in den vorangegangenen Abschnitten deutlich gemacht, ist
Theater im Endeffekt immer politisch. So oder so. “Freies Theater
kann an eben dieser Art des Politischen gemessen werden. Denn

es ergreift Partei, zeigt Haltung, bezieht Stellung, greif ein.

Es engagiert sich. Uber die “reine* Kunst hinaus. “Freies Theater*
nimmt einen {iber die Kunst hinausgehenden, progressiven Stand-
punkt innerhalb der gesellschaftlichen Seinsweise ein, der es allen
Beteiligten ermdglicht, sich das Wissen der Zeit tiber das mensch-
liche Zusammenleben anzueignen, der ausschlie3t, Kunst als etwas

(T3S

“Losgeldstes®, “Himmlisches®, “iiber den Wolken Schwebendes* zu
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betrachten. ,, Das Theater muss sich in der Wirklichkeit engagieren,
um wirkungsvolle Abbilder der Wirklichkeit herstellen zu kénnen
Ohne Ansichten und Absichten kann man keine Abbildungen mach-
en. Ohne Wissen kann man nichts zeigen; wie soll man da wissen,
was wissenswert ist? Will der Schauspieler nicht Papagei oder Affe
sein, so muss er sich das Wissen der Zeit aneignen “.'® Natiirlich
kann Theater - als Teil des gesellschaftlichen Uberbaues - die

Welt allein nicht verdndern. Aber es kann die Lust auf Verin-
derung wecken. Und eben darin muss die eigentliche Aufgabe des
Freien Theaters gesehen werden.

In dieser eigentlichen Funktion des Freien Theaters zeigt sich

aber auch sein groBes Problem: weil es gegen die grundsitzlichen
Tendenzen der Gesellschaft, gegen die verschiedensten Sozialisa-
tionsinstanzen keine fundamentalen Verdnderungen des politischen
Systems bewirken kann, erlebt es seine Hochbliite dann, wenn das
gesellschaftliche Bewusstsein ein relativ ausgeprégtes ist, wenn

die Bereitschaft zur gesellschaftlichen Verdnderung ohnehin ge-
geben ist - wie etwa in der Zwischenkriegszeit oder in Folge des
“Revolutionsjahres* 1968. Und tritt auf der Stelle in Phasen

der gesellschaftlichen Sattheit und Ruhe, des Riickzuges ins
Private, wie wir das - seit den 80er-Jahren - in der Gegenwart

erleben.

Ba) Der Pariser Mai 1968
Ein historisches Datum (auch fiir
die theatralische Neuentwicklung)

Die Kulturrevolution des Pariser Mai 1968 - die weit tiber die
Grenzen Frankreichs hinaus Wirkung zeigt - ist zweifelsohne

das entscheidende historische Ereignis fiir den Neubeginn eines
experimentellen Theaterschaffens. Zwar erfolgt in Deutschland
bereits im Krisenjahr 1966/67 in Folge der Notstandsgesetzgebung
und Protestbewegung eine Hinwendung zur sozio6konomischen,
soziokulturellen Wirklichkeit, doch spiegelt sich dieser

politische Bewusstseinswandel vorerst “nur® in der dramatischen
Produktion wider: Im verstirkten Aufgreifen von Stiicken der zuvor

genannten Autoren Weill, Hochhuth, Walser, Kipphardt und in der
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“Entdeckung‘ von Stiickeschreibern wie Faflbinder, Kroetz, Henkel,
Sperr, etc. Erst in der Folge des Pariser Mai 1968 kommt es auch

in der theatralischen Produktion zum Bruch mit bisher gepflegten
Konventionen des Betriebes. Im institutionalisierten Theater

dulert sich dieser Bruch in den zagen Versuchen, Mitbestimmungs-
modelle zu installieren, den Schauspielern Mitspracherecht einzu-
rdaumen. Deutlicher wird dieser Bruch jedoch in der grundsétzlichen
Distanzierung vom “biirgerlichen* Theater, in der Entgegensetzung
eines anderen, des ,,freien” Theaters.

Die Unzufriedenheit vieler (vor allem junger) Theatermacher mit
dem “herrschenden‘ Betrieb ist selbstverstandlich schon langere
Zeit vor dieser Kulturrevolution vorhanden, wird also nicht erst

mit dem Mai 1968 geweckt. Im Sog der studentischen Proteste, der
gesamtgesellschaftlichen Aufbruchstimmung erfahrt sie jedoch ihre
Kanalisation. Insofern ist dieses Datum auch fiir das Theater von
historischer Bedeutung. Zwar fiihrt die 68er-Bewegung im Bereich
des Theaters nicht zu einer einheitlichen Konzeption und einem
klar umrissenen neuen Theatermodell. Doch sind sich viele Theater-
macher des Nach-Mai einig in ihrem radikalen Bruch mit den Kon-
ventionen des bestehenden, hierarchisch gefiihrten biirgerlichen
Theaterbetriebes. ,, Dem ‘biirgerlichen * Theater des Vor-Mai setzten
sie das ‘andere Theater‘ der Kulturrevolution entgegen, das
wiederum deutlich die Handschrift sowohl Brechts als auch Artauds
erkennen [dfst“.109 Von Brecht war in den letzten Abschnitten
bereits ausfiihrlich die Rede. Auf den anderen “Urvater* des Freien
Theater nach 1968, auf Antonin Artaud, wird in der Folge noch
eingegangen. Ebenso auf Ariane Mnouchkine und ihr Théatre du
Soleil, der es wohl am stirksten gelungen ist, den Geist des Mai
1968 in eine addquate Theaterform zu bringen und deren Vorbild-
wirkung flir viele Freie Gruppen unbestritten ist.

Wenn es also - wie zuvor ausgefiihrt - in der Folge des Mai 1968
fiir viele Theatermacher zum “Bruch® mit dem biirgerlichen Biihnen-
betrieb kommt, so muss dieser Begriff durchaus differenziert ge-
sehen werden. Denn wihrend die einen den institutionalisierten
Betrieb grundsétzlich ablehnen und - so wie Klaus Volker - “Chan-

cen fiir ein qualitativ verdndertes Theater nur in einem radikalen
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Neuanfang einzelner Biihnen sehen, plddieren andere dafiir,

die bestehende Institution “Theater* zu nutzen und dort “den

Kampf aufzunehmen “.'"!

Peter Weil} schlédgt vor, wie an solch
biirgerlichen Biihnen vorgegangen werden soll: ,, Auf Schleichwegen
muss in diesen Hdusern gearbeitet werden, mit List und mit
auflerordentlicher Geduld“."'* Auch bei vielen Schauspielern weckt
die Auseinandersetzung um das Theater das politische Interesse

und das Nachdenken iiber die eigene soziale Stellung: ,, Wie kann
das Theater Diskussionspartner der Gesellschaft sein, wenn die
Diskussion innerhalb jener Gesellschaft, die das Theater selbst

ist, nicht stattfindet? Auch ein genialer Intendant kann nicht
ersetzen, was das Theater braucht, um lebendige, interessante
Produkte hervorzubringen: den Dialog der am Arbeitsprozess Be-

teiligten “.'

Demokratisierung nicht nur im Sinne einer engen, be-
grenzten Mitbestimmung wird gefordert, sondern kollektive Fiihrung
des Theaters und die gemeinsame Erarbeitung von Inszenierungen in
einem offenen Diskussionsprozess ohne Bevormundung. Claus
Bremer fasst die Kritik am biirgerlichen Theatersystem in vier Séatzen
zusammen: Der Schauspieler ,, muss sich als Material zur Verfiigung
stellen, das der Regisseur benutzt, um seine Einfdlle zu verwirk-
lichen. Die Einfdlle des Regisseurs werden von der Theaterleitung
kontrolliert. Die Mafistdibe fiir die Kontrolle werden vom Geldgeber
gesetzt. Der Geldgeber erwartet von der Theaterleitung, dass die
Bediirfnisse der Theaterbesucher, Besucherorganisationen, Interes-
senverbdnde und der Institutionen wie Schule, Presse, Funk und
Fernsehen befriedigt sind“.'*

Allein diese wenigen Zitate rund um eine intensivst gefiihrte Aus-
einandersetzung zeigen, dass sich bestimmte Intentionen nicht im
Sinne von “hie biirgerliches - hie freies Theater* trennen lassen,

dass sich - wie in der Einleitung zu diesem B-Teil erortert —

manch grundsétzliche Forderungen des Freien Theaters sich
durchaus auch in institutionalisierte Hauser erstrecken bzw. mit der
Meinung der dort Beschiftigten decken. Allerdings wird in der
Folge noch zu kléren sein, inwiefern sich solche Intentionen und
Forderungen unter den hierarchisch gegliederten, abonnentenorien-

tierten Staats- und Stadttheatern realisieren lassen.
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Als Folge des Mai 68 und der auBBerparlamentarischen Protestbewe-
gung tauchte aber nicht nur die Meinung auf, dass durch grundsitz-
liche Anderungen der Theaterstrukturen die Biihne ihre kritische,
gesellschaftspolitisch bedeutsame Funktion zuriickerobern kdnne.
Gleichzeitig wurde auch - ausgehend von den Schriften Herbert
Marcuses - die These vertreten (besonders von Hamm, Enzensberger,
Boehlich und anderen), dass Kunst grundsétzlich, also auch das
Theater, nur helfe, das System zu stabilisieren und deshalb auf

sie zu verzichten, das Theater “zu zerschlagen 15 ge, ., Kunst

ist a priori Ersatzbefriedigung. Kunst verséhnt mit der unver-
sohnlichen Realitdit. Kunst vertrdgt sich mit jeglicher Barbarei

116
bestens,

schreibt Peter Hamm und fordert ihre Aufhebung.

Diese These findet ihr politisches Handeln darin, dass besonders

die Auffiihrungen kritischer Stiicke (etwa Weil3” ,Vietnam-Diskurs*
oder ,Trotzki im Asyl‘) von (linken) Demonstranten gestort wurden
mit der Begriindung, dass solche Stiicke auf dem “biirgerlichen*
Theater in ihrer Wirkung verharmlost, in ein unverbindliches Spekta-
kel umfunktioniert wiirden. Trotz dieser Proklamierung vom “Ende
der Kunst“ installierte die “Neue Linke* in der BRD am Hohepunkt
der auBBerparlamentarischen Oppositionsbewegung Stralentheater-
Gruppen mit folgender Begriindung: ,, Die Strafse ist nach wie vor die
einzige zensurfreie Tageszeitung der Opposition und bietet Raum fiir
Kundgebungen und Demonstrationen aller Art, fiir Plakate, Wand-
zeitungen und Mauerinschriften, fiir improvisierte Szenen, Dokumen-
tarfilme und Agitprop. Wenn die Herrschenden dem Volk die Ohren
dicht halten wollen, bleiben die offentlichen Strafsen und Plitze die
letzte Schule der Nation*.""” Diese StraBentheater-Gruppen orien-
tierten sich zwar an der Agitprop-Bewegung der Zwischenkriegszeit,
iibernahmen teilweise deren plakative Darstellungsformen, konnten
jedoch keinerlei Breitenwirkung erzielen, da die neuen politischen
Voraussetzungen nun vollig andere waren und eben darauf nicht
reagiert wurde. Das westdeutsche Stralentheater von 1968 erschopf-
te sich - analog der generellen Ablehnung der Kunst - in blanker
Agitation und in politischen Sprechblasen, wihrend szenische

und sinnliche Ausdrucksmittel kaum oder nur z6gernd angewendet

wurden. Peter Handke schreibt dazu in seinem Plddoyer “Fiir das
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Straflentheater gegen die Straflentheater®, dass die Einbringung
theatralischer Phantasie fehle und meint, ,, ihr Informationswert

ist zweifelhaft, ihr Provokationswert gleich Null “.''® Und erkennt
Entscheidendes, ndmlich das, was ernsthaft arbeitende freie Grup-
pen von pseudopluralistischen Formationen unterscheidet: dass

der Verzicht auf kiinstlerischen Reichtum (die Beschriankung auf
blanke Agitation), diese Art des Theaters nicht wirkungsvoller
sondern nur schlechter mache. Ahnlich argumentieren andere,
kritische Geister der Zeit, etwa Yaak Karsunke, der der Meinung
ist, dass die Moglichkeiten des Stralentheaters in Deutschland
kaum genutzt wurden: ,, Da sich gezeigt hat, dass wir bei unserer
verbalen Agitation auf grofie Schwierigkeiten und Widerstinde
stofsen, sollte man versuchen, die szenischen Méglichkeiten mehr
zu nutzen, die sinnlichen Méglichkeiten, die das Theater der Rede
und dem Flugblatt voraus hat, stirker einzusetzen“.'"> Ahnlich
reagiert auf die ideologisch begriindete Missachtung der Asthetik
in einer kritischen Selbstanalyse die Gruppe “Sozialistisches
Straflentheater Berlin (West)*: ,, Eine Diskussion der dsthetischen
Mittel unserer Darstellung war nie erfolgt. Stattdessen waren

wir in undialektische Negation verfallen: ‘Weg mit der Kunst ",
‘dsthetische Formen sind nur kulinarisch’, etc. Das Resultat war
ein diirres Sprechtheater, das dem Zuschauer keinerlei sinnliche
Identifikation mehr erlaubte und damit den gesprochenen Text um
seine Wirkung brachte. Anstatt Aggressionen gegen den Kapitalis-
mus zu mobilisieren, mobilisierten wir Aggression gegen die Dar-
stellung des Kapitalismus, d.h. gegen uns selbst“."*® In dieser Zeit
des “Puritanismus® des deutschsprachigen Stra8entheaters - das
langstens zwei Jahre lang von Bedeutung war, bis mit dem Abebben
der auBBerparlamentarischen Protestbewegung die Stralle ihre Wirk-
ung als Vermittlungsmedium verlor - verwiesen Kritiker darauf, dass
sinnlicher Reichtum und szenische Komplexitit diesem Medium
durchaus immanent seien und verwiesen - in der Fortfiihrung des
Agitprop der Weimarer Republik - vor allem auf das New Yorker
“Bread and Puppet Theater®, das in duflerst fantasievoller Weise sein
Publikum anzusprechen vermag. Also auf eine Gruppierung, die die

Zukuntft freier Gruppen im deutschsprachigen Raum entscheidend
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beeinflusste und von der in der Folge noch die Rede sein wird.
Insgesamt kann zweifelsohne gesagt werden, dass die Pariser Kultur-
revolution vom Mai 1968 eine gesellschafts- und theaterpolitisch
unbefriedigende Situation kanalisierte und schwelende (bis dahin oft
nur gefiihlsméBig empfundene) Konflikte zur Austragung brachte.
Die unbefriedigende Situation der “Nachkriegs- und Wiederaufbau-
generation® mit der Reglementierung durch die Restauration im
Sinne von Harmonisierung der gesellschaftlichen Verhéltnisse, fand
in der Folge des Mai 1968 ihren politischen Niederschlag und - auf
die Situation des Theaters {libertragen - die entsprechende kritische

Reflexion.

Bb) Kultureller Bewusstseinswandel
Der Bruch mit konventionellen Theaterstrukturen
und Produktionsbedingungen

Ist der “Pariser Mai 1968 der Ausloser fiir eine Neuorientierung

des Theaters, so darf darob nicht libersehen werden, dass die Vor-
aussetzungen fiir diese Neuorientierung - wie schon mehrfach betont
- doch weiter zuriickreichen und mit mehreren Faktoren unmittelbar
zusammenhangen: Einerseits wuchs in der Phase des Wiederaufbaus
eine neue Generation heran, die vollig andere Zukunftsvorstellun-
gen hatte als ihre Véter und politischen wie kulturpolitischen
Erscheinungen wesentlich kritischer gegeniiberstand als diese. Und
andererseits entwickelten sich die gesellschaftlichen Verhiltnisse
(Aufristung, Blockkonfrontation NATO - Warschauer Pakt, Ausbeu-
tung der Dritten Welt, Vietnam-Konflikt, etc.) derart, dass ein sys-
temkritischer Bewusstseinswandel in relativ breiten (vor allem jiinge-
ren) Schichten der Bevdlkerung sich bemerkbar machte. Diese ge-
sellschaftspolitische Entwicklung wirkte sich zwangslaufig auch auf
die theaterpolitische Situation aus.

Im deutschsprachigen Raum &uflerten sich diese Entwicklungen vor-
erst in der dramatischen Produktion. Der dramatischen Literatur

der 50er- und ersten 60er-Jahre fehlte vielfach die ethisch-poli-
tische Verantwortlichkeit und hatte so - mit den Worten Martin
Walsers - die Funktion einer “Seelenbadeanstalt“.'*! Zwar wurden

in den Stiicken Frischs, Diirrenmatts, Hochhuths oder eben Walsers
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politische Tabus “allgemein® in Frage gestellt, bestimmte anti-
demokratische Haltungen “gegeif3elt™, doch lassen die Stiicke bis
Mitte der 60er-Jahre vielfach eine ideologische Intention fehlen. Die
Orientierung am Utopischen, an Zukiinftigem blieb weitestgehend
ausgespart. Deshalb pladiert Walser fiir ein “Bewusstseinstheater,
das Hoffnung freisetzt und Zukunft sichtbar macht.'** Schon 1965
erhebt Henning Rischbieter als Theaterkritiker - animiert durch
Blochs “Prinzip Hoffnung* - den Anspruch, dass im Theater der
“Horizont Zukunft* sichtbar werden miisse.'?* Diese Intentionen,
die der Tendenz des politischen Theaters im Sinne gesellschafts-
verdndernder Impulse immanent sind, werden vor allem von Peter
Weill und Rolf Hochhuth verfolgt. So meint Letztgenannter iiber
die Funktion des Theaters: ,, Politisches Theater kann nicht die
Aufgabe haben, die Wirklichkeit - die ja stets politisch ist - zu
reproduzieren, sondern hat ihr entgegenzutreten durch Projek-

tion einer neuen."** So erfolgt etwa Mitte der 60er-Jahre in der
dramatischen deutschsprachigen Literatur eine konkrete Hinwendung
zur soziodkonomischen politischen Wirklichkeit, die sich in der
Themenwahl im Aufgreifen der Revolutionsproblematik einerseits
und der kritischen Behandlung von Sozialstrukturen andererseits
dullert und in der Form sich als Dokumentartheater, als dokumenta-
rische Collage sowie als sozialkritisches Volksstiick (im Sinne
eines Horvaths oder einer FleiBBer) darstellt. Auch wenn sich das
Freie Theater in seinem Verstidndnis nicht unbedingt auf die drama-
tische Literatur stiitzt, so muss doch die Anregung, die Stimulanz
gesehen werden, die von dieser Art der neuen deutschsprachigen
Dramatik auf die kritischen Geister am Theater ausgeht. Inhaltlich
wie formal. Einerseits tauchen Stiicke auf, die klare systemverén-
dernde Intentionen zum Ausdruck bringen (und so auch die eigene
Situation, die Situation als lohnabhéngiger Theatermacher im
institutionalisierten Betrieb ins Bewusstsein bringen). Und ande-
rerseits werden neue Theaterformen erkennbar, die weit tiber das
psychologisierende Moment des biirgerlichen Bildungstheaters hin-
ausgehen. Wenngleich also die um die Mitte der 60er-Jahre entstan-
denen Stiicke nicht vorrangig das eigentliche Material waren, auf

das sich eine Neuorientierung des Theaters stiitzte, so trug die
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ErschlieBung neuer Themenbereiche und Fragestellungen und die
Er6ffnung neuer (alter) Formen doch wesentlich zu dieser Neuorien-
tierung bei. Vor allem in Verbindung mit der gesamtgesellschaftli-
chen Bewusstseinsverdnderung. Auch deshalb, weil eine Vielzahl der
“neuen‘ dramatischen Autoren die Kunst des Schreibens nicht iso-
liert sah, sondern sich gesellschaftspolitisch duferte und enga-
gierte und auch die gesellschaftspolitische Funktion des Theaters,
seine Arbeitsstrukturen und Wirkungsmoglichkeiten kritisch hinter-
fragte.

In solch produktivem, Verdanderungen aufgeschlossenem Klima
duBerte sich zwangslaufig auch die Unzufriedenheit vieler Theater-
macher mit den sie bestimmenden und beherrschenden Strukturen
des Betriebes, der - wie schon erwihnt - seit 45 kaum Anderungen
erfuhr, ja teilweise noch immer von Kriften gefiihrt und geleitet
wurde, die schon in der Zeit der nationalsozialistischen Diktatur fiir
das Geschehen verantwortlich zeichneten. So setzt denn Mitte der
60er-Jahre erst zaghaft, dann - 1968, am Hohepunkt der aullerparla-
mentarischen Protestbewegung - eine sich intensivierende Diskus-
sion rund um die Notwendigkeiten und Moglichkeiten einer Demo-
kratisierung des Theatersystems ein. Eine Diskussion, die mehr als
zehn Jahre anhélt und einerseits zu punktuellen Strukturdnderungen
des institutionalisierten Betriebes fiihrte, andererseits viele
Theatermacher auf die “Sicherheit* des biirgerlichen Apparates,

des beamteten Schauspielerdaseins verzichten lie und zur Mitarbeit
in einer Freien Theatergruppe brachte.

In der Anfangsphase dieser Diskussion dominierte die antiautorité-
re Kritik an der Machtstellung der Regisseure und - vor allem -

der Intendanten, in denen manche Kritiker nichts anderes als die
subventionierten Verteidiger des Status quo sahen. Allméhlich

floss in diese Kritik aber Grundsitzlicheres ein: die Hinterfragung
der Organisationsstruktur, der Produktionsbedingungen, der hierar-
chischen Ordnung am institutionalisierten Theater, die Entfremdung
des kiinstlerischen Personals der Arbeit, den Inhalten, den Formen,
den Kollegen gegeniiber. Was zuvor gefiihlsméBig an Unzufrieden-
heit vorhanden war, wurde nun - in der Folge des Pariser Mai 68 —

materialistisch-dialektisch interpretiert und aufbereitet. In diesem
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Zusammenhang spielten nicht nur die theoretischen Schriften
Bertolt Brechts eine bedeutende Rolle. Auch die kulturpolitische
Philosophie des Marxismus wurde nach rund fiinfunddreiBigjahriger
“Verbannung® in Folge des Hitlerfaschismus und der Zeit des Kalten
Krieges wieder aktuell. Das Theater konnte sich in diesen Jahren
dem struktur- und bewusstseinsverdndernden Prozess nicht mehr
entziehen und war gezwungen, sich den Fragen der sozialen und
politischen Wirklichkeit zu stellen.

Insofern bestitigt sich einmal mehr die in der Einleitung zu diesem
Teil erhobene Forderung, Bemithungen um Theatererneuerungen
(deren Folge z. B. die Griindung “Freier Gruppen® sind) nicht isoliert
als Formfrage zu verstehen, sondern als Orientierung an den
gesamtgesellschaftlichen Verhiltnissen und der entsprechenden
Reaktion darauf. So gesehen entspringt zwar die Entwicklung des
Freien Theaters nach 1968 einer gefithlsmiBigen Unzufriedenheit
vieler Theatermacher mit den Arbeitsbedingungen an den institutio-
nalisierten Biihnen, mit den Traditionen des Betriebes, der hierar-
chischen Struktur und der Fremdbestimmung (und damit Einengung)
ihrer eigenen kiinstlerischen Ausdrucksmdglichkeiten. Doch muss
die Entscheidung fiir eine Reform des bestehenden Biihnenbetriebes,
fiir eine andere Art des Theaters insgesamt als eine radikal-politische
gesehen werden, deren Beweggriinde primir im Aufklarungs- und
Vermittlungswillen der auBerparlamentarischen Opposition, in der
Pariser Kulturrevolution vom Mai 1968 liegen, also in der Hinwend-
ung zur gesellschaftlichen Wirklichkeit und ihren Anforderungen.

So stehen denn auch in der Neuorientierung des Theaters nach 1968,
in der Hinterfragung des bestehenden Betriebes zwangsldufig nicht
formale Fragen, Fragen nach einem neuen Spielstil im Vordergrund
(wie dies bei manchen Arbeiten iiber das Freie Theater zu lesen ist),
sondern die Frage nach der grundsétzlichen Funktion des Thea-

ters. Die Frage nach dem Wesen des Theaters und seinen Mog-
lichkeiten, emanzipierend und verédndernd eingreifen zu konnen.
Also nach jenen Momenten, die im ersten Teil dieser Arbeit
ausfiihrlich diskutiert wurden und die bei kritischen Theaterschaf-
fenden das zentrale Orientierungsproblem auch nach 1968 darstell-

ten. Erst in der Folge kam die Formfrage hinzu, also die Suche
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nach jenen sinnlichen Transportmitteln, nach jenen asthetischen
Stilen, in denen der erhobene Anspruch sichtbar, mit denen die
Inhalte vermittelt werden sollten.

Bei dieser Auseinandersetzung um die Sinnfrage des Theaters konnte
auf keine gewachsene, sich kontinuierlich entwickelte theaterpoli-
tische Theorie zuriickgegriffen werden, denn seit mehr als dreiflig
Jahren, seit der Machtergreifung der Faschisten, war das Experi-
ment an deutschsprachigen Biihnen so gut wie nicht mehr présent.
Folglich war man gezwungen - im Kontext mit der gesamtgesell-
schaftlichen Entwicklung und im Einklang mit jenen politisch-
philosophischen Schriften, die fiir die sozialokonomischen Verin-
derungsprozesse herangezogen wurden - teilweise in der Geschichte

und teilweise im Ausland nach komplexen Theorien zu suchen.

Bc) Vorbilder und Anreger
Die unterschiedlichsten Konzepte
und Theorien fiir das Freie Theater

Auf der Suche nach entsprechend komplexen Theorien, die das ge-
fithlsmaBige Unbehagen an der restaurativen Theatersituation im
deutschsprachigen Raum inhaltlich erklér- und nutzbar machen
sollten, stie3 man 1967/68, in dieser allgemeinen Situation der
politischen Unruhe und Hinwendung zu materialistisch-dialektischen
Denkweisen, beinah zwangsldufig auf das “wissenschaftliche Thea-
ter Bertolt Brechts, der zwar als Dramatiker (bis zu einem ge-
wissen Grade) prasent war, dessen theaterphilosophische und
kulturpolitische Ansitze im westdeutschen (wie im dsterreichischen)
Raum - aufgrund des Kalten Krieges und Brechts Verteufelung als
“Marxist einerseits und der Harmonisierungsbestrebungen in Rich-
tung “Status quo*‘ andererseits - bis dahin jedoch von nur geringer
Bedeutung waren. Weder am Theater selbst noch in der Ausbil-
dungssituation spielte in der Vor-Mai-68-Situation der Praktiker
Brecht eine dominierende Rolle. Das énderte sich beinah schlagartig
mit der zuvor skizzierten Hinterfragung kritischer Theatermacher
ithrer eigenen Situation und der des Theaters. In dieser Phase des
Suchens nach der Sinnfrage des Theaters wurde der Theaterphilo-

soph und -macher Brecht da facto ,,neu entdeckt. ,, Brechts Entwurf
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wurde ... zum immensen Erfolg wegen der genialen Verkoppelung
von Theorie und Praxis, von Produktions-, Darstellungs- und Re-
zeptionsdsthetik “.'*> Wobei weder Brechts Dramatik noch seine Mo-
dellinszenierungen oder sein epischer Stil in Form der Verfremdung
von primirer Bedeutung waren, sondern sein grundsétzliches Ver-
standnis von Theater als Medium zur Verdnderung der Verhiltnisse,
seine Methode des “eingreifenden Denkens*.'*® Oder, wie Ernst
Schumacher in seiner Interpretation der Frage nach Brechts Bedeu-
tung fiir die 70er-Jahre meint, ,, dass er den Menschen bei einer
solchen Wahrheitsfindung und einem entsprechenden Entschei-
dungstreff Spezifisches zu sagen hat“.'*’

Brechts Theaterverstdndnis und seine Bedeutung fiir das Freie
Theater nach 1968 wurden im ersten Teil dieser Arbeit ausfiihrlich
dokumentiert. Ein anderer Theaterpraktiker, der - seine Experimen-
te so wie die Brechts in den 20er- und 30er-Jahren angesiedelt —

fiir des Freie Theater nach 1968 von bedeutender Vorbildwirkung
wurde, war Antonin Artaud. War es bei Brecht vor allem die
Philosophie, das politische Verstidndnis von Theater, das in Folge
der auflerparlamentarischen Opposition fiir kritische Theatermacher
von Interesse war, so waren es bei Artaud besonders die formal-
aktionistischen Momente seiner Theaterkonzeptionen. Artaud
stammte aus der “Dullin“-Schule, aus der auch die bekannten Panto-
mimen Decroux und Barrault hervorgingen. Aus diesem Grunde mal3
er der Sprache des Korpers, der choreographischen Bewegung und
Geste, dem Ténzerischen besondere Bedeutung bei. Zusammen mit
den sichtbaren Gegenstinden der Biihne sollte der Korper Bilder,
Zeichen und Figuren bilden, unterstiitzt von Musik, Tonen, Gerédu-
schen, unartikulierten Lauten und Schreien sowie von einer neuen
Art des Lichteinsatzes, der Lichtstreuung. Der Erstarrung des Thea-
ters seiner Zeit versuchte Artaud durch eine Revolutionierung der
Mittel und Formen zu begegnen. Sein Totaltheater proklamierte

die Vitalitit der theatralischen Aktion, die Befreiung der Thea-
termittel aus ihren bisherigen iiblichen Funktionen. Realitit

und Traum sollten auf der Biihne ineinander {ibergehen, Bewusstes
und Unbewusstes sich mischen, Theater sollte zur elementaren Ma-

gie werden durch die unbegrenzte Entfesselung der Theatermittel.
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Dieses antiliterarische Totaltheater Artauds, das er unter dem
vielfach falsch verstandenen Titel “Theater der Grausamkeit*
zusammenfasst, ist ein Sammelpunkt von Ideen, die in der Theater-
welt der 20er- und 30er-Jahre vielfach und von verschiedenen
Seiten her auftauchen. Das Theater, als Schnittpunkt verschiedener
Kiinste, nahm damals sowohl von Seiten der modernen Architektur,
der modernen Malerei, Dichtung und Musik wie von den revolutio-
ndren Bewegungen innerhalb des modernen Tanzes Anregungen auf.
So ging zum Beispiel Adolphe Appia gegen die statische Theaterku-
lisse an und versuchte der Biihne die Bedeutung eines Raumes fiir
die theatralische Bewegung zu geben. In dhnlicher Weise wie bei
Artaud gab es bei Appia Entwiirfe fiir eine spezielle Aktivitét des
Lichts, auf deren Partitur man ‘wie auf einer Orgel‘ spielen miisse.
Auch Appia polemisierte gegen die einseitige Bindung des Theaters
an die Literatur und plédierte fiir die Durchorchestrierung aller
theatralischen Mittel. Ahnlich bildete Gordon Craig - neben Appia
einer der wichtigsten Reformer der modernen Szene seiner Zeit —
die Biihne zu einer Architektur fiir die theatralische Bewegung um.
Auch die futuristischen Theatermanifeste forderten anstelle von
Dialog und Argument Akrobatik und Artistik, Bewegung im Raum.
Marinetti entwarf, gleichzeitig mit Kurt Schwitters, ein “Drama

der Gegenstinde®. Die Bauhaus-Kiinstler Kandinsky und Moholy-
Nagy konzipierten ein Theater aus Farbe, Form, Bewegung und
Licht. Von Kiesler, einem anderen Bauhaus-Aktivisten, stammen
Entwiirfe zu einem Universal- und Totaltheater, worin die Zuschauer
nicht einer Aktion gegeniibergestellt, sondern von ihr umgeben wiir-
den. Tairoffs “entfesseltes Theater* und Mayerholds “Biomechanik*
fithrten die Ausdehnung der Bithnenhandlung in alle Raumdimensio-
nen konkret ein und forderten die artistische, tdnzerische und panto-
mimische “Entfesselung* des Schauspielers von der literarischen
Vorlage. Von Piscators Bemiihungen um eine Revolutionierung der
Biihne war im ersten Teil dieser Arbeit bereits ausfiihrlich die

Rede. Wenngleich durch die Schwerfélligkeit und konventionelle
Gebundenheit des institutionalisierten Theaters vielfach verhin-

dert wurde, dass die Entwiirfe und Experimente der damaligen Zeit

in einer breiten Offentlichkeit zur Wirkung kamen, so bildeten
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diese Ansétze doch entscheidende Hilfestellungen fiir kritisch-
suchende Theatermacher nach 1968, als diese “die Erneuerung der
Biihne* erprobten. Von Artaud wurde dabei vor allem die Ablehnung
der Orientierung an der Literatur und die Aufwertung der mimischen
und korperlichen Ausdrucksmittel entlehnt, sein ‘magisch-elementa-

128 Der wesentlichste Verfechter einer Theaterkonzep-

res‘ Theater.
tion in diesem Sinne wurde in den 60er-Jahren der Pole Jerzy Gro-
towski, dessen Einfluss auf die Theatererneuerer der 68er-Jahre

von grofler Bedeutung wurde. Andrzej Wirth teilt Grotowskis Thea-
tertheorie in vier wesentliche Punkte: /. der Raum als Funktion

der Dramaturgie, eine spezifische Raumgestaltung des Spieler-
Zuschauer-Bezuges fiir jede Inszenierung. 2. Das Exponieren des
Spielers in direkter Nihe zum Zuschauer, wobei sein ganzer Korper
zu einer Ausdrucksmaske von kondensierter Akribie wird. 3. Der
Spieler schafft einen Sprech- und Klangraum durch den Einsatz
aller seiner Korperteile. 4. Die Zuschauerzahl wird auf eine sehr

129 7um Unterschied von

kleine Gruppe von Erwdhlten beschrdnkt.
Artaud ist Grotowskis Theaterkonzeption jedoch voéllig frei von
sozialkritischen Elementen, ist faktisch ein Riickzug ins rein
Formale. Das Dialogisch-Dialektische wird bewuf3t einer magisch-
mystischen, vernunftfeindlichen Spontanitét geopfert und vielfach
werden nur die irrationalen Kréfte unbewusster Triebhaftigkeit

in Bewegung gesetzt. Viele fortschrittliche Theatermacher erkann-
ten denn auch, dass derartige Formen als Sozial- und Therapiever-
fahren, als formaler Akt durchaus interessant sind, dass fiir Ver-
mittlungszwecke ihr kommunikativer Effekt jedoch keinesfalls
ausreicht. Strehlers Kritik an den italienischen Freien Gruppen
driickt dieses Problem am Beispiel der Verwendung Brechts, Artauds
und Grotowskis aus und bringt es - giiltig fiir viele sich selbst als
fortschrittlich bezeichnende Ensembles - auf den Punkt: ,, Wir at-
testieren der Theater-Praxis der jungen ‘Off*-Gruppen eine wichtige
Rolle im Bereich des modernen italienischen Theaters, wenn auch
ihre Experimente oft nicht funktionieren oder ein politisches
Missverstindnis sind. Wenn sie uns Brechts ‘Mafinahme ‘ vorfiihren,
wissen wir, dass die thematische Linie nicht in Richtung Brecht

lduft, sondern zum Absurden tendiert, zum korperlich-mimischen
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Theater der Grausamkeit, inspiriert von Artaud, nicht von Brechts
Theater der Vernunft. Es gibt keine starke, revolutiondre jugendliche
Gruppe, die Brechts Theater als Basis hat und es neu durchdenken,
diskutieren, erneuern, kontradiktorisch behandeln will; lieber

macht man Grotowskys ‘Standhaften Prinzen‘ oder dhnliches

nach. Das ist eines der Phdnomene des Widerstandes gegen das
soziale Establishment. Natiirlich wird das Theater der Vernunft,

eine vernunfigemdfie Deutung, immer stirkeren Widerstand finden
als typische Phinomene negativer Art, die auf dem Absurden, auf
der Auflosung der Vernunft basieren, weil es viel verfiihrerischer
und anscheinend revolutiondrer ist, wenn man korperlich agiert,
tanzt, sich verrenkt, Artaud nachdfft. Tragisch ist dabei nur

eines: dass da nicht einmal Artaud realisiert wird. Denn Artaud

war bei aller Verriicktheit ein aufsergewohnlich genau Arbeitender
und machte viele wichtige Aussagen tiber seine Arbeit. Theater

in seinem Sinn zu machen ist ebenso schwierig wie episches Theater
gut zu machen“."** Was von Artauds “Theater des Grausamen* nach
1968 von manchen Schauspiel-Gruppen und -Ensembles entlehnt
wurde, war nicht mehr als der Mythos von Gewalt und Brutalitit.
Was einer humanen Kapitulation gleichkommt, weil Sinnlichkeit,
Gestus und Handlung nicht mehr der Aussagekraft dienen, sondern
zum eruptiven Selbstzweck verkommen. Sartre fragt diesbeziiglich in
“Mythos und Wirklichkeit des Theaters, ob die “echten tiefen Krif-
te* sich “durch die reale Brutalitit* vermitteln bzw. diese zu wenden
in der Lage sind."*' Und André Miiller meint - am Beispiel von
Bonds Lear-Auffiihrungen - “liber die Fortschrittlichkeit des Griss-
lichen®, diese Art Theater sei “in seiner unendlichen Diirftigkeit le-
diglich geeignet, von der Biihne herab philosophischen Unsinn, Pes-
simismus iiber den Gang der Geschichte, Dunkelheit iiber die Bezie-
hungen der Menschen untereinander sowie die Aufforderung zu ver-
kiinden, jedes Streben nach gesellschaftlicher Verdnderung als sinn-
los zu unterlassen, dafiir gewlirzt mit einer iiberreichlichen Zutat sa-
distischer Grausamkeit, die sowohl den Bediirfnissen gescheiterter
Weltverbesserer wie denen des herrschenden Kulturbetriebes auf das
genaueste entspricht“.13 ? Und kritisiert, dass “diese reaktionire Welt-

anschauung als Ausdruck ‘linker Uberzeugung* gepriesen wird,
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dass es die wahnwitzige Anhdufung von Brutalitit ist, die diese Art
des Theaters “den Pseudolinken so lieb und teuer macht: die
Darstellung des Grausamen im Theater soll ndmlich fortschrittlich
sein, links, und ... die wirklich revolutionéire Theaterkunst“.'** Auch
Peter Weil} distanziert sich von der nach 1968, nach der “Wieder-
entdeckung® von Artaud und der Anlehnung bei “Guru* Grotowski
von manchen Gruppen praktizierten Spielweise einer magisch-
mystischen Spontanitéit des Grausamen. ,, Allzu oft ... verdecken diese
Arbeiten, in denen das Emotionale iiberwiegt, die Arbeit des
Bewusstseins, man begniigt sich mit den gewonnenen Effekten, die
manchmal mitreifend sind, die letzten Endes aber doch alles beim
alten lassen. Die Ausbriiche von Gewalt und Sexualitdt, wie sie
notwendigerweise in ein Gesellschafisbild gehoren, in dem Unter-
driickung, Zwang, Bedrohung, Brutalitdt dominant sind, kénnen ihre
absolute dramatische Funktion haben, doch muss dabei deutlich
gemacht werden, wo die Wurzeln dieser Reaktionen liegen, und was
sie bezwecken sollen. Wird dies nicht geleistet, so werden Gewalt
und Sexualitdit zum Selbstzweck, zur blofsen Unterhaltung. Gelingt es,
das Grausame, Wilde und Besessene als eine Kraft darzustellen, die
urwiichsig und verzweifelt ist und die, unter andern Bedingungen,

zu positiven Zwecken gebraucht werden kann, dann ist solch

ein dramatischer Vorgang unter Umstdnden als ein ‘Reinigungspro-
zess ‘ zu bewerten. Personlich ziehe ich jedoch die Brechtsche Ab-
lehnung einer Katharsis vor. Fiir uns, die wir im Zeitalter der
faschistischen Menschenausrottung und der Terrortaten des USA-
Imperialismus leben, ist es wichtiger, hei der Theaterarbeit (wie

bei unsrer gesamten kiinstlerischen Arbeit), stindig die Vernunft
walten zu lassen, uns nie dem blinden und fatalistischen Gedanken-
strom hinzugeben, sondern bei jedem Handlungsverlauf, dem wir
Form geben, an seine direkte Verwendbarkeit im politischen Kampf
zu denken. Das heif3it: ohne dass wir dabei propagandistisch zu sein
brauchen, miissen wir im Auge behalten, dass unsere Arbeit zur
Kldrung und nicht zur weiteren Verdunklung der Verhdltnisse beizu-
tragen hat“."** Die Kritik von Peter WeiB richtet sich also primér
gegen die Verselbstindigung von Formelementen, gegen den Riick-

zug aus der Wirklichkeit im Sinne des 1’art pour 1’art, gegen das
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Antikommunikative, das Antiemanzipatorische dieses Theaters, wie
es eben bei manchen Ensembles, die Artauds “Theater des Grausam-
en“ falsch interpretieren und Grotowski blind vertrauen, der Fall ist.
Dem obigen Zitat fiigt Weil3 aber hinzu: ,, In besonderen Fillen, zum
Beispiel in einigen Stiicken von Arrabal oder in ein paar Auffiihr-
ungen des Living Theatre, konnen solche Entladungen einem Be-
freiungsversuch dienen, da ist manchmal eine Raserei notwendiger
Bestandteil des Themas “."*> WeiB driickt das eigentlich Entscheiden-
de aus, ndmlich dass die Formsuche und -anwendung eine Sache ist,
die sich dem zu transportierenden Inhalt unterordnen muss. Oder
umgekehrt: dass es zuerst darum gehen muss, analog der gesell-
schaftlichen Wirklichkeit emanzipatorische Inhalte zu erstellen, fiir
die dann die entsprechenden Vermittlungsformen zu suchen sind.

., Wie weit wir dabei auch Momente des Traumes, des Irrationalen,
der Utopie benutzen, ist Sache jedes einzelnen - ich will von all
diesen nichts ablehnen - das wesentliche ist nur immer die Gesamt-
haltung des Herstellers, und der Grad, in dem er seine Tdtigkeit den
Krdiften zur Verfiigung stellt, die sich mit der sozialen und poli-

tischen Verdnderung der Welt befassen*.">®

Diese Aussage von Peter
WeiB3 - die sich in etwa mit der Definition des Anspruchs an das
Freie Theater in der Einleitung zu diesem B-Teil der Arbeit deckt

- ist der eigentliche Mafistab, mit dem sich die Qualitét und Pro-
duktivitdt des Freien Theaters messen ldsst. So ist es wohl kein
Zufall, dass Weil} in diesem Zusammenhang des ‘Living Theatre*
nennt. Denn eben dieses Ensemble rund um Judith Malina und Julian
Beck - von dem starke Impulse fiir das Freie Theater nach 1968
ausgingen - verstand es, die magisch-mystischen Theaterformen
(auch eines Artauds und Grotowskis) mit einem realen Horizont zu
versehen. Ahnliches gilt fiir das ‘La Mama‘-Theatre und - ganz
besonders - fiir das “Bread and Puppet Theatre*, die “San Francisco
Mime Troupe* und das “New York Street Theatre Caravan®. Von all
diesen Gruppen gingen gegen Ende der 60er-Jahre bedeutende An-
regungen fiir das “andere* Theater, fiir “freie Ensembles®, die sich
nun auch in Europa griindeten, aus. Alle diese amerikanischen
Gruppen hatten fiir sich einen politischen Hintergrund, ein auf-

klarerisches, emanzipatorisches Ziel. So versteht sich “Bread and
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Puppet® als ‘antiimperialistisches Theater® , das mit seinen Rie-
senpuppen ‘Politik in sinnlicher Form auf der Strale‘ macht. Die
zentralen inhaltlichen Themen der “San Francisco Mime Troupe*
stellen Armut und Reichtum, Korruption und Rassendiskriminierung
dar. Urspriinglich im Stile des Volkstheaters, angelehnt an die
Commedia dell‘arte, spiter dann in einer Mischung aus Show,
Sprech- und Musiktheater und Clowneske, war die Gruppe stets
derart politisch, dass es immer wieder Auftrittsverbote, Prozesse
und Inhaftierungen gab. Ein duBerst starkes soziales Engagement,
das in hochst sinnlicher, farbenfroher Form sich vermittelt,
zeichnet auch das “New York Street Theatre Caravan® aus, das
vorwiegend dort auftritt, wo die Benachteiligten der amerika-
nischen Gesellschaft zu finden sind: in &rmeren Stadtvierteln,

in Fabrikshallen, Geféangnissen oder auf Baumwollfeldern.

All diesen Formationen ist eigen, dass ihre Haltung, ihre Absicht
relativ klar umrissen feststeht. Namlich aufklarerisches, emanzi-
patorisches, politisch engagiertes Theater machen zu wollen. Bei
der Wahl jener Formen, die diese Anliegen sinnlich zum Ausdruck
bringen sollen, gibt es kein Dogma. Entwickelt und angewendet
wird das, was dem Inhalt zum Durchbruch verhilft. Zwar greifen
auch das Living Theatre und - besonders - La Mama stark auf die
Theaterkonzeptionen Grotowskis zuriick, doch vorrangig im Sinne
von gruppendynamischen Prozessen innerhalb des Ensembles,
faktisch als Ubungsgrundlage und Trainingsmethode.

Ein anderer Anreger fiir die in den 60er-Jahren in Europa ein-
setzenden Bestrebungen fiir eine Erneuerung des Theaters ist der
Brasilianer Augusto Boal mit seinem “Theater der Unterdriickten."’
Boal leitete von 1956 bis 1971 in Sao Paolo das kleine ‘Teatro de
Arena‘, in dem er mit einer zwolfkopfigen Gruppe experimentierte
und das Fundament seiner Theatertechnik erarbeitete. Boal sieht
sich stark von der Theaterkonzeption Brechts beeinflusst, negiert
jedoch Brechts Forderung nach der kritischen Distanz des
Zuschauers und baut diesen aktiv ins Geschehen ein. Besonders stark
im Bereich des ‘Unsichtbaren Theaters®, einer besonderen Art des

StraBBentheaters.
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Boal artikuliert sein von Brecht und dem Zirkus inspiriertes Thea-
terkonzept folgendermalBen: ,, Brecht half uns, Ordnung in unsere
Gedanken zu bringen. Besonders wichtig wurde er fiir uns an dem
Punkt, wo er die Gesellschaft, wo er die Wirklichkeit als verdn-
derungsfdhig, als verdnderbar sieht. Brecht half uns als Theore-
tiker, der Zirkus gab uns ein spielerisches Element und verschaff-

te uns gleichzeitig den Zugang zum Zuschauer. Brecht wurde in Bra-
silien (und nicht nur dort - Anmerkung des Verfassers) oft missver-
standen. Um es iiberspitzt zu sagen: der Verfremdungseffekt vieler
brasilianischer Brechtauffiihrungen bestand in der Entfremdung der
Zuschauer. Die Zuschauer waren so befremdet, dass sie nicht mehr
ins Theater kamen. Brechts Stiicke galten beim Publikum als kiihl,
langweilig. Fiir uns war Brecht genau das Gegenteil. Wir fanden
seine Stiicke sehr spielerisch, im guten Sinne komisch und unter-
haltsam, verwandt mit dem Zirkus. Brecht und der Zirkus. Uber-
legung und Spiel eng nebeneinander. Das gab uns Brecht, das gab
uns der Zirkus. Die Inhalte, die Problematik, die Probleme gab

uns die brasilianische Wirklichkeit. Mehr als genug “."*™

Insgesamt sei zu den Anregern und Vorldufern des “neuen® Theaters
Folgendes festgehalten: Als sich in der Folge der Kulturrevolution
des Pariser Mai 1968 auch in Europa ein Suchen nach einem ““ande-
ren‘ Theater abzeichnete, wurden im Endeffekt zwei “historische
Theaterkonzeptionen herangezogen. Diejenige von Brecht, die vor
allem was die politische Haltung anbelangt von Bedeutung wurde
und die bei amerikanischen Gruppen ebenso ihre Ausgestaltung er-
fuhr wie im Theater Boals. Und diejenige Artauds, von Grotowski
und gleichfalls den amerikanischen Ensembles weiterentwickelt, die
sich vor allem in der korperlichen Sinnlichkeit vermittelt. ,, Von

dem ersteren (Brecht) iibernahm es das politische Engagement und
die gesellschaftliche Utopie ... von dem letzteren (Artaud) ent-
lehnte es seinen Fest- und Spielcharakter, seine antiintellektuelle
Sinnlichkeit und Korperlichkeit, seinen Charakter als Happening
und revolutiondire Aktion, seine spezifische Theatralitdit“.">®

Wobei das Neue an der Sache ist, dass sich bei den verschiedensten
Versuchen die beiden Konzeptionen nicht dogmatisch ausschliefen,

sondern sich durchaus gegenseitig befruchten, ergdnzen und fort-
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fiihren. Am deutlichsten zeigt sich dies im Theaterschaffen von
Peter Brook. ,, Man kénnte vielleicht sagen, dass sich fiir Brook das
Theater immer auf der Suche nach eigener Sendung befindet. Brook
bleibt uniibertroffen im Artikulieren der widerspriichlichsten Hoff-
nungen mit gleichbleibender Kraft der Uberzeugung. Die ideale
Theaterkommunikation war fiir ihn einst der emotionelle Exzess a
la Artaud, dann der kalkulierte Aktivismus im Stil von Brechts
Lehrstiicken und schliefslich die Offenbarung a la Grotowski bis

hin zu der Suche nach dem universellen Mythos/Ritus im Sinne

neuer Theateranthropologie “.'>

Bd) Europiische Tendenzen
Von Ariane Mnouchkines “Théatre du
Soleil“ zu Dario Fos Revuetheater

Wihrend sich die im letzten Abschnitt erwéhnten freien amerikani-
schen Gruppen teilweise schon in den 50er-Jahren (als Oft-Broad-
way- und spiter als Off-Off-Broadway-Theater) griindeten, eroft-
nete sich in Europa - teilweise angeregt durch eben diese ameri-
kanischen Gruppen - erst ab Mitte der 60er-Jahre eine vorerst
zaghafte Entwicklung freier Ensembles. Die “People Show*, die
“Traverse Workshop Company* oder “Pip Simmons Group* in Eng-
land, das “Odin Teatret” in Ddnemark, das “Mickery Theater* in
Hol-land. In England nennen sich diese Gruppierungen “fringe
theatre® (Rand) und im franzosischsprachigen Raum “parallele* oder
“alter-nativ théatre®, was allein vom Begriff her schon wesentlich
mehr iiber die Haltung dieser Gruppierungen aussagt als die deutsche
Be-zeichnung “Freies Theater. Namlich das, was ihnen allein
gemein-sam ist: ihre Grundhaltung; ihr Anspruch, mittels des
Theaters aufzukldren und zu entlarven.

Wihrend also die ersten Entwicklungen eines “anderen* Theaters auf
unserem Kontinent stark geprigt von amerikanischen Ensembles
waren, kommt es einige Jahre spéter - in der Folge des Pariser Mai
1968 - auch zu einer eigenstdndigen Auspragung eines “neuen euro-
pdischen® Theaters, das seine entscheidensten Vertreter einerseits

im sozialkritischen Revuetheater Dario Fos und andererseits im

politischen Volkstheater von Ariane Mnouchkines “Théatre du
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Soleil* hat. Auch hier ist beiden Gruppierungen die theaterkon-
zeptionelle Orientierung und Ausrichtung an Bertolt Brecht gemein,
doch wird auch hier in der Formenwahl weit {iber den epischen
Darstellungsstil Brechts hinausgegangen, flielen etwa bei Mnouch-
kine Elemente Artauds ebenso ein wie solche der Commedia dell*-
arte, des Zirkus, des Jahrmarktes oder bei Dario Fo die Show, die
Revue, des Kabarett.

Wenngleich beide Ensembles bereits vor dem Mai 68 tétig sind -
Mnouchkines “Théatre du Soleil” wurde 1964 gegriindet, die Thea-
tergruppe Dario Fo - Franca Rame tritt mit Produktionen bereits
1957/58 an die Offentlichkeit - erreichen sie den Hohepunkt ihrer
Wirkung in der Folge der Kulturrevolution des Pariser Mai 1968.
Einerseits in der Ansprache ihres Zielgruppenpublikums, anderer-
seits in ihrer Vorbildwirkung fiir andere Ensembles, fiir das Theater
insgesamt, die weit iiber Frankreich bzw. Italien hinausreicht.

Das “Phanomen Fo* beschreibt Ulrich Schulz-Buschhaus so: ,, Sich
als Literaturwissenschaftler mit Dario Fo zu beschdftigen, heif3t
nicht zuletzt, nach Griinden fiir einen aufserordentlichen Erfolg

zu suchen. Dieser Erfolg hat vor allem eine bemerkenswerte Brei-
tenwirkung erzielt: er entstand innerhalb wie aufSerhalb Italiens
und sowohl bei einem Publikum der Massen als auch bei einem
Publikum der professionalisierten Intellektuellen. In dem letzt-
genannten Aspekt der sozialen Breite ist wohl iiberhaupt die we-
sentliche Dimension von Fos Erfolg auszumachen. Besonders
wdhrend der siebziger Jahre musste seine theatralische Aktivitdt wie
ein ldeal, ja wie ein Mythos wirken. Sie verwirklichte das Wunsch-
bild des politisch engagierten Kiinstlers, der wahrhaftig die Massen
zu interessieren und zu bewegen verstand. Eine Wiedergeburt
Brechts nunmehr aus dem Volke selbst, war Dario Fo nicht mehr der
Lehrmeister, der einer zuriickgebliebenen Basis den Katechismus
liest, sondern der Mime, der mit der Basis eins wird und im
spontanen Dialog nicht nur Theatervorstellungen, sondern zugleich
Happenings, ja revolutiondire Aktionen gestaltet“.'** Fos Revue-
theater ist im besten Sinne “politisch®, weil es mit den Mitteln des
Spalies, des Witzes und der Sinnlichkeit “die Machtigen* entlarvt

und blofstellt und so eine breite Schicht der Solidaritit “an der
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Basis* schafft, diese faktisch “politisiert”. Zahlreiche politi-

sche Prozesse gegen Fo in Italien zeugen ebenso davon wie die
breite Solidaritdt mit dem Inhaftierten Fo, die schliellich seine
Freilassung erzwang. Seinen eigenen Stil, der ein eigentiimlicher
Mix aus verschiedensten revueartigen Elementen ist, beschreibt
Dario Fo folgendermallen: ,, Wir machen episches Theater, das auf
der Provokation und der Improvisation beruht, einer Art von
Improvisation, die sehr diszipliniert ist, die wie im Jazz mit

den Themen spielt, aber immer wieder auf den Knotenpunkt zuriick-
kommt. Die Improvisation ist fiir uns fundamental, sie hilft uns,

die Vierte Wand zu durchbrechen, mit dem Publikum in einen Dialog
zu treten. Unsere Art zu spielen ist aus vielen Erfahrungen
entstanden, aus einer langen Entwicklung. Da war die Arbeit mit
Lecogq, mit Franco Parenti, die Arbeit am Piccolo Theater ...

die Auseinandersetzung mit Brecht, die Beschdftigung mit dem
Volkstheater der Spielleute und fahrenden Sdinger, mit dem
Volkslied, mit der Tradition des giullare (der mittelalterlichen
Spielleute), das Studium der Commedia dell ‘Arte, das Ruzante

und der sogenannten ‘zweitklassigen‘ Volksautoren wie Pompesin ‘
della Riva, Rugiero da Pugliese usw. Wir haben diese alten
unbekannten Volksdichter erforscht, die heute vergessen sind,

weil man sie fiir schlechte Autoren hdlt, dabei waren sie es,

die das Fundament fiir das europdische Theater gelegt haben. Das
ist ganz grofes Volkstheater, voller Schdtze und Reichtiimer,

man muss sich nur die Miihe machen, sie zu finden « 141 Bntscheidend
fiir Fos Theater ist auch der Verzicht auf die groe Maschinerie

des klassischen biirgerlichen Theaters. ,, Die Bourgeoisie sagt:

um Theater zu machen, braucht man sechzig Scheinwerfer, ein
Dutzend technische Fachleute, eine Biihne, einen Vorhang, eine
Dekoration, man braucht Schauspieler mit einer wohltonenden
Stimme, mit einer guten Diktion, einer umfassenden Ausbildung
und einem Papier, auf dem steht, dass sie diese Ausbildung haben.
Wir haben gesagt: nein! Man kann Theater auch machen gegen diese
Bedingungen. Man kann eine neue Art der Professionalitdt

finden “."** Eben hier - im Ansatz zu einem “armen* Theater, das

aber “reich® ist an Witz und Sarkasmus, an politischer Aufkldrung
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und emanzipatorischer Lust, an greller, spielfreudiger Aktion

und Darstellung - liegt die Vorbildwirkung von Fos Theater fiir
Freie Gruppen in Italien wie spéter auch im deutschsprachigen
Raum. ,, Denn wahr ist auch, dass wir das italienische Theater
verdndert haben. Es gibt heute (1978 - Anmerkung des Verfassers)
in Italien zweihundert ‘gruppi di base’, die politisch engagiertes
Theater machen, und die hat es vor zehn Jahren eben noch nicht
gegeben. Die gibt es durch uns, das kann man ohne Anmaffung
behaupten, die gibt es, weil wir fiir sie ein Beispiel waren, Theater
zu machen ohne Biihnenbild, ohne Kostiime, ohne alles “.'*

Eine dhnliche, wenn nicht noch bedeutendere Vorbildwirkung auf
das “Freie Theater®, auf das “andere Theater nach 1968 hat das
Pariser “Théatre du Soleil”“ von Ariane Mnouchkine, dem es wohl am
starksten gelingt, den revolutiondren Geist des Mai 68 in eine
addquate Theaterform zu bringen. Dies vor allem deswegen, weil es
diesem Ensemble am stérksten gelingt, seine inhaltlich sozialkri-
tischen bis revolutiondren Anspriiche mit den entsprechend sinnlich-
ansprechenden Formen zu versehen und dafiir Organisations-
strukturen zu schaffen, die ein Erreichen der Massen - bis zu
300.000 Besucher pro Inszenierung - ermoglichen. Weil es ihm

also gelingt, das politische Engagement mit dsthetischer Innovation
zu verbinden. Und auch, weil es dieses Theater, trotz der dominie-
renden Personlichkeit von Ariane Mnouchkine, am iiberzeugendsten
schafft, einen der entscheidensten Ansétze fiir ein anderes Theater

- ndmlich ein demokratisches Arbeitsprinzip, ein kollektives, von
allen Beteiligten gemeinsam getragenes und verantwortetes Tun -

in der Praxis umzusetzen. ,, Wir fragen uns, was Ariane Mnouchkine
dem Theater Neues zugefiihrt hat und miissen antworten: die Ent-
deckung des Kollektivtheaters “."** Zwar ist dieser Ansatz - wie

wir im Absatz liber die Vorldufer des Freien Theaters bei Piscator
nachlesen kdnnen - nicht ganz so neu, doch miissen wir diese
Aussage von Georges Schlocker in ihrem historischen Kontext sehen
und beriicksichtigen, dass entscheidende Neuerungen am Theater bis
zum Mai 68 iiber mehr als drei Jahrzehnte ausblieben. Dass derart
die Bestrebungen um einen gemeinsamen, demokratischen Schaf-

fensprozess von Theaterarbeitern in jener Zeit einen entscheidenden
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VorstoB3 bedeuteten. ,, Ihren Kristallisationspunkt aber erlebte das
aus der Kulturrevolution des Mai 1968 heraus geborene Theater
zweifellos in dem Gedanken der ‘création collective”, fiir das
Ariane Mnouchkine und ihr Sonnentheater wiederum die iiberzeu-
gendsten Resultate lieferten ... In der Verschmelzung von Textpro-
duktion, Regie- und Schauspielerarbeit in den Theaterkooperativen
der siebziger Jahre fanden die radikaldemokratischen Utopien der
Mai-Revolution ihren giiltigsten Niederschlag “.145

Mnouchkine fiihlt sich - dhnlich wie Dario Fo - einer Tradition des
Volkstheaters verpflichtet. Ihr Widerstand gegen, ihre Abgrenzung
gegeniiber dem biirgerlichen Theater duBert sich vorrangig in dem
Wunsch, neue - iiber des Bildungsbiirgertum hinausreichende - Pub-
likumsschichten zu erreichen und anzusprechen. Analog der gesamt-
politischen Bestrebungen jener Zeit in Folge des Mai 1968 ist dies
vor allem die Arbeiterklasse, die breite Volksmasse. Unter diesem
Aspekt ist auch die Hinwendung zu alten Formen des Volkstheaters
zu sehen, das Zuriickgreifen auf produktive Traditionen. Mnouch-
kines Schaffen ist zwar stark von der Theaterkonzeption Brechts
bestimmt, doch geht auch sie weit iiber seine verfremdende Spiel-
weise hinaus, ist eher vom Ideologen und Theatertheoretiker Brecht
denn vom Praktiker angetan.'*® Thre Theaterpraxis lehnt sich
einerseits stiarker an bei Artauds Totaltheater, in dem literarische
Sprache und Korpersprache, visuelle und musikalische Gestaltungs-
momente, Wort, Gestik, Mimik, Bewegung, Biihne, Raum, Kostiime
und Dekors eine untrennbare Einheit bilden. Und andererseits bei
Jean Vilar und seinem Bemiihen um eine neue Volkstheaterbeweg-
ung. Bereits vor dem Mai 1968 erarbeitet die Truppe vier Inszenie-
rungen, die - wenngleich noch nach literarischen Textvorlagen — be-
reits deutlich den Anspruch und die Positionierung des “Théatre du
Soleil* vermitteln. ,,Die Wahl des ‘Capitaine Fracasse‘ (nach
Théophile Gautier - Anmerkung des Verfassers) mit seinen einge-
bauten Jahrmarktsszenen zeigt Mnouchkines Vorliebe fiir Theater
im Theater, fiir die vielfaltigen Formen des urspriinglichen Volks-
theaters, fiir die Improvisation der Commedia dell‘arte. Die Wahl
von Weskers ‘Kiiche‘, einem 1959 entstandenen Stiick iiber die ent-

wiirdigenden und enthumanisierenden Folgen menschlicher FlieB3-
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bandarbeit in der GroBkiiche eines Londoner Restaurants, zeugt
dagegen von Mnouchkines sozialkritischem Engagement*.'*’ Nach
1968 wendet sich die Gruppe endgiiltig der Gemeinschaftsproduktion
zu, dem kollektiven Arbeitsprozess einschlieflich der gemeinsamen
Textfindung. In monatelanger Arbeit widmet sich das Ensemble
einem Thema, studiert dieses, schafft sich kritisches Wissen an,
reflektiert dieses, findet iiber die Improvisation zu Texten und
Vermittlungsformen, iiberpriift diese ... und gelangt schliefSlich

zu einer von allen Beteiligten getragenen, von ihrem Wissen und
Engagement geprigten Inszenierung. Ein herausragender Hohepunkt
dieses neuen Theaterschaffens wird mit dem Revolutionsstiick
“1789* erreicht, das nicht nur massenhaft die Zuschauer begeistert,
sondern fiir zahlreiche Ensembles weit {iber Europa hinaus enorme
Vorbildwirkung hat. ,, Die Innovationen des Théatre du Soleil
gipfeln im Konzept der ‘création collective, die das Rollenspiel

von Regisseur, Schauspieler und Zuschauer auf eine vollig neue
Grundlage gestellt hat. Unter dem Eindruck des Erfolgs von
Mnouchkines Revolutionsstiick ‘1789 ‘ schiefsen in Paris die Theater-
kollektive wie Pilze aus dem Boden. Die Munitionshallen im Bois de
Vincennes mit ihren mittlerweile fiinf Theatern haben sich in den
siebziger Jahren zum Mekka eines jungen, experimentierfreudigen,
politisch engagierten, aber seine spezifischen Belange und Aus-
drucksmittel nie verratenden Theaters entwickelt. Die ‘création
collektive ‘ wurde zum Mythos eines neuen Kultur- und Gesell-
schaftsverstdndnisses, in dem sich die Utopien des Mai 1968
auslebten“."** Ariane Mnouchkine und ihr “Théatre du Soleil* hat
auf die Entwicklung des “Freien Theater nach 1968 einen pra-
genden, ja bestimmenden Einfluss. Wohl deswegen, weil es diesem
Ensemble am entscheidensten gelungen ist, die politischen Bestre-
bungen, den Geist des Mai 1968, die Unzufriedenheit mit den ge-
sellschaftlichen Verhéltnissen in jene kiinstlerische Form zu bringen,
die “anderes®, “freies Theaterschaffen ausmacht. Namlich all das
einfliefen zu lassen, was im ersten Teil dieser Arbeit theoretisch an

Ansitzen skizziert und aufgezeigt wurde.
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Be) Theater und Demokratie
Die Entwicklung des Freien Theaters
im deutschsprachigen Raum

Wie in den Eingangskapiteln zum B-Teil dieser Arbeit bereits ange-
rissen, kam es nach der gewaltsam erzwungenen Unterbrechung des
Experimentes im Jahre 1933 erst Mitte der 60er-Jahre in Deutsch-
land wieder zu Neuerungsversuchen am Theater. Diese gingen einer-
seits von dramatischen Autoren wie Weil3, Hochhuth oder Kipphardt
ans, die in der thematischen Hinwendung zur politischen Utopie und
im Aufgreifen der dokumentarischen Form fiir Impulse sorgten.

Und andererseits von den Theatermachern selbst, deren Unzufrieden-
heit im hierarchischen System des institutionalisierten Theaters
immer stérker sich artikulierte.

Doch obwohl sich diese Unzufriedenheit - wie in den vorangegange-
nen Abschnitten beschrieben - steigerte und 1968 ihren Hohepunkt
erreichte, kam es im deutschsprachigen Raum zu keiner Herausbil-
dung einer wirklich bedeutenden und eigensténdigen Freien Theater-
szene. Wohl gab es mit Falbinders “action-theater* (spéter “anti-
theater) in Miinchen oder mit “Hoffmanns Comic Theater” in Berlin
im westdeutschen Raum schon Mitte der 60er-Jahre experimentelle
Ansitze, doch in den Unruhejahren 67/68 und unmittelbar darauf
entwickelte sich weder in der BRD noch in der deutschsprachigen
Schweiz oder in Osterreich etwas Neues. Erst in den siebziger
Jahren bildete sich im deutschsprachigen Raum langsam eine recht
instabile Freie Theaterszene, die vielfach von sehr naiven Grup-
penvorstellungen gekennzeichnet war. Das diirfte unmittelbar damit
zusammenhéangen, dass einerseits Leitfiguren wie etwa Fo in Italien
oder die Mnouchkine in Frankreich nicht vorhanden waren und
andererseits sich auf Grund der zaghaften Entwicklung auch nicht
bilden konnten (und gerade bei Fo oder Mnouchkine haben wir
gesehen, welche Sogwirkung deren Schaffen herbeifiihrte).

So blieb denn in jener gesellschaftspolitisch hochbrisanten Zeit

die Erneuerung des Theaters in der BRD vorrangig dem institutio-
nalisierten bzw. halbinstitutionalisierten Theaterbetrieb vorbehalten.
Hier sei vor allem auf das Frankfurter “Theater am Turm®, auf

die Mitbestimmungsbestrebungen am Frankfurter Schauspielhaus
72



und auf die Berliner “Schaubiihne verwiesen, wovon in der Folge
die Rede sein wird.

In Osterreich selbst tut sich in diesen so “politischen‘ Jahren so
gut wie nichts. An den “verbeamteten Bundes- und Lénderbiihnen
geht diese Zeit spurlos voriiber. Und auch von au3en kommt relativ
wenig. ,, Die Kellertheater des alten Typus, deren Bestehen seit
den fiinfziger Jahren datiert, das ‘Ateliertheater‘ etwa ... und

das ‘Theater der Courage ‘ (Leitung: Stella Kadmon) haben ihr
Selbstverstindnis nie aus einem ideologischen oder dsthetischen
Konfrontationskurs zum bestehenden Theaterbetrieb bezogen “.'*
Ihre Aufgabe sahen diese Ensembles eher darin, unbekannte, vom
herrschenden Theater vernachlissigte Stiicke und Stiicke junger
(6sterreichischer) Autoren zu spielen. In traditioneller Form,

ohne grofe Experimente. So waren diese Theater denn auch eher

das Reservoire an Nachwuchsschauspielern fiir die “groflen
Biihnen, denn die radikale Alternative zum biirgerlichen Theater. Die
Alternative als solche erschopfte sich im etwas anderen Spielplan.
Ab etwa 1973 - also mit flinfjdhriger “Verspédtung®™ (wobei dieses
oOsterreichische Phinomen der “Entwicklung mit Verzégerung*

kein theaterspezifisches ist, sondern sich quer durch alle gesell-
schaftspolitischen Bereiche durchzieht) - werden die Folgen des
Pariser Mai 1968 auch bei uns spiirbar. Im Bereich des Theaters
duBern sie sich in der Griindung dreier Wiener Ensembles: der
“Komddianten™ von Conny Hannes Meyer, dem “Ensemble T.* von
Dieter Haspel und dem “Schauspielhaus® von Hans Gratzer. Analog
dem “Geist der Zeit* erheben zwar alle drei Gruppierungen den An-
spruch auf alternatives Theaterschaffen, doch hat man durch gegen-
seitige Konkurrenzierung “eher den Eindruck, dass sich ... eine Art
Beriihrungsangst ausbreitet: Theater in Enklaven mit sektiererischen
Merkmalen “."*" Was Paul Kruntorad als “Unterscheidung der Unter-
scheidung wegen‘ andeutet, begriindet er mit dem Fehlen eigenstédn-
diger Formen und Techniken, mit der Entwicklung dieser, mit dem
fehlenden Mut zur radikal alternativen Theaterarbeit: ,, Wenn friiher
der Kellertheaterstil von der Tugend aus der Not (kleine, schlecht
oder gar nicht ausgestattete Biihnen, wenig Geld fiir Kostiime und

Biihnenbild) geprdgt wurde, dann ist der neue Stil ... von einem
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expressiven Uberspielen der Defizite bestimmt: es fehlt an Sprech-
technik und Korperbeherrschung bei den Schauspielern und an sze-
nischer Vorstellungskraft bei den Regisseuren. Der Text wird Vor-
wand fiir Rituale, die immer nur nachzeichnen, kaum je ausdeuten.
Haufig wird die Ohnmacht der Regie von der Aufwendigkeit des
Biihnenbildes zugedeckt“."”' Kruntorad kommt in seinem Essay iiber
die Wiener Off-Szene in Folge des Pariser Mai 1968 zu folgendem
Restimee: ,, Meyer und Haspel stellen den realistischen Stilkonventio-
nen der grofien Wiener Theater allenfalls manieristische entgegen.
Gratzer ergdnzt das Wiener Spielangebot auf einer pragmatischen

«152 . o . .
2 Und meint, dass man von einer Alternative keinesfalls

Basis.
sprechen konne, hochstens von einer Ergénzung. Starkere Impulse
auf die Entwicklung einer Freien Theaterszene in Osterreich gehen
eher vom 1972 gegriindeten Wiener “Dramatischen Zentrum* aus,
das einerseits Heimstétte von Gruppen wird, die tatsidchlich eine Al-
ternative zum géngigen Betrieb anstreben bzw. anzubieten haben.
Das andererseits durch eine Vielzahl von Workshops, Seminaren,
Trainingskursen den Kontakt mit und das Kennenlernen von Theater-
konzeptionen und Methoden ermdglicht, die fiir die Erneuerung und
Weiterentwicklung des Theaters von Bedeutung sind. Den wohl
nachhaltigsten sterreichischen Beitrag zur Beeinflussung des Freien
Theaters im deutschsprachigen Raum lieferten die Wiener Schau-
spieler Otto Zonschitz, [lse Scheer und Rudolf Stodola, die - aus
Conny Hannes Meyers urspriinglicher Kellerbiihne am Borsenplatz
hervorgegangen - in Berlin 1972 die “Theatermanufaktur* griindeten.
Ein Ensemble, das wohl zur bedeutendsten Freien Theatergruppe in
der BRD wurde, von dem in der Folge noch die Rede sein wird.
Auch in der deutschsprachigen Schweiz tat sich in Folge des Pariser
Mai 1968 nicht viel. Einzig das Ziiricher “Theater am Neumarkt*
kann weitestgehend als Ergebnis der damaligen Entwicklung gesehen
werden. So gingen denn die wesentlichsten Entwicklungen und Er-
neuerungen rund um das deutschsprachige Theater - wie zuvor schon
erwihnt - vom eigentlich institutionalisierten Betrieb aus. Insbe-
sonders von der 1970 eroffneten “Schaubiihne* in Berlin, die nicht
nur zum unumschriankten Vorbild in der inhaltlichen, dsthetischen,

programmatischen und organisatorischen Reformierung des herr-
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schenden Betriebes wurde, sondern die auch - in der Negation und
Authebung - am stérksten die Unzufriedenheit der Theatermacher
mit den sie bestimmenden Produktionsbedingungen verdeutlicht.
Denn die “Schaubiihne* hat durch die Qualitét ihrer Arbeit ein-
drucksvoll bewiesen, dass unter bestimmten Voraussetzungen eine
“Demokratisierung* der Theaterkommunikation erhebliche Quali-
tatssteigerungen bewirken kann. Wobei vorweg gesagt sei, dass sich
der Erfolg der “Schaubiihne* nicht so sehr durch bestimmte Organi-
sationsstrukturen ergeben hat, sondern viel mehr durch ein den Grup-
penmitgliedern gemeinsamer politischer Bewusstseinsprozess. Was
einmal mehr unterstreicht, dass “andere* Theaterarbeit nicht primér
eine Frage formaler Spielereien oder organisatorischer Strukturen ist,
sondern vielmehr eine Sache der grundsétzlichen Einstellung, der
Haltung und des “Partei-Ergreifens®.

Die Entwicklung der “Schaubiihne* die Frage nach dem wie und wa-
rum die “Schaubiihne* funktioniert, schildert Gerd Jager im Jahres-
heft von “Theater heute - 1973 in seinen Beobachtungen und Folge-
rungen. Darin kommt er zu folgenden Schliissen: ,, Das Funktionie-
ren hdngt ab von jenem Konsens innerhalb des Ensembles (dessen
Stamm zumindest sich sehr lange schon kennt), der nie Einigkeit,
aber immer Gemeinsamkeit bedeutet. Es ist die Lust am streitbaren
Miteinander, die stdndige Infragestellung der eigenen Methoden und
Ziele, die jene Intensitdt der Arbeit ermoglicht, die in Qualitdt
umschléigt“."* Als entscheidend fiir die “Qualitit* des Schaubiih-
nentheaters wirkt sich - laut Jager - die Reflexionshohe aus, “der
Horizont, den das Ensemble sich gerade auf den Gebieten, die nicht
direkt das Theater betreffen, angeeignet hat und fortwdhrend weiter
aneignet, zumeist in Arbeitsgruppen “.">*> Dementsprechend werden
Inszenierungen mit beinah wissenschaftlicher Prézision vorbereitet.
., Der Unterschied zu ‘manchem Theater  liegt darin, dass diese
Vorbereitungen nicht nur von Regie und Dramaturgie, sondern vom
gesamten beteiligten (des ofteren aber auch vom an der Produktion
nicht beteiligten) Ensemble getragen wird . . . Das Resultat dieser
Vorbereitungsweise zeigt sich auf den Proben, wo jeder einzelne
Beteiligte den notigen Background besitzt, seine Rolle, seine

Funktion im Stiick verstehen und reflektieren zu kénnen “.'>> Zwar
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gibt es auch an der Schaubiihne in der Regel durchaus die Arbeits-
teilung zwischen Regie und Darstellern. Doch driickt sich diese nie-
mals in hierarchischer Bevormundung aus, kommt es kaum vor, ,, dass
einem Schauspieler eine Rolleninterpretation aufgedrdingt wird, dass
er etwas spielt, was er nicht versteht oder nicht vertritt « 154

Ahnlich beurteilt fiinf Jahre spiter - im Dezember 1978 - der
Kritiker Peter von Becker den eigentlichen Erfolg der Schaubiihne
(und stellt sie gleichzeitig - wohl nicht zufillig - in Zusammenhang
mit Mnouchkines “Théatre du Soleil®): ,, Die Berliner Schaubiihne
und, zum Beispiel, das Pariser-Vincenner Théatre du Soleil unter-
scheiden sich von Schauspielhaus, Thalia oder Kammerspielen eben
nicht wegen der ‘besseren ‘ einzelnen Intendanten, Regisseure,
Schauspieler, Dramaturgen oder Stiicke, sondern wegen vollkommen
anderer Arbeitsbedingungen und theatralischer Ziele “.">
Wenngleich die Schaubiihne eine Gesellschaft biirgerlichen Rechtes
ist (offiziell also ein “Privatbetrieb®, eine “Freie Biihne* - mit
einem Fiinferdirektorium, das von der Vollversammlung aller
Beschiéftigten wihl- und abwihlbar ist), so ist sie durch die Fix-
finanzierung durch den Berliner Senat doch eine defacto institutio-
nalisierte Stadt- bzw. Landesbiihne. Ihr Etat entspricht - It.
Zahlenvergleich im “Theater heute® - Jahresheft 1973'*° - dem eines
kleineren Stadttheaters. Aus diesem Grunde auch meint Henning
Rischbieter, dass die Schaubiihne “als eine Provokation, als eine
Herausforderung begriffen ">’ werden sollte, an der es sich fiir

die anderen institutionalisierten Biithnen zu messen gilt. ,, Sie

ist ja kein ins schopferische Geheimnis sich verhiillendes, unzu-
gangliches Institut. Ihre Produkte sind der Absicht und Wirkung
nach analytisch, gegliedert, iiberpriifbar, stehen der Diskussion
offen . . . Nicht als Agitationsbiihne, sondern als politische und
historische Materialien und Fragestellungen komplex vermittelndes
Kunstinstitut ist die Schaubiihne an die Spitze des deutschspra-
chigen Theaters gelangt. Vergleichbar ist ihre heutige Position

am ehesten der des Berliner Ensembles in den fiinfziger Jahren:

So wie dort in Bertolt Brechts Nachkriegsgriindung gehen bei der
Schaubiihne heute tiefgegriindete politische, historische und

dsthetische Bewusstheit eine in Theater restlos umgesetzte Ver-
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bindung ein“.

Rischbieter vergleicht mit anderen westdeutschen
Biihnen mit dhnlichem Etat, fragt sich, warum dieser kiinstlerische
Anspruch dort nicht gestellt wird und kommt zu der Erklarung,

dass die (meist relativ geringe) Abonennten-Anzahl, auf die sich
diese Theater stiitzen, eine ,,inflationdr hohe Zahl von Produk-
tionen® (durchschnittlich 18 pro Saison - zum Unterschied von 3

bis 4 in der Schaubiihne) notwendig macht, dass durch diese hohe
Zahl der Inszenierungen Qualitit kaum mehr moglich ist, “gar
nicht davon zu reden, wie die Schauspieler zur Routine und zur
Oberflichlichkeit gezwungen werden durch die Vielzahl ihrer Rollen
und die kurzen Probezeiten“."’ Rischbieter meint, die Existenz

der Schaubiihne diirfe “nicht der isolierte Ausnahmefall bleiben .
Dass die Schaubtihne uns lehre, “dass der gesellschaftliche und
dsthetische Rang von Auffiihrungen auch davon abhdngt, dass man
die materiellen und organisatorischen Bedingungen, unter denen
sie zustande kommen, nicht unverdndert und ungepriift weiter-
schleppt, sondern dass man sie revidiert und verdndert“. Und
fordert dies auch in Bezug auf “die innere politische Verfassung

der Schaubiihne®, wenn er meint: ,, Mithestimmung aller Beschdiftig-
ten bei den grundlegenden Entscheidungen tiber Engagements,
Gagen, Spielplan, Besetzungen ist nach der Erfahrung Schaubiihne
kein abenteuerliches Experiment mehr. Diese Mitbestimmung hat
vielmehr das ihre zum Rang der Schaubiihne beigetragen. Dass und
warum ein von allen mitbestimmtes Theater nicht nur moglich ist,
sondern unter welchen organisatorischen und personellen Bedingun-
gen es den herkémmlichen hierarchisch verfassten Theatern iiberle-
gen ist (durch die Qualitit seiner Resultate) - das lehrt das Exempel
Schaubiihne “."’ Dabei tibersieht Rischbieter aber Entscheidendes:
Einerseits, dass Erneuerung kein organisatorisches sondern ein in-
haltlich-orientierungsméfiges Anliegen ist, das sich an Haltungen
und grundsitzlichen Einstellungen misst. Dass eine organisatorisch
installierte Mitbestimmung allein nicht die “Qualitdt* eines The-
aters ausmacht (wie in der Einleitung iiber den Abschnitt der
Schaubiihne festgehalten), sondern erst die gemeinsame Absicht, der
gemeinsame Hintergrund, das gemeinsame Wollen aller Beteiligten

in Bezug auf die Funktion, Aussage und Wirkung des Theaters,
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wie dies in den verschiedensten Gesprachen mit den Mitgliedern
der Schaubiihne immer wieder vermittelt wird.">® Und andererseits,
dass am , klassischen biirgerliche Theater*, als Uberbau-Institution
der biirgerlichen Gesellschaft, Mitbestimmung wie sie an der Schau-
biihne praktiziert wird (ndmlich inhaltlich-programmatischer und
nicht nur formal-organisatorischer, pseudo-pluralistischer Natur)
nicht funktionieren kann, “denn natiirlich muss sich eine im allge-
meinen konservative, zumindest furchtsame und schwer abhdngige
Stadtverwaltung einer Radikalitiit von der Biihne her widersetzen.
Theater als Zellen des Aufrufs, der direkten Beeinflussung,
Weckung und Aktivierung konnen in der biirgerlichen Gesellschaft
nur als gefihrlich angesehen werden “."> Diese von Peter WeiB
getitigte Aussage bestétigte sich auch an der Schaubiihne, als nach
kaum einem halben Jahr des Bestehens die CDU kommunistische
Umtriebe witterte und es zu einer Subventionssperre kam, die

erst nach lautstarken Protesten der Offentlichkeit aufgehoben
wurde.'®

Wie schwierig Mitbestimmung am biirgerlichen Theater zu realisie-
ren ist, wenn nicht alle Beteiligten - wie etwa an der Schaubiihne -
dhnliche inhaltlich-gesellschaftspolitische Vorstellungen und einen
dhnlichen Anspruch an die Funktion der Kunst allgemein, des
Theaters im besonderen haben, beweisen die Beispiel “Theater am
Turm® (TAT) in Frankfurt und Frankfurter Schauspielhaus, wo in
den siebziger Jahren ebenfalls “Mitbestimmungsmodelle® erprobt
wurden, die aber frithzeitig scheiterten.'® Wohl auch deshalb, weil
nicht wie an der Schaubiihne eine homogene Gruppe gemeinsame
Ziele verfolgte, die weit liber den unmittelbaren Arbeitsbereich
hinausgingen. Denn ein wesentliches Kriterium fiir den Erfolg der
Schaubiihne besteht in der Verbindung von Arbeits- und Lebens-
stil, von kiinstlerischer und privater Existenz: ,, Doch fufst letztendlich
das Miteinander-Koénnen an der Schaubiihne im Zusammenleben
einer homogenen Gruppe. Zusammenleben: es gibt fiir die meisten
Mitglieder nur einen schmalen ‘Privat “-Bereich. Zusammenleben ist
identisch mit zusammen arbeiten. Es ist nicht so - und das gilt

auch fiir die Kreise der Technik und Verwaltung -, dass man ‘nach

getaner Arbeit’ ,nach Hause geht’, dass man gar nach abgeliefertem
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Soll in die wahre Welt der Freizeit dringt. Erst tiber diesen
Zusammenhang ist der andere, der organisatorische Bereich der
Mitbestimmung zu verstehen “.'*

Gerade in diesem Bereich kommt die Berliner Schaubiihne dem
Selbstverstindnis des Freien Theaters sehr nahe: Mitbestimmung
nicht als pseudopluralistische Organisationsform zu verstehen, son-
dern als gesellschaftlich-kommunikatives Zusammenwirken einer
Gruppe, die gemeinsame Ziele verfolgt und unter solch einer Ge-
meinsamkeit des produktiven Miteinanders sich verstirkt um die
Entfaltung individueller, an der Sache gemessener Fahigkeiten be-
miiht. Also Authebung der sich widersprechenden Begriffe Arbeit
und Freizeit im Sinne von projektbezogenem, kommunikativem Mit-
einander aller, um so umfassende und kritisch gepriifte Kenntnisse
und Fihigkeiten zu erwerben, die es sinnlich weiterzuvermitteln gilt.
Wenn in der BRD die stérksten Impulse fiir eine Erneuerung des
Theaters nach dem Mai 1968 von der Berliner Schaubiihne ausgehen,
so muss dieser Entwicklungsaspekt natiirlich auch unter Beriicksich-
tigung des Einflusses der Massenmedien gesehen werden. Nicht nur,
dass von der Schaubiihne in den Tages, Wochen- und Monatszeitun-
gen, in den Kultur- und Theaterzeitschriften, in Funk und Fernsehen
intensivst berichtet wurde, dass jede Premiere zum medialen Ereignis
wurde, auch gab es Schaubiihnen-Filme, wurden verschiedenste
Projekte vom Fernsehen aufgezeichnet und ausgestrahlt, war das
Ensemble bei den verschiedensten Festivals vertreten ... All das
wirkte sich natiirlich auf die Vorreiterrolle dulerst produktiv

aus. Darob sollte aber nicht vergessen werden, dass etwa zur selben
Zeit in der BRD einige Freie Ensembles ebenfalls Akzente setzten.
Ensembles, die sich dhnlichen Prinzipien verpflichtet fiihlten wie

die Schaubiihne.

Die vielleicht bedeutendste Rolle in diesem Zusammenhang spielt
die zuvor schon erwéhnte Gruppe “Theatermanufaktur rund um die
drei Wiener “Komodianten Zonschitz, Scheer und Stodola. Eine
Gruppe, die Theater im Sinne Bertolt Brechts als vergniiglich-
unterhaltsame politische Agitation versteht, die es mittels der
fantasievollen Formen des Volkstheaters zu transportieren gilt.

Dabei gelingt es der Theatermanufaktur Bilder von ungeheurer
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Dichte und Ausdruckskraft zu zeichnen. Bereits die erste Produktion,
das Stiick “1848“, war in der BRD und im Ausland ein riesiger
Erfolg. Es ist kein Zufall, dass - analog Mnouchkines “1789% - die
Gruppe im ersten Stiick auf die deutsche “Revolution* von 1848
zuriickgreift. Denn nicht nur von der thematischen Ndhe und dem
Stiicktitel her ist die Verwandtschaft mit dem “Théatre du Soleil*
unverkennbar. Auch was die Vielfiltigkeit der Formen, das Aufgrei-
fen alter, volkstiimlicher Theaterstile, komisch-burlesker und kri-
tisch-satirischer Momente, das Nutzen von Akrobatik und Pantomi-
me, von Maskenspiel, Rhythmus und Musik anbelangt, ist die Anleh-
nung an das franzdsische Vorbild nicht zu iibersehen. Diese Theater-
konzeption - eine politisch kritische Haltung einzunehmen und diese
mittels sinnlich-fantasievoller Formen und Elemente transparent

zu machen und zu vermitteln - zieht sich bei der “Theatermanufak-
tur konsequent durch alle folgenden Stiicke.

Ein anderes bundesdeutsches Ensemble, das sich in Folge der Kul-
turrevolution des Pariser Mai 1968 zu Freier Theaterarbeit ent-
schloss und iiberregionale Bedeutung erlangte, war die Miinchner
Gruppe “Rote Riibe*, die 1973 erstmals an die Offentlichkeit trat.
Ein Kollektiv, das nicht nur gemeinsam arbeitete sondern auch lebte
und dessen Anspruch, dessen Haltung ebenfalls klar politisch
war.'®?

Von weiterer Bedeutung fiir die Entwicklung des Freien Theaters in
der Bundesrepublik waren die relativ frith gegriindeten Gruppen
“Hoffman Comic Teater* und “Der wahre Anton*; das spater sich
entwickelnde “Freie Theater Miinchen®, das vor allem durch unkon-
ventionelle Formen sich einen Namen machte; der vom bekannten
deutschen Schauspieler Martin Liittge gegriindete “Theaterhof Pries-
senthal®, der mit Lastwagen, Bussen und einem riesigen Zelt durch
die Lande fuhr und kritisches Volkstheater im besten Sinne machte;
und vor allem die Freien Kinder- und Jugendtheatergruppen - allen
voran die Gruppe “Rote Griitze* und das “Grips Theater*.'®*
Wenngleich diese Gruppen nie die Popularitit einer “Schaubiihne*
erreichten, so waren sie doch fiir die Erneuerung des Theaters in
der Bundesrepublik nach 1968 von enormer Wichtigkeit. Weil in

diesen Ensembles das praktiziert wurde, was am institutionalisier-
80



ten Theater offenbar nicht machbar war: Haltung und Engagement
zu zeigen, politische Stellung zu beziehen, kritisches Wissen

zu vermitteln ... in kollektiven, gemeinschaftlichen Arbeitspro-
zessen ... mittels einer Vielfalt d&ullerst sinnlicher, ansprechen-

der Formen.

Spétestens seit Mitte der 80er-Jahre hat in unserer Gesellschaft

eine starke Entpolitisierung eingesetzt, die mit einem Riickzug ins
Private einherging. Ihren theatralischen Niederschlag erfuhr diese
Entwicklung in einer neuen Verinnerlichung, im formalen Spiel

und Experiment einerseits und in einer Neubelebung des literarischen
Textes, einer neuen Dominanz des Autors andererseits. Eine gewisse
Erniichterung gegeniiber den Erwartungen in die revolutionire
gesellschaftsverdndernde Wirkung des Theaters, die 1967/68
aufkam, griff um sich. Ein auffallender Niedergang der kollektiven
Arbeitsweise, der Gemeinschaftsproduktion wurde offensichtlich.
Relativ viele Freie Gruppen 16sten sich auf. Vor allem solche,

deren Verstindnis ein politisches war. Was aber nicht gegen

das Freie Theater als solches spricht, sondern vielmehr dessen
Verstindnis bestdtigt: ndmlich dass es als kritische Instanz nur

dann von relevanter Bedeutung ist, wenn das gesellschaftliche
Bewusstsein ein ausgeprégtes ist und die Bereitschaft zur
produktiven Verdnderung vorhanden ist; dass es gegen die grund-
satzlichen Tendenzen der Gesellschaft, gegen gegenlaufende Soziali-
sationsmafinahmen und -instanzen keine fundamentale Veridnderung
des politischen Systems bewirken kann und so seine Funktion ver-
liert. So ist es denn auch kein Wunder, dass seit Mitte der achtziger
Jahre viele der kritisch-engagierten Gruppen nicht mehr “im
klassischen Sinne* vor Publikum auftreten, sondern “Arbeit vor Ort*
betreiben, mit Randgruppen arbeiten, im Sozialbereich wirken,

Kinder und Jugendliche betreuen, etc.

Bf) Anspruch und Wirklichkeit
Zwei knappe Zustandsschilderungen
zur Verdeutlichung des bisher Gesagten

Benjamin Henrichs, ein angesehener deutscher Theaterkritiker,

beschreibt in einem Artikel {iber “Freie Gruppen® seine Eindriicke
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vom institutionalisierten Biihnenbetrieb. Und leitet aus dieser Sicht
sein Verstindnis fiir Freie Gruppen ab: ,, Die erschreckende
Innenansicht eines Theaters: verdrossene Schauspieler, die ihr
Theater betreten, als sei es eine Amtsstube; die piinktlich um

12 Uhr auf der Probe erscheinen, weil der Probenplan es ihnen so
befiehlt; Schauspieler, desinteressiert am Stiick, an der Auf-
fiihrung, in der sie doch mitspielen, die nie den anderen bei der
Probe zuschauen und die, braucht der Regisseur sie nicht mehr,
sich sofort in die triibsinnige Munterkeit der Theaterkantine
zuriickziehen, in das verzweifelte Gerede, den Tratsch, das
Cliquengetue. Das ‘Ensemble ‘: Leute, die kaum ein intensiveres
Verhdltnis zueinander haben als die zufilligen Mitglieder einer
manchmal beschwipsten, meist aber verkaterten Reisegesellschaft.
Solche Bilder aus Tristesse, Kumpanei und Vereinzelung habe ich
nahezu tiglich gesehen, als ich Anfang 1970 zwei Monate lang

als Regieassistent an den Miinchner Kammerspielen war*.'®®
Demgegeniiber schildert Gerd Jager in seinem Bericht {iber die
Berliner “Schaubiihne das Engagement, die Begeisterung, das
kritische Interesse des gesamten Ensembles am gemeinsamen Tun
und verdeutlicht dies an einem Einzelbeispiel: “Wdihrend der An-
fangsproben zu Eugene Labichs Komddie ‘Das Sparschwein ‘... hielt
eine Schauspielerin, die in der Inszenierung eine Nebenrolle hat, ein
Referat iiber ‘Paris im 19. Jahrhundert’. Dabei stief3 sie aber nicht
auf ein Neues begierig aufnehmendes, sondern auf ein sorgfiltig
vorbereitetes, Zweifelsfille ausdiskutierendes Ensemble “.'*® Soviel
zum Schluss der theoretischen Auseinandersetzung um den
Anspruch, das Verstindnis, das Tun und die Wirklichkeit des “Freien
Theaters*. Zwei Beispiele, die fiir sich sprechen und die die zuvor
geschilderten Unterschiede zwischen dem institutionalisierten,
‘verbeamteten‘ Biihnenbetrieb und dem Verstdndnis des “Freien

Theaters* drastisch verdeutlichen sollen.
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II. TEIL

C) DIE GRUPPE ,,THEATERARBEITERKOLLEKTIV*
Entwicklung, Selbstverstiindnis, Arbeitsweise, Produktionen

Wurde im ersten Teil dieser Arbeit der Versuch unternommen, die
Komplexitit des Begriffes “Freies Theater in seiner historischen
Bedingtheit theoretisch wie an Hand praktisch-konkreter Beispiele
zu definieren, so soll im zweiten Teil diese Ausfithrung durch die
umfassende Darstellung einer einzelnen freien Gruppe - ihrer Griin-
dungsmotivation, ihres Arbeitsverstindnisses, ihrer Seinsweise,
ithrer Produktionen, ihrer Wirkung und Ressonanz, etc. - ihre giiltige
Beweisfiihrung erleben bzw. ihre Bestdtigung erfahren. Auch in
diesem zweiten Teil gilt es einzelne Momente nicht isoliert und
gesondert zu betrachten und zu interpretieren, sondern die Dinge als
groBBes Ganzes, als unteilbare Einheit, als sich gegenseitig bedingend
und erginzend zu sehen.

Der Vollstiandigkeit halber sei noch gesagt, dass der Autor dieser
Arbeit das Schaffen der Gruppe “theaterarbeiterkollektiv von
seiner Griindung im Jahre 1977 bis zu seiner Beendigung 1985 durch
seine unmittelbare Beteiligung, durch seine Mitwirkung intensivst

kennen lernte.

Ca) Unzufriedenheit mit dem Bestehenden
Gruppengriindung als konsequente Folge der
Auseinandersetzung mit herrschenden Strukturen

Die Freie Gruppe “theaterarbeiterkoliektiv wurde offiziell im
Herbst 1977 in Graz gegriindet. Diese Griindung war logischerweise
keine Laune des Augenblickes, sondern eine konsequente Entwick-
lung, der zahlreiche gedankliche Auseinandersetzungen vorangin-
gen. SchlieBlich setzte sich die Gruppe einerseits aus bereits

fertig ausgebildeten und andererseits aus noch im Studium befind-
lichen Schauspielern, Regisseuren und Biihnenbildnern zusammen.
Also aus Menschen, die bereits Kontakt mit dem institutionali-
sierten Theaterbetrieb hatten, die in Produktionen mitwirkten

und dort ihre Unzufriedenheit erlebten; und die die Problematik
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des herrschenden biirgerlichen Theaterbetriebes vor allem in der
Ausbildung unmittelbar zu spiiren bekamen. Eben dieser Wider-
spruch zwischen dem Anspruch ans Theater, den die kiinftigen Grup-
penmitglieder hatten, zwischen ihrem Wollen, ihren Vorstellungen ...
und der Wirklichkeit, den herrschenden hierarchischen Strukturen
und Produktionsweisen am biirgerlichen Theater, fiihrte schlielich
zur Gruppenbildung. ,, Das ‘theaterarbeiterkollektiv setzt sich aus
jungen Schauspielern und Regisseuren zusammen, die sich im anta-
gonistischen Ganzen des etablierten Kunstbetriebes unzufrieden
fiihlten und sich deshalb zu einer inhaltlichen, formalen und orga-
nisatorischen Alternative zusammenschlossen*.'®” |, Die Funktion des
Theaters liegt fiir die Gruppe vornehmlich im Aufdecken von Wider-
spriichen innerhalb unserer Gesellschaft, im Kampf gegen die Ent-
fremdung und dariiber hinaus in der Ermunterung zur Verdnderung,
Humanisierung und Rationalisierung “.'®® “Die Arbeit innerhalb der
Gruppe wird vom aufertheatralischen Standpunkt der Gruppenmit-
glieder bestimmt, von der gesellschaftlichen Wirklichkeit. Dieser
Standpunkt impliziert keine dogmatische Einengung, sondern nichts
weiter als die sozial einzig verantwortliche Entscheidung - wie
sind die gesellschaftlichen Notwendigkeiten, warum sind sie so
und was kann die Gruppe diesbeziiglich tun. ‘Theatermachen ‘ heifst
fiir die Gruppe somit, sich stindig der zentralen Frage unserer Epo-
che zu stellen: der Ausbeutung des Menschen durch den Menschen.
‘Theater ‘ wird als gesellschaftspolitisch addquater Vorgang ver-
standen; als Prozess, mittels welchem jene Widerspriiche aufgedeckt
werden konnen, die unserer Gesellschaft immanent sind « 169
Schon dieses grundsétzliche Verstdndnis von Theaterarbeit schlief3t
konsequent an jene Momente an, die im ersten Teil dieser Arbeit
als entscheidend fiir das “Freie Theater* skizziert wurden: ndmlich
die gesellschaftlichen Verhiltnisse und die menschliche Natur als
verdnderbar zu sehen und mittels des Theaters Beitrdge eben zur
Verianderung, zur Verbesserung dieser gesellschaftlichen Verhélt-
nisse zu liefern. So ist denn auch die Entscheidung fiir die Griin-
dung einer “Freien Gruppe® fiir die Mitglieder weder “Selbstzweck*
(der spielerischen Entfaltung wegen) noch “Notldsung® (weil Enga-

gement-Angebote fehlen), sondern eine radikale, notwendige Sache,
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um das Eigenverstindnis von Theaterarbeit realisieren zu kdnnen.
Entsprechend konsequent denn auch die ersten theoretischen Aus-
einandersetzungen um “herrschende Strukturen und alternative Mog-
lichkeiten* (die stark vom ‘Theaterpddagogischen Kongress in Berlin
1973°'"° geprigt sind, an dem Gruppenmitglieder teilnahmen und
bei dem die Unzufriedenheit mit den bestehenden Theaterstrukturen
intensivst diskutiert und formuliert wurde). In einem mehrseitigen
Arbeitspapier wird einerseits das biirgerliche Theater - seine Ent-
wicklung, seine 6konomische Bedingtheit, seine Strukturen und
Produktionsweisen ... - seziert. Und wird andererseits die Not-
wendigkeit einer anderen, alternativen Arbeitsweise skizziert:
., ... Das dsthetische Potential des Theaters sollte in der wechsel-
seitigen Wirkung und Ergdnzung von Schauspieler- und Zuschauer-
rolle liegen, weil sich nur in ihrer Gemeinsamkeit die theatralische
Aussage verwirklichen kann. Aber analog den antagonistischen Wa-
renbeziehungen im Kapitalismus, zerfdllt der theatralische Kommu-
nikationsprozess in einen Interessensgegensatz: der Schauspieler als
Verkdufer, der Zuschauer als Kdufer eines von dritter Seite (Autor,
Regisseur, Kritiker) vor- und nachbereiteten Produkts. Dadurch
bedingt bietet das Theater, anstatt Beispiele fiir eine Verbesserung
der Wirklichkeit zu liefern, billigen Wirklichkeitsersatz ... Als
Warenproduzent unterliegt der Schauspieler den Bestimmungen des
freien Marktes, und damit dem Konkurrenzprinzip. Da das Angebot
an Schauspielern grofser ist als die Nachfrage, stehen die
Schauspieler untereinander in einem Konkurrenzverhalten. Statt um
die Entfaltung ihrer dsthetischen Mittel sich zu bemiihen, geben sich
Schauspieler unter diesem Konkurrenzdruck oft damit zufrieden,
warendsthetische Bestimmungen anzunehmen. Die Bemiihungen um
das kiinstlerische Originale verkiirzen sich zu dufleren unabwdg-
baren Merkmalen: ‘Ausstrahlung‘ und ‘etwas an sich haben* ge-
niigen, um sich von den anderen zu unterscheiden. Die konsequente
Ausbildung von Tausch- oder Marktwertseiten beim Schauspieler
fiihrt innerhalb der Ensembles zu einer Kommunikationsstruktur, die
oft auf kiinstlerische Bemiihungen verzichtet, zugunsten einer
hastigen Ausbildung von Merkmalen ... Die Abhdngigkeit von den

Produktionsbedingungen, die das Theater stellt, und unter denen
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sich der Schauspieler objektiv nur realisieren kann, nimmt dem
Schauspieler, obwohl er sich selbst sein eigenes Produktionsmittel
ist (Sprache, Stimme, Korper), die Verfiigung iiber eben diese Pro-
duktionsmittel ... Innerhalb einer Inszenierung driickt sich die Degra-
dierung mancher Schauspieler zu potentiellen Warenproduzenten so
aus, dass sie defacto nur als Material gelten, deren Formbestimmung
der Regisseur vornimmt. Sie vollziehen als Handelnde die theoreti-
schen Bestimmungen des Regisseurs nach, werden also sekunddr zu
Warenproduzenten, doch die endgiiltige praktische Bestimmung
erfahren ihre Produkte nicht durch sie, sondern durch das Publikum,
das den von der Institution Theater allabendlich angebotenen Han-
del mit Beifall oder Misskundgebung vollendet. Der Schauspieler - in
seiner unbegriffenen Entfremdungssituation, durch die erzwungene
Reduktion auf reine Spontanitit bar jedes Arbeitsbegriffes, der ihm
ein Gefiihl von Wiirde gewdhrleisten konnte - erfdhrt den Beifall

als Belohnung, die Missfallskundgebung als Bestrafung fiir etwas,
wolfiir er nichts kann“.""

Auch wenn sich die Gruppe “theaterarbeiterkollektiv* erst im Jahr
1977 griindet, so ist allein in dieser kritischen, auf die 6konomische
Bedingtheit zuriickfiihrenden Analyse des biirgerlichen Theaters
deutlich der Geist der Kulturrevolution von 1968, der Aufklarungs-
und Vermittlungswille der damaligen auerparlamentarischen Op-
position zu spiiren. Ebenso im alternativen Ansatz, in der theore-
tischen Skizzierung einer anderen, einer “freien* Theaterarbeit, die
einerseits stark von Brechts Theaterkonzeptionen, andererseits von
der Praxis des “Théatre du Soleil*, den amerikanischen Gruppen
“Bread and Puppet™ und “New York Caravan“ sowie der Berliner
“Thetermanufaktur gepragt ist: ,, Unser Hauptaugenmerk darf nicht
ldnger auf dem literarisch vorgeprdgten Rollenstudium liegen, son-
dern muss sich auf die historisch-materialistische Gewordenheit des
gesellschaftlichen Rollengefiiges und den Méglichkeiten seiner add-
quaten szenischen Abbildung konzentrieren ... Die blofse Anschau-
ung - sei sie sinnlich-konkret oder wissenschaftlich vermittelt —
reicht dazu nicht aus. Der Theatermacher muss aktiv in der gesell-
schaftlichen Praxis verankert sein ... Wir miissen das akademische

Getto durchbrechen und uns in Brennpunkten des offentlichen Le-
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bens bewegen. Dies gilt im rdumlichen wie im geistigen Sinn. So
wenig fiir die Gruppe eine Arbeit in einem kommunikationsfeindlich-
en, kommunal isolierten Kulturpalast produktiv sein kann, so wenig
kann sie sich hinter verschlossenen Tiiren und abseits vom gesell-
schaftlichen Verkehr entfalten ... Ein gesellschaftsbezogenes Theater
verlangt die Gruppenarbeit und das Projektstudium. Nur auf diese
Weise kann sich der Theatermacher umfassende und vor allem
kritisch gepriifte Fdhigkeiten und Kenntnisse aneignen. Projekt-
studium heifst aber immer auch Kommunikation mit einem Publikum,
heifit Analyse der Arbeit und deren Vorbereitung mit einer Ziel-
gruppe ... Unser Theater hat einen Standpunkt zu beziehen, statt
(wie das biirgerliche Theater) von allem etwa zu bieten. Dieser
Standpunkt impliziert keine dogmatische Einengung, sondern nichts
weiter als die sozial einzig verantwortliche Entscheidung: wie

sind die gesellschaftlichen Notwendigkeiten, warum sind sie so

und was kann ich als Theaterschaffender diesbeziiglich tun ... Der
Standpunkt muss iiberpriif- und revidierbar sein; er muss sich jedoch
in der Praxis ausweisen. Er allein bietet die Gewdhr fiir die Aus-
einandersetzung mit der Realitdt und ihren Anforderungen ... Die
Arbeit der Gruppe muss ganz von der Praxis bestimmt sein. Dieser
Praxis sollten zwei Entscheidungen zugrunde liegen: 1. Inhalte und
Bilder einem Publikum mitteilen zu wollen, die auf deren politische
Situation verweisen und zur Verdnderung, zur Verbesserung
auffordern und beitragen wollen und 2. diese Inhalte theatralisch-
sinnlich zu vermitteln ... Die Gruppe hat also einerseits praktisch und
experimentierend zu erforschen, was zwischen einzelnen Menschen
und was zwischen Menschengruppen unter bestimmten Bedingungen
vorgeht und andererseits die Forschung und Erforschung der
Darstellungsméglichkeiten, also der sinnlichen Vermittlung solcher
Vorgdnge ... Theater kann die Welt nicht verdndern, sondern nur die
Lust auf Verdnderung bereiten. Den Spaf3 mit kritischer Aufkldrung
zu verbinden, bleibt die vornehmste Aufgabe des Theaters. Ihr kann
man aber nur gerecht werden, wenn man sich permanent der zen-
tralen Frage unserer Epoche stellt: der Ausbeutung des Menschen
durch den Menschen und Partei ergreift fiir die Sache der Ausge-

beuteten ... Diese eingenommene Haltung muss auch in der Asthetik
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ihren Niederschlag finden. Der Zuschauer muss in der klaren
Durchfiihrung, in der Offenlegung der Mittel, in der Figurenzeich-
nung den Nachweis fiir die Tragfihigkeit der bezogenen Position
erkennen “.'"

Dieses Eigenverstindnis der Gruppe von Theater, dieser Anspruch
an ein anderes, ein alternatives Theaterschaffen dullerst sich auch
immer wieder in “Streitgesprachen® rund um die Funktion des
Theaters, in 6ffentlichen Stellungnahmen und Diskursen. Also in
AuBerungen, die immer wieder die Haltung der Gruppe, ihre Thea-
terkonzeption, ihr Theaterverstandnis zum Ausdruck bringen. So
heiBt es in einem Arbeitspapier zum “1. Osterreichgesprich®, das im
Mai 1979 in Wien unter dem Motto “Theater - Freizeitangebot und
Experiment* tiber die Biihne ging: ,, Allein der Titel dieses ersten
‘Osterreich-Gespriichs ‘ zeigt die totale Misere, den permanenten
Widerspruch, in dem sich die Kunst grundsdtzlich, das Theater
speziell innerhalb unserer gegenwdrtigen Seinsweise befindet,
ndmlich im immanenten Widerspruch von Lernen und Vergniigen,
von Freizeit und Arbeit, von Wirklichkeit und Wirklichkeitsersatz ...
Bedingt durch die okonomische Strukturierung des herkémmlichen
Theaterbetriebes, seinen warenproduzierenden und warentauschen-
den Produktionsbedingungen, nehmen die ‘kulturellen‘ Leistungen
des Theaters den Charakter von Waren an und unterstehen somit
Marktgesetzen. Dadurch hinken die Aussagen der Institution Theater
dem gesellschaftlichen Bewusstsein nach bzw. bewegen sich in deren
Sog, anstatt von sich aus - als Institution des gesellschaftlichen
Uberbaus - diesen Sog auf das Seinsbewusstsein herbeizufiihren“.'”
Der Anspruch der Gruppe ans Theater wird hier einmal mehr als
“verdndernd eingreifend®, als “produktiver Beitrag zur gesell-
schaftlichen Weiterentwicklung* definiert. Ganz im Sinne Brechts
bzw. der Neuorientierung fortschrittlicher Theatermacher in der
Folge des Pariser Mai 1968. Im selben Arbeitspapier schildert die
Gruppe - am Beispiel ihres eigenen Schaffens - die Alternative.
Dabei wird vorangestellt, “dass der Stamm der Gruppe ein relativ
kleiner ist, dass die Gruppenmitglieder auch gemeinsam wohnen -
also die Trennung ‘hie Arbeit - hie Freizeit® faktisch aufgehoben ist -

und dass wir keinem Produktionszwang ausgesetzt sind bzw. uns
88



diesem nicht aussetzen. Allerdings waren dies keine vorgegebenen
Realitdten, sondern Folgen einer langwierigen Auseinandersetzung
mit der Wirklichkeit und ihren Anforderungen, denn die Gruppen-
mitglieder stammten alle aus Theater- bzw. Theaterschulbetrieben,
deren Produktionsbedingungen alles andere als den von uns dann

geschaffenen Vorstellungen entsprachen '™

Diese Arbeitsalterna-
tive der Gruppe hort sich - 1979 - folgendermaBen an: ,, Die Gruppe
‘theaterarbeiterkollektiv ‘ hat bisher - trotz zweijdhrigen Bestandes -
noch kein ‘fertiges ‘ Stiick gespielt, sondern sich stets einem
bestimmten Themenkreis gewidmet, diesen in monatelanger
theoretischer Kleinarbeit aufgearbeitet und dann versucht, das zu
dieser Thematik fiir unsere Zeit den Gruppenmitglieder wichtig
Erscheinende mittels sinnlich-theatralischer Formen zu vermitteln,
also faktisch im Verlauf des Auf- bzw. Erarbeitungsvorganges
selbst ‘Stiicke ‘ zu konzipieren, zu schreiben. Das Bemiihen um den
Abbau hierarchischer Strukturen und Entfremdungssituationen zeigt
sich darin, dass die Gruppenmitglieder - von den ersten gedankli-
chen Uberlegungen, iiber Literaturver- und Texterarbeitung, Uber-
legungen und Versuchen beziiglich Umsetzungsmoglichkeiten, bis hin
zur Schaffung von Plakaten, Programmbheften, aber auch Diskussi-
onsabenden und offentlichen Arbeitsprogrammen - alles unter einem
Dach zu vereinen bestrebt sind. Dass die Gruppenmitglieder bemiiht
sind, all diese Tdtigkeiten innerhalb der Gruppe kollektiv zu
bewidltigen - wohl unter stindiger Beriicksichtigung gesamtgesell-
schaftlicher Vorgdnge und der permanenten Auseinandersetzung mit
dem Publikum, aber eben unter Ausschluss von Arbeitsmethoden, die
- selbst im kleinsten - Uniiberpriifbares, nicht in der Arbeit Ge-
wachsenes beinhalten. Der grofie Gott ‘Regisseur‘ ist an den Nagel
gehdngt, es gibt de facto keinen designierten Leiter oder Ober-
macher - es gibt nur noch bewusste, zeitgendossische Theaterschaf-

fende. Ober aber, jeder der Gruppenmitglieder ist unter anderem
auch Regisseur. Obermacher, Leiter. Gedankliche Aufbereitung,

Texterstellung, Regie, Darstellung, analytische Vor- und Nach-
bereitung bilden eine untrennbare Funktionseinheit. Eine Funktions-
einheit, die aber nur durch ein standiges Miteinander (und damit

‘Gegeneinander ‘ im dialektischen Sinn) aller Gruppenmitglieder
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gegeben ist. Und erst dieses Miteinander, diese Gemeinsamkeit bietet
Gewdhr fiir den Abbau von Konkurrenzverhalten, vom Verkauf
kiinstlerischer Produkte unter den Aspekten gewisser Marktgesetze,
vom Widerspruch ‘Wirklichkeit und Wirklichkeitsersatz, Arbeit und
Freizeit, Freizeitangebot und Experiment '™

Das Verstindnis der Gruppe ist also von Beginn an ein klar
politisches. Theater hat fiir die Gruppenmitglieder die Funktion,
gesellschaftspolitisch brisante Themen aufzugreifen, Denkansto3e

zu liefern, historisch einzugreifen. Deutlich formuliert hat das ein
Gruppenmitglied in einem Interview anldsslich der Premiere des
Stiickes “Jungfrau, Mutter oder Hure* in Salzburg im Magazin
“Stimme der Frau®. Gefragt nach den wesentlichsten Unterschieden
zwischen den Stadt- und Staatstheatern und der Arbeit des “theater-
arbeiterkollektivs* heil3t es da: ,, Also, die Unterschiede liegen in

der vollig unterschiedlichen Struktur, in der 6konomischen Bedingt-
heit. Wiihrend die herrschenden Theaterbetriebe das herrschende
Ganze reprdsentieren, also ein Teil der biirgerlichen Seinsweise
darstellen, orientieren wir uns an gesamtgesellschaftlichen Alter-
nativen zum Bestehenden. Darum auch glaube ich nicht daran, dass
man diese biirgerlichen Hduser von innen her verdndern kann, wenn
nicht parallel dazu gesamtgesellschaftliche Verdnderungen vor sich
gehen. Diese okonomische Bedingtheit, der sich das biirgerliche
Theater letztendlich immer anzupassen und unterzuordnen hat, wirkt
sich primdr mal nach innen aus. Wéihrend zum Beispiel an den Stadt-
theatern vier bis fiinf Wochen Zeit fiir eine Produktion da ist, der
Schauspieler dadurch tiberhaupt nicht die Méglichkeit hat, sich
entsprechendes Wissen anzueignen, dadurch seiner eigenen Arbeit
vollig entfremdet gegentibersteht, was natiirlich den ganzen kli-
scheehaften Spielweisen, die an Osterreichs Biihnen vorhanden sind,
Tor und Tiir offnet, arbeiten wir an einer Produktion viele Monate
lang, widmen uns der Projektarbeit und arbeiten in einem kollektiven
Prozess. Das heifst, dass da niemand ist, der uns irgendetwas
vorsetzt, was wir dann umzusetzen hdtten. Wir suchen uns unsere
Themen selbst bzw. die gesamtgesellschaftliche politische Seinsweise
bestimmt das jeweilige Thema, dessen wir uns annehmen. Dann

versuchen wir uns moglichst viel Wissen zur jeweiligen Thematik an-
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zueignen, weil wir der Meinung sind, dass man ohne Wissen nichts
zeigen kann. Und dann erst gehen wir langsam an die Umsetzung,
also an die ‘rein theatralische Arbeit‘. Auch hier erfolgt der
Prozess kollektiv. Von der ersten Konzeptionsiiberlegung iiber das
Textfinden und -schreiben bis hin zu konkreten Umsetzungserpro-
bungen. Eben weil das erforderliche Wissen als Voraussetzung fiir
Gesprdche und Diskussionen vorhanden ist. Dazu kommt, dass -
nach auf3en hin - bei uns die so genannten ‘Sachzwdnge  eines ver-
biirokratisierten Apparates und eines zu befriedigenden Abonnemen-
tenpublikums und wie das sonst noch so schon heifit, wegfallen; dass
die Entwicklung zu unserem Verstindnis von Theater eine ziemlich
radikale war und ist, ohne Kompromisse und grofie Anpassung. Was
natiirlich noch lange nicht heifst, dass wir alternativ einzig der
Alternative willen sind. Alternatives Theatermachen, das heifst fiir
uns grundsdtzlich mal, unsere Arbeit an produktiven, gesamtge-
sellschaftlichen Alternativen zu orientieren, was dann zwangsldaufig
zu alternativen Strukturen, Organisationsformen, Inhalten und
Asthetiken fiihrt "’

Dieses grundsétzlich “politische Verstidndnis von Theater und die
damit zusammenhéngenden bzw. danach ausgerichteten Vorstellung-
en von Arbeitsweisen und Organisationsstrukturen waren letztend-
lich ausschlaggebend fiir die Griindung der Gruppe “theaterarbeiter-
kollektiv*. ,, Zu Beginn des Jahres 1977 entschloss sich ein Teil der
Schauspiel- und Regiestudenten der Hochschule fiir Musik und
darstellende Kunst in Graz - unzufrieden mit den angewandten
Lehrmethoden, jedoch wissend um die Schwierigkeit von Struktur-
verdnderungen innerhalb unserer Kulturinstitutionen - zu praktisch-
er Eigeninitiative. Die geschaffene Arbeitsgruppe setzte sich zum
Ziele, das zu verwirklichen, was innerhalb des herrschenden Hoch-
schulbetriebes (und innerhalb des biirgerlichen Theaters) angeblich
nicht moglich ist: Projektstudium und Gruppenarbeit als kollektiven
Prozess“.""" Zu dieser Arbeitsgruppe stieBen bereits fertig
ausgebildete (sich im antagonistischen Ganzen aber unzufrieden
fithlende) Schauspieler und im Herbst desselben Jahres - faktisch
gleichzeitig mit der ersten Produktion - wurde die Freie Gruppe

“theaterarbeiterkollektiv gegriindet. ,, Nach monatelangen theoreti-
91



sehen Vorarbeiten, in denen es vor allem um die Funktion der
Kunst, speziell des Theaters und um Probleme des Schauspielerda-
seins ging, wurde das erste Produkt der Arbeitsgruppe der Offent-
lichkeit vorgestellt: die Produktion ‘Friede den Hiitten, Krieg den

.. 178
Paldsten “.

Der Entstehungsprozess der Gruppe ist ein dhn-

licher wie der des - im ersten Teil dieser Arbeit skizzierten -
Ensembles “Rote Riibe*, das 1973 aus Studenten der Miinchner
Otto-Falkenberg-Schule hervorging. Hier wie da waren es politisch
kritische junge, vom 68er-Geist inspirierte Studenten, die sich
weigerten, den “klassischen Theaterweg* zu gehen, die dem Vor-
sprech-Ritual absagten, die Ausbildungssituation an der Hochschule
in Frage stellten und dadurch fiir Aufruhr und Aufregung sorgten.

So kam es etwa in Graz im Sommer 1977 zum EXklat, als sich Studen-
ten, die in der “Vorbereitungsgruppe theaterarbeiterkollektiv*
mitwirkten, weigerten, an einer vom Studienrichtungsleiter unzu-
langlich vorbereiteten, nur halbherzig erprobten Inszenierung
weiterhin mitzuarbeiten. Es folgten 6ffentliche Diskussionen um die
Funktion des Theaters, um die Ausbildungssituation und letztendlich
der Riicktritt des Studienrichtungsleiters.'”

Die Entscheidung zur Griindung der Gruppe “theaterarbeiterkollek-
tiv war also eine bewusst radikale, vom kulturpolitischen Ver-
standnis der zukiinftigen Gruppenmitgliedern geprégte. Analog der
im ersten Teil der Arbeit skizzierten Neuentwicklung des Theaters
im deutschsprachigen Raum ab Mitte der 60er-Jahre, wurde die
grundsitzliche Funktion des Theaters hinterfragt, wurde die
pluralistische Haltung, die Organisationsstruktur und der hierarchisch
bestimmte Arbeitsstil des biirgerlichen Theaters kritisch negiert.
Nicht die Sehnsucht nach (mehr oder weniger zufélligem, von Gliick
bestimmtem) Starruhm, das Spiel des Spieles willen, das “Schau-
spielerdasein um jeden Preis® ... stand im Zentrum der Uberlegun-
gen, sondern die Funktion des Theaters als gesellschaftsbeeinflus-
sendes Medium und die Rolle der Beteiligten in diesem. In

einer 1980 erschienenen Broschiire hei3t es zusammenfassend iiber
die Motivation der Gruppengriindung: ,, Ziel der Gruppenbildung
war es, sich von herrschenden Grundstrukturen des biirgerlichen

Theaters zu losen und eine inhaltliche, formale und organisatorische
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Alternative anzustreben, die sich an der gesellschaftlichen Wirk-
lichkeit und ihren Anforderungen orientieren sollte. Wesentlichs-

ter Aspekt dabei war der Versuch des Projektstudiums und der Grup-
penarbeit, der bewirkte, dass sich die Gruppenmitglieder kritisch
gepriifte Fihigkeiten aneigneten, dass die arbeitshemmende Theater-
hierarchie (Fiihrer und Gefiihrte) abgebaut, und dass Entfremdungs-
situationen innerhalb des Ensembles, als auch Vorgdngen und

Dingen gegeniiber, grofiteils aufgehoben wurden “."™

Cb) Kollektives Miteinander
Der gemeinsame Arbeits- und Lebensprozess
als Bestandsteil eines funktionierenden Ganzen

Ist die kultur- und gesellschaftspolitische Haltung der Gruppen-
mitglieder, der fixierte Anspruch von der Funktion des Theaters

der urspriinglich kleinste, allen Beteiligten gemeinsame Nenner bei
der Uberlegung zur Gruppenbildung, so kristallisiert sich bereits

im weiteren Findungsprozess heraus, dass eben dieser Moment sich
entwickeln und zu einer selbstverstiandlichen Gro3e werden muss,
an der sich jegliches weitere Tun messen und orientieren kann.

Aus diesem Grunde kommt es bereits in der Vorbereitungsphase zur
Schaffung einer Wohngemeinschaft, die bis zur Auflosung der Grup-
pe beibehalten wird. Dadurch sollte der antagonistische Widerspruch
der beiden Begriffe Arbeit und Freizeit aufgehoben werden, sollte
das Verstiandnis von Theater als gesellschaftspolitisches, das ganze
Leben durchdringendes Medium im Gruppenalltag seinen Nieder-
schlag finden. Beim erhobenen Anspruch an die Funktion des
Theaters schien es undenkbar, “Arbeit* als etwas zu begreifen, was
isoliert und auf einige Stunden am Tag beschrinkt abliuft, wahrend
dann das Leben, die Freizeit beginnt. Solch eine Trennung wider-
sprach auch der Vorstellung vom SpaB, der Lust, dem Vergniigen an
einer Theaterarbeit im von der Gruppe erhobenen Sinne. Arbeit wird
nicht im spétkapitalistischen Verstindnis als Zwang des Broterwer-
bes verstanden, sondern als Moglichkeit zur Selbstverwirklichung
des Menschen. Die Verbindung von Arbeits- und Lebensstil, von
kiinstlerischer und privater Existenz, von individuellem und ge-

sellschaftspolitischem Dasein sollte in der Schaffung einer Ar-
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beits- und Wohngemeinschaft nicht nur ihren Niederschlag finden,
sondern sich auch produktiv auf die weitere Entwicklung der Gruppe
auswirken. Diese Konstellation dusserte sich denn auch im selbst-
verstindlichen Spal} an der Arbeit, die nicht mehr als solche im
Sinne von “Zwang* verstanden wurde. “Arbeitssituation* war stets
(oder aber auch nie) gegeben (ob schon beim Friihstiick oder spét
abends heim Zusammensitzen mit Auenstehenden), wurde aber
nicht als solche im in unserer Gesellschaft iiblichen Sinne gesehen.
Da Theater nicht mehr als “Formgebung durch den Regisseur* zwi-
schen 10 und 12 und 14 und 18 Uhr verstanden wurde, sondern als
“untrennbare Funktionseinheit von gedanklicher Aufarbeitung, Text-
erstellung, Umsetzung, Darstellung, analytischer Vor- und Nach-

bereitung aller Beteiligter ™!

, war eine klar erkennbare Aufhebung
der Entfremdung der Arbeit gegeniiber gegeben, wurden Literaturer-
und -verarbeitungen, Informationen, Diskussionen, Gespréche ...
ebenso als lustvoll-produktives Tun empfunden wie das Suchen nach
konkreten kiinstlerischen Umsetzungsideen.

All dies hingt unmittelbar mit der kollektiven Arbeitsweise, mit
dem Abbau hierarchischer Strukturen innerhalb der Gruppe zusam-
men. Wobei unter Gruppe und Kollektiv nicht eine Nivellierung
verstanden wird, sondern das sinnvolle Zusammenwirken einzelner
Qualititen. Kollektivismus wird also nicht quantitativ sondern
qualitativ gesehen. Die Entfaltung individueller Féhigkeiten in-
nerhalb des kommunikativen Zusammenwirkens der Gruppe - unter
standiger Kontrolle am eingenommenen Standpunkt - ist das
eigentlich Entscheidende. ,, Die Gruppe versucht einen kollektiven
Arbeitsprozess anzustreben, versucht innerhalb der Arbeit jegliche
Hierarchie zu beseitigen, die Entfremdung gegeniiber Vorgdngen
und Dingen aufzuheben, versucht ein produktives Miteinander anzu-
streben. Wohl ist eine konstruktive Aufgabenteilung unumgdnglich,
wesentlich ist jedoch die stindig vorhandene kollektive Verant-
wortung aller Gruppenmitglieder“."** Individuelle Fahigkeiten wer-
den einerseits zu gruppendynamischen, kollektiven Entwicklungen
genutzt, fordern dadurch andererseits den Einzelnen aber auch,

seine personlichen Féhigkeiten stindig zu hinterfragen und voran-

zutreiben. Ein Beispiel: Gruppenmitglieder, die korperlich-bewe-
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gungstechnisch anderen voraus sind, leiten das tigliche Training.

Da dieses aber nicht als isoliertes, abgehobenes “Gehiipfe* ab-

l4uft, sondern bereits mit der Suche nach inhaltlichen Formfindun-
gen verbunden ist, sind die “Trainer* nicht nur gezwungen, ihre
Vorgaben genau zu iiberlegen und ihre Anregungen zu priifen. Sie
werden in ithrem Tun auch von den Ausfiihrenden, also den restlichen
Gruppenmitgliedern, kontrolliert und in Frage gestellt. Ahnlich
verhilt es sich auch in anderen Bereichen. Etwa bei der Texter-
stellung, bei der kollektiven Inszenierung, beim Biihnenbau und der
Kostiimbildung, bei Diskussionsveranstaltungen, etc. Da eine ge-
meinsame Haltung der Gruppenmitglieder vorhanden ist, das Wissen
um die jeweilige Thematik bei allen etwa gleich ist, ist zwar ein
gewisses arbeitsteiliges Prinzip anwendbar, werden individuelle
Féhigkeiten benutzt, jedoch werden diese stets am jeweiligen Pro-
jekt gemessen, wird jegliches Tun am kollektiven Anspruch ausge-
richtet und jeder gemeinsame Arbeitsschritt kollektiv verantwor-

tet. Das heift: trotz der Nutzung, Anwendung und Foérderung indi-
vidueller Fihigkeiten bleibt das Wissen um die Sache bei allen
Beteiligten gleich bzw. wird dadurch fiir alle noch grofB3er.

Dieses Kollektivverstindnis (im Zusammenhang mit der zuvor be-
schriebenen Negierung des Begriffes “Arbeit™ im biirgerlichen Sinn)
bestimmt denn auch entscheidend die konkrete Arbeitsweise der
Gruppe. Ausgehend vom kultur- und gesellschaftspolitischen
Verstindnis der Gruppe kristallisiert sich im Gespriach ein Thema
heraus, das einerseits gesellschaftspolitisch wichtig und inter-

essant ist, das andererseits aber auch bedeutend und weiterbrin-
gend fiir die Gruppe selbst, fiir die Gruppenmitglieder ist. Dieses
Thema wird dann von den verschiedensten Seiten her in langwieri-
ger Kleinarbeit kollektiv durchleuchtet. Literatur dazu wird

gesucht und studiert, Vortrdge und Referate werden gehalten, Dis-
kussionen werden gefiihrt. Parallel dazu wird aber nicht auf die
tigliche Probe, das tégliche “Training* verzichtet. Wobei dieses
dazu dient, erste sinnlich-dsthetische Zugédnge zum Thema zu finden.
In diesen darstellerischen Improvisationsprozessen zum Thema wer-
den erste Stil- und Haltungselemente erprobt, werden bestimmte For-

men und Abléaufe gefunden, die dann wieder theoretisch am Thema
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und an der politischen Gruppenhaltung gemessen werden. So entste-
hen - wie dies Klaus Kemetmiiller 1979 im “Extrablatt™ schreibt -
Arbeiten “dhnlich wie seinerzeit auf Zadeks Bochumer Spielwiese,
wo man zundchst dazu tiberging, nach Spielvorlagen frei zu improvi-
sieren und spdter eigene Stiicke kollektiv innerhalb eines langwie-
rigen Probenprozesses erarbeitete und schrieb ... in einer span-
nenden, selbst erarbeiteten, die Texte optisch verlebendigenden
Spielweise “.'" Ein Themenkreis wird von der Gruppe durchschnitt-
lich ein halbes Jahr lang intensivst behandelt. Auf dieser Basis
entsteht allen Beteiligten ein fundiertes und kritisches Wissen,

das erst die Basis fiir das Spiel selbst bietet. Zu jedem dieser
Themenkreise wird in der Regel eine gro3ere Produktion erstellt,
wobei es Ofters der Fall ist, dass erste Arbeitsergebnisse bereits

in einer Art “Vor-Produktion* gezeigt werden oder aber, dass sich
an die eigentliche Produktion weitere ‘“Nach-Produktionen® an-
schlieBen. ,, Bei den Produktionen handelt es sich nicht um szenisch
umgesetzte Spielvorlagen, sondern um Themenkreise, die in monate-
langen Vorarbeiten entsprechend analysiert und gewertet wurden,
ehe die Gruppenmitglieder - ohne hierarchische Strukturen und
daraus resultierenden Entfremdungssituationen - sich ‘ihre Stiicke
selbst konzipierten, schrieben und erprobten*."** Etwa ab 1980
wird das Zielgruppenpublikum direkt in die Aufbereitung des
Themenkreises einbezogen, indem einerseits Vortridge, Referate,
Diskussionen, etc. 6ffentlich (und nicht mehr nur innerhalb der
Gruppe) organisiert und durchgefiihrt werden und indem andererseits
zum jeweiligen Thema bereits in der Aufbereitungsphase kiinstler-
isch-kulturelle Momente (wie Lesungen, Filme, Diavortrige, etc.)

gezeigt, vorgetragen und vermittelt werden.

Cc) Themen und Inhalte
Markante, gesellschaftspolitisch brisante
Historien und relevante Probleme unserer Zeit

Entsprechend seinem kulturpolitischen Selbstverstindnis sind die
Themen, die sich die Gruppenmitglieder des “theaterarbeiterkol-
lektivs® selbst stellen, einerseits markante historische, den Ver-

lauf der Geschichte entscheidend priagende Abschnitte, an denen
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sich konkretes politisches Verhalten nachzeichnen und interpre-
tieren ldsst und andererseits aktuelle, politisch wichtige (‘“unter

den Nigeln brennende®) Themen der Gegenwart. Wobei sich diese
beiden Bereiche nicht selten gegenseitig bedingen bzw. erginzen
und fortfiihren. Denn einerseits sind die Riickgriff e in die Ge-
schichte ja nur dann gesellschaftspolitisch relevant und sinnvoll,
wenn sie fiir die Gegenwart und Zukunft nutz- und brauchbar sind.
Und andererseits lassen sich Erscheinungen der Gegenwart vielfach
historisch erkldren und begriinden bzw. haben in der Geschichte

ihre Wurzeln und Verankerungen.

Von der Gleichzeitigkeit der Ereignisse her ist es zwar eher ein
Zufall (nicht jedoch vom politischen Verstiandnis), dass der erste
Themenbereich, dem sich das “tak* (theaterarbeiterkollektiv) wid-
met, jenen Stoff beinhaltet, den einerseits das “Théatre du Soleil*
und andererseits die Berliner Theatermanufaktur in ihren ersten
selbst konzipierten Produktionen aufgriffen: Die Grofle Franzosische
Revolution von 1789 und die Deutsche Revolution von 1848. Also
die Zeit des von den Volksmassen erzwungenen Uberganges von
feudaler zu biirgerlicher Herrschaftsordnung.

Beim “tak* erfolgt diese Auseinandersetzung rund um die Person
von Georg Biichner. Das Thema ist fiir die Gruppe intern deshalb
von relativ groBBer Bedeutung, weil diese Auseinandersetzung noch in
die Zeit der Gruppengriindungsvorbereitung fillt, als sich Studenten
der Schauspielabteilung - unzufrieden mit der herrschenden Situation
- eigene Gedanken iiber die Funktion des Theaters machten. Da
diese Studenten grofiteils aus biirgerlichen Verhéltnissen kamen und
so zum Grofteil auch die biirgerliche Geschichtsschreibung mit sich
trugen (und weil andererseits ihr Unbehagen mehr ein gefiihlsmés-
siges, denn ein kultur- und gesellschaftspolitisches war), schien die
Beschéftigung mit einem Bereich wichtig, an dem sich die Historie
kritisch analysieren und reflektieren ldsst.

Andere wesentliche historische Riickgriffe wurden auf des deutsch-
Osterreichische Revolutionsjahr 1918, auf die “goldenen 20er-
Jahre, auf das Biirgerkriegsjahr 1934 in Osterreich und vor allem auf
die Zeit des Nationalsozialismus getdtigt und in monatelanger

Kleinarbeit analysiert, gewertet und interpretiert, ehe Produktionen
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dazu geschaffen wurden.

Noch weiter in der Geschichte zuriickgegriffen wurde von der
Gruppe bei der Auseinandersetzung rund um die Situation der Frau,
wo der Themenkreis von der Urgesellschaft bis zum heute reichte.
Aber auch jene aktuellen Bereiche, denen sich die Gruppe widmete -
etwa den Themen “Neofaschismus und Rechtsradikalismus®, “Frie-
denssicherung®, “Werbung und Massenmedien® oder “Schwanger-
schaftsabbruch® - wurden stets in ihrem historischen Kontext auf-
gearbeitet und verwertet.

Zwar waren manche Produktionen Auftragsarbeiten fiir Initiativen
und Organisationen (Gewerkschaftsbund, Arbeiterkammer, Jugend-
organisationen, Antifaschistisches Komitee, Friedensbewegung,
etc.). Doch wurde der Auftrag von der Gruppe stets nur dann
kollektiv akzeptiert, wenn das Thema der Auseinandersetzungsphase
der Gruppe entsprach.

Analog dem Gruppenverstdndnis von der Funktion des Theaters und
dem gesellschaftspolitischen Standpunkt, den die Gruppenmitglieder
einnahmen, engagierten sie sich auch in den verschiedensten
“auBertheatralischen® Bereichen. So etwa in der Friedensbewegung
oder in antifaschistischen Komitees. In Salzburg wurden in den
Sommermonaten mit Kindern emanzipatorische Theaterprojekte
“von Knirpsen fiir Knirpse* auf die Beine gestellt. In Bad Ischl
arbeitete die Gruppe an einem Langzeitprojekt mit Schiilern und
Lehrlingen zusammen. Fiir die Arbeiterkammer und den Gewerk-
schaftsbund in Salzburg wurden “Arbeiterkulturwochen* konzipiert.
Im eigenen Haus, in der “Gnigler Kunstmiihle®*, wurde ein Kultur-,
Jugend- und Begegnungszentrum zu installieren versucht, etc.
Vereinzelt und sporadisch arbeiteten Gruppenmitglieder auch in
anderen “fortschrittlichen* Ensembles mit, etwa in den Jugend-
theatergruppen des Grazer und des Salzburger Schauspielhauses.
Bemerkenswert auch, dass gleich zwei Mitglieder der Gruppe - 1984
und 1986 - den “Georg-Rendl-Literaturpreis der Salzburger Arbei-
terkammer fiir “ein engagiertes, sozialkritisches, kiinstlerisch
anspruchsvolles und herausragendes literarisches Schaffen erhielten
und dass einem Gruppenmitglied fiir 1985 das Nachwuchs-Staats-

stipendium fiir Literatur gewéhrt wurde.
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Ein wesentlicher Bestandteil im Transport und der Vermittlung der
gewdhlten Themen und Inhalte bildet das jeweilige Programmheft zu
den Produktionen, das die eingenommene Haltung der Gruppe, die
kiinstlerische Umsetzung, durch exakt recherchierte Belege doku-
mentieren und verstdndlich machen soll. Umfangreiche, ausfiihrliche
Broschiiren, Dokumente-Mappen, historische Schriften, etc., die dem
Zuschauer mitgegeben werden, haben - analog dem Versténdnis der
Gruppe von der Funktion des Theaters - die Aufgabe, den Interes-
sierten iiber den Kunstmoment hinaus zu beschéftigen, sollen ihm
bewusst machen, dass das Anliegen des “theaterarbeiterkollektivs*
nicht nach zweistlindiger Bithnendarstellung beendet ist. ,, Das iib-
licherweise sonst zur nebensdchlichen Begleiterscheinung reduzierte
Programmbheft gelangt dabei durch seinen teils dokumentarischen
Charakter zur wichtigen Ergdnzung des szenisch Dargestellten “,
schreibt etwa Riki Winter in einer Kritik iiber ein ‘“Neofaschismus-
programm®'®*. Wie iiberhaupt - neben der kiinstlerischen Formfind-
ung, von der im néchsten Kapitel die Rede ist - die intensive und
genaue Auseinandersetzung mit den aufgegriffenen Themen ein ent-
scheidendes Kriterium (nicht nur fiir die Gruppe selbst) bei Publi-
kum und Kritik darstellt. ,, Wie ernst das ‘theaterarbeiterkollek-

tiv ‘ seine Theaterarbeit nimmt, beweisen die intensiven Vorstu-

dien sowie das permanente Hinterfragen der politisch-sozialen

Gegebenheiten “.'*

,, Verantwortungsbewusstsein, exakte und griind-
liche Gedankenarbeit, wacher Sinn fiir das Heute und seine Erfor-
dernisse, echte Verbundenheit kiinstlerischer Formung mit den ar-
beitenden Menschen . . . sei das, was das “tak* von anderen Biih-
nenensembles unterscheide.'®” |, Ob es sich um Vergangenes oder
Gegenwidrtiges handelt: immer steht die Uberpriifung und kritische
Kommentierung gesellschaftlicher Entwicklungen und Missstdinde im
Blickpunkt“."® Als Beispiel dieser umfassenden Auseinandersetzung
mit dem jeweiligen Thema sei das “Februar-34-Projekt™ genannt, mit
dem sich die Gruppe 1983/84 rund eineinhalb Jahre beschéftigte.
Dazu wurde - neben der Hauptproduktion “Der Biirgerkrieg in Oster-
reich, eine multimediale Collage in Szenen, Bildern, Texten und
aktionistischen Formen* - einerseits ein breit gefichertes kulturelles

Begleitprogramm geschaffen und andererseits eine Vielzahl
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an Dokumentationsmomenten erstellt. So kam es beispielsweise zur
szenischen Lesung der “Koloman-Wallisch-Kantate* von Bertolt
Brecht; zu einer Prisentation von Szenen, Liedern und Texten aus
dem Osterreich des Jahres 1934 gemeinsam mit der Ostberliner
Brecht-Interpretin Sonja Kehler; zur Erstellung einer Text-Dia-
Montage; zur Nachfolge-Produktion “Paragraph 144 - Frauen im
34er-Jahr®, sowie zur Herausgabe der Broschiire “Der Biirgerkrieg in
Osterreich (nach dem Bericht von Ilja Ehrenburg); einem umfang-
reichen Text- und Szenenheft zur Produktion “Der Biirgerkrieg in
Osterreich®; einer Broschiire “Augenzeugen berichten®, in der ehe-
malige Schutzbiindler zu Wort kommen; einem historischen Abriss
unter dem Titel “Vom November 1918 zum Februar 1934“, in dem
die geschichtliche Entwicklung an Hand von Originaldokumenten
belegt wird; zur Mappe “Arbeitsmaterialien* mit 60 Bléttern, in
denen originalgetreu Plakate, Flugblitter, Zeitungsausschnitte,
Statistiken, etc. der Zeit wiedergegeben werden oder zur Ausstellung
“Der Weg in den Februar®, die an jedem Auftrittsort gezeigt wird
und faktisch “Einfiihrungs-, Einstimmungsbestandteil” der jewei-
ligen Auffithrung ist.

Wobei die Ausgabe des Begleitmaterials nicht als simples “in die
Hand driicken* vor oder nach dem Spiel gesehen werden darf,
sondern vielfach in die Theaterproduktion unmittelbar einflief3t. Etwa
wenn im Stiick “Friede den Hiitten, Krieg den Palésten* der hekto-
graphierte “Hessische Landbote* als szenische Aufbereitung “heim-
lich* (weil verboten) dem Zuschauer zugesteckt wird und dieser
unmittelbar die Gefihrlichkeit des Lesens dieser Schrift nachvoll-
ziehen kann. Oder wenn in der Produktion “November 1918 im
Pausenspiel Freibier verteilt wird, mit dem die Zuschauer “gekauft*
werden und sich an dieser Bierflasche eine Kleinbroschiire als
Anhinger befindet, in der mittels Originaldokumenten der Zeit den
Massen von der Teilnahme an den revolutiondren Umtrieben
abgeraten wird.

Das Verstandnis der Gruppe von der Funktion des Theaters und das
Aufgreifen gesellschaftspolitisch relevanter Themen erféhrt seine
Fortfiihrung zwangslaufig auch in der Suche und Ansprache eines

anderen Publikums. Eines Publikums, das einerseits von der Proble-
100



matik unmittelbar betroffen, andererseits aber vom Theater selbst
faktisch “ausgesperrt™ ist. ,,Die Gruppe versucht ... vor allem jene
anzusprechen, die vom herrschenden Theater inhaltlich, formal oder
organisatorisch ausgeschlossen bleiben bzw. sich auf Grund der
Konstellation des herrschenden Theaters (zwangsldufig) selbst
ausschlieBen“."™ Entsprechend breit gestreut sind denn auch die
Auftrittsorte des “theaterarbeiterkollektivs®, die von der Straf3e,

von Plitzen, Hofen und 6ffentlichen Treffpunkten {iber Jugendzent-
ren, Fabriksrdumlichkeiten, Schulen, Arbeiterlokalen, Volksheimen,
Bezirkstreffpunkten, Wirtshaussilen, alternativen Kulturtreffs ...

bis zu riesigen Veranstaltungshallen reichen. Das Spiel im kleinen
Rahmen vor achtzig bis hundert interessierten Jugendlichen wird
ebenso gesucht wie der Auftritt vor einem fiir eine sinnvolle Sache
mobilisierten Massenpublikum. So tritt die Gruppe wéhrend ihres
mehr als achtjéhrigen Bestehens in improvisierten Raumlichkeiten in
kleinen Dorfern und Gemeinden ebenso auf wie vor tausenden
Besuchern in der Wiener Kurhalle Oberlaa, bei Antifaschistischen
Kundgebungen oder Friedensfesten in Zelten oder auf 6ffentlichen
Platzen. Wobei entscheidend stets die entsprechende Auf- und Nach-
bereitung mit den Zuschauern ist, die im kleineren Rahmen - neben
dem entsprechenden Informationsmaterial - im personlichen Ge-
spréch, in der Diskussion gesucht wird, wahrend bei GroBveran-
staltungen diese iiber entsprechende Medien, iiber zuvor laufende
Stral3enaktionen, iiber den auf- und nachbereitenden Kontakt von der
Biihne herunter erfolgt.

Eben durch die klare Haltung der Gruppe, durch das Auf greifen
emanzipatorischer Themen, den kompromisslosen Einsatz fiir die Sa-
che, die Kritik an bestehenden Verhiltnissen, kommt es auch immer
wieder zu politischen Auseinandersetzungen, die von Behinderun-
gen, Anzeigen bis zu Auffiihrungsverboten reichen. Als etwa ein
Ausschnitt aus der Produktion “Interruptus, Szenen zum Mythos vom
schwachen Geschlecht* im Fernsehen gezeigt wurde, “montierte ein
beleidigter Seher sein Unbehagen beim Bischof. Der liefs der Grup-
pe, die bei den Minoriten (einem Kulturzentrum in einem Grazer
Kloster - Anmerkung des Verfassers) gastweise die Show einstudier-

te, die frohe Botschaft iibermitteln, dass er derlei (und noch vieles
101



mehr) in seinem Hause nicht wiinsche“."*® Als 1981 die Produktion
“Die Haken zusammen — das Kreuz geschlagen® in Bad Ischl
aufgefiihrt wurde, erscheint einige Tage spiter in der “Wochenrund-
schau‘ ein Foto des Stiickes mit folgendem Bildtext: ,, Ein Szenen-
foto vom montdiigigen ‘SPO-Theater im Kongresssaal des Ischler
Kurhauses, bei dem gute schauspielerische Leistungen geboten wur-
den. Von der Auswahl der Texte her muss eine derartige Darstellung
jedoch abgelehnt werden, sie strotzte nur so von Anschuldigungen
gegen ‘den hitlertreuen Kameradschaftsbund‘, den OTB, Kiirntner
Heimatdienst aber auch Exekutive, Militir und den Klerus. Man
kann nur hoffen, dass derartige Krdfte in unserem Staate nicht die
Oberhand gewinnen “."”' Was folgte, war eine heftige Auseinander-
setzung um die Auffiihrung in den Medien. ,,... ich méchte Ihnen
sicherlich im Namen der grofsen ‘schweigenden * Mehrheit fiir Thre
negative, mannhafte Beurteilung des anormalen Stiickes danken “,
schreibt ein Leser an den als Sittenmoralisten bekannten Wochen-
post-Redakteur Peter Huemer, der meint, “sieben Jahre Zeitge-
schichte kénnen und diirfen nicht einfach ausradiert werden “."**
SchlieBlich kommt es zum aufBergerichtlichen Vergleich zwischen
dem Veranstalter, dem Bildungsreferat der SPO Bad Ischl, und den
Zeitungsherausgebern. Relativ harmlos dagegen - aber doch die
politische Haltung der Gruppe unterstreichend - was wiéhrend einer
Auffithrung von “Wir sind so frei” in Wien geschah: ,, Offensichtlich
von der Brisanz der dargelegten Probleme konkret betroffen, sprang
ein SP-Funktiondr laut murrend wdhrend der Vorfiihrung auf und
verliefs unter ‘Das ist doch eine kommunistische Propagandaveran-
staltung “~-Geschimpfe den Saal“."” Dasselbe Stiick fithrte zum Ab-
bruch des “4. Gmundner Altstadtfestes®. ,, Rechte Kreise provozier-
ten mit ihren Missfallensduf3erungen die Stadtpolizei, die auch
prompt einschritt ... und das Fest beendete“."** Am stirksten war der
Protest aus konservativ-reaktionéren Biirgerschichten gegen die Ar-
beit des “theaterarbeiterkollektivs® wohl an der Produktion “Jung-
frau, Mutter oder Hure* zu verspiiren. Wobei es dabei weniger um
den Inhalt, also das tatsdchlich Gesehene, Gehorte, Dargebotene
ging, als vielmehr um den Titel selbst und - vor allem - um das dazu-

gehorige Plakat. Thema der Produktion war die Fremdbestimmung
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der Frau durch eine dominante Mannergesellschaft, ihre Benutzung
durch den Mann grundsitzlich, abgehandelt an der Problematik
“Schwangerschaftsabbruch und Verhiitung“. Da diese Abhandlung in
Form einer satirisch-kabarettistischen Revue erfolgte, wurde auch
das Plakat entsprechend gestaltet: Frauenbeine, von personifiziertem
Klerus und Gericht gewaltsam gespreizt. Den beiden “Strichménn-
chen* in den Mund gelegt ein Ausspruch aus der Frauenbewegung,
diesen jedoch in der Umkehrung ins Gegenteil verkehrt: “Ob Kinder
oder keine, entscheiden wir alleine®. Auf Grund dieses Plakates gab
es Anzeigen in Tirol, Bayern und Oberdsterreich, in Salzburg gab

es heftige Proteste von OVP-Seite gegen eine Auffiihrung des
Stiickes durch die “Sozialistische Lehrergewerkschaft™ und in
Vorarlberg wurde faktisch ein Auftrittsverbot ausgesprochen.
Nachdem es bereits einen Auffiihrungsvertrag und fixierten Auffiih-
rungstermin zwischen dem “tak* und dem Bludenzer Kulturverein
“Denk-mal“ gab, weigerte sich der “Katholische Volksverein“ (der
eigentliche Besitzer des Stadtsaales, des Auffiihrungsortes), seine
Réaumlichkeiten fiir “sittenwidrige Zwecke* zur Verfligung zu
stellen. Der Mieter des Saales, die SPO-dominierte Stadt Bludenz,
beugte sich diesem Diktat und lieB3 das Stiick verbieten, was zu
heftigsten Auseinandersetzungen in den Vorarlberger Medien fiihrte.
Zwei Monate lang beherrschte das Thema “Jungfrau, Mutter oder
Hure* das “Léndle®. In zahlreichen Kolumnen, Stellungnahmen und
Leserbriefen prallten die Meinungen um “die Freiheit der Kunst*
aufeinander.'”” Letztendlich wurde das Stiick zwei Monate spiter
doch noch aufgefiihrt. Nicht im Stadtsaal, sondern in einem vom
Bludenzer Kulturverein am Stadtrand aufgestellten, riesigen Zelt,
das zweimal ausverkauft war.

Politisch motivierte Behinderung der Arbeit des “theaterarbeiter-
kollektivs* gab es aber auch durch Storversuche rechtsradikaler
Personen bei einzelnen Auffiihrungen, durch telefonische Ein-
schiichterungsversuche, durch Aufrufe zur Zerschlagung der Gruppe
in ANR-Flugblittern ... Und natiirlich auch durch den Versuch des

Aushungerns von Seite politischer Subventionsgeber.
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Cd) Form und Asthetik
Beherrschung des Instrumentariums
als Voraussetzung fiir Akzeptanz

Von Anfang an steht fiir die Mitglieder des “theaterarbeiterkollek-
tivs* fest, dass sie bei ihrer politischen Haltung, ihrem Anspruch
und ihrem Wollen, ihrer Kritik an den Verhéltnissen ... eines
besonders beherrschen miissen: ihre Stimmen, ihre Korper, ihre
Ausdrucksmittel, kurz: ihr Instrumentarium. All ihre Philosophie, ihr
theaterpolitisches Denken, ihre theoretischen Konzeptionen
bedingten von Beginn an das selbstverstindliche Funktionieren der
entsprechenden Transportmittel. Nur wenn sie kiinstlerisch-
asthetisch unangreifbar sind, haben sie die Chance, ihre Inhalte zu
vermitteln. Gerade sie, die sich als Alternative zum bestehenden
biirgerlichen Theaterbetrieb anboten, mussten von der Qualitdt her
mindestens ebenso gut - wenn nicht besser - sein, als die Akteure der
Staats- und Stadttheater, deren Produktivitit ja bezweifelt wird.

So wurde schon in der Phase der Gruppenvorbereitung grof3ten Wert
auf die Aus- und Weiterbildung gelegt. Tégliches Training war
selbstverstdndlich. Aber eben - wie schon gesagt - nicht isoliert

und losgeldst, sondern stets in Verbindung mit Inhalten.

Diese Einsicht in die Notwendigkeit, gerade als politisch enga-
giertes Ensemble hochste darstellerische Qualitét auf die Biihne
bringen zu miissen, bestdtigt sich denn auch immer wieder. In
zahlreichen Kritiken wird der gestellte Anspruch der Gruppe an
deren theatralischen Leistung gemessen. So schreibt etwa Horst
Ogris nach einer Gastspielserie mit der ersten Produktion in

Villach, nachdem er zuerst aus theoretischen Statements der Gruppe
zitiert: ,, Hat man solche programmatische Prdmissen nicht schon
des ofteren gelesen - und wurde enttduscht von dem, was dann als
Produktion dabei herausgekommen ist? Nicht so bei der Gruppe
Theaterarbeiterkollektiv ... Die Produktion ‘Friede den Hiitten,
Krieg den Palcisten * ... stellt eine Uberraschung dar, wie man sie
hochst selten von Spriicheklopfern obzitierter Art zu Gesicht
bekommt ... weil in dieser Gruppe Schauspieler agieren, um die sich
Jjedes mittlere Theater reifen miisste. Denn was einen Abend lang mit

den sparsamsten Mitteln theatralischer Méglichkeiten an blendender
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historischer Revue verkauft wird, sucht in der Dichte und unwider-
legbaren Bildersprache zumindest in der osterreichischen Theater-
avantgarde seinesgleichen “."° Diese Qualititsakzeptanz zieht sich
all die Jahre konsequent durch die Kritiken: ,,... mit einer gesti-
schen, mimischen und sprachlichen Schdrfe, wie sie auf Osterrei-
chischen Biihnen nur selten zu beobachten ist“."” ... darstellerisch
von einer Perfektion und Intensitdt, die man nur selten auf einer
Biihne erlebt: schlicht ausgedriickt eine Sensation « 198 ., ... Wie

das die Mitwirkenden beherrschen, ist sehenswert; beispielhaft
auch die sprachliche Perfektion jedes einzelnen. So manches
Mitglied des Grazer Schauspielhauses kénnte in dieser Hinsicht

) « 199
von ihnen lernen .

,,... durch die faszinierende Beherrschung
ihrer schauspielerischen Mittel: ihres Kérpers, ihrer Sprache,

ihrer Ausdruckskraft, ihrer Komdédiantik“** ... durch die Be-
herrschung ihrer Mittel einen Abend lang den Zuschauer fesselt und
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fordert, ihn unterhdlt und einbezieht ... ... ein in der kiinst-

lerischen Umsetzung zutiefst beeindruckender Biihnenabend “.***

Die darstellerische Qualitét, die selbstverstindliche Beherrschung
des Handwerkes, ist fiir die Gruppe wesentliche Voraussetzung, um
iiberhaupt bestehen, um sich durchsetzen zu konnen. In welchen For-
men sich diese Qualitdten dann letztendlich niederschlagen und
duBern, ist vollig unterschiedlich und héngt von der jeweils gewéhl-
ten Problematik, dem selbst gestellten Inhalt ab. Es gibt kein domi-
nantes Stilmittel, keine vorherrschende Form, kein formal-dogmati-
sches Anlehnen an Gurus und Vorbilder. Gesucht wird immer wieder
aufs neue nach jenen &sthetischen Ausdrucksmdoglichkeiten, die am
besten geeignet sind, den gestellten Inhalt, das gewihlte Thema zu
vermitteln und dem Publikum sinnlich nahe zu bringen. So reichen
denn auch die Darstellungsmomente von der szenischen Collage, die
mittels Liedern und Dokumenten unterstrichen wird, iiber die revue-
hafte Show unter Nutzung choreographisch-bewegungstechnischer
Momente, iber kabarettistisch-clowneskes Nummerntheater bis hin
zur multimedialen Inszenierung in einer Rundumbiihne mit
GrofBbildprojektionen, Lichteffekten, Gerduschkulissen und mehr.

., Damit hat die Gruppe bewiesen, dass sie theatralisch sich in

. . . . . “ 203
jeglicher Form mit ihrem Gegenstand auseinandersetzen kann *.
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Erlaubt ist, was niitzlich ist und der Vermittlung von Inhalten

dient. So ist denn auch die Suche nach der adéquaten, der dem
gewihlten Thema entsprechenden Form ein wesentlicher Bestandteil
der jeweiligen Aufarbeitung und Aufbereitung im theoretischen wie
im praktischen, szenisch-improvisatorischen Prozess. Entscheidend
dabei sind zwei Momente: Einerseits die standige Sicht auf das
Ganze, die untrennbare Funktionseinheit aller Erarbeitungselemente,
was eine Verselbstindigung formaler Aspekte verhindert. Und
andererseits der stetige Blick auf das politische, gesellschafts-
beeinfluende Wollen, das ein “Verpsychologisieren* der Darstel-
lungselemente ausschlieBen soll: ,, Die gesellschaftliche Wirklich-
keit, der Standpunkt der Gruppe in ihr, die Sicht auf den Inhalt
bestimmen die Wahl der Form. Unsere Arbeit will keine Kleinst-
entwicklungen zeigen, sondern Zusammenfassungen leisten.
Kleinstpsychologische Zeichnungen werden durch grofse, klar
erkennbare Bilder ersetzt. Die Klassensituation der dargestellten
Personen ist wichtiger als ihre individuelle Ausprigung “***
Entsprechend diesem Ansatz - den wir im ersten Teil dieser Arbeit
von Brecht und Piscator bis zu Mnouchkine, Boal oder Fo dhnlich
vorfinden - ist die Formfindung und -gebung eine konsequente Folge
des eingenommenen theaterpolitischen Standpunktes, der gesell-
schaftspolitischen Haltung, die ja das eigentliche Ermessenskri-
terium fiir “anderes‘ Theater, fiir das “Freie Theater* ist. Was
einmal mehr deutlich macht, dass formale Aspekte und Stilfragen
keinesfalls das entscheidende Kriterium sein konnen, wenn es um
die Definition des Begriffes “Freies Theater geht. Einen fixier-
ten, unabanderlichen Spielstil, eine stindig giiltige, statische Form
zu haben, die zur pragmatischen GroB3e wird, wiirde eine Umkehr
der Wertigkeiten bedeuten; wiirde Themen und Inhalte einer
vorhandenen Asthetik unterordnen bzw. diese iiberhaupt erst auf
Grund der fixierten Asthetik entstehen lassen, was keinesfalls Sinn
einer wirklich alternativen Theaterarbeit (die sich an gesellschaft-
lichen Alternativen, also an Inhalten misst) sein kann.

Wie wenig sich beim “theaterarbeiterkoliektiv - bei aller inhalt-
licher Parteilichkeit - ein einheitlicher Auffiithrungsstil, eine

dogmatisch eingeengte Spielweise erkennen lésst, sei an Hand eini-
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ger Ausziige aus Zeitungskritiken verdeutlicht. So sieht Bernd
Schmidt in einem einzigen Stiick: ,, Das theatralische Spektrum
reicht vom makaber-grotesken Ritual, iiber ballettése und choris-
tische Aktionen bis hin zu abgewandelten Formen des Kabaretts “*°°
Eva Schéffer meint: ,, Um die Aussage moglichst eindringlich zu
veranschaulichen, bedienen sich die Spieler des Schock-Effektes:
Das Publikum wird zum Lachen verfiihrt, in Sicherheit gewiegt, und
plétzlich kippt licherlich Wirkendes in Traurigkeit um“*°° ,, His-
torische Quellen werden zitiert, Pantomime und Lieder wechseln mit
erklirenden Texten“. ,, Eine szenische Montage ... mit den Mitteln
der Ironie, der Groteske, des Spottes“*"" ,, Kabarettistische
Elemente wechseln mit harten, die historische Wirklichkeit in all
ihrer Brutalitiit zeigenden Bildern. Dichtung und Asthetik gehen
Hand in Hand mit Dokumentarischem. Historisches geht direkt in
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Heutiges tiber .

., Machtfaktoren und Faktoren der Ohnmacht
werden mit den Mitteln der Parodie, der Persiflage, des agitativen
Theaters, der Verfremdung, auch unter Einsatz von (Sprech-)Chor,
Song, ballettosen Elementen und akustischer sowie beleuchtungs-
technischer Aufbereitung deutlich gemacht“** ,, Die in lebendiger
Choreographie umgesetzte Collage von scharfziingigen Liedern und
Originalreden zeigt das ‘theaterarbeiterkollektiv‘ auf der Hohe
seines theatralischen Spektrums. Exakt und beklemmend aggressiv
gelingt die szenische Auflosung“*'° ,, Eine dynamisch-plakative
Schau, deren technische Perfektion die Zitate voll zur Wirkung
brachte. Mit pantomimischen Elementen in Form ‘lebender Bilder ",
grotesker Verzerrung, Entfremdungseffekten und bosem Spott“*"!
,,Die Darsteller prdgen in prdziser Ballung das Portrdt des Faschis-
mus, beschwéren Unterdriickung, Grauen, Menschheitsfeindlich-
keit herauf - und den grausigen Jubel, den derlei auszulosen

wusste, samt gespenstisch nahen und gespenstisch heutigen analogen
Tonen. Knappster Text, beredteste Gestik und Mimik dazu, Phrasen
von gestern und heute entlarvend mitsamt jenen, von denen sie
stammen. Theatralisch voll wirksam, werden damit Tatsachen unter-
breitet, Sachverhalte blofgelegt, Gedanken herausgefordert“*"
,,Sie demaskieren, indem sie Masken tragen, sie schaffen Klarheit,

indem sie das Unklare deutlich aussprechen ... Das Lachen gefriert
107



gar oft, schligt in eine Erkenntnis um, die nachdenklich macht“*"

Diese Zitate verdeutlichen das zuvor Gesagte: es gibt beim “thea-
terarbeiterkollektiv* all die mehr als acht Jahre hindurch keines-
falls einen einheitlichen Spielstil, keine durchgéingig vorherrsch-
ende Form. Vielmehr wird diese mit jeder neuen Herausforderung
neu gesucht und als solche verstanden. Was vielleicht fiir die
Formfrage durchgehend mitbestimmend ist, das ist der einerseits
freiwillige (um nicht in die Versuchung des Illusionismus zu
verfallen) und andererseits der (finanziell-6konomisch) erzwungene
Verzicht auf “grofle Ausstattung, Pompositit, Prunk und Pracht®.
Die Reduktion auf Wesentliches, auf Entscheidendes: auf die Aus-
drucksmittel der Schauspieler, deren Korper, Sprache, Stimme,
deren Kraft, Rhythmusgefiihl, Zeichensprache; auf ein knappes,
kompaktes Biihnenbild, das - so wie die eindeutigen (oft grotesk
iiberzeichneten) Requisiten - zum Partner und Mitspieler der
Darsteller wird und mithelfen soll, die Inhalte und Aussagen zu
vermitteln und transportieren. Dieser Verzicht auf “grofle Aus-
stattung® hingt auch damit zusammen, dass die Gruppe - wie im
letzten Abschnitt beschrieben - stets auf der Suche nach “seinem*
Publikum ist, also zu diesem kommt, eine Vielzahl von Gastspielen
und Tourneen unternimmt und vom Club-Raum bis zum Zirkus-Zelt
unterschiedlichst konzipierte Orte bespielt, in denen das Biihnenbild

moglichst flexibel zu sein hat.

Ce) Die einzelnen Produktionen
Kurzbeschreibungen, Kritiken, Stellung-
nahmen, Auffithrungen, Gastspiele

Wurde in den letzten Abschnitten die Ausgangsbasis fiir die
Griindung der Gruppe “theaterarbeiterkollektiv, das politische
Verstindnis, die Arbeitsmethode, die aufgegriffenen Inhalte, die
angewandten Formen skizziert, so wird im folgenden Kapitel der
Versuch unternommen, die einzelnen Produktionen, ihre Entste-
hungsgeschichte, ihren Verlauf, ihre Resonanz und Wirkung dar-
zustellen. Wobei vorweg wieder darauf hingewiesen wird, dass auch

dieser Abschnitt im Zusammenhang mit dem zuvor bereits Ausge-
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fiihrten gesehen werden muss, dass bestimmte Momente auf dem
aufbauen, was in den letzten Abschnitten bereits gesagt wurde, dass
also die nun folgenden Produktionsbeschreibungen im Kontext mit

dem bisher Beschriebenen zu werten sind.

Cea) Friede den Hiitten — Krieg den Paliisten
(1789 bis 1848. Georg Biichner und seine Zeit)

Der Beginn der langwierigen Auseinandersetzungen um diese
Produktion reicht bis Anfang 1977 zuriick, als an der Schauspiel- und
Regieabteilung der Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst in
Graz sich Studenten zu Eigeninitiative und praktischem Tun ent-
schlossen. Mehr als ein halbes Jahr lang beschéftigten sich vierzehn
angehende Theatermacher (zu denen bereits fertig ausgebildete
Kollegen stiefen) am Beispiel Georg Biichners und seiner Zeit
einerseits mit einer politisch hochbrisanten Epoche und anderer-
seits mit theaterpolitischen Konzeptionen, mit kollektiven, ge-
meinschaftsverantwortlichen Produktionsweisen. ,, In der Geschichte
wie in der Natur existieren allgemeine, wesentliche und notwendige
Zusammenhdnge, die die Wiederholbarkeit und Regelmdfigkeit
bestimmter gesellschaftlicher Prozesse ausdriicken. Existenz und
Entwicklung der Gesellschaft unterliegen ganz bestimmten Gesetz-
mdpfSigkeiten ... Das Studium der Geschichte kann und soll uns also
zur Erkenntnis bringen, dass unsere Gesellschaft eine Geschichte
hat, dass sie nicht immer so war und dass sie nicht immer so sein
wird“*" Dieses Zitat aus dem Programmbheft zur Produktion
verweist bereits auf die eigentliche Bedeutung der Gruppenarbeit,
namlich - wie schon zuvor erwéhnt - innerhalb eines gemeinsamen
Prozesses das gefiihlsmiBig empfundene Unbehagen gegeniiber der
biirgerlichen Institution “Theater” bewusst zu fassen und dem eine
Alternative gegeniiberzustellen. Historisches Wissen, das Wissen
um die Sache, das Wissen um das eigene Tun gehort da ebenso dazu
wie das Aufheben einer fatalistischen Geschichtsbetrachtung.

In der Arbeit selbst werden die intensiven theoretisch-historischen
Forschungen (die sich in Literaturverarbeitungen und Vortrégen,

in Gespriachsrunden und Diskussionen niederschlagen) durch die

Texte Biichners und anderer kritischer Literatur des deutschen Vor-
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mirz, durch das Liedgut der Zeit und Dokumente bereichert, die als
improvisatorische Spielvorlagen dienen, aus denen heraus sich Dar-
stellungsmomente entwickeln. So entstehen im Laufe der ersten Pro-
jektarbeit lose Szenen, die schlieBlich zu einem einheitlichen Gan-
zen, zu einem geschlossenen Bilderbogen zusammengefiigt werden.
Parallel dazu entwickeln sich Biihnenbild, Kostiime, Requisiten. Im
Sommer 1977 wird das Ergebnis der Arbeit erstmals der Offentlich-
keit prasentiert - noch als Arbeit von Schauspiel und Regiestu-
denten. Und diese Offentlichkeit ist vom Arbeitsergebnis duBerst
angetan: ,, Eine zukunftsweisende Gemeinschaftsarbeit . . . bestechen-
de Umsetzungsideen ... ausgezeichnetes Spiel ... beeindruckende
Leistungen ... interessant und spannend ... langanhaltender Bei-
fall“*" Von manchen Kritikern wurde aber auch Entscheidenderes
erkannt: ,, Besser kann man kaum demonstrieren, wie sehr die Be-
griffe ‘Theater ‘ und ‘Gesellschaft‘ zusammenhdngen ... Diese Pro-
duktion beweist, was wir nicht mehr glauben wollen: dass Theater
wichtig ist“*'® Zwar entschloss sich die Hilfte der am Arbeits-
prozess Beteiligten schon lange vor der ersten Auffithrung zur
Griindung einer “Freien Gruppe®, doch das Sehen, dass die geleistete
Arbeit auf Akzeptanz und Erkenntnis stoBt, hat diesen Entschluss
noch verstarkt.

Den Sommer 1977 iiber wird einerseits an dieser Produktion weiter-
gearbeitet, wird andererseits aber bereits ein neues Thema aufge-
griffen, wiahrend gleichzeitig die organisatorischen Vorbereitungen
zur Griindung der Gruppe “theaterarbeiterkollektiv laufen, die im
September 1977 als Verein ihre Fixierung erfahrt.

Im Oktober 1977 wird die Produktion “Friede den Hiitten, Krieg den
Paldsten” im Rahmen des Festivals “Steirischer Herbst™ zuerst
mehrmals in Graz gezeigt und geht dann auf “Herbst*“-Tournee durch
mehrere steirische Bezirkshauptstidte. Aulerdem folgt ein Auftritt
an der Uni Graz, eine Gastspielserie in Villach, Auftritte in Wien
und neuerlich eine dreitégige Auffithrungsserie in Graz, die vom
ORF (Fernsehen) aufgezeichnet und ausgestrahlt wird.

Die Reaktionen auf die Produktion sind - auch auBerhalb von Graz -
durch die Bank positiv. ,,... eine ausgezeichnet durchdachte und

sehr gut inszenierte Arbeit ... die guten schauspielerischen Leis-
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tungen der Gdste aus Graz lieflen diesen Theaterabend zu einem
nachhaltigen Erlebnis werden “>*'®

Im Anschluss an die Auffithrungen gab es (von der Gruppe
gewlinschte und initiierte) Diskussionen mit dem Publikum. Zwar
waren unter den Zuschauern auch - je nach Veranstaltungsort mehr
oder weniger - Studenten, Schiiler, Lehrlinge und Arbeiter. Doch
setzte sich der Grofiteil des Publikums aus dem so genannten “Bil-
dungsbiirgertum® zusammen. Das Erreichen der erhofften Zielgruppe
wurde erst in dem Moment verbessert, als die Gruppe intensiver mit
Arbeiter- und Jugendorganisationen zusammenarbeitete.

Die Produktion “Friede den Hiitten - Krieg den Palédsten® wire
sicherlich noch wesentlich langer im Repertoire der Gruppe geblie-
ben, wenn nicht ein Teil der Akteure (ndmlich jene, die sich aus der
urspriinglichen Arbeitsgruppe nicht dem “theaterarbeiterkollektiv*
anschlossen), nicht stindig als “Géste* herangezogen werden hitten

miissen, was auf Dauer zum organisatorischen Problem wurde.

Ceb) ... DEM MANNE UNTERTAN
das Frauenbild in seiner historischen Entwicklung
Wie zuvor schon erwihnt, beschéftigte sich die Gruppe unmittelbar

nach der Premiere von “Friede den Hiitten - Krieg den Palédsten*
(also ab Mitte Juni 77) mit einer neuen, von den Beteiligten
kollektiv bestimmten Thematik. Und zwar mit der Rolle der Frau

in unserer Gesellschaft. Dies aus mehreren Griinden. Einerseits
bestand der harte Kern des Ensembles (sich urspriinglich aus sieben,
spater aus acht Mitgliedern zusammensetzend) mehrheitlich aus
weiblichen Akteuren. Und andererseits wurde im Prozess der

ersten Produktion - selbst in einer sich demokratisch und gleich-
wertig verstehenden Formierung - die Erfahrung gemacht, dass
Gleichberechtigung zwischen den Geschlechtern nicht so selbstver-
standlich ist, wie angenommen wurde. Dazu kam, dass das Thema
gesellschaftspolitisch in jener Zeit duBerst relevant wurde, dass in
Folge der 68er-Bewegung, der antiautoritdren Auseinandersetzung,
Frauen vielfach erst jetzt - zehn Jahre spéter - sich ihrer “weiblichen
Rolle des “Benutzt-Werdens* bewusst wurden und aufzubegehren

begannen.
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Das Wissen aller Beteiligter um die Problematik ist auch bei dieser
Produktion die logische und konsequente Voraussetzung. ,, Um der
Thematik gerecht zu werden, galt es vorerst, das Frauenbild
historisch aufzurollen; die Prigung unterschiedlichster Frauenbilder
innerhalb konkreter gesellschaftlicher und okonomischer Bedingun-
gen zu sehen; das Benutzen der Frau geschichtlich zu verfolgen.
Dadurch konnten Zusammenhdnge zwischen der jeweiligen Gesell-
schaftsordnung und dem entsprechenden Frauenbild erkannt werden,
konnte die Gegenwart verstdindlich werden, wurde die Ursache fiir
die Benutzung der Frau aus 6konomisch-ideologischen Griinden her-
aus klar. Nur so ist aber auch eine zielgerichtete, zukunfisweisende
Beseitigung dieser Ursache moglich, kann der biirgerlich-fatalis-
tischen Weltvorstellung (die Frau ist so-und-so, war es stets,

wird es folglich auch immer bleiben) effektiv entgegengearbeitet
werden. “*'” So erfolgte {iber Monate hinweg eine intensive Aus-
einandersetzung um historisch-literarische wie wissenschaftlich-
dokumentarische Quellen. Ethnologische Untersuchungen (etwa
einer Margaret Mead) flossen ebenso in die “Vorarbeiten* ein wie
arbeitsmarktpolitische Entwicklungen an Hand von Tabellen,
Statistiken und Diagrammen; historische Dokumente ebenso wie
literarische Auseinandersetzungen. Hand in Hand mit dieser Quellen-
suche und der entsprechenden Verarbeitung dieser in Form von grup-
peninternen Referaten, Vortrdgen und Diskussionen, wurden im
tiglichen Training theoretisch gewonnene Erkenntnisse dem Versuch
einer praktischen Umsetzung unterzogen.

Urspriinglich war die Auffithrung einer Produktion zum Thema erst
fiir Médrz 1978 geplant. Als jedoch der “Steirische Herbst™ von der
Beschiftigung mit der Problematik erfuhr, wurde die Gruppe
gebeten, bereits im Oktober 1977 Einblick in den Stand der Arbeit zu
gewdhren und einen Beitrag zur Eroffnung des Festival-Literatur-
symposions “Ménnersprache-Frauensprache* zu erstellen. So
erarbeitete die Gruppe kurzfristig eine Collage unter dem Titel

“... dem Manne untertan®, mit der das Literatursymposion im Grazer
Forum Stadtpark offiziell er6ffnet wurde. Eine Collage in Szenen,
Bildern, Liedern und Dokumenten, die das Frauenbild in den ver-

schiedensten historischen Epochen - von der Urgesellschaft bis zur
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Gegenwart - schildert und analysiert. “Historische Quellen werden
zitiert, Pantomime und Lieder wechseln mit erklirenden Texten "
Die Auffiihrung findet bei den Zuschauern, den Fachkennern (Ernest
Bornemann, dessen Buch “Das Patriarchat* der Gruppe in vielen
Momenten als “Vorlage* diente, war bei der Premiere anwesend und
zeigte sich duflerst angetan) und der Kritik groBes Lob: ,, Ein
intelligenterer, sinnvollerer Auftakt zum diesjdhrigen Literatur-
symposion des ‘steirischen herbstes ‘ ist kaum denkbar 2" L, Auch
diesmal ist es gelungen, die Inhalte so umzusetzen, und die Stil-
mittel so gezielt einzusetzen, dass die zahlreich erschienenen
Besucher im Forum Stadtpark ein freilich intellektuelles Vergniigen
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haben konnten “.

., Eine kritische Durchleuchtung der Geschichte
des Frauenbildes fand statt und - durch gezielten, intelligenten
Einsatz darstellerischer Mittel - eine faszinierende kiinstlerische
Aufbereitung des Themas, des vorhandenen Stoffes. Sorgfiltige
Recherchen, genaue Probenarbeit, grofSes Konnen “.**!

Da die kontinuierliche Weiterarbeit, die Zielorientierung auf die
eigentliche, die “groBe* Produktion den Gruppenmitgliedern wichtig
erscheint, kommt es - trotz vieler Anfragen - zu keinen weiteren
Auffiihrungen der Collage. Dafiir wird umso intensiver an den
Proben fiir die néchste Produktion, dem Stiick “Interruptus - Szenen

zum Mythos vom schwachen Geschlecht* gearbeitet.

Cec) INTERRUPTUS
Szenen zum Mythos vom schwachen Geschlecht

LINTERRUPTUS versucht frauendiskriminierende Erscheinungen
aufzuzeigen, diese ins Bewusstsein zu rufen und die Ursachen solch-
er Erscheinungen sichtbar zu machen. Dabei soll sinnlich vermittelt
werden, dass die volle Emanzipation der Frau und ihre Gleichstel-
lung mit dem Mann eines der Ziele unserer Kulturentwicklung sein
sollte. Moglich ist dies nur durch eine Umgestaltung, welche die
Herrschaft von Menschen tiber Menschen aufhebt und jene Schran-
ken beseitigt, die den Menschen vom Menschen, also das eine Ge-
schlecht vom anderen, abhdingig macht“.*** Das Stiick wurde fiir die
Steirische Kulturinitiative erstellt, deren Anliegen es ist, die Arbei-

ter- und Lehrlingswelt mit Kultur zu konfrontieren, Kultur tiber
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Graz hinaus in die Bezirksstddte zu bringen. Innerhalb dieser Ini-
tiative kommt es zu insgesamt zehn Vorstellungen. Premiere ist
anldsslich der Eroffnung der Steirischen Kulturinitiative am 4. April
1978 im Grazer Haus der Jugend unter Anwesenheit des Bundes-
priasidenten und anderer Politprominenz.

Wurde in der Collage “... dem Manne untertan* das Rollenbild der
Frau historisch entwickelt, so dreht sich das Geschehen in der
Produktion “Interruptus® - basierend auf der geleisteten Wissens-
aneignung und -beherrschung - vorrangig um die Frau von heute in
der Gesellschaft von heute. Aus diesem Grunde auch sind die Ver-
mittlungsformen vo6llig andere als zuletzt. Waren es in der Collage
,-.. dem Manne untertan* kurze, knappe Szenen, historische Quel-
len, Dokumente, Lieder, Zitate und Erklarungen, die in rascher
Folge in revuehafter Brechung mittels Tanz, Pantomime und chori-
scher Gruppierungen und Bewegungsabldufe zur sinnlichen Vermitt-
lung dienten, so wurde in der Produktion “Interruptus* Wert auf
grol3e, plakative, breit ausgespielte Darstellungsmomente von einer
hochst sinnlich-dsthetischen Bildersprache gelegt: Ein méchtiger
“anachronistischer®, komisch-grotesker Zug von Ménnern und
Frauen (in vertauschten Rollen) bewegt sich (beinah im Zeitlupen-
tempo) auf die Biihne und entlarvt dann in fantasievoll-clownesker
Form die verschiedensten Geschlechterklischees, ehe in einem zwei-
ten Teil das Entstehen und die Funktionen dieser Klischees aufge-
deckt und kritisch hinterfragt werden. ,, Komisch-grotesk der Beginn:
Adams und Evas Vertreibung aus dem Paradies. Dann ein trauriger
Zug auf Rddern: Eine Frau schiebt einen Herd vor sich her, dahinter
posiert eine andere, die eine murmelt Kochrezepte, die andere
Ndéhanleitungen. Dazwischen Szenen mit Mdnnern: Papst, Monch,
Politiker geben ihre Ansichten iiber die Funktion der Frau in dieser
Welt von sich. Man muss lachen, zu komisch klingt das. Das Publi-
kum unterhdlt sich glinzend. Raffiniert ist das beabsichtigt, wie die
ndchste Szene zeigt. Eine Frau tritt auf und spricht bezwingend
einfach einen Text, der todernst gemeint ist und das Geldchter
entlarvt: ‘Es trifft euer Lachen stets nur die Schwachen ... ". Die
Komik ist umgekippt in Tragik. Und es folgt eine genaue, unerbitt-

liche Auseinandersetzung mit der Geschichte und der Situation der
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Frau“ 223

Entsprechend euphorisch auch die Kritiken zur Produktion
in den Medien: ,, Interruptus, das Frauenstiick des Theaterarbeiter-
kollektivs Graz ist ein Erlebnis, das keine Vergleiche mit alter-
nativen Theatergruppen des Auslandes zu scheuen braucht“***

., Was die Schauspieler in ihrer neuen Collage zur Frauenfrage
zeigen, ist eine faszinierende Dichte und Homogenitdt von Text und
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mimischem Ausdruck®.”” ,,... eine ausgezeichnete Auffiihrung ...".

., Ein Abend von einer Perfektion und Intensitdt, die man nur selten
auf einer Biihne erlebt . ** ., ... eine Sensation! « 227

Die Produktion dauerte bei ihrer Erstauffithrung (im Rahmen der
Eroffnung der Steirischen Kulturinitiative 1978) rund vier Stunden.
Nach Riicksprache und Diskussionen mit dem Zielgruppenpublikum
(jungen Arbeitern, betroffenen Frauen, Frauengruppen ... aber auch
mit kulturpolitischen Meinungsbildnern) wurden die szenischen
Momente gekiirzt, um bei den bevorstehenden Gastspielen in den
verschiedensten Bezirksstiddten das Publikum nicht zu tiberfordern.
Ohne wesentliche Inhalte zu verzerren und ohne die Gesamtaussage
zu zerstoren, wurde in der Folge die Auffiihrungsdauer auf zwei
Stunden reduziert. AuBBer den zehn Auftritten im Rahmen der Kultur-
initiative 78 wurde die Produktion anldBlich der Er6ffnung des
Wiener Schauspielhauses gezeigt, sorgte sie bei den Wiener Jugend-
theatertagen zweimal fiir Aufsehen und wurde dann auch in den
einzelnen Bundeslidndern vorgestellt.

Nach den jeweiligen Auffiihrungen gab es in der Regel heftige Dis-
kussionen. ,, Als sie (die Gruppenmitglieder - Anmerkung des Ver-
fassers) mit diesem Programm in dem 1.200-Seelen-Dorf Neudau
gastierten, wurde nach dem Stiick bis weit iiber Mitternacht hinaus
heftig diskutiert - in einem Ort, der Theater bestenfalls vom Horen-
sagen kennt, und wo vollig ungewiss ist, wie viele Patriarchate an
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diesem Abend ins Wanken gerieten “.

Ein Mitglied der Gruppe
schildert dies in einem Gespriach den Redakteuren einer Jugendzeit-
ung: ,, Wir haben sehr viel auch in Bezirksstddten gespielt, in der
Ndhe von Fabriken oder im lindlichen Gebiet. Im steirischen Neu-
dau nahe der burgenldindischen Grenze hatten wir ein interessantes

Erfolgserlebnis: Vom [2jihrigen Kind bis zur 80jdhrigen Oma war

alles im Publikum vertreten (Bduerin, Lehrerin, Fabrikarbeiter). Das
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war wie ein Volksfest, es war das erste Mal, dass ein Theater in
ihrem Ort gastierte. Nachher haben wir vier Stunden diskutiert. Wir
haben ‘Interruptus, das Frauenstiick, gespielt. Anfangs waren die
Frauen sehr still, haben nur die Mdnner geredet, langsam haben
durch Einwiirfe von uns auch die Frauen was gesagt, sodass es ein
Gegeneinander gegeben hat - das dann soweit ging, dass die Frauen
beschlossen haben, eine Frauengruppe zu griinden “**
Entsprechend dem politischen Standpunkt der Gruppe und dem An-
spruch an die Funktion des Theaters gab es aber nicht nur Diskus-
sionen im Anschluss an Vorstellungen. Bereits in der Aufbereitung
gab es einen intensiven Meinungsaustausch mit Frauengruppen, mit
Kindern einer vierten Volksschulklasse wurde flir das Programmhett
eine Hinterfragung von Rollenklischees erarbeitet, mit (vorrangig
weiblichen) Interessierten wurde der “Frauenbericht des Bundes-
kanzleramtes* gemeinsam analysiert, zusammen mit der Steirischen
Arbeiterkammer wurden Erhebungen tiber Lohn- und Einkommens-
verhéltnisse von Frauen in Graz und Umgebung durchgefiihrt, etc.
Beinah ein Jahr lang beschiftigte sich die Gruppe - in ihrer ganzen
Lebensweise (sieche Kapitel Cb) - intensivst mit der Thematik. Was -
bei aller Produktivitdt - auch zu Spannungen fiihrte. So verliefen
wiéhrend dieses Jahres zwei Mitglieder die Gruppe, sodass der harte
Kern des Ensembles seit Anfang 1978 nur mehr aus sechs Akteuren
besteht (wobei fiir einzelne Produktionen immer wieder einzelne

Interessierte zur Gruppe dazu stof3en).

Ced) Bertolt Brecht und der Faschismus
eine Collage in Szenen, Liedern, Dokumenten

War es in der Anfangsphase (bis Mitte des Jahres 1977) die Ausei-
nandersetzung mit dem historischen Themenbereich “Von der grof3en
Franzosischen bis zur halbherzigen Deutschen Revolution (1789 -
1848)“ und dann (von Sommer 77 bis April 78) das Thema “Frau®,
so wihlte die Gruppe als nichsten Schwerpunkt der Beschiftigung
den Themenkomplex “Faschismus, Neofaschismus, Rechtsradikalis-
mus*, der wiederum ein Jahr lang das Gruppengeschehen bestimmen
sollte. Ein Themenbereich, der konsequenterweise bereits in den ers-

ten Produktionen mitverarbeitet wurde, ist doch die antifaschistische
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Haltung der Gruppe ident mit ithrem politischen Standpunkt. Die
Wabhl des Themenbereiches erfolgte aus zwei bestimmenden
Griinden: Einerseits war etwa um 1978 ein deutlicher Rechtsrutsch
zu verspiiren, der sich darin dul8erte, dass die NDP mit Norbert
Burger duBerst offensiv auftrat und die Einfithrung der Todesstrafe
forderte, dass es zur Beschmierung jiidischer Friedhofe kam, dass die
ANR an den Hochschulen zugelassen wurde, etc. Und andererseits,
weil es Wunsch der Gruppenmitglieder war, dem Aktivitdten entge-
genzusetzen, aber auch selbst mehr Information und Wissen iiber die
ursidchlichen Zusammenhénge von 6konomischen Bedingungen,
gesellschaftlichen Entwicklungen und radikalen Auswiichsen zum
Thema zu haben bzw. zu gewinnen.

Neben einer Vielzahl an Literatur, die ausgewahlt, studiert, ana-
lysiert und gewertet wurde, spielte bei dieser Auseinandersetzung
mit dem Thema ein kiinstlerisch-ideologisches Vorbild der Gruppe
eine entscheidende Rolle: Bertolt Brecht und seine antifaschisti-
schen Texte. Zahlreiche seiner Gedichte, Balladen, kritischen An-
merkungen zum Thema wurden als Spielvorlagen zu Improvisations-
zwecken verwendet. Diese Literatur wurde einer anderen gegeniiber-
gestellt: der von Hitlers “Mein Kampf*. Dazu wurden mittels “ag-
gressiver® Computerklinge Bewegungsabldufe und Choreographien
erprobt, welche Angste und Bedrohung hervorrufen sollten. Aus
eben diesen “Ubungsmomenten‘ heraus wurde eine erste Produktion
entwickelt: die Collage “Bertolt Brecht und der Faschismus®, die
(auch anlasslich des 80. Geburtstages Brechts) im Juni 1978 erstmals
gezeigt wurde.

Die Collage ist die erste Produktion der Gruppe, in der das Biih-
nenbild nicht nur eine spiel- und vermittlungsgerechte, sondern auch
eine bedeutende dramaturgische Funktion hat. Der Zuschauer muss
(begleitet von Wagner-Klangen und Marschmusik, durchdrungen
von Heil-Gebriill) durch ein Spalier von Sérgen in eine Rundum-
biihne, eine Art Getto. Stacheldrahtbespannte Baugertiste, die mit
braunen Tiichern behangen sind, begrenzen Zuschauer- und Spiel-
raum, die eins werden. Tiirme mit Scheinwerfern sind errichtet.
Stege verlaufen rundum. Auf diesen schwarz gekleidete Figuren, die

in Wort, Gestus und Bewegungsabliaufen die Vernichtungsmaschine-
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rie des Faschismus signalisieren und beklemmend zur Schau stellen.
Unterstlitzt von vielseitig verwendbaren, zum Raumgeschehen geho-
renden Requisiten. Wie etwa einem Ofenrohr, das - iber den Arm
gesteckt - nach vorne gerichtet zum Symbol fiir Tétungswaffen,

den Arm hochgerissen zum millionenfachen ,,Heil*“-GruB3 wird und
nach unten hdngend die Verkriippelung, die Amputation signalisiert.
Oder wenn hinter den Tiichern mit einfachsten Gegenstéinden be-
drohliche Schattenbilder entstehen. Dieser “Horrorszenerie* gegen-
iibergestellt eins fast archaisch anmutende Figur. Barfuss, in
schlichtes graues Leinen gehiillt, mit Maske. Das Geschehen still
beobachtend ... und dann erkldrend eingreifend. Vorrangig mit
Brechts Texten. Weise, erkennend, vorausahnend, die Argumente
der Brutalitit und Menschenfeindlichkeit entlarvend und auf den
Punkt bringend.

,,Das Gebriill im Raum, der die Zuschauer wihrend des ganzen
Spiels mit braunen Tiichern umhiillt, hallt noch lange nach - im Ohr

) 230
und im Gehirn*.

., Engagement, sensibles, hochst konzentriertes
und durch Intensitdt iiberzeugendes Spiel gewdhrleisten einen Thea-
terabend zum Mit-, Nach- und Uberdenken*“>" |, Mit wirksamen dar-
stellerischen Mitteln (gelingt) eine Revue, die dem Vergniigen des
Zuschauers freilich auch einiges abfordert: nachdenken und Teil-
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nahme “.”>" |, Die einzelnen Szenen sind aufeinander abgestimmt

. : . . . 233
inszeniert und beinhalten eine starke dramaturgische Spannung “.

»Ein Dichter-Abend, der ein politisch dichter Abend wurde «234

Die Produktion wird einige Male in Graz gezeigt. Gastspiele oder
Tourneen sind auf Grund des aufwendigen Biihnenbildes nicht
moglich. Umso intensiver wird dafiir an der Thematik selbst
weitergearbeitet und wird die eigentliche Hauptproduktion, das Stiick
“GrifB Gott ... mit deutschem Grufl und deutschem Sang* vorbereitet,

das fiinf Monate spéter seine Erstauffiihrung erleben wird.

Cee) Grii} Gott ... mit deutschem Grufl und deutschem Sang
Szenen aus einem Rechts-Staat ... vierzig Jahre danach

Ging es in der Brecht-Collage vorrangig um historische Beziige, um
grundsitzliche Zusammenhénge zwischen Gesellschaft und Faschis-
mus, um 6konomische Hintergriinde, um “die gesellschaftlichen Zu-
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stdande, die ihn (den Faschismus) mit Naturnotwendigkeit erzeu-

gen > wie Brecht dies nennt, oder um das “Bestreben (der biirger-

lichen Welt), sich mit dem Faschismus zu arrangieren “,>® wie Tho-
mas Mann sich ausdriickt ... so war der Anspruch der Gruppe an die
neue Produktion das Hier und Heute: Die Auseinandersetzung um
gegenwartige Rechtstendenzen, um die verharmlosenden, menschen-
verachtenden Spriiche konservativ-militarischer Kreise, um die hei-
mische Blut-und-Boden-Ideologie, die Ausldanderhetze, die Politik
der Stérke, den Sozialabbau, aktuelle Rassismen, Menschenverach-
tung, etc. Zu diesem Zwecke wurden umfangreiche Studien, Unter-
suchungen und Befragungen angestellt, eine Vielzahl an Literatur zu-
sammengetragen und verarbeitet, wurden Zeitungsausschnitte, Flug-
blétter, Briefe, Dokumente der jliingsten Vergangenheit gesammelt ...
und in einem ausfiihrlichen Programmheft dokumentiert und in einer
Arbeitsmappe nutz- und verwendbar gemacht. ,, Vorbildliche gedank-
liche Vorbereitung im Ensemble ... Verantwortungsbewusstsein,
exakte und griindliche Gedankenarbeit, wacher Sinn fiir das Heute
und seine Erfordernisse ...“,”" schreibt ein Theaterkritiker iiber die
von der Gruppe geleisteten Vorarbeiten.

Das Stiick selbst entsteht - starker noch als die vorangegangenen
Produktionen - im unmittelbaren Probenprozess. Vier Monate ver-
bringt die Gruppe fast ausschlief8lich “auf der Bithne*, um an Hand
der gewonnenen theoretischen Einsichten praktische Umsetzungs-
moglichkeiten zu finden, um einen Gestus, eine dsthetische Form zu
entwickeln, die dem Thema gerecht wird. Dabei spielt einerseits

die non-verbale Darstellung, die Sprache der Korper und der Bilder
eine wesentliche Rolle, andererseits die Entlarvung und Bewusst-
machung mittels der Komik, der Groteske, des lustvollen Spaf3es

der Aufdeckung und des (Wieder)Erkennens.

Der stilisierte “Berg Osterreich* steht michtig im Zentrum des Ge-
schehens. Er ist nicht nur begeh- und bespielbar, er spielt auch

selbst mit, wird zum Partner. Trachten, Lederhosen, Rucksécke,
Goiserer oder Filzpantoffeln bilden nicht nur Kostiime und Requi-
siten, sie werden auch zu Mit- und Gegenspielern der Akteure.
SchloBberg, Goldenes Dachel oder Riesenrad marschieren im wahrs-

ten Sinne des Wortes iiber die Biihne und agieren ebenso aktiv mit
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wie Moped, Traktor und Ford-GTI. Mit unwahrscheinlicher Sinnes-
lust wird - ohne viel erkldrender Worte - das bieder-brave Biirgerda-
sein, das sich gegen jegliche Verdnderung zur Wehr setzt und an
tradierten, menschenverachtenden Lebensweisheiten festhilt,
demontiert und der Lacherlichkeit preisgegeben. Dazwischen kippen
Szenen aber immer wieder in Tragik um, wird durch Brechungen
knapp angerissen, wohin derlei Entwicklungen fiihren.

Nach der Fixierung erster Szenen und Szenenfolgen sind bei den
Proben immer wieder Interessierte dabei, die mit der Gruppe iiber
das Gesehene reden, ihre Eigenerfahrung einbringen und so zum
weiteren Verlauf beitragen. ,, Es diirfte sich nach einem ersten,
eindrucksvollen Probeneindruck wohl um das ehrgeizigste und

fiir unsere Gegenwart relevanteste Programm handeln, das diese
durch ihre konsequente Arbeit beeindruckende Gruppe bislang
abgeliefert hat“>*® schreibt etwa ein bei solch einer Probe
anwesender Kritiker.

Im November 1978 erfolgt die Premiere des Stiickes im Grazer
“Haus der Jugend®. ,, In komischer Verkleidung erstarrte da die
Trink-Briiderchen-trink-Gemiitlichkeit zum alltdglichen Berg-und-
Tal-Chauvinismus, gern zitierte Volksweisheiten wurden sprichwért-
lich ihrer vélkischen Substanz entlarvt und zu alpenlindischen Kldin-
gen marschierte kabarettistisch verfremdet die Blut- und Bergboden-

ideologie iiber die Biihne “*’

,,Liedassoziationen, Klischee-Wendun-
gen, angerissene Bildvorstellungen aus dem Schatzkdstlein der al-
penlindischen Bergsteigerwelt: auch die scheinbar harmlosen
Grundlagen faschistischer Tendenzen kommen in ihren Szenen in ko-
mischer Brechung zu Wort“** , Mit fast kabarettistischen Waffen
werden die reaktiondren Kridfte getroffen, die hierzulande oft auf
eine ‘Glplerisch’-hinterwdldlerische Weise daherkommen “**' Man
hat viel zu lachen, doch: ,, Das Programm erzeugt Betroffenheit, das
Lachen bleibt einem im Hals stecken. Diese ‘Szenen aus einem
Rechts-Staat ‘ geben Anlass zum Nachdenken und zur Diskussion “***
., Ein hochgerissener rechter Arm, ein Biihnenbild von Frauen hinter
Gittern, ein gewalttitiger Ton in der Stimme, ein paar Wortasso-

ziationen, wie zum Beispiel Siegfried, Siegmund, Sieglind, Sieg Heil,

lassen auch die nicht vergessen, die dariiber nur gelesen
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haben “*% ., (Dieses Stiick) demontierte mit unverhohlener Sinnes-
lust die diimmlich vermarkteten und praktizierten Klischees eines zur
Marionettenhaftigkeit erstarrten Heimatbewusstseins, das nationale
Tone und Hymnen trdllert. Mit dieser Produktion hat sich die
Gruppe ihre Legitimation endgiiltig erspielt ***

Die Produktion wird einige Male in Graz gezeigt und geht dann -
vom Biihnenbild her leicht reduziert, sprich: verkleinert - auf

Tournee durch Osterreich.

Cef) Grazer Spazierginge
Ein satirisch-ironischer Blick auf jene Stadt,
die in diesem Jahr ihren 851. Geburtstag feiert

Als dritte theatralische Auseinandersetzung zum Thema “Faschis-
mus-Konservatismus* setzte sich die Gruppe - unmittelbar nach der
“Grifl Gott“-Produktion - kurzfristig zum Ziel, eine kabarettistische
Revue iiber das gesellschaftspolitische Bewusstsein und die

Macher desselben in der Stadt ihres Wirkens zu erstellen. Dabei
wurde wesentlich anders vorgegangen als bei den bisherigen
Produktionen. Wéhrend die ersten fiinf Stiicke vorrangig im Proben-
prozess entstanden, setzte sich die Gruppe diesmal zuerst gemeinsam
an den Tisch und schrieb vorab Sketches, Szenen, kabarettistische
Schlagzeilen und dhnliches und fiigte diese zu einem abend-
fiillenden Programm zusammen. Erst damit - also mit der fertigen
“Literatur* - ging es an die Proben, wobei hier natiirlich gewisse
Momente ihre Umformung, ihre Umgruppierung erfuhren.

Sinn und Zweck dieser Arbeit war es, sich einerseits iiber jene
lustig zu machen, sie zu karrikieren und zu entlarven, die gesell-
schaftliches Verhalten entscheidend pragen und sich andererseits
mit einem Medium kritisch auseinanderzusetzen, das nach Meinung
der Gruppe viel an politischer Wirkung verloren hatte, dem Kaba-
rett. So entsteht denn ein Programm, das weit iiber die iibliche
Nutzung des Genres hinausreicht, wo in der Regel die vorgetragene,
gesprochene Pointe alles ist, wihrend das Spiel, die Darstellung,

die Form, die Theatralik vergessen wird. Ein Programm, das kri-
tisch-bdse, satirisch-entlarvende Inhalte mittels sinnlich-anspre-

chender Formen transportiert und vermittelt. Oder - wie es eine
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Kritikerin formuliert: ,, Ein witzig-bissiges Schau-Spiel iiber Leute,
die hierzulande das Sagen haben, und ihre raffinierten Methoden
der Machtbehauptung. Reden dieser Leute werden zitiert, kom-
mentiert, entschliisselt, auf ihre Bedeutung hin iiberpriift - und
entlarvt. Lokale Grofsen schrumpfen so zu kostiimierten Party-
Puppen “ 2
Wihrend in den vorangegangenen Stiicken die Auf- und Nachberei-
tung mit dem Publikum eine wesentliche Rolle spielt, ist es bei dieser
Produktion vor allem die Lust der Darsteller, sich mit der Thematik
und Form auseinanderzusetzen, sich auch in einem etwas anderen
Metier zu behaupten. Wobei das Hintergrundwissen, das Wissen um
die Dinge von denen gesprochen wird (und auch das Wissen um das
Gegeniiber, das Publikum) von selbstverstdndlicher Voraussetzung
ist. So gibt es denn auch diesmal weder Programmheft noch Gespra-
che oder Diskussionen. Das satirische Spiel um die Macht und die
Michtigen dieser Stadt ist von so sinnlicher Klarheit, dass es
keinerlei erkldrender Zugaben bedarf.

., Am neuen Programm ... besticht zuallererst wieder die kiinstleri-

Lo . 246
sche Perfektion jedes einzelnen “.

,Das Grazer ‘theaterarbeiter-
kollektiv, eine exzellente Gruppe fernab tradierter Schauspiel-
praktiken, formuliert in anspruchsvollen, satirisch-ironischen
Sketches unter dem Titel ‘Grazer Spaziergdnge ‘ jene Zeugen-
aussagen, deren gesellschaftspolitischer Wahrheitsgehalt regionale,
aber auch iiberregionale Giiltigkeitsbereiche umfasst“*** ,, Das
Programm ist geschickt aufgebaut (und erlangt durch) die kiinstler-
ische Kraft der Schauspieler (seine volle) Wirkung. Die Kompro-
misslosigkeit im kiinstlerischen Bereich und die kompromisslose
Konfrontation mit der Realitdt, das macht die Arbeit dieser Gruppe
eben so interessant und hebt sie auf das Niveau des Uberdurch-
schnittlichen “ 2%

Wie widerspriichlich Kritik sein kann, konnte die Gruppe bei dieser
Produktion ebenfalls erfahren. Wéhrend Stefan Makk die “Grazer
Spaziergédnge‘ negativ beurteilt und nur den Schlusssong der Revue
gut findet - “Wirklich beeindruckte an diesem Abend allein der
Song ‘In dieser ehrwiirdigen alten Stadt‘ zum Schluss des Pro-
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gramms. Da war's dann auch ganz still im Publikum - ist Rein-
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hard P. Gruber von der Produktion sehr angetan und bekritelt nur
eben diesen Schlusssong — ,, Nur schade, dass man den Abend mit
einem moralinsauren, einem Bertolt Brecht mehr schlecht als recht
nachempfundenen Liedchen beschloss “**

Das Stiick wird einige Male im Grazer Haus der Jugend wiederholt.
Tourneen und Gastspiele sind - vor allem wegen des starken Lokal-

bezuges, der auBlerhalb von Graz schwer nur verstidndlich wire - mit

dieser Produktion keine vorgesehen.

Ceg) NOVEMBER 1918
Luxemburg, Liebknecht und die Sozialdemokratie

Im Laufe des Jahres 1978 verlassen weitere drei Mitglieder die
Arbeits- und Wohngemeinschaft ‘theaterarbeiterkollektiv‘. Aus den
unterschiedlichsten Griinden. Zwar gibt es immer wieder auch
inhaltliche Spannungen, Diskussionen um arbeitsteilige Prozesse, um
Verantwortlichkeit, doch entscheidend fiir “Abspriinge* sind letzt-
endlich 6konomische Griinde, fehlende Subventionierungen, eine
relativ ungewisse Zukunft. Dafiir stoBen aber auch immer wieder -
vor allem auf Grund des “Sehens®, des “Erlebens* der Gruppe -
neue, politisch interessierte Theatermacher dazu - trotz der
unbefriedigenden, unsicheren Bezahlung. Die Verkleinerung des
“harten Kerns* wirkt sich aber nicht nachteilig auf die Qualitét der
Gruppe aus. Im Gegenteil: ,, Seit seiner Griindung hat das ‘theater-
arbeiterkollektiv ‘ zwar immer weniger feste Ensemblemitglieder -
sich aber in der Relevanz seiner Aussagen und der Durchschlags-

kraft seiner Ideen umgekehrt proportional dazu gesteigert “.**

Deutlich zeigen sollte sich das bei der ndchsten Produktion, dem
Stiick “November 1918, das liber zwei Jahre im Repertoire der
Gruppe blieb, beinah hundert Mal in ganz Osterreich, in der Schweiz
und in Deutschland gespielt wurde und - in der Regel - iiberall auf
Begeisterung stief3.

Der Grund, sich thematisch dem Kriegsende und der darauf folgen-
den Revolution vom November 1918 (sowie der so genannten “Gol-
denen* 20er-Jahre) anzunehmen, hangt wieder mit mehreren Mo-
menten zusammen. Einerseits mit der zuvor gewihlten Problematik

“Hitlerfaschismus®, die ohne Beriicksichtigung der Vorgénge von
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1918 unverstindlich bleibt. Und andererseits, weil die Gruppenmit-
glieder - die sich stark der Arbeiterbewegung verbunden fiihlen - in-
tensiver deren Entwicklung, unterschiedliche Haltungen in ihr, ken-
nen lernen wollten. Dies hiangt wieder mit der schon bei der aller-
ersten Produktion sich bewéhrten Methode zusammen: Schnittstel-
len, Bruchstellen in der Geschichte aufzugreifen, an denen sich Ent-
wicklungen, Tendenzen, Haltungen leichter ablesen, analysieren und
interpretieren lassen als an historisch “ruhigen* Zeiten. Und eben der
November 1918 ist fiir die Gruppenmitglieder solch ein Schnitt- und
Scheidepunkt.

Die Vorarbeiten zur Produktion “November 1918 sind &duflerst
intensiv und vielfiltig. Dies ist auch deshalb mdglich, weil sich das
Ensemble fiir diese Produktion nur aus drei Personen zusammensetzt.
Neben einem umfangreichen literarischen Studium, werden vor al-
lem Originaldokumente der Zeit begutachtet, werden Ton- und Film-
aufzeichnungen aus der Zeit aufgearbeitet, werden Haltungen, Ges-
ten, Bewegungen der Menschen jener Zeit (je nach ihrer Klassen-
und Standzugehorigkeit) studiert ... Das “Gelernte* und Erkannte
wird zu losen Komplexen zusammengefiigt, die parallel dazu in Pro-
bensituationen als Improvisationsvorgaben dienen: Der Kaiser und
seine Generdle - Militarismus - Aufstand/Erhebung - Die Macht des
Geldes - Ebert kontra Liebknecht - “Gro3e* Reden (ohne Publikum)
- Widerstand - politisches Verhalten - Niederschlagung von Aufstin-
den - Machtergreifung der Faschisten - etc.

So entsteht - in der Wechselwirkung von theoretischer Wissens- und
Bewusstseinsaneignung und praktischer Erprobung - eine Szenenfol-
ge, die kurz vor dem Beginn des Ersten Weltkrieges (mit der Bewilli-
gung der Kriegskredite durch die rechte SP-Fiihrung) einsetzt und bis
zur Niederschlagung des letzten Aufstandes durch die Reaktion und
der damit verbundenen Moglichkeit der Machtergreifung durch
Hitler reicht. Mit Schwerpunkt “November 1918, den damaligen
Auseinandersetzungen, der revolutiondren Situation, und der ent-
scheidenden Frage um die kiinftige Entwicklung der Sozialdemokra-
tie (ein Thema, das vier Jahre spiter - in einer vollig anderen Form -
mit der Auseinandersetzung um den “Februar 1934, den Biirger-

krieg in Osterreich, wieder aufgegriffen wurde).
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Seine Erstauffiihrung erlebt das Stiick “November 1918 Mitte Mai
1979 wieder im Grazer “Haus der Jugend*. Die Biihne ist reduziert
auf das Wesentlichste: zwei kleine, niedere, sich gegeniiberstehende
Podeste, die von einem méchtigen runden, schmutzigroten Tuch
zugedeckt sind, das die Spielflache begrenzt. Auf den Podesten
spielen sich die Szenen “der Oberen, der Macher* ab, davor (also:
darunter) die Volksszenen. Bedeutender als die Biihne sind die
verwendeten Requisiten, die dramaturgisch-darstellerische Funktion
haben und zu Partnern der Akteure werden. So signalisiert ein
Blechkiibel nicht nur den Spielort “Kasernenhof™, er wird auch zur
Kriegstrommel, {iber den Kopf des “Kriegers* gestiilpt vermittelt er
das gehirnlose Wesen, und mit einem Bein in ihm stehend und so
gehend die menschliche Zerstorung, den Kriegskriippel. Dieser
Kiibel wird aber auch zum Thron des Kaisers in seiner doppelten
Wortbedeutung, zur Sammelbiichse fiir Bettler oder zum Spucknapf
der Reichen. Ahnlich verhilt es sich mit den anderen - sparsamst ver-
wendeten - Requisiten. Sie sind nicht Selbstzweck und schmucker
Moment, der kurz einmal auftaucht, sondern aktive, dramaturgisch
genutzte Elemente. So wird zum Beispiel die Erdkugel - ein grofler,
bemalter Hiipfball - die anfangs zwischen Kaiser, Junkern und Kle-
rus hin und her geschoben wird, spéter zum “reitbaren* Untersatz,
auf dem der Kaiser zu seinen Generélen hiipft, und dann - in der
revolutiondren Phase - wird eben dieser Kugel unter dem Hintern
des Kaisers von den aufstidndischen Massen die Luft entzogen, die
pfeifend entweicht und den verdatterten Kaiser “zu Boden sinken*
lasst.

Die Spielweise des Ensembles fiir diese Produktion ist einerseits
von einer starken Korperlichkeit, von chorisch-choreographischen
Bewegungsabldufen bestimmt. Und andererseits wird sie von einer
raschen, knappen, temporeichen Bildfolge beherrscht. Da das
Biithnenbild ein bewusst spérliches ist, nicht von der szenischen
Darstellung ablenkt, keine “Moglichkeit der Flucht ins dsthetisch
isolierte Abschweifen* gegeben ist, stehen die Akteure und ihre in-
strumentarischen Mittel (Sprache, Gestus, Haltung, Korper, Bewe-
gung, Ausdruck) im Zentrum des Geschehens. Zum Beispiel wird die

Begeisterung breiter Schichten fiir den 14er-Krieg, das Hurra,
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mit dem die Massen in das Schlachten ziehen, durch ein beein-
druckendes Bild geschaffen: mangels an Kasse (bei drei Darstellern)
verlagert sich ,,die Grofe von der Breite in die Hohe. Die Akteure
stehen aufrecht aufeinander, ibereinander. Schmal, schlank ...
aber unheimlich groB3 und méichtig. Der oberste Akteur gibt
Kommandos, schreit seine Begeisterung raus, erteilt dem “Untersten®
seine Befehle ... Allmahlich erschopft sich die Euphorie. Die oberen
Figuren sinken langsam in sich zusammen, sodass gegen Ende des
Krieges der unterste Akteur Leichenberge vorn Schlachtfeld nach
Hause, in die Heimat schleppt.
Schon nach der Premiere ist die Begeisterung fiir das Stiick bei
Publikum und Kritik gleichermalBlen groB3: ,, Eine perfekte dramati-
sche Collage brachte das Grazer Theaterarbeiterkollektiv zur Urauf-
fiihrung: ‘November 1918 - Rosa Luxemburg, Karl Liebknecht und
die Sozialdemokratie ‘. Geschichte spannend und sehenswert “.**°
“Das Theaterarbeiterkoliektiv hat sich griindlich mit einem tristen
Kapitel deutscher Geschichte befasst und es in einer dynamischen,
auch die Komik nicht ausschlieffenden Inszenierung lebendig ge-
macht“*" , Die in lebendige Choreographie umgesetzte Collage von
scharfziingigen Liedern Erich Miihsams und Kurt Tucholskys, von
Originalreden Liebknechts, Luxemburgs und Eberts zeigt das
‘theaterarbeiterkollektiv ‘ auf der Hohe seines theatralischen
Spektrums. Exakt und beklemmend aggressiv gelingt die szenische
Auflosung “ >
Nach einigen weiteren Auffiihrungen in Graz und Gastspielen in stei-
rischen Stidten und Gemeinden, wird die Gruppe zu einem zweima-
ligen Auftritt im Rahmen der Internationalen Theaterwoche “Spec-
trum® in Villach eingeladen, wo das Stiick ebenfalls fiir Aufmerk-
samkeit sorgt: ,, Auch im Rahmen des an bedeutenden Akzenten nicht
armen ‘Spectrums * setzte die junge Gruppe ihren eigenstindigen und
durch die entschiedene Parteinahme fiir die revolutiondre Arbeiter-
bewegung wichtigen Akzent. Durch einfallsreiche Verkleidungen, vor
allem, was die Verfremdung militarischer ‘Schmuckstiicke * betrifft,
ermoglichten die mit vollem Einsatz spielenden Akteure dem Publi-

kum den Zugang zu einer grundsdtzlich anderen Geschichts-

schreibung, als sie in biirgerlichen Schulbiichern zu lesen steht. Die
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Montage der Texte ist auch dramaturgisch iiberzeugend und zeigt
anschaulich und exemplarisch die Entwicklung der Klassenkdmpfe in
Deutschland vor 1918 und den Verrat der rechten Sozialdemokratie

. . 253
an der proletarischen Revolution“.

., In einer vortrefflichen
Auswahl von Texten iiber die Auseinandersetzung, in die der
arbeitende Mensch damals hilflos verstrickt war, wurden die
Ereignisse dieses schicksalhaften Monats des Jahres 1918 aufgerollt.
In schonungsloser Weise wurde das Verhalten der Herrschenden -
Kaiser, Kirche und Kapital — und die Reaktion der Beherrschten
dargestellt. Das Grazer Ensemble erwies sich auch diesmal als
prddestiniert fiir diese Art Theater. Mit sparsamem Einsatz von
Mitteln erreichte es den groftméglichen dramatischen Effekt“>*
Nach dem Villacher “spectrum* wurde das Stiick “November 1918
auch bei den Internationalen Jugendtheatertagen in Wien gezeigt.
., Die stirksten Attraktionen dieses Festivals: am letzten Tag das
grofiartige antifaschistische ‘Theaterarbeiterkollektiv‘ aus Graz mit
‘November 1918 >
In der Folge stand mit der Produktion eine Tournee durch die
Schweiz mit einer einwdchigen Gastspielserie in Ziirich auf dem
Programm. Weiters Auftritte im siiddeutschen Raum und eine mehr-
tidgige Gastspielserie in Innsbruck. ,, Was in den Jahren zwischen
1912 und 1919 ... gesagt und getan worden ist, erscheint in wichtigen
Ausschnitten, im Zitat, satirisch verfremdet, bisweilen handgreiflich
brutal ausgespielt. Die Methode hat ihre Meriten, man wird nicht
mit leerem Wortgeklingel abgespeist. In einer gekonnten
Biihnenrealisierung schildert die Gruppe ‘Theaterarbeiterkollektiv’
das Scheitern einer revolutiondren Bewegung ... Ein Programm,
das den Zuschauer keinen Augenblick kalt lisst, das ihn packt >
., Mit sparsamsten Mitteln - die preufische Pickelhaube ist eine
Gugelhupfform und ein Metalltrichter - werden aus Reden, Zeitungs-
zitaten, Akten und Dichterworten die Ereignisse rund um die deut-
sche Novemberrevolution lebendig. Mit grofpem Engagement und
viel, viel Tt alent >’ ., Hervorragend stellen die drei Mitglieder des
Grazer ‘Theaterarbeiterkollektivs * die Rolle der deutschen Sozial-
demokratie in der Zeit vom Ausbruch des ersten Weltkrieges bis zur

Ermordung von Karl Liebknecht und Rosa Luxemburg dar >
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Nach weiteren Auftritten im Wiener Schlachthof “Arena®, in steiri-
schen, salzburgischen und oberdsterreichischen Stidten und Gemein-
den, erfolgt im Friihjahr 1980 fiir eine Arbeiter-Jugendorganisation
eine Gastspielserie quer durch Osterreich, mit Auftritten in der Bun-
deshauptstadt Wien, in den Landeshauptstddten Klagenfurt, Linz und
Salzburg und in anderen Stidten und Gemeinden. Nach vereinzelten
Gastspielen in den verschiedensten Bundesliandern wird das

Stiick das letzte Mal (gemeinsam mit zwei anderen “tak‘‘-Produktio-
nen) im Rahmen der GroBausstellung “Arbeiterkultur in Osterreich

- 1918 bis 1934 in der Wiener Koppreiter-Remise gespielt. ,, In der
Remise tragen sich sauregurkenzeitliche Mirakel zu: Mitten im men-
schenleeren Hochsommer ist die kleine Biihne Schauplatz beachtli-
cher Publikumsaufmdrsche und mehr als beachtlicher Begeisterung.
Die freilich nicht weiter verwundert, denn das Gastspiel des Thea-
terarbeiterkollektivs bot prdchtigen Agitprop. In einer selbster-
arbeiteten und -inszenierten Collage dokumentieren die drei Schau-
spieler die unselige Entwicklung Deutschlands vom teutonischen
Geplirr Wilhelms II. bis zur Katastrophe des Ersten Weltkrieges und
zur Ermordung Rosa Luxemburgs. Der Sdibel, mit dem der glorreiche
Willem sein fatales Faktotum Hindenburg rasseln lief3, kam von
Krupp und wurde vom Klerus gesegnet. Das Theaterarbeiterkollektiv
montiert in das morderische Gepldrr dieser Protagonisten des
Untergangs die warnenden Gegenstimmen: August Bebel, Karl
Liebknecht, Rosa Luxemburg, Evich Miihsam, Karl Kraus, Kurt
Tucholsky. Sehr gute Arbeit, ehrliches, aggressives, empdrtes und

noch dazu gut gespieltes Agitationstheater “ >’

,,Das Team gestaltet
seine Sicht der vielfach kritisierten Rolle Eberts vor Kriegsbeginn
zu einer dynamisch-plakativen Schau, deren technische Perfektion
die Zitate voll zur Wirkung brachte. Mit pantomimischen Elementen
in Form ‘lebender Bilder*, grotesker Verzerrung, Entfremdungsef-
fekten und bosem Spott werden den Zuschauern die dunklen Kapitel
deutscher Geschichte deutlich gemacht, die ‘nationale Sache ‘ als
Heroenwahn der Herrschenden, Hetze von Kriegsgewinnlern und
skrupellose Opferung der Masse des Volkes entlarvt* >

Zwischen der Premiere des Stiickes “November 1918 und der letz-

ten Auffithrung der Produktion liegt allerdings eine entscheidende
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Anderung innerhalb der Seinsweise der Gruppe: der Weggang aus

Graz, die Ubersiedlung nach Salzburg.

Kurzer Einschub
Weggang aus Graz - Ubersiedlung nach Salzburg

., Nachdem das ‘theaterarbeiterkollektiv‘ mehr als drei Jahre lang in
der steirischen Landeshauptstadt tditig war, dort sieben Produktionen
erarbeitete und diese mit grofiem Erfolg im gesamten Bundesgebiet,
aber auch in der Schweiz und in der BRD zeigte, einzelne Arbeiten
und Szenenfolgen im ORF zu sehen waren, war die Gruppe im Spdt-
sommer 1980 gezwungen, Graz zu verlassen. Keinerlei finanzielle
Unterstiitzung der Kulturzustindigen von Stadt und Land, sowie das
Fehlen eines eigenen Proben- und Auffiihrungslokales waren die

. . 1261
wesentlichen Griinde “.

Dies eine Stellungnahme der Gruppe. Die
Grazer Tageszeitungen berichten unter Uberschriften wie “Unge-
wohnliches Theater ausgehungert* oder “Armutszeugnis fiir Politi-
ker* von der bevorstehenden Ubersiedlung. ,, Das ‘Theaterarbeiter-
kollektiv ‘ verldsst Graz! Kein Raum, kein Geld ... Dabei haben die
ambitionierten Schauspieler mit ihren ungewohnlich zupackenden
Theaterabenden immer und tiberall Aufsehen erregt, wo sie spielten
... Aufriittelndes Alternativtheater ... das nun in Salzburg stattfinden
wird“>** , Nach sieben selbst geschriebenen, kollektiv erarbeiteten
Produktionen muss sich die Gruppe aus Graz verabschieden, weil
systemkritisches Theater hierorts nicht erwiinscht ist «263 ., Trotz der
positiven Reaktionen von vielen Seiten hatten sich die Kulturrefe-
renten von Stadt Graz (VP-Stadtrat Pammer) und Land Steiermark
(VP-Landesrat Jungwirth) immer taub gestellt, wenn es um
finanzielle Unterstiitzung ging “.***
Die Ubersiedlung nach Salzburg wird moglich, weil ein altes Miih-
len-Anwesen im Stadtteil Gnigl Erbteil eines Gruppenmitgliedes
wurde: ein Anwesen, bestehend aus verschiedenen landwirtschaft-
lichen Rédumlichkeiten, einem groen Wohntrakt mit etwa vierzig
Zimmern und der Miihle selbst, die in drei Stockwerken einige hun-
dert Quadratmeter Raum bietet. Aus diesen Raumlichkeiten soll ein
Jugend- und Kulturzentrum und eine Theaterwerkstatt werden, eine

Art “Kulturhotel®. Was sich nach beinah zweijdhrigen Versuchen,
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Investitionen, Verhandlungen und Aktivitédten aber letztendlich doch

nicht realisieren lieB3. Dariiber aber im ndchsten Abschnitt mehr.

Ceh) Wir sind so frei
eine satirisch-ironische Collage aus dem Land der Krone,
des Bacher, des Dalma und anderer grofler Sohne

Nach der Ubersiedlung von Graz in die Salzburger Kunstmiihle -
und nach den damit verbundenen Arbeiten - widmete sich die
Gruppe wieder einem satirisch-kabarettistischen Thema bzw. der
satirisch- kabarettistischen Vermittlung des Themas, denn das Thema
selbst ist ein eher trauriges: der Einfluss der Werbung und der
Massenmedien, die Entpolitisierung und Manipulierung ... kurz:

das Vorgaukeln von all den Freiheiten, die wir in unserem Lande
angeblich haben.

In Salzburg kommt ein Ensemble-Mitglied der Wiener “Komddian-
ten* zur Gruppe. Zu viert wird in bewéahrter Weise - namlich in
wechselseitiger Ergdnzung und Fortfiihrung von theoretischer Aufar-
beitung und praktischer Erprobung - an der Produktion gearbeitet.
Wobei dieser Prozess am neuen Ort noch einfacher fillt, da nun
Lebens- und Arbeitsweise auch rdumlich nicht mehr getrennt sind,
die Probenrdumlichkeiten unmittelbar an die Wohnrdumlichkeiten
anschlieBen. Beim Friihstiick wird iiber Inhaltliches diskutiert,
werden mogliche Textvorlagen entwickelt ... und wann immer es
Zeit ist, dies praktisch zu erproben, wird einfach in den néchsten
Raum gewechselt und dies versucht.

Vom Thema her werden die verschiedensten Aussagen 6ffentlicher
Medien und gesellschaftlicher Meinungsbildner und -macher
gesammelt, gewertet und neu interpretiert. Headlines, Schlagzeilen,
Reden, Kolumnen und Glossen werden auf ihren Gehalt hin tiber-
priift und derart zusammengestellt, dass Hintergriinde und Zusam-
menhénge erkennbar werden, dass Gesagtes entlarvt und Behauptetes
als nur fiir bestimmte Schichten und Gruppierungen niitzlich sichtbar
wird. ,, Wir sind so frei ... ist eine szenische Collage, in der die
Freiheiten unserer gesellschaftlichen Gegenwart - mit den Mitteln

der Satire und der Ironie - griindlich hinterfragt werden. Dabei geht

130



es gar nicht um die oberflichlichen Erscheinungsformen dieser
angeblichen Freiheiten, sondern um die Hinterfragung eines gesell-
schaftlichen Systems, das solche Freiheiten erst erméglicht bzw.
mit Naturnotwendigkeiten erzeugt. Ins Schussfeld der Kritik geraten
vor allem jene Kreise, die unsere Seinsweise als ‘ewig, gottge-
wollt und unverdnderbar ‘ und unser gegenwdrtiges Gesellschafts-
system als ‘bestes aller Systeme*, an dem nie und nimmer zu riit-
teln ist, darstellen. Aber auch jene Institutionen, denen es um die
Aufrechterhaltung dieser Verlogenheit geht (Zeitungen, ORF,
Werbung, etc.), werden - unter Benutzung genau jener diimmlichen
Formen, die sie nur allzu oft fiir die Vermittlung ihrer Inhalte
gebrauchen - auf Ursachen und Zusammenhdnge ihrer ‘Meinungs-
mache " hin iiberpriift “.**
So entsteht denn ,, eine medienkritische Revue ... deren Angriffs-
ziel, in einer auf Aktion, Raumnutzung und plakative Grofiform
abzielenden Kabarettsatire, nichts weniger als die gesamte Unter-
haltungsindustrie ist“**® Oder, wie es die Gruppe selbst definiert:
., Ein witzig-bissiges Schauspiel iiber ein System, das Freiheiten
mehr und mehr zu Unfreiheiten werden ldsst; iiber Menschen,
die innerhalb dieses Systems das Sagen haben; und iiber ihre
raffinierten Methoden der Machtbehauptung “*"’
Nach der Premiere fiir die Salzburger SPO in einer Turnhalle wird
die Produktion ofters in Salzburg gezeigt. Fiir Lehrer und Lehrlinge
ebenso wie im Rahmen von antifaschistischen Festen, Friedens-
demonstrationen oder kritischen Stadtteil-Begegnungen. An-
schlieBend stehen eine Reihe von Gastspielen quer durch Osterreich
auf dem Programm. Dabei wird das Stiick in “klassischen* Theater-
rdumen ebenso gespielt wie in Hallen, in Jugendzentren, auf Straf3en,
Platzen und Hofen.
,, Hier war keine der ‘altbewdhrten * Kabarettbiihnen am Werk, bei
denen der Zuschauer - eingehiillt in die Sicherheit der Masse - im
Parkett sitzt und schmunzelt. Nein. Der Zuschauer wurde mit den
Mitteln der Satire und den plakativen Formen eines neuen Theaters
aufs Auferste gefordert. Der Spaf3 spielte sich im Bauch und im Kopf
@278

ab ... Sehenswert, wie die Darsteller ihre Asthetik beherrschen .

., Aus Lachen wird Erkenntnis ... Das Lachen - Anlass dazu gibt
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es genug - gefriert gar oft, schldgt in eine Erkenntnis um, die
nachdenklich macht“>” , Es geht dabei um ‘Freiheiten’, die
unserem politischen System eigen sind. Warum eigentlich immer nur
meckern, wie fehlerhaft es ist - also endlich einmal die Freiheiten
hervorheben: etwa die Freiheit, den Arbeitsplatz verlieren zu

diirfen, oder die Freiheit, dass sogar Nazis bei uns kandidieren
diirfen, oder ... “**° , Dem Theaterarbeiterkollektiv gelang es, mit
seinen gezielten Pointen das zahlreiche Publikum zu (erkenntnis-
reichen) Lachstiirmen hinzureifsen. Hauptangriffspunkte der “TAK-
ler*: Neonazi, die Riistungsindustrie, die Sozialpartnerschaft,
Kleinbiirger- und Spiefertum, die Medien und die Kirche“*®'

,, Von der Sozialpartnerschaft iiber den Schrebergarten der
heimischen Massenmedien werden Pointen ‘entliehen, der
Neonazismus, die umgreifende Entdemokratisierung aufs Korn
genommen. Manchmal blieb einem das Lachen im Halse stecken ob
der zugrunde liegenden Tatsachen“*** ,, Unter dem Titel ‘Wir sind
so frei‘ gestalteten die Schauspieler eine brisante und hochaktuelle
Show zu Problemen wie Neonazismus, Friedenskampf,
Biirokratisierung oder Entdemokratisierung “***

Mit der Produktion war die Gruppe neuerlich bei den Internatio-
nalen Jugendtheatertagen in Wien vertreten: ,, Fraglos gehorte der
Auftritt des ‘theaterarbeiterkollektivs ‘ zu den erfreulichsten
Hohepunkten des Festivals. Sowohl was die kiinstlerische Formung

wie auch die inhaltliche Aufbereitung hochst aktueller Fragen
betraf*.**

Cei) DIE HAKEN ZUSAMMEN DAS KREUZ GESCHLAGEN
Schone Griifie vom heimischen Faschismus —
eine szenische Bestandsaufnahme

Angesichts der stindigen Zunahme rechtsradikaler und neofaschisti-
scher Gruppierungen und 6ffentlicher AuBerungen dieser und auf

Wunsch und Dringen antifaschistischer, friedensorientierter Vereine
und Organisationen, beschéftigte sich die Gruppe das Jahr 1981 hin-
durch neuerlich mit dem Thema “Neofaschismus und Rechtsradikalis-
mus®. Und schafft dazu zwei “Kurzproduktionen* (“Ruhe, Ordnung,

Zucht“ und “GriiBe der Barbaren®), die letztendlich unter dem Titel
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“Die Haken zusammen - das Kreuz geschlagen. Schone Grof3e vom
heimischen Faschismus ... eine szenische Bestandsaufnahme*
zusammen gefasst werden.

Die Produktion ist inhaltlich wie formal ein vollig neuer Versuch,
an das Thema heranzugehen und es aufzubereiten. Einerseits wurde
versucht, eine non-verbale, korperbetonte, choreographisch be-
stimmte und beherrschte - von einer Gerdauschkulisse und Lichtef-
fekten unterstiitzte - Darstellungsform zu finden, die die Barbarei
und Unmenschlichkeit faschistischen Denkens und Handelns dem
Zuschauer mit Schrecken, Angst und Beklemmnis niher bringt. Und
andererseits wurde eine Form gesucht, welche die Zitate, Aussagen
und Haltungen rechtsradikaler Personen und Organisationen in ihrer
ganzen Bedeutung bewusst machen.

Zu diesem Zwecke wurde einerseits eine Vielzahl an Literatur
gesammelt, studiert und interpretiert. Vor allem Studien und Unter-
suchungen iiber rechtsradikale Tendenzen in Osterreichs Gegenwart
wurden dabei berticksichtigt. Und wurde andererseits in den Proben
ein korperlich-bildhafter Gestus entwickelt, der Macht und
Ohnmacht, Gewalt und Gewaltanwendung, einstige wie kiinftighin
drohende Gefahren drastisch (und ohne Worte) vor Augen fiihrt.

So entstand letztendlich ein Stiick, in dem die Barbarei, die Brutalitét
und Unmenschlichkeit eines Systems gezeigt wird, das gar nicht so
wenige Personen und Organisationen in unserem Lande (zwar unter
neuem Namen, aber doch) gerne wieder hétten. Ausgehend von
zwei Hitler-Zitaten werden in einer relativ dunkel gehaltenen Biihne
in die Horror-Darstellungen faschistischer Gewaltanwendungen
Aussagen, Texte, Zeitungsmeldungen rechtsradikaler Gruppierungen
verkniipft. Authentisch, Wort fiir Wort. Und somit auf ihre
tatsdchliche Bedeutung hin interpretiert. Der Schrecken wird als
dramaturgisches Mittel benutzt, um abzuschrecken und aufzuklaren.
Die Horrorvision wird bildhaft bis ins Extrem ausgespielt, um das
hinter den Worten stehende zu verdeutlichen und bewusstzumachen.
., Erschreckende Visionen tun sich da auf und wirken so unheilge-
schwdngert und finster wie der in Dunkel getauchte Saal mit einem
atemlosen, erschreckt auf jede Bewegung auf der Biihne reagieren-

den Publikum - irgendwie oder irgendwo spiirte jeder eine auf der
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Lauer liegende Gefahr, unbestimmt, nicht auszuloten, aber so be-
stimmt vorhanden wie der neben, hinter, vor einem sitzende Nach-

(285
bar*.

., In praziser Ballung prdigen die Darsteller das Portrdt des
Faschismus, beschwéren Unterdriickung, Grauen, Menschheitsfeind-
lichkeit herauf***® |, Nazivergangenheit und -Gegenwart, hohe FPO-
Funktiondre und ANR-Schldgertrupps, Verharmlosung und reale Ge-
fahr stehen verdichtet beieinander und machen Angst. ‘Aufhoren,
aufhoren ‘ mochte man dem Dargestellten am liebsten entgegen-
schreien* " Ob - oder gerade wegen - dieser beéingstigenden Bild-
ern vermittelt sich der von der Gruppe angestrebte Inhalt: ,,Knappster
Text, beredteste Gestik und Mimik dazu, Phrasen von gestern und
heute entlarvend mitsamt jenen, von denen sie stammen. Theatra-
lisch voll wirksam, werden damit Tatsachen unterbreitet, Sachver-
halte blofgelegt, Gedanken herausgefordert“™® , Da werden nicht
‘interessante * Psychogramme ‘ gezeigt, da wird nicht individuali-
siert, da wird nicht unter dem Deckmdntelchen der ‘Objektivitdt
beschonigt ... Ausgehend von zwei Hitlerzitaten, die den charis-
matischen Anspruch auf Terrorherrschaft mit ‘Zucht ‘und ‘Ordnung’
als Maximen verdeutlichen, wird mit Zitaten gezeigt, dass die alten
Nazis noch immer solche sind, auch wenn sie inzwischen ‘Person-
lichkeiten’ sind, wie Friedrich Peter, Jorg Haider oder Otto Scrinzi.
Was diese Herren mit wohliiberlegtem Duktus von sich geben,
pldrren jene Jugendlichen hinaus, die in der schwarzen Wichs von
ANR und NDP sich als die neuen Henker fiihlen“* ,, Als besonders
wertvoll erweist sich, dass schon zur Einstimmung in diese Szenen-
folge als Tonkulisse die Stimme Hitlers nicht irgendeine, sondern
die entscheidende Kampfansage ins Publikum schmettert: Gegen den
Marxismus, gegen die kimpfende Arbeiterklasse und ihre Organisa-
tionen. Damit wird von allem Anfang an der Klassencharakter des
Faschismus bewusst gemacht, bediirfen spdtere Einzelszenen keiner
dann die Eindringlichkeit gefiihrdender Kommentierung mehr***
., Mit archaischen Mitteln, auch die Asthetik des Faschismus durch-
schaubar machend, zeigt die Gruppe, dass dieser ‘neue‘ Faschismus
nicht die Spinntisiererei von einigen wenigen ist, sondern dass dieses

Denken von mafigebenden Organisationen nicht nur durch aufmun-

terndes Zuzwinkern unterstiitzt wird. Ein kompromissloses Stiick
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wider die Nazis, wider die alten und die neuen “« 91 . Ein inhaltlich
wie in der kiinstlerischen Umsetzung zutiefst beeindruckender
Biihnenabend. Vorbildliche, engagierte Theaterarbeit ... Fort-
schrittliche Veranstalter - wo immer - sollten auf diese “TAK -
Produktion nicht verzichten “***

Das Stiick wurde 1981 bei zahlreichen antifaschistischen Veranstal-
tungen und Friedensfesten in ganz Osterreich vorgestellt, erlebte
aber auch Auffithrungen in Jugendzentren, fiir Gewerkschafts- und
Arbeitervereinigungen, in Schulen und bei Lehrlingen. Von der Auf-
regung, die dieses Stiick in Bad Ischl hervorrief, wurde an anderer
Stelle bereits berichtet. Auf die damaligen Auseinandersetzungen in
den Medien hat ein mehr als siebzigjdhriger Auffiithrungsbesucher
einen Leserbrief an die “Ischler Wochenrundschau‘ geschrieben:

., Mich hat der Inhalt und die kiinstlerische Darstellung tief beein-
druckt. Es hat in mir wieder die Erinnerung an die unendlichen
Greueltaten des Faschismus wachgerufen: Greueltaten, die ich als
Soldat im letzten Krieg als Flieger und Fallschirmjdger an allen
Fronten des Krieges kdmpfend, zum Teil mit eigenen Augen gesehen
und erlebt habe. Nie werde ich das Leid vergessen, das der Faschis-
mus unschuldigen und wehrlosen Menschen zugefiigt hat. Ich habe
mir damals geschworen, immer und iiberall gegen den Faschismus
anzugehen. Das ist der Grund, warum mich das Stiick so
erschiitterte. Es ist ein unbequemes aber ehrliches Stiick und es steht
in der Tradition eines Heinrich Heine, eines Karl Kraus, eines Carl
von Ossietzky und eines Kurt Tucholsky, deren Warnungen wir zwar

gelesen, aber nicht beachtet haben «293

Zweiter Einschub
Weggang aus, Riickkehr nach Salzburg

Die Pldane um den Ausbau der Salzburger Kunstmiihle zerschlagen
sich. ,, Mit der Kunstmiihle klappte es nicht so recht. Zdih war das
Mahlen, das Feilschen mit den Politikern um die paar Schilling
Subvention. Dazu stellten die Damen und Herren aus Rathaus und
Landtag noch eine Reihe furchtbarer Bedingungen: ‘Kirchenchor,
Pfadfinder Xanxverein ... in eurer Miihle muss alles Platz haben,

alles! Sonst ... . Also liefen wir es“***
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Die Gruppe verldsst mit Beginn des Jahres 1982 die Kunstmiihle
und arbeitet eineinhalb Jahre ohne festen Sitz. In Wien, in Salzburg,
in Graz ... macht Friedenstheater, Kindertheater, Arbeitslosen-
theater. Und kehrt Mitte 1983 in die Mozartstadt zuriick, wo eine
kleine Wohngemeinschaft bezogen wird und die Arbeiten fiir die
Produktion “Februar 1934 - Der Biirgerkrieg in Osterreich begin-
nen. Davor wird im Dramatischen Zentrum in Wien mit einigen
neuen Darstellern das Friedensstiick “Schwein oder nicht Schwein*
erarbeitet und einstudiert. In Salzburg wird den Sommer iiber
“Theater mit Kindern fiir Kinder* gemacht. Einzelne Mitglieder
wirken an Produktionen an anderen Bithnen mit. Ein Arbeitslosen-
Projekttheater entsteht, Konzepte fiir Lehrlingsorganisationen

werden erstellt, etc.

Cej) SCHWEIN ODER NICHT SCHWEIN
das Unbehagen zwischen den Kriegen

Anfang Janner 1982 iibersiedelt das “theaterarbeiterkollektiv* fiir
einige Zeit nach Wien, wo im Dramatischen Zentrum mit einigen
neuen Darstellern das Stiick “Schwein oder nicht Schwein* erarbeitet
wird. Gemeinsam mit dem Wiener Autor Gerald Grassl, der fiir diese
Produktion eine lose Folge von Szenen und Motiven geschrieben hat.
Im gemeinsamen, dreimonatigen Arbeitsprozess dienen diese Szenen
und Motive als Vorlagen fiir Improvisations- und Formfindungs-
momente, werden dabei um und neu geschrieben, gekiirzt oder er-
weitert, in der Reihenfolge neu gewertet und zusammengestellt, etc.
Das Stiick selbst ist eine Auftragsarbeit fiir eine Osterreichische
Jugend-Arbeiterorganisation, in deren Kulturwochen die Produktion
im April in den verschiedensten Osterreichischen Bundeslindern
vorgestellt werden soll. Die Erfahrungen aus dieser Osterreich-
Tournee sollen dann verarbeitet werden, ehe die Produktion
anldsslich der groBBen Friedensdemonstration Mitte Mai in Wien
seine endgiiltige Form und 6ffentliche Prasentation erfahren soll.
Inhalt und Thema der Produktion ist nichts Geringeres als “der
Friede“. Da die Produktion (bzw. Teile davon) einerseits auch auf
Straflen und Plédtzen gezeigt werden soll und da sie andererseits

bei Friedensdemonstrationen und Friedensfesten zu Solidaritét
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und Miteinander beitragen soll, werden einerseits gro3e, plakative,
dem Straflentheater entsprechende Formen verlangt und gesucht,
wird auf psychologische Auspragungen des Problems, auf eine exak-
te, ins Detail gehende Analyse der Friedensgefahrdung verzichtet,
und wird andererseits von Beginn an versucht, eine lustvolle
Vermittlung des Problems zu erreichen, Formen des Spaf3es, der
Unterhaltung, des Genusses. So bildet denn auch eine zentrale Szene
aus Grassls Motivvorgabe das priagende Gertist der Produktion. Eine
Szene, die sich wie ein roter Faden durch das Stiick hindurch zieht,
um die herum das weitere Geschehen gruppiert wird: Ronnie und sei-
ne Eisenhindler. Sechs grof3e, iiberdimensionierte Figuren. Witzig-
clownesk in ihrer Zeichnung. Makaber in ihrer Auspriagung. Die Ge-
sichter zu Fratzen, zu Totenschiddeln verkommen. Clowns des Endes
und des Untergangs ... sich aber dagegen wehrend, wild um sich
schiefend ... und deshalb so geféhrlich.

,, Obwohl sie schon stark leidend ist, hat Mutter Amerika Ronnies
Geburt gerade noch geschafft - aber sie vermodert, ihr Unterleib
verfault, sie stinkt. Ronnie weifs freilich, ping-pdng, ein Rezept:

‘Nur eine Radikalkur kann uns helfen!‘ Ronnie und seine Eisenhdnd-
ler machen sich ans Werk. Ihr Motto ist: Wer zuerst schiefst, hat
immer recht. Nur, allzu auffdllig, allzu brutal darf nicht geschossen
werden, notig sind Strategien, die den Tod mit Phrasen und Poesie
verkaufen und dem Napalm Veilchenduft beimischen “**

Die Figurenzeichnung im Stiick erinnert einerseits an artistische
Zirkusnummern, an clowneske Spielstile und andererseits an eine
neue Typisierung im Sinne alter Volkstheatertraditionen. Mutter
Amerika, eine gro3e, auf Stelzen daherkommende, aber alte, abgeta-
kelte, verbrauchte und abgenutzte “Dame®. Ronnie, ihr Letztgebore-
ner, der Zirkusdirektor in hohen Stiefeln, mit Peitsche, seine
Eisenhéndler wie ein Dompteur dressierend, sich von diesen aber
auch sein Zirkusprogramm diktieren lassend. Der Zirkustrommler,
ein Schwarzer, letztes Glied in der Kette, AusgestoBBener und Ab-
schaum, aber brav den Takt zum Geschrei der Artisten schlagend ...
., Mit clownhaften Elementen wird eine Theaterform realisiert, die
im Brechtschen Sinn Spaf3 macht. Was allein bei dieser kurzen

Vorfiihrung (bei einer Pressekonferenz - Anmerkung des Verfassers)
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tiber Ronnys Eskapaden und den Amerika-Alptraum gezeigt wurde,
waren dufierst bemerkenswerte Ansdtze eines hierzulande neuen
theatralischen Zugangs zu diesem wichtigen Thema“*° , Es ist ein
Friedenstheater, das nicht nur dsthetischen Spaf3 macht, sondern

auch aktiviert, das Publikum in Bewegung bringt“>*

Gek) FEBRUAR 1934
Der Biirgerkrieg in Osterreich

Noch wihrend verschiedener “Kleinprojekte im Herbst/Winter 1992
/ 93 entschlieBt sich die Gruppe, als ndchstes Thema Ursachen, Vor-
aussetzungen, Verlauf und Wirkung des “Februar 1934 in Oster-
reich aufzuarbeiten und in ein Stiick zu fassen, das spitestens 1984 -
anlésslich des 50. Jahrestages dieses Ereignisses - erstaufgefiihrt
werden sollte. Fiir diese Arbeit wird ein Salzburger Politologe, Fil-
memacher und Fotograf gewonnen, der sich der Gruppe anschlief3t.
Die einzelnen Beteiligten und Gruppenmitglieder setzen sich vor-
erst isoliert, jeder fiir sich, mit dem Thema auseinander, treffen sich
dazwischen immer wieder zum gemeinsamen Gedankenaustausch,
ehe sie Mitte des Jahres 1993 in Salzburg eine kleine Wohngemein-
schaft errichten, einen Proben- und Auffithrungsraum im Theater-
keller des Volkshauses erhalten und kontinuierlich gemeinsam am
Thema bzw. an der Produktion weiterarbeiten.

“Februar 1934 ist sowohl vom zeitlichen Aufwand, von der Arbeits-
intensitit wie dann - in der Folge - vom biihnentechnisch-inszena-
torischen Einsatz her die wohl aufwendigste und intensivste Pro-
duktion der Gruppe. Nicht nur, dass die Vorarbeiten rund ein Jahr
lang andauerten und in dieser Zeit eine Vielzahl an Literatur, an
historischen Dokumenten, an Fotomaterial gesammelt, “ausgegra-
ben®, gewertet und zusammengestellt wurde, dass es viele Gespriache
mit Zeitzeugen gab ... Auch wurde - wie im Abschnitt Cc bereits
erwihnt - zur eigentlichen Hauptproduktion ein breit gefachertes Be-
gleitprogramm erstellt und umfangreiches Dokumentationsmaterial
geschaffen und herausgegeben. Und vom formal-inszenatorischen
Anspruch her nahm die Produktion eine Dimension an, die weit {iber
das bisherige Mal} hinausging. Denn in einer multimedialen “Dia-

Ton-Licht-Text-Szenen-Collage* sollten - ganz im Sinne eines Er-
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win Piscator (oder auch Artauds) - alle theatergerechten Medien,

die dem Transport des Inhaltes dienlich und die Sinne der Zuseher
anzusprechen in der Lage sind, eingesetzt und genutzt werden, um
das Thema “kulinarisch* schmackhaft zu machen.

Inhalt, Form und Anliegen der Inszenierung ,,Februar 1934 - Der
Biirgerkrieg in Osterreich* beschreibt die Gruppe folgendermafen:
,,Die Produktion ‘Der Biirgerkrieg in Osterreich  setzt bei 1918 ein
und versucht Ursachen und Zusammenhdnge, die zum Februar 34
fiihrten, aufzuzeigen, sowie die unmittelbaren Auswirkungen der
Februar-Ereignisse auf die weitere Entwicklung Osterreichs zu
vermitteln. Dabei wird auf zwei Aspekte besonders eingegangen: Auf
die Restaurierung der konservativen Krdifte nach 1918, ihre
allmdhliche Stdirkung und schlief3lich ihr brutales Vorgehen, sowie
auf die verabsdumten Moglichkeiten der Sozialdemokratie, auf das
Versagen der sozialdemokratischen Fiihrungsschicht.

Neben der sinnlichen Vermittlung eines historischen Abschnittes

will die Produktion Fragen und Perspektiven fiir unsere Gegenwart
und Zukunft aufbereiten, demonstriert an eben jenem historischen
Abschnitt. Etwa jene des Quantitdt-Qualitdts-Verhdltnisses in der
Arbeiterbewegung, jene des autoritiren Fiihrungsstils in der SP,

der sich in der Entpolitisierung breiter Arbeiterschichten dufert,
jene des Vorgehens gegeniiber faschistoiden Erscheinungsformen,
elc.

Formal versteht sich die Produktion ‘Der Biirgerkrieg in Osterreich
als Mischung aus theatralischen Elementen, aktionistischen Formen,
Diaprojektionen und Licht- und Biihneneffekten. Kommentierende
Texte wechseln mit lyrischen Passagen, Spielszenen stehen neben
Originaldokumenten, historische Lichtbilder neben zeitgendssischen.
Dem Zuschauer wird ‘gezeigt, vermittelt, erldutert’, er wird aber
auch unmittelbar ins Geschehen einbezogen >’

Als “Spielvorlage® fiir die Produktion dient Ilja Ehrenburgs lite-
rarischer Bericht “Der Biirgerkrieg in Osterreich®. Ausziige aus
diesem Bericht werden - ergénzt um einige andere historisch-litera-
rische Momente - mittels Tonbandaufzeichnung in eine zweistiindi-
ge Gerduschkulisse eingebettet, die wihrend der Produktion durch-

lauft. Dieses “Grundgeriist* wird ergdnzt um Rundum-Diaprojektio-
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nen, um szenische Darstellungen, um aktionistische Momente, um
Schattenspiele, Lichteffekte, etc.

,, Die Produktion als solche ist nur schwer zu beschreiben. Da wird
nicht Theater um des Theaters willen gespielt, da werden Inhalte
vermittelt, da wird Partei genommen. Der Zuschauer wird gefordert,
Kopfund Bauch werden gleicherart beansprucht. Kabarettistische
Elemente wechseln mit harten, die historische Wirklichkeit in all
ihrer Brutalitiit zeigenden Bildern. Dichtung und Asthetik gehen
Hand in Hand mit Dokumentarischem. Historisches geht direkt in
Heutiges iiber, etwa wenn zu Heimwehrzitaten jetzige Marschierer-
und Schldgertypen der rechtsradikalen Szene gezeigt werden oder zu
Tucholskys ‘Sozialdemokratischem Parteitag * gegenwidrtige Arbei-

terfiihrer auftreten >

,, Theatralische Szenen wechseln mit Dia-
projektionen, kabarettistische Elemente mit brutal ausgespielten
historischen Augenblicken. Gerduschkulissen, Lichteffekte, aktio-
nistische Formen verselbstindigen sich nie, sondern sind derart
eingesetzt, dass sie stets das Geschehen konsequent weitertreiben, es
kommentieren, es dialektisch ergdnzen. Ein Geschehen, das in An-
sdtzen zum Lachen verfiihrt, das im nédchsten Moment dem Zuschau-
er aber wieder Schweiffausbriiche auf die Stirne treibt, ihm Angst
einflof3t, ihn persénlich trifft. Ein Geschehen, das nicht kalt ldsst,
sondern das unmittelbar zugreift, das direkt anspricht, das
packt“* ,, Was im Februar 1934 in Osterreich geschah, ist be-
kannt. Einige tausend Arbeiter, besonders in Wien, in Oberdster-
reich und in der Steiermark, setzten dem im Vormarsch befindlichen
Austro-Faschismus bewaffneten Widerstand entgegen. Vier Tage
lang kdmpften diese Arbeiter einen im vorhinein zum Scheitern ver-
urteilten Kampf ... und unterlagen. Dieser Kampf dient dem theater-
arbeiterkollektiv als Basis fiir seine Produktion ‘Der Biirgerkrieg in
Osterreich ‘. Aber der Gruppe geht es in der genannten Produktion
selbst weniger um diese vier Kampftage, als vielmehr um die
Voraussetzungen, um die Ursachen dieses Kampfes, um die Hinter-
griinde der sich Jahre vorher schon abzeichnenden Niederlage der
Arbeiterschaft. Und es geht der Gruppe - wie immer - um die Gegen-

wart,; im konkreten Fall um die Moglichkeit des Lernens aus der ei-

genen Geschichte. Und das eine wie das andere gelingt den Theater-
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arbeitern einmal mehr ganz hervorragend « 300 ,,Am Schluss des
Stiickes, das mit der ‘Dankbarkeit* der deutschen Faschisten - die in
ein Land einmarschieren konnen, das bereits vom ‘Marxismus
befreit ist - endet, bleiben denn auch die Zuschauer betroffen auf
ihren Pldtzen sitzen. Keiner riihrt sich. Die gesehenen Bilder, das
Gehorte, das eben Erfahrene, das Erlebte ist von einer derartigen
Dichte, dass keiner sich erhebt. Die Darsteller kommen auf die
Biihne: ‘Nie wieder Faschismus. Nie wieder Krieg*. Und man weif3:
Hier wurde mehr gespielt als nur Theater "'

Vorabauffiihrungen der Produktion erfolgten - in Verbindung und
Ergiinzung mit Lesungen, Vortragen, Gedichten zum Thema - bereits
im November 1983 im Theaterkeller des Salzburger Volkshauses.
Nach jeder dieser Auffiihrungen kam es zu Diskussionen und Ge-
sprachen. Produktive Anregungen flossen in die szenische Weiter-
arbeit ein, die bis Ende Janner 1994 dauerte, ehe dann das Stiick (bis
einschlieBlich April 94) auf Tournee quer durch Osterreich ging. Das
Stiick wurde von Vorarlberg bis Wien, von Oberdsterreich bis
Kirnten in zahlreichen Stadten und Gemeinden gespielt. In riesigen
Hallen, in iiblichen Theaterrdumen, in Turnsélen ... aber auch in
kleineren Arbeitervereinslokalen und Jugendzentren. Die Reaktionen
auf das Stiick waren in der Regel iiberall etwa gleich: Betroffenheit
bei der dlteren wie jlingeren Generation.

., Ein Wechselspiel der Gefiihle, der Angste, der Hoffnung, der Wut.
Aber nicht droben, auf der Biihne, sondern drunten, im Zuschauer-
raum, wo sich diese Gefiihle einstellen. ‘Der Biirgerkrieg in Oster-
reich’, einmal mehr eine groffartige Produktion des theaterarbei-

« 302

terkollektivs “.”"* ,, Diese szenische Montage aus dokumentarischem

Bild- und Textmaterial, Literatur und Musik lief3 hautnah miterleben,
was Austrofaschismus bedeutet " ., Mittels szenischer Momente,
Diaprojektionen, literarischen Texten, Licht- und Gerduscheffekten
vermittelt diese Auffiihrung eindrucksvoll die Geschehnisse in
Osterreich vor, wihrend und nach den Wiener Februartagen des
Jahres 1934 3% ., Mittels Text-Dia-Montage, theatralischen Ein-
lagen, aktionistischen Formen, die das Publikum mit einbeziehen und

phantasievollen Biihneneffekten gelingt eine beeindruckende szeni-

sche Darstellung dieses schicksalhaften Abschnittes unserer Repub-
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likgeschichte “>®

., Eine hervorragend gelungene Inszenierung ...
durch intelligente und durchdachte Umsetzungen, durch eine
Vielfalt an Formen, durch die Beherrschung einer hierzulande
ungewohnten T heaterdisthetik “.>% Wenn es in Osterreich eine
tatsdchlich alternative Theatergruppe gibt, eine Formation, die sich
sowohl inhaltlich, aber auch dsthetisch und organisatorisch
wohltuend vom herrschenden Staats- und Stadttheaterbetrieb abhebt,
so ist dies zweifelsohne das ‘theaterarbeiterkollektiv‘ aus Graz, das
sich gegenwdrtig in der Festspielstadt Salzburg niedergelassen hat.
Dies hat diese Gruppe schon bisher mit einer Reihe sehenswerter
Arbeiten bewiesen und dies beweist die Gruppe erneut mit der zuletzt
geschaffenen, ganz hervorragenden Produktion ‘Der Biirgerkrieg in

~ . cee 507
Osterreich ‘.

Cel) Paragraph 144
Frauen im 34er—Jahr

Wie schon beschrieben, kam es im Rahmen der Auseinandersetzung
mit dem “Februar 1934 zu einer Reihe von ,,Neben- und Kleinpro-
duktionen® durch die Gruppe. So wurden literarische Texte zum The-
ma zusammengestellt, aufbereitet und gelesen. Anna Seghers “Weg
durch den Februar* stand ebenso auf dem Programm wie eine sze-
nisch aufbereitete Lesung von Brechts “Koloman-Wallisch-Kantate®.
Historische Dokumente wurden gemeinsam mit Augenzeugenberich-
ten interpretiert und vorgetragen. Gemeinsam mit Historikern
wurden interessante Biicher zum Thema vorgestellt.

Unmittelbar nach den Vorabauffithrungen der Hauptproduktion “Der
Biirgerkrieg in Osterreich® im November 1993 fragte sich die Grup-
pe auch, was in jenen schicksalshaften Tagen eigentlich die Frauen
machten, die in kaum einer Dokumentation und Darstellung (Kolo-
man Wallisch‘s Frau in Anna Seghers Erzdhlung ausgenommen) vor-
kommen. Und begann, dazu Recherchen anzustellen und eine Pro-
duktion zu schaffen.

., Eine Auseinandersetzung mit dem Februar 1934 in Osterreich muss
zwangsldufig unvollstdndig bleiben, wenn dabei die Rolle der Frau
unberiicksichtigt bleibt. Ob nun die Frauen der kimpfenden Arbei-

ter; Frauen, die neben den Fenstern des Marx-Hofes standen und
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den Mdnnern die Gewehre reichten; ob Frauen, die bei den Kdmpfen
ums Leben kamen oder anschlieffend an die Februar-Ereignisse
verhaftet und ins Gefingnis geworfen wurden; ob Frauen, die sich in
der Folge der Februar-Tage aus Verzweiflung das Leben nahmen
oder mit dem ‘Makel", die Witwe eines zum Tode verurteilten
‘Verrditers ‘ zu sein, weiterleben mussten: sie alle werden in kaum
einer Darstellung des ‘Februar 1934 ° erwdhnt.

Mit der Produktion ‘§ 144 “ will das theaterarbeiterkollektiv einer-
seits die Rolle der Frau in der Ersten Republik (speziell in der Zeit
des 34er-Aufstandes), andererseits den Kampf der Frauen um ihre
Rechte (demonstriert am Beispiel des § 144, der die Frauen-
problematik in der Ersten Republik wesentlich mitbestimmte)
szenisch vermitteln "

Bei ihren theoretischen Vorarbeiten und Auseinandersetzungen stof3t
die Gruppe auf einen authentischen Fall, der aufgegriffen wird und
um den herum collageartig Szenen der Zeit montiert werden. ,, Ba-
sierend auf einer wahren Begebenheit, erarbeitete die Gruppe eine
Szenenfolge, in deren Mittelpunkt die Problematik um den Para-
graphen 144 gestellt wurde. Eine Arbeiterfrau, schwanger, verliert
bei den Februarkdampfen ihren Mann. Als Witwe eines ‘Roten
verliert sie in der Folge auch Arbeit und Wohnung. Bar jeglicher
Sicherheit, gestellt auf sich alleine, kimpft die Frau ihren Kampf und
kommt zur Entscheidung, keinen Hungerkriippel in die Welt zu
setzen. In eine Welt, geprdgt von Elend und Not, Biirgerkrieg und
Faschismus “>%

Das Stiick ist ein Mix aus realistischen Szenen, aus historisch-
literarischen, balladenhaften Einfligungen und aus dokumentarischen
Erkldrungen. Aus Momenten, die sich - im Sinne einer epischen
Darstellung - dialektisch bedingen und ergiinzen, um nicht in eine
historisch-individuelle Einzelschicksalsdarstellung, in eine
Milieuschilderung der Zeit abzugleiten. Als diesbeziigliches Beispiel
sei der Schluss des Stiickes erwdhnt, wenn die Arbeiterfrau hinter
Tichern in einer schemenhaften Schattendarstellung mit der
Stricknadel den Schwangerschaftsabbruch vornimmit, sich die Tiicher
langsam rot farben und dazu die pépstliche Enzyklika Pius des XI.

verlesen wird.
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,, Die neueste Produktion des ‘theaterarbeiterkollektivs ‘ beschreibt
mit drastischen stilistischen Mitteln eine Situation, die aufer-
gewohnlich ist: Eine junge Arbeiterfrau, schwanger, verliert
wihrend des Kampfes der osterreichischen Arbeiterschaft gegen die
Christfaschisten im Februar 1934 ihren Mann. Als Uneinsichtige,
‘Nicht-Bereuende ‘, verliert sie in der Folge auch Arbeit und
Wohnung. Der § 144 hindert sie, ihre Schwangerschaft legal zu
unterbrechen. ‘Christliche ‘ Arzte weisen sie ab, sodass sie
letztendlich den Eingriff selbst vornimmt, um nicht einen ‘kleinen
Kriippel’ in die Welt setzen zu miissen, dem der Hunger vom ersten
Moment schon aus den Augen schaut "

,, Wir erfahren in diesem tak-Stiick einiges tiber die Situation der
Frauen in der Ersten Republik; viel iiber das (bisher kaum dokumen-
tierte) Verhalten von Frauen im Februar 34; und noch mehr iiber
den heuchlerischen Paragraphen 144, der in Osterreich jihrlich
tausende Frauen zu Mérderinnen werden lief3 "

Obwohl die Medienkritik {iber dieses Stiick durchaus positiv ist —

., Die Spielweise, eine Balance zwischen Realismus und Stilisierung
schafft Prdzision ... Eine Theaterarbeit, die trotz der historischen
Ansiedlung aktiviert, Emotionen weckt und Parteilichkeit erzwingt ...
Die Umsetzung des theoretischen Anspruches in theatralisch
dsthetische Formen gelingt dem ‘theaterarbeitetkollektiv‘ einmal

12 _ wird es (zwischen Tourneeauftritten mit der

mehr gekonnt
Produktion “Der Biirgerkrieg in Osterreich*) Ende April 1984 nur
zweimal in Salzburg im Rahmen des “Februar-34-Komplexes*
vorgestellt. Der Grund ist der, dass gerade in jener Zeit in der
Offentlichkeit eine breite Diskussion um das Thema “Schwanger-
schaftsabbruch® einsetzte. Eine Diskussion, die sich aber nicht um
die Geschichte eines Paragraphen drehte, sondern - relativ unsachlich
- die heutige Situation um Schwangerschaft, Verhiitung und Abbruch
aufgriff. Eine Diskussion, in der heutige Frauen, die von ihrem Recht
Gebrauch machen, als Morderinnen beschimpft wurden In eben
dieser Situation kamen die Gruppenmitglieder zur Uberzeugung,
dass dafiir das historisch angesiedelte Stiick nicht die entsprechende

Form darstelle und entschlossen sich, ein neues, ein heutiges Stiick

zum Thema zu schaffen.
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Cem) JUNGFRAU, MUTTER ODER HURE
ein herzergreifendes Melodram um Sex,
Schwangerschaft, Verhiitung, Unterbrechung

Zur Motivation flir diese Arbeit sei vorweg aus einem Statement

der Gruppe zitiert: ,, Zuletzt beschdiftigte sich das theaterarbeiter-
kollektiv mit dem Themenschwerpunkt 'Februar 1934 ‘ und schuf
dazu eine Reihe von Arbeiten. Zuletzt die Produktion ’§ 144 ... Frau-
en im 34er-Jahr . Wdhrend der Auseinandersetzung mit dieser The-
matik, setzte in der Offentlichkeit eine heftige Diskussion um die
Schwangerschaftsunterbrechung ein, initiiert von der Aktionsgruppe
‘Geborene fiir Ungeborene, unterstiitzt von der ‘Aktion Leben’,
reaktiondren Arzten, heuchlerischen Seelsorgern, den Herren vom
Cartellverband, bis hin zu offen neofaschistischen Gruppen. Im Vor-
dergrund agierten junge adrette Leute, héhere Tochter und S6hne
aus ‘gutem Hause", die hochherzig ‘positive Mafinahmen fiir die
Sache des Lebens ‘ forderten. Dahinter aber verging kaum ein Tag,
an dem nicht Frauen, die von ihrem Recht gebrauch machten, als
Morderinnen beschimpft wurden, an dem nicht Schwangerschaftsun-
terbrechungen mit den Massenmorden der Nationalsozialisten ver-
glichen wurden ... In eben dieser Situation entschlossen wir uns, der
Produktion ‘Paragraph 144 ... Frauen im 34er-Jahr’ eine zweite fol-
gen zu lassen; allerdings eine, in der die Frauenproblematik (insbe-
sondere jene der Sexualitdt, Schwangerschaft, -verhiitung, -unter-
brechung) stdrker gegenwartsbezogen behandelt und in der mit den
Formen der Ironie und des Spottes, der Satire und Groteske gear-
beitet werden sollte. Denn eine wirklich ernsthafte Auseinander-
setzung mit jenen - scheinbar ldngst iiberholten - Typen, die einem
patriarchalisch-hierarchischen Mann-Frau-Denken nachweinen,
schien uns einfach nicht moglich. Wer die Club-2-Diskussion mit Dr.
Miiller-Hartburg, dem Sprachrohr der reaktiondiren Arzteschaft, dem
adretten jungen Ddmchen der ‘Geborenen‘, der Frau Volkspartei-
Fleming miterlebt hat;, wer Herrn Geifsler zum Thema gehort hat;
wer die Stellungnahmen des Heiligen Vaters und seiner Gefolgschaft
zu Sexualitiit und Schwangerschaft kennt ... wird uns diesbeziiglich
sicher recht geben "

Entsprechend diesem Anspruch wird von der Gruppe eine Arbeits-
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und Vorgehensweise gewihlt, die sich von Beginn weg parallel in
zwei Richtungen bewegt. Einerseits wird in den unterschiedlichsten
Medien intensiv nach Material gesucht: nach Stellungnahmen, Glos-
sen, Kolumnen, Meldungen zum Thema, aber auch nach Berichten
iiber Kindesmisshandlungen und Kindestdtungen. Diese Informatio-
nen dienen sowohl als praktische Arbeitsunterlage, werden aber auch
zu einer Informations- und Dokumentationsmappe zusammengefiigt
und bei den Auffithrungen des spiteren Stiickes verteilt. Andererseits
wird gleichzeitig nach den im vorangegangenen Statement erwihnten
satirisch-bosen, witzig-grotesken Formen gesucht, wird im prakti-
schen Arbeitsprozess eine Asthetik angestrebt, die zu erkenntnis-
reichem Lachen verfiihrt, die die Haltungen und Aussagen frauen-
feindlicher Gruppierungen entlarvt und der Lacherlichkeit preis-

gibt. Bei dieser Formenfindung kristallisiert sich schon recht bald
heraus, dass im Zentrum einer revuehaft-grellen Show eine

einzelne Protagonistin zu stehen hat, die sich mit den Mitteln

der Ironie und des Spottes gegen eine médnnerdominierte, frauen-
feindliche Welt zur Wehr setzt. Und dass médnnliche Darsteller nur
Staffage, “Stichwortgeher*, “reaktiondres Beiwerk* bilden sollten.
Zur Motivation fiir die Auseinandersetzung mit der Thematik und zur
Frage der Formenwahl einige Ausziige aus Pressevorankiindigungen,
Zeitungsinterviews und dhnlichem: ,, Schon seit Monaten kommt es in
Osterreich (wie auch in anderen westeuropdischen Lindern) zu hefti-
gen Auseinandersetzungen um das Thema Schwangerschaftsabbruch.
Konservative bis rechtsradikale Figuren und Gruppierungen sehen
in der 1975 erfolgten Liberalisierung des Paragraphen 144 eine ge-
radezu ideale Moglichkeit, offensiv gegen ein erkdmpftes Recht der
arbeitenden Bevolkerung (insbesondere der arbeitenden Frauen) auf-
zutreten. Kaum ein Tag vergeht, an dem nicht Frauen, die von ihrem
Recht Gehrauch machen wollen, psychisch tyrannisiert werden. Da-
rauf reagiert nun das ‘ theaterarbeiterkollektiv‘ mit der Produktion
Jungfrau, Mutter oder Hure‘ Die engagierte Gruppe gestaltet da-
raus ein ‘herzergreifendes Melodram * iiber Sex, Schwangerschaft,
Verhiitung, Unterbrechung. Ein Stiick, das weit tiber die Problematik
des Schwangerschaftsabbruches hinausgeht und versucht, das entspre-

chende Umfeld, die Geschichte des Abbruches mit einzubeziehen.
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So entstand dann auch kein triibes Jammerbild iiber die ‘armen
Frauen‘, sondern vielmehr eine szenische Montage iiber jene, die
meinen, vber Frauen, ihr Tun, ihr Sein, ihre Funktion bestimmen zu
miissen. Eine Frau steht 90 Minuten auf der Biihne und wehrt sich
mit Mitteln der Ironie, der Groteske, des Spottes gegen ihr Be-
nutztwerden. Sie wehrt sich gegen ihre Ausbeutung im Bett, in der
Familie, in der Gesellschaft; gegen Rollenzwdnge und Klischeever-
halten. Sie wehrt sich selbst gegen so iibermdchtige Gegner wie
Jean-Paul Trawoytilla“ oder die Heilige Zwangsbegliickung. Und
ihre Gegenwehr provoziert Spaf3, bei ihr wie bei den Zusehern. Denn
ihr Wehren ist nicht Krampf, sondern Kampf. Ein Kampf mit Kopf-
chen, Witz und Spaf3. Ein Kampf, der unterhdlt: die Lachmuskeln wie
die Gehirnwindungen, den Bauch wie den Kopf*>'

., Frage (der Interviewerin): Ich habe einige Proben von euch gese-
hen und habe mich kostlich amiisiert. Das ganze ist derart witzig-
bose, dass man permanent lacht, vor allem iiber Mdnner, iiber Patri-
archen. die wir ja alle zum Grofsteil aus personlicher Erfahrung
kennen. Wie kommt ihr bei einem so ernsthaften Thema wie ‘Schwan-
gerschaftsabbruch ‘ zu solchen Formen? Antwort (der Stiickprotago-
nistin): Weil die Argumente der Abtreibungsgegner, so brutal sie
sich oft auswirken, einfach ldcherlich und dumm sind. Aber selbst
Frauen, die die riicksichtslose Haltung des eigenen - oft auch ach so
‘linken *— Partners in Fragen der Sexualitdt und Verhiitung kennen,
werden uns sicher recht geben, wenn wir meinen, dass ein hochroter
Mdnnerkopf, also das ‘Vorgefiihrtbekommen ‘ von eigenen Verhal-
tensmustern, oft mehr bewirken kann als wochenlange hochintellek-
tuelle Auseinandersetzungen um die Frage des ‘Sich-benutzt- Fiih-
lens’, der ‘sexuellen Ausbeutung ‘... Aufserdem scheint es einfach
wichtig, sich in dieser Frage nicht stindig selbst kaputt zu machen,
nicht immer nur zu jammern, sondern auch lachen zu kénnen

tiber diese angeblich ‘ach so starken und tollen Mdnner ‘. Ein Lachen
also nicht iiber Schwdchere, was ja das Genre des biirgerlichen
Lustspieles a la Lowinger ausmacht, sondern ein Lachen iiber jene,
die gerne iiber uns bestimmen méchten. Auch weil ich weifs, dass
unser Verstdandnis von Lachen ja nicht irgendwo im Bauch hdngen

bleibt, sondern seinen Weg zum Kopf findet ... Wenn all diese Ty-
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pen ein wenig mehr ihr eigenes Tun in jeder Vorgeschichte eines
Abbruchs hinterfragen wiirden, wenn iiber Schwangerschaftsabbruch
wirklich diskutiert wurde, wenn es so was wie Aufkldrung gdbe,
wenn sie all ihre ‘Verantwortung‘, die sie dem Drei-Monats-Foétus
gegeniiber aufbringen, tatsdchlich lebenden Kindern gegeniiber
zeigen wiirden ... dann wdre das Thema ‘Schwangerschaftsabbruch’
wohl schon lingst kein Thema mehr. Und genau da greifen wir in
dem Stiick an, werden - was ich bei vielen ‘Linken ‘ in dieser Frage
vermisse, weil sie sich im Endeffekt nur ‘verteidigen‘ gegen den
Psychoterror - offensiv. Nicht wir Frauen sind Mérderinnen, die
Morder sind sie. Sie, die uns alle permanent abzutreiben versuchen,
sie, die unser wie das Leben unserer Kinder zu zerstoren bemiiht
sind. Und das ganze eben in eine Form verpackt, die nur witzig

und bose sein kann. So bose und dabei licherlich-witzig und

dumm, wie sie eben selbst sind, die Herren Wojtyla und Konig

und Mock und Uterus und Moralin und Meier und wie sie sonst
noch heifien "

Beinah ein halbes Jahr lang arbeitet die Gruppe - vor allem in

einem intensiven praktischen Probenprozess, bei dem die inhaltlich
gestellten Anforderungen ihre letztendlich giiltigen Ausformulier-
ungen erfahren - an der Produktion, ehe diese im Oktober 1984 in
der Salzburger Arbeiterkammer ihre Erstauffiihrung erfahrt, an-
schlieBend mehrmals im Theaterkeller des Salzburger Volkshauses
gezeigt wird und schlieBlich auf Tournee quer durch ganz Osterreich
und den siiddeutschen Raum geht.

Die Produktion “Jungfrau, Mutter oder Hure* wird vom Erfolg, von
der Auffithrungszahl (iiber hundert Vorstellungen), von der Aufmerk-
samkeit der Offentlichkeit und von der Begeisterung der Zuschauer
wie der Kritik her zum wohl bedeutendsten Stiick der Gruppe. Und
was die Deckung von Form und Inhalt, die Anwendung der Asthetik
zum Transport des Themas und der Aussage betrifft, einmal mehr
zu einem demonstrativen Beispiel dafiir, was freie Theaterarbeit
sein und bewirken kann. Dass der gestellte Anspruch an die Funktion
des Theaters sich vor allem in der politischen Haltung zeigen und
beweisen muss. Dass die Frage der Form und des Spielstils nichts

dogmatisch Vorbestimmtes sein kann, sondern sich am gestellten
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Thema zu messen und an der Vermittelbarkeit des gewéhlten Inhal-
tes zu orientieren hat. Wie eben das dem theaterarbeiterkollektiv mit
dieser Produktion gelingt - in der von der Gruppe vo6llig neue, bisher
noch nie erprobte Stilelemente eingesetzt werden - ist beispielhaft fiir
die Arbeit freier Gruppen.

., Das theaterarbeiterkollektiv hat schon bisher mit seinen hervor-
ragenden Produktionen bewiesen, was zeitbezogenes, gesellschafts-
kritisches Theater bedeutet. Und es beweist es nachdriicklich mit
seiner eben fertiggestellten Arbeit, dem revuehaften Stiick ‘Jungfrau,
Mutter oder Hure . Was die Gruppe da an wirklich auf3ergewohn-
lichem, kritischem Theatergenuss bietet, besitzt fiir osterreichische
Biihnenverhdltnisse Seltenheitswert“>'® |, Eine grofartige
Produktion erarbeitete das theaterarbeiterkollektiv mit seiner

Revue ‘Jungfrau, Mutter oder Hure'. Eineinhalb Stunden fesselndes,
packendes Theater, eine kaum zu iiberbietende Komodiantik und eine
faszinierende schauspielerische Leistung. “>'" ,, Das Theaterar-
beiterkollektiv hat sich fiir die Form der Groteske entschieden, zeigt
sein Stiick ‘Jungfrau, Mutter oder Hure ‘ in grellen Schlaglichtern,
tiberhoht die Realitdit zur Karikatur ... Sie spielen ihre Revue zu
diesem Thema mit irrwitzigem Tempo, anderthalb Stunden, ohne
Pausen, ohne Langeweile und ohne Karlauer. Besonders beeindruck-
end ist, wie die Protagonistin von einer Rolle in die andere schliipft

... begeisterter Applaus “>'"®

., Im Zuschauerraum wird es dunkel.
Je t‘aime * erklingt. Keuchen, Schnaufen, Stohnen. Dann: ein
Aufschrei. Eine Frau erscheint auf der Biihne, das Haar zersaust, die
Bluse zerrissen. Und mit dem Auftauchen dieser Frau beginnt eine
unerbittliche Auseinandersetzung um ihre Ausbeutung, um die Aus-
beutung und Benutzung von Frauen grundsdtzlich. Eine Auseinan-
dersetzung, die neunzig Minuten lang fasziniert, den Zuschauer
begeistert, ihn zu Lachstiirmen hinreifst, ihn wieder erkennen und
erkennen lift“>" , Man lacht iiber Situationen, die man kennt, die
historisch ldngst tiberwunden sein sollten und doch unsere Wirk-
lichkeit bestimmen. Zu witzig sind die Situationen, die dargestellt
werden: Sexualitdt, Liebe, Schwangerschaft, Erziehung. Aber

stets weifs man, wortiber man lacht. Und gar oft bleibt einem das

Lachen im Halse stecken ... Dies alles gelingt dem theaterarbei-
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terkollektiv durch eine intelligente Texterstellung, einen klugen
dramaturgischen Aufbau und besonders durch eine gekonnte theatra-
lisch-dsthetische Umsetzung ... durch eine hervorragende darstel-
lerische Leistung der Protagonistin, die durch die Beherrschung
ihrer Mittel einen Abend lang den Zuschauer fesselt und fordert,

ihn unterhdlt und einbezieht“**° , Da geht es um Sex, Schwanger-
schaft, Verhiitung, Abtreibung und um jene Bereiche, die unmittelbar
damit zu tun haben: um Mdnner und um eine von Mdnnern domi-
nierte Gesellschaft. Dazu bemiiht das tak die Form der Revue, das
Ironisch-Groteske, das Sarkastisch-Bose. Nicht die individuelle
Ausprdgung des weiblichen Benutztseins erscheint wichtig, sondern
die gesamtgesellschaftlichen Zusammenhdnge der Unterdriickungs-
mechanismen ... Der Protagonistin des Stiickes gelingt dieses
Aufzeigen ganz hervorragend, durch die faszinierende Beherrschung
ihrer schauspielerischen Mittel: ihres Korpers, ihrer Sprache, ihrer
Ausdruckskraft, ihrer Komodiantik ... Denn wihrend der neunzig
Minuten entsteht nicht ein Leerlauf, nicht eine Minute Langeweile,
sondern gekonnte Unterhaltung, Spafs, Lust. Lust zur Emanzipation,
Lust zur Selbstbestimmung “>*" ,, Eine deftig-direkte Auffiihrung,
provokant und ohne Blatt vor dem Mund ... spritzig-witzig ... mit
viel Elan werden Weiblichkeitsklischees und Mcdnnerposen zer-

pfliickt ... Lachsalven und viel Applaus “>*

,,Lebendig und komo-
diantisch werden die verruchten, aggressiven und naiven Register
weiblichen Seins gezogen ... Zynische Frauendrzte bekommen ihr
Fett ab. Und der Papst als unverdrossen Reisender ward selten so
clownesk und bissig in Szene gesetzt“.323 ,,Das Stiick ist eine tolle
Abrechnung mit der heuchlerischen Politik um Sexualitdt, Auf-
kldrung, Schwangerschaft, Verhiitung, Unterbrechung. Das
Publikum war begeistert“.>**

Die Gruppe ist mit diesem Stiick von Oktober 94 bis Juli 95 unter-
wegs. Es wird mehrmals in der Bundeshauptstadt, in verschiedenen
Landeshauptstddten, Bezirksstadten, aber auch in kleineren Gemein-
den des Bundesgebietes und mehrmals im siiddeutschen Raum ge-
zeigt. In groflen Sélen wie in kleineren Clubrdumlichkeiten, an meh-
reren Universitdten aber auch in Jugendzentren und Arbeiterlokalen,

in groflen Festzelten (siche Bludenz im Abschnitt Cc) wie in klassi-
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sehen Theaterrdumlichkeiten. Die Nachfrage nach der Produktion ist
so grof, dass flir Herbst/Winter 85 und Winter/Friihjahr 86 bereits
Auffiihrungsserien fixiert sind. Doch dazu sollte es nicht mehr

kommen ... (siche néchstes Kapitel).

Cen) KRIEG DEM KRIEGE
Lieder und Gebete zwischen den Schlachten.
Denen von gestern und von heute.

Wihrend die Gruppe “theaterarbeiterkollektiv mit dem Stiick “Jung-
frau, Mutter oder Hure* ab Herbst 1984 unterwegs ist, entstehen
Ideen, Pldne und Anregungen fiir neue Themen und Projekte. Zwei
Bereiche sind es, die die Gruppe fiir die nidchste Zeit auswahlt und
an denen gearbeitet wird: Anlésslich des Ereignisses “Vierzig Jahre
Frieden® soll unter dem Titel “Krieg dem Krieg* ein Antikriegs-
spektakel entstehen, in dessen Zentrum die Texte Kurt Tucholskys
geriickt werden sollen. Und dann will man unter dem Titel “Holla-
rodudeljo* einen Heimatabend der vollig anderen Art gestalten.
Fiir beide Produktionen gibt es bald nach der Ideenprisentation
Interessenten fiir Spiel- und Auffithrungsserien. So soll zum Bei-
spiel der “Heimatabend* im Rahmen der Steirischen Kulturinitiative
im Frithjahr 86 mehrfach gezeigt werden. Und fiir das Anti-
kriegsspektakel interessieren sich Antifaschistische Vereine

und Friedensorganisationen.

Am Stiick “Krieg dem Krieg* wird mit Beginn des Jahres 85
theoretisch wie praktisch gearbeitet. Parallel zur Gastspielserie

von “Jungfrau, Mutter oder Hure*. Und im Juni 85 erlebt die
Produktion auch noch ihre Erstauffiihrung. ,, Nachdem das theater-
arbeiterkollektiv zuletzt mit seinem Frauenstiick eine Produktion
schuf, bei der man aus dem Lachen gar nicht mehr herauskam,
prdsentierte die Gruppe nun eine Arbeit, die voll des Grauens,

die unter die Haut geht, die - im wahrsten Sinne des Wortes -
todernst. Denn beim neuen Stiick geht es um Krieg, um die
Vernichtung, um die Zerstorung der Welt. Gespielte Szenen, voller
Gewalt und Brutalitdt, stehen neben Diaprojektionen, die die
Zerstorung, die den Tod zeigen. Im Mittelpunkt des Grauens steht
der Pazifist Kurt Tucholsky, dessen Worte die Bilder und Szenen
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anklagen, verdammen, entlarven, Eine Arbeit, die fesselt und ab-
schreckt, die beriihrt und doch abstofit, der man sich beinah ohn-
mdchtig hingibt und die doch so etwas wie Hoffnung weckt. Und
wenn’s nur die ist, dass es noch Chancen des Entkommens gibt, dass
es noch nicht zu spdt ist« 3% ., Wiihrend in der Festspielstadt Salz-
burg die letzten Vorbereitungen fiir das diesjihrige Spektakel getrof-
fen werden, die Geschdftswelt sich fiir die dicken Umsdtze riistet, die
Medien nur mehr fiir Herrn Karajan und Freunde ihre Spalten off-
nen, zeigt das theaterarbeiterkollektiv, diese engagierte, seit einigen
Jahren in der Mozart-Stadt sesshafte Gruppe, sein neuestes Stiick,
das Antikriegsspektakel ‘Krieg dem Krieg'. Ein Stiick, das mindes-
tens ebenso wichtig ist, wie all die Jedermdnner und Zauberfloten,
weil es ein Stiick ist, das mit der Wirklichkeit zu tun hat. Einer
Wirklichkeit, die fiir uns alle, auch fiir die Karajans und Brandauers,
bald schon todlich enden konnte. Wenn ... ja, wenn wir dieser
Entwicklung der Wirklichkeit, der zunehmenden Kriegsgefahr, der
Bedrohung der Menschheit, nicht entsprechend entgegentreten. Auch
mit den Mitteln der Kunst. Die neueste Arbeit des theaterarbei-
terkollektivs ist nur schwer zu beschreiben. Das ist kein iibliches
Theaterstiick, das ist weit mehr. Eine Collage aus Spiel und Wirk-
lichkeit, eine Mischung aus Aktionismus und Dokumentation, eine
Vision der Zukunft. Bilder, dem Auge kaum mehr ertriglich, Ge-
rdausche, im Ohr noch stundenlang weiter schreiend, wechseln mit
den, vor mehr als fiinfzig Jahren schon geschriebenen Worten Tuch-
olskys. Zitate, Reden von Menschen, die das Sagen haben, werden in
ihrer ganzen Bedeutung, in all ihren Folgemoglichkeiten brutal ent-
larvt. Die Wirklichkeit wird nicht oberfldchlich dargestellt, der Tep-
pich wird hochgehoben, man blickt darunter, zeigt Ursachen und Zu-
sammenhdnge, vermittelt eindrucksvoll, wohin die Scherzchen Ron-
ald Reagans, die zunehmende Verhdrtung der Fronten, das riesige
Walffenpotential, der hysterische Antikommunismus, der Fremden-
hass, Autoritdtshorigkeit, der Ruf nach dem starken Mann ... eines

. . « 326
Tages fiihren werden, wenn ... ja, wenn ... “.

., Krieg dem Kriege
nannte der vehemente Kdampfer gegen Krieg und Militarismus, Kurt
Tucholsky, eines seiner Gedichte. ‘Krieg dem Krieg ‘ nennt das

theaterarbeiterkollektiv seine letztgeschaffene Produktion ... die
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klar macht, wie sehr die mahnenden Worte Tucholskys heute noch
Giiltigkeit haben ... Angeprangert wird in dem Stiick nicht die Ver-
gangenheit, angeprangert werden die gegenwdrtigen Auseinander-
setzungen, gemahnt wird vor heutigen Hetzern und Kriegstreibern,
gewarnt wird vor dem ndichsten grofSen, dem wohl endgiiltig letzten
aller Kriege. Mittels einer Vielfalt wirksamer szenischer Momente,
durch den gezielten Einsatz von Bildern und Projektionen, mittels
einer Angst einfléffenden Gerduschkulisse wird dem Zuschauer die
Gefahrlichkeit der heutigen Situation brutal vor Augen gefiihrt.
Ausspriiche, Meldungen, Zitate, Zeitungsberichte — als Uberschrif-
ten bzw. Untertitel bruchstiickartig in die Bilder montiert — unter-
streichen und verdichten das Gesehene. Die Worte Tucholskys
enthiillen, gehen an die Wurzel, machen Zusammenhdnge klar ...
Wiihrend die szenischen Momente, die Bilder und Gerdusche auf das
Gefiihl des Betrachters zielen und seine Emotionen wachriitteln,
richten sich die Tucholsky-Worte an seinen Verstand. Zwei Stunden
lang gelingt diese Wechselwirkung von Seele und Kopf dem theater-
arbeiterkollektiv ganz groffartig. Die Zuschauer werden von Visi-
onen und tatsdchlichen Barbareien gequdlt, werden bis zur Schmerz-
grenze einbezogen und gefordert, eh der Sinn des Erlebten, des so
drastisch Gezeigten, mit den Worten Tucholskys klargemacht wird:
Militarismus und Pazifismus sind zwei Geistesverfassungen. Eine
Briicke gibt es nicht. Entscheidet euch!“*’

Wie gesagt: dieses Stiick erlebt noch seine Erstauffiihrung. Die

fiir Herbst geplante Tournee kommt aber nicht mehr zustande. Die
Produktion “hollar6dudeljo* wird nur auf dem Papier skizziert

und erlebt einzig einige Formfindungsproben, ehe das Projekt im
Schreibtisch landet. Das Stiick “Jungfrau, Mutter oder Hure* wird
im Juli 1985 letztmals aufgefiihrt, Zusagen fiir spétere Auftiih-
rungsserien miissen zuriickgezogen werden. Denn das theaterarbei-
terkollektiv beendet mit August 85 seine Tatigkeit. Der letztendlich
ausschlaggebende Grund ist ein ‘banaler’: die Protagonistin des
“Frauen-Stiickes*, eine der letzten aus dem urspriinglich harten
Kern der Gruppe, ist schwanger und bekommt im Oktober 85 ein
Kind. Ein anderes Mitglied der Gruppe - ebenfalls aus dem eigent-

lichen Griindungsstamm kommend - ist der Vater. Die beiden be-
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schlieen zu heiraten und ihre Téatigkeit in der freien Gruppe zu be-
enden. Damit wird auch die Arbeit der Gruppe als solche beendet.
Wenngleich der letztendlich entscheidende Grund fiir die Auflésung
der freien Gruppe “theaterarbeiterkollektiv* der ist, dass zwei der
letzten Mitglieder aus dem harten Kern der Gruppe - in Erwartung
eines Kindes - sich zu Heirat und Riickzug entschlossen haben, so
muss objektiv betrachtet gesagt werden, dass die Gruppenaufldsung
auch eine zwangslaufige Erscheinung der Zeit ist. Bei Beibehaltung
des eingenommenen gesellschafts- und kulturpolitischen Stand-
punktes, des Anspruches an die Funktion des Theaters, hitte sich die
Gruppe - trotz vorhandener Folgeauftrige - in der verdnderten
Wirklichkeit sicherlich nicht mehr allzu lange gehalten oder hitte
an der gesellschaftlichen Realitét, den ‘neuen‘ Bediirfnissen der
Menschen, vorbeiproduziert. Denn spétestens Mitte der 80er-Jahre
verlieren die letzten Reste der 68er-Bewegung ihre Wirkung. Die
antiautoritire Phase hat sich erschopft. Ein uniibersehbarer Riick-
zug in die Privatheit findet statt, Antifaschistische Organisationen
und Friedensbewegung 16sen sich auf oder treten nur mehr spora-
disch in Aktion. An den Unis wird es ebenso ruhig wie an den Schu-
len. Arbeitnehmerorganisationen treten immer leiser und verzichten
stetig mehr auf “Politisierung* ihrer Mitglieder, auf die politische
Auseinandersetzung. Das Interesse an Politik, an gesellschaftlicher
Verdnderung ist nicht mehr von Bedeutung. Personliches
Weiterkommen und individuelle, familidre Zufriedenheit sind
gefragt, was sich letztendlich in einer starken, stetig zunehmenden

gesellschaftlichen Anpassung duflert.

Cf)  Geld und/oder Leben
Die Finanzen, der Teilungsprozess, das
Uberleben einer freien Gruppe

Die Einnahmen der Gruppe setzten sich aus mehreren Momenten zu-
sammen. Einerseits gab es so was wie eine “Grundsubventionierung*
durch das Bundesministerium fiir Unterricht und Kunst, sowie “Zu-
satzsubventionierungen® fiir besondere Leistungen. Und andererseits
kamen Einnahmen iiber den Verkauf von Auftrittsserien, iber

Gastspiele, liber Eintrittserlose, iiber Fernsehaufzeichnungen, etc.
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zustande. Unmittelbar nach Gruppengriindung und Vorstellung der
Produktion “Friede den Hiitten, Krieg den Paldsten* wurde dem
Ensemble vom BMfUK fiir 1978 ein Jahresstipendiurn von 100.000
Schilling gewihrt. Mit 1979 wurde die Gruppe dann in das “Osterrei-
chische Kleinbiihnenkonzept* aufgenommen, was fiir die Zukunft
eine Jahressubvention von 135.000 Schilling garantierte. Zu dieser
Grundsubvention kamen bei sehr vielen Produktionen Zusatzsubven-
tionen fiir “auBergewohnliche Inszenierungen®, fiir “besonders
zeitgenOssisches Theaterschaffen®, etc., die in der Regel zwischen
20.000 und 30.000 Schilling lagen. Fiir die Fernsehaufzeichnung von
“Friede den Hiitten™ wurde zum Beispiel der Gruppe ein Honorar in
der Hohe von 100.000 Schilling bezahlt. Der GroBteil der Einnahmen
kam jedoch iiber die zahlreichen Gastspiele - und hier insbesonders
iiber den Verkauf von Auffiihrungsserien an verschiedene Institutio-
nen - zustande. Je nach Aufwendigkeit der Produktion, nach Veran-
stalter und Veranstaltungsort lagen die Honorare pro Gruppenauftritt
zwischen 10.000 und 25.000 Schilling.

Da das Dasein der Gruppe von der Funktion einer Arbeits- und
Wohngemeinschaft bestimmt war, gab es fiir die Mitglieder keine
Fixlohne oder -gehilter. Von den Einnahmen wurden die Produkti-
onskosten ebenso wie die gemeinsamen Lebenshaltungskosten be-
stritten. Wenn ein Gruppenmitglied zusétzliche - tiber die Gemein-
schaftsinteressen hinausgehende - finanzielle Mittel benotigte, wurde
dies in der Gruppe gemeinsam diskutiert, bewertet und entschieden.
Zwar gab es in der Anfangsphase, als der Stamm der Gruppe ein re-
lativ groBBer war, diesbeziiglich einige Probleme. Doch mit der Ver-
kleinerung des Ensembles funktionierte diese Arbeits- und Lebens-
weise auch finanziell recht gut, auch wenn die Gruppe nie “im
Uberfluss* lebte und sich immer wieder einmal existentielle Prob-
leme bemerkbar machten.

Im ersten Halbjahr nach Gruppengriindung gingen einzelne Ensem-
blemitglieder noch “aulertheatralischen* Erwerbsquellen nach. Spa-
ter gab es zwar vereinzelt gruppenexterne aber doch “kiinstlerische
Tatigkeiten einzelner Mitglieder. Die Einnahmen aus diesen Tétig-
keiten (wie etwa die schon erwdhnten Literaturpreise oder das

Literaturstaatsstipendium) flossen ausnahmslos in die Arbeits- und
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Wohngemeinschaft ein.

Zum Schluss dieser Skizzierung einer “Freien Theatergruppe* sei aus
einem Magazin-Interview zitiert, das ein Gruppenmitglied etwas
mehr als ein halbes Jahr vor Gruppenauflosung gab und das deutlich
macht, dass es - bei allen Schwierigkeiten - Lust und Spaf3 an
produktiver gesellschaftlicher Auseinandersetzung sind, die von
Brecht im Nachtrag zum “Kleinen Organon® beschriebene ,, Entfes-
selung der Produktivitdt, die Lernen in Vergniigen und Vergniigen in
Lernen verwandelt“** ist, die das Wirken, das Tun in einer freien
Gruppe nicht nur so spannend und interessant, sondern fiir manchen
kritischen Theatermacher zur einzigen alternativen Moglichkeit
gegeniiber dem etablierten, hierarchisch strukturierten Staats- und
Stadttheater macht. ,,Natiirlich gab es in den mehr als sieben Jahren
enorme Probleme, Angste ums Dasein, um die Existenz, ums Uber-
leben. Dann die Schwierigkeiten um die gruppeninternen wie
politischen Findungsprozesse, die vor allem am Anfang existentieller
Natur waren, als im ‘theaterarbeiterkollektiv‘ eine Vielzahl junger
Schauspieler und Regisseure mitwirkten, die vollig unterschiedlicher
sozialer wie politischer Herkunft waren. Oder einfach immer

wieder die Hinterfragung der Wirksamkeit unserer Theaterarbeit,

der menschlichen wie politischen, wenn man das iiberhaupt trennen
kann: Dass du versuchst, Denkanstof3e zu liefern, Menschen zu mo-
tivieren, ihnen Kraft zu geben ... Und dann siehst den ganzen Mist,
der um dich herum passiert, merkst, dass du mit deiner Theaterar-
beit allein nichts verdnderst und fragst dich halt immer wieder:
‘wozu eigentlich?‘. Also Schwierigkeiten und Probleme waren stets
genug da. Und die bleiben auch sicher. Aber es ist einfach so, dass
die Arbeit als solche, der damit verbundene Spal3 all diese Probleme
authebt. Vor allem natiirlich, wenn man an die andere Moglichkeit
denkt, nimlich wieder reinzugehen in den biirgerlichen Thea-
terbetrieb, wo du auf Grund der Oko-Struktur dieser Hauser als

Schauspieler einfach der letzte Dreck bist.**
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SCHLUSSBETRACHTUNG

Bedeutung und Wirkung des “Freien Theaters*
in seinem historisch—politischen Kontext

Wie in dieser Arbeit schon 6fters ausgefiihrt, ist die Entwicklung
des “Freien Theaters®, die Griindung “Freier Theatergruppen® nicht
von Zufillen und Launen bestimmt, sondern stets eine bewusst
radikale Entscheidung, die von politischer Haltung bestimmt und
verbunden ist mit der Hinterfragung der Funktion der Kunst grund-
satzlich, des Theaters im besonderen. Aus diesem Grunde auch wire
es falsch und unrichtig, bei der Definition des Begriffes “Freies
Theater* vorrangig von dsthetischen Momenten, von Spielstilen, von
Formmomenten oder aber auch von organisatorischen Strukturen
auszugehen. Deshalb auch die breite Ausholung im ersten Teil dieser
Arbeit, der intensive Versuch, die gesellschaftspolitische Funktion
des Theaters, seine Funktion und Wirkungsmdglichkeit im Sinne
von Bewusstseinsdnderungen zu hinterfragen und zu definieren.

Das institutionalisierte Staats- und Stadttheater kann - als

Institution des gesellschaftlichen Uberbaus, von der Gesellschaft
finanziert und subventioniert - aus 6konomisch wirtschaftlichen

wie aus gesellschaftspolitischen Griinden heraus keinerlei ernst-
haftes Interesse an entscheidenden Veranderungen haben. Wohl ist
das biirgerliche Theater - entsprechend seinem Auftrag als Bil-
dungsinstitution - bestrebt, in einem moralisch-idealistischen

Sinne zur Humanisierung der Gesellschaft beizutragen, doch kann
ihm keinesfalls - im Sinne etwa der theaterpolitischen Konzep-
tionen eines Brechts (und damit des Freien Theaters) - daran liegen,
gesellschaftliche Prozesse erkenn- und durchschaubar zu machen,
die Lust auf Verdnderung zu wecken, einen revolutionidren Willen
(a la Piscator) beim Zuschauer herbeizufiihren. Eben das aber ist

das entscheidende Kriterium, an dem sich Freies Theater messen
lasst. Strukturellen wie dsthetisch-formalen Experimenten und
Veridnderungen ist das biirgerliche Theater grundsétzlich nicht abge-
neigt, auch wenn diese auf Grund der Schwerfilligkeit des Apparates
und der Erwartungshaltungen der Abonnenten nur zégernd durch-
zusetzen sind. Unmoglich jedoch ist, dass das biirgerliche Theater

jene gesellschaftliche Seinsweise in Frage stellt, deren Bedingun-
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gen und Spielregeln es seine Existenz verdankt, die diese Existenz
erst ermoglichen. Die inhaltliche Aktivierung der Zuschauer zur
Umgestaltung der Verhéltnisse wire ein unauthebbarer Widerspruch
in sich. Insofern kann solch eine Aktivierung (wie wir sie in der
vorliegenden Arbeit von Brecht und Piscator bis zu Dario Fo und
Arianne Mnouchkine finden) nur auBBerhalb des bestehenden biirger-
lichen Theaters erfolgen, also in einer Freien Theaterarbeit.

Das zeigt aber auch, dass eben der Inhalt, die Thematik, die An-
sprache der Menschen mit gesellschaftspolitisch relevanten Themen,
die Darstellung der Welt, der Gesellschaft als veranderbar zu
vermitteln ... der Mal3stab ist, an dem sich Freies Theater sowohl
gegeniiber dem institutionalisierten Staats- und Stadttheater aber
auch gegeniiber formalen Experimenten nichtinstitutionalisierter
Biihnen werten und vergleichen l4sst.

Natiirlich ist Theater im weitesten Sinne immer “politisch. Die
Verschleierung der Wirklichkeit wie ihre Verzerrung, das Vertrosten
und Beschwichtigen mittels Theater, die Flucht in Formalismen

und &sthetische Spielereien ... ist ebenso Politik wie der Versuch,
mittels des Theaters zu gesellschaftlicher Verédnderung zu
motivieren. Freies Theater bezieht - im Unterschied zum biirger-
lichen Theater und jenen Gruppierungen, die sich nicht “politisch*
verstehen (wenn solch ein Verstdndnis auf Grund des Vorangesagten
tiberhaupt moglich ist) - Stellung, nimmt Haltungen ein, ergreift
Partei, engagiert sich fiir die Sache der gesellschaftlichen Umge-
staltung. Zum Teil weit liber die reine Kunst hinaus. Freies Theater
will die Welt durchschaubar machen, will Vorgéinge erklaren, will
den Menschen Handlungskompetenzen zuweisen. Dieser -
entscheidende - Anspruch ans Theater und seine Funktion bestimmt
erst die Wahl. der Mittel: die zur Auswahl stehenden inhaltlichen
Themen, die dsthetischen Vermittlungsformen, die organisatorischen
Strukturen.

Ist dieser Anspruch an die Funktion des Theaters, die eingenommene
politische Haltung, das eigentlich entscheidende (und alle anderen
Bereiche bestimmende) Unterscheidungskriterium, so duflern sich
konsequenterweise auch in allen Detailbereichen Differenzierungen

zwischen etabliertem und freiem Theater.
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Inhaltlich wird beim freien Theater Wert auf gesellschaftspolitisch
relevante Themen gelegt; auf Bereiche, die das politische
Bewusstsein des Zielgruppenpublikums voranzutreiben in der Lage
sind, die zum Kampf um gesellschaftliche Verdnderungen animieren,
die Lust dazu wecken. Das sind einerseits historisch interessante
Abschnitte, an denen sich politische Entwicklung, politisches
Eingreifen und damit entsprechendes Verhalten fiir die Gegenwart
und Zukunft ablesen lésst. Das sind andererseits aber auch politisch
hochbrisante, das Zielgruppenpublikum unmittelbar beriihrende und
betreffende, die Gegenwart beherrschende Themen. Und nicht - wie
im etablierten Theater - ein Angebot quer durch den Gemiisegarten
(ein bisschen Boulevard, ein bisschen Klassik, ein bisschen Avant-
garde), um (meist nur gefithlsméaBig erfasste) Bediirfnisse eines
(Abonnenten)Publikums zu befriedigen, um dem Anspruch einer
biirgerlichen Gesellschaft nach “Bildung® (im herrschenden Sinne)
gerecht zu werden.

Organisatorisch wird beim freien Theater der Versuch unternommen,
dem antagonistischen Widerspruch des Begriffes “Arbeit-Freizeit*
in Form einer kollektiven Lebensweise, in der sich Arbeit und
Freizeit durchdringen und sich so gegenseitig autheben, entgegen-
zutreten. Dies zeigt sich duflerlich im Zusammenleben einer homo-
genen Gruppe, in einem gemeinsamen Anliegen und Wollen, in
einem gemeinsamen Arbeits- und Lebensstil. In der Praxis schligt
sich dies in einem kollektiven, gemeinschaftlichen Gruppentun
einerseits und in projektbezogener Tétigkeit andererseits nieder.
Literarisch vorgepréigtes Rollenstudium wird zugunsten der histo-
risch-materialistischen Hinterfragung der Gewordenheit der gesell-
schaftlichen Verhéltnisse (und der addquaten szenischen Abbildung
dieser) aufgegeben. Auf der Basis von Gruppenarbeit und Projektstu-
dium wird ein kollektiver Arbeitsprozess ohne hierarchische Struk-
turen angestrebt. So soll sich jeder Beteiligte jene kritisch gepriiften
Fahigkeiten und Kenntnisse aneignen konnen, die Entfremdungs-
momente der Arbeit gegeniiber ausschliefen. Theaterarbeit wird

als ganzheitlich lustvoller Prozess verstanden, der von den Betei-
ligten gemeinsam getragen und vollzogen wird. Und nicht als Fremd-

bestimmung “korperlich Arbeitender durch einige wenige “geistig
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Tatige*, wie dies auf Grund der 6konomischen Strukturen und
Verhéltnisse am Staats- und Stadttheater in der Regel notwendig ist,
weil nicht selten ein Gastregisseur, der das Ensemble nicht oder
kaum kennt, innerhalb kiirzester Zeit seine Konzeption eines Stiickes
durchzubringen hat.

Da sich das Freie Theater nicht den 6konomischen Zwéngen eines
biirgerlichen Bildungsapparates und eines die Vielfalt fordernden
Abonnentenpublikums aussetzt (was sich selbst in kleineren biirger-
lichen Theaterhdusern in teilweise mehr als zwanzig Produktionen
pro Spielzeit duflert), arbeitet es ohne Produktionsdruck (was
finanziellen Druck und Marktzwénge zwar nicht authebt, aber doch
eine intensivere kiinstlerisch-ideologische Auseinandersetzung mit
dem gewéhlten Thema erlaubt). Dies duB3ert sich - in der Gegen-
tiberstellung mit dem biirgerlichen Theater - auch in der Suche nach
den Formen, im Anstreben eines dem gewéhlten Thema adéquaten
Spielstils. Einer Asthetik, die sich von Produktion zu Produktion
neu zu beweisen hat insofern, als sie das gewihlte inhaltliche Thema
sinnlich zu transportieren und zu vermitteln in der Lage ist.
Wihrend der Schauspieler des biirgerlichen Theaters - den Bestim-
mungen des freien Marktes ausgesetzt und damit dem Konkurrenz-
prinzip unterworfen - sich in der Regel damit zufrieden gibt, waren-
dsthetische Bestimmungen anzunehmen, kommt es im Freien Theater
zur standigen Hinterfragung der dsthetischen Mittel. Wahrend am
biirgerlichen Theater auf Grund der Zwinge und Strukturen, auf
Grund des Produktionsdruckes kaum Wert auf die Aus- und Weiter-
bildung kiinstlerischer Originale gelegt wird (“Ausstrahlung®, duf3er-
liche Merkmale, etwas Besonderes an sich haben ... beim einzelnen
Schauspieler vielfach geniigen, um sich vom anderen zu unterschei-
den), wird beim Freien Theater die regelméBige und konsequente
Weiterbildung der Ausdrucks- und Vermittlungsmittel in Form des
tdglichen Trainings (dem inhaltliche Orientierungsmomente zu
Grunde liegen) vorangetrieben. Wobei diese Asthetik sich nicht
vorrangig an psychologischen Zeichnungen, an individualistischen
Personendarstellungen, der Vermittlung personlicher Sorgen und
Note ... misst, sondern an der gesellschaftlichen Haltung der dar-

gestellten Personen. Was zwischen Menschen und Menschengruppen
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unter ganz bestimmten historisch-politischen Bedingungen vorgeht,
dient der Erprobung und Erforschung der Darstellungsmdglichkeiten,
der sinnlichen Vermittlung solcher Vorgénge.

In diesen entscheidenden Unterscheidungen zwischen institutionali-
siertem Staats- und Stadttheater und Freiem Theater zeigt sich

aber auch die grof3e Problematik Freier Gruppen: Als Bestandteil
des gesellschaftlichen Uberbaus ist das Theater (besonders das
Freie Theater) auf eine starke Kommunikation zwischen Biihne und
Publikum angewiesen. Theater allein kann die Welt nicht verdndern.
Zwar kann (und soll) es die Lust auf Anderung wecken, allerdings
bedarf es dazu einer entsprechenden gesellschaftlichen Bereit-
schaft. Dann, wenn das gesellschaftspolitische Bewusstsein ein
relativ ausgeprégtes ist, wenn die Organisationen der Arbeitnehmer,
der Studenten und Lehrlinge, der antifaschistischen Bewegung,

der Friedensbewegung, etc. bewusstseinspolitisch aktiv sind, wenn
eine breite Bereitschaft zu politisch-gesellschaftlicher Umwélzung
und Verdnderung gegeben ist ... dann hat auch das Freie Theater

in seiner kulturpolitischen Funktion seinen gesellschaftlichen
Stellenwert und seine Bedeutung. Wenn allerdings die allgemeinen
Sozialisationsbedingungen und Kommunikationsstrukturen dem
zuwider laufen, wenn sich Freies Theater gegen die grundsétzlichen
Tendenzen zu behaupten hat, verliert es zwangslaufig seine Funk-
tion. Weil eben Theater alleine nichts bewirken kann. Dies zeigt uns
- wie diese Arbeit nachzuweisen versucht - die jiingste Geschichte
des Freien Theaters: Es erreichte seine Hochbliite dann, wenn die
gesellschaftspolitische Auseinandersetzung eine intensive war und
Diskussionen um gesellschaftliche Verdnderungen breit stattfanden,
wie dies in den Zwanzigerjahren bis 1933 und dann wieder in der
Folge des Jahres 1968 bis etwa Anfang der 80er-Jahre der Fall war.
Und es verliert seine Wirkung in Zeiten politischer Ruhe und
gesellschaftlichen Stillstandes.

Insofern kann - iiberspitzt formuliert - behauptet werden, dass
Freies Theater im zuvor skizzierten Sinne in einer spatkapitalistisch-
biirgerlichen Welt eine “Zeiterscheinung® ist. Und nur dann von
Bedeutung, wenn gesellschaftspolitische Probleme sich in breiten

Schichten politisch duflern und einer Losung zutreiben. Wéhrend
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das biirgerlich institutionalisierte Bildungstheater in einer
biirgerlichen Gesellschaft “zeitlos* ist, da es - im Unterschied zum
Freien Theater - einzig dem Amiisement und der so genannten
Bildung im biirgerlichen Sinne verpflichtet ist.

Zum Schluss dieser Arbeit sei - im Zusammenhang mit dem
Vergleich zwischen dem etablierten biirgerlichen Theater und dem
Freien Theater - nochmals der Kritiker Peter von Becker genannt, der
- die Hamburger Theaterszene mit anders arbeitenden, alternativen
Ensembles vergleichend - mit einem einzigen Satz den entscheiden-
den Unterschied zwischen zwei unterschiedlichen Systemen festhélt
(siehe Zitat 155): ,, Die Berliner Schaubiihne und, zum Beispiel, das
Pariser-Vincenner Théatre du Soleil unterscheiden sich von Schau-
spielhaus, Thalia oder Kammerspielen eben nicht wegen der
‘besseren ‘ einzelnen Intendanten, Regisseure, Schauspieler,
Dramaturgen oder Stiicke, sondern wegen vollkommen anderer

Arbeitsbedingungen und theatralischer Ziele “.
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Andrzej: Theaterkonzepte der Gegenwart, a.a.0., S. 2 f.
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133 Ebd., S. 357.

134 Weil, Peter: Alle Zellen des Widerstandes miteinander
verbinden. In: Kiirbiskern 2/73, S. 317.

135 Ebd.
136 Ebd., S. 318.
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165 Henrichs, Benjamin: Freie Gruppen ... a.a.0., S. 125.
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Dokumentationsbroschiire 1, 5. 26.

226 Schiffer, Eva: Zwingende Auseinandersetzung. In: tak,
Dokumentationsbroschiire 1, S. 24.
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‘theaterarbeiterkollektiv‘. In: Extrablatt, Nr. 3, Méarz 1979, S. 70 f.

229 theaterarbeiterkollektiv: Dokumentationsbroschiire 1 - die Jahre
1977 bis 1980. Graz 1980, S. 51.

230 Biedermann, Wolfgang: Vom Phrasenbriillen. In: tak,
Dokumentationsbroschiire 1, S. 28.

231 Schmidt, Bernd: Politische Bildung als Theater. In: tak,
Dokumentationsbroschiire 1, S. 29.

232 Parteder, Franz: Brecht und der Faschismus. In: tak,
Dokumentationsbroschiire 1, S. 28.

233 Biedermann, Wolfgang: Vom Phrasenbriillen, a.a.O., S. 28.
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235 Brecht, Bertolt: Gegen Faschismus. In: Griifl Gott
(Programmbheft), theaterarbeiterkollektiv, Graz 1978, S. 28.

236 Mann, Thomas: Die geheime Schwéche fiir den Faschismus. In:
Grif} Gott, a.a.0., S. 19.

237 West, Arthur: Vom Werden politischer Bithnenkunst. In: tak,
Dokumentationsbroschiire 1, S. 34.

238 Kemetmiiller, Klaus: Mit der Sprache der Korper und der Bilder.
In: tak, Dokumentationsbroschiire 1, S. 35.

239 Winter, Riki: Schone Griile vom heimischen Faschismus. In:
tak, Dokumentationsbroschiire 1, S. 36.

240 Kemetmiiller, Klaus: Mit der Sprache der Korper, a.a.O., S. 35.

241 Parteder, Franz: Der Schof} ist fruchtbar noch. In: tak,
Dokumentationsbroschiire 1, S. 36.

242 Ebd.
243 Winter, Riki: Schone Griile ... a.a.0., S. 36.

244 Kemetmiiller, Klaus: Theater als Existenzform. In: Extrablatt,
Nr. 3, Mirz 1979, S. 71.

245 Schifter, Eva: tak mit neuem Programm in Graz. In:
theaterarbeiterkollektiv, Dokumentationsbroschiire 1, S. 38.

246 Ebd.
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246a Glawogger, Pit: Grazer Spaziergénge auf dornigen Wegen. In:
tak, Dokumentationsbroschiire 1, S. 39.

246b Schiffer, Eva: tak mit neuem Programm, a.a.O., S. 38.

247 Makk, Stefan: Das Ubel an den Blittern gepackt. In: tak,
Dokumentationsbroschiire 1, S. 39.

248 Gruber, Reinhard P.: Satirische Graz-Bisse. In: tak,
Dokumentationsbroschiire 1, S. 39.

249 Kemetmiiller, Klaus: Theater als Existenzform. In: Extrablatt,
Nr. 3, Marz 1979, S. 70.

250 theaterarbeiterkollektiv: Dokumentationsbroschiire 1 - die Jahre
1977 bis 1980, Graz 1980, S. 44.

251 Schéffer, Eva: Neues vom ‘theaterarbeiterkollektiv®. In: tak,
Dokumentationsbroschiire 1, S. 44.

252 Glawogger, Pit: Korrektur biirgerlicher Geschichtsschreibung.
In: tak, Dokumentationsbroschiire 1, S. 44.

253 West, Arthur: Spielfreude im Dienst der Aktualitdt. In: tak,
Dokumentationsbroschiire 1, S. 45.

254 theaterarbeiterkollektiv: Dokumentationsbroschiire 1, S. 45.

255 Sichrovsky, Heinz: Interessant und représentativ. In: tak,
Dokumentationsbroschiire 1, S. 46.

256 theaterarbeiterkollektiv: Dokumentationsbroschiire 1, S, 47.
257 Ebd.
258 Ebd., S. 46.

259 Sichrovsky, Heinz: Willem, Krupp und Hindenburg. In: tak,
Dokumentationsbroschiire II, S. 50.

260 H.S.: Aufbereitung der Geschichte. In: tak,
Dokumentationsbroschiire II, S. 51.

261 theaterarbeiterkollektiv: Dokumentationsbroschiire II — die
Jahre 1980 bis 1983. Salzburg 1983, S. 1.

262 theaterarbeiterkollektiv: Dokumentationsbroschiire II, S. 1.
263 Ebd.

264 Frankfurter, Johannes: Ein ungewo6hnliches Theater
‘ausgehungert®. In: tak, Dokumentationsbroschiire II, S. 2.

265 theaterarbeiterkollektiv: Dokumentationsbroschiire II, S. 10.

266 Hove vom, Oliver: Die Kunstmiihle mahlt schon. In: tak,
Dokumentationsbroschiire 11, S. 7.

277 theaterarbeiterkollektiv: Dokumentationsbroschiire II, S. 9.
278 Ebd., S. 14.

279 Temmel, Erich: Aus Lachen wird Erkenntnis. In: tak,
Dokumentationsbroschiire II, S. 15.

280 theaterarbeiterkollektiv: Dokumentationsbroschiire II, S. 12.
281 Ebd.
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282 R.L.: Theaterarbeiterkollektiv in Wien. In: tak,
Dokumentationsbroschiire II, S. 52.

283 theaterarbeiterkollektiv: Dokumentationsbroschiire II, S. 13.
284 Ebd.

285 jhh: Schon langsam zuriick in die Vergangenheit. In: tak,
Dokumentationsbroschiire II, S. 45.

286 West, Arthur: Vom Gestern und Heute. In: tak,
Dokumentationsbroschiire II, S. 52.

287 theaterarbeiterkollektiv: Dokumentationsbroschiire II, S. 31.
288 West, Arthur: Vom Gestern und Heute, a.a.0O., S. 52.

289 Temmel, Erich: Wider Nazis — alt und neu. In: tak,
Dokumentationsbroschiire II, S. 32.

290 West, Arthur: Vom Gestern und Heute, a.a.0., S. 52.
291 Temmel, Erich: Wider Nazis, a.a.O., S. 32.
292 West, Arthur: Vom Gestern und Heute, a.a.0., S. 52.

293 Schachner, L.: Die Haken zusammen. In: tak,
Dokumentationsbroschiire 11, S. 47.

294 theaterarbeiterkollektiv: Dokumentationsbroschiire 111 — die
Jahre 1983 bis 1985. Salzburg 1985, S. 1.

295 Ebd., S. 3.
296 Ebd., S. 2.
296a Ebd., S. 3.
297 Ebd., S. 7.

298 Brausam, Franz: Der Biirgerkrieg in Osterreich. In: tak,
Dokumentationsbroschiire III, S. 14.

299 G.W.: Der Biirgerkrieg in Osterreich. In: tak,
Dokumentationsbroschiire III, S. 17.

300 Ebd.

301 Brausam, Franz: Der Biirgerkrieg in Osterreich. A.a.O., S. 14.
302 G.W.: Der Biirgerkrieg in Osterreich. A.a.O., S. 17.

303 theaterarbeiterkollektiv: Dokumentationsbroschiire 111, S. 18.
304 Ebd., S. 16.

305 Ebd., S. 11.

306 Ebd., S. 17.

307 Ebd.

308 Ebd., S. 21.

309 Ebd., S. 20.

310 Ebd., S. 25.

311 Ebd.

312 Ebd., S. 24 f.
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313 Ebd.,, S. 28.

314 Wagner, Eva: Jungfrau, Mutter oder Hure. In: tak,
Dokumentationsbroschiire 111, S. 42.

315 Vajdic, Gabriele: Jungfrau, Mutter oder Hure - ein Gesprach. in:
Stimme der Frau, Nr. 11, November 1984, S. 12 f.

316 Huber Regina: Erkenntnisreiches Lachen. In: tak,
Dokumentationsbroschiire 111, S. 43.

317 theaterarbeiterkollektiv: Dokumentationsbroschiire III, S. 42.

318 Temmel, Erich: Realitét als groteske Revue. In: tak,
Dokumentationsbroschiire III, S. 41.

319 Wagner, Eva: Die Lust am Widerstand. In: tak,
Dokumentationsbroschiire III, S. 42.

320 Huber Regina: Erkenntnisreiches Lachen. In: tak,
Dokumentationsbroschiire III, S. 43.

321 Wagner, Eva: Die Lust am Widerstand. A.a.O., S. 42.

322 theaterarbeiterkollektiv: Dokumentationsbroschiire 111, S. 45.
323 Ebd,, S. 59.

324 Ebd., S. 42.

325 Helmi: Heute zwischen gestern und morgen. In: tak,
Dokumentationsbroschiire III, S. 74.

326 R.K.: Krieg dem Krieg. In: tak, Dokumentationsbroschiire III, S.
75.

327 FFB: Die Angst zwischen den Kriegen. In: tak,
Dokumentationsbroschiire III, S. 76.

328 Brecht, Bertolt: Nachtrdge zum ‘Kleinen Organen‘. In: Bertolt
Brecht. Gesammelte Werke in 20 Banden. Bd. 16. Schriften zum
Theater 2. Frankfurt a.M. 1967, S. 701.

329 Vajdic, Gabriele: Jungfrau, Mutter oder Hure — ein Gespréch.
In: Stimme der Frau, Nr. 11, November 1984, S. 12.
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