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ALLGAYER, Wilhelm, 5.Dezember
1904 Frankfurt a.M. — 18. Oktober
1985, Dramaturg u.a. an den Lan-
desbiihnen Kiel,an den Hamburger
Kammerspielen und am Altonaer
Theater, zeitweiliger Hrsg. des Dra-
menlexikons des Deutschen Thea-
termuseums Miinchen.

ALTEN, Fred, 4.Mirz1913Hamburg
—22.Mai1981 Basel, biirgerlich Ed-
mund Stockmeyer. 1935-43 Dra-
maturgam Bremer Schauspielhaus,
danach Staatstheater Danzig. 1945
-1949 stellvertretender Intendant
am Stuttgarter Neuen Theater,
1950/51 Chefdramaturg an den
Stadtischen Biihnen Heidelberg,
1951-1955 am Theater Baden-Ba-
den. 1955-1968 am Stadttheater
Basel, wo er Erstauffithrungen von
Brecht, Kipphardt, Hochhuth und
Peter Weiss betreute.

BADENHAUSEN, Rolf, 26.Februar
1907 Emden - 8. April 1987 Miin-
chen. Ab 1936 Dramaturg und per-
sonlicher Assistentvon Griindgens
am PreuBischen Staatstheater Ber-
lin.1939 und 1943-1945 Soldat. 1947
bis zu Griindgens’ Weggang nach
Hamburg Chefdramaturg und Stell-
vertreter des Intendanten am Dis-
seldorfer Schauspielhaus Ordinari-
us der Theaterwissenschaft an der
Universitdt KoIn.

BARCAVA, Stefan, 26. August 1911 —
1997, Schriftsteller, Journalist und i
Werbetexter, zeitweiligauch Leiter
derZDF-Hauptabteilung»Fernseh-
spielund Film«. Schiilerdramen und
Stiicke Giber Kriegund Kriegsgefan-
genschaft.

BARFUSS, Grischa, eigentlich Her-
mann Barful, 1.Marz 1917 Vilna -
28.November 1995 Diisseldorf.
Zunichst Theater- und Musikkriti-
ker, dann zwei Jahre Schauspieldi-
rektorin Diisseldorf, danach Inten-
dantderWuppertaler Biihnen. Von
1964-1986 Generalintendant der
Deutschen Operam Rhein. Heraus-
geber der Zeitschrift Theater und
Zeit.

BARLOG, Boleslaw, 28.Mirz 1906
Breslau — 17.Mirz 1999 Berlin.
Buchhiandlerlehre, dann Regieas-
sistentan der Berliner Volksbiihne.
Nach der Machtergreifung Bade-
meisteram Wannsee und Mitarbei-
ter bei den Olympischen Spielen.
Ab 1936 Regieassistent bei der UFA.
1945 zunichst Auffihrungen in al-
ten Kinos, dann Wiedereréffnung
des Schlossparktheaters Steglitz
mit einem Darlehen des Berliner
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1953 - protokoll der
dramaturgischen tagung

n diesem Band heben wir Schitze aus dem Archiv der dg
und stellen ihnen heutige Texte gegeniiber. Als Auftakt das
finden Sie Faksimile der wichtigsten (und lustigsten) Zita-
te der allerersten Dramaturgentagung 1953 und die Biogra-
fien der damals Anwesenden (fast ausschlieflich Manner!),
gefolgt vom Rundschreiben zur Vereinsgriindung der Dra-
maturgischen Gesellschaft 1956 auf Seite 14. Auf Seite 15
finden Sie das aktuelle Inhaltsverzeichnis, gefolgt von Tex-
ten aus 60 Jahren dg. Wir wiinschen schones Archiv-Sto-
bern!
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Zum Beginn der Tagung,

Lagt uns einfache Worte gebrauchen! Ginther Weisenborn 8.
Es ist so wunderschin zu sehen, daf einmal nicht eine Orgenisation ihre

Mitglieder versammelt, scndern daf sich Menachen einer Arbeitsides zusammen-
finden, nicht um eine Organisation zu begrinden. Senator J. Tiburtius B,

Es wird Zeit, daf die Grenzen der Verantwortung des Theaters, im Theater und
um das Thester einmal neu abgesteckt werden, Fiir die Situation schein es
sohon bezeichnand, daf dis Einladung zu einer sclchen huseinandersetzung
nicht won den Theaterleitern kommt, sondern ven den Tramaturgen!

Frisdrieh Brandenburg (brieflich)

Es gibt richt sehr wiel Kenkretes, gegen das wir sein kinnten, Filr une gilt
eg zuniichst einmal: Defdr zu sein! Hans-Feter Doll Sa

Das Theater, die Stitte der Dramaturgischen Arbeitf,

BEs beginnt das Zeitalter der Dramaturgie fiir das Theater!
Kurt Hirschfeld S

Ein Ensemble hat nur dann das Recht, aich ein Ensemble zu nennen, Wenn
a8 eine Idee repriasentiert. 0.F. Schuh 8.

Der Golst ist mit einer gewissen Provokation stets verbunden, und wir
wingchen, daf das Theater dlesa geistige Provokation ausiibt.
far]l Werckshagen 3.

Das Theater ist heuie die einzipge iiberkonfesaicnelle und iiberparteiliche
Stidtte, von der aus die Wahrheit susgesprochen werden kann.
Christian Mettin a,

Theater ist der einzige Platz, wo man die Situation des heutigen Menschen
schildern kann, weil die PBiihme alle Zeiten und alle REume bedeutet, weil
gs sich such jenseita der Remps um lebende Menschen handelt. Theater ist
der begrenzte Haum, in dem man das Leben lernen kann,

Carl-BEdvard Natteen =

a'l la zu erfasgen,
Christian Mattin 3.

IMe Aufgaba des Theatera ist es,

Junge Menschen erwarten oft etwas wom Theater, was unmBglich ist, Sie
verwecheseln das Theater mit der Kirche, Max Frisch 1

Und dezu ein Setyrspiel, bitter und ungerecht, wie Satyrepiele
nun einmal eind:

Ich bin ilberzeugt, wenn wir einem Kongref ven Zigarrenvertretern beigewohnt
hitten, wirs das nach drei Tagen dabei gelandet, dad das Zeitalter dar
Zigarrenvartreter begonnen habe.

Ginther Sawatzki S5
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Volksbildungsstadtrats.1963-1972
ibernahm Barlog auch die Inten-
danz des Schillertheaters. Er insze-
nierte wahrend dieser Zeit mehrals
100 Stiicke und holte Samuel Be-
ckett als Regisseur an sein Haus.
»Wenn ich in meinem Theater der
schlechteste Regisseur bin, ist es
gut gefiihrt.«

BERGER, Ludwig, 6.Januar 1892
Mainz-18.Mai1969 Schlangenbad,
eigentlich Bamberger. Studierte
Kunstgeschichte und meldete sich
bei Kriegsausbruch freiwillig, wur-
de wegen Krankheit entlassen. Ab
1916 Theaterinszenierungen, oft
zusammen mit seinem Bruder Ru-
dolfBambergerals Bithnenbildner,
ab1920 Regisseurin Berlin,ab1926
vor allem fiirs Kino, 1928 -1931 in
den USA. Verbliiffte oft mitszenisch
innovativen Einfillen wie Einheits-
raum oder Podiumsbiihne. 1933
emigrierte er nach England, dann
in die Niederlande, iberlebte mit
gefilschten Papieren die deutsche
Besatzung. Inszenierte 1944 in sei-
ner Amsterdamer Wohnung Shake-
speares Sommernachtstraum. In der
Bundesrepublik wurde er zum Pio-
nier des Fernsehspiels. Daneben
schrieb er Theaterstiicke, Essays
und Autobiografisches.

BRANDENBURG, Friedrich. Regis-
seur. Als Oberspielleiterin Stuttgart
1933 nach der Machtergreifung der
Nationalsozialisten entlassen, dann
aber in Mannheim Intendant

1933-1944.

CASTAGNE, Helmut, 8.Januar 1910
Rendsburg, von 1933-1945 Feuille-
tonredakteur in Kiel und Frankfurt
a.M., danach Chefdramaturg in
Essen. 1950-1956 Leiter der Thea-
terabteilung desS. Fischer Verlags,
danach Feuilletonchefder Frankfur-
ter Neuen Presse. Ubersetzer zahl-
reicher Stiicke.

DoLL, Hans-Peter, 21. Februar 1925
Offenbach am Main - 27. Dezember
1999 Stuttgart. Nach einer Bank-
lehre studierte er Literaturge-
schichte und wurde 1946 Drama-
turg in Frankfurt a.M. 1952
wechselte er als Chefdramaturg
nach Braunschweig, dann nach Bo-
chum, Hannover und Bremen. Ab
1963 Intendant in Heidelberg, ab
1968 in Braunschweig und von
1969-1985 Generalintendant der
Wiirttembergischen Staatstheater.

DRESE, Claus-Helmut, 25.Dezem-
ber 1922 Aachen - 10.Februar 2011
Horgen/CH. Begann seine
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Theaterlaufbahn nach dem Studi-
um 1946 als Dramaturgin Marburg,
Osnabriick und Mannheim, war ab
1959 nacheinander Intendant in
Heidelberg, Wiesbaden, Kéln,
1975-1986 Direktor des Opernhau-
ses Ziirich und 1986 -1991 der Wie-
ner Staatsoper.

DURRENMATT, Friedrich, 5.Januar
1921 Konolfingen bei Bern/
CH-14.Dezember 1990 Neuen-
burg/CH, Sohn eines Pfarrers. Stu-
dierte Philosophie und lebte als
Dramatiker, Erzdhler, Essayist,
Zeichner und Maler in Neuchatel.
Bekanntwurde er mitseinen Krimi-
nalromanen und Erzdhlungen,
weltberithmt mitseinen Komédien.

EBERT, Carl, 20. Februar1887 Berlin
—14.Mai1980 Santa Monica. Schau-
spielstudium bei Max Reinhardt,
danach neben dem Theaterin zahl-
reichen Filmen, Protagonist des
Expressionismus. Griinder der
Frankfurter Schauspielschule. Ab
1927 Generalintendant in Darm-
stadt, ab 1931 an der Stédtischen
Oper Charlottenburg. Einsatz fiir
zeitgendssische Autoren. Nach der
Machtiibernahme Emigration iiber
die Schweiz und England in die Tiir-
kei. In England griindete er gemein-
sam mit Fritz Busch die Festspiele
von Glyndebourne. 1939 tibersie-
delte ernach Ankara und baute das
Staatliche Konservatorium sowie
das Stalaltsthea\ter[‘m'i"t‘I auf.
1948-1954 leitete er das Institut fiir
Oper an der Universip of Califor-
nia.Von 1954 -1961wurde ererneut
Intendant der Deutschen Oper Ber-
lin. Erwar auch der erste Prisident
des Deutschen Zentrums des Inter-
nationalen Theaterinﬁutsj

i
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FEHLING, Jiirgen, 1.Marz 1885 Lil-
beck—-14.Juni1968 Hal BTJr-rg,Thea—
terregisseur und S 'F‘USpieIer.
Nach Theologie- und apt‘lrdium

Schauspielunterric -Iﬂ;i_, Paul
Wegener, 1919 Regie
holteihn JeBnerans Be

theaterals Regisseur,
eine Ara prigte. 1933/3
Fehling finfGesinnu
Nazis, erwurde aufdie
deten-Liste« der wichtig:

ler gesetzt. Nach dem
nur noch wenige Insz
zunehmende Depressic
derten weitere Arbeit.

FRiscH, Max, 15.Mai
4.April 1991 ebenda,
und Architekt. Mit sei
stiicken und mit den
Romanen Stiller, Ho
Mein Name sei Gantenb

6

¢ gin Kimstler fruchtbar wirken kapy,
- = ]
rgendeiner Seite her angetastet wirq.

Carl Werckshagon 5

Ich glaube nicht, das m_:r liie ]}eug
wenn seine fewissensfreiheit von 1

on angeblich fixierten Kulturwerter,!

’ : ltung v
Tie Tenddns ol o i t die Drameturgie aus ihrem
die as in fahrneit nicht geben kann, 138 o Vg ETofen

geistigen Fusanmenhang. 3.

gohe Tendenzinstitution erschopft seine Wirkung gq,
kinstlerisches Organ auch dem politischen
Carl Werckshagen

Das Thester als politi
beld, wihrend das Theater als_
Menschen ein Kraftguell zu sein VErmEg. 8
Die Stellen, die heute iiber das Theater verftigen sollen sich dessen bemst
werden, daf das Theater nicht aus Reprisentation besteht, sondern aus den

indigen Treffen zwischen Theater und Publlium,
lzbindigen Treffe Ottokar Runze 5

Bin Wort an die Bughverleger ...... und an die Blcherlesers

--------------------- - e

Kein Verleger wird eich entschliefen, ein Drama zu verlegen, daf nicht ayr,
gefiinct worden ist. Das beweist den ungeheuren Tiefstand der heutigen
dentschen geistigen Bildung, das Dramen nicht mehr gelesen werden. Wir
milssen wieder Verleger gewinnen, die den Mut fassen, Iramen, die sie alg
wertvoll, literarisch bedeutsam anerkennen wieder in den Buchhandel zu

bringen, Prof. Ernst Horneffer s,

Yon der grofen Z&sur:

o e

Wir haben weder im musikalischen noch im dramatischen Schaffen eine Konti_
nuitdt der Ausdrucksform., Aber auch won seiten des Publikums ist weder ip

A2
14

L

musikalischen noch im dramatischen Schaffen eine kontinuierliche Entwicklung

deg Aufnehmens erfolgt., Fir die Zeit von 1933 = 1945 ist diese Kontinuitst
sowchl von der Produktion her, als auch vom Aufnehmenden her unterbrochen
worden, Christian Mettin 8,

Scheinbliite des Theatera?

Die kiinstliche wirtachaftliche Prosperitiét hat auch eins Scheinblilte des
Theaters zur Folge, Klaus=Helmut Drese g.

Zur Aufmunterung:

Am Theater gibt es keine unwiirdige Arbeit, sondern nur unnétize Arbeit,
Rolf Badenhausen S.

Man mu8 alle diese kleinen, grofen, mittelméfigen ungen
groBartigen Begzab
und die v5llig unbegabien lieben, Tatjana Gawnk;rga 3.

Blidainn ist das ewig_e Gerede von der Qefihrdung und Krise des Schauspiels!
Jiirgen Fehling 3.
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Was dist der Dramaturg {iberhaupt?

-

Dramaturgie ala Beruf ist heute noch kaum existent,
Hang J. Rehfisch 8.

Ich hzlte den Dramaturgen filr eine Hilfskraft .......
Jiirgen Fehling Si

Ich bin der Meinung, daf der Dramaturg ein eigener Berufstyp ist, ein
aigener Begabungetyp. Carl Werokshagen <)

Ich bin nicht der Meinung, daf Dramaturgie ein Beruf ist. Es iat ein
Job, ein Sport, den man einmal macht, ausgefilhrt von Leuten, die sich
eine Weile mit kiinstlerischen Dingen beschidftigt haben, und die nun
aktiv versuchen, sich das anzueignen, Ginther Sawatzki

Da Dramaturg kein Lebensberuf, sondern wie die Erfahrung zeigt, nur ein
Durchgangsatadium ist und seine Interessen auf andere Ziele gerichtet

gind, wird er bestrebt sein, die Jahre der Prilffung bald hinter sich zu
bringen, Klaug-Helmut Dress b 1

Da hiérte man ernsthaft von einem "Chefdramaturgen"” die Meinung vorgetragen,
Dramaturg sei ein Durchgangsberuf. Ein Dramaturg sei ein verhinderter oder
werdender Autor, Regisseur oder Intendant. Wer sich gelbat so sieht, dar
darf sich nicht wundern iiber die Praxis: Vom Manager der Propaganda bis
zum Stellvertrater des Intendanten iat der "Doktor'", dieser lateinlache
Fremdkbrper unter KomBdianten tagsiiber das Midchen fiir alles, um nachts
Stiicke zu lesen, die dann doch nicht aufgefiinri werden,

Johannes Jacobi in der "Zait"

Was scll Dramaturgie und Dramaturg eigentlich sein?

e e S S R N R

Daa Theater ateht und fE1lt mit seiner Dramaturgie. Die Drameturgie ent-
acheidet dariiber, ob es in den Mittelpunkt cder an den Hand dea geistigen
Lebens rilckt, Egon Vietta 3,

Ich glaube, da@ so organisch, wie die Regie einmal in den Vordergrund der
Theaterarbeit gerilckt ist, heute die Drapaturgie in den Vordergrund riickt,
Carl Werckshagen 3.

Der Dramaturg erfiillt eine sehr wertvolle Aufgabe, wenn er als "Kritiker
im Haus" dem WachatumsprozeB einer Inszenierung beiwohnt.
Carl Werckshagen %

Man ist als Dramaturg die Unruhe in der Uhr im Theater. Ohne die Unruhs
18uft es nicht weiter. Rolf Badenhansen <

Zum Erfolg der Dramaturgie gehiirt auch der literarische Skandal.
Egon Vietta i,

Der Dramaturg sollte das geiatige Ungeniigen am Theater seiner Zeit nie
werlieren, Er muf beunruhigen und unbequem sein,
Klaus=-Helmut Drese 3.

Wir ascllten die Seismographen sein von dem, was in dar Welt ist,
Rolf Badeohausen 3.
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Frisch ein breites Publikum und
fand Eingangin den Schulkanon.Im
Zentrum seiner Werke steht haufig
das Finden und Behaupten einer
eigenen Identitit, insbesondere in
der Begegnung mit den festgefiig-
ten Bildern anderer.

FROMM, Friedrich Karl, 10. August
1906 Kattowitz—14.Mirz1969 Ber-
lin. Jurist und Dramatiker.

GOERGES, Horst, 3. Mdrz1g10 Leip-
zig — 2.0ktober 1980 Berlin,
Operndramaturg, u.a. Hamburger
Staatsoper, Deutsche Oper Berlin,
Bayerische Staatsoper Miinchen.

GREGOR, Joseph, 26. Oktober 1888
Czernowitz - 12.Oktober 1960
Wien. Nach seiner Promotion an-
fangs Regieassistent unter Max
Reinhardt. 1922 Griinder und bis
1953 Leiter der Theatersammlung
der Osterreichischen Nationalbib-
liothek (heute Osterr. Theatermu-
seum). Verfasste mehrere Standard-
werke, u. a. einen Schauspielfiihrer.
Umstritten ist seine Rolle bei der
Aufnahme von Besitz politisch Ver-
folgter in die Theatersammlung,
z.B.von Stefan Zweig und Heinrich
Schnitzler. Nach Zweigs Emigration
verfasste er auch drei Operntexte
fur Richard Strauss. 1943 widmete
Gregor sein Buch Das Theater des
Volkes in der Ostmark dem Wiener
Gauleiter Baldur von Schirach.

GSOVSKY, Tatjana, geb. Issatschen-
ko, 18.Mirz 1901 Moskau —29. Sep-
tember 1993 Berlin, Choreografin
und Ballettmeisterin. Studierte
Tanzbeilsadora Duncan, emigrier-
te 1924 aus der Sowjetunion nach
Berlin. Baute 1945-1951 das Berli-
nerStaatsballett neu auf. Anschlie-
Rend in Buenos Aires, an der Deut-
schen Oper Berlin und an der Oper
in Frankfurt a. M. engagiert. Defi-
nierte den klassischen Tanz neu.
Zusammenarbeit u.a. mit Luigi
Nono, Hans Werner Henze.

HARNACK, Falk, 2. Mirz 1913 Stutt-
gart—3.September1991Berlin, hat-
te schon als Schiiler Kontakt zur
Widerstandsgruppe Rote Kapelle.
Nach der Promotion bei Artur Kut-
scher 1936 Regisseur am National-
theater Weimar u. a., danach Sol-
dat. Wegen seiner Kontakte zur

iderstandsgruppe Die WeilRe
osevor dem Volksgerichtshof, an-
dersalssein BruderArvid und seine




erst Regisseur am Schauspielhaus
Miinchen, dann stellvertretender
Intendant am Deutschen Theater
Berlin, spater kiinstlerischer Leiter
der DEFA. VerlieB 1952 die DDR,
nachdem sein erster Film verboten
wurde. Seit Ende der 5oer Jahre vor
allem fiirs Fernsehen titig.

HERING, Gerhard F., 28. Oktober
1908 Rogasen bei Posen — 12. April
1996. Er studierte bei Friedrich
Gundolf und Karl Jaspers. Zuerst
Theaterkritiker,1937 wurde er Feuil-
letonchefder Kélnischen Zeitung, bis
er 1941 vom NS-Regime aus dem
Amt gezwungen und mit Schreib-
verbot belegt wurde. Als er dieses
zwei Jahre spater auch unter Pseu-
donym nicht mehr unterlaufen
konnte, wandte ersich dem Theater
zu und inszenierte 1943 in Essen
Goethes Die natiirliche Tochter. Die
Auffithrung wurde sofort nach der
Premiere verboten. Nach dem Krieg
Chefdramaturg bei Hilpert in Kon-
stanz. Spiter Direktor der Otto-
Falckenberg-Schule, Chefdrama-
turg und Regisseur am Staats-
theater Stuttgart, Chef des WDR-
Studios Kultur und schlief3lich von
1961-1971Intendantin Darmstadt.

HIRSCHFELD, Kurt, 10.Mérz 1902
Lehrte—8.November 1964 Tegern-
see. Nach dem Studium erst Feuille-
tonist, ab1931 Dramaturgin Darm-
stadt. 1933 entlassen, Emigrationin
die Schweiz. Als Dramaturg am
Ziircher Schauspielhaus entschei-
dende Rolle bei der Bildung eines
Ensembles aus Emigranten. 1934
nach Auseinandersetzungen mit
seinem Direktor entlassen, ging er
als Korrespondent der Neuen
Ziircher Zeitung und zeitweiliger
Regieassistent von Meyerhold
1935-1938 nach Moskau. Initiierte
beiseiner Riickkehr nach Ziirich die
»Neue Schauspielhaus AG«und war
dorterst Dramaturg und Regisseur,
ab1946 Vizedirektor, ab 1961 biszu
seinem Tod Direktor. Seine Ensem-

ble- und Spielplanpolitik machte

das Ziircher Schauspielhaus zu ei-
nem der wichtigsten Urauffiih-
rungstheater. !

L
HOHBERG, Hans-Joachim, 28.Sep-
tember 1920 Dresden. Rundfunk-
Abteilungsleiter und Dramatiker.

HORNEFFER, Ernst, 7.Septem
1871 Stettin-—5.September 1
Iserlohn, freireligiéser Dozent,
herausgeber der Schriften Ni
sches. Seit1920 Professor fiir Ph
sophie an der Universitit Giel3;
Stand politisch zunichst freigeis:
gen Strdmungen nahe. In der Zeit

8
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Lo d selbatverstindliche Vop.

z i saenschaftliche Kenntniogd gin ;
st w?bninlia:aturgiuchen Tatigkeit. Ein?a aber tut Not: Theﬂt@rde,
Lol Bt Florian Kienzl Ter Tag {

A i des Theaters. Dramaturg sein heiBt kg
Pin Dramaturg ist das Bewugtsein d trie WetRenbosn r

gelin, A

go vlel wert, wie er kann.

DerDrama tirg A5k genil Rolf Badenhausen.

tilichen Mitteln dem Drameturgen gip

Man kann picht etwa mit gewerkschaf : 4
; ipmer die Bedeutung haben, die er sich galyp,
fetorecht srkiimpfen, Er wird il .

yerachafft. 3,

“ ben ihren Grund dorin, dapg
Die Mingel in der Stellung des Dramaturgen ha s 488 dep
Hr:matugg keine klaren Befugnisse und Gerechtsame hat, Ich verlange, dsg

henbiirtig neben dem Theaterdirektor ateht,
der Dramaturg ebenbiirtig il

£

Ununterdriickbare Anmerkung des Dramaturgischen Arbeitskreises Berlyy,

CHbe ea nicht die trdstliche Meinung von Carl Werckshagen,
wer hitte dann noch den Mut, Dramaturg zu sein?

[
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Das Publikum

I A o - B

Die Meinung der Wissenschaft.

————————————————— - o

Es gibt in der ganzen Theaterwissenschaft ein, hichstens zwei Biicher
iilbar Publilum, Ein gansg unarforachtea Gebiet.
Prof, Hana Knudaen

Etwas von einander abweichende Meinungen der Pachleute:

Filr mich igt jede
fiir eine Auffilhrung.

gekaufte Bintritteskarte aln Stimmzettel
Christian Mettin

Die Diktatur des Publikumsgeschmackes ist unertriglich,
Johannes Jacobl

Das Publikum ist entacheidend fiir das Theater, und das Publikum hat rechtl!

Das Publikum will schlemmen,..... Jiirgen Fehling

Nooch eine kleime Meinungsverschiedenheit:

T i

Daa Publikum verlangt die Hestauration., Es will wieder sehen, was es
immer geaehen hat, Johannea Jacobi

Das Publikum ist niemals fiir das Theater lebenshindernd, sondern daa
Theater iet gewthnlich talentlos, wenn es auf das Publilum achimpft.
Jiirgen Fehling

Warnungens

o

Wirtscheftlich gesehen ist die zunchmende Theaterfreudigkeit der Be-
vilkerung eine optische THéuschung., Johannes Jacobi

An Erziehen glaube ich nicht. Christian Mattin

Dem Dramaturgen obliegt die Sorge um das Publikum von morgen. Das ist
die Jugend und die Arbelterschaft, Klaus-Helmut Drese

s'l'
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der nationalsozialistischen Herr-
schaft passte er seine Schriften vol-
kischen Ideen an, iibte in Vortriagen
aber auch Kritik, weshalb ihm 1937
die Lehrbefugnis entzogen wurde.

JAcoBI, Johannes, 28. August 1909
Weimar-10. Oktober 1969 Ham-
burg, tiber zwanzig Jahre Theater-
kritiker der ZEIT.

KARSCH, Walter, 11. Oktober 1906
Dresden-16. Oktober 1975 Berlin,
Journalist und Theaterkritiker. Ab
1930 Mitarbeiter der Weltbiihne un-
ter Carl von Ossietzky. Absolutes
Schreibverbot unter den National-
sozialisten, in dieser Zeit Handwer-
ker und Handelsvertreter. Nach
Kriegsende kurzzeitig Mitglied der
KPD. 1945 griindete er den Berliner
Tagesspiegel. Jurymitglied der1.Ber-
linale und Vorsitzender des Ver-
bands deutscher Kritiker.

Ki1ENZL, Florian, 6.Juli 1894
Graz - 1.April 1972 Berlin, Thea-
terkritiker, Biograf (u.a. von Fon-
tane), Schauspieler, Regisseur,
Dramaturg.

KNUDSEN, Hans, 2.Dezember 1886
Posen —4.Februar1g71Berlin. Pro-
movierte ber Schiller und die Mu-
sik, ibernahm dann die Redaktion
der Zeitschrift Die Scene und arbei-
tete als Theaterkritiker. 1923 Assis-
tent bei Max Herrmann am neu
gegriindeten Theaterwissenschaft-
lichen Institut der Berliner Fried-
rich-Wilhelms-Universitit. General-
sekretir der Gesellschaft fiir
Theatergeschichte. Er gehérte zu
den 88 Schriftstellern, die im Okto-
ber 1933 das Geldbnis treuester
Gefolgschaft fir Adolf Hitler unter-
schrieben. 1933/34 verantwortlich
fur die Theater-Zeitschrift des
Kampfbund. Fiir die Reichstheater-
kammer Herausgeber des offiziel-
len Journals Die Biihne — Zeitschrift
fiir die Gestaltung des deutschen
Theaters. 1938 Lehrauftragam Thea-
terwissenschaftlichen Institut. Seit
1940 Mitglied der NSDAP. 1944
AuBerordentliche Professur mit
gleichzeitiger Ubernahme der
Direktion des Theaterwissen-
schaftlichen Instituts. 1948 Beru-
fung an die neu gegriindete Freie
Universitat Berlin, auch dort Lei-
tung des Theaterwissenschaft-
lichen Instituts.

METTIN, Christian, 25.November
1910 Berlin — 28.September 1980
Miinchen. Nach dem Studium
zuerst Verlagslektor. 1933-1937
und 1939-1943 Dramaturg am
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Burgtheater Wien, 1945/46 Kaisers-
lautern,1947-1950 Chefdramaturg
in Wiesbaden, 1951-1959 Intendant
in Liibeck, 19590—1968 Intendant in
Oberhausen, 1964-1978 auch In-

. N —
tendant der Luisenburg-Festspiele

in Wunsiedel.

MunD, Wilhelm Michael, 6. Okto-
ber1910K6In-12.Januar198o. Nach
Studium und Schauspielausbildung
erst Theaterkritiker, ab 1935 Schau-
spieler, Regisseur und Dramaturg
in Heilbronn, Saarbriicken, Halle,
Greifswald, GieRen, Leiter einer
Soldatenbiihne in der franzési-
schen Kriegsgefangenschaft, griin-
dete nach dem Krieg das Theater
auf Fischkisten in Cuxhaven und
das Tourneetheater Remscheid.

NATTSEN, Carl-Edvard, Dramaturg
aus Schweden.

RAECK, Kurt, 30.Juli 1903 Berlin
—10.Juli 1981 ebenda. Nach dem
Studium der Germanistik und Thea-
terwissenschaft zunichst Schau-
spieler, spiter Dramaturg an ver-
schiedenen Berliner Bithnen. V.
1930-1933 war er Co-Direktor des
Berliner Theaters und des Lessing-
theaters. Von 1933-1936 Co-
Leitung des Hebbel-Theaters, da-
mals »Theater in der Saarland-
strale«.Von1936-1944 unter Hein-
rich George geschiftsfithrender
Direktors des Schillertheaters.
1946-1979 Leitung des Rena't_ -
sance-Theaters,1964-1969 zudem
Intendant des Thalia Theaters
Hamburg. b ,I‘I-

RAZUM, Hannes, 19.Februar 1
Berlin —1994 Hannover. Nach d
Studium erst Journalist, ab 1
Dramaturg und Spielleiter in
chen, GielRen, Diisseldorf,

Haag, Erlangen, M6nchen-Gla

bach, Bremen. 1956—1972 Inten -;
dant des Schlosstheaters Celle. .l

REHFISCH, Hans José, 10. April1
Berlin — g.Juni 1960 Schuls/C
Dramatiker. Urspriinglich Ric

und Rechtsanwalt, spater Syndi
einer Filmgesellschaft und Mi
rektor des Zentraltheatersin Be
1931-1933 Leitung des Verba
deutscher Biihnenschriftstel
1933 Emigration nach Osterre
1938 iiber London nach New Yc
wo er an der New School of So
Research lehrte. 1950 Umzug n

Hamburg. |

ROTHE, Hans, 14.August 1
MeiBen —1963. 1921 — 1925 Dra
turg und Regisseur am Leipzig

- 10
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Irapaturg und Regisseur:
~ —a*turcische Dewissen heute nitig ist, auch dey
Ich glaube, daB das drapaturg or J.Tiburtius
EEEEEEEWE;I gegenilber, L ; i g,
vo ich Regisgeur bin, mein eigfener Dramatyr.
Jiirgen Fehling 5

Resiﬂﬁeufdffé-5“t°r=

-

Ioh bin von ersten Toge am,
cewesen,

Jiirgen: Fehling
Giinther Weisenborn
Kurt Hirschfeld

{ch hate alle Autoren von der Probe gejagt!

L&

Tum Ernsezble gehiren auch die Autoren,
Selbsiverstindlich gehort der Autor in das Theater!

L

Fia

Hichts deprimiert mich mehr, als mit Dichtern zu sprechen; sie reden imper
Elédeinn dber ihre grofartigen Arbeitaen, Jiirgen Fehling e

Mr, Sherek 3
Dramaturg und Autor:

[ T T

¥en =uf mit dem Autor AErbeitenl

e Aktionsrichtung des Dramaturgen sollie weniger zur Bithne gehen,
sondarn mehr zum Autor, Giinther Weisenborn 2

Der Drapaturg ouf das fiir den Autor leisten, was der Regisseur fiir den
Schauapieler leistet, Hang J, Eehfisch £

Ich bin sehr dafiir, da8 jedes Stiick Regeln hat (als K r i t i ke r)
Friedrich Dirrenmatt 5, gm

Der Autor mufl sich seine Dremeturgie erst schaffen. Wir kinnen ihp helfen
sie zu entwickeln, Eurt Hirschfeld '3

Fi

fir wollen neus Wege im Thester durch neus Dramatiker finden, und wemn
das nicht pasaiert, ist das Theater tot, Mr. Sherek g 1%

f]
Und hier ist wohl edin ? erlaubt.

——————— v —

fas wir an jungen Autoren im Laufe eines Jehras entdecken, geht iiber dan
Jehreshedarf einer Bithne weit hinaus, Ginther Sawatzki &

Harte Weorte fiir den jungen Dichter:

o e [l g —

Es ist ein Irrtum, daf man vom Dramenschreiben allein leben kann,
Bolf Badenhausen 8, I

Die jungen S¢hauspieler und die Jungen Autoren fiihlen sich vern
i i achlésaigt,
und sie michten gepippelt werden, Das igt unbillig! Sie sollen sich =t

&
urchsetzen| Hans-Joachim Hohberg 3, 1
Die éungan_{gfgggg_gg‘.ll&n sich durchsetzen? Nein! Sie

S 5

milasen :turchsaggg £t werden!

J28 fruchtbarste Ergebtnis diesser orsten Tagung war die bekundete Bereit-

sohaft, Antorenentdeckungen, die man an 4
N em efigenen Theat
Fﬁm:mﬁ :iu:h;icu;r:hutzan kann, ainandgi ohne m:zhi:! U:::Efm =
f : setzung zu empfehlen, Jeder :
;::I:: :r:r ﬁ:.:arhaupt sondern auch an der fiir ihn richtf;:: ;::f{ungllwl:;ge-
. Hang Joechim Schaefer
Hessische Nachrichten Kasgal

- 1T =

Der Remscheider Versuch mit dem sogenannten "deutschen Spielplan™ brachte
ginen wollen kinstlarischen und wirtschaftlichen Erfolg und zeigt, daB
die Meinung, die deutschen Autoren setzten sich nicht durch, zumindest
anfechtbar ist, Diejenigen, die wir gespielt haben, haben wir durchge-
getzt, B0 wie jeder Autor sich nichit von selbst durchsetzt, sondern
durchgesetzt wird, W.M. Mund (brieflich)

Tnd damit kommen wir zu dem Eapitel
Iramaturg und Splelplsan.

Welche Tdicotie, immer Meisterwerke zu erwarten! ¥ax Friach =
Man gollte weniger Stiicke Sfter splelen! Klsus-Eelput Drese B
Waa richtig und gut ist sallie herall gespiclt werden,

Rolf Badenhausen S
Bs wird nicht mehr geschaut, was ist, sondern gespielt, waa wirkt.

Egon Vietta =14
Nachapielen muf eine Salbstveratindliehbkeit fir una sein!

Kurt Hirschield 5.

Ea 15t hesser fir die Theatar, ein atwas minderwertiges neues Stick muf-
gufithren, wie den ganzen ollen Sophokles, Shakeapeare usw,. Wenn man

nicht junge Schriftsteller auffithrt, damit sie lernen, was sie falsch
gemacht haben, bekommt man nie neue Schriftsteller, Mr, Sherek P

Unser Wunsch an die Dramaturgen ist, daf es zahlreiche Dramaturgen geben
mige, die, ohne stur zu sein, aus Uberzeuging bei einer Sache bleiben,

such wenn sie diese iliber zwel oder dreil cder wvier Jahre micht durch-
aetzen kfnnen, Max Frisch Se

Ein Stlick durchzusetzen ist bisweilen schwieriger, als eines zu finden,
fiber diesen Punkt nicht zu sprechen, das wire, als spriche man von der
Grippe, wenn men den ¥Xrebs meint, denn ich meine den Erebs: Die Spiel-
plandiktatur der Hegisseure, die Spielplandiktatur der Schauapielar)

Hurt Hirachfeld Ja

Dramaturg und Schauspieler.

Schwere Tmohung gegen -den Tranaturgent
Der Iramaturg gehbrt gehingt, der einem Schauspieler nicht die Rolle ver-
gohafft, mit der er die Erfiillung seines Lebena findet und mit dar er
ungterblich wird, Rolf Badenhsusen 8.

Pir den Dramaturgen gibt es nur ein Verbreachen: Wenn er nicht den
Bchauspieler die Rollen geben kann, die sie spielen miifiten,
Rolf Badenhsusen 2.
£l gutant oot f inaduntooiauaniaisEl
Scheuspleler sind die liebenswiirdigsten Geschbpfe Gottes, man darf sie
nur nicht keputt machen, Holf Badenhausen 5.

gzexUid D fen Sonitpselannilsr)
Der junge Mensch, der zwei Jahre auf einer Schauspielschule aich dar
Kunst gewidmet hat, der hat filr sein leben, mag er Schuster oder
Schneider werden, etwas unbezahlbares erworben, was ihm nicht genommen
werden kann, und das ihm Xraft gibt, auch im praktischen lebenskampf
zn bhestehen, Carl Werckshagen 5.

(43
89

-
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67

173

66

B5

166

33

165

102

Schauspielhaus, 1926-1930 Deut-
sches Theater Berlin, 1932 Chef-
dramaturgder Ufa. Emigration 1934
tber Paris nach Madrid, spater in
die USA. Horspielautor und Uber-
setzereinerindensoernund6oern
viel gespielten umfangreichen
Shakespeare-Ausgabe.

RUNZE, Ottokar, 19. August 1925
Berlin. Besuchte 1947-1948 die
Schauspielschule des Deutschen
Theatersin Berlin, danach Engage-
ments an zahlreichen Berliner
Biithnen. Verlagerte seinen Schwer-
punkt aber auf Film- und Fernseh-
regie und griindete 1963 eine ei-
gene Produktionsgesellschaft.
Nebenher Synchronsprecher u. a.
fur Tony Curtis, Cary Grant, An-
thony Perkins, Christopher Plum-
mer, Jean-Louis Trintignant.

Sawarzk1, Giinther, 18. Oktober
1910 Danzig. Feuilletonredakteur
u.a. Die Welt und Hamburger Abend-
blatt, spater Horspielredakteur
beim NDR. Unter den Nationalso-
zialisten Schriftleiter Kulturpolitik
des Mannheimer Tagblatts. »Das
Feuilleton kann keine andere Hal-
tunganerziehen, als die dem Gehalt
des deutschen Wesens entstammt«
(zit. nach Joseph Wulf, Presse und
Rundfunk im Dritten Reich).

SCHAEFER, Hans Joachim, 9.]uli
1923 Laasphe. Nach Dissertation
Uber Richard Wagner ans Staats-
theater Kassel, dort vom Volontar
liberverschiedene Funktionen zum
Chefdramaturgen 1959-1989.

ScHMIDT, Willi, 19.Januar 1910
Dresden - 20. Februar 1994 Berlin.
Neben dem Studium der Theater-
wissenschaft, Germanistik, Kunst-
geschichte schon Assistenzen bei
Biithnenbildner Rochus Gliese und
beiFehling. Danach vorallem Biih-
nenbildnerfir Hilpertan der Volks-
biihne und am Deutschen Theater.
1940 erwirkte Griindgens seine
Freistellung vom Wehrdienst fiirs
PreufRische Staatstheater. Nach
dem Kriegauch Regisseur, allein in
Berlin iber Go Inszenierungen.
1952-1975 Professor fiir Biihnen-
bild an der Berliner Hochschule der
Kiinste.

SCHIMMING, Wolfgang, Theater-
kritiker und Herausgeber, Disser-
tation 1930 tber Ludwig Bérnes
Theaterkritiken.

ScHUH, Oskar Fritz, 15. Januar19o4
Miinchen — 22.Oktober 1984 bei
Salzburg. Schon als Schiiler dank
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erlogener Altersangabe Theater-
korrespondent, mit 19 Jahren Re-
giedebiit. Engagements als Regis-
seur und/oder Dramaturg in

SHEREK, Henry, 23. April 1900 Lon-
don —23.September 1967 Venedig.
Britischer Theateragent, der u.a.
Stiicke von T.S. Eliot produzierte.

Oldenburg, Osnabriick, Darmstadt, 18 -
Gera und Prag, ab 1931 Hambur- SKOPNIK, Giinter, 24.September
P ] ) ) 24
gische Staatsoper, ab 1940 Wiener » Frage der Lehrberkeit und der - 19 - 1907 Kallies/Pommern — 5. April
Staatsoper, wo er gemeinsam mit fur ]‘.EiEUEStTEEEEEE—'-L--""" --------------------- 4
Caspar Neher einen neuen unver-  ===mTr ST lernbarkeit. i il
p Erlernarse_ s nistik-Studiums Theaterkritiker, ab

spielten, psychologiefokussierten
Mozart-Stil entwickelte. 1953 Direk-
tion des Theaters am Kurfiirsten-

Die Frage des jungen ST2ZC_

e S S S

Ich glaube nicht, daB man leicht tber eine Sache sprechen kann,

1940 Soldat. 1949-1954 Chefdra-
maturg am Schauspielhaus Bo-

______ A Kurt Hirschfeld 161 chum, ab 1954 Stidtische Biihnen
f:lamm, e Weihsel als el : en wir Anfénger das Handwerk? : = Frankfurt, parallel bei den Ruhr-
mtfndantnachKoInund1963—1968 TaE E!auptp:‘ﬂblﬂm: Wia lermen stefan Barcava Nichts etimmt zur Zeit in unserer Welt, Warum soll es in dem Theater 166 Festspielen.1960 Leiter des Berliner
Gr.undgens-NachfoIger am SUEEE atimmen? Holf Badenhausen Volksbiihnen-Theaters, 1962 Inten-
sp':elhaus" Hdamburi. InSdIeE 70er : Bten Nitora Ich glaube deB in allen kinstlerischen Dingen Krisis in Permanenz dant des Kasseler Staatstheaters,
J; r;n gtr:n tete er das Salzburger Die Enf-f?{f_?ﬁ'f-f?ﬁf-t-'-fﬂ ____________ 6k 1 ¥urt Hirschfeld 161 wo ergemeinsam mit Christoph von

raBentheater. - T o e E;Elernt - - ' a Teit Dohnanyi die Oper entstaubte.
e cweit gie den Dramatiker Bngent, Tden Die Dramaturgie ist eine sllgemeine Aufgabe der E 2 Nach Querelen 1966 Riickkehr als
o Uramaturgie, 8 : ber machen, Carl Werckshagen 44 s
SCHULTZE, Friedrich, 29.August iurch die Erfahrung, die wir selber Friadrich Diirre +4 Schauspieldirektor nach Bochum.
1900 Aachen-1988 Berlin. Kauf- ; s = Ich glaubte, daf der dramaturgische Formenzerfall gusammenhingt mit
minnische Lehre. Nach 1945 Ver- : A U L .alag, bei mir ist 28 immer der geistigen Situation der Zeit, mit der geistigen Entwicklung der SOMMER, Maria, geb. Janicki, 4. Mai
lagslektor, Sendeleiter, Dramaturg Yenn ich ein Stlck geschr Frigdrich Diirrenmatt h {iberh t Hennes Razum 157 . ] e of
} = g I haub! I:l FL Menschen ETNRaUPE, 1922 Berlin. Promotion 1945 mit ei-
bei Felsenstein, dann Geschafts- gut gebaut! X ;o tral Egon Vietta 30 ner Arbeit zur Zensur im Berli-
fithrer des Bithnenverlegerverban- Pk t keine Schule., Die T Unser jetzigea Theater iat zu neutral.
) : haben in ganz Deutschland {berhaup ie, Uie MHohten ner Theaterleben des 19.Jahrhun-
des und des Internationalen Thea- Ide Dichter haben g son, daf die Dchter ve Mittelpunkt sollte das Leid an den Krdften der Zeit stehen. ;
insti i 1len wild wachgen und danf rundert man 100, T'= Im Mi P Vietta s, 30 derts, danach Dramaturgin der
:e”nStltUts'195-3_;971v°r5||t|ze2der 210; dern! i Prof. Ermst Horneffer 5. @ Bgon = & Gustav Kiepenheuer Biihnenver-
er Dramaturgischen Gese i : - d 0 ' Der Geigt der Zeit erscheint nicht mehr auf der Bihne, sondern wird - triebs GmbH. Seit 1950 deren allei-
In Deutschland hat das Theater ehensoviel g:ﬁ:;;:w;‘" niversitit, wig nur noch zerredet, Egon Vietia 5. 31 nige Geschiftsfiihrende Gesell-
SELLNER, Gustav Rudolf, 25. Mai die Universitit wor dem Theater. £ 3. & ma‘l;u_rgia heifit Lehre von der dramatischen Taratellurg des Lehendigan. schafterin. Sie band zahlreiche
1905 Traunstein — 8.Mai 1990 Drs Giinther Weizenborn 5, 6hO junge oder in Deutschland noch
Konigsfeld. Begann als Schauspie- y . unbekannte Autoren an den Verlag.
ler, Dramaturg und Regisseur in Tria t}iEEE_}EEE‘E‘f{‘E_ Unter Dramaturgie verstehe ich nicht eine bestimmte Lehre, wie ein Lange auch Vorsitzende des Ver-
Gotha, Coburg und ab 1931 in = Theateratilok zu machen sei und auch nicht die Summe all dieser Lehren, waltungsrates der VG Wort und seit
Oldenburg, ab 1935 auch Leiter der i . sie lehrent Giinther Weisenborn sondern die Pihigkeit des Iramatikers, die thaatraliaghan“]halisierba‘r- 1999 deren Ehrenprisidentin.
Kultstatte Stedingsehre und stell- Form ist lehrtar, und men sclite : keiten eines bestimmten Stoffes zu spiren, und zwar nWFi“r ;lﬂﬂﬂn 155
i = R Max Friso 2
vertretender Landeslelt Tck glaube, man kenn das Handwerk lernen, wennmsn aufge fihry gaalyen Felly e e AU Ut
RelthTh'eat;zam:er-Adb1937h|f" wird] Hana Weigel Iie Xunst des Zeigens ist wahrhafte grofe Dramaturgie, denn war zeigt, 1889 Liegnitz — 27. Mai 1967 Berlin,
te? fmtm den ures anacdln zeigt dem Menachen das Gesetz nach dem er im kommenden Jahrhundert L Sozialreformer, Hochschullehrer,
S&:;igﬁi?e:;ng;'::r::):;r';?;izr Bin Autor, der secha Wochen einer Probe beiwohnan kann, wird sehr wviel antreten wird, Egen Tietta = Kulturpolitiker fiir die CDU nach
» " i 4 n. K . = i i its-
fer« eingestuft und mit Berufsver- L LA dHigcskisch 28 YRR A w;ﬁi: Hﬁ:ﬁ;]f&ld u Ich El&'l.t'bﬂ,. daB die Dramaturgia im Zmam&nh&ng wit der Fiﬂtlgen Seite 19?‘5.' 191? e gisgbeits
botbelegt. Ab1948 freier Regisseur, 5 :: den menschlichen Lebens, desB aie nicht nur ein rein praktisches Hend- ) ginisterium, danach Hau!atge-
1951-1962 Intendant des Landes- werkazeug ist. Hanres Hazum 158 meinschaft des deutschen Einzel-
L Forderung an den Dramaturgen: " handels. Ab 1935 Leiter der
thgat«;rs D:ilfrpsttadt, {):tuhmt:ur i Foh habe Dramaturgie immer empfunden als die mhtzﬁglmliﬂhﬂnt&mgﬂ?rlmﬁ Forschungsstelle fiir den Handel
seine formalisierten, nicht-psycho- e % chr urbamp aber neht mient sich regenden aha zum alan ] . . S
logischen Klassikerinszenierungen. Alle Stadien dea Stilckeschreibens sollten won den Iramaturgen kon- ﬁ;.ﬂ;:ugem L) e 3 Jilrgen Fehling P 24 be;m&:?e;,ih?rl;?ﬁr“;n; fugv:im
. schaftlichkeit. Mitglied der Beken-
Wandete sich dann der Opernregie trolliert werden, Stefan Barcava Ny .
zu,1962-1972 Intendant und Chef- Ich mache gegeniiber der Standardisierung der Draseturgie und des drama- nenden Klr“che.1951-.19633erlmer
regisseur der Deutschen Oper Ber- turgischen Unterrichta ein grofes Fragezmeichen, gumal wir ja nicht im Senator .fur YOllbe'|d”"g: ver-
lin Bﬂﬂi‘ﬂ einer & llgemiﬂ Yﬂrbinﬂliﬂhﬂﬂ D:‘Bmﬂt’ﬂ.‘l.‘gie Eiﬂd- m: Friﬂch s : ﬁ5f£,6 antwortlich fiir ein Ressort »von
; Furtwingler bis FuBball«, sprach
Ohne Klirung der geistigen Bituation des Theaters in der heutigen Zeit ein generelles Arbeitsverbot fiir
SEMMELROTH, Wilhelm, 4. Mai1914. und der theoretischen Seite der Iramaturgie lassen sich auch die West-Berliner Kiinstler auf Ost-
Bitburg —1.Juli 1992 Miinchen. Be- Porderungen der praktischen Dramaturgie nicht auf elne neue, ge- Berliner Bithnen aus, sorgte fiir die
suchte neben dem Kunstge- fastigte Grundlage stellen, Hannes Razum Kirche und Theater Wiedereroffnung des Berliner
schichts- und Theaterwissen- Wir verfallen den Mitteln, Bgon Vietta 29 Schillertheaters, die Griindung der
schaftsstudium in KéIn auch die Akademie der Kiinste und der Ame-
Schauspielschule. Nach dem Erst- auf das Eaigen, wag Ell&_ vOoT Augen haben und trotzdem nicht EEhE‘ﬂ, rika-Gedenkbibliothek und etab-
engagement1939aIsSoIdatei}igg—-'l dag ist das Riiteel der Bilhme. Egon Vietta 28 lierte die Berliner Festwochen.
z0gen. 194546 arbeitete er fiir die | Doy Zynipmue, das unverbindliche Spiel mit den Hathetischen Werten und
deutsche Abteilung der BBCIEGRR die Erfolgagarentie, die an die Stelle des Glaubens an die Sache tritt, RN EE I Ro e ber 03
d°nsansch'1';/'3;;ifflam9falsgl- === wollen der echten Dramaturgie das Rilckgrat breshen. Egon Vietta 28 Biihl/Baden - 29. November 1959
sseurzum 6In.1949 wi . .
er Leiter der dortigen Horspi x) Antwort hierauf won Friedrich 5 Der Tagungaplan ist viel zu veollgestopft, um uns iliber thecrstische Darmstadt, eigentlich Karl Egon
teil 5 hg It |p Und von Hei o1 Schultze Seite 79 Pragen ldnger auseinandersetzen zu kdnnen, Eurt Hirschfeld a1 Fritz. Jurist im Staatsdienst, nach
eliung. 1950 wechselte enzg nz fnorr H 106 1945 freier Schriftsteller und Kriti-

sehspielleiter zum WDR. Ve

wortlich fiir zahlreiche Krimi
romanverfilmungen, diein den
Jahrenzu»StraRenfegern«wurc

12

ker, Neoklassizist. Briefwechsel mit
Hermann Broch 1933-1951. Zeit-

~ weilig Dramaturg am Staatstheater
- Darmstadtund im Beiratdes Inten-
- danten Sellner. Organisierte die

13



Konferenz»Darmstidter Gesprich
1955¢, wo er das subventionierte
Theater heftigangriffund fir einen
an der Antike orientiert kulti
schen Charakter des Theaters als
»Ort der Offenbarung« plé.;xdie‘rte.-

WEIGEL, Hans, 29. Mai 1qo8 Wien
—12.August 1991 Maria Enzersdorf.
Bis 1938 Texter fiir diverse Wiener
Kabarettbiihnen, dann Fluchtin dj:e
Schweiz, dort Arbeit unterverschie-
denen Pseudonymen wegen fehlen-
der Arbeitserlaubnis. Nach seiner
Riickkehr nach Wien 1945 einer der
wichtigsten Theaterkritiker dort,
aulRerdem Autor von Romanen,
Feuilletons und Drehbiichern,
Rundfunkkommentator, Uberset-
zer und weiterhin auch Kabarett-
und Chansontexter. Mit Friedrich
Torbergzusammen initiierte erden
jahrelangen Brecht-Boykott oster-

reichischer Biihnen. |

WEISENBORN,Gl'.'lnther,11.!u|i1902
—26.Mérz 1969 Berlin. Nach Medi-
zin- und Germanistikstudium zu-
erst Hilfsdramaturg in Ménchen-
Gladbach und Bonn, IPzzé_ ig
Lehrer und Postreiter in Argentini-
en, als Dramatiker in Berlin Zusam-
menarbeit mit Brecht und Piscator.
1933 Publikations- und Auffiih-
rungsverbot, schrieb dar ufhin
unter wechselnden Psel..)_ljy en
Unterhaltungsliteratur. 1;37
reporter in New York, als Vertreter
von MGM Riickkehr nach Berlin.
Rundfunkmitarbeiter, Ik!-- rg
am Schiller-Theater und pa allel
Arbeit fiir die Widerstandsgrup pe
Die Rote Kapelle. 1942 von der Ge-
stapoverhaftet, bei Kriegse on

sowjetischen Truppen
Zuchthaus befreit. Kurz
meistervon Luckau, dan
maturg des Hebbeltheaters
der Hamburger Kammers
1953 freier Schriftstelle
fist.

WEITZ, Hans-Joachim, 7.
1904 Berlin —21. Februar
stadt. Wihrend des Studi
Assistent von Hilpert. A
sistent von Paul Kornfel
stadt, ab 1929 Dramatu Be-
triebsbiiroleiterin Diisse
entlassen und mit Be
belegt. Intensive Beschi
Goethe.1945/46 Schausp
in Darmstadt, danach
Insel-Verlag, ab1g51wie
turg, erst in Basel, 19
Chefdramaturg in
1961-1965als kiinstleri
in Darmstadtim sog. Tri
Gerhard F. Hering und
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Zuverlissige Abgrenzungeni

_____ o o e e
__________

Film und Funk kritisch abgrang

iher
Die Bithne muf ihre P°Ei*iEEaF:§aiﬁ dieser schweren, aber auch grandy

en,

Az enseigensn b 28an
e e o gt Py, Sestich bt

1

pbeitet werden. s,

gesenaeigenen Formen, die nicht hﬂliahig

den Film und iibermorgen auf das Theatep
Egon Vietta

Pie Zukunft gehért den neuen W
heute anf Hirspiel, morgen Aud
ungenendet werden kénnen.

fundfunk:

s 5 e

funk macht, sind nicht immer gui, aber jeden.
nieht machen,
Kurt Hirschfald

Uie Dinge, die der Rund
falls sind sie besser sls das, was wir

maturg, diajenigen, dig

o hen, heiBen Dra
Diejenigen, die Horspiele machen, Ginther Sawatzki

sie begahlt bekommen heiflen Dichter oder Autoren,

Cper und Ballett:

S

Musik ist eine Wehrheit, die nicht bewiesen sein will, Musik ist die

Bedi die unansweichlich iber den Regisseuren liegt.
Shas Sl Tatjana Gsovaky 3

Operette:

=

Die Operette ist keine schlechte Sache, sondern es gibt gute und schlechts
Operetten, Das, was Girardi und dlese Leute in Wien gemacht haben, ge.

hirt zum Griften fiberhaupt, was die Theaterwell gehabt hat, Machen Sie

doch gute Operette .......! Jirgen Fehling 3,

Filmi

Es wird der Tag kommen, wo der Film eine Angelegenheit fiir Ddenstboten
ist. Jirgen Fehling s,

=y

bh

=208 =

Zum_ Abschluf;

T o i

Ob ‘die Tagung einen inneren Sinn hat, werden wir erst wissen,
wenn sie vorbel dat. Maria Sommer 3.

Ich glauvbe, daf wir die Wichtigkeit dieser Tagung noch gar nicht
iiberachen kinnen,

Dar "Fall Fehling" .

- e e D

Es st ungewil, ob Fehling selbst fihlte, daB er auf verlorenem
Fosten stand, Wicht nur, was die szahlenméBige {iberlegenheit sasiner
Zuhdrer betraf, die seinen brillanten Formulisrungen zum Teil be-
geistert und erheitert Beifall klatschien!

5.L. in der Frankfurter Allgemeinen.

Der Tapungsort Barlin,

Fiir mich als gebiirtigen Berliner war @ 3 besonders erschiitternd

21 gehen, wie wenig Gefithl manche der amus dem Westen Gekommenen fiir

die Berliner Situstion hatten, die ja nun wirklich eine kritische ist

und das ganze Gerede wen dem Nichtvorhandersein esiner geistigen und
kilnstlerischen Krisis unmittelbar widerlegte. Hannes Razum (brieflich)

Rilckblick und Ausblicks:

e o

¥as bleibt dem einzelnen Dramaturgen als Gewinn dieser Tegung? Vial-

leicht die Moglischkeit, die gewonnene grofere Ubersicht iiber das Ga-
samtproblem dazu zu benutzen, den eigenen Standpunkt zio festigen oder
eirer Korrektur zu unterziehen, Vor allem sber eine Ermunterung, nicht
nachzulasaen in den Pemithungen um eine Gestaltung der Spielpliine nach
ausschlieB8lich klinstlerischen Gesichtspunicten, Je mehr die verantwori=
liche Pihrung durch den Intendanten die "Hunst des NMSglichan" wird,
destomehr sollte eine dramaturgische Mitarbeit der "“Anspruch des Un-
miglichen" sein - wenn es sich darum handelt, die geistigen Ansprilche

des modarnen Theaters zu vertreten. Fred Alten (EBadisches Tagblatt)

Wichtige Teilgebiete des dramaturgischen Wirkens sind in diesem
Jahr noch unbesprochen geblieben. Wolfgang Schimming Tageaspiegel

Ich habe fiir die nichate Tagung nur eine Bitte: Machen Sie das Programm
nicht zu stark!
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1965-1969 kiinstlerischer Beirat
am Schauspielhaus Ziirich.

WERCKSHAGEN, Carl, 17.April 1903
Berlin — Januar 2001 Bad Pyrmont.
Nach dem Studium ab1926 Drama-
turg und Spielleiter in Magdeburg,
Oldenburg, Darmstadt, Prag, Ham-
burg.1933-1939 Stadtische Bithnen
Essen,1939-1945 Staatsoper Ham-
burg, danach an den Theatern in
Kiel, Hannover, Braunschweig,
Koln. 1952-1964 Regierungsdirek-
tor im Berliner Senat fiir Wissen-
schaft und Kunst. Auch als Schau-
spiellehrer tatig.

WUTTIG, Heinz Oskar, 19.Juli 1907
in Berlin —12.Méirz 1984 ebenda.
Nach Banklehre, kurzem Studium,
Journalismus, Regieassistenzen ab
1936 freier Schriftsteller, 1939 als
Soldat eingezogen. Ab 1945 Hor-
spiel- und Drehbuchautor, verant-
wortlich fiir viele populire Serien
wie Der Forellenhof, Salto Mortale,
Alle meine Tiere und MS Franziska.
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1956 - zur vereinsgrundung

DRAMATURGISCHE GESELLSCHAFT & V.

BERLIMN-WAMMNSEE, den 9.2.1958

LONENCGREIMITR 18
TELEFQN: 601

RUNDSCHREIBEN Nz 1

Heute traten in Beclin nachstehend in alphabetischer Reihenfolge verzeichnete Perstnlich-
leiten zur Griindung unserer Gesellschaft rusammen:

Dir. Friedrich karl Fromm

Dr. Kurt Raeck

Prof. Oscar Fritz Schub

Friedrich Schultze

De. Glater Skopaik

Drr. Maria Sommet

Prof. Dr. Joachim Tiburtius

Car] Werckshagen
Zum Vorstand unserer Gesellschaft wurden bestellt: Friedrich Schultze, Dr. Maria Sommes
und Carl Werckshagen.
In der Anlage iberreichen wi die Satzung sowie eine vorgedruckte Karte, mit der Sie die
Mitgliedschaft bei unserer Gesellschaft beantragen kinnen.
Unsere Gesellschafe soll dic bisher in der losen Form des Dramaturgischen Acbeirskreises
in Berlin geleistete Arbeit in einen angemesseneren Rahmen stellen, um grifiere Wirkungs-
miglichkeiten zu haben und eine grifere Resonanz fiir diese fArbeit als bisher zu erziclen.
Je geéiBer die Zahl der Mirglieder, um so leichter wird dies zu erreichen sein.
Die diesjihrige Mirglicderversammlung wird mit der Vierten Deamaturgentagung 1956 in
Berlin zusammenfallen, mit deren Zustandekomaen wir file voraussichtlich Ende September
{etwa 26.9. bis 1. 10.) rechnen. Unsere Mirglieder werden noch rechtzeitig eine Einladung
echalten.

Wir hoffen, recht bald die beiliegende Karte mit Theer Unrerschrift zuriickzuerhalien]

Mir kollegialer BegriBung!
Der Vorstand
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grufbwort

Barbara Kisseler, Prisidentin des Deutschen Bithnenvereins

echzig Jahre Dramaturgische Gesellschaft, das sind 6o Jah-
re Debatten, Netzwerk, Impulse, Fortschritt — und immer
wieder neue, wegweisende Themensetzungen. Allein der
Blick auf die letzten zehn Jahreskonferenzen und ihre
Schwerpunkte zeigt, wie sehr die Dramaturgische Gesell-
schaft mit ihrer Arbeit dazu beitrigt, das Selbstverstindnis
der Theaterschaffenden gleichzeitig zu festigen und zu
hinterfragen, zu aktualisieren und mit der gesellschaftli-
chen Realitit abzugleichen.

Der Deutsche Bithnenverein unterstiitzt und beglei-
tet diese Arbeit sehr gerne und bereits seit vielen Jahren.
Mein Geschiftsfithrer Rolf Bolwin bezeichnete die
Dramaturgische Gesellschaft zu Beginn der Jubildumskon-
ferenz als »jiingere Schwester« des Bithnenvereins, die die-
ser »zuweilen auch ein wenig neidisch« beiduge, weil sie
sich jenseits des Alltagsgeschifts den unverzichtbaren,
grundsitzlichen Debatten widmen diirfe. Umso schoner —
und unter Geschwistern nicht selbstverstindlich — ist es,
dass wir uns auf iibergeordneter Ebene den gleichen Anlie-
gen verpflichtet fithlen.

Die Artikel in diesem Band zeugen von der kontinuier-
lichen Auseinandersetzung der dg mit gesellschafts- und
theaterrelevanten Themen. Die dg setzt sich stets mit der
aktuellen Wirklichkeit auseinander und erméglicht dies
dadurch auch dem Theater, seinem Publikum, seiner Stadt,
seinem Netzwerk. Sie ibernimmt gesellschaftliche Verant-
wortung, mischt sich ein und widerlegt so das Vorurteil
vom elitdren und wirklichkeitsfremden Elfenbeinturm.

Und auch innerhalb der Theaterstrukturen ist die dg
von jeher Vorreiter gewesen, wenn es um Mitbestimmung,
Integration unterreprisentierter Gruppen, Nachwuchsfor-
derung und das Aufbrechen der rigiden Spartentrennung
ging. Viele ihrer Impulse wurden vom Biithnenverein dank-
bar aufgegriffen und in neue Projekte, Strukturen und In-
stitutionen umgesetzt.

Der Riickblick auf 60 Jahre Dramaturgische Gesell-
schaft, auf wiederkehrende und von der dg neu gesetzte
Themen und Diskurse zeigt auch: Das Theater soll sich auf
seine Einzigartigkeit verlassen. Im Theater kumulieren Tra-
dition und Moderne, historische Verortung und Neuinter-
pretation, Reprisentanz auf der Bithne und Interaktion mit
dem Publikum zu etwas, das fiir jede/n real erlebbar wird.
So kann das Theater ganz unmittelbar und direkt die Frage
stellen, wie wir in unserer Gesellschaft leben wollen. Es
kann mit Witz und Sinnlichkeit, aber auch mit Provokation
Kritik dufRern. Es fithrt uns die Werte vor Augen, die in

unserer Gesellschaft gelten. Darum brauchen wir gerade
das Theater auch angesichts aktueller Entwicklungen und
beispielsweise mit Blick auf die grof3e Zahl von Fliichtlin-
gen, die bei uns ankommen, Schutz suchen und unsere
Gesellschaft langfristig verindern werden. Wir brauchen
das Theater, um Neues zu erfahren, uns mit Themen aus-
einanderzusetzen und uns schlussendlich zu 6ffnen. . :
. . . Barbara Kisseler arbeitete
Dabei kann man nicht von den Autor*innen, Dra- )

; . . . nach dem Studium der
maturg*innen und Regisseur*innen erwarten, stindig  Theaterwissenschaft, Film- und
ad hoc neue Stoffe und Projekte zu entwickeln. Kluges  Fernsehwissenschaft,
Theater braucht auch die zur Reflexion nétige Distanz. Germanistik und Pddagogik an
Mit hektischem Aktionismus ist niemandem geholfen. 4" Universitat 2u Koln zundchst

. . . beim Deutschlandfunk, dem
Auch miissen wir uns zum Bestehenden in Bezug set-

> . ‘ WDR sowie der Carl-Duisberg-

zen und die Balance aus Alt und Neu immer wieder gesellschaft. 1982 iibernahm sie
austarieren — das gilt sowohl strukturell als auch in- die Leitung des Kulturamtes der
haltlich. Auch hierfiir ist das 60-jihrige Jubilium der ~Stadt Hilden und 1986 die

. Leitung des Kulturamtes der
dg ein guter Anlass.
Landeshauptstadt Diisseldorf.

Von 1993 bis 2003 leitete sie im
liches Ziel der Kulturpolitik, wie auch des Bithnen- pjedersichsischen Ministerium

Und nicht zuletzt gilt es — und das ist ein wesent-

vereins —, den kiinstlerischen Raum zu schiitzen als fiir Wissenschaft und Kultur die
einen, der nicht dafiir gemacht ist, politische Patent- Abteilung Kultur, ehe sie von
16sungen fiir gesellschaftliche Probleme zu prisentie- 2°%3 bis 2006 Staatssekretdrin
rf‘:n. Die Aufgabe der Theater — Ihre Aufgabe —ist es tung fiir Wissenschaf,
vielmehr, Denkprozesse anzukurbeln, Fragen aufzu- Forschung und Kultur des

fiir Kultur bei der Senatsverwal-

werfen und Sehnsucht zu wecken. So wie es Walter Landes Berlin wurde. 2006
Benjamin feststellte: wurde Kisseler Chefin der

»Es ist von jeher eine der wichtigsten Aufgaben der Kunst enetskanzlel des Landes Berlin.
gewesen, eine Nachfrage zu erzeugen, fiir deren volle Beftiedi-
gung die Stunde noch nicht gekommen ist.« Studiengang Kulturarbeit der

In diesem Sinne wiinsche ich der Dramaturgi- Fachhochschule Potsdam.
schen Gesellschaft das Allerbeste zum 6o. Jubilium  Seit 23. Mérz 201 war Prof.
und fiir die weitere Zukunft. Barbara Kisseler Kultursenato-

Seit Februar 2006 war sie
Honorarprofessorin am

rin der Freien Hansestadt
Hamburg. Seit Mai 2015 zudem
Prdsidentin des Deutschen
Biihnenvereins.

Barbara Kisseler verstarb am 7. Oktober 2016 nach einer
schweren Krankheit. Dieser Text wurde bereits im Friihjahr 2016
verfasst. Der Vorstand, die Geschdftsfiihrung und die Mitglieder
der Dramaturgischen Gesellschaft trauern um eine der
engagiertesten Kulturpolitiker*innen unseres Landes.
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editorial

1 9 5 3 stellte Kurt Hirschfeld, Chefdramaturg
und spiter Direktor des Ziircher Schau-

spielhauses, begeistert fest: »Es beginnt das Zeitalter der
Dramaturgie fiir das Theater!« Er wagte diese Prognose auf
einem informellen Treffen von Dramaturginnen und vor
allem Dramaturgen, Autoren, Verlegern, Redakteuren und
Intendanten (damals war Dramaturgie selbstverstindlich
noch Minnersache und die Leitung von Kulturinstitutionen
sowieso), die sich in West-Berlin versammelt hatten, um
sich tiber ihr weitgefichertes Berufsfeld auszutauschen —
und um den Kontakt zwischen den Theatern in der mitt-
lerweile durch die Griindung der DDR geografisch isolier-
ten Westhilfte Berlins zur Theaterszene der jungen
Bundesrepublik nicht abreif3en zu lassen. Auf das erste
Treffen folgten ein zweites und ein drittes, und Anfang 1956
wurde aus dem »dramaturgischen Arbeitskreis«, wie er
anfinglich hief3, ein eingetragener Verein: die Dramatur-
gische Gesellschaft (dg).

Von Beginn an wurden die jahrlichen Zusammenkiinf-
te protokolliert. Ziemlich wortreiche Veranstaltungen
miissen das gewesen sein, bei denen allerdings einige aus
heutiger Sicht besonders spannende Themen — etwa die
eigene Rolle wihrend der NS-Diktatur — nur am Rande
bzw. gar nicht diskutiert wurden. Heftig gerungen wurde
dagegen um die Frage, welche Folgen die deutsche Teilung
fiir die Theaterarbeit haben wiirde und ob Brecht, der
damals noch lebte, im Westen aufgefiihrt werden solle.

Zumeist ging es in den Gespriachen und Diskussionen
jedoch um den Berufsalltag in den »Tretmiihlen«, wie die
Repertoiretheater genannt wurden: Es wurde ausgiebig
dariiber geklagt, dass die Aufgaben der Dramaturg*innen
in den Theatern zu umfangreich seien, ihre Befugnisse
dagegen zu gering und dass der Betrieb keine Zeit fiir die
eigentliche, ndmlich die inhaltliche Arbeit liefRe. Geklagt
wurde auch iiber zu kurze Probenzeiten (die in der Regel
tatsdchlich deutlich kiirzer waren als heute), iiber die sich
ankiindigende Auflésung des Ensemblebetriebs (der sich
dann doch als erstaunlich tiberlebensfihig erwies), tiber
die Konkurrenz der noch vergleichsweise neuen audio-
visuellen Medien (damals war das Fernsehen gemeint)
sowie iiber die Sehnsucht des Publikums nach reiner
»Unterhaltung«.

Angesichts der empfundenen oder tatsichlichen Uber-
lastung erstaunt jedoch die im selben Atemzug erhobene
Forderung, die Anzahl der Premieren, die an manchen
Hiusern schon damals bereits mehr als 25 pro Spielzeit

betrug, noch weiter zu erhdhen. Wie sollte sich sonst eine
Spielplankonzeption abbilden, wenn nicht geniigend neue
Produktionen entstanden, die diese inhaltliche Linie
kenntlich machen konnten? Und wie sollten sich neue
Stiicke durchsetzen, wenn die wenigen verfiigbaren Pre-
mierentermine den bekannten Titeln vorbehalten blieben?
Denn Neues aufzuspiiren und kiinstlerische Experimente
zu wagen, betrachtete die Griindungsgeneration der dg
als eine ihrer Kernaufgaben. Schliefdlich musste das deut-
sche Theater wieder Anschluss an die internationale Sze-
ne finden und eine unbelastete deutsche Gegenwartsdra-
matik iberhaupt erst entstehen.

Wie sich die Diskussionen doch gleichen ... Offensicht-
lich gehoren die Widerspriiche und Spannungsverhiltnis-
se zwischen Kunst und Betrieb, Inhalt und Form, Experi-
mentund Tradition, Unterhaltung und Auseinandersetzung,
Uberforderung und Anspruch sowie Wunsch und Mach-
barkeit, die unsere Kolleg*innen bereits vor 6o Jahren
beschrieben haben und mit denen wir immer noch ringen,
untrennbar zum Theater dazu. Ist die Vehemenz, mit der
seit Griindung der dg bis heute um die Bedeutung und die
Beschaffenheit des Theaters gestritten wurde und wird,
also weniger ein Zeichen der fortwihrend beschworenen
Krise des Theaters, als vielmehr Ausdruck seiner unglaub-
lichen Vitalitat?

Aus Anlass des 60. Jahrestags der offiziellen Griindung
der Dramaturgischen Gesellschaft als Verein am 09.02.1956
in Berlin haben wir in unserem Archiv gestobert (das sei-
ner griindlichen Aufarbeitung immer noch harrt), um
einige Debatten aus der Vergangenheit noch einmal auf-
leben zu lassen und um die Impulse, die vor mehr als 60
Jahren tiberhaupt erst zur Griindung und schlief3lich zur
Institutionalisierung unseres Verbands gefiihrt haben, zu
vergegenwirtigen.

Zum ersten Mal in unserer Geschichte haben wir ver-
sucht, die an der Griindung der dg beteiligten Personlich-
keiten zu recherchieren. Das eingangs abgedruckte In-
haltsverzeichnis des Dokumentationsbands des ersten
Zusammentreffens gibt zudem einen guten Uberblick iiber
die Themen, die damals auf der Tagesordnung standen.
Wir haben die legendire Verlegerin Maria Sommer getrof-
fen, um an ihren Erinnerungen an die Anfangsjahre der
dg teilzuhaben.

Mit den ab den spiten 1g6oer Jahren in der Bundesre-
publik einsetzenden gesellschaftlichen Umwilzungen tat
sich die Griindungsgeneration der dg schwer. Erst auf

Druck jiingerer Mitglieder und nach der drohenden Selbst-
auflésung des Vereins wurde etwa das Thema Mitbestim-
mung im Theater diskutiert. Anna Volkland hat die De-
batten jener Jahre zusammengefasst, wihrend Lisa Jopt,
Griinderin des ensemble-netzwerks, die Notwendigkeit
von und Vorschlége fiir mehr Mitbestimmung in den The-
atern der Gegenwart aufzeigt.

Traditionell dominier(t)en in der dg die Vertreter*innen
des »Sprechtheaters«, was sich auch in den Tagesordnun-
gen der jahrlichen Treffen widerspiegelte. Dorothea Hart-
mann hat sich des mitunter distanzierten Verhiltnisses
unseres Verbands zum Musiktheater angenommen und
ruft Kolleg*innen aller Sparten — insbesondere der Opern-
hiuser — dazu auf, die dg als Plattform eines interdiszip-
lindren Austauschs kiinftig starker zu nutzen. Esther Boldt
dagegen fragt in Auseinandersetzung mit einem auf der
Jahrestagung 1990 gehaltenen Vortrag des Tanzkritikers
Jochen Schmidt danach, was der Tanz heute »erzihlen«
kann. Dass die dg sich tiberhaupt mit dem Thema Tanz
beschiftigte, ist dem in der ersten Hilfte der 1g8oer ge-
wachsenen Einfluss weiblicher Mitglieder geschuldet, der
schliefdlich zur Grindung der iiberaus einflussreichen
Arbeitsgruppe »Frauen im Theater« (FiT) fithrte.

So, wie die dg in den 1950er Jahren die Auswirkungen
der deutschen Teilung auf die Theaterarbeit zu reflektieren
(und mitunter wohl auch zu tiberwinden) versuchte, nah-
men auch der Mauerfall und kurz darauf die deutsche
Wiedervereinigung und deren Auswirkungen auf die Thea-
terlandschaft grofden Raum in den Diskussionen der frii-
hen 1g9goer Jahre ein. 25 Jahre nach dem Versuch einer
Gesamtschau des deutschen Theaters im 20. Jahrhundert
durch den Kritiker Giinther Riihle beschreibt Joachim
Fiebach, wie das Theater auf die Herausforderungen der
letzten Jahre reagiert hat. Und da das deutsche Theater
mitunter dazu neigt, sich vor allem mit sich selbst zu be-
schiftigen, blickt der japanische Theaterwissenschaftler
Terao Ehito quasi »von aufen« auf unseren Theaterbetrieb
und unsere Vorstellung von der Freiheit der Kunst.

Die Frage, wo die Aufgaben der Dramaturgie beginnen
und wo sie enden, hat die dg seit ihrer Griindung beglei-
tet. Wir haben den Entwurf einer »Muster-Dienstvorschrift
fiir Dramaturgen« aus dem Jahr 1957 hervorgeholt und
unsere jiingsten Kolleg*innen gebeten, darauf zu reagie-
ren. Zugleich formulieren sie damit ihre Erwartungen an
den Beruf, fiir den sie sich entschieden haben. AufSerdem
stellen wir die Ergebnisse einer Umfrage unter unseren

Mitgliedern, die wir in diesem Jahr durchgefiihrt haben,
hier erstmals offentlich vor.

Eine umfassende Dokumentation der 6ojihrigen Ge-
schichte unseres Vereins oder eine erschopfende Darstel-
lung dessen, was Dramaturgie heute ist oder sein kann,
vermag das vorliegende Heft nicht zu leisten. Schlaglicht-
artig versucht es, Riickblicke in die jiingere Vergangenheit
mit Ausblicken in die ndhere Zukunft oder zumindest die
Gegenwart zu verkniipfen. Vielleicht hilft das Wissen, dass
manche Probleme nicht in dem Maf3e unserer Zeit ge-
schuldet sind, wie wir manchmal glauben, die aktuellen
Diskussionen um das Theater mit einer gewissen Distanz,
ein bisschen Selbstironie und hoffentlich weniger ideolo-
gisch, auf keinen Fall aber weniger leidenschaftlich zu
fiihren. Schlief3lich muss doch jede Generation, jede Ge-
sellschaft stets aufs Neue fiir sich herausfinden, wozu sie
das Theater braucht, wie dieses Theater beschaffen sein
soll — und welche Funktion dabei der Dramaturgie als
Berufsstand zukommt.

Ein grofdes Dankeschon gilt den Autor*innen, die am
Entstehen der vorliegenden Publikation mitgewirkt haben.
Die iiber viele Jahre hinweg die Geschicke der dg prigen-
den Mitglieder Maria Sommer, Marion Victor, Manfred
Beilharz, Jirgen Hofmann und Klaus Pierwof3 haben viel
Zeit darauf verwendet, uns von ihrer Geschichte mit der
dg zu berichten, wofiir wir ihnen ebenfalls herzlich dan-
ken. Dank dartiber hinaus all jenen, die der dg iiber Jahre
und Jahrzehnte hinweg die Treue gehalten haben und
unserem Verein durch Zuspruch wie durch Widerspruch
geholfen haben, sich weiterzuentwickeln, sowie all jenen
Institutionen und Verbidnden, die die Arbeit der dgin der
Vergangenheit unterstiitzt haben und weiterhin unterstiit-
zen. Und vor allem bedanken wir uns bei Thnen und bei
Euch — unseren Mitgliedern.

Betlin, Oktober 2016

Kathrin Bieligk, Natalie Driemeyer, Uwe Gdssel, Dorothea
Hartmann, Christa Hohmann, Christian Holtzhauer, Amelie
Mallmann, Harald Wolff sowie Suzanne Jaeschke
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2016: »hier an diesem tisch beim

kaffeetrinken ist alles entstanden.«

Ein Gesprach mit Maria Sommer

echzigJahre Dramaturgische Gesellschaft: Wie wurden wir,
was wir sind? Wer oder was gab den Impuls zur Griindung?
Wir wollen aus Anlass des Jubildums in die Zukunft schau-
en und gleichzeitig Schwung aus der Vergangenheit holen.
Dafiir treffen wir die Verlegerin und dg-Mitgriinderin Maria
Sommer in ihrem Haus in Berlin-Dahlem, das zugleich
Wohnort, Verlagsbiiro und Legende ist. Jeder Besucher und

jede Besucherin erfihrt hier nicht nur ihre vorbildliche

Gastlichkeit, sondern spiirt auch den Sog, mit dem Maria
Sommer alle in Geschichte und Geschichten hineinzieht.

MARIA SOMMER: Der Tisch stand damals noch in mei-
ner alten Wohnung in der Caspar-Theyf3-Strafde. Wir Ver-
leger und die Kollegen aus den Theatern haben uns ja
regelmiflig getroffen und iiber Stiicke ausgetauscht, wer
sie wo wie machen kann, solche Fragen. Diese Gespriche
waren uns sehr wichtig und wir wollten den Kreis der Be-
teiligten erweitern. Diese Idee sind wir ganz pragmatisch
angegangen, so wie wir damals den ganzen Alltag pragma-
tisch angehen mussten. Das war auch gar nicht anders
moglich, zu der Zeit war West-Berlin eine Insel, man
brauchte einen Interzonenpass, wenn man rauswollte. Und
stand dann stundenlang an der Grenze in Marienborn und
Helmstedt und wurde kontrolliert, man selber und das Auto.
Das waren Dinge, die das tdgliche Leben bestimmten. Und
sich austauschen, miteinander reden, einfach zum Telefon-
horer greifen konnen, weil man sich personlich kannte —
solche Dinge waren essenziell. AufSerdem waren die Dra-
maturgen an den Theatern damals tiberhaupt nicht gut
angesehen. Weder ihre Arbeit noch ihre Leistung wurde
anerkannt. Ein Theaterverwaltungsdirektor brachte diese
Verhiltnisse auf den Punkt, als er einen Dramaturgen er-
mahnte: »Lesen wihrend der Dienstzeit ist verboten!«
Unsere Gesprachsrunden wurden dann grof3er und grofier,
und auch die Zeitungs- und Rundfunkjournalisten interes-
sierten sich dafiir. Manchmal gab es auch offentliche Ver-
anstaltungen in der Urania oder an dhnlichen Orten. Im
Kern ging es uns aber immer um eine konkrete Auseinander-
setzung, wir wollten etwas herausbekommen. Zum Beispiel
tiber das Verhiltnis von Kritik und Theater und die Frage,
was fundierte Kritik ausmacht. Damals hatte es gerade die
sogenannte Watschenaffire gegeben ...

DG: Ist die Watschenaffire so etwas wie der spitere
Spiralblock von Herrn Stadelmaier?

MARIA SOMMER: Koénnte man sagen. Hans Weigel
hatte eine heftige Kritik tiber eine Auffithrung in Wien ge-
schrieben. Und als Kithe Dorsch, die Schauspielerin,
Weigel in der Offentlichkeit zufillig traf, hat sie ihm eine
runtergehauen. Das ging damals grof3 durch die Presse in
Deutschland und Osterreich. Ich habe dann gesagt: Wat-
schen verteilen geht immer, aber wie kdnnen wir das Ver-
hiltnis zwischen der Kulturkritik und den Theatern

Maria Sommer (*1922) ist

tiefer untersuchen? Weigel kam dann auch zu un-

Mitbegriinderin der Dramatur-

serer Tagung und war sehr gliicklich dort iiber die  gischen Gesellschaf, studierte

Art der Auseinandersetzung und kam regelméaf3ig  Theaterwissenschaft,

wieder. Germanistik und Kunstgeschich-

Ach, das hat schon wahnsinnigen Spafd ge-
macht. Es waren natiirlich zunichst viele Freunde,

te und promovierte 1945. Ab
1946 Dramaturgin der Gustav

Kiepenheuer Biihnenvertriebs-
aber der Kreis wuchs rasch, die Neugierde war ein-  GmbH, seit 1950 alleinige

fach grof3. Auch die Intendanten kamen dann. Ger- Geschiftsfiirende Gesellschafte-
hard Hering zum Beispiel, der Darmstidter, derja 'in- Sommer war Vorsitzende des

auch urspriinglich Kritiker war, hat in freier Rede
einen Vortrag tiber Hofmannsthal gehalten, wie ich
ihn nie vorher gehort habe, und das nachdem er
sich die Nacht davor nach einem Auffithrungsbesuch um
den Schlaf diskutiert hatte. Oder Joachim Tiburtius, der
damalige Berliner Kultursenator, der liebte uns sehr. Ich
erinnere mich noch gut, wie ich ihn auf unserer Tagung in
Miinchen 1958, unserer ersten auf3erhalb von Berlin, in
meinem Wagen zu seinem Eroffnugsvortrag brachte — er
hatte seine ganzen Ferien damit verbracht, sich darauf
vorzubereiten — und plotzlich meinte er, er hitte so ein
Lampenfieber. Darauf ich erstaunt: »Sie, Herr Senator?« —
denn er war ein grof3er Redner. Daraufer: »Ja, vor meinen
Studenten und vor Fachleuten.« Stellen Sie sich mal heute
einen Politiker vor, der so was sagt.

Er hat dann einen wunderbaren Vortrag gehalten, wo-
rauf uns Ernst HiufRermann, der Intendant des Burgthea-
ters, gleich zur ndchsten Tagung nach Wien einlud. So kam
es zu unserer ersten Auslandstagung. Solche Reaktionen
waren wichtig, wir hatten ja kein Geld. Wir konnten die
Koryphien aus der Wissenschaft und der Kritik und die
Theaterleute nur locken, indem wir ihr Interesse und ihre
Neugier weckten.

DG: Zu den Tagungen in den 50er, 6oer Jahren kamen
die Teilnehmer aus den unterschiedlichsten Zusammen-
hingen, verschiedenste Biografien trafen dort aufeinander.
Einige hatten fliehen miissen und reisten aus den Orten
ihres Exils an, andere hatten kontinuierlich in Deutschland
am Theater oder in den Universititen gearbeitet, von

und ist seit 1999 deren
Ehrenprdsidentin.

Verwaltungsrates der VG Wort
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extrem angepasst bis mehr oder weniger widerstindig,
wieder andere waren als Soldaten im Krieg gewesen, zum
Teil auf unterschiedlichen Seiten. Sie selber haben in den
letzten Kriegstagen ihre Dissertation abgeschlossen. Von
heute aus gesehen, muss das nicht fiir alle Beteiligte eine
grofde Herausforderung gewesen sein? War das Theater der
Ort, wo man miteinander ins Gesprich kommen wollte,
und musste?

MARIA SOMMER: Nein, thematisiert wurde da nichts,
was die eigenen Lebensldufe anging, iiberhaupt nicht. Jeder
brachte sein personliches Interessensfeld ein und man sah
zu, wie man dariiber zusammenkam. Die Differenzen, die
sicher im Raum waren, wurden nicht reflektiert. Jeder ver-
suchte auf seine Weise wiederzugeben, was in der Welt
passierte. Und man muss bedenken, wir Jungen kannten
nichts, fiir uns gab es so ungeheuer viel Neues zu entde-
cken! Wir begegneten ja nach dem Krieg der Dramatik aus
Amerika oder aus Frankreich zum ersten Mal. Ich weifd noch
eine Auffithrung von Thornton Wilder am Hebbeltheater
Ende der 4oer. Als ich die Auffithrung sah, tat sich mir eine
ganze neue Welt auf! Oder welchen Eindruck Sartre auf uns
machte.

Und ganz personliches mein Gliick war auch, ich war
in dieser Altherrenriege das junge Middchen und konnte
die Aufmerksamkeit auf das lenken, was es zu entdecken
galt. Mein Gliick, und meine Schwierigkeit natiirlich auch,
denn ernst genommen zu werden war ein immerwihrender
Kampf, vor allem als professionelle Verlegerin. Da dachten
erst einige, sie konnten mich iiber den Tisch ziehen.

DG: In den Protokollbdnden der ersten Tagungen wer-
den Frauen meist namentlich gar nicht genannt. Da steht
dann oft nur: »Und das junge Médchen in der ersten Reihe
sagte folgendes...«

MARIA SOMMER: (lacht) Ja, die Protokolle, die hat
Friedrich Schultze allein verfasst... In diesen Anfangsjahr-
zehnten war Friedrich Schultze so eine Art Manager der
Dramaturgischen Gesellschaft. Er kam urspriinglich aus
der Industrie und konnte sehr gut organisieren, er verant-
wortete die Zentralstelle der Bithnenautoren und Bithnen-
verleger, baute das deutsche ITI mit auf. Aus meiner Pers-
pektive war er uralt, mindestens 4o Jahre.

DG: Aus den Protokollen von damals wird auch deut-
lich: In den soer Jahren ging es sehr stark um die Ausein-
andersetzung mit den Stiicktexten, wie findet man neue
Texte, andere Autoren, kann man Fordermodelle entwi-
ckeln. In den 6oer Jahren aber ging es vermehrt um die

eigentliche Theaterarbeit und die Auffithrungspraxis. Also
von der Dramatik zum Theater — »Theater« wurde zum
neuen Schliisselbegriff, eine Entwicklung, die uns heute
kaum noch bewusst ist. Auch die Titelgebung bei der Griin-
dung des Magazins »Theater heute« hatte da Signalwirkung.

MARIA SOMMER: Ich erinnere einen Dramaturgen, der
brachte einen jungen Herrn mit, auf den ich achten sollte,
und der hief? Henning Rischbieter. Dessen Idee, neben der
Besprechung der Inszenierungen ein Stiick abzudrucken,
war fiir die Verlage am Anfang schwierig, wir mussten uns
da zusammentun, um die Rechtefrage mit den franzosi-
schen und angloamerikanischen Verlegern zu kliren. »Ma-
jestiten« von Jean Anouilh zum Beispiel,das Rischbieter
unbedingt fiir sein erstes Heft haben wollte, da musste ich
die Abdruckrechte in Paris bei seinem Agenten unter hef-
tigen Schwierigkeiten durchfechten.

DG: Woher kam das Gefiihl der Erstarrung, der Miidig-
keit her, das aus den Protokollen der dg-Tagungen Anfang
der 7oer spricht? Beinahe wire es damals zu einer Selbst-
auflosung gekommen. Zeigt sich hier das Muster, dass sich
die gesellschaftlichen Verdnderungen, hier die der 6oer
Jahre,erst zeitversetzt in der dg niederschlagen?

MARIA SOMMER: Moglich. Aber davon habe ich nicht
mehr viel mitbekommen. Ich hatte mich schon aus dem
Vorstand rausgezogen, als die Vortragenden immer mehr
Geld bekamen und ich den Eindruck hatte, die kommen
nur noch wegen des Honorars. Und da habe ich mir gesagt,
ich habe genug anderes zu tun. Es war auf einmal so insti-
tutionalisiert. Mir war es aber immer um den Austausch
gegangen. So dhnlich ging es mir dann spéter auch beim
ITL. Eigentlich lag mir diese Vereinsmeierei ja eh nie. Und
ich dachte auch: Allmihlich wirst du ilter, jetzt lass mal
die anderen ran. Aber dann hab ich doch noch 25 Jahre im
Verwaltungsrat der VG Wort vorgesessen, weil es mir so
wichtig war, die materiellen Rahmenbedingungen der Au-
toren zu verbessern.

DG: Sind Sie eigentlich jemals auch selber als Drama-
turgin titig gewesen?

MARIA SOMMER: Nicht im Theater, aber das, was wir
in den Verlagen taten, wurde damals auch als Dramaturgie
bezeichnet. Wichtig war mir doch vor allem das Gesprich
mit den Autoren. Sie ins Erzdhlen zu bringen dariiber, wo-
fiir sie sich interessierten. Denn bis heute glaube ich, dass
iiber das Miteinandersprechen, einander etwas Erzihlen
sich Themen herauskristallisieren, die man nicht im Vor-
hinein dekretieren kann. Sondern dass man das, was in der

Zeit ist, versucht darzustellen, und dass man versucht, Men-
schen darzustellen. Darum wollte ich Regisseure, Autoren

und Schauspieler zusammen und ins Gesprich bringen.
Den ganz jungen Glinter Grass mit dem ganz jungen Klaus

Kammer zum Beispiel, oder mit dem leider frithverstorbe-
nen Regietalent Walter Henn. Oder Martin Held, spiter
Werner Diiggelin. Und viele andere. Wir kamen hier in

diesem Haus zusammen und unterhielten uns jenseits jeg-
licher Programmatik. Damals war es so und heute gilt das

fiir mich noch immer: Alles was zu programmatisch ist, ist

mir primir verdichtig.

Mit das schonste Erlebnis war, wie wir 16 Tage lang hier
bei mir im Haus mit Giinter Grass sein Brecht/Coriolan
17. Juni Stiick Die Plebejer proben den Aufstand durchgearbeitet
haben, um eine endgiiltige Form zu finden, Satz fiir Satz
und Szene fiir Szene. Grass hier in meinem Sessel, da der
feinsinnige Schauspieler Rolf Henniger, dort der handfes-
te Regisseur Hansjorg Utzerath, und ich mit der Schreib-
maschine auf den Knien, weil ich nicht wollte, dass der
skandaltriachtige Text schon aus irgendeinem Biiro streut.

Jeder hat nun mal seine speziellen Talente: was der eine
gut kann, kann der andere weniger, und umgekehrt. Und
das muss man miteinander in Erginzung bringen. Uber-
haupt, dass Autoren auch auf Proben durften, das musste
ich damals ja erst durchsetzen und habe es in meine Auf-
filhrungsvertrige hineingeschrieben. Ich habe ja immer
gesagt, ich bin eigentlich nur eine Puffmutter und muss
sehen, dass ich die richtigen Leute miteinander ins Bett
bekomme (lacht).

DG: Nicht die schlechteste Beschreibung von Dramaturgie.

Das Gesprdch mit Maria Sommer fithrten Kathrin Bieligk und Uwe
Gossel im Dezember 2015.

Auf den folgenden Seiten werden Ausschnitte aus Texten zitiert, mit
denen Maria Sommer und Friedrich Schultze, der erste Vorsitzende
der Dramaturgischen Gesellschaft, die Versammlung der Vereins-
griindung 1956 in der von Grischa Barfuf3 herausgegebenen Zeitschrift
Theater und Zeit ankiindigten und vorbereiteten.
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1956: dramaturg, dramaturgie

und dramaturgische gesellschaft

w

Friedrich Schultze

as tut ein Dramaturg, was kann er tun und
was milsste er tun? Diese drei Fragen
beantworten sich an jeder Bihne anders. Die
Vielfalt der Antworten auf diese drei
Fragen sind zugleich Glanz und Elend des
Dramaturgen. Der Dramaturg kann und soll
nicht alleine stehen. Seine Wirksamkeit und
Tatigkeit verlangt nach einem Partner, der
je nach der Richtung seiner Arbeit der
Intendant, der Regisseur, der Schauspieler,
das Publikum und der Autor ist. Was er
seinem Intendanten bedeutet, hangt davon ab
welcher Natur sein Intendant ist. Fir den
Regisseur und Schauspieler sollte er der
wichtigste Mittler zum Autor sein, fir den
Autor umgekehrt der wichtigste Mittler zur
Auffihrung. Die Beziehung zum Publikum kann
entscheidend sein fiir die Ausstrahlung, die
vom Theater ausgeht und die das kulturelle
Leben einer ganzen Stadt bestimmend

beeinflussen kann.

Noch immer wird die Stellung des Drama-
turgen vielfach als eine Durchgangsstation
angesehen. Oft ist der Dramaturg ein
verhinderter Regisseur. Hier liegt eine
Wechselwirkung vor, die zur Folge hat, dass
der Dramaturg haufig nicht fir voll genommen
wird, anderseits aber eben deshalb, weil er
nicht fir voll genommen wird, in seiner
Wirksamkeit fir die Biithne, der er angehort,

schddlicherweise beschrankt ist.

Die Dramaturgie hat vielfach noch nicht
Kenntnis genommen von ihrer Aufgabe, den
Schaffensprozess beratend zu begleiten. Die
Dramaturgie wurde eine Notwendigkeit in dem
Augenblick, in dem das unmittelbar von der
Bithne her bestimmte Theater eines Shakes-
peare oder Moliere lber das Ideendrama
Goethes, Schillers oder auch Hebbels zum
Spiegel der Zeit wurde und sich eingebettet
fand in den umfassenden kulturellen
Stromungen der Gegenwart. Dieser Vorgang,
kombiniert mit der fortschreitenden
Spezialisierung, die, ausgehend von der
Technik, alle Erscheinungsformen des
menschlichen Daseins und auch die kultu-
rellen Bereiche erfasst, weist der Drama-
turgie eine ganz besondere Aufgabe zu. Ein
Kunstwerk zu verwirklichen wird immer
weniger Aufgabe eines Einzelnen sein, das
Team-Work ist im Anmarsch, man mag es

bedauern oder begriRen.

Unter diesen Gesichtspunkten erscheint es
als entscheidende Aufgabe der Dramaturgie,
das Herzstiick und den Angelpunkt darzu-
stellen fiir diese vom Team-Work zu verrich-
tende Arbeit.

Aus dieser so (recht kurz und sicherlich
noch keineswegs zureichend) gekennzeich-
neten Situation des Dramaturgen und der
Dramaturgie will die Dramaturgische
Gesellschaft gewisse Folgerungen ziehen
bzw. durch Gesprach und Kontakt gewisse
Triangelpunkte zur Vermessung des Geléandes
errichten. Die Dramaturgische Gesellschaft
ist nicht aus der Theorie oder der reinen
Uberlegung entstanden. Sie entstand aus dem
praktischen Bediirfnis der Dramaturgen,
miteinander {iber diese Probleme, ihre
Position und die Position der Dramaturgie
iiberhaupt in ein Gesprédch zu kommen, aus
dem sie ihre Position und die Wegrichtung
ihrer Arbeit erkennen wollten. Wenn diese
Bemiithungen ein Ergebnis haben sollen, so
misste zuerst die Vereinzelung, um nicht zu
sagen Vereinsamung der Dramaturgen bis zu
einem gewissen Grade aufgehoben werden. Die
in der Eigenart des Berufs begriindete
Tatsache, dass in jeder Stadt praktisch nur
ein Dramaturg tatig ist, brachte eben diese
Vereinsamung zustande, die wahrscheinlich
den Berufsstand des Dramaturgen uUberhaupt
zur Wirkungslosigkeit verurteilen musste,
sofern man nur den Aufgabenbereich der
Dramaturgen ein wenig tUber die Bemiihungen
des einzelnen Theaters hinaus auszudehnen
fir notwendig hielt. Aus diesem sich aus
der Praxis ergebenden Bedirfnis kam 1953
die 1.Dramaturgentagung zustande. Alljdhr-
lich werden die Gesprache fortgesetzt und
so wird 1956 die 4.Dramaturgentagung
stattfinden. Wir wissen genau, dass diese
Tagungen noch nicht ausreichen, die
gesteckten Ziele zu erreichen. Hierzu
bedlirfte es einer systematischen Arbeit, zu
der im Gedrdnge des taglichen Betriebes die
Besinnung und die Zeit fehlen. Immerhin
bringen die Tagungen ganz auBerhalb der in
Protokollen festgehaltenen Referate und
Diskussionen wenigstens etwas zustande: die
fruchtbare Begegnung und Aussprache mit den
Kollegen aus anderen Staddten und die
Verbindungen zu den Kollegen aus den

anderen Sparten der darstellenden Kinste.

Maria Sommer

eine Inszenierung, keine schauspielerische
Leistung, keine Urauffihrung hat in der
vergangenen Saison ein so weithallendes
Echo gefunden wie die Wiener Watschenge-
schichte. Das ist nicht nur amiisant - es
ist bezeichnend und lehrreich. Wenn es um
Sensationen geht oder um Anekdoten, lauft
unsere Publicity-Maschinerie auf hohen
Touren, man kann sich auf sie verlassen.
Nur Unbilliges darf man nicht von ihr
fordern - nicht, dass sie hinter der
Anekdote das Typische zeigte, hinter der
Sensation den Grund erleuchte. Wenn ein
Autor und ein Regisseur sich nach einer
gemeinsamen Arbeit vor der Offentlichkeit
schmdhen, so wird gewiss dafir gesorgt,
dass diese Offentlichkeit von Memmingen bis
Flensburg ihren Spab daran hat, wie das
Publikum beim Catcher-Kampf. Aber wer
untersucht, was denn die Ursache, die
tiefere, wirkliche (nicht nur der Anlass)

solcher Eruptionen ist?

Denn was wahrend des Dramaturgentages
abgehandelt wird, sind Jahr fiir Jahr vor
allem Fragen und Probleme, die aus der
taglichen Arbeit im oder fir das

Theater (und die modernen technisierten
Tochterkiinste) erwachsen, und wenn auch
Vortrdge und Diskussionen, wie man nachge-
rade weiB, keine endgliltigen Antworten,
keine Lésungen bringen koénnen, so ist doch
zu glauben, zu wlinschen, dass einiges aus
den Gesprachen weiterwirkt, wieder in diese

Arbeit hinein.

Und obwohl die Frage: »>Was kommt dabei
heraus?< falsch gestellt ware (weil der
Nutzen von Gesprachen nicht messbar ist)
méchte man hoffen, dass die Teilnehmer
>etwas davon habenc<.

Die Teilnehmer! Aber langst nicht alle
Angehorigen der Dramaturgischen Gesell-
schaft werden nach Berlin kommen konnen.
Was hat sie nun, so werden Sie fragen,
ihren dreihundert Mitgliedern, den Drama-
turgen und Autoren, den Theaterdirektoren
und Schauspielern, Biithnenbildnern, den
Leuten aus den Fernsehstudios und Horspiel-
abteilungen, den Filmproduzenten, den
Feuilletonchefs, den Kritikern, den
Verlegern, den Ubersetzern-, was hat sie
ihnen zu bieten, auber der jahrlichen
Tagung?

Das wird, so ist einstweilen zu antworten,
davon abhangen, was sie, die Mitglieder,
ihr, der Gesellschaft, zu bieten haben, was

1956: was wir wollen...

der einzelne fir sie zu tun gesonnen ist.
Mit andern Worten: Ziele, weitgesteckte,
erstrebenswerte Ziele lieBen sich in Fille
proklamieren. Aber was soll das - wenn man
niichtern genug ist die Wirklichkeit, die

Moéglichkeit der Verwirklichung zu sehen.

Denn natiirlich: alle unsere Mitglieder
stecken bis iber die Ohren in der eigenen
Arbeit, treten von morgens bis mitternachts
ihre Mihle. Wann fanden sie noch Zeit fir
honorarlose Betrachtungen, Untersuchungen,
Polemiken - Zeit, die fiir jeden von uns so
kostbar ist?

Dabei widre eine solche Form des stéandigen
Kontaktes untereinander gewiss sinnvoll und
wichtig. Denn ein verniinftiger Austausch
verninftiger Gedanken fehlt ja allent-
halben. Man trifft sich zwar (und »sich¢« das
sind immer die gleichen Leute) im Minchner
Opern-Espresso, im Berliner Bristol und im
Wiener Savoy, man macht zwischen zwei
Mokkas Theaterpolitik, aber sobald man
wieder zu Hause ist, hat man keine Zeit

— nicht fir die n&heren und ferneren
Freunde, nicht fiir eine intensivere
Beschédftigung mit Fragen des Metiers (oder
gar seiner geistigen Grundlagen), soweit
sie nicht zuf&llig durch die gerade
aktuelle persdonliche Arbeit aufgeworfen
werden. O ja, man ist dauernd miteinander
in Verbindung, von Wien nach Berlin, von
Frankfurt nach Diusseldorf, von Minchen nach
Hamburg spielt unablédssig das Telefon. Aber
>Gesprédche< sind das ja nicht, so wenig wie
die taglichen Biiro-Korrespondenzen als

>Briefe< zu bezeichnen wéaren.

Aber vielleicht fihrt unsere neue Grindung
noch dazu, dass man sich in der rechten
Weise einander nahert, dass man sich
wirklich in Gesellschaft fihlt. Das
bescheidene Symposion der Berliner Begeg-
nungen ist ein Anfang gewesen, ob mehr
daraus wird, ob eine echte Kommunikation
der Geister daraus entstehen kann, muss
sich zeigen. Das ist nicht zu
organisieren (nicht mit, aber erst recht
nicht ohne Geld), das liegt im Einzelnen.
Vielleicht entstehen aber wirklich in
diesem Austausch, in dieser Gemeinschaft
nicht gleichgesinnter, aber durch Beruf,
Lebensziele und Winsche verbundener
Menschen Ideen oder Unternehmungen, die
jedem von ihnen, die aber vor allem dem
Theater (oder dem Film, dem Funk, je

nachdem) forderlich sind.
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2016 »mitbestimmung-—aber

wie?«

Wie die Dramaturgische Gesellschaft und die Stadttheater »mehr Demokratie wagen« wollten

Anna Volkland

Ein Archiv-Besuch der Jahre 1969, 1970, 1971 und die Frage, was aus den damaligen Anspriichen und Visionen eigentlich geworden ist

uf der XVII. Dramaturgentagung in Baden-Baden vom 14.
bis zum 19. Oktober 1969 schien auf den ersten Blick alles
»wie immer« seit der Institutionalisierung dessen, was als
»eine Art dramaturgischer Kaffeeklatsch« (Maria Sommer
1953) begonnen hatte: Vortrige wie »Die Angst im Souff-
leurkasten«, »Kleines Theater in einer kleinen Stadt« oder
ein Round-Table-Gesprich iiber »Autor und Regisseur«
beschiftigten die zu ca. 99,99 % méinnlichen, weifden Refe-
renten (die Dramaturgin und Deutsch-Polnisch-Uberset-
zerin Dr. Ilka Boll durfte als einzige Frau zum einzigen
Tischgesprich beitragen). Allerdings war im Herbst 1969
durchaus auch eine ernste, wenn nicht sogar dringliche
Grundsitzlichkeit der Themen festzustellen, etwa wenn
»Die Risse im System — Heutige Strukturen und Verwaltung
des Theaters« diskutiert wurden und man gemeinsam zwei-
felte: »Oper — wie lange noch?«

Spiter hief3 es iber 1969 /70, dass sich hier »eine schwe-
re Krise« abgezeichnet habe, »als bei Vorstand und Mitglie-
dern eine grofRe Miidigkeit und ein grofdes Desinteresse
sichtbar wurden« — so Eckhard Schulz riickblickend 1978.
Der Mitgriinder und langjahrige Vorsitzende der dg Fried-
rich Schultze stellte sich schlief3lich 1971 in Niirnberg nicht
mehr der Wiederwahl, der Verein — so E. Schulz — stand
kurz vor der Auflosung. Was war los? Wiirde der Dramatur-
genverein einschlafen, wihrend die revolutiondren Bewe-
gungen um 1968 die bundesrepublikanische Nachkriegs-
gesellschaft nachhaltig aufzuriitteln begannen?

1970 bilanzierte der Noch-Vorsitzende Schultze, der im
Ubrigen schon Jahre zuvor beschlossen hatte, siebzigjihrig
das Amt niederzulegen:

»Die derzeitigen Spannungen, die sich im
Theaterleben zeigen, haben selbstverstand-
lich auch ihre Auswirkungen auf die
Dramaturgentagungen gehabt, und es konnte
nicht ausbleiben, daB eine jugendlich
engagierte Opposition nicht nur Mangel
entdeckte, sondern sie dadurch radikal
statt den

diesen von

abzuschaffen gedenkt, dal man,
Arzt zum Kranken zu rufen,
seinen Krankheiten erlést, indem man ihn

umbringt.«

Tatsédchlich starb weder die dg, noch taten dies die
schon 1969 von Dr. Karlheinz Braun als dem Untergang
geweiht karikierten Theater(apparate). Das heute lingst
vertraute Gefiihl der Krise aber, einer Krise der Gesellschaft,

der Politik, der Kunst, des Theaters und seiner Institutio-
nen, wurde zum Motor selbstkritischer Analysen, theore-
tischer Neukonzeptionen und zugleich zahlreicher prakti-
scher Versuche innerhalb einer durchaus — und sei es nur
aus Einsicht in die Unvermeidbarkeit — verinderungswilli-
gen Theaterlandschaft. Wobei es aus heutiger Sicht scheint,
als sei den Beteiligten irgendwann auf dem »langen Marsch
durch die Institutionen«, den vielleicht immer nur .

R i X . X Anna Volkland studierte
ein kleinerer Teil tatsichlich gewollt hatte, die Pus- Dramaturgi U
te ausgegangen, oder es kamen andere Dinge da- Tanzwissenschaft in Berlin. Seit
zwischen, Leitbilder verdnderten sich... Die prigen- 2009 als Dramaturgin fiir
de Zielformel des Aufbruchs damals jedenfalls Schauspiel und Tanz u. fiir
lieferte wenige Tage nach der 196ger-Konferenz in
Baden-Baden der neue Bundeskanzler Willy Brandt:
Man wollte endlich »mehr Demokratie wagen.
»Mitbestimmung« hief? das in den sich mitunter zu
experimentellen sozialen Plastiken wandelnden
Theatern, in denen — verkiirzt gesagt — nicht linger
ein vermeintlich alleinherrschender Intendant von
sich selbst entfremdete Schauspieler*innen befehli-
gen sollte, »Kollegialsystem« ab 1971 in der von progressi-
vem Verdnderungswillen ebenso inspirierten Dramaturgi-
schen Gesellschaft. Wobei sich der neue, bald siebenkopfige
dg-Vorstand schon im ersten Rundbrief weniger pathetisch
umstiirzlerisch als verniinftig zweifelnd gab:

Fachmagazine als Autorin und
Lektorin tdtig. Seit 2014
wissenschaftliche Mitarbeiterin
am Lehrstuhl fiir Theorie und
Geschichte des Theaters der UdK
Berlin, promoviert zur
»vergessenen< Geschichte der
Institutionskritik im dt.
Stadttheater.

»Jetzt muss sich entscheiden, ob unsere
Vereinigung die notwendigen Ver&dnderungen
heil iberstehen, ob sie sich verjlingen, ob
sie zwischen den Extremen eines milde
beldchelten schongeistigen Debattierclubs
und einer auf Tarif- und Mitbestimmungs-
fragen am Theater begrenzten Kampfgruppe

ihren eigenen Weg finden wird.«

Das Thema »Mitbestimmung — aber wie?«, war inner-
halb der dg durch eine Reihe programmatischer Anderun-
gen vor allem beantwortet worden, die eigene Leitungs-
struktur betreffend, den verstirkten Mitgliedereinbezug,
die Struktur der nun vor allem auf offene Diskussionen
fokussierenden Tagungen sowie die jetzt schmaleren, aber
zahlreicheren Veroffentlichungen. Im Jahr 1971 gelangte
auch auf die offizielle Tagungsagenda. Schon im darauffol-
genden Jahr ldsst sich anhand der Themen allerdings be-
obachten, wie grundsitzliche Relevanz- und Legitimations-
debatten sich zunehmend vor die Diskussion der inneren
Strukturen schoben: »Warum machen Sie Theater?«,
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»Warum finanzieren Sie Theater?«, »Theater gesundschrum-
pfen?«, »Sind wir »>leitende Angestellte<?«, »Was wird an-
ders? Verinderungen und Struktur der Theater« lauteten

die heute bereits vertraut erscheinenden Titel der Vortrige

und Diskussionsrunden vor 44 Jahren in Koln.

Aber zuriick zum Jahr 1969, als in Baden-Baden nicht
nur die Krisen, sondern auch die Zukunft des Theaters
heraufbeschworen wurden. Der ehemalige Suhrkamp- und
neue Verlag-der-Autoren-Verlagsleiter Dr. Karlheinz Braun
hatte hierzu einen visiondren und kontrovers diskutierten
Vortrag vorbereitet, der die Ebenen Politik, Produktion und
Asthetik miteinander verkniipfte: »Theater morgen — Die
Revolution der Mittel«. Braun begann mit einer interes-
santen theatralen Setzung: Sie alle befinden sich im Jahr
1980 und blickten auf das bundesrepublikanische Theater
der spiten 6oer- und der — zu diesem Zeitpunkt noch be-
vorstehenden — 7oer-Jahre zuriick.

Zuerst schilderte er eine allgemein empfundene Krise
des Theaters Ende der sechziger Jahre, die dazu gefiihrt
hitte, dass die grofdte Zahl der Theater geschlossen wurde,
aber auch produktive Unzufriedenheit im Inneren sich zu
regen begann:

»Das Theater galt als iiberholt, es schien
iiberflissiger denn je geworden zu sein: wer
noch ins Theater ging, tat es aus Gewohnheit.
(..) Die Angestellten des Theaters, Regisseu-
re, Dramaturgen und Schauspieler, begannen

ihr Abhidngigkeitsverhaltnis zu iberdenken.«

Viele Theatermacher wechselten, so malte Braun aus,
in Folge dieses beinahe totalen Theaterniedergangs das
Berufsfeld. Allerdings trennte sich hier offensichtlich die
Spreu vom Weizen:

»Einige Theater blieben [von der Schlie-
Bung] verschont. Es waren die Theater, in
denen sich die Produzenten frihzeitig zu
Gruppen und Arbeitskollektiven zusammen-
geschlossen hatten. Sie waren beim Studium
der Klassiker auf Brechts und Benjamins
Forderung gestoBen, namlich, »>den Produkti-
onsapparat nicht zu beliefern, ohne ihn
zugleich, nach MaBRgabe des Moglichen, im
Sinne des Sozialismus zu verédndern.< In der
Einleitung des ersten Heftes der VERSUCHE
betonte Brecht schon 1930, daB die Publi-

kation der Versuche zu einem Zeitpunkt

erfolge, »>wo gewisse Arbeiten nicht mehr so
sehr individuelle Ergebnisse seien (Werk-
charakter haben), sondern mehr auf die
Benutzung (Umgestaltung) bestimmter
Institute und Institutionen gerichtet
seien.< Diesen entscheidenden Unterschied,
der zwischen der bloBen Belieferung eines
Produktionsapparates und seiner Veranderung
besteht, hatte eine Anzahl von Theaterleu-
ten begriffen. Unter dem Schlagwort
>Demokratisierung< hatten sie ihn in die
Tat umgesetzt — »>nach MaBgabe des Mogli-
chen<, wie Benjamin es riet. (..)

Statt einer Delegation der Arbeitsaufgaben
von oben nach unten, vom Trager des
Theaters lber den verantwortlichen Inten-
danten zum Regisseur bis auf den Biithnenar-
beiter, entwickelte sich eine Delegation
von unten nach oben, zugleich mit den
jeweiligen Verantwortlichkeiten. In den
ersten Jahren bewdhrte sich das sogenannte
>Frankfurter Modell<, in dem zuerst 3
Regisseure, dann ein Kollegium von 7
Vertretern des gesamten Kiinstlerischen
Personals die Entscheidungen traf wie auch
die Verantwortung fiir diese Entscheidungen
zu tragen hatte. (..) Dieses Modell, das zu
Beginn noch einer Pyramide glich, die aber
im Laufe der Jahre immer mehr abgeflacht
wurde, wurde zum Vorbild fir viele Gruppen,
die den etablierten Theaterapparat umzuge-
stalten versuchten. Die Entscheidungsbefug-
nisse und die fiir diese Entscheidungen zu
tragende Verantwortung betraf sowohl den
Etat des Theaters wie alle personellen und
ktinstlerischen Fragen.

Das klingt heute selbstverstandlich:
dennoch sei [sic] die hierarchisch-feudale
Struktur des deutschen Stadttheaters vor 15

Jahren noch unantastbar.«

Schlieflich »erinnerte« Braun an die natiirlich ebenfalls
fiktiven Auflésung der Dramaturgischen Gesellschaft An-
fang der 7oer-Jahre:

»einfach deshalb, weil der Berufszweig

>Dramaturg< sich als einer der ersten am

Theater in seiner bisherigen Funktion

aufgeldst hatte.«

Die Nachfolge-Organisation sei bekanntlich der »Ver-
band der Theaterschaffenden«, denn:
»Neben den Verdnderungen im Apparat des
bestehenden Theaters hatten sich auBerhalb
dieser Theater die sogenannten »>freien
Theaterproduzenten< entwickelt: als eines
der ersten Beispiele fir all jene Gruppen
von Theaterleuten, professionellen und
nichtprofessionellen, die zumeist in losen,
héufig wechselnden Gruppierungen in allen
GroBstadten an verschiedenen Schauplatzen
und fir und mit den verschiedensten

Zielgruppen Theater machten (..).«

Parallel zu den skizzierten strukturellen »demokrati-
schen« Verdnderungen, d. h. ausgelost durch diese sowie
sie erfordernd, hatte sich, so Braun, auch die Asthetik des
Theaters grundlegend verindert. Dabei hitten sich in den
7oer Jahren zwei Hauptstromungen herausgebildet: das
sogenannte artifizielle Theater oder auch »Theater-Theater«
einerseits (gegen die Behauptung geschlossener Fiktion im
Theater und fiir die Ausstellung der theatralen Mittel mit
dem Ziel der emanzipatorischen Wahrnehmungsreflexion;
vor allem innerhalb der Institutionen), und das sogenann-
te kollektivistische Theater andererseits (mit sozialrevolu-
tiondrem oder therapeutischem Anspruch; von freien Kol-
lektiven gelebt und gemeinsam mit dem jeweiligen
Publikum erprobt). Brauns Beschreibung dieser aus der
Perspektive von 1969 neuen bzw. der des fiktiven Jahres
1980 »historischen« Theaterprogrammatiken deckt sich —
wenn auch teils pathetisch tiberh6ht — auf verbliiffende
Weise mit den verschiedenen Asthetiken des 1999 so be-
nannten »postdramatischen Theaters«, das sich freilich auf
eben jene von Braun im Aufsatz auch benannten kiinstle-
rischen und theoretischen Quellen v. a. der 6oer Jahre be-
zieht. Wihrend die Formen, zumal die »artifiziellen«, aber
blieben, verlor sich der marxistisch geprigte »sozialrevo-
lutiondre« Anspruch, den Braun noch eindringlich be-
schreibt, weitestgehend zum Zitat. Mit Brecht beispiels-
weise verbinden sich heute fiir viele in erster Linie
Urheberrechtsfragen.

Die ausgedehnte anschliefSende Diskussion zum Vor-
trag kann hier nicht im Einzelnen referiert werden, zu

vielfiltig waren die Argumente der debattierfreudigen
Theaterménner [sic] fiir oder gegen dieses oder jenes und
erstaunlich hiufig beschiftigt mit der Frage, als wie »rich-
tig« die von Braun gebotene Zukunftsvision denn einzu-
schitzen sei. Als beinahe zufilliges Beispiel soll hier die
Position Ivan Nagels wiedergegeben werden, der sich auf
Brauns euphorische Skizzierungen des damals noch in der
Startphase befindlichen und mit hohen Erwartungen bela-
denen Mitbestimmungsmodells am Schauspiel Frankfurt
bezieht:

»Also ich frage mich, ob Herr Dr. Braun in
seiner Schilderung des Jahres 1970 nicht
etwa das Stadium zu erwdhnen vergaB, wo
keine Premiere mehr zustande kam, aber das
Publikum dennoch ins Theater strdmte, weil
man auf die Idee kam, die internen Diskus-
sionen dieses Gremiums als Abendvorstellung
zu veranstalten, nachdem sich herausge-
stellt hatte, dabB die viel blutiger und
intrigenreicher sind, als es der »>Titus
Andronicus< in der Fassung von Claus Bremer

sein mag.«

Auch im darauffolgenden Jahr (1970 in Salzburg und
Bonn) beschiiftigte sich die Dramaturgische Gesellschaft
mit der Zukunft des Theaters und der Mitbestimmung, Mit-
verantwortung oder immerhin Mitsprache — etwa des Pu-
blikums bei der Spielplangestaltung, oder der Dramaturgen
und anderer fachlich kompetenter Menschen bei der Inten-
dantenwahl.

Uberraschend ist, wie progressiv und visionir sich
schon der zur Begriifdung sprechende Delegierte des Biir-
germeisters der Stadt Salzburg und - freilich seiner Rolle
gemif} — der Friedensaktivist, Wissenschaftsjournalist und
erste Zukunftsforscher Dr. Robert Jungk zeigten. Wahrend
der stidtische Vertreter konstatierte:

»Auf jeden Fall ist das Publikum von heute
das starre Gegeniilber von Objekt und Subjekt
im Theater leid geworden. Es will nicht
langer durch eine Barriere getrennt, von
den schopferischen Vorgangen auf der Biihne
ausgeschlossen sein, es méchte an ihnen
teilhaben,

erorterte Jungk in seinem Er6ffnungsvortrag »Zukunfts-
Spiele, Zukunfts-Simulationen, Zukunfts-Szenarios — Die
Rolle des Dramaturgen in der Prognose« und skizzierte
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abschlieRend das »Theater als revolutionire Anstalt«:
Eben dieses

» (..) hieBe nicht nur die MiBstande geiBeln,
die Verwlstungen zeigen, die Verkriip-
pelungen offenbar machen, es kdnnte auch
heiBen: Geburtshelfer einer besseren Welt
zu sein, indem eben diese andere neue Welt
im Spiel zu erfinden, im Spiel zu erproben,
im Spiel mit Licht- und Schattenseiten so
deutlich zu machen [sic], daB der Durch-
bruch dorthin in das neue Land leichter
fiele. (..) Auch sehr kithne Hypothesen und
Visionen sollten zur Darstellung kommen:
Zukunft der Zukunft, Horizonte jenseits des
Horizontes.

Wie sdhe das Modell eines solchen Theaters
aus? (..) Vorstellbar und winschbar ware die
Beteiligung jener, um deren Zukunft es
schlieBlich geht. Sie, die ewig zum
Zuschauen, zum Empfangen und Schweigen
Verurteilten, sollten an diesem Theater zu
sprechen, zu trdumen, zu kritisieren und zu
entwerfen lernen. (..) LaBt sie doch einmal
zum Beispiel das Spiel »>Unsere Stadt«
—-statt in der zehntausendsten Wilder-
Version - selber erfinden und darstellen!
Helft ihnen dabei! Beladchelt sie nicht!«

Das lesend mag man sich fragen, warum es noch iiber
dreif3ig Jahre dauerte, bis zu den ersten von Stadttheatern
organisierten partizipatorischen Stadtteilprojekten a la
Bunnyhill (2004, Bjorn Bicker, Miinchner Kammerspiele)?
Gab es vielleicht sogar heute vergessene vergleichbare Pro-
jekte? Tatsichlich verliefen die Uberlegungen zur Partizi-
pation des Publikums zunéchst in eher konservativer Rich-
tung: »Diskussion: Die Einbeziehung des Publikums in den
Bereich der Spielplanproblematike, hief3 das dann in Bonn.
Sollte man angesichts allgegenwirtiger Demokratisierungs-
forderungen iiber die Theaterspielplidne — und gemeint
waren hiermit lediglich Dramentextvorschlige — abstim-
men lassen oder wenigstens Anregungen und Vorschlige
des Publikums einholen? Blof3 wie? Und was tun mit all den
Wiinschen, die man nicht haben wollte? Die lange Dis-
kussion kam im Grunde zu keinem anderen Ergebnis, als
dass man glaubte und wiederholt aussprach, dass natiirlich

»das normale Publikum« nicht in der Lage sei, ernsthaft
etwas zur Spielplangestaltung beizutragen.

2011 hatte Carl Hegemann am Hamburger
Thalia Theater das noch einmal versucht, nun immerhin
dank des Internets — auf den ersten, nicht wirklich hellsich-
tigen Blick — besser ausgeriistet, als man es Ende der 1g6oer
Jahre mit im Foyer handverteilten Ankreuz-Zettelchen ge-
wesen war. Auch wenn dieser neueste grofdere Versuch mit
der Schwarmintelligenz des Publikums argumentierte und
weniger mit notwendiger demokratischer Beteiligung, ern-
tete er mehr Spott als Anerkennung. »Sie machen Vorschli-
ge! Wir nehmen sie an«, lautete der Brecht umdeutende
Aufrufdes Theaters, »Kunst und Demokratie passen einfach
nicht zusammenc, das Resiimee der Wahl. Dazu ist sicher
einiges mehr zu sagen, aber Projekte wie die seit 2009 be-
stehende Biirgerbithne Dresden konnen vielleicht doch als
fruchtbarere Versuche gelten, »die ewig zum Zuschauen,
zum Empfangen und Schweigen Verurteilten, [im] Theater
(...) sprechen, (...) trdumen, (...) kritisieren und (...) ent-
werfen lernen« zu lassen, wie Jungk es angeregt hatte. Falls
dies iiberhaupt jemals die Absicht von Spielplanbeteili-
gungs-Diskussionen gewesen ist.

Manch einer mochte die Debatten um Beteiligung
schon 1970 leid sein. Die Salzburger Diskussion zur »Inten-
dantenwahl — speziell im Hinblick auf die Bedeutung fiir
Dramaturgen und Dramaturgien« erdffnete Friedrich
Schultze gleich mit dem Hinweis, »zum Thema Mitbestim-
mung (...) im Augenblick nicht sehr viel sagen« zu wollen.
Was erst einmal paradox erscheint: immerhin sollte es hier
um die Frage gehen, wer welche fiir die gesamte theatrale
Produktion weitreichenden Entscheidungen treffen kann,
darf und soll. Schultze aber wollte von Hierarchien und
Abhingigkeitsverhiltnissen innerhalb der Stadttheater hier
nicht sprechen, er sah das Problem eher auf einer zwischen-
menschlichen wie fachlichen Ebene:

»ich meine nur, daB ein Dramaturg, der
nicht mitbestimmen kann, entweder einen
falschen Intendanten hat, oder er ist der
falsche Dramaturg fur den richtigen

Intendanten.«

Gleichzeitig schien Schultze bewusst zu sein, dass er
mit dieser Aussage nicht unbedingt den Zeitgeist traf, je-
denfalls schob er sofort nach:

»nur (..) damit Sie die »>Fortschrittlich-
keit< unserer Dramaturgischen Gesellschaft
richtig erkennen koénnen: bereits auf der
ersten Dramaturgentagung 1953 hat Kurt
Hirschfeld mit empathischem Nachdruck
erklart, daB wir die Mitverantwortung, die
Mitzeichnungsberechtigung, d. h. die
Entscheidungsgewalt des Dramaturgen in
Spielplanfragen verlangen; und an dieser
Auffassung hat sich auch bei uns wohl
nichts gedndert, obgleich wir davon aus
vielen, zum Teil sogar triftigen Griinden

noch immer weit entfernt sind.«

Im Folgenden wurde tiber diese »triftigen Griinde« des
noch nicht selbstverstindlichen Dramaturgeneinflusses
nicht mehr gesprochen, iiber Mitbestimmung, Mitsprache
etc. sehr wohl: Sollten etwa die Theaterangestellten —allen
voran die Schauspieler*innen — ihren Intendanten selbst
wihlen diirfen, wie es beispielsweise bei den Orchestermit-
gliedern der Fall war (und ist)?

Henning Rischbieter, Herausgeber von Theater heute,
gehorte zu den wenigen, die in der Diskussion die Position
des Intendanten selbst alternativ zu denken vorschlugen:
»Auberdem glaube ich, daB (..) man auch die
Form ins Auge fassen miubBte, daB nicht ein
Intendant gewahlt wird, sondern ein
Direktorium, ein leitendes Gremium, ein

Team an der Spitze eines Theaters.«

Hierauf folgten erstaunlicherweise erst einmal keine
Reaktionen, bis schlief3lich der Wiener Journalist Karl
Maria Grimme dafiir plidierte, sowohl den »fithrende[n]
Intendant[en] mit grofder Machtvollkommenbheit, wie auch
in anderen Theatern das leitende Team« als Moglichkeiten
in Betracht zu ziehen. Letzteres konne gut funktionieren,
wie einige Wiener Beispiele zeigten: so sei das Burgtheater
im 18. Jahrhundert (»vor Joseph Schreyvogel«) von einem
»Prominententeam« gefiithrt und in den fiinfziger Jahren
das kommunistische Scala-Theater von Wolfgang Heinz
und einer hauptsichlich aus Schauspieler*innen bestehen-
den Gruppe in »Teamarbeit« geleitet worden: » — ich muf3
sagen — gut geleitet«.

Der sich anschliefRende Redner Hans Eckardt kann als

Beispiel dafiir dienen, dass fiir die meisten Anwesenden
die Idee einer kollektiven Theaterleitung aber noch kaum
konkret vorstellbar war: Ein »Dreierkollegium« an der Thea-
terspitze wie am Schauspiel Frankfurt konne nur in Einzel-
fillen — dann aber sehr wohl — richtig sein, denn:
»wir haben ohnehin zu wenig Leute, die in
der Lage sind, eine Bithne zu fiithren. Wenn
man jetzt noch iberall gleich drei suchen
will, dann wird das natiirlich eine ganz

verzweifelte Situation.«

Offenbar war der Gedanke, dass es fiir eine Teamleitung
ganz andere Personlichkeiten brauchen konnte als die bis-
herigen, sicher sehr raren Alles(allein)kénner, noch wei-
testgehend fremd.

Die in zweli Teilen im Jahresband dokumentierte — und
die gar nicht so miide, vielmehr engagierte Stimmung jener
Jahre erahnen lassende — sehr lange Diskussion besprach
noch viele weitere interessante und weitreichende Punkte,
mal grundsitzlicher, mal exemplarischer, schien sich an-
gesichts der vielen verschiedenen, sich widersprechenden
oder nur leichte Akzente setzenden Rednerstimmen bis-
weilen auch im Kreis zu drehen. Am Ende entschied man
sich bzw. entschied Friedrich Schultze, an Ort und Stelle
gemeinsam eine Resolution zu verfassen. Wihrend auch
dies von allen diskutiert wurde, pliddierte Dr. Herbert
Hohenmeyer nachdriicklich dafiir, daf? »hier etwas Produk-
tives fiir die deutsche Offentlichkeit herauskommen kénn-
te«:

»Ich bin von Anfang an der Auffassung
gewesen, man sollte (auch zugunsten der
Dramaturgischen Gesellschaft) etwas von
sich geben zur Frage der Intendantenwahl.
Zugunsten der Gesellschaft deswegen, weil
meiner Ansicht nach damit sichtbar wird,
daB aus dieser Tagung eine Art von Impuls
hinausgetragen ist, d. h. nicht nur die
ibliche ereignislose Diskussion. (..) Ich
bin der Auffassung, daB im gegenwartigen
Stadium der Mitbestimmungsfrage an den
deutschen Bithnen gar nicht geniigend Impulse
und Akzente gesetzt werden konnen - also
bitte auch von der Dramaturgischen
Gesellschaft, die ja doch als eine Vereini-

gung, die Erfahrung und Tradition
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miteinander zu verbinden weil, ernst

genommen wird. (..)«

Die schlief3lich verfasste »Erklarung zur Frage der Inten-
dantenwahl« umfasst nicht einmal eine ganze luftig be-
druckte Schreibmaschinenseite — vielleicht ein eindriick-
licher Kommentar zur der Frage, welche Konsequenzen
praktisch realisierte »Mitbestimmung« haben kann.

Vertieft werden sollte die Thematik — »Mitbe-
Quellen:  stimmung —aber wie?« — dann ein Jahr spiter, 1971

»Jahresband 1970 mit den  in Niirnberg, wo auch die Umstrukturierung der dg

(25.—30. August 1970) und der
Dramaturgischen Tage in Bonn
(24.—27.September 1970)«,
herausgegeben von der  Diskussionen eher wie ein Abgesang:

Protokollen der XVIll. - und die (friedliche) Ablosung Friedrich Schultzes
Dramaturgentagung in Salzburg

durch ein neues Leitungsteam beschlossen wurden.
Allerdings klang bereits Dr. Werner Schulze-Reim-
pells Einleitung der mehrstiindigen Referate und

Dramaturgischen Gesellschaft  »Es ist bedenklich still geworden um

e.V, Berlin 1971.

den Problemkreis, der uns heute hier
beschaftigen soll (..) Vor zwei Jahren

»Jahresband 1971 mitdem  j5gten sich die Modelle. Da zeigte

Protokoll der XIX. Dramaturgen-

(19.—24. Oktober 1971)«,
herausgegeben von der

sich allenthalben ein reformeifriger

tagung in Niirnberg

Elan, so daB die Demokratisierung des

Produktionsprozesses am Theater nur

Dramaturgischen Gesellschaft noch eine Frage der Zeit, aber

e.V, Berlin1972.  ynaufhaltsam schien. Doch daraus

folgte auBer einigen kladglichen

»Fiinfundzwanzig Jahre Kompromissen und viel augenwischenden

Dramaturgische Gesellschaft. pensterreden der Verantwortlichen

Riickblick—Umschau —

wenig, beinahe nichts. AuBer an der

Vorausblick. Register«, Schriften

der Dramaturgischen
Gesellschaft Band 10, West-Berlin], wo man sich gar nicht

Schaubithne [am Halleschen Ufer in

herausgegeben von Eckhard erst in Theorie verlor, sondern
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Schulz, Berlin1978.  gleich pragmatisch ans Werk ging,

erwies sich die Kluft zwischen
Theorie und Praxis als viel zu groB. Nach
den Grinden zu forschen, wird u. a. die

Aufgabe des heutigen Tages sein.«

Einen ersten Grund vermutet Schulze-Reimpell, frither
selbst Dramaturg, seit 1966 Kulturkorrespondent,
gleich selbst:

» (..) wieviel Angst hinter den Kulissen
wohnt und die freie Entfaltung der Gesamt-
persénlichkeit des Schauspielers behindert.
Wo geschah es denn schon einmal, daB ein

kleiner Chargenspieler einem

unsinnigerweise regiefithrenden Intendanten
aus klnstlerischer Verantwortung zu
widersprechen wagte?«

Wichtig sei es vor allem,
»der Sache den Ruch zu nehmen, die Mitbe-
stimmung wiirde die kiinstlerische Effek-

tivitat eines Theaters mindern.«

Und damit dies auch tatsidchlich nicht der Fall sei, viel-
mehr das Gegenteil, sei es ebenso notwendig,
»den Lernprozess im Ensemble in Gang zu
setzen, damit die Mitglieder nicht etwa
dafiir sind, weil sie glauben, nun endlich
ihre Lieblingsrollen durchsetzen

zu konnen.«

Ohne an dieser Stelle die Analyse der damaligen Bei-
trage fortzusetzen, soll abschliefRend gegengefragt werden:
Hitte man nicht, anstatt iber die »Bildungs- oder Bewusst-
seinsdefizite« der Schauspieler*innen, des Publikums etc.
nachzudenken, die dieses »noch« an der Mitbestimmung
hinderten, auch iiberlegen miissen, von einer Verinderung
des gesamten theatralen Arbeitsprozesses auszugehen?
Somit beispielsweise von einem Theater, in dem die »Lieb-
lingsrollen« einzelner Schauspieler*innen gar keine Rolle
mehr spielen wiirden, weil es nicht mehr in erster Linie
darum ginge, schriftlich fixierte Dramenfiguren glaubhaft
zu verkdrpern? Die Asthetik eines solchen »nicht-rollenfi-
xierten« Theaters, das sich Anfang der 1970er noch erprob-
te, ist heute vielerorts Normalitit geworden. Bedeutet das
auch, dass sich inzwischen alle am Theater Arbeitenden im
gleichen Maf3e verantwortlich fithlen kénnen, wollen und
sollen fiir das, was sie gemeinsam produzieren und dafiir,
wie sie es tun? Und wer — »die Politik«, »die Gesellschaft«,
»das Publikum« etc. — trigt aufderdem Verantwortung fiir
Zustand und Entwicklung des (Stadt-)Theaters? Und er-
scheinen diese Fragen heute tiberhaupt noch relevant?

Wie konnte das aussehen?
Lisa Jopt

arum die Mitbestimmungsmodelle vergangener Zeiten sich
nicht weitergetragen haben, ist miif3ig zu analysieren; ich
war nicht dabei und es kursieren verschiedene Wahrheiten
dariiber. Manche sagen, das Frankfurter Mitbestimmungs-
modell sei gescheitert, andere wiederum sagen, es habe
funktioniert, es wurde nur nicht weiterentwickelt. Die
Zeiten haben sich allerdings sowieso gedndert. Die Ensem-
bles sind kleiner geworden, spielen wesentlich mehr, ver-
dienen schlechter, und das bei einer erlaubten Wochenar-
beitszeit von 48 Stunden, die ohnehin hiufig tiberschritten
wird. Wir Darsteller*innen werden alle sechs Wochen neu
besetzt, und nach welchen Regeln das geschieht, wissen
wir nicht. Auch, ob uns die kiinstlerische Handschrift der
Regie zusagt, werden wir in der Regel selten gefragt. Die
Frage ist also: Wie kann heute kiinstlerische Mitbestim-
mung am Theater aussehen? Alltagstauglich. Apparattaug-
lich. Disponierbar. Zielorientiert und zufriedenstellend.
Denn, wenn wir ehrlich sind, haben die meisten ent-
weder viele Bedenken bei diesem Thema oder keine rich-
tige Phantasie dazu. Wie schaffen wir es, dass sehr un-
terschiedliche Kiinstler*innen in Kombination mit den
Zielvorgaben der Triger zu einem befriedigenden Ergeb-
nis kommen? Wird dann nicht zu viel gelabert? Wird dann
nicht das kiinstlerische Ergebnis verwissert? Wie soll ich
es blof3 schaffen, alle in Frage kommenden Stiicke zu les-
en, damit auch ich unmittelbar am Mitbestimmungspro-
zess und dem Auswahlverfahren fiir einen moglichen
Spielplan beteiligt sein kann? Man weif$ ja, dass durch
Zweifel alles, aber auch alles kaputt gedacht werden kann,
bis man schlief3lich handlungsunfihig ist.
Die Antwort ist erschreckend einfach: Jeder bleibt auf
seinem Posten, macht genau das, was man vorher auch
gemacht hat, nur kommuniziert man frither und mehr.
Kommunikation kostet Zeit. Dadurch entsteht aber Trans-
parenz. Und durch Transparenz entsteht Wissen. Und
Verstdndnis. Und aus Wissen und Verstindnis entsteht:
Vertrauen, das Gegenteil von Angst. Denn nur so kommen
wir zu einem empathischen und verantwortungsbewuss-
ten Handeln in allen Bereichen. Hort sich simpel an, ist
es auch und jedes Mal ist es mir fast peinlich, wenn ich
Auflenstehenden erklire, warum und wofiir wir das en-
semble-netzwerk gegriindet haben. Denn es geht nicht um
irgendein Mitbestimmungsmodell von vorgestern, sondern
um eines, das wir bisher noch nicht entwickelt, eingefiihrt
und institutionalisiert haben.

2016: mehr mitbestimmung an
den theatern

Wir sagen am Theater ja gerne, dass das Stiick mit der
Premiere noch kein fertiges Produkt sei, sondern sich im
steten Prozess befinde und weiterentwickele. Mir scheint,
dass diese Haltung eher bedeutet: »Argert euch nicht, dass
es bei der Premiere nicht so gut war, ihr hattet ja eh nicht
so viel Zeit. Und dafiir ist es echt ok geworden. Hey, Thea-
ter ist eben ein Prozess.«

Also, ich fiir meinen Teil kann sagen, dass ich
mich des Ofteren geschimt habe, wenn das Publi-

Lisa Jopt, geboren 1982,
studierte Schauspiel an der HMT

kum Zeuge war, dass wir fiir das Proben nicht genug  |eipzig. Sie glaubt nicht an
Zeithatten. Das baden dann die Schauspieler*innen Vitae, sondern an Taten und
aus. Und auch die Regie und die Dramaturgie, und ~ °rganisierte 2016 gemeinsam

je nachdem auch das Publikum. Ausreichend Zeit
bestimmt neben den kiinstlerischen Ergebnissen

sammlung 20106. Sie ist

mit Johannes Lange die erste
bundesweite Ensemble-Ver-

und deren Qualitit eben auch das Befinden der mitinitiatorin des ensemble-

Schauspieler*innen und der Regieteams.

netzwerks und der Konferenz

Das bedeutet, dass die Probenphasen bei be- Konkret, der Konferenz zur

stimmten Stiicken verlingert werden miissen, damit
allen Eventualititen begegnet werden kann, welche
die Faktoren Menschen und Technik so mit sich bringen
konnen. Im November werden die Leute zum Beispiel oft
krank oder das Proben mit Drehscheibe ist aufwendiger als
ohne, logisch. Aufderdem brauchen wir Zeit fiir Entwick-
lungs- und Korrekturprozesse, damit Theater wirklich ein
Prozess sein und dieser Prozess addquat betreut werden
kann. Und das muss disponiert werden. Warum nicht nach
der fiinften Vorstellung bei Bedarf eine Korrekturprobe
veranschlagen? Das Ensemble weist nach ein paar Vorstel-
lungen die notige Expertise dafiir auf, und hiufig sind es
nur Kleinigkeiten, die mit der Regie gemeinsam bespro-
chen werden miissen, damit sich die kiinstlerische Qualitit
verbessert.

Und noch ein Termin muss disponiert werden: der
Termin, zu dem Teile des Ensembles (ob sie nun besetzt
sind oder nicht, spielt bei einem guten Ensemble keine
Rolle) sich mit Dramaturgie, Kostiimbildner*in und
Biihnenbildner*in zusammensetzen und das Stiick gemein-
sam lesen und besprechen. Warum?

Neulich wurden von unserer Probe ein paar Kolleg-
*innen zu einer Anprobe fiir ein anderes Stiick geschickt.
Merkwiirdig dabei war, dass wir zu diesem Stiick noch nicht
einmal die Konzeptionsprobe hatten. Da standen meine
Kolleg*innen also in der Anprobe fiir ein Stiick, dass sie
teilweise noch nicht gelesen hatten, und erfuhren auf die-
sem Wege, dass das Kostiimkonzept irgendwas mit »Ihr
seht alle aus wie Spielkarten« zu tun habe. Mit

Rettung des Stadttheaters.
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entsprechender Verwunderung, missmutig und vorbelastet
werden sie sich dann zur Konzeptionsprobe begeben. So
wurde, aufgrund von sehr frithen Werkstattzeiten, bereits
vor Beginn einer potenten Produktion dem Ensemble die
Mitgestaltung und somit die Lust genommen.

Hitten wir uns zu einer oder zwei Leseproben getroffen,
bevor sich Regie, Dramaturgie und Ausstattung ans Werk
machen, hitten wir vielleicht befunden, dass wir auf gar
keinen Fall Spielkartenkostiime tragen sollten, sondern
Fundusklamotten aus den Achtzigern in Kombination mit
Neonfederschmuck und untenrum alle nix. Hitten wir also
gelesen und tiber Geschichte, Figuren, aktuellen Bezug und
Fantasien gesprochen, dann hitten sowohl Regie, Drama-
turgie als auch Biithne und Kostiim ab diesem Zeitpunkt
eine Wissensstand- und Horizonterweiterung, die unmit-
telbar in Lesart, Strichfassung, Bithne und Kostiime, in
iiberhaupt alle Assoziationen, geflossen wire. Denn jeder
weifd, wie anders es sich anhort, wenn echte Schauspie-
ler*innen Texte lesen. Echte Schauspielerinnen und Schau-
spieler, die Texte denken und atmen. Ja, das kdnnen sie.
Und es gab in meinem Leben noch nie eine Konzeptions-
probe, wo Regie und Dramaturgie danach nicht erstaunt
waren, wie sich ihre Strichfassung aus den Leibern der
Schauspieler*innen anhort. Meist ist das der erste Moment,
in dem sie gemerkt haben, wo man noch was streichen kann
oder wo wieder Texte rein miissen.

Nun habe ich das Gliick, an einem Haus zu arbeiten,
wo die Meinung des Ensembles ernst genommen wird. Das
bedeutet zum Beispiel, dass ich gerne wieder mit dem Re-
gisseur XY arbeiten mochte, mein Kollege beispielsweise
aber nicht. Darauf wird dann reagiert. Genauso ernst wer-
den aber auch die Regisseurinnen und Regisseure genom-
men, wenn es z. B. um die Stofffindung geht. Auch gibt es
zu jeder Produktion eine Nachbesprechung, in der erortert
wird, wie fiir jede/n Beteiligte/n und auch fiir die Leitung,
die Produktion und die Produktionsverhiltnisse wahrge-
nommen wurden.

Was ist aber, wenn man nicht das Gliick hat, mit einer
Leitung zusammen zuarbeiten, die uneitel genug ist, die
Expertise des Ensembles zu nutzen? Die das impulsive Ge-
mecker von Schlauspieler*innen aushalten kann, ausein-
ander dividiert, sich einen Uberblick verschafft und im
Sinne der unterschiedlichen Kiinstler*innen zu handeln
beginnt und dementsprechend besetzt und kuratiert. Die
Mentalitdt, dass Schauspieler*innen in ihren Bediirfnissen
ernst zu nehmen sind, ist bei den leitenden Positionen (das

sind ja nicht immer Intendanzen, es sind Abteilungs-
leiter*innen und Direktor*innen) leider noch nicht der
Normalfall.

Ich weif3 das, denn als Initiatorin des ensemble-netz-
werks schiitten mir viele verschiedene Kolleg*innen von
grof3en und kleinen Hiusern ihr Herz aus. Es sollte daher
eine Pflicht fiir Abteilungsleitende und Intendanzen sein,
sich im Sinne der Mitarbeiter*innen fortzubilden. Die An-
forderungen an die Theaterleitungen sind hoch: Personal-
management und -entwicklung bei verschiedenen Vertrags-
strukturen, Programmplanung, Vermittlungsarbeit und
Berichterstattung an die Trigerschaften. Es gibt derzeit
keine Voraussetzungen fiir das Amt des Intendanten. Bisher
fiel die Wahl grundsitzlich und ohne Priifung von sozialen,
emotionalen und instrumentellen Fihigkeiten auf eine/n
Regisseur*in oder Dramaturg*in. Fuf3ballspieler konnen
ja auch nicht einfach Trainer werden, sie miissen dafiir
einen Trainerschein machen. Theater machen und Theater
leiten ist aber ein Unterschied.

Damit wir uns im Betrieb zeitgemif3 organisieren ler-
nen, um zeitgemif3es Theater zu machen, damit wir uns in
der Gesellschaft wieder mehr verankern und somit Poli-
tiker*innen nicht auf die Idee kommen, dass man das
Theater kaputt sparen kann, haben wir auf der ersten bun-
desweiten Ensemble-Versammlung 2016 am Theater Bonn
ein erstes, grobes Papier zur Theaterreform formuliert. Hier
einige Ausziige:

Jedes Ensemble muss jahrlich mindestens
zwel Ensemblevertreter*innen wé&hlen. Aktiv
und passiv wahlberechtigt sind alle vom
Geltungsbereich erfassten Berufsgruppen mit
festen Vertrdgen sowie alle
Schauspieler*innen mit Gastvertrégen.

Die Ensemblevertreter*innen haben ein
Informationsrecht in allen kiinstlerischen,
sozialen, finanziellen und geschédftspoliti-
schen sowie strukturellen Fragen des
Theaterunternehmens, ein Beratungsrecht und
Vetorecht in allen kinstlerischen und
sozialen Fragen, insbesondere in Bezug auf
den Spielplan und auf beabsichtigte
Neuengagements. Der Spielplan ist vor
Verabschiedung mit der Ensemblevertretung
abzustimmen.

Die Ensemblevertretung muss in die Lage

versetzt werden, anstehende Fragen auf
einer Ensembleversammlung zu besprechen,
bevor entsprechende Entscheidungen gefallt
werden.

Bei der Verhandlung von Haustarifvertrdgen
und den damit verbundenen Bedingungen
werden die Ensemblevertreter*innen mit
beratender Stimme hinzugezogen.

Die Ensemblevertretung hat das Recht,
einmal im Vierteljahr eine Versammlung
einzuberufen, die fir die Teilnehmer*innen
als Arbeitszeit gewertet wird. Diese
Regelversammlung ist bei der Disposition zu
beriicksichtigen. Dariiber hinaus darf die
Ensemblevertretung im Bedarfsfall zusatzli-
che Versammlungen einberufen, die nicht als
Arbeitszeit gewertet werden. Proben- und
Vorstellungsbetrieb diirfen durch die
auBerordentlichen Versammlungen nicht
gestort werden.

Eine Nichtverldngerungsmitteilung darf an
die Ensemblevertretung wadhrend ihrer
Amtszeit, sowie zwei Jahre danach, nicht
ausgesprochen werden. Fir auBerordentliche
Kiindigungen gelten analog die Schutzbestim-
mungen des Betriebsverfassungsgesetzes fir
Betriebsréte.

Die Arbeit im Rahmen der Ensemblevertretung
wird auf die Wochenarbeitszeit angerechnet.
Es wird angestrebt, dass die Ensemblever-
tretung nach Bedarf bei Leitungssitzungen
sowie an Sitzungen des Aufsichtsgremiums
als Gaste teilnehmen, damit diese dort

ihre Anliegen vortragen und ihre Belange

vertreten und diskutieren.

Wer das liest, wird feststellen, dass Mitbestimmung am
Theater gar nicht so kompliziert ist, dass sie an einigen
Hiusern teilweise geschieht, dass sie allerdings streng im
Betriebsablauf verankert werden muss, damit weder Pro-
benzeit noch menschliche Ressourcen darunter leiden.

Ich denke, es wird unweigerlich darauf hinauslaufen, dass
wir weniger produzieren kdnnen, es sei denn, die Ensem-
bles und die Dramaturgie vergrof3ern sich wieder. Das
miissen wir Theatermacher*innen dann mit der Politik und

dem Aufsichtsrat besprechen. Kiinstlerische Mitbestim-
mung einzufordern bedeutet eben nicht nur, ob wir Goe-
the oder Brecht spielen, oder ob wir das Stiick vor der
Konzeptionsprobe gemeinsam lesen, es bedeutet auch
Verantwortung fiir das Theater allgemein zu itbernehmen.
Mit der Aktion »40.000 Theatermitarbeiter*innen treffen
ihre Abgeordneten« im Herbst 2016 fangen wir genau
damit an.

»Strukturen werden von Menschen gemacht, also
kann man sie indern.« Auf dieses Zitat des Vorsitzenden
der Dramaturgischen Gesellschaft, Christian Holtzhauer,
kann ich nur sagen: Ja genau! Aber ja! Genau so ist es!
Also lasst uns den Menschen helfen, die in den verant-
wortlichen Positionen sitzen, damit wir die Strukturen zu
Gunsten der Kunst verindern. Denn Kunst ist unser Auf-
trag.
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1985 -frauen im theater
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Vorwort

Wis 1984 hat die Initiative "Fraucn im Theater” auch zur
dissjihrigen Tagung der Dramaturgischen Gessllschaft aine
Dodumentation zZusammengestellt, die dber einen Teil der in-
J ; _ zuinchnn Ialaiatﬂt;n ﬁrbsit bnrlnntat. .
Rpﬂiktiﬂﬂl' Ursula Ahrens, Karin Uecker Den stnnd der Dlshussiun Zum Thema Frausn und Theater beschreibt
¢ i . [ der Beitrag von Ulrike HaB dm Magazin zum Theatertreffen Barlin
Furin Frick, Mareike Hu]inﬁunm;JSunﬁnﬁi.;§?iﬁuu:, 1985. In der Tat zeigte sich beinzﬂnahﬁﬁnﬁer qu:h&?ﬁigung mit
‘Hanne Schin d&m Ihhmn ﬁln:ﬂntwﬁnﬁtkhjft. Frggan_ggﬁnunr unu.diff;rnnzt;rtur
zu stsllen. Die Protokolle der Gespréche mit Schauepislerinnen

und

Titelfoto: Jochen Clauss und Kritikerinnen wihrend des Theatertraffens migen - bei aller

Ortrud Beginnen in "Minna II. oder die Magd des Subjektivitdt - Hinweiss auf Probleme in der praktischen Arbeit

Schicksals" gobena.

MNach der letzten Jahrestagung der d; hat sich auch in Kiéln eine
FiT- Gruppe gnhildnt, die nun dan Frngrammtail dieser Tugunz
entwickelt hat In hetdnn ﬁrunitt;ruppnn wurde - neben Dis-
hussionen Ober Stlcke und Inszenierungen won Frauen- nach Texten
gesucht, die theoretische Fundierung bieten kinnten. Auf den
Noveubor 1985 _ ersten Blick schien da nicht visl zu existisren. Die Berliner

Herausgeber: Dramaturgische Gesellschaft
Kantstr. 125
1000 Berlin 12

Gruppe fand Jedoch im Laufe der Zedt und im Zusammenhang mit
dnm Aufbau der Sammlung "“Frauven im Thaatsr eine :rnﬂn hniﬂhl
van ﬁrtihaln und ﬁuflﬂtzan, ﬁia ruratriut in Eﬁnharn und Zait-
anhrijtan erachienan aind Hir hislten es fir sinnvoll, diese
Literatur und eine Raihse 'von wisssnschaftlichen Arbeiten arst-
ﬁaih ?ﬁﬁgmmin:i}éﬂq uquyif;;:ﬁt e

wWeitera Vorhaben wis sin kommentiertes Stlcke-Verzeichnis van
‘Aukorinnen und eine Oberaicht zur Arbeit deutsechsprachiger
ﬁngiaanufinnnen konnten aus Zelt- oder Gn!dmangal noch nicht
nh;asnhluaann wardsn. Der kreis der wirklich nhiivnn ﬂitnrhni-
tarinnen wvon FiT ist immer noch klein.

Aber die "Magd des Schicksals”, wie sie Ortrud Beginnen
1ruqlaturand (odar doch ein biBchen rntlnn?] auf dﬁm Tital
p:ﬁaantitr:. Hullnn diﬁ.bFrﬂHEn im Thiatir nicht 5'1“- ﬁundnrn
taaﬁrﬁfmigsian die nignnan Interassan mtnn_ainaatzanq
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Handlupgszwang oder &3 dreht sich in Wahrheit bm ein Scheitern,
das als gigena’ Entscheidung bemdnteit wird. Dies wird zusdtzlich
dramatisiert durch eine Bkanomische Situation, oie vigle als
pedrohlich empfinden. Solche Hintergrinde kdnnen Iwar ungesagkt.
aper nicht uneingestanden bleiban, Wenn Ausginandersatzungen
wirklieh zu Entdeckungen fithren und aufregsn sollen.

Darum geht es doch.

"Frauen kommen nur dann zu anderen Ergabnissen. weon siz nicht
als erstes nach neuan; ‘verrilickten’ Formsn suchen, sondern sich
immunisieren gegendber mdnnlicher HMachtausibung. Sie sollten die
nauen Inhalte, die afe formulieran wollen. in giner unhisrarchi-
schen Arbeitsweise realisieren.” Lore Stefanek, diea 1978 In
Frapkfurt Genets *Zofen” mit einem Frauenansemble insZenierte.

Ganerdla, Kilturmanager und aligegenwirtige Stelleninhaber
verhindern Wagnisse - was Thester fdr die sich in diesem Metier
erst seit vergleichsweise kurzer Zeit selbstformuliersnden Frauen
allemal ist. Frauen mit kritischer Intelligenz, Phantasis und
Sensibilitédt leiden darunter. immer nur Juarbeiterinnen zu sein.
5i{g wissen um inre Qualitéten und wollen mit dem Assistentinnen=
daseln brechen. Raum, Zslt und Geld sind die Dinge. dia eroberkt
werdan wollen, um die eigenen Phantasien zu ﬂirhlicn&ait werden
=y lassen. DaB ihre sigenan Vorstallungen dies wert sind;, ra-
gistrieren viels Theatermacherinnen nach ihren ersten Produktic-
nen fast noch mit Erstaunan.

“Die Schwierigkeit lag mehr bei mir. paB man s sich nicht
zutrsut, sinen so machtigen Beruf suszulben®, regimiert Barbara
Bilabel ihren langwierigen Weg der Annéherung an den Beruf der

Regissaurin.

FiT weranstaltet zum diesj3hrigen Theatertreffen eina Gesprichs-

reine zwischen Regisseurinnen, Kritikerinnen und Schauspielerin=
ren, in denen es um die uﬂrezifiachan Wagnisse und Schwierigheitsn
gehen soll. Zydem werden Produkticnen von Frauen yargestellt.

Die Initistive hat damit begonnen, Faden zu spinnen. Ea ist
spannend zu lbsrlegen. wohin sie laufen kEnnten:

_ Ulrike HaB in;
Magazin zum Theatertreffen, Berlin’fs

=

N
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2016: »was gibt es uber die
oper schon zu sprechen?«

Dorothea Hartmann

ANSPETER KRELLMANN (1969): Wahrend der
16.Dramaturgentagung 1968 in Essen war
eine Diskussion iilber Oper und Operette
angesetzt worden. Sie zeichnet sich in
meiner Erinnerung durch dreierlei aus:
1.Die meisten Diskutanten hatten abgesagt.
2.Der Besuch dieser Diskussion war so
schwach wie der kaum einer anderen Veran-
staltung. 3.Die daraufhin zwangsl&ufig vom
Publikum bestrittene Diskussion verlagerte
sich in einer mir unbegreiflichen Weise
ausschlieRBlich auf die Operette. Aber
Erdrterungen Uber das Sprechtheater
interessieren sowieso allgemein viel mehr,
denn hier kommt es zu spektakuldren und
essentiell fundamentalen Manifestationen.
Die Oper dagegen wird tber die Schulter
angesehen - was gibt es iber sie schon zu

sprechen.

WOLFGANG HAMMERSCHMIDT (1973): Die Drama-
turgische Gesellschaft hat sich seit jeher
schwergetan mit Diskussionen iiber Oper und
Musiktheater, und dies, obwohl mein
verehrter Vorgadnger, unser Ehrenvorsitzen-
der Friedrich Schultze, standig Versuche
unternommen hat, die Probleme der Operndra-
maturgie zu diskutieren. Das Publikum war
immer dasselbe: Das Publikum wechselte, nur
ein kleiner Teil war identisch mit dem der
iibrigen Tagung. Die Oper wird bei uns
schlechthin nicht als Theater ernstgenommen
oder nicht als Theater bezeichnet.

DOROTHEA HARTMANN (2016): Auffallend hiufig
findet sich in den historischen Texten die Frage nach dem
Stand der Oper innerhalb der Dramaturgischen Gesellschaft.
Der Verein scheint sich schwergetan zu haben mit dem
Genre. Das mag daran liegen, dass sich die Mehrzahl der
Mitglieder im Bereich Schauspiel bewegt und das Verstind-
nis oder Interesse fiir die andere Gattung dadurch geringer
ist. Und umgekehrt muss die Frage an die Musiktheater-
kollegen gestellt werden, warum offensichtlich lange Zeit
nur bei einzelnen Kolleg*in ein Bedarfnach einem Diskus-
sions- und Streitraum wie der Dramaturgischen Gesellschaft
bestand.

FRANZ BERTRAM (1973): Wenn Sie sich hier in
diesem Saal umsehen, wie voll er gestern
war und wie wenig Theaterfachleute und
Theaterinteressenten aus dieser Tagung hier
heute sich mit der Oper befassen, so haben
Sie doch auch schon von der praktischen
Seite her, dass die Theaterleute eben die
Oper im Grunde nicht als Theater im

eigentlichen Sinne ansehen und umgekehrt.

In jiingster Zeit jedoch hat sich innerhalb der dg eine
aktive Gruppe gebildet: die AG Musiktheater, die bestidndig
wichst und sich zu einer starken kleinen Zelle entwickelt,
die musiktheaterspezifische Themen diskutiert, aber mit-
nichten Sektierertum betreiben méchte, sondern im spar-
teniibergreifenden Denken der dg ihr Potenzial und ihre
Zukunft sieht. Hier kann also 40 Jahre spiter Positives und
Kriftiges vermeldet werden. Doch genug der Nabelschau.
Die vorliegenden Protokolle und Vortrige von Jahrestagun-
gen der 6oer und yoer Jahre streifen Vieles. Gemeinsam ist
allen — wenig tiberraschend — die Frage nach der Zukunft
der Oper (den Institutionen und den Werken), nach ihren
Entwicklungsmoglichkeiten und Notwendigkeiten. An
dieser Stelle soll 40 Jahre spiter im Dialog mit den histo-
rischen Texten der Versuch einer aktuellen, subjektiven
Bestandsaufnahme unternommen werden: Wo steht das
Musiktheater im Jahr 20162 Wo liegt sein Potenzial?

THOMAS KOEBNER (1973): Erstens muss man
sich zugestehen, dass Oper ein Museum ist.
(..) Man kann als Verwalter, und das sind in
jedem Fall die Regisseure und Dramaturgen,
eines Museums nur einen Schritt weiter
gehen und sich fragen: Wie kann ich unter
Umstdnden das heutige Publikum fiir etwas
interessieren bzw. einem heutigen Publikum
klarmachen, was frither ein Publikum an

dieser Oper schéatzte.

Die yoer Jahre: Das war die Zeit der allerersten »Regie-
theaterarbeiten« in der Oper. Auch wenn die Verwendung
dieses Begriffs ein grofdes Unschirfepotenzial hat, kann er
als Stichwort fiir eine bestimmte Richtung von Inszenie-
rungsarbeit hilfreich sein. Ndmlich die, dass sich auch in
der Oper in den 7oer und vor allem 8oer Jahren die Instanz

»Auffithrung« von der Instanz »Text« (was im Kontext des
Musiktheaters selbstredend das tiberlieferte Material von
Libretto und Musik bedeutet) emanzipierte und bis heute
gingige Praxis von Inszenierungen ist. Die Parameter und
Folgen sind bekannt: Die Auffiihrung selbst wird zum
»Text«, was eine Befreiung vom sowieso unerreichbaren,
vermeintlichen Autor*innenwillen bedeutet. Der/die Regi-
sseur/in versteht sich nicht mehr nur als »Diener« eines
Textes, sondern agiert als kiinstlerisches Subjekt, als Autor/
in, der/die sich dem Material des Ausgangstextes herme-
neutisch annihert, es durchleuchtet und ein »Konzept«
dafiir findet, das meist sozialkritische oder gesellschafts-
theoretische Botschaften transportieren will. Idee ist, das
Werk heranzuholen oder es in weite Ferne zu riicken, es in
einen anderen Rahmen zu setzen oder in eine andere Farbe
zu tauchen. Der tiberlieferte Text bleibt dabei meist unbe-
rithrt, lediglich Setting und Erzihlweise variieren. Unzih-
lige solcher Regiearbeiten haben in den letzten Jahrzehnten
dem Musiktheaterrepertoire vollig neue Dimensionen er-
schlossen.

Doch in jiingster Zeit mehren sich die Rufe, die das
Ende eines solchen deutungsbezogenen, konzeptuellen
Regietheaters vorhersehen oder dieses schon feststellen.
Und: Es wird deutlich, dass es eine dieser Entwicklung und
Befreiung der szenischen Interpretation geradezu gegen-
ldufige Tendenz in der musikalischen Arbeit gegeben hat.
Innerhalb der musizierenden Fraktion herrscht eine ganz
andere Vorstellung von »Werktreue«. Schon die dahinter
stehenden Disziplinen gingen getrennte Wege: In der
Theaterwissenschaft gilt seit fast 50 Jahren auch eine Auf-
fithrung als »Text« und damit als Kunstwerk, das analysiert
werden kann. Auch wenn die Musikwissenschaft etwa mit
Hermann Danuser ebenfalls die musikalische Interpreta-
tion, die Auffithrung selbst zum Gegenstand des Interesses
werden lief3, so ist die Mehrzahl der Musikwissenschaft-
ler*innen hingegen weiterhin mehr mit den Partituren als
den Kunstwerken und einer hermeneutischen Anniherung
an diese beschiftigt. Das gilt umso mehr fiir ausiibende
Musiker*innen, die — quasi zeitgleich mit der Emanzipation
der Szene vom Text — den Blick zurtick richteten und sich
der historischen Quellenforschung zuwandten:
Nach Harnoncourts Pioniertat mit der Griindung von
Concentus Musicus Wien 1953 entstanden in den
7oern Reinhard Goebels Musica Antiqua Koln, Hog-
woods Academy of Ancient Music und Kuijkens Ensemble
La Petite Bande, alle auf der Suche nach grof3tmoglicher

Anngherung an den historischen »Originalklang«. Dorothea Hartmann st seit
Doch wie sich schnell herausstellte, waren die Er- 2012 Stellvertretende

kenntnisse unterschiedlich, man konnte die Quel- Chefdramaturgin der Deutschen
Oper Berlin sowie Kiinstlerische

len so oder anders lesen. Und die Bewegung einer . ] ;
Leiterin der »Tischlerei«, der

»historischen Auffithrungspraxis« wandelte sich o /imentellen S
zu dem ehrlicheren Begriff einer »historisch in- Hauses.

formierten Auffithrungspraxis«. Diese erschloss

die Quellen, sammelte Wissen um Instrumente und Spiel-

techniken, Tempi und Agogik, Formenlehre und Akustik

und setzte die Kenntnisse interpretatorisch um im Musi-

zieren fiir ein Publikum von heute. Dabei entstanden voll-

kommen neue Musiziermdglichkeiten in einer befreiend

grof3en Vielfalt, aber auch Dogmen und wieder verengende
Lagerbildungen.

Im Musiktheater verstehen sich nun also viele Instru-
mentalist*innen und Dirigent*innen als »Diener*innen«
des Textes, an dem — bestes Beispiel die Werke Richard
Wagners —jede Note heilig ist. Fiir die meisten Regisseure
hingegen ist der Begriff "Werktreue« im Sinne einer strikten
Anniherungan denvermeintlichen Komponist*innenwillen
heute ein nicht mehr zeitgeméif3er, historischer und sogar
»fundamentalistischer« (Christoph Palme). Musiker*innen
und Regisseur*innen trennt also bisweilen ein nahezu ent-
gegengesetzter Begriff von Werk, Werktreue und Interpre-
tation.

BURKHARD MAUER (1973): In der Oper einen
Ton zu andern, verstobt gegen das Tarif-
recht eines 80-Mann-Orchesters. Und das ist
eine absurde Situation. (..). Aber man
sollte doch sehen, dass man mal die Oper
zerlegbar macht und nicht dauernd sagt, es
ist ja so schoén, dass man noch ein heiles
Stiickchen hat in dieser Welt. (..) Was damit
verbunden ist, ist ein enormer Abbau der
Ehrfurcht vor dem, was die Oper mit sich
bringt, vor allem ein Abbau der Ehrfurcht
vor der Partitur. So etwas ist ja nun
wiederholt vorgeschlagen worden, und ich
sehe auch beispielsweise durchaus nicht
ein, weshalb die Partitur die Heilige Kuh
ist, an der man Uberhaupt nicht rithren
darf.

HANSPETER KRELLMANN (1969): Die Gattung

Oper, will sie sich wirklich erneuern,
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kommt nicht mehr daran vorbei, auch neue
Werkformen zu benutzen, um neuzeitlichen
Inhalten adaquate Hiillen zu geben. Es gibt
manche Ansdtze zu neuem Musiktheater, sie
vollziehen sich jedoch bisher meist

auBerhalb des Theaters.

Welche »neuen Werkformen« Hanspeter Krellmann
hier konkret meint, fiithrt er nicht weiter aus. Heute jeden-
falls existieren uniiberschaubar viele neue Werkformen, in
erster Linie natiirlich im zeitgendssischen Bereich, und
zwar, ebenso wie damals Krellmann bemerkte, in der Mehr-
zahl auf3erhalb der Opernhiuser oder zumindest nicht auf
deren Hauptbiihnen. Festivals und Freie Szene experimen-
tieren mit neuen Musiktheaterformen, von Rotterdam iiber
die Ruhrtriennale bis Herrenhausen, von »music theatre
now« bis zur neuen Miinchener Biennale, von
Dresden/Hellerau bis zur Freien Szene Berlins oder Ham-
burgs Kampnagel. Es herrscht eine grof3e Stil- und Form-
vielfalt (deren auch nur ansatzweise Beschreibung den
Rahmen dieses Textes sprengen wiirde), die vor allem eines
eint: Es gibt keinen Guckkasten. Das hat fiir das Musik-
theater gravierendere Folgen: Die Musiker*innen miissen
aus dem Graben heraus. Was mit Wagners Idee eines un-
sichtbaren Orchesters seinen Hohepunkt hatte — nichts soll
in Bayreuth von der Illusion der Szene ablenken — erfihrt
hier seine Umkehrung: Der/die Musiker/in, sein/ihr Kérper,
seine Aura, seine physische Kraft und Konzentrationsleis-
tung werden sichtbar und kénnen so — iiber ihre akustische
Prisenz hinaus — auch ein wesentliches Element der szeni-
schen Auffithrung werden.

Und hier liegt vielleicht die grof3e Chance fiir die Oper.
Befreit sie Musiker*innen und Partituren aus dem engen
Korsett von Graben und bisweilen fetischhafter Annihe-
rung an den vermeintlich historischen Geist eines musika-
lischen Textes, kann sie die ihr innewohnende, ganz eigene
Kraft und Spezifik wieder stirker entfalten: in radikaler
Weise mit und durch Musik theatrales Erzdhlen erlebbar zu
machen. Und zwar mit einzelnen solistischen Musiker-

*innen —wie es etwa immer wieder die kleinen Formate im
Musiktheater fiir Kinder seit Jahren vormachen — aber auch
mit der Kraft eines Kollektivs. Das heif3t, zu denken ist an
Konstellationen, in denen Musiker*innen als Performer-

*innen verstanden werden, und an einen freieren Umgang
mit dem musikalischen Text nicht nur in Urauffithrungen
und Projekten der Festivals und der freien Szene, sondern

immer wieder auch auf der grofden Bithne und: auch im
Repertoiretheater! Das Musiktheater kann die von Erika
Fischer-Lichte beschriebene »performative Wende« der
Kulturwissenschaften in den 19goer Jahren, als sich in den
Wissenschaften das Interesse von der Semiotik, der Zei-
chendeutung, zur sinnlichen Auffithrung wandelte, noch
fiir sich entdecken. Unter einem performativen Akt sei hier
im urspriinglichen Sinn verstanden, dass der Vorgang selbst
zum Thema gemacht wird, in der Oper also etwa das Mu-
sizieren als solches ins Zentrum riickt. Das ist natiirlich
auch im Musiktheater nicht neu, in jlingster Zeit gab es
verschiedene Experimente in diese Richtung, wie zum Bei-
spiel ein Forschungsprojekt an der Kunstuniversitit Graz
(»Oper anders denkeng, 2011 — 13), an dessen Ende ein klas-
sisches Repertoirewerk (Cosi fan tutte) mit performativen
Mitteln und Techniken der Uberschreibung aufgefiihrt
wurde. Auch Arbeiten des Regisseurs Benedikt von Peter
bedienen sich performativer Elemente, am deutlichsten in
seiner Bremer Entfiihrung aus dem Serail, einem Projekt im
Grofen Haus, wo das Orchester auf der Bithne platziert war,
die Partitur als Material benutzt wurde und das Singen
selbst im Fokus stand: Die Sopranistin etwa kommentierte
permanent in einer Art Lecture Performance ihren eigenen
Gesang wihrend der Konstanze-Arie. Der singende Mensch
selbst bzw. seine »Performance« wurde zum Ereignis ge-
macht und gleichzeitig mit der Rezeptionshaltung des
Publikums gespielt, das die Schwierigkeiten dieser Kolo-
ratur-Arie kennt und den Gesang oft nicht nur als 4stheti-
sches, sondern auch als sportives Ereignis rezipiert. Bene-
dikt von Peters Bremer Entfithrung beschriankte sich jedoch
nicht nur auf eine performative Selbstreferenz des Singens
und Musizierens, sondern benutzte performative Elemen-
te auch, um den »Geist des Textes« erfahrbar zu machen.
Das bedeutet: Natiirlich hat der Regisseur hier in einem
hermeneutischen Sinne die {iberlieferte Partitur gelesen,
gedeutet und interpretiert. Themen wie »Fremdheit« oder
der Culture Clash als dem Text von Mozarts »Entfithrung«
inhirente Parameter zu beschreiben, ist common sense.
Benedikt von Peter griff jedoch nicht zu einem semanti-
schen Konzept, indem er Figuren und Handlung in ein
bestimmtes Setting platzierte. Vielmehr schickte er die
Ausfithrenden, ja die Musik selbst — wiederum auf einer
performativen Ebene — in einen ihnen fremden Kontext
und liefd wihrend der Auffithrung unterschiedliche Kultu-
ren aufeinandertreffen: Opernsidnger der europdischen
Tradition spielten mit und gegen Ted Gaier (»Die Goldenen

Zitronen«) sowie ivorischen Performer*innen und Impro-
visationskiinstler*innen von Gintersdorfer/Klaf3en. Das

Ergebnis war eine ungewohnliche Auffithrung von Mozarts

Entfiihrung, die — obwohl sie sich vom Text und von der no-
tierten Musik im Sinne einer »Werktreue« weit entfernte —
durch den Einsatz performativer Mittel authentischer war

alsviele intellektuelle, Zeichen setzende Konzept-Lesarten

der vergangenen Jahre: »Oper ist hier als allméihliche Ver-
fertigung einer Diskursperfomance zu erleben: nicht per-
fekt formatierte Kunst, sondern gelebte Kommunikation.«

(Die Deutsche Biihne)

GOTZ FRIEDRICH (1973): Ich bin der Meinung,
es gibt keinen Inhalt im Musiktheater
auBerhalb der Musik. Es gibt keinen Inhalt,
zu dem die Musik hinzutritt, das ist
unméglich. Es gibt auch nicht Theater, zu
dem Musik kommt, und es gibt nicht Musik,

zu der Theater kommt.

Einen Einbruch des Performativen in die Welt des deu-
tungsgenerierenden Regietheaters konnte fiir das Musik-
theater neue Horizonte erdffnen und nach den intellektu-
elleren Anniherungen der letzten Jahrzehnte einen Raum
fiir andere Interpretations- und Wahrnehmungshaltungen
schaffen. Stichworte wiren Mut zu Assoziationsfeldern,
Atmosphire, Entgrenzung oder Exzess. Die Musiker*innen
und Singer*innen wiirden (wieder) zu Performer*innen,
die sich in der Musik, im Musizieren mitteilen.

Das bedeutete auch, vertraute Horgewohnheiten zu
verlassen. Horgewohnheiten, die vielleicht ebenfalls er-
starrt sind in den letzten Jahren, nicht zuletzt auch durch
die Erkenntnisse der »historisch informierten Auffithrungs-
praxis« und einer zu eng fixierten Suche nach der Interpre-
tation des vermeintlichen Komponistenwillens. Eine pro-
duktive Verunsicherung des Horens und Sehens wire also
die Folge, wenn etwa das Publikum nicht dem Rahmen des
Guckkastens gegeniiber sif3e, sondern sich zwischen die
Musizierenden begibe, wenn also die Asthetik eines ge-
schlossenen, moglichst runden Gesamtklangs aufgegeben
wiirde zugunsten von Rauem, Unebenem und Disparatem,
das jedoch wiederum in ganz anderer Weise eine Fragilitit
der Ausiibenden erfahrbar werden liefSe und die Oper damit
wieder angreifbarer, briichiger und in diesem Sinne ehrli-
cher und menschlicher werden konnte.

KURT HORRES (1973): Es fehlt ein wichtiger
Partner hier. Und das sind unsere Partner,
das sind die Generalmusikdirektoren oder
Dirigenten, die in Augenblicken, wenn wir
feine oder unfeine Ideen hatten und
verwirklichen oder nicht verwirklichen
konnten - die sagten: Kinder, kommt doch
mal in das Zimmer soundso. Und die winkten
dann, die Dirigenten am Abend. Und die
Sanger haben Angst, die sogenannten
Sangerdarsteller. Es fehlen hier an diesem

Tisch diese Partner.

Hinzuzufiigen wire: Neben Sdnger*innen und Dirigent-
*innen miissen unbedingt auch die Instrumentalist*innen

als Partner*innen an die Tische hinzugeholt werden. Es
ginge an einem solchen Tisch etwa um die Frage nach ei-
nem freieren und spielerischeren, weniger dogmatischen
Umgang mit dem Notentext. Es ginge um den Aufbruch
der Guckkasten-Situation und es ginge um die Befreiung
der Musiker*innen aus dem Zustand der rein akustischen
Klangproduktion im Graben. Solche Tische scheinen heu-
te mindestens so dringend nétig wie 1973.

Abschlief3end: Ein solcher Tisch konnte sich auch auf
der dg-Jahrestagung 2017 finden, wo das Thema »Korper«
im Zentrum stehen wird. Denn von den grof3en Kollektiv-
Klangkorpern Chor und Orchester iiber die tonenden Kor-
per der Singer*innen und die musizierenden Korper der
Instrumentalist*innen: Der menschliche Korper ist die
Grundlage fiir die Entstehung von Musik und jeglichem
musikalischen Theater. Thn gilt es — im Sinne einer perfor-
mativen Wende im Musiktheater — wieder mehr ins Be-
wusstsein zu holen. Das heifdt: Die Diskussion der
Dramaturgischen Gesellschaft iiber das Musiktheater soll-
te fortgesetzt werden.

47



uckblick auf die szene des

ahrhunderts

Giinther Riihle

ie Nachkriegszeit ist - wie der sowjetische
Prasident Gorbatschow und der amerikanische
Prasident Bush im Oktober 1990 iberein-
stimmend erkldrten - mit den politischen
Veradnderungen in Europa zu Ende gegangen.
Nach 45 Jahren der Spaltung ist Deutschland
wieder ein Land und souverdn dazu. Damit
beginnt fiir das Theater in Deutschland ein
neuer Zeitabschnitt. Was er bringen wird,
ist im Augenblick Gegenstand vieler

spekulativer Uberlegungen.

In den Lé&ndern der ehemaligen Bundesrepulik
und West-Berlin gab es 1989 etwa 150
staatlich oder stadtisch finanzierte Theater
(dazu noch einmal so viel Theater sehr
unterschiedlicher Formen). Im Gebiet der
ehemaligen DDR waren es 69 o6ffentliche
Bithnen, meist Theater des alten deutschen
Typus, also Oper, Schauspiel und Ballett in
einem Haus. Im vereinten Deutschland haben
wir es insgesamt also mit etwa zweihundert
Theatern zu tun, die im Besitz der Lander
und Stadte sind. Die ehemals westdeutschen
Theater wurden 1989 mit 2,1 Milliarden Mark
subventioniert; die Theater in der ehema-
ligen DDR werden 1,3 Milliarden bendtigen,
wenn sie erhalten werden sollen. Das
Problem derzeit ist, dass die meisten
Theater in den neuen Landern renoviert und
technisch erneuert werden missen; die
Gehalter und Gagen der Schauspieler,
Regisseure und Mitarbeiter sind sehr bald
den sehr viel héheren Gagen der westlichen
Theater anzupassen, um eine starke Abwan-
derung nach Westen zu verhindern. Diese
Abwanderung hat eingesetzt. Wichtige Krafte
aus dem Theater der ehemaligen DDR haben
sich schon nach Wien, Frankfurt und
West-Berlin verpflichtet.

Die Theater in der DDR haben bisher in
einem geschlossenen wirtschaftlichen System
gearbeitet (mit Gagennormen, unkiindbaren
Vertrdgen). Sie treten jetzt ein in einen
freien Markt mit Leistungs-, das heibt
auch: mit Gagen- und Vertragswettbewerb.
Das sind ungewohnte Arbeitsbedingungen.

Diese werden kompliziert durch den Wegfall
des bisherigen Arbeitszusammenhangs. Die
Arbeit in den Theatern war entweder auf die
Erfiillung der Erwartungen des Regimes der
DDR gerichtet oder auf die Opposition dazu;
mehr oder weniger versteckt suchten viele
Theaterleute ihre ideelle und kiinstlerische
Motivation in subversiver Gegnerschaft,
solange das Regime das ertrug. Der Trend
zum Westen, der die deutsche Revolution vom
November 1989 stark mitgeprédgt hat, zwingt
derzeit zur Erneuerung der Spielpléne.
Stiicke aus der ehemals sozialistischen Welt
locken kein Publikum mehr. Immer mehr
westliche Stilicke, flir die zum Teil die
Spieltradition fehlt - Beispiel: T. S.
Eliots Cocktail-Party, aufgefiihrt im
Maxim-Gorki-Theater, November 1990 - werden
eingesetzt, um Publikum wiederzugewinnen,
denn die Menschen haben derzeit andere
primdre Lebensbediirfnisse. Der enge Verbund
zwischen Arbeitsbetrieben und Kulturbe-
trieben ist aufgehoben; er sicherte die
Zzufihrung von Publikum in die Theater der
DDR; neue Publikumsorganisationen miissen
aufgebaut werden. Und zuletzt: alle
Theater, die bisher direkt vom Zentralstaat
finanziert wurden, haben nun neue Rechts-
trdger, die fiir die Kosten der Theater
aufkommen miissen. Die Rechtstrdger sind die
neugegriindeten Lander oder die Sté&dte.
Diese Lander und Stadte haben aber noch
kaum Steuereinnahmen; so ist fir viele
Theater ungewiss, wer sie wie lange noch
finanziert. Die Bundesregierung hat nur fir
die groBen Bithnen, die nationale Aufgaben
erfiillen, fiir eine bestimmte Zeit eine
Sicherung der Finanzierung zugesagt. Sie
darf die Theater auch nicht finanzieren,
weil Kulturfinanzierung zu den Aufgaben der
Lander gehért. So ist vielerlei ungewiss
und man muss von Monat zu Monat sehen, ob
sich die Theater auf Dauer halten kénnen.
Ob das gelingt, hangt auch von den Biirgern
in diesen Landern und Stddten ab. Wenn die
Landes- oder Stadtregierungen meinen,

Theater missten der schmalen Budgets und
der vielen anderen Aufgaben wegen geschlos-
sen werden, werden die Biirger sagen miissen:
Nein! So war es um 1950 auch in vielen
Stadten Westdeutschlands (sogar in Frank-
furt am Main). Nur dann erhalten sie sich
Theater als zentralen Kunst-Ort in der
Stadt. Dann ist ihnen Theater wichtiger als

anderes.

Die Folgen von damals

Die Lage der Theater in der ehemaligen DDR
zeigt derzeit am deutlichsten, dass die
neue Epoche, die im deutschen Theater jetzt
beginnt, noch ganz erheblich mit den
Problemen belastet ist, die durch die
politische Spaltung Deutschlands in der
Nachkriegszeit entstanden sind. Das
deutsche Theater ist im Ablauf dieses
Jahrhunderts aufs Hochste strapaziert und
belastet worden; wer es betrachtet, muss
sich wundern, wie es die verschiedensten
Beanspruchungen iberstanden hat. Dieses
deutsche Theater ist in der Welt bekannt
als ein groRes, in sich geschlossenes
kulturelles System. Es ist als System
dieser Art nicht sehr alt. Es hat sich in
den ersten dreifig Jahren dieses Jahrhun-
derts ganz ausgebildet; nach dem 1.Welt-
krieg, nach 1918, mussten die neugeschaffe-
nen demokratischen Lander die vielen
Residenz-Theater als Staatstheater iber-
nehmen, die Stadte mussten nach der
Inflation von 1923 die privaten Theater-
Aktiengesellschaften in ihre Regie nehmen;
und endlich hat der nationalsozialistische
Staat Hitlers viele noch gerettete Privat-
theater (bekanntestes Beispiel: Das
Deutsche Theater Max Reinhardts in Berlin)
verstaatlicht. Das System ist also

ein Gebilde des nun zu Ende gegangenen
Jahrhunderts.

Bis zum Jahr 1915 hatte sich dieses
biirgerliche Theater zwei Ausdrucksformen im
Schauspiel geschaffen. Einen klassischen
und einen realistischen Stil. Der klassi-
sche war aus den Schauspielen Goethes und
Schillers entwickelt worden. Er bestand in
pathetischem Sprechen, klarem Vortrag der
Texte, schoénen Gruppierungen der Figuren,
er stellte die Individualitat des Darge-
stellten wie des Darstellers heraus und
achtete auf wirksame Auftritte und Abgénge.
Mit dem Hervortreten der Naturalisten, also
vor allem Ibsens und Gerhart Hauptmanns,
auch des frihen Wedekind, hatte sich ein
schon vorhandener blirgerlich-realistischer

Stil zum modernen (darlegend-kritischen)
Stil verstdrkt und dagegengesetzt. Die
Schauspieler waren meist in beidem geiibt;
es gab (noch) keine groRen dsthetischen
Probleme.

Seit dem Beginn unseres Jahrhunderts
komplizierte sich die Darstellungsweise und
das Theater geriet mit den politischen
Entwicklungen, die immer gefdhrlicher und
unsicherer wurden, vor ganz neue Probleme.
Eine junge Generation protestierte gegen
die alte Welt, deren Ausdruck der erste
Weltkrieg war. Expressionismus, Surrealis-
mus dradngten auf das Theater, beide klagten
die Zustdnde an und verlangten nach
menschenwiirdigem Leben; sie zerstdrten mit
der Welt, gegen die sie aufstanden, deren
dramatische Formen. Man ergriff mit dem
Theater Partei fiir die kommenden Auseinan-
dersetzungen. Mit der Politisierung der
Gesellschaft vollzog sich die Politisierung
des Theaters. In den zwanziger Jahren
prdgte sie das Theater entscheidend. Das
Theater entwickelte sich nicht nur zum
Kampfplatz verschiedener Anschauungen: Man
kampfte um das Theater auch als Medium der
6ffentlichen Bewusstseinsbildung. Ende der
zwanziger Jahre waren die Fronten deutlich
zu sehen. Es gab ein progressives, linkes
politisches Theater, dessen Spektrum sehr
breit war. Es reichte von der Sozial-
demokratie bis zu den Kommunisten. Namen in
diesem Zusammenhang: Leopold Jessner, Erwin
Piscator, Bertolt Brecht, Friedrich Wolf,
Gustav von Wangenheim. Es war auch dsthe-
tisch progressiv, entwickelte neue Spiel-
formen, benutzte neue technische Mittel,
auch schon Hallen und die StraBen als
Spielorte.Ihm gegeniiber bildete sich ein
konservativ-nationales Theater, das - mit
Hermann Burte, Heinrich Lilienfein, Joachim
von der Goltz, Paul Ernst — Mittel des
Klassikertheaters weiter pflegte, sie unter
nationalistischem und dann nationalsozia-
listischem Einfluss politisch verscharfte,
aber schlieBlich auch Spielformen aus dem
linken progressiven Theater ibernahm. Um
auch hier Namen zu nennen: Dietrich Eckart,
Ernst Bachmeister, Hanns Johst, Erwin Guido
Kolbenheyer, Arnolt Bronnen, Eberhard
Wolfgang Moller, Hans Rehberg, Friedrich
Bethge, Heinrich Zerkaulen, Curt Langen-
beck.

Zwischen beiden gab es jedoch einen groBen,
konservativ-liberalen biirgerlichen Block,
der geschmacklich den alten Theaterformen

anhing, von der parteilichen Politisierung




des Theaters nichts wissen wollte und die
moralischen und kiinstlerischen Kategorien
der Theaterarbeit aus dem alten, erneuerten
Humanismus ableitete. Er reichte von
Gerhart Hauptmann iber Fritz von Unruh und
0dén von Horvath bis zu Carl Zuckmayer. Auf
dem Theater waren Max Reinhardt und Heinz
Hilpert dafiir nach wie vor die stdrksten
Regisseure.

Das Theater spiegelte also Anfang der
dreiBiger Jahre den ZerreiB-Prozess wider,
in den die erste deutsche Demokratie 1932
geriet. Als Hitler 1933 zum Reichskanzler
berufen wurde, ergriff er mit seiner
paramilitdrischen Organisation, der SA,
sehr bald die Macht, das Theater wurde
entsprechend der nationalsozialistischen
Ordnung umorganisiert. Das heiRt: das
liberale, vielf&dltige, antagonistische
Theater der ersten deutschen Demokratie
wurde 1933 zerschlagen. Das Theater der
konservativen oder reaktiondren Rechten

- das die szenische Kunst der Weimarer
Republik nicht mitpragte - wurde nach 1933
das neue Theater des Staates.

Die Spaltungen des Theaters

Was waren die Konsequenzen? Das Theater der
politischen Linken hatte keinen Platz mehr
in Deutschland. Die es gemacht hatten,
verlieBen das Land und versuchten jenseits
der deutschen Grenzen ihre Theaterarbeit
weiterzufilhren. Vor allem in Zirich, aber
auch in Prag, in Paris, in Schweden, in New
York und in Moskau. Piscator versuchte
sogar in der Stadt der Wolga-Deutschen, in
Engels, ein Deutsches Nationaltheater im
Exil zu grinden. Die 1933 ins Exil gingen,
waren — von Fritz Kortner bis zu Bertolt
Brecht - wesentliche Krafte im Theater der
ersten Republik. Es endete mit ihnen.

Und das Theater der Bilirgerlich-Liberalen?
Soweit es von jidischen Kraften gepragt
war, wurde es von diesen getrennt (Beispiel
Max Reinhardt, Gustav Hartung). Die anderen
blieben im Land und versuchten, seine
Positionen und die ihm zugehorige biirger-
liche Kultur innerhalb des nationalsozia-
listischen Theaters zu bewahren (Beispiel:
Heinz Hilpert, Gustaf Grindgens, Jlrgen
Fehling); sie versuchten oft, ihm durch
versteckte Opposition eine von der offizi-
ellen politischen Beanspruchung entfernte
Funktion zuzufithren. Was dabei an Substanz
aus den zwanziger Jahren erhalten wurde,

ist in den harten, Uuberklaren

Inszenierungen Fehlings, dem menschen-
freundlichen Realismus Hilperts so deutlich
wie in dem virtuosen diabolischen Spiel von
Griindgens in vielen tragenden Rollen.
Innerhalb des Hitlerschen Reiches gab es
noch einen dritten Theaterbezirk. In ihm
sammelten sich jidische Regisseure und
Schauspieler; sie spielten Stiicke des
biirgerlichen, aber auch des (dort nicht
verbotenen) spezifisch jidischen Repertoires
fiir die jldische Bevdélkerung, die die
ibrigen Theater nicht mehr besuchen durfte.
Es war das Theater des Jiidischen Kulturbun-
des in Berlin. Es existierte von
1933-1942.

So wurde das deutsche Theater der ersten
Republik, das einmal das Zentrum des
Welttheaters gewesen war, zerrissen. Was
folgte? Das Theater des jidischen Kultur-
bundes wurde 1942 aufgeldst, seine Mitg-
lieder in Konzentrationslager iberfiihrt.
Das Theater des Hitlerschen Reiches endete
wegen der bedrohlichen Kriegssituation mit
dem 1. September 1944. Mit diesem Tag
wurden alle Theater geschlossen, die
Ensembles meist dem Kriegseinsatz zuge-
fiilhrt. Von den Bemilhungen der Exilanten
waren die am Ziircher Schauspielhaus am
erfolgreichsten. Hier hatten sich wesentli-
che Schauspieler und Regisseure sammeln,
hatten exilierte Autoren wie Brecht,
Bruckner, Wolf, Zuckmayer ihre Stiicke
auffithren konnen. Es war ein Gegentheater
gegen das des Deutschen Reiches geworden.
Es ilberdauerte das Kriegsende im Mai 1945
und wirkte zuriick in das geschlagene
Deutschland. An diesem Punkt begann das
Theater der Nachkriegszeit.

Am Anfang der neuen Zeit

Der Befund: In Deutschland war das Netz des
Theaters weitgehend zerstdért. 98 von den
170 Staats- und Stadttheatern waren 1945
zerbombt, ausgebrannt oder schwer bescha-
digt, die Ensembles zerstreut. Inmitten
der zerstdrten Stddte fanden sich jedoch
schnell wieder Schauspieler zusammen.
Spielen wurde das Zeichen nicht nur fiirs
Uberleben, sondern auch fiir den neuen
Anfang. Es wurde gespielt in Turnhallen,
in Schulen, in Scheunen; grofe Wohnzimmer
wurden zu Zimmertheatern hergerichtet.

Flir eine kleine Weile gab es die Illusion,
das deutsche Theater kénne sich neu und
aus eigener Kraft und neugewonnener

Freiheit wieder organisieren. Aber

Deutschland, nun in vier Besatzungszonen
geteilt, erhielt vier Militdrverwaltungen,
die auch das kiinstlerische Leben kontrol-
lierten. Die russische Verwaltung in Berlin
war anscheinend die beste. Sie setzte
gleich das Deutsche Theater, das alte Haus
Max Reinhardts, wieder in Gang. In das
befreite Land kamen die ersten Emigranten
zurtck. Aus Moskau z.B. Gustav von Wangen-
heim (er wurde erster Intendant in Berlin),
aus Zirich Wolfgang Langhoff (er wurde
Intendant in Diusseldorf), aus London Artur
Hellmer (er wurde Intendant in Hamburg) .
Selbst Grindgens, der Intendant des
Berliner Staatstheaters zu Hitlers Zeit,
durfte in Ost-Berlin spielen. Die wenigen
Beispiele sollen sagen: das deutsche
Theater schien sich von selber zu regene-
rieren. Fritz Wisten, der nach Fritz
Jessner das Theater des Jidischen Kultur-
bundes im 3.Reich geleitete hatte und dann
im KZ Uberlebte, erdffnete am 7.November
1945 das Deutsche Theater mit Lessings
Nathan der Weise. Die jetzt Theater
machten, wollten nach der Schreckenszeit
mit dem Theater wieder Zeichen neuer
Menschlichkeit setzen, Zeichen fiir eine
neue Gesellschaft, in der Liebe, Gerechtig-
keit und Weisheit die Maximen des Denkens
und Handelns wiirden.

Die Besucher strdmten in die neuerdffneten
Theater, ein Theaterboom war festzustellen,
man lernte wieder lachen. Stiicke gab es
genug. Die Milit&drverwaltungen wurden zu
Vermittlern der Sticke aus ihren Léndern,
die zu Hitlers Zeit nicht gespielt werden
durften. Fast gibt es einen gemeinsamen
Spielplan. Anouilh, Thornton Wilder,
Priestley, T. S. Eliot, Tennessee Williams,
0'Neill, Julius Hay, Sartre, Katajew usf.,
auch Brecht zum ersten Mal wieder.. Es
wurde der Anschluss an das Ausland gesucht,
an das, was drauRen geschehen war.

Dieser Theaterenthusiasmus war Lebensbe-
dirfnis; aber er war auch triigerisch. In
diesen Jahren der scheinbaren Freiheit
formierten sich fiir das deutsche Theater
die neuen politischen Abhangigkeiten. 1947
begann die Konfrontation Amerikas mit der
Sowjetunion und damit der Kalte Krieg:
Deutschland wurde geteilt, aus der Teilung
entstanden 1949 die Bundesrepublik und die
DDR. Das heiRt: das Theater wurde nun
eingespannt in sich immer weiter voneinan-
der entfernende politische Systeme. Auf die
deutsche Gesellschaft bezogen heiBt das:

In Westdeutschland vollzog nun das 1933
unterjochte, in Dienst genommene kon-
servativ-liberale Biirgertum seine Staats-
griindung. In Ostdeutschland griindete jene
kommunistisch sozialistische, antifa-
schistische Linke ihren Staat, um den sie
1933 gebracht worden war.

Im Kalten Krieg

In der jungen DDR wurde das Theater nun
eingebunden in den Aufbau einer sozialisti-
schen Gesellschaft, die Frieden, Gerechtig-
keit und Wohlstand fiir alle bringen sollte:
die Ausbeutung des einen durch den anderen
abgeschafft, die Grundstimmung optimis-
tisch, die gemeinsame Anstrengung zielge-
richtet. Die radikale Verdnderung der
gesellschaftlichen Strukturen galt als
Garantie fiir den Aufbau der neuen Gesell-
schaft unter Fiilhrung der Partei. Eine
verkiirzte Form der Stanislawskischen
Spielweisen, der sozialistische Realismus,
wurde als Stilnorm verkiindet, der die neuen
Dramatiker (Helmut Baierl, Erwin Strittmat-
ter, Peter Hacks, spater auch Heiner
Muller) folgen sollten.

Das Theater in der DDR basierte also auf
dem politischen Willen der zurilickgekehrten
Emigranten. Und wer prédgte das Theater in
Westdeutschland? Ein paar Namen: Gustaf
Griindgens, Jurgen Fehling, Heinz Hilpert,
Lothar Miithe, Paul Verhoeven; dann Gustav
Rudolf Sellner, Heinrich Koch, Karlheinz
Stroux, Hans Schalla, Boleslav Barlog,
Saladin Schmitt, Oscar Fritz Schuh. Also:
Regisseure und Theaterleiter, die nicht in
der Emigration waren. Alle hatten sie im
Dritten Reich an wichtigen Stellen gearbei-
tet oder wurden in ihm ausgebildet. Da sie
gleich nach Kriegsende wieder zu arbeiten
begannen, fihrten sie ihre Theaterarbeit
ohne Bruch weiter - mit dem einzigen
Unterschied: dass sie damit nun nicht mehr
zur Legitimation eines absoluten Staates
beitrugen, sondern sich jetzt, angstfrei,
der Ausbildung der Vorstellungen iiberlassen
konnten. Sie blieben alle stark gebunden an
die Sticke der Klassiker, sprachen mit noch
groBerer Achtung von der Kunst, bemilhten
sich aber nun um die neuen Stiicke von
drauBen. Aber gemeinsam war ihnen doch: ihr
Theater blieb unkritisch, mied die Ausein-
andersetzung mit gesellschaftlichen
Sachverhalten, war auf Einfihlung, Zustim-
mung, Bestdtigung (Affirmation), auf den
gemeinsamen festlichen Akt angelegt. Es ist




Theater des Nach-Faschismus; Humanismus und
Kunstidee sind an die Stelle des nationalen
Pathos und der propagierten tragischen
Weltanschauung getreten.

Im Theater der DDR gab es einen entspre-
chenden Vorgang. Auch dort war Affirmation,
also Einverstdndnis, das Prinzip und
verstandlicher, erzdhlender Realismus die
Stilform des Theaters fiir alle. Brecht
wurde zwar von der Regierung der DDR mit
einem eigenen Theater ausgestattet, dem BE
— aber man begegnete ihm mit groBem
Vorbehalt. Sein Theater zeigte Vorgdnge und
Handlungen, um sie auf ihre Richtigkeit

hin zu befragen und zu hinterfragen. Es
verweigerte die Illusion, es wirkte
intellektuell. Es war nicht geheuer. Man
zieh ihn des Formalismus. Brecht nannte
sich darum damals: der am meisten nicht
aufgefiithrte Autor. Er war ein vielbewun-
dertes Argernis. Sein Theater siegte mit
Hilfe seiner neuen Theorie von Theater,

die in den sechziger Jahren weit iber
Deutschland hinaus das neue Denken tiber
Theater und seine gesellschaftliche
Funktion bestimmte.

Die groBen Remigranten

Brecht war aber nur die eine Kraft der
Veradnderung, die im farbigen, aber stati-
schen Theater der finfziger Jahre spiirbar
wurde. Brecht war ein Emigrant, der aus dem
Westen nach Deutschland zurickkehrte. Auber
ihm kamen aus Amerika zuriick, um nur die
beiden wichtigsten zu nennen: Fritz Kortner
und Erwin Piscator. Brecht arbeitete in der
DDR; Kortner und Piscator blieben in der
Bundesrepublik. Alle hatten denselben
Eindruck, als sie Auffihrungen in Deutsch-
land wiedersahen: Hier hat sich gar nichts
verdndert. Man mache einfach weiter. Sie
waren schockiert zum Beispiel dariiber, dass
sich das Theater mit der schlimmen Nazi-
Vergangenheit nicht auseinandersetzte. Dass
es die damit zusammenhdngenden moralischen
Fragen nicht aufgriff.

Kortner war einer der wichtigsten,
politischen Schauspieler des Berliner
Theaters in den zwanziger Jahren gewesen.
Er kam als Schauspieler zuriick, aber er
wurde Regisseur, weil er nur so in die
bestehenden Verhdltnisse eingreifen konnte.
Seine ersten Inszenierungen wurden nur
unter groBen Protesten angenommen. Sie sind
bohrend, eindringlich, oft auch voller
Verachtung fiir die angenehmen Erwartungen
des Publikums. Er kriecht in die Stiicke,

zerdehnt die Texte, bricht ihre Glatte,
erkldrt die Personen, ihre Schwierigkeiten
und Widerspriiche; er verlangsamt Spiel-
ablaufe, ist sehr ausfithrlich, will
Betrachtung und Analyse, Hintergrund, vor
allem: Genauigkeit; keine Schwindeleien,
keine action. Was er zeigt, schmerzt.
Kortner-Inszenierungen werden zwanzig Jahre
lang zum Widerspruch im bestehenden
deutschen Theater. Es ist oft, als wolle er
den Deutschen, die ihn 1933 vertrieben
hatten, heimleuchten, ihnen zeigen, was
wirkliches, der Kunst wie der Menschennatur
verantwortliches Theater ist. Die damals
heranwachsende Generation kinftiger
Regisseure lernt bei ihm lesen und szeni-
sches Denken. Sein bekanntester Schiiler
wird Peter Stein.

In diesen Jahren verandert sich die
politische Szene in Deutschland abermals.
Der Ost-West-Konflikt erreicht den ersten
Hohepunkt. 1961 wird die Berliner Mauer
gebaut. Von da an haben wir zwei in sich
abgeschlossene deutsche Gesellschaften
einander feindlicher Pragung. Dieser
Vorgang findet viel Kritik; aber die Kritik
schlagt auf dem Theater nicht nach aufen
gegen die Verursacher der Konfrontation,
sondern nach innen. In Westdeutschland
tritt eine junge Generation von Dramatikern
hervor, die sich der unterdriickten deut-
schen Themen annimmt. Sie fragen - nicht
ohne Blick auf die sich als »antifaschis-
tisch« bezeichnende DDR -: Was ist mit der
nationalsozialistischen Vergangenheit bei
uns? Was mit den Verbrechen, was ist die
Schuld der Vater, was hat - zum Beispiel

- der Papst gegen Hitler getan? Sie fragen
auBerdem, da auch die Atom-Diskussion ihren
ersten HOhepunkt erreicht: Braucht die Welt
zur Ausbalancierung des Gleichgewichts den
Atom-Verrat? Was ist die Rolle der Wissen-
schaft in der drohenden Weltvernichtung?
Die Autoren, die solche Fragen aufs Papier
bringen, heiRen: Martin Walser, Heinar
Kipphardt, Rolf Hochhuth und Peter Weiss.
Sie alle sammeln sich um Erwin Piscator,
der 1962 die Freie Volksbiihne in Berlin
{ibernommen hat. Es wird bis zu seinem Tod,
1966, der Mittelpunkt der nun beginnenden
neuen Politisierung des westdeutschen
Theaters. Die vier Jahre reichen, um ihm
neue Energien zu vermitteln. In Hansglnther
Heyme findet Piscator seinen bis heute
wirksamsten und ruhelosesten Schiiler.
Hochhuths Stick Der Stellvertreter- von
Piscator uraufgefithrt - ist 1963 wie eine

deutsche Explosion. Peter Weiss’ dramati-
scher Bericht {iber den Auschwitz-Prozess,
Die Ermittlung, wird 1965 ein bis heute
eindrucksvolles Dokument dieser Selbstprii-
fung. Aus diesem Fragen, aus dem Miterleben
der 0ffentlichen Wirkungen dieser Auffiih-
rungen, aus der Empdrung lber die zur
Kenntnis kommenden Fakten Ulber die Verbre-
chen des 3.Reiches und unter dem Eindruck
des gerade tobenden Krieges in Vietnam
drangt nun die damals jlingste Generation
auf die Bthne, die das Theater in Deutsch-
land bis heute bestimmt. Peter Stein wird
die zentrale Figur im Kommenden: ein hoher
Kénner, kunsthistorisch geschult, fahig,
seine Gedanken in neue, umstirzende Bilder
zu verwandeln und das satte bilirgerliche
Publikum, inmitten der Faszination seines

plastischen Theaters, auch zu erschrecken.

Die Achtundsechziger

Mitte der sechziger Jahre ist die deutsche
Szene wie verwandelt. Zu den jungen
Neuerern, die nun mit Macht dem noch immer
starken biirgerlichen Theater der finfziger
Jahre zuleibe riicken, gehdrt der junge
Remigrant aus London, Peter Zadek. Er ist
nicht anfallig fiir Ideologie, er hat keine
politischen Zielsetzungen, nur einen
unbandigen Affront gegen Langeweile im
Theater, gegen das Ausgedachte, Geschonte
und Stumpfe. Zadek wird mit der Zeit der
Antipode zu Peter Stein, dem es 1971
gelang, mit der »Schaubiihne am Halleschen
Ufer« in Berlin ein neues zentrales Theater
in Deutschland aufzubauen. Junge Schauspie-
ler, Dramaturgen, Biihnen- und Kostimbild-
ner, die heute europdischen Rang haben, wie
Bruno Ganz, Edith Clever, Karl Ernst
Herrmann oder Moidele Bickel, Regisseure
wie Klaus Michael Griber, spater Luc Bondy,
kamen hier zusammen. Ein Theater wurde hier
entworfen, in dem die Kinstler sich selbst
verantwortlich sind, in dem gemeinsam
geplant, gemeinsam tiiber kiinstlerische
Prozesse gedacht, in dem wissenschaftlich
gearbeitet wird.

Zwischen Zadek und Stein sammelte sich eine
Fiille von jungen Talenten, die das Theater
nun ganz verwandelten. Das neue Theater der
Jungen, das sich von 1967 in der Bundesre-
publik immer mdchtiger entfaltete, war mit
hervorgebracht von der politischen Bewe-
gung, die mit der Studentenrevolte 1968
ihren sichtbarsten Ausdruck bekam; es wurde
dann gespeist von den Kraften, die sich
tber fast ein Jahrzehnt hin ihm

zugesellten: Von Autoren wie Peter Handke,
Franz Xaver Kroetz, Wolfgang Bauer, Tankred
Dorst, Thomas Bernhard, Botho Straul, von
jungen, bald aufsteigenden Regisseuren wie
Claus Peymann, Jirgen Flimm, Dieter Dorn,
Niels-Peter Rudolph, Christof Nel, und
nicht zuletzt Hans Neuenfels.

Alle griffen die verschiedensten Materiali-
en und Traditionen auf. Viele Autoren von
damals wurden wiederentdeckt (Horvath,
FleiBer, Bruckner). Was alle einte, das war
das Suchen nach neuen Formen, nach einer
anderen Sprache von Theater, nach einem
Theater der Subjektivitdt, auch der
Lebensfreude und der Lust an der Verande-
rung. Es waren die entfesselten Enkel
Brechts: Es war etwas Unbandiges in dem
deutschen Theaterwunder, das auf das
Publikum oft nicht Ricksicht nehmen wollte,
ob es mitgehen, ob es verstehen konnte
(Herausforderung und spielerisches Verwir-
ren am Anfang: Handkes Publikumsbeschimp-
fung) .

Der Beginn der Bewegung kam aus dem Affront
gegen das Theater des Establishments; der
weitere Verlauf wurde zum Versuch, das
Theater als eine eigenstdndige Ausdrucks-
kunst neu zu behaupten, die in ihren
eigenwilligen Mitteln den jeweiligen
geschichtlichen Augenblick spiegelt; es war
der Versuch, das Theater zu befreien von
der Kette von Bildung und Literatur.

Krafte von driiben

Um 1960 war in der DDR die Auseinanderset-
zung um Brecht beendet. Brecht war akzep-
tiert, an ihm hatte sich eine grobe Zahl
junger Theaterleute geschult, die heute
noch eine Rolle im deutschen Theater
spielen. Von Peter Palitzsch, Manfred
Wekwerth, Benno Besson bis zu B. K.
Tragelehn. Mit dem Bau der Mauer 1961 in
Berlin wurde die nun abgesperrte Gesell-
schaft auch dort auf ihre eigenen Probleme
verwiesen. Auch die jiingere Generation dort
betrachtete, wie die im Westen, den Zustand
ihres Staates und begann vorsichtig mit
Kritik. Das war so im Film wie auf der
Bihne. Der international noch nicht
anerkannte Staat zeigte sich empfindlicher
als der westdeutsche. Stlicke, die Wider-
spriiche und Schwierigkeiten der sozialisti-
schen Gesellschaft mit sich selbst zum
Thema nahmen, zum Beispiel Peter Hacks in
Moritz Tassow, Heiner Miiller in Die Bauern,
Der Lohndriicker oder Der Bau (1963/64),
wurden unterdriickt.
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Damals begann - wegen der harten politi-
schen Regressionen - die erste Abwanderung
von Schauspielern und Regisseuren (Peter
Palitzsch kehrte schon 1961 nach dem Bau
der Mauer nicht zum Berliner Ensemble
zuriick) . Anfang der siebziger Jahre folgte
die langanhaltende, durch Wolf Biermanns
Ausweisung 1976 verstadrkte zweite Welle
(Gotz Friedrich, Achim Freyer, Adolf
Dresen, Manfred Karge, Matthias Langhoff,
B. K. Tragelehn, Einar Schleef, schlieBlich
auch Benno Besson); eine dritte folgte in
den achtziger Jahren (Alexander Lang,
Jurgen Gosch u.a.). Sie alle wurden

schnell im westdeutschen Theater aufge-
nommen, bereicherten dort die Szene und
brachten einen eigenen Stil ein, der in der
Auseinandersetzung mit der zensierenden
Macht in der DDR gewonnen worden war. Sie
inszenierten kantig, hart, eigenwillig,
versuchten sich eine Subjektivitat zu
gewinnen; man spilirte, sie inszenierten
gegen etwas an; ihre Inszenierungen
erschienen manchmal verqualt, oft roh,
niichtern, auch voller Ironie, sie verwei-
gerten von vornherein jede Zustimmung und
Gemiitlichkeit.

Schon Anfang der achtziger Jahre hatte man
den Eindruck: ein wesentlicher Teil des auf
Erneuerung drédngenden Theaters in der DDR
finde im Westen statt. Als 1985 in Frankfurt
am Main Einar Schleef, der 1975 aus dem
Berliner Ensemble (BE) Vertriebene, seine
Theaterarbeit wieder aufnahm, traf man auf
eine ganz eigene, herausfordernde, von den
Rezensenten kaum verstandene Art von
visiondrem Theater. Schleefs Bithne brachte
die Wucht der Kollektive, die Einsamkeiten
und Verlorenheiten des Einzelnen, die
Schdénheit der R&ume und ihre theatralischen
Spannungen sowie Rhythmus, Musikalitéat,
Energie der vergrdBerten Bewegung

als Elemente des Theaters wieder =zu
Erscheinung.

Wie grol der Aderlass im Theater der DDR
auch war: es wuchsen dort, in diesem
umzingelten Stiick Freiraum, immer junge
Krédfte nach, es blieb interessant, bis zum
letzten Tag. In Karl-Marx-Stadt inszenierte
dann ein junges Genie, Frank Castorf,
Heiner Miillers uraltes Stilick Der Bau, das
lange nicht gespielt werden durfte. Die
Inszenierung zeigte an ihren langen
Spieleinlagen, warum der Bau des Staates
nicht gelang. Die privaten Traume der
Menschen gingen anderswohin. Christoph Hein

schrieb ein Stick von den Rittern der

Tafelrunde des Konig Artus; es wurde ein
Sinnbild fir die Staatsfiithrung, die senil,
am Ende der Kraft und der Motivation ist.
Volker Braun maB aus, was die Enkel der
Drei Schwestern von Tschechow heute in der
DDR an neuer Gesellschaft leben kénnten.
Die Bilanz in seinem Stiick Die Ubergangs-
Gesellschaft war deprimierend.

Als diese verschliisselten Inbilder der
Gesellschaft auf die Bithnen kamen, begann
die Unruhe, sie &dubBerte sich dann in den
Demonstrationen. Die Theaterleute, die
diese Stiicke auffihrten, waren daran
fiithrend beteiligt, wie die groBe Versamm-
lung am 4.November 1989 auf dem Alexander-
platz aufweist. Das Volk drédngte durch die
Mauer, die darauffolgenden Ereignisse sind
bekannt. Danach stand das Theater in der
ehemaligen DDR plétzlich wie verlassen da,
die Wirklichkeit, die es mit hervorrief,
war iber es hinweggegangen.

Ubrig bleibt nun jene biirgerliche Schicht
als Trager der deutschen Theaterkultur, die
in der Weimarer Republik nicht stark genug
war, sich gegen die Radikalisierungen links
und rechts durchzusetzen. Es war ein teuer
bezahltes Versagen. Sie hat in der Bundes-
republik ihren Staat gegriindet, und sich
6konomisch so gestédrkt, dass sie die Folgen
des Zusammenbruchs der DDR in sich auffan-
gen kann. Ein Sieg auch des biirgerlichen
Theaters? Eine Vorstellung, die nur dann
nicht erschreckt, wenn dieses Theater sich
vor dem Riickfall ins Gemiitliche bewahren
und sich offen halten kann flir alle die
Spannungen, die nun - noch mehr als bisher
- in der Gesellschaft umgehen. Verdrdngun-
gen, Angste, Unsicherheiten hausen unter
den Erfolgsbilanzen, die das Gesicht des
Staates prédgen. Stoff genug fiir Dramatiker.

Joachim Fiebach

nfang 1991 schloss Giinther Riihle, vorrangig als produk-
tiver Kritiker und Historiker fiir das deutsche Theater titig,
seine aufschlussreiche Skizze zum Theater im zweigeteilten
Deutschland vorsichtig mit der Erwartung, dass dieses,
nachdem es als stabiles kulturelles System bisher alle Spal-
tungen iiberlebt hat, im wiedervereinten Land nicht ins
Gemiitliche verfillt und sich offen hilt fiir alle die Span-
nungen, die noch mehr als bisher in der Gesellschaft be-
stehen. Denn unter der Erfolgsbilanz der alten, nun vergro-
Rerten Bundesrepublik wiirden Verdringungen, Angste,
Unsicherheiten hausen.

Als kulturhistorisch engagierter kritischer Theaterbe-
gleiter gefragt, wie ich mit Bezug auf Rithles Erwartungen
Bewegungen des nun wieder gesamtdeutschen Theaters in
den letzten 25 Jahren sehe, mochte ich Folgendes anmerken:
Es konnte zunichst gar nicht ins Gemiitliche verfallen. Die
Einpassung der ostdeutschen Theater, die Eingliederung
seiner Macher in eine jetzt von kapitalistisch bestimmten
Normen, Gesetzen, Werten dominant gepriagte Kunstland-
schaft musste anfangs zu Spannungen in der Struktur der
jetzt gesamtdeutschen Theaterlandschaft fithren. Seine
weitere Geschichte wurde davon aber, wie ich es sehe, nicht
wesentlich bestimmt. Dagegen hat die allmihliche, dann
im neuen Jahrhundert massive Durchsetzung des globali-
sierten Neoliberalismus gravierende Auswirkungen auf das
traditionell recht stabile deutsche kulturelle System Thea-
ter. Unter dem Druck seiner medial eingepeitschten Priva-
tisierungs- und Flexibilisierungsstrategie und seiner deut-
schen rigiden Austerititspolitik schwichen sich Bereitschaft
und faktische Moglichkeiten ab, die traditionell und heute
immer noch/wieder kiinstlerisch (und kulturpolitisch) pro-
duktiven kommunalen/staatlichen festen Hiuser/stehenden
Ensembles kostenreich zu férdern, und es gibt Ansitze, die
seit den 19goern gewachsene kiinstlerisch insgesamt sehr
produktive Freie Szene gegen sie als das zeitgemif3e kiinst-
lerisch kreative Theater auszuspielen, was, wenn erfolg-
reich, zur verstirkten finanziellen Austrocknung des ganzen

— jetzt formenreicher gewordenen — »stabilen kulturellen
Systems« fithren konnte.

Das tradierte Netz gesellschaftlich-offentlich fester
Héuser mit eigenen Ensembles (Sammelname Stadttheater)
hat sich nach 1990 insgesamt, wenn auch in einzelnen Pha-
sen und Teilen/Regionen unterschiedlich, offen gehalten
fiir die Verhandlung der sehr ungemiitlichen »Spannungen,
Angste, Unsicherheiten« der neuen Realititen. Im Zusam-
menwirken der Produktionen von Frank Castorf, Christoph

2016: theater nach der wieder-
vereinigung

Marthaler und Christoph Schlingensief sowie zunichst
noch Johann Kresniks Tanzgruppe, die sich gestalterisch
sehr verschieden, doch in der radikal-kritischen Haltung
gemeinsam mit den zutiefst konfliktreichen, widerspruchs-
beladenen historischen Realititen auseinandersetzten, ist
die Berliner Volksbithne am Rosa-Luxemburg-Platz fiir
mebhr als ein Jahrzehnt, nicht unvergleichbar der Rolle der
Berliner Schaubiihne am Halleschen Ufer in den

Joachim Fiebach ist

1970ern/frithen 198oern, zum wohl bedeutendsten

Kultur- und Theaterwissen-

Theater Europas geworden, mit Ausstrahlung, viel- chaftler. Arbeitsgebiete/ Biicher:
leicht besonders durch Castorfs Arbeiten, nach Die Toten als die Macht der
Stidamerika. Es waren auch die festen Bithnen, die ~Lebenden. Zu Theorie und

mit der raschen Aufnahme der neuen englischen
Dramatik (Sarah Kane, Mark Ravenhill) in den

Geschichte des Theaters in
Afrika, 1986; Von Craig bis
Brecht., 1991 (1975);

Neunzigern deutliche Zeichen setzten fiir die kiinst-  |nszenierte Wirklichkeit.
lerische Kritik des nun das vereinte Deutschland Kapitel einer Kulturgeschich-

iiberwuchernden Konsumkapitalismus. Die junge te des Theatralen, 2007; Welt

Truppe um Thomas Ostermeier, die in der Baracke
des Deutschen Theaters Berlin 1994/95 mit Insze-
nierungen sozialkritischer Stiicke begann, war
gleichsam der Ausgangspunkt fiir die Neuformierung der
Schaubiihne am Lehniner Platz, die nach der Jahrtausend-
wende mit kritischen kulturell-sozialpolitisch engagierten
Arbeiten ebenfalls beachtliche internationale Aufmerksam-
keit gefunden hat. Gleichzeitig hatte Sasha Waltz mit ihren
ersten neuartigen Choreografien in den Berliner Sophien-
saelen nicht nur eine neue Variante des seit Pina Bausch
engagierten Tanztheaters kreiert. Der Auffithrungsort und
die Organisationsform der Truppe wiesen daraufhin, dass
die seit Ende der 1g8oer Jahre im Wesentlichen unabhingig
vom Stadttheater wachsende Freie Szene eine wichtige
Rolle spielen wiirde fiir das Finden/Er6ffnen neuer Riume
fiir Theaterkunst. Sie hat insgesamt wesentlich zum Aus-
loten neuer gestalterisch-kommunikativer Wege beigetra-
gen, insbesondere der praktischen (interaktiven) Beziehun-
gen zwischen Kunstmachern und (ihrem) Publikum. Freie
Gruppen zeigen nicht zuletzt, wie in der besonderen Raum-
zeit Theater kritisch wichtige/(be)dringende soziokultu-
relle Phinomene verhandelt werden kénnen (Beispiele
wiren Hans-Werner Kroesingers soziopolitisch-kritische
Dokumentar-Inszenierungen, Kollektiv-Produktionen der
betont linken andcompany & Co, in einigen Fillen auch
»Experten des Alltags« vorfithrende Auffithrungen von
Rimini Protokoll).

Zur gleichen Zeit schien mir ein Theater michtig ge-
worden zu sein, das sich auf die intensive Beschiftigung

Theatralen, 2015.)

Theater Geschichte. Eine
Kulturgeschichte des
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mit seiner eigenen spezifischen Realitit konzentriert, dabei

bzw. damit auch der inhaltlich-philosophischen Aufarbei-
tung der tiefgreifenden gesellschaftlichen Verinderungen

gleichsam ausweichend. »Postmodern« (nur) auf das je

prasentisch Performative (Performance) von Darstellungen

zielend, geht es seinen Machern um die Ausstellung des

reichhaltigen, komplizierten spezifischen Gefiiges ihrer

kreativen Kunst, vorrangig des spielenden Performers als

dem Sinnbild des schopferisch-flexiblen Individuums, und

es geht primir um die Beschiftigung mit dem Materiellen /

Physischen des theaterkiinstlerischen Gestaltens, mit den

Bedingungen und Moglichkeiten seiner prisentisch-inter-
aktiven Beziehung mit dem Publikum. Auf die sinnliche

Oberfliche der Tétigkeiten/Vorginge fokussiert, tendiert

das Tun/Machen das zu iiberlagern/zu verdringen, was

dieses Machen an Bedeutungen generiert (generieren kann),
indem aufdie soziopolitischen/soziokulturellen Realititen

auflerhalb des Theaters verwiesen wird. Massiv (be)griindet

und gefordert wurde diese Stromung durch den Teil des

offentlichen kulturtheoretischen, speziell theaterkiinstle-
rischen Diskurses, der in den 19goern mit gesteigertem

Interesse an den gestalterisch-kommunikativen Eigenarten

und Moglichkeiten das physische Geschehen /Tun/Machen

in kiinstlerischen Darstellungen als das Performative sehr

verkiirzt, eindimensional gleichsam als das Eigentliche,
das einzig Wesentliche erklirte, abgetrennt von dem, was

dargestellt wird, was Darstellungen — letztendlich unver-
meidlich —an Bedeutungen produzieren. Dabei scheint eine

Rolle gespielt zu haben, dass man sich so der Auseinander-
setzung mit der im weiten Sinn politischen Relevanz eben

der Bedeutungsproduktionen, der »Inhalte« von Kunst

entziehen kann, nach dem historischen Umbruch 1989/9o

vielleicht in der Scheu, sich moglicherweise missverstind-
lich mit den enorm kompliziert gewordenen gesellschaft-
lichen Realititen einzulassen. Dahin konnte auch die dabei

stark betonte Moglichkeit bzw. Forderung, politisch The-
ater zu machen, tendieren, die, gesetzt gegen eine engver-
standene Vorstellung vom politischen Theater, sehr weit-
maschig, recht ungenau ist.

Diese Richtung/Stromung und ihre theoretischen
Verfechter/Begleiter diirften in den durch die weltweite
Finanzkrise 2008 bewirkten Erschiitterungen der neoli-
beralen Realititen an Wirkmacht eingebiif3t haben. Das
Theater beteiligt sich vielfach (wieder) an den (kritischen)
wissenschaftlichen und kiinstlerischen Versuchen, die
bedrohlichen Phinomene und komplex-komplizierten

Strukturen/Prozesse der heutigen Verhiltnisse verstehbarer
und durchschaubarer zu machen. Als politisches Theater
im weiten Sinn wird versucht, die offensichtlich durch Ent-
scheidungen der politischen Klasse bewirkten oder vertief-
ten bedrohlichen Spannungen und Unsicherheiten als
solche darzustellen, um so, vielleicht, kritisches Bewusst-
sein seiner Zuschauer mitformen und, eventuell, kritisch
produktives Handeln in der Offentlichkeit anstof3en zu
konnen.

Die Schwierigkeiten, unter den historischen Bedingun-
gen wirklich kritisch-produktive politisierte Kunst zu ma-
chen, sind enorm. Ich kann das in der kurzen Skizze nicht
weiter erértern, mochte aber ein Problem nennen — das seit
geraumer Zeit recht verbreitete Bemiihen, Texte/Vorginge/
Stiicke sehr verkiirzt, reduktiv, gleichsam eindimensional
auf nur einen Aspekt hin zu deuten und in symbolisch auf-
gestylter und/oder outrierter, »ausgefallener« Spielweise/
Raumordnung/Objektgestaltung als Markenzeichen bedeu-
tender kiinstlerischer Kreativitit zu inszenieren. Solche
Praktiken iiberschreiben leicht, ja verdunkeln simplistisch/
reduktiv die komplizierte, konkrete Beschaffenheit der in
den vorgefithrten Geschichten/Narrationen/Stiicken
bedeuteten/»reprisentierten« Realititen, und leisten (hel-
fen) so wenig, diese verstehbar/durchschaubar zu machen.
Zugespitzt sah ich das in zwei Produktionen von Brechts
Stiick Die Heilige Johanna der Schlachthdfe, das 2009/2010 in
der Hochzeit der allgemeinen (moralischen) Aufregung
iber die gierigen Kapitalisten/den bosen Kapitalismus
wieder aktuell geworden war. In der einen pendelte im weit
gerahmten Hintergrund grof$ sichtbar ein riesiges ausge-
schlachtetes Rinderstiick fast die ganze Zeit hin und her,
aufdringlich vor und tiber den Spielern hingend, die vor
allem in den vorderen Biihnenteilen in oft aufgeregtem
Sprechen und vielen Gebirden, teilweise fiir mich nicht
verstindlich, die Stiickvorgidnge ausagierten. Das symbol-
kriftige, wuchtig prisente Rinderstiick dringte dahin, dass
man das von Brecht gezeigte Geschehen abstrahiert von
seinem spezifischen kapitalistischen Charakter als Vor-
giange des blutigen Schlachthauses Welt wahrnehmen
konnte (sollte), eine Deutung, die, da vom moglichen
Hinterfragen der konkreten blutigen Ereignisse/Ergebnisse
des globalisierten Kapitalismus heute ablenkend, trivial
genug wire, auch moralisch erregten Stammtischstrategen
zu geniigen. Die andere Auffithrung fithrte Brechts Text
teilweise als anscheinend auch grotesk-bose gemeintes
Cartoon vor, das, in der Kostiimierung an Klischees

amerikanischer Ausbeuter und in der Besetzung der Figuren
auch an die Masse der international Ausgebeuteten erin-
nernd, hyper-ironisch (kritisch) den Charakter ihrer Bezie-
hungen enthiillen sollte, in dem sehr angestrengtes Spiel
(Marke Zertrimmerungskunst) wohl eher Verstehen der
wirklichen Verhiltnisse behinderte.

Wie weit, wie stark, und ob Theater — kiinstlerische
Tatigkeit iberhaupt — in den heutigen neoliberalen Verhalt-
nissen, die von schwer zu durchschauenden global vernetz-
ten sozio6konomischen Mechanismen bestimmt/gesteuert
werden, noch kritisch-produktive Wirkkraft in die/fiir die
Gesellschaft hat, ist schwer (oder vielleicht unmoglich)
genauer einzuschitzen. Seine relevanten Versuche dazu
miissen weitergehen und konnen, wenn in ihrer Reichweite
auch bescheiden, kritische Wahrnehmung und kritisches
Denken der ungeheuren Macht der neoliberalen Realitits-
konstruktionen audiovisueller Medien gegeniiberstellen,
die blind, abgestumpft machen gegen die »Verdringungen,
Angste, Unsicherheiten« (Giinther Riihle), mit denen wir
wirklich hausen.
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2016: kriechen /hangein/fallen

Z

Die Stolpersteine des zeitgendssischen Tanzes
Esther Boldt

weihundert Ringe hdngen von der Decke, weifS an grauen Gurtbdn-
dern, in Kniehdhe, iiber Kopf und dazwischen. Nur mit ihrer Hilfe
sollich den Raum durchqueren, Bodenberithrung ist tabu. Es kostet
iiberraschend viel Kraft, sich von Ring zu Ring zu hangeln, den
ndchsten in Reichweite von Hand und Fuf auszusuchen, das Gewicht
auf den neuen Ring zu verlagern, der unversehens auspendelt. Mit
einem Ruck werden meine vier GliedmafSen in unterschiedliche Rich-
tungen gezogen, und plétzlich schwebe ich bduchlings iiber dem
Boden, nicht mehr Herrin meines Krpers, meiner Bewegungen. Was
mir sonst selbstverstdndlich und fest verfugt erscheint — die Koor-
dination von Hand- und Fuf3-, Arm- und Beinbewegungen, ihre
Beziehung zum Raum — ist plétzlich zu einer hichst komplizierten
Angelegenheit geworden, die ich vor Publikum austrage: Werden
doch diejenigen Besucher*innen, die darauf warten, nach mir den

Raum durchqueren zu kénnen, unweigerlich zu Zuschau-

Esther Boldt arbeitet als  enden, zu Zeug*innen meines Scheiterns. Auf halber Stre-
Autorin, Tanz- und Theaterkriti- ke gebe ich auf, steige herab aus den Ringen und genief3e

kerin fiir Zeitungen und Magazi-
ne wie die taz, nachtkritik.de,
Theater heute und tanz. Sie

die — kurzzeitig unselbstverstdndlich gewordene — Stabili-
tdt des Bodens unter meinen Fiiflen.

war zudem in verschiedenen
Jurys titig, u. a. beim Horspiel ' Was kann Tanz erzdhlen? Oder, verknappt: Was

des Jahres 2009, bei der  kann Tanz?, fragt sich Jochen Schmidt in seinem
Tanzplattform Deutschland 2014

launig-streifenden Text aus dem Jahr 199o. Eine

und beim Else-Lasker-Schiiler-
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mogliche Antwort aus dem Jahr 2016 sind die »Cho-
reographic Objects« von William Forsythe — auch
wenn ich nicht weifd, ob diese Antwort Jochen Schmidt
gefallen hitte. An der ungewohnlichen Ausstellung The Fact
of Matter im Museum fiir Moderne Kunst (MMK) in Frank-
furt am Main ldsst sich ablesen, wie sich der Tanz, wie sich
das Verstindnis von Choreografie in den letzten 26 Jahren
verdndert hat. Einige dieser Verinderungen zeichnen sich
bereits in Schmidts Text ab, der sich sowohl auf das Hand-
lungsballett bezieht als auch auf das Tanztheater Pina
Bauschs, dessen Arbeit er zeitlebens schreibend begleitete.
Was also kann Tanz erzdhlen? Nichts, dessen Komplexitit
sprachlicher, verbaler Ubermittlung bedarf, befindet der
1938 geborene, 2010 verstorbene Schmidt, wie beispiels-
weise ein Roman aus dem 19.Jahrhundert oder der Viet-
namkrieg. Sind also der Tanz und mithin der Korper nicht
in der Lage, komplexe Zusammenhinge und Themen
darzustellen, zu verhandeln? Eine erstaunliche Diagnose,
die der Autor allerdings nicht weiter ausfithrt —und der ich
nicht zustimmen kann, erscheinen doch beim Stichwort
des Krieges Auffithrungen wie Three Athmospheric Studies von
William Forsythe und VA Wolfls Ich sah: Das Lamm auf dem
Berg Zion, Offb. 14,1 vor meinem inneren Auge, Auffithrungen,

Preis 2016

die auf komplexe Weise Korper, Bilder, Musik und Sprache

verbinden und so virtuos verstorend »der Spur gewaltsamer

Eingriffe und Erschiitterungen« folgen, wie Katrin Bettina

Miiller angesichts von Three Athmospheric Studies befand. Aber
Schmidt geht noch weiter, zweifelt er doch mit iiberraschen-
der Pauschalitdt die Moglichkeit des Tanzes an, gesell-
schaftliche Verdnderungen herbeizufithren —um auch hier
eine Antwort schuldig zu bleiben, wie diese Verinderungen

verfasst sein sollen und wie vermessen. Ich werde dagegen

im Folgenden davon ausgehen, dass Kunst und Politik kei-
ne feststehenden und voneinander getrennten Wirklichkei-
ten, sondern vielmehr zwei Bereiche sind, die mannigfaltige

Beziehungen zueinander unterhalten, die immer wieder
neu reflektiert und ausgehandelt werden.

Eine kleine Tanzgeschichte
Was also ist geschehen? Zwischen Jochen Schmidts Text
und meiner Gegenwart, zwischen seiner Sozialisierung,
Seherfahrung und Schreibposition, und meiner klafft eine
uneinholbare Liicke, die hier temporir und wiederum un-
bedingt liickenhaft tiberbriickt werden soll. Schmidt schrieb
1990, gewissermaf3en am Vorabend von etwas, das heute
unter dem Begriff »zeitgendssischer Tanz« firmiert. In sei-
nem Text ahnt Schmidt einige der Verinderungen, die
eintreten werden, andere liegen ihm vollkommen fern. So
konnte eine kleine Geschichte des Tanzes der letzten 26
Jahre beispielsweise davon handeln, dass immer weniger
getanzt wurde — im landldufigen Verstindnis des Wortes.
Eine Entwicklung, die tibrigens Jochen Schmidt in seinem
2002 erschienen Buch Tanzgeschichte des 20. Jahrhunderts in
einem Band irrtiimlicherweise unter dem Titel »Stop Dance«
beschrieb — irrtiimlich, weil es doch weniger darum ging,
mit dem Tanzen aufzuhéren, als vielmehr darum, seine
Vorzeichen und Bedingungen zu verdndern, um mit dem
Tanzen gewissermafen neu anfangen zu kénnen.
Fortsetzung auf Seite 64

1990 -schriften der

dramaturgischen gesellschaft

Tanztheater und Dramaturgie

Jochen Schmidt: Das Ballett, das Tanztheater
und seme Dramaturgien

Als ich, vor knapp drei Wochen, das letztemal in Berlin war, habe ich mir in der
Deutschen Oper an der BismarckstraBe Roland Petits Ballett “Notre-Dame de
Paris* angesehen. Die Auffithrung ist, einschlieBlich Pause, gerade zwei Stunden
lang, also ungefihr so lang wie die Kinofilme zum selben Thema, und in diesen
zwei Stunden erzihlt das Ballett eine Geschichte, fiir die Victor Hugo, der diese
Geschichte erfand, im 19. Jahrhundert einen volumindsen Roman brauchte. Das
erfordert nattirlich Verzicht, Konzentration, vielleicht gar Verdichtung; jedenfalls
ist von dem, was der Roman schildert, nur noch das Allernotwendigste vorhanden:
die Licbesgeschichte im Zentrum. Der arme MiBgestaltete ist in reiner Liebe zur
schonen Zigeunerin entbrannt, der bése, ddmonische Priester ist geil auf sie, sie
ihrerseits liebt einen tumben, braven Soldaten - und weil alle diese Triebe und
Sehnsiichte ihr Ziel nicht finden, geht es ungeheuer todlich aus.

Der Choreograph, der diese Geschichte auf ein Dramolett verdickt, gewinnt der
Sache in einer Notiz zum Stiick natiirlich eine positive Seite ab: in seiner Fassung,
so meint er, kime fiir den Zuschauer “die tragische Permanenz des Hauptwerkes von
Victor Hugo™ besonders deutlich heraus. Man kann die Sache auch anders sehen: ich
zum Beispiel denke, dal Petit die Geschichte von Quasimodo und Esmeralda. Frollo
und Phoebus auf “Bildzeitungs“Niveau abhandelt, weit unter dem der beiden mir
bekannten Filme - und zwar nicht aufgrund eines personlichen Versagens, sondern
aufgrund einer falschen Asthetik, die im Ballett sozusagen eine Afterkunst der
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epischen oder dramatischen Literatur sicht und gliicklich ist, wenn sie ein gy,
Weltliteratur, wie stotterig auch immer, nachbuchstabieren kann. “*Notre-Dapye g,
Paris ist 1965, also vor immerhin 23 atiren an et Babise: DPH herausgekon,.
men. und natiirlich konnen Sie mich fragen, x?'arum‘lch o it eIneim 5o alten yng
offensichtlich wenig zeitgemaBen Werk behellige? Die Antwort ist simpel: weil gi.
ces Stiick immer noch fir eine ganz bestimmite, keineswegs ausgestorbene Art vo,
e . i gerade hierin Berlin sehr gepflegt wird: denken Sic nur an Roj

an die verschiedenen Literaturverballhornungen von Valery

Petits “‘Blauen Engel”.
Panow, die alle 1m Repertoire der Deutschen Oper stehen oder standen,

Aber der Irrtum beschrinkt sich keineswegs auf Ber_lin; er wird hier ledigliy
besonders auffillig, weil er in so nlassicrtf_:r Form auftritt. Anderswo ist das nichy
anders. In der ganzen Welt wird die Gcschu_:hm von Romeo und Julia nicht nur gy
Shakespeares Worten und mehr oder weniger treffenden Ubersetzungen nacher.
zihlt, sondern auch durch Tanz und Pantomime - und wenn jemand besonders
ambitioniert ist, dann verzichtet er wohl gar auf die Musik von Serge Prokofieff
und das mit ihr verkniipfie Libretto von Lawrowsky, Radlow und dem Kompop;-
sten, das den Vorzug hat, die Handlung vergleichsweise verstindlich herauszyar.
beiten, und er schneidert sich selbst ein neues Handlungsgerippe, so geschehen vor
exakt drei Wochen in Essen durch Heidrun Schwaarz, eine ehemalige Berliner Byl
lerina iibrigens, bei der ich bis weit iiber eine halbe Stunde hinaus Miihe hatte, auch
nur die Figuren exakt zu identifizieren; wer zum Beispiel Merkutio war, wurde mir
erst klar, als er von Tybalt erstochen wurde.

Es ist ja in dieser Art von Literaturballett gar nicht so selten, dafl die Bezichun-
gen zwischen den Figuren auf der Bithne nur im Programmbeft wirklich einsichiig
werden. Bestimmte soziale Konstellationen kann das Ballett einfach nicht dar-
stellen. DaB ein Mann und eine Frau auf der Biihne miteinander verheiratet sind,
dah ein Jingerer das Kind eines Alteren ist und zwei Gleichaltrige Geschwister
sind, das macht uns ein besserer und vielleicht sogar ein durchschnittlicher Cho-
reograph gerade noch klar. Aber dariiber hinaus? Georg Balanchine, dem wohl nie-
mand den Ehrentitel des bedeutendsten klassischen Choreographen dieses Jahrhun-
derts streitig macht, hat daraus die Konsequenz gezogen, als er ““Balanchines Ge-
setz** aufstellte: “There are no sisters in law in ballet - Es gibt keine Schwigerinnen
im Ballett™.

Fiir Balanchine personlich bedeutet das praktisch den Verzicht aufs erzahlende
Ballett iiberhaupt; er hat nur ganz wenige Choreographien geschaffen, die so etwas
wie eine Fabel enthielten. Sein Metier war das - ich sag’s mit Vorbehalt, weil es mit
Menschen auf der Biihne die totale Abstraktion einfach nicht geben kann -, also:
sein, Balanchines Metier war das abstrakie, das “reine”* Ballett, das seine Ge-
schichte als eine Geschichte von Korpern erzihlt, eine Geschichte von Musik und
raumlicher Spannung. Ich denke, daB dieser Art von nicht-erzihlendem Ballet in
der Historie der Tanzkunst eine weit wichtigere Stellung zukommt als etwa der
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abstrakten Malerel in der Geschichte der bilden , :
s Moaichieit Acs Balloits wnd o s /oot S denks nichi
-Balanchines Gesetz" verbietet nicht das lé’in:r‘,uri:-;t:ht; Frlvﬁllﬁl-
gebietet aber den Verzicht auf gewisse Themen, o
Reaktion auf Bewegung nicht darstellen lassen: Themen dic in ih :
ReA \urch Wort und Sprache darstellbac sind, Der hulliin;Jic,chc Clh rer Komplexitit
van Manen zum Beispiel hat sich zu Recht immer ge%igert mlﬂrmgraph oae
amerikanischen Vietnam-Krieg in einem Ballett auszudrﬁcke:n ;?t _Hallung A
Thema immer wieder angesprochen worden, man hat ihn zuy l:i].'lc;l': 5
dréingen wollen. Aber er hat darauf auf die einzig richtige Weise rea
erklirt hat, wenn er etwas zu Vietnam zu sagen habe, .
wnesinterview; auf der Tanzbithne sei der Vieinamkrieg ni : 5
Hchghat das andere Choreographen nicht davon abgchal::fn,n :jglt-. 322!%&:*: Nzu?r-
mit einem Ballett zu duflern; mir ist allerdings kein Balley ;;u ﬂiur:!-mmqﬂ“mg
bekannt, das kiinstlerisch reiissiert hiitte. Am ehrenwertesten i:st_ dama?cm' hE':ma
Hans Kresnik in Bremen mit einem Stiick wie “PigasUS* gcgcheiu_-,ns Isllemh:
andert nichts daran, daf die Parole, die Kresnik damals ausgab, fulsch war: “Er S
kann kimpfen*. Das kann es, ganz gewill, nicht. Es kann nLn: darﬂcli:nr $ ?j”m
diese Darstellung, wenn sie denn intensiv genug ist, soziale Haltu.ngen Vi :._md =
vielleicht Vorurteile abbaut, mochte ich aufgrund meiner Erfahrungen in?‘m IET'L
ten Jahrzehnten nur sehr bedingt bejahen; selbst Pina Bauschs gewils ra;?k 'Im‘
kimpferisches, emanzipatorisches Oecuvre hat, fiirchte ich, die GESﬂiJ‘iChaﬂa Eii
ihre Verhaltensweisen kaum beriihrt, geschweige denn verindert. ‘ o
Wir sind ein biichen von unserem Ausgangspunkt abgekommen: der Frage nach
dem tinzerischen Erzéhlen. Gesehen haben wir, so hoffe ich, mittlerweile iaﬁ ?IE
Diimmsie, was ein Choreograph oder ein Ballettdramaturg sich einfall:;n |a=;.q::1f|
konnen, die Umsetzung eines noch so schonen Romans, eines noch so schiénen .Ilite
rarischen Textes in Tanz ist. Da bleibt das Medium Tanz - von seltenen Ausnahm :
abgesehen - immer weit hinter seinen eigenen Moglichkeiten wie denen der Vorlae:
zuriick. Die einzige Moglichkeit, aus diesem Dilemma herauszukommen. ist egs
dah jemand sozusagen die Essenz, die Idee eines literarischen Werkes in Ta::u, ﬁbe}:
triigt, die vorgegebene Handlung aber vollig vergifit und sich seinen eigenen tinze-
rischen Reim macht. Das ist es, was Hans Kresnik in Heidelberg bei seinen letzten
Produktionen gemacht hat: bei “*Mars", bei “Mérder Wn_yrzek‘:hci “Macbeth*
Das waren dann im Grunde aber schon Originalstoffe, und solche D]’iginahm%rﬁ
braucht der Tanz, wenn er erzihlen méchte. Das heiBt keineswegs, daB das alt;-, Sta-
tionenballett, in dem sich die Handlung von Tableau zu Tableau, von Szene zu
Szene weiterhangelt, nicht mehr mdglich wire. Es gibt durchaus positive Beispiele
aus allerjiingster Zeit, Fille, in denen das klassische Stationenballett funktioniert
hat, allerdings anhand eines Originalstoffes. Heinz Spoerlis “La Belle Vie** in Basel
war ein solcher Fall: eine im Grunde konventionelle Stationendramarurgie, die doch

zeri generell. Eg
die sich nur durch Bewegung und

auf dieses

solehen Stiick
giert, indem er
tue er das mit einem Zei-
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ile Anniherung an den Stnff, dadurch, daf sie das Thep,
igen Stellen packte, alles ecreichte, was ereichbar war: dic Koy,
Epoche am Einzelschw:ksal_. die Decouvrierung des Fin de §jg),
der Faszination, die diese Zeit doch auch und noch hey,

durch ihre dulierst sub

exaki bei den richt
kretisierung €iner
wie die Vermittlung

bcii;ilswﬁrli dem Choreographen Vo1 “La Belle Vie", stammt die Feststellung

: - nztheater in die Defensive gezwungen w ;
dab das Hffﬂsf:hﬂ Bl mmiTMitivem Effekt: der klassische leurcnﬂr]: tl:l ©
allerdings In e10¢ i frei genug gewesen sei, jede Ges ETAPN, der

dem Aufkommen des Tanztheaters [rel gen g E - Jede Geste oder Poge
vor ikiirlich 7u verw enden, gerate durch das Tanztheater in eine Art Legitima.
ﬁi:';;ang; er sei gﬂ;"gm' nunmehr jede Bewegung auf ihre innere Wahrhej;
. = 1 i s
ahrlgl_:ci’:u::a;ﬁgmsgfem bemerkenswert, al_s einer dt.:r Grundvnru._rijrfa. die dem
Tanztheater in jungster Zeit gemachtlmrden sind :{und ich nehme mld‘E da keines.
wegs aus), darauf hinauslauft, daf n;hc Dramaturgie des Tafnztheater%; eine gewisse
Beliebigkeit der Einfalle und SZ"?I'IISCI'I'EI.'I[ Abfolgen wo nicht erzwinge, so doch
sumindest ermbgliche, Lassen Sie uns ltserpatifen 709 und, gegebenenfalls, wie
weit das stimmt - und schauen wir uﬂE.IuI'.Ia{:l'f.SI einmal an, wie die typische Tanz-
{heaterdramaturgie funktioniert und wie sie sich von der traditionellen Ballettdrs.
maturgie unterscheidet. : :

Ich unterstelle einmal, daf} Pina Bausch dlese_Dramarurgle als erste entwickely
hat - obwohl es auch andere gibt, die das von sich behaupten. In Dresden, beim
Zweiten Ausdruckstanz-Symposium vor einigen Wochen, erzihlte eine Dame aus
der Tschechoslowakei Zum Beispiel, alles das, was Pina und das Wuppertaler Tanz-
theater machten, habe ihre Mutter schon in den dreifliger Jahren praktiziert; also
sei eigentlich sie die Erfinderin des Tanztheaters.

Fiir unsere Frage ist das allerdings nicht weiter von Belang, weil es hier nicht auf
geistige Vater- oder Mutterschaft ankommt, sondern nur auf die tatsichliche Ein-
flufnahme. Die Dramaturgie des deutschen Tanztheaters - und man kann das tat-
sichlich so generell sagen, weil heute eigentlich alle wichtigeren Choreographin-
nen und Choreographen auf dieselbe oder jedenfalls sehr dhnliche assoziative
Weise arbeiten -, die Dramaturgie des deutschen Tanztheaters hat sich an Pina
Bausch und nicht an einer unbekannten Tschechoslowakin aus den dreiBiger Jahren
ausgerichtet.

Pina Bausch hat diese Dramaturgie nicht mit einem Schlage geschaffen: sie hat
sie schrittweise entwickelt. Stationen dieser Entwicklung sind das frihe, noch in
Essen am Folkwang entstandene kleine Stiick *“Nachnull®, sind die “Aktionen fir
Tanzer”, die Arno Wiistenhfer bei Pina in Auftrag gab, ehe er sie nach Wuppertal
engagierte, die kleine Revue “Ich bring dich um die Ecke®, in der die Tanzer nun-
mehr schon des Wuppertaler Tanztheaters zum erstenmal sangen, der Brecht-
Weill-Abend “Die sieben Todsiinden'* vom Sommer 1976, als offensichtlich wurde,

34

dal ein ganz neucr Stiicktyp entstanden war. Die E "

[nhalte und sozialkritische Themen nutzbar gematft?]diir(?;;:ei:r:rda i
Stilprinzip. Aus traumhaft verschwimmenden Bildern mﬂl‘ltiﬁl’lﬂg diEanurde i
erzihlerische Abléufe, die sie nach dem Prinzip des Gegensatzes strukt a’LPISCh‘n'L?I.Ie
kithne Folge von Spannung und Entspannung, Laut und Leise Graﬂune:? Tt
Hell und Dunkel, Solo und Ensemble, verwegen ausbalanciert z:-ri:-:::h ulz s
Trivialitit, Desillusionierung und neuem Pathos - und die Wiadarinl o
Riicksicht auf die Publikumm;:lrwartung zum Stilprinzip erhebend ot

So ganz viel, gar Prinzipielles, hat sich mit der Zeit i : :

gezindert. Trgendwann kam zum Singen noch das Spmhinn{::ic::: Trﬂn r:iltc:;t mEh'r
inderte sich, eine Konsequenz der neuen Asthetik, auch die P;'obena bt:'er o
fing nicht mehr mit Musiken oder Handlungsvorgaben - und nicht r:inmarl IL1-||I"'1&TjI
choreographischen Einfillen an. Stattdessen stellie Pina Bausch Fra L -mu
bestimmten Erlebnissen ihrer Ténzer, lieB sie in der Erinnerung gewisseggr‘l nd'Ch
nen rekonstruieren, auf bestimmte Vorgaben reagieren. Wie war das mit d s
Liebe. mit dem Verhaltnis zu Vater oder Mutter, wie habt ihr Weihnachten 2 ;é:-l':ﬂﬂl'l
was fillt euch ein zu Stichwortern wie Heill und Kalt, Schmerz oder Lust wg?cmeiim
det ihr, in drei Wortern, die spezifischen Eigenarten Eurer Linder dﬂﬁl‘li‘tﬁrﬁlﬁi .
den Fragen wurde und wird im Laufe der Probenarbeit vielleicht nicht unbc.d' :
uinzerisches, aber auf jeden Fall Bewegungsmaterial - und irgendwann kommt d‘"El
der Punkt, an dem die Choreographin das eine zum anderen in Beziehun setztann
dem sie sortiert und ausscheidet, an dem sie Spannungsfelder aufbaut ungd Stqutan
ren entwickelt, die bis zu jenem Augenblick, an dem in der Premiere der Vorha %
aufgeht, nicht die endgiiltigen sein miissen. x

Ich erinnere mich an mindestens zwei Fille, in denen ich als der Besucher d
Generalprobe vollig liberrascht war, als bei der Premiere der Vorhang aufging: b?:l;
“Bandoneon* und bei “*“Walzer*. Bei “Walzer* hatte Pina Bausch vom %rnr;.“m
bis zum Abend die Szenenfolge vollig umorganisiert, bei “Bandoneon* hatte siE
den Zufall entschlossen beim Schopf gepackt. Als nimlich die Probe allzu lange
dauerte, hatte die technische Leitung des Wuppertaler Theaters mit der Damontage
des Raumes begonnen, wihrend die Choreographin und ihre Tinzer noch bei%n
Probieren waren - ein Effekt, den die Bausch sofort aufgriff, so daB im fertigen
Stiick am Ende des ersten Teils bei offenem Vorhang ein Teil der Vorstellung, die
Biihne, demontiert wird und der zweite Teil des Stiickes auf nunmehr kahler Bii'lhne
sich abspielt.

Wia_chtig freilich sind nicht solche Anekdoten, so gut sie auch die Wuppertaler
Arbeitsweise beleuchten, wichtig ist das dramaturgische Prinzip, das in der Folge
mehr oder weniger exakt, so gut wie alle der Tanztheater-Asthetik verpﬂichtetn:r:
Gruppen i‘ibernahmen - mit dem Ergebnis, daB sich auch die fertigen Stiicke immer
mehr zu dhneln begannen, wie die Kritik nicht miide wurde zu behaupten. Ich
denke allerdings, daB Reinhild Hoffmann Recht hat, wenn sie bemerkt, da-ﬁ an
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sicht die kiinstlerische A_hhﬁpgig!mi[ dcr_ Tanztheater. .
pina Bausch schuld sei und gt\'f"lﬂ nicht ihre Emg'fng 20 It
rmgraphun von dern eine gcwissr: kiinstlerische Notwendigkeit. Der Mensel
ader Bildﬂ'_'klﬁlu- ;‘-_‘I’nm sann fiir einen Fernsehfilm gesagt, hat nun cinmal nyr 5y,
hat mir Rcl_nltﬂ_d C:ir.cn Kopf und cine bschriinkte Anzahl von Aumm"k““mhﬂichf
b n;.a'l"isﬁﬁchcs Tunztheater will, kommi frither oder spiter 7, ‘_icm“
Leiten. Wer et Pina Bausch. zugegebencrmaﬁcn als erste, vorgelegt hyy.
Ergebnissen. die Fin interesssiert, sind die Konsequenzen, ;e dic

. racer Stelle patiirlich .

Was 1IUS‘ agg::atul’“m sptzicil fiir Ihrﬂln E{?rufszwmgl. den des Df“'“ﬂmrgm
1‘;1n1'§c‘:j”tbrf‘]ﬂmi|ungs;all.ctt alten Stils - nicht jedoch beim handlungslosen. e
hat. bBeim

- Ballett - war Dramaturg-:nkunst vitllfichf gefr.:agtcr als in irgendeiner
.*ab.t:lraucnm] ‘dcs Theaters, auch wenn fiir gewdhnlich ::hf:- Choreographen i
anderen FO e waren, mit mehr oder weniger Geschick. Wie aber sihy o

- b natur 3 2 . o ¥ g
cigenen Diran g <7 Erlauben Gie mir zuvor noch einen Exkurs: in die Musik

i ztheater aus- ] L 1 .
beim TH:1 Dresdner Ausdruckstanz-Symposium vor einigen Wochen, das ich schog
Bei jene

: ; ;ich der Komponist Gerald Humel, der in Wes. By
einmal Emﬂ?{n&:ﬁ;ﬁ:ﬁ:ﬁ:{;ﬁgﬂ Jahren Gerhard Bohner die Musik fiir zwe :;Tu
o I'“h ten Choreographien geschrieben hat: ““Die Folterungen der Bey.
ner erﬁulgﬁlc Sr.i «Lilith*, Gerald Humel also beklagte sich, daB die Tanztheater.
trice Cencl uzﬂ ammenarbeit zwischen Komponisten und Choreographen wie i,
Astherl!k eI hel:lb :hum und Bohner nicht mehr zulasse. Fir sich privat hat Humg|
nerzeit ?-_“’Ecn sequenz einer Zusammenarbeit mit der Komischen Oper in Ost-Ber.
;.%araus - Eergn dinzerische Produkte sich zwar auch “Tanztheater" nenpen,
itm Eﬁszll es sich nach unserem westlichen Verstindnis bei ihnen cher um Hang.
S it ruktur.

lu"gSt{ﬂ".m : [;fdﬂ[m;ﬂ:lf lF‘n::l:-lu:m direkt mit der Arbeitsweise des Tanztheaters
e Premierentag noch nicht feststeht, in welchem szenischen
der eines Stiickes erscheinen werden, hat der Komponist
ja di - Stiickes mit seiner Komposition so gut wie unverinder-

- ger d;;f :Stl[::::zréil:;fcc mehr. Mit scheint allerdings, daB der Dramaturg in
bfil' lﬁll;grlllichen Lage ist. Zwar gibt es. mindestens beim Wuppertaler Tanztheater,
;Trihaus einen Dramaturgen. Raimund Hohe hat die ‘mcistcn der jiingsten Pina-
Bausch-Produktionen begleitet, und an der Produktion von “Kontakthof
Renate Klett mitgewirkt. Aber ich bezweifle, dah die Arbeit von Hohe die cines
Produktionsdramaturgen war, daf er Strukturen vorgegeben oder auch nur ent-
scheidend mitbeeinfluft hat. Das macht letzten E_nde.?. Fm‘f E..aus':h doch alles
selbst und allein, kiinstlerisch gewilh s0 autonom wie ein regiefhrender Theater-
dompteur alter Schule. und so weit ich inform_uen:t bin, ist das_bcrr Kr;smk._ Hoff-
mann und Linke, bei Horvath und Schindowski nicht andgrs; sie smfj |_hrc eigencn
Dramaturgen, behalten sich die dramaturgischen Entscheidungen bis ins Kleinste

vor: ihr gutes Recht, denke ich.

solchen Ahnlichkeiten

Fusammen: wo bis zum
Zusammenhang die Bil
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An dieser Stelle konnte ich schlieBen: beim Tanziheater sing Dram
nicht iiberfliissig, aber auch nicht iiberaus stark gefragt; der Gmr:d
der Struktur der Stiicke, vor allem in der Arbeitsweise, wie wir ge

Andererseits ist es nattirlich so: quantitativ ist das Tanztheater fir den Berufs
stand des Dramaturgen gar nicht so wichtig. Wer die deutschen Feuil vy

miBig liest, kann zwar den Eir}druuk bekommen, daB das Tanztheater
zerischen Sektor unserer stadtischen und staatlichen Bithnen absolut domin; 1
Aber tatsiachlich dominiert - jedenfalls ist das meine Meinung - das T'm;;:;t*sml
swar kiinstlerisch, rein quantitativ ist es immer noch eine Minderheit ‘:‘uf'n 1‘::““?
denn, im Rahmen des Stadttheatersystems - im Bereich der freien Grﬁ n%lt Id“
wesentlich anders. denn die sind praktisch alle der Tunzthﬁalf:r-ﬂslhﬁiil;;mve 1;Sﬂ' -;b
et - wo gibt es denn schon Tanztheater an unseren Bithnen: in Wuppenmrpn;;: .
lich, in Bochum, in Heidelberg, in Bremen, in Freiburg, in Hildesheim - t-.::'ﬂhc :::rh
Osnabriick auch noch nennen, wo das Etikett “Tanztheater”* meines Emcﬁ[eﬂs rei-
ner Schwindel ist, jedenfalls fir einen groBen Teil der Tanzproduktionen?

Sechs, acht Tanztheaterensembles gegen dreiflig mehr oder weniger kla;ssische'
Das ist es schon - und es scheint auch nicht mehr mehr zu werden: einmal weil c;‘.
gar nicht so viele Intendanten gibt, die ernsthaft am Tanztheater interessiurrl. sind -
und nicht nur, weil ihnen das Tanztheater mit seinen im allgemeinen doch kl::i}*.eren
Ensembles billigere Tanzproduktionen erméglicht als das Ballett: zum anderen
weil so viele vorziigliche Tanztheaterchoreographen auch nicht existieren D-n;
sieht ja so einfach aus; man kann scheinbar alles Mégliche und ireend etwas a‘uf d{i;h-
Bithne bringen und das Widersinnigste mit- und gegeneinander Iﬁnnticren. Aber in
Wahrheit erfordert Tanztheaterchorcographie ein ebenso grofies Talent wie die
Choreographie fiirs klassische Ballett. Man braucht eine auBerordentliche. bild-
kriftige szenische Phantasie, kann sich - anders als beim klassischen Ballett ; nicht
in virtuose Exkurse rein tinzerischer Natur retten und braucht letztlich doch ein
grobes formales Gespiir. Denn es wiire ein groBer Irrtum zu glauben, dafl man auf
der Tanztheaterbuhne alles machen und jeden mit jedem in Beziehung setzen kann,
Auch das Prinzip der Collage und der Montage hat seine idsthetischen Gesetze, und
so richtig es auch ist, daB man auch als Nicht-Kiinstler relativ leicht ein leidlich
anstindiges Bild zusammenschnippeln und -kleben kann, so richtig ist es auch, daf
nur die wirklichen Kiinstler mit dieser Methode groBe Bilder schaffen. Das giil fiir
die szenische Collage der Tanztheaterstiicke ebenso. Mag sein, daB wir der schein-
baren Leichtigkeit, mit der diese Technik zu handhaben ist, im Augenblick viele
mittelmiBige Stiicke von Mitldufern verdanken. Aber auf die Dauer werden nur die
wirklichen Kiinstler tibrigbleiben - Pina Bausch vor allem, von der der Kollege
Schindowski unlingst in einer scherzhaften Gegenfrage auf sein Verhiltnis zur

Avantgarde gemeint hat: “*Pina Bausch, das ist doch heute schon ein Stiick Klassik.
oder?*

aturgen zwar
dafiir liegt in
schen haben.

letons regel-
auf dem tin-
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Statt also im landl4ufigen Sinne zu tanzen, wurde vielmehr
abgetastet und hinterfragt, was des Tanzes Mittel und Wege
sind, seine Schritte, Spriinge, Tritte, seine Glieder und
Gelenke; es wurde gefragt, was der Korper ist, wenn er
nicht langer als natiirlich gegeben erscheint, sondern viel-
mehr als sozial und gesellschaftlich konstituiert und mithin
verdnderbar — umso mehr im Tanz, dessen Trainingsme-
thoden bestimmte Korperreprisentationen und -bilder
tiglich aufs Neue einiiben mit dem Ziel, dass die Bewegun-
gen auf der Bithne leichter Hand (und Fuf3) so wirken, als
entspringen sie dem Korper selbst. Einen Beginn dieser
Entwicklungen skizziert Schmidt, wenn er die Arbeitsweise
Pina Bauschs umreif3t: In ihrem Tanztheater geht es immer
weniger darum, dem Tanz vorgingige Geschichten zu er-
zihlen. Vielmehr entwickelt es Mittel, die auch in den
Folgejahren prigend sein werden fiir den zeitgendssischen
Tanz: Die Uberpriifung jeder Bewegung »auf ihre innere
Wabhrheit, ihren Sinn« (Schmidt), eine collageartige Dra-
maturgie, der keine narrative Struktur zugrunde liegt, sowie
eine prozessorientierte und recherchebasierte Probenarbeit,
in die sich die Tinzer*innen mit ihren singuliren Erfah-
rungen und Geschichten einschreiben kénnen und sollen.
BeiJochen Schmidt erscheinen, kurz nach dem Mauer-
fall, die Grenzen noch intakt, die Begrifflichkeiten klar
umrissen: Hier das Handlungsballett, dort das Tanztheater,
und irgendwo im Hintergrund, da fliistert Cunningham.
Heute ist die umfingliche Erschiitterung von Positionen
und Begrifflichkeiten in die Arbeitspraxis eingesickert, und
zwischen den Kiinsten eroffnet sich ein weites Feld, in dem
die Gattungsbezeichnungen unscharf werden. So lassen
sich viele Choreograf*innen von der Bildenden Kunst an-
stecken, inspirieren, benutzen sie als Werkzeug, um sich
mit ihrer eigenen Sprache auseinanderzusetzen und damit:
sie auseinanderzusetzen. Eine kleine Geschichte des zeit-
genossischen Tanzes konnte von der jungen Amerikanerin
Meg Stuart handeln, die 1991 ihr erstes Stiick in Europa
zeigte, Disfigure Study beim Klapstuk Festival in Leuven.
Darin entwickelte sie de-figurierte Kérper und Bewegungs-
studien, zersetzte den menschlichen Korper in Bewegung,
bis die Zusammengehorigkeit seiner Gliedmaf3en nicht
langer gewihrleistet schien, sie sich aus dem Korperganzen
16sten und eine durchaus un-heimliche Autonomie gewan-
nen. Stuart setzte sich mit der Reprisentation des Korpers
—auch auf der Bithne — auseinander und befragte seinen Ort
in der Gesellschaft. Um ihre Idee eines fragmentierten,
nicht-integrierten Korpers zu entwickeln, um eine Fragilitit

und ein Scheitern zu zeigen, fiir das sie im Tanz bislang
keine Sprache gelernt hatte, lief} sie sich von den perspek-
tivisch gebrochenen Leibern und entgleisten Gesichtern
des Malers Francis Bacon inspirieren: »Visual artists gave
me the courage to question my modes ef expression and
gave me the power to take distance from the languages of
Limoén, Cunningham and Release.«

Eine kleine Geschichte des zeitgentssischen Tanzes
konnte auch von einem franzoésischen Molekularbiologen
handeln, der 1998 als seltsamer Kopffiif3ler iiber die Bithne
wanderte, einen Rock iiber Oberkorper und Gesicht ge-
stiilpt, und Korperbilder wie Bewegungen in ihre Teile
zerlegte, um sie stets neu zusammenzufiigen: Xavier Le
Roy. Jahre spéter wird er in Le Sacre du Printemps die Bewe-
gungen des Dirigenten Sir Simon Rattle zum Ausgangs-
punkt einer Choreografie nehmen, die die suggestive Wucht
und rhythmische Gewalt von Igor Strawinskys Musik im
Wortsinn sichtbar macht, und die so bestehende kulturel-
le Systeme seziert und neu kontextualisiert. Die Bedingun-
gen des Tanzes werden gerade an seinen Gattungsgrenzen
verhandelt: Wie sich Pina Bausch auf das Theater bezog,
um ihre kiinstlerischen Moglichkeiten auszuweiten, ihre
Tinzer*innen zu Sprecher*innen und expliziten Triger-
*innen einer eigenen Geschichte machte und sie als solche
auf die Bithne brachte, treffen heute im zeitgengssischen
Tanz disparate Prinzipien und Inszenierungsweisen ver-
schiedener Kiinste aufeinander. Choreograf*innen ent-
leihen anderen kiinstlerischen, aber auch wissenschaftli-
chen Disziplinen Methoden und Strategien der Darstellung
und der Analyse. Sie entfremden diese Strategien, indem
sie sie in einen anderen Kontext verschieben, und 6ffnen
die kiinstlerischen Felder aufeinander hin.

Nicht zuletzt konnte diese kleine Geschichte des zeit-
genossischen Tanzes davon handeln, wie im Postfordismus
kiinstlerische Strategien und Arbeitsweisen durchaus ge-
sellschaftlich wirksam werden —allerdings unter verkehrten
Vorzeichen, schligt er doch gerade aus den kommunika-
tiven und kognitiven Fihigkeiten des Menschen Kapital,
aus seiner Flexibilitdt und seinem Vermogen, auf Unvorher-
gesehenes zu reagieren und setzt seinerseits auf Prozess-
haftigkeit und Kollaboration. Kérper und Giiter, Zeichen
und Kapital zirkulieren um die Welt, wihrend andere, un-
erwiinschte Korper an politisch wie technologisch abge-
schotteten Grenzen festgehalten werden. Gerald Siegmund
und Stefan Holscher weisen darauf hin, dass diese Entwick-
lungen in einer doppelten Beziehung zum Tanz stehen: Sie

griinden sich auf der Fihigkeit des individuellen Korpers
und seines Bewegungsvermogens, und sie sind damit be-
fasst, Korper im Raum zu verteilen, wie es die Choreogra-
fie tut: Dance and its artistic communities have indeed become a
model for neo-liberal flexibility and self-exploitation. Enger denn
je sind Asthetiken und Produktionsweisen ineinander ver-
strickt, mehr denn je bedarf es einer Anerkennung, eines
Gewahrseins dieser Verstrickung und der fortwihrenden
AufmerksamkKeit fiir sie. Was also kann der Tanz, wenn er
zum Modell von Flexibilisierung und Ausbeutung geworden
ist, wie kann man iiber ihn schreiben, ohne neoliberale
Anspriiche und Bedingungen zu wiederholen, sie also zu
erneuern, ihnen eine Gegenwart zu verschaffen? Diese
Fragen werde ich hier, wie vieles andere Aufgeworfene auch,
nicht umfassend verhandeln kénnen, sondern sie vielmehr
anreiflen, umreifden, skizzieren, auf dass eine Fortschrei-
bung dieser Geschichte an anderer Stelle geschehe. Eroffnet
Jochen Schmidt in seinem Text, durch die weiten Erinne-
rungs- und Erfahrungsriume seines professionellen Ge-
dichtnisses flanierend, ein Viereck aus Tanz und Politik,
Dramaturgie und seiner eigenen kritischen Zuschauer-
schaft, so sollen diese Verhiltnisse auch im Folgenden
abgeschritten und vergegenwirtigt werden.

Suchfigur in greifbarer Ndhe: Dramaturgie

Wenn sich der Tanz derart iiber seine Grenzen hinaus be-
wegt, seine Begriffe aufs Spiel setzt, wenn er, wie Xavier Le
Roys Sacre, ein Dirigat in eine Choreografie verwandelt und
die Zuschauer*innen in ein Orchester, wenn er, wie Forsy-
thes »Choreographic Objects«, Museumsbesucher*innen
choreografiert, was bedeutet das fiir diejenigen, die ihn
begleiten, fiir Dramaturgie und Kritik? 19go befindet Jochen
Schmidt, dass der Dramaturgin oder dem Dramaturgen
aufgrund der verdnderten, prozessorientierten Probenar-
beit und des montierten Stiickaufbaus keine grof3e Rolle
im Tanztheater zukomme. Er sei »zwar nicht tiberfliissig,
aber auch nicht iiberaus stark gefragt«. Dabei geht Schmidt
von einer Arbeitspraxis und einem Aufgabenbereich aus,
wie sie im Stadttheaterbetrieb entstanden war, einer Arbeit
an einem vorgingigen Text oder einer Choreografie sowie
der vermittelnden Funktion zwischen Institution, Kiinst-
ler*in und dem Publikum. Tatséchlich strukturiert sich in
diesen Jahren das Feld des Tanzes neu, die neuen Arbeits-
weisen bringen auch Mitarbeiter*innen hervor, fiir die es
zunichst keine Berufsbezeichnung gibt. André Lepecki
beschreibt, dass fiir seine Kollaboration mit Meg Stuart

und ihrer Company of Damaged Goods ab 1992 verschie-
dene Bezeichnungen wie »aesthetic eyes, »distant eyes, »re-
searcher« und »aesthetic advisor« verwendet wurden, um
diese neue, reflektierende, recherchierende, zutragende,
unterstiitzende, aber auch kritisch-distanzierte Tatigkeit
zu charakterisieren. Erst spiter taucht der Begriff Drama-
turg*in fiir diesen neuen Arbeitsbereich auf, flankiert von
Band 5-6 der Theaterschrift Uber Dramaturgie, der 1994 er-
schien. In den 1g9goer Jahren war die oder der Tanzdra-
maturg*in eine Suchfigur, und ihr oder sein Auftauchen
wurde begleitet von Fragen, die der zeitgendssische Tanz
mithilfe von recherche- und prozessorientierten, offeneren
und diszipliniibergreifenden Arbeitsweisen an sich selbst
stellte. In der systematischen Erschiitterung des Bekannten
bringt die oder der Dramaturg*in ihre oder seine Perspek-
tive ein, hat eine kritisch-reflektierende Position inne, wird
aber auch als jemand beschrieben, deren oder dessen Arbeit
eine grofde Nihe zum kiinstlerischen Prozess auszeichnet,
als jemand, die oder der sein Entstehen beobachtet und
begleitet, dabei ihr oder sein spezifisches Wissen einbringt
und zugleich versucht, dieses ein Stiickweit zuriick- oder
herauszunehmen, um fiir die singulire Erfahrung offen zu
bleiben. »Dramaturging is an odd job«, befindet denn auch
Lepecki. »It creates such a deep level of proximity with and
investment in the work and its author, while at the same
time being a task that is supposed to be objective and logi-
cal and anonymous (without signature).« Bojana Cevijc
versteht sich in ihrer Arbeit als gleichwertige Sparrings-
partnerin im Denkprozess, als engste Freundin der Cho-
reografin oder des Choreografen, wenn es darum geht, ein
Problem zu produzieren, was fiir sie heif3t: einzustehen
fiirs Experiment und gegen die Bequemlichkeit. Fungiert
die Dramaturgin oder der Dramaturg im Stadttheaterbe-
trieb als Schaltstelle zwischen Innen und Aufen, zwischen
kiinstlerischem Prozess, Institution und Zuschauerschaft,
so betont Bojana Cevijc vielmehr eine freundschaftliche
Nihe. Gerade diese soll, dhnlich wie das Arbeiten iiber
Gattungsgrenzen hinweg, eine besondere Reibung ermog-
lichen: Gemeinsam gelte es, fiir das jeweilige Stiick einen
Zugang oder eine Methode zu entwickeln, »which forces
the work on a performance to deviate from the possible«.
Dabei sollte das Handeln mit dem Unbekannten nicht zur
neoliberalen Forderung des Immer-Neuen verkommen, die
die ewige Gegenwart stets nur neu absichert, sondern viel-
mehr Momente der Verstorung wie der Storung schaffen.
Der Dramaturg oder, hiufiger, die Dramaturgin wird im
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zeitgendssischen Tanz zur Komplizin ,wenn es darum geht,
die Grenzen des Tanzes zu erweitern, den Arbeitsprozess
abheben zu lassen vom Moglichen und der Nihe so Unbe-
kanntes zu entlocken. Eine Komplizin, deren Auftauchen
Jochen Schmidt noch nicht vorhersah, geht er doch von
Kiinstler*innen aus, die die Entscheidungen im kiinstleri-
schen Prozess alleine fillen. Er nimmt an, dass die drama-
turgische Mitarbeit von Raimund Hoghe und Renate Kletts
keinen Einfluss gehabt hat auf Pina Bausch: »Das macht
Frau Bausch doch letzten Endes alles selbst und allein,
kiinstlerisch gewif? so autonom wie ein regiefithrender
Theaterdompteur alter Schule (...).« In den 1ggoer Jahren
wurde Tanzproduktion zu einem kollaborativen Prozess, an
dem neben Choreograf*innen bildende Kiinstler*innen,
Dramaturg*innen, Musiker*innen, Bithnenbildner*innen
etc. beteiligt waren — und heute noch sind.

Von der Unmdglichkeit des Urteils: Kritik

Die autonomen Alleinherrscher haben nicht nur im Tanz,
sondern auch in seiner Kritik ausgedient. Und so charakteri-
sieren Nihe und ein Zuriicktreten von dem, was man zu

wissen meint, auch andere professionelle Zuschauende:

die Kritiker*innen. Wo Kiinstler*innen das Verstindnis der

eigenen Arbeit nachdriicklich erodieren, indem sie die Gat-
tungsgrenzen bearbeiten, wo die Begrifflichkeiten der

Kunst sowie die Kriterien ihres Gelingens nicht mehr ab-
gesichert sind, ist die patriarchale, souverine Geste der

Kritikerin oder des Kritikers fragwiirdig geworden, die oder

der gewissermaf3en auf den ersten Blick einordnet, urteilt,
immer schon weif3. Vielmehr geht es im Schreiben darum,
der Bewegung und Offnung des Tanzes zu folgen, sich ihm

beschreibend moglichst genau anzunihern, um das Gese-
hene weniger zu ersetzen als risonieren zu lassen im Raum

der Schrift. Die Kritik l4sst sich anstiften von dem, was sie

in der Kunst erfihrt: Sie setzt ihre Sicherheiten aufs Spiel,
versetzt ihre Begriffe und Positionen — durchaus lustvoll — in

Bewegung, sie handelt mit der eigenen Unmoglichkeit, zu

einem Urteil zu kommen wie mit der Notwendigkeit, es

dennoch zu tun. »Die dsthetische Kritik urteilt so, dass

durch das Wie ihres Urteilens das Dass ihres Urteils in

Frage gestellt ist«, schreibt der Philosoph Christoph Menke.
Deshalb konne die Kritik nicht von ihrem Resultat her be-
stimmt werden, von dem Urteil — das ohnehin meines Er-
achtens der uninteressanteste Teil einer Kritik ist, gehen

die Hauptschreibarbeit, das Beschreiben und Interpretieren

das Gesehenen, ihm doch voraus, ist es doch lediglich der

Schluss des Textes, der sich bis dahin selbst geschrieben
hat. So befindet auch Menke, dass die entscheidende Ein-
sicht der Kritik darin besteht, »dass zwischen dem Grund
des Urteils und dem Akt des Urteils, und deshalb auch
zwischen dem Prozess des Urteilens und dem Akt des Ur-
teils, eine uniiberbriickbare Kluft gihnt.« Asthetische Kri-
tik ist zugleich eine besondere Praxis des Urteilens und
eine Kritik am Urteilen. Wo das Subjekt als Grund des Ur-
teilens infrage steht, tritt an die Stelle der souverdnen Ges-
te vielmehr der systematische Zweifel der oder des Schrei-
benden gegeniiber dem, was sie oder er zu wissen meint
—und der Versuch, sich den kiinstlerischen Arbeiten immer
neu, mit wachem, gewissermafden entleertem Blick zu
nihern. Die Haltung dieses Urteilens ist nicht Gewissheit,
sondern Gebrochenheit, der Akt des Urteilens wird lesbar
als unauflosbare Spannung zwischen Singuldrem und All-
gemeinem, zwischen Erfahrung und Begriff, Moment und
Konzept. Das Urteilen selbst wird einem Prozess iiber-
antwortet, es wird zum unabgeschlossenen Dialog mit dem
Werk.

Vor der Folie des zeitgendssischen Tanzes macht sich
die autoritire Geste desjenigen fragwiirdig, der gewisser-
maflen im Voriibergehen einordnet und urteilt, eine Geste,
wie sie auch Jochen Schmidt in seinem Text vollzieht. Im
schreibenden Zwiegesprich mit dem zeitgendssischen Tanz
muss sich Kritik vielmehr angreifbar machen, was umso
problematischer ist, als ihre Strukturen zur Zeit erodieren:
Die fetten Jahre der deutschen Feuilletons, in denen Jochen
Schmidt schrieb, sie sind vorbei. Heute riickt das Schreiben
iiber Tanz und Theater auf Spaltenbreite zusammen, wo es
Redaktionen (aus Sorge um ihre Leserschaft) nicht ohnehin
zu kompliziert geworden ist und zu marginal. Dies ist ein
Verlust: fiir die Kiinstler*innen, die mit der Kritik eine un-
abhingige Reflexion ihrer Arbeit und mithin eine Ge-
spriachspartnerin verlieren. Es ist ein Verlust fiir das Pu-
blikum, dessen Moglichkeiten schwinden, sich iiber
zeitgendssische Asthetiken zu informieren und diese zu
kontextualisieren. Hier steht es also aus, neue Strukturen
zu erfinden, die den Erfordernissen des zeitgendssischen
Tanzes gerecht werden, die seine Diskurse aufgreifen, die
bereit sind, neue Formate zu erfinden und sich selbst wie
den Lesenden etwas zuzumuten: Komplexitit beispielswei-
se, Fremdheit, Offenheit bis in die Poren und die gepflegte
Lust am Text.

Zwischenspiel als Endspiel: Was kann Tanz?
Dieses Objekt ist keins. Es ist ein Volumen, ein Ausschnitt, eine
Leere: »A Volume, within which it is not Possible for Certain Classes
of Action to Arise« ist ein weifSer raumfiillender Kubus, der iiber
dem Boden lediglich einen Spalt in Héhe von 60 Zentimetern offen
ldsst. Ein Spalt, in den die Besucher*innen auf Knien hineinkriechen
kénnen, sich auf den Boden legen, vielleicht zusammenkauern oder,
im Falle eines Kindes, sogar auftrecht sitzen, den Grofien endlich
iiberlegen. Der Korper faltet sich zusammen, die Welt schwindet, der
Umraum wird uneinsehbar, von den anderen Besucher*innen sind
allenfalls Schuhe und Waden zu erkennen. Ab und zu lugt jemand
herein, doch letztlich iiberwiegt die Zuriickhaltung.

Wo der Postfordismus die korperliche Fihigkeit des
Menschen zur Verdnderung in korperlose Flexibilitit um-
miinzt, wihrend andere Bewegungsqualititen wie Lang-
samkeit, Zaudern und Zégern negiert werden, macht die
Tanzwissenschaftlerin und Dramaturgin Bojana Kunst das
subversive Potenzial des Tanzes dort aus, wo er Stolper-
steine im omniprisenten, reibungslosen Flief3en schafft.
Hier also kann das choreografische Wissen seinen Ort
finden: Die Bewegungspotenziale des menschlichen Kor-
pers, die Forsythe in seinen Objekten entbirgt, widersetzen
sich der téglich eingeiibten und eingeforderten reibungs-
losen Fortbewegung, sie provozieren Ausfille, sie verfithren
zum Kriechen, Hangeln, Huschen, Schleichen, sie fordern
das Zégern, das Uberpriifen der eigenen Position im Raum,
das aufmerksame Verfolgen rdumlicher wie korperlicher
Verhiltnisse. Sie enteignen mir meine Bewegung und ent-
fremden mir meinen Korper, indem sie mich in ihn zuriick-
fithren, indem sie mich aufmerksam machen auf die Bedin-
gungen, unter denen Bewegungen hervorgebracht werden

—und schaffen dabei eine mogliche Antwort auf die Frage,
was Tanz kann.

Es geht also, immer noch und wieder, um die Liicke.
Um die Unterbrechung. Um die Behauptung des Spielraums
in einer Gegenwart, die dabei ist, ihre Zukunft auszu-
16schen, indem sie sich selbst fiir alternativlos erkldrt. Im
Tanz, in der Kollaboration kiinstlerischer Arbeitsprozesse
wie im Schreiben geht es darum, die Verinderung anzuer-
kennen, sich ihr zu ergeben: Bewegung ist relational ver-
fasst, und ihr Wesen ist Verinderung: »[M]ovement is a
constant qualitative change, a continuous rearrangement
and replacement of the body in relation to the other forces
and trajectories of life.« In einer behaupteten Zukunft gin-
ge es darum, dass sich auch die Institutionen anstiften

lief3en von der Verinderungsfihigkeit, die in der kiinstle-
rischen und kritischen Praxis ihre Anfinge genommen
haben. Es ginge darum, das Experiment nicht immer nur
an die beweglichsten, dufderen Glieder zu delegieren, zu
den Kiinstler*innen und anderen Freelancern, sondern
auch die inneren Organe der Institutionen risonieren zu
lassen und sie in die Lage zu versetzen, mit dem Unerwar-
teten umzugehen. Es ginge darum, sich in Risikomut zu
iben, die institutionelle Verfasstheit abzugleichen mit den
verdnderten gesellschaftlichen Realitdten, um sich in ihnen
anders zu justieren.
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2016: der fremde oder der
volksfeind

2

Terao Ehito

Der japanische Theatermacher und Theaterwissenschaftler Terao Ehito reist seit 2007 regelmdfSig nach Europa und reflektiert die
Theaterszene in Deutschland. Aktuell lebt er in Leipzig und promoviert iiber die Schauspielpraxis des Gegenwartstheaters in Japan und
in Deutschland. Eine gute Gelegenheit ihn fiir diese Publikation nach seinem Blick von aufSen zu befragen.

Der Fremde« ldsst sich laut Georg Simmel vom Wandernden
unterscheiden. Wihrend der Wandernde »heute kommt
und morgen geht, ist der Fremde der, der »heute kommt
und morgen bleibt«. Wenn ich als ausldndischer Schau-
spieler und Theaterwissenschaftler ins deutsch(sprachig)e
Theater gehe, erinnere ich mich immer an seine Worte. Wie
auch ich vom deutschen Theater angezogen wurde, Deutsch
gelernt habe und momentan an einer deutschen Universitit
als Doktorand studiere, fiihle ich im Theater immer, dass
ich der Fremde bin. Wenn ich der Wandernde wire, konn-
te ich ohne Bedriicktheit von einer Stadt in eine andere
wandern. Aber da ich auch morgen hier bleiben werde,
muss ich der Tatsache gegeniiberstehen, dass ich dort in
einer Phase ausgeschlossen werden kann. Das riihrt nicht
nur vom sprachlichen Problem her, sondern von dem 6f-
fentlichen Charakter der Theaterinstitution. Nattirlich ist
es unbestreitbar, dass der Fremde ein relativer Begriff ist.
Wie jede kulturelle, sprachliche oder historische Gemein-
schaft keine feste Einheit ist, gibt es auch nicht den abso-
luten Fremden. Aber ich habe sehr oft schweigend mit den
Schultern gezuckt, obwohl die anderen Zuschauer herzlich
lachten. In der Tat gibt es unzihlige Konnotationen, Kon-
texte und Codes, die ich nicht verstehen kann.

Kann das Theater als 6ffentliche Institution mir, einem
Fremden, keine Zuginglichkeit fiir die Gesellschaft versi-
chern? Ist es fiir weniger Menschen offen als gedacht? Ja,
sicher. Auch in Deutschland unterscheidet sich das nicht
von Japan. Ein Ort fiir alle l4sst sich ein Ort fiir niemanden
nennen. Wenn man etwas untersucht und prisentieren
mochte, miissen Abgrenzung und Ausschliefdung voraus-
gesetzt werden, egal ob im Theater, im Seminar an der
Universitit oder in der politischen Diskussion. Natiirlich
ist es zweifellos, dass seit der Aufkldrung das Theater in
Deutschland im wortlichen Sinne eine »6ffentliche« Insti-
tution ist, obwohl manche Theater vor allem nach der
Wiedervereinigung aus politischen und finanziellen Griin-
den geschlossen werden mussten. Dass beispielsweise das
Berliner Schillertheater mit seiner langen Tradition trotz
des Widerstandes der Theaterleute geschlossen wurde,
nahmen japanische wie deutsche Theaterwissenschaftler
mit Entsetzen und Enttduschung auf. Wir fragten uns, ob
die deutsche Gesellschaft kein Interesse mehr am Theater
hat. Aber prinzipiell ist das deutsche Stadt- und Staatsthea-
ter immer noch in einer gesicherten Position, indem es auf
aktuelle Ereignisse lebendig reagiert und neue Talente
gebiert. (Ich finde es auch ein symbolisches Ereignis, dass

das Institut fiir Theaterwissenschaft an der Universitit
Leipzig durch den Widerstand von Studenten und Mitar-
beitern die drohende Schliefung tiberwunden hat.) Die
sogenannte Fliichtlingskrise, die in allen europiischen
Lindern ein erschiitterndes Problem ist, ist fiir das deut-
sche Theater eine Chance zur Aktivierung. In vielen Thea-
tern sind viele Projekte verwirklicht worden, um tiber dieses
Thema nachzudenken und zu diskutieren. Dariiber

Terao Ehito machte an der

hinaus ist es sehr auffillig, dass manche Theater

Universitdt Keio (Tokio) einen

Fliichtlingen Ubernachtungen und Hilfsgiiter ange- master in Germanistik und
boten haben. Als ich im Deutschen Theater Berlin  Theaterwissenschaft. 2009

arabische Informationen fiir Ubernachtungsmog- begriindete er mit der
Regisseurin Sakata Nao die

lichkeiten sah, fiihlte ich eine Art der Bewunderung.
Waren es nicht auch die Schauspieler dieses Thea-

Performancegruppe »6.5/w«, um
politische und kiinstlerische

ters, die 1989 die Demonstration auf dem Alexan- nstitutionen praktisch in Frage
derplatz veranstaltet hatten? Ich bin als Auslidnder zu stellen. Seit 2015 promoviert
erstaunt, dass Theater in Deutschland nicht ledig- e an der Universitdt Leipzig.

lich Unterhaltung, sondern ein autonomer Frei-

raum mit grof3er gesellschaftlicher, politischer und kiinst-
lerischer Verantwortung ist und dass die Voraussetzungen
dafiir gegeben sind. Ein weiterer Versuch der Offnung ist
die Zunahme an englischen Untertiteln an Theatern in
Berlin. In der Tat lassen sich viel mehr auslidndische Zu-
schauer als vor etwa zehn Jahren blicken. Deutsches Thea-
ter scheint sich zu wandeln, auch wenn dadurch eine ande-
re Abgrenzung und Abschlief3ung herbeigefiihrt werden
kann.

Eine wichtige Funktion der Dramaturgie scheint darin
zu liegen, gegen die Dilemmas »geschlossene Offenheit«
oder »Ausschliefdung mittels EinschliefSung« zu protestie-
ren. Der japanische Theaterwissenschaftler Hirata Eiichird
bezeichnet die Arbeit der Dramaturgie als Vermittlungs-
kunst eines »Dazwischen, beispielsweise zwischen Thea-
ter und Gesellschaft, Biihne und Publikum, Regisseur und
Schauspieler usw. Indem Dramaturgen jedes »Dazwischen«
mit ihren theoretischen Kenntnissen und kritischen Blicken
verbinden konnen, erreicht das Theater die Freiheit, die
sich »zwischen« zwei Polen befindet.

Was bedeutet aber Freiheit fiir Theater? Der Begriff der
»Freiheit der Kunst« ist sozial schon so weit angenommen,
wie der Wahlspruch von Ludwig Hevesi »der Zeit ihre Kunst,
der Kunst ihre Freiheit« an der Secession in Wien seine
damalige Provokation inzwischen verloren hat. Ich erinne-
re mich, dass 2007, als ich erstmals nach Deutschland ge-
kommen bin, bei einer Auffithrung von Emil und die Detektive
an der Berliner Volksbiithne (Regie: Frank Castorf) aus
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Versehen mit Trinengas geschossen und die Polizei gerufen
wurde. Hinterher sagte der Verantwortliche der Polizei,
dass (trotz des Vorfalls) die Freiheit der Kunst geschiitzt
werden muss. Das fand ich damals iiberraschend, wie
selbstverstdndlich Freiheit der Kunst in der deutschen Ge-
sellschaft ist.

»Freiheit« hat in Japan eine andere Bedeutung als in
Deutschland, sowohl im positiven Sinne als auch im negati-
ven. In meinem Heimatland gibt es kaum 6ffentliche Thea-
terinstitutionen wie in Deutschland. Zwar gibt es tausende
Theater, aber sie werden meistens Biirgersaal genannt und
sind grundsitzlich fiir jeden Bewohner nutzbar. Es ist notig,
einen Antrag zu stellen und die entsprechende Gebiihr zu
bezahlen. Da funktioniert die Idee der Gleichheit. Ein aus
Steuern finanzierter Saal muss von allen Biirgern gleichar-
tig verwendet werden konnen. Dass nur bestimmte Perso-
nen das Monopol der Nutzung haben, entspricht nicht der
Idee der Gleichheit. Daher finden im japanischen Theater
tiglich unterschiedliche Veranstaltungen statt, vom Kin-
derfilm bis zum Klavierkonzert von Ashkenazy. Aber auch
politische Veranstaltungen kann man hier besuchen. Das
ist eben eine Art der japanischen Freiheit. Das grofdte An-
gebot gibt es in Tokio. Hier gibt es Gegenwartstheater oder
Oper, klassisches Ballett oder traditionellen japanischen
Tanz, Kabuki, N6, Musical, manchmal Pekingoper oder
Kathakali. Das Angebot der Produzenten und die Nachfrage
der Konsumenten regeln sich frei iiber den Markt. Auf die-
se freiheitliche Weise zeigen tausende Gruppen in Japan
»ihr Theater«. Da es weder nationale Theaterhochschulen
noch ein Nationaltheater mit Ensemble gibt, muss jede
Gruppe und jeder Theatermacher fiir sich seine Theorie
kennen und seine eigene Form finden. Wiirde in Japan ein
Diktator den Stellenwert des Theaters erkennen und daher
verbieten lassen wollen, er wiirde scheitern, denn der Frei-
raum des Theaters (vor allem des Gegenwartstheaters) ist
in Japan nicht anders als die Abwesenheit der Institution
und der Norm. Auch die grofste Sichel der Macht kann die
Kunst nicht abschneiden, weil sie selbst die Wurzel ist.
Waurzeln sind im Japanischen eine Metapher fiir ein unein-
heitliches, dezentralisiertes und spontanes Netzwerk. Mit
der Kunst als Wurzeln konnen wir hoffentlich nach der
politischen und 6konomischen Katastrophe des japani-
schen Nationalstaats (die nicht weit entfernt ist) Orte der
Zuflucht und des Asyls produzieren. Die Freiheit der Kunst
in Japan kann vor allem eins: es erméglichen, dass sich

Wurzeln ausbreiten, um den Winter zu iiberwinden und im
Frithling wieder zu wachsen und Bliiten zu treiben.

Allerdings sehe ich die Zukunft nicht optimistisch. Die
Hoffnung auf die Kraft der Wurzeln ist gering. Sie wirkt nur
in der Katastrophe. Haben wir nicht schon am 11. Mérz 2011
erkannt, dass eine schlimme Katastrophe nicht durch eine
gute Vorbereitung zu verhindern ist? Wie lange man auch
auf Godot wartet, man kann nichts machen, wenn Godot
tatsichlich erscheinen wiirde (nebenbei bemerkt befindet
sich Japan noch immer im nuklearen Notstand, den die
Regierung am 11.03.2011 ausrief ). Seitdem ist es klar ge-
worden, dass es kein »Unmogliches« gibt. Wir alle konnen
tiberall und jeden Augenblick fremd sein. Auch im meta-
phorischen Sinn.

Hier fragen wir uns aufs Neue, wozu wir ins Theater
gehen und wozu wir das Theater haben. Warum fordern
wir Freiheit und Offentlichkeit von der Kunst? Was ist Thea-
ter fiir uns? Zwar gibt es keine richtige Antwort fiir alle
Menschen, aber lassen wir uns eine andere Moglichkeit als
die der hoffnungslosen Hoffnung finden: damit Kiinstler
zu »Volksfeinden« werden konnen. Oder genauer gesagt:
es ist nicht das Ziel der Kunst, ein »Volksfeind« zu werden.
Das Ziel ist die seelische Freiheit, ohne Riicksicht darauf,
ein »Volksfeind« zu werden. Es handelt sich nicht um Wider-
stinde gegen Ordnung, Recht oder Moral, sondern darum,
deren Selbstverstindlichkeit zu unterbrechen, zu suspen-
dieren und eine andere Moglichkeit der Menschen und der
Welt zu praktizieren. Nicht setzen, sondern entsetzen,
wenn ich mich auf die politische Philosophie von Werner
Hamacher beziehe. Wenn Freiheit der Kunst wertvoll ist,
kann es so sein. Gerade deshalb soll Theater einerseits
unendlich offen und andererseits komplett geschlossen
sein, damit man darin an der Welt zweifeln kann.

Ein japanischer politischer Aktionist, Toyama Kouichi,
nennt sich Faschist. Er hat als »Volksfeind« viele Aktionen
vollzogen, um die Rechtsordnung oder die politischen Ins-
titutionen in Frage zu stellen. Vielen bekannt wurde
beispielsweise seine Kandidatur fiir die amerikanische
Prisidentschaftswahl 2008. Er rief dazu auf, sein Bewer-
bungsvideo auf YouTube anzuschauen. Darin erklart er:
»Jetzt intervenieren die Vereinigten Staaten von Amerika
in der Politik der ganzen Welt und die ganze Welt ist damit
zu Amerika geworden. Deswegen miissen alle Menschen
in der ganzen Welt zur Wahl fiir den amerikanischen Pri-
sidenten berechtigt und wihlbar sein. Wer mich fordern
will, soll die Wahl verleugnen und damit seinen Willen

zeigen.« Nachdem die echte Wahl beendet war, erklirte
Toyama, dass er die Unterstiitzung von mehr als 6,5 Milli-
arden Menschen bekommen hatte. Seine Strategie funkti-
oniert als ironische Gesellschaftskritik, indem er die Dicho-
tomie von Sieg und Niederlage, Minderheit und Mehrheit,
Eigenem und Fremdem unterbricht und umsto{3t. Er be-
zeichnet sich zwar nicht als Kiinstler, aber er verbindet in
der starren politischen Situation von Japan Spiel und Poli-
tik auf eine sehr eigene Weise. Der »Faschist« Toyama zielt
darauf ab, das bestehende System umzustof3en und Revo-
lution zu verwirklichen. Durch seine Revolution zerstort
werden miissten bspw. die parlamentarische Demokratie,
die Parteienpolitik oder der globalisierte Kapitalismus.
Interessant ist, dass seine Aktionen auf kein eindeutiges
Ergebnis abzielen. Vielmehr setzt er auf einen ungiiltigen
Aufruf zum Boykott der Abstimmung, um mit der ironi-
schen Aktion die Vortiuschung und Gewalttitigkeit der
Politik ans Licht zu bringen. Das ist seine Strategie des
Politischen. Die Aktionen von Toyama, die vom politischen
Radikalismus in der zweiten Hilfte des 20.Jahrhunderts
beeinflusst sind, lassen sich vielleicht im westlichen Kon-
text mit Laibach, Christoph Schlingensief oder Pussy Riot
vergleichen. Ihre Aktionen erscheinen im Alltagsleben als
»der Fremde«. Durch ihre provokativen Fragestellungen
und geschickte Rhetorik wird die alltigliche Kontinuitit
augenblicklich unterbrochen und die Ordnung erschiittert.
Vertreter der Macht, der Religion oder der Sittlichkeit kon-
nen ihre Aktionen als Entweihung oder als Kitsch bezeich-
nen. Sie wollen die Aktionen in die Ordnung der Sinnhaf-
tigkeit einschliefSen und damit entmachten. Die Kunst der
Provokation ist aber der unendliche Versuch, dem Mecha-
nismus der Semantik zu widerstehen.

Die Funktion der Dramaturgie und die Bedeutung der
Dramaturg*innen ist in diesem Kontext zu beachten. Die
Zusammenarbeit von Christoph Schlingensief und Carl
Hegemann oder von Frank Castorfund Matthias Lilienthal
scheinen mir zwei der fruchtbarsten Beispiele des unend-
lichen Versuches zu sein. Ohne die Dramaturgie und ihre
speziellen Fihigkeiten wiirde sich das deutsche Theater
verlaufen. Symbolisch und lustig ist in diesem Zusammen-
hang die Anekdote, dass Robert Wilson in seiner ersten
Produktion in Deutschland von vielen Dramaturgen um-
stellt wurde und dariiber verdutzt erschien. Nach und nach
erkannte er jedoch ihre Unabdingbarkeit. Ein wichtiger
Aspekt erscheint mir, dass sich ihre speziellen Fihigkeiten
nicht leicht ohne die Autoritit der Institution auswirken.

Anders gesagt kann die Kunst der Provokationen in einer
offentlichen Institution, die dieser die Voraussetzungen
stiftet, tiberhaupt erst entstehen. Was die Aktionen von
Schlingensief ermdglicht hat, ist ohne Zweifel die grof3e
Ressource der deutschen Theaterinstitution und der Frei-
heit der Kunst im europdischen Sinne. Das kann man auch
eine paradoxe Struktur nennen, dass die eine Institution
von innen heraus zerstorende Kraft von der Institution
selbst ermoglicht und gesichert wird. Sie ldsst sich auch als
Spannungsverhiltnis zwischen Konstruktion und Dekon-
struktion beschreiben sowie als Setzen und Ent-setzen
bezeichnen. Wenn die wechselseitigen Krifte die wunder-
bare Balance halten, dann kann ein unsagbares Fest des
»Volksfeindes« entstehen.

Jetzt bin ich »zwischen« zwei Lindern, Japan und Deut-
schland. Owohl ich die Sprache gelernt habe, kann ich nie
zum deutschen Muttersprachler werden. Aber gleichzeitig
habe ich das Gefiihl, dass meine nationale Identitit als
Japaner immer mehr verschwindet. Ich entdecke das frem-
de Ich sowohl in Japan als auch in Deutschland. Wenn ich
jedoch jene »Volksfeinde« sehe, finde ich es nicht unmog-
lich, die Situation produktiv zu machen. Nein, es muss
nicht immer produktiv sein. Ich bin kein produktiver
Mensch. Es geht vielmehr darum, an dem Zwischenzustand
Spaf? zu haben. Die Geste des »Volksfeindes« ist keine zyni-
sche passive, als sei alles unverinderlich. Sie ist vielmehr
positiv und aktiv: Alles, was er mochte, ist moglich. Die
Moglichkeit des »Dazwischen« kann vielleicht in der Kunst
der Dramaturgie liegen. Oder im Lied meiner dreijihrigen
Tochter, die ihre eigene Sprache hervorbringt. Weder Japa-
nisch noch Deutsch.
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1957 verfasste die Dramaturgische Gesellschaft eine »Muster-Dienstvorschrift«, die die Grundlage kiinftiger Arbeitsvertrdge fiir Dramaturg*innen
bilden sollte. Ob sie jemals Eingang in die entsprechenden Vertragswerke fand, ist nicht bekannt. Wir haben junge Dramaturg*innen, die
als Stipendiaten der Arbeitsgruppe dg:starter (davor dg:mdglichmacher) seit 2011 kostenfrei an dg-Konferenzen teilnehmen konnten, gebe-
ten, diese »Musterarbeitsplatzbeschreibung« mit ihren eigenen Erfahrungen und Erwartungen abzugleichen.

ins »Wenn’s doch nur so wire!« denke ich mir, nachdem
ich diesen Entwurf gelesen habe. Das Schriftbild verrit,
dass er alt ist, der Inhalt spricht eine heutige Sprache.
Sicher, die einleitend infrage gestellten Probenbesuche sind
heutzutage elementarer Bestandteil meiner Arbeit und zur
Schauspielerei zwingt mich gliicklicherweise niemand.
Aber dem eigentlichen Abkommen ist kaum etwas hinzu-
zufiigen, aufler dass §5 mir ein miides Licheln entlockt.
Meine Freizeit reicht mitunter gar nicht aus, um noch als
solche bezeichnet zu werden. Mitnichten ermdglicht sie
mir also, so zu arbeiten, wie ich gerne arbeiten mochte.
Denn wenn ich alle meine Aufgaben aus §1 und §3 erledigt
und noch zwei Proben besucht habe, dann ist es lingst
Mitternacht. Also lese ich zu Hause im Bett noch ein neues
Stiick— oder schlafe eben dariiber ein. Mag sein, dass mein
Zeitmanagement besonders schlecht ist. Aber leider kenne
ich kaum Kollegen, denen es diesbeziiglich besser geht.
Oder warum begegnen wir uns auf jeder dg-Konferenz
diffus gestresst und seufzen uns gegenseitig »Endlich mal
wieder geistiger Input!« zu? Aber wenn man das offenbar
aufder Arche Noah schon wusste, dann muss es am person-
lichen Taktgefiihl des jeweiligen Dramaturgen liegen, dass
sich an seiner durch Abkommen nicht mehr zu fixierenden
Stellung am Theater kaum etwas verdndert hat. Unser Beruf

konnte so wundervoll sein!
Matthias D6pke, Marburg (Stipendiat der Konferenz 2011)

zwei Liebe Kollegen, die Sie — ich schitze mal um 1960
— diese Musterdienstvorschrift in einem Abkommen mit
dem Bithnenverein verabschiedet haben: Respekt! Ich
erkenne in IThrer Vorlage den Versuch, fiir einen so kom-
plexen, kontext- und personlichkeitsabhingigen Berufwie
den des/r Dramaturgen*in, eine normierende Ordnung zu
entwerfen, die unterschiedlichsten Akteuren Orientierung
geben kann. Ich lese daraus auch lange Diskussionen,
Durchhaltevermogen, Energie und die gemeinsame Reflex-
ion der Berufsrealitit und der Strukturen, verbunden mit
dem Wunsch, politisch und institutionell im genossen-
schaftlichen Zusammenschluss etwas zu verindern. Und
das finde ich an Ihrer Arbeit hochst beachtenswert und toll.
Wie Sie sicherlich mitbekommen haben, hat sich inzwi-
schen einiges gedndert. Und zwar so viel, dass durch die
Distanz zur Gegenwart Thre Paragrafen fast zu amiisanten
Anachronismen mutiert sind und ich versucht bin,... liebe
Herren altvordere Kollegen, ins Ironische abzugleiten. Ich
bin geneigt zu sagen, dass wir Dramaturg*innen an den

festen Hiusern wie in der freien Szene, wir — Ihre kollabo-
rativ arbeitenden, kuratierenden, oft weiblichen — Nach-
kommen nun endlich wissen, welche Rechte und Pflichten
uns in unserer alltiglichen Arbeit zustehen, von welchem
Standpunkt aus wir {iber die Auslotung des 6ffentlichen
Raums nachdenken, und so zu einem eindeutigen Berufs-
bild zuriickfinden konnen. Ich werde jetzt sofort »eine
Morgenfeier besorgen« und die Hochkulturinstitution
hochleben lassen. — Aber nein, lassen wir das, ich mache
es mir zu einfach. Ich habe hier etwas vorliegen, an dem
ich die Gegenwart abgleichen kann, um Zukunft zu gestal-
ten. Danke fiir Ihre Vorarbeit!

Malin Nagel, Mainz (Stipendiatin der Konferenz 2013)

drei »Muster-Dienstvorschrift«! Das muss man sich mal
auf der Zunge zergehen lassen. Nach dem ersten belustig-
ten Erstaunen die Erleichterung: Wie gut, dass in dem letz-
ten halben Jahrhundert einiges selbstverstindlich gewor-
den ist. Am meisten nachdenken musste ich iiber den § 2,
der besagt, dass der Dramaturg nur dem Theaterleiter ge-
geniiber verantwortlich sei. Verantwortlich. Verantwortung.
Wem gegeniiber habe ich als Dramaturgin fiir das Kinder-
und Jugendtheater eine Verantwortung?

Mit der Auswahl der Themen und Stiicke fiir ein junges
Publikum habe ich — mit meinem Team — ganz klar eine
Verantwortung. Eine sehr grof3e sogar. Eine Verantwortung
gegeniiber unserem Publikum, das wir ernst nehmen und
das ernst genommen werden will. Dabei fragen wir uns
natiirlich immer wieder aufs Neue, welche Themen nah an
den Lebensrealititen der jungen Menschen sind und wo
sie ankniipfen konnen, ohne sich von uns oder von den
mehrere Jahre ilteren Schauspieler*innen vorgefiihrt zu
fithlen. Diese Verantwortung hort aber nicht mit der Stiick-
auswahl auf, sondern setzt sich im Probenprozess fort.
Daher sind Probenbesuche nicht nur ein Recht — auf das
damals noch wenig erfolgreich gepocht wurde —, sondern
vielmehr eine Pflicht und die Meinungsiufderung nicht nur
eine berechtigte Aufgabe, sondern ein notwendiger Auftrag
geworden. Sind wir also abgekommen von dem alten Ab-
kommen? Nein, wir haben es eher in viele Richtungen er-
weitert und neue Aufgaben erschlossen. Von den >Biiroar-
beiten und anderen Handreichungen«konnen wir uns wohl
nicht mehr befreien — und das ist auch gut so.

Kathrin Simshiuser, Braunschweig (Mitglied der dg:starter seit 2015)
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vier Wenn ich in die Notizen aus dem ersten Semester
meines Dramaturgiestudiums sehe, dann steht dort ganz
oben, unter der Uberschrift »Berufsfelder und Berufsbil-
der«: »Ihr miisst euch unentbehrlich machen« und darunter
in Klammern: »Niemand wird nach euch fragen«. Aha,
dachten wir uns, wir miissen also schon jetzt im Studium
diesen ganzen Regie- und Schauspielstudierenden klar
machen, dass sie uns unbedingt benotigen. Dass wir ihnen
etwas geben konnen, was sonst keiner hat. Was das sein
sollte, wussten wir noch nicht so genau. Wir fingen erst
mal an, sehr beschiftigt zu sein. Weil wir und niemand
anderer so genau wusste, was unsere Kernqualifikationen
sind, machten wir erstmal alles. Kannst du eine Textfassung
aus diesem Heiner-Miiller-Text und meinen Tagebuchno-
tizen machen? Klar! Kannst du dieses Video so schneiden,
dass es irgendwie cool ist? Warum nicht! Kannst du bitte
diesen Schauspielstudenten erkliren, worum es mir geht?
Wird erledigt! Kannst du bitte meine Hand halten, wenn
wir Feedback von den Dozenten bekommen? Aber sicher!
Wir machten alles, immer auf der Suche nach dem, was uns
unentbehrlich machen kénnte, dabei waren wir schon lan-
ge darauf gestof3en: die kreative Zusammenarbeit mit ei-
nem Regisseur. Wir liebten unsere Regiestudenten und sie
liebten uns. Hitte ich zu diesem Zeitpunkt das »Abkommen
fiir Dramaturgen« gelesen, hitte ich es als vollkommen
iiberholt empfunden. Hitte gedacht, »gut, dass heute alles
anders ist«.

Wenn ich es heute lese, denke ich: »Schade, dass sich
so wenig verdndert hat.« Der Aufbruch, der an den Thea-
terhochschulen durch die neuen Dramaturgiestudienginge
stattfand, hat seinen Weg noch nicht in die Hiuser gefun-
den. Erst wenige Regisseure, die mit der Zusammenarbeit
mit Dramaturgen schon wihrend ihres Studiums »aufge-
wachsen« sind und sie als Partner begreifen, inszenieren
heute schon an den Staats- und Stadttheatern. Deshalb
fithlt man sich gerade kurz nach dem Berufsstart zuriick-
katapultiert in die soer Jahre: Man versinkt in Biiroarbeit,
Programmbhefttexten und Einfithrungen. Ein Probenbesuch
wird zu einem Balanceakt des »personlichen Taktgefiihls«
und zum Studium der Theaterliteratur und geistigen Fort-
bildung bleibt meist auch nicht genug Zeit. Allerdings
durfte man 1957 wenigstens noch im Biiro rauchen.

Sinja Kriiger, Berlin (Mitglied der dg:starter 2016)

fiinf Was tut der Musterdienstvorschriftsdramaturg ge-
mif} dem Abkommen, das ich in den sechziger Jahren ver-
orten wiirde? Seinen Aufgabenbereich konnte man grob als
Textbeschaffungsamt umschreiben. Er studiert Theater-
literatur, priift literarische Neuerscheinungen aufihre Biih-
nentauglichkeit, bildet sich auf Tagungen und Kongressen
fort, reist zu Urauffithrungen deutschsprachiger Schau-
spielhiuser, schreibt Programmbhefte, erarbeitet Spielpléne,
verhandelt mit Autoren und Verlagen, organisiert Presse-
und Sonderveranstaltungen. An Regiesitzungen darf er
teilnehmen, zu Besetzungsfragen eine Meinung haben und
jedes Vorsprechen besuchen. Die Vermittlung zwischen
den im Theater unterschiedlich wirksamen Kriften, die
beratende, dem Regisseur wie ein Sparringspartner zur
Seite stehende Titigkeit wihrend der Produktion, die kri-
tische, Probleme aufzeigende, verstehend befragende Be-
gleitung des Probenprozesses, das gemeinsame Feilen am
Stiickkonzept und Erstellen der Stiickfassung — kurzum das,
was wir heute unter dem Begriff Produktionsdramaturgie
zusammenfassen, ist nicht Teil des Abkommens. Der Wun-
sch nach einer rechtlichen Verankerung der Probenteil-
nahme verwundert deshalb nicht. Als Studentin habe ich
zurzeit noch das Gliick, § 5 des Abkommens ausgiebig
geniefden zu konnen. Schilderungen aus dem Alltag von
Berufskollegen an Hiusern klingen anders. Diese triumen
nur noch von einem solchen Anspruch. Die Forderung nach
mehr Zeit zum Lesen und Sich-Bilden sollte daher ein Trak-
tandum bleiben. Eine Schlussbemerkung zur dritten um-
strittenen Frage: Bitte keine Dramaturgen zur Schauspie-
lerei zwingen — das will wirklich niemand sehen!

Fabienne Naegeli, Basel (Stipendiatin der Konferenz 2014)

sechs Aus heutiger Perspektive liest sich dieser Muster-
dienstvertrag wie der Versuch einer Emanzipation durch
Festschreibung und Eingrenzung des quasi nicht Fest-
schreib- und Eingrenzbaren, dieser unkontrollierbaren
Vielfalt an gelebter Berufsrealitit. Man konnte die Hinde
iber dem Kopfzusammenschlagen: All diese strukturellen
Probleme bereits in den 1g6oern! Und man konnte sagen:
In den letzten Jahren sind wir nicht gerade weit gekommen.
Jonglierend zwischen Probenbesuchen und Pressearbeit,
Matinee und KBB darf die Dramaturg*in sich bei der Lek-
tiire zeitgenossischer Theaterstiicke endlich entspannen
und dabei auf §5 berufen: das Recht auf Freizeit...! — die
ganz im Zeichen der Effizienz selbstverstindlich der eige-
nen Fortbildung gewidmet ist. Immerhin: Die Fest- und

Einschreibung in die Hierarchie funktioniert auch ohne
gesondertes Abkommen. Und nun ohne Ironie: Auch das
Recht auf Partizipation und eine Meinung miissen sich
Dramaturg*innen nicht erst durch eine Dienstvorschrift
erstreiten. Man munkelt sogar, Dramaturg*innen arbeiten
an einigen Orten bereits in flacheren Hierarchien und es
funktioniert. Vereinzelt heif3t es sogar, sie sind gliicklich!
Und so mochte ich trotz Schleudergingen in Dramatik und
Privatleben rufen: Weg mit dem Selbstmitleid! — und zuriick
an den Schreibtisch. Oder meinetwegen auch auf die nachs-
te Premierenparty, um dort schnell gerade absolvierende
Jungregisseur*innen an Land zu ziehen, bevor die anderen
es tun. Uberhaupt brauchen Dramaturg*innen damals wie
heute doch vor allem eines: getrinketauglichen Humor.

SinaFlubacher, Berlin (Stipendiatin der Konferenz 2014 und Mitglied der dg Starter

seit 2016)

sieben Sie, die Dramaturgen (wahrscheinlich tatsidch-
lich grofdtenteils mdnnlichen Geschlechts) der 6oer Jahre
(da wiirde ich das Abkommen verorten), betreuen Pro-
grammbhefte redaktionell, sie fithren Verhandlungen mit
Verlagen etc., haben eine Meinung zu Besetzungen und
Vorsprechkandidaten. Sie organisieren diverse Sonderver-
anstaltungen, halten Einfithrungen, sind ungebetene Gis-
te auf Proben und verwenden ihre Freizeit darauf, Stiicke
zu lesen, sich fortzubilden und ins Theater zu gehen. Im
Kern (von kleinen Details abgesehen) eine noch immer
ziemlich treffende Berufsbeschreibung. Oder? Gut, im Zuge
einer Aufwertung der Produktionsdramaturgie wird die
Dramaturg*in heute doch eher als Partner*in des kiinstle-
rischen Teams gesehen; die Anwesenheit auf Proben ist
mitunter nicht nur geduldet, sondern sogar gewiinscht,
wenn nicht gar eingefordert. Dennoch ist dieses wohl vor
Urzeiten erstellte Berufsbild stimmig... Aber irgendwie
auch unzulinglich — wie alle Versuche, unseren Beruf in
Paragrafen zu fassen. Das ist ein bisschen so, als wolle man
eine Statue aus Gelee bauen. Dramaturgie war, ist und
bleibt ein Berufsfeld zwischen allem und nichts, zwischen
grofder Verantwortung und hartnickig unterstellter Rand-
standigkeit. Und genau das ist doch das Reizvolle daran.
Es ist auf gute Weise offen. Lasst uns also lieber im Gelee
planschen und es in alle erdenklichen Richtungen schleu-
dern! Dramaturgie braucht unbegrenzte Denkriume. Frei-
rdume fiir personliches Engagement und eben nicht
Dienst nach Vorschrift. Leider wird diese anregende, posi-
tive Unschirfe unseres Berufsbilds heute schnell

effizienzheischend einkassiert, die Dramaturgie gerne mit
immer mehr Organisationsaufgaben zugeschiittet. Auf Kos-
ten tiefergehender inhaltlicher Auseinandersetzung — ver-
steht sich. Wobei ... Erstaunlicherweise scheint die leidige
Verstrickung ins Alltagsgeschift schon in den 6oern grof3
gewesen zu sein. Denn den von Lessing als wesentlich be-
schriebenen und fiir mich bis heute giiltigen Kern der dra-
maturgischen Arbeit, nimlich sich konsequent mit Litera-
tur, Asthetik und Gesellschaft, also mit Stiicken, Themen
und grofieren Kontexten zu beschiftigen, sieht das Abkom-
men als Freizeitbeschiftigung (§5) vor. Schlummert hier
dann doch eine wesentliche Verinderung zu den 6oern?
Denn was sollen wir bitte heute machen? Wo es nicht mal
mehr Freizeit fiir die wesentliche Arbeit gibt?

Friederike Engel, Niirnberg (Mitglied der dg:starter seit 2015)

acht Wirsitzen aufeiner Insel der Gliickseligen. Es geht
uns gut, wir erhalten ausreichend Geld fiir unser Tun und
wir machen eigentlich Schones, Wichtiges und Wertvolles.
Und JA, es konnte immer mehr Geld sein und JA, es kénn-
te noch schoner sein. — Dieser Text, dieses Abkommen,
diese scheinbar notwendige Verschriftlichung gelebten
Alltags und gewiinschten Alltags unserer Berufsgrof3eltern
vor knapp 60 Jahren, haben wir (unser Berufsstamm) er-
reicht (behaupte ich). Wir entwickeln den Spielplan mit,
diirfen Neues sehen und lesen, arbeiten aktiv mit den Ver-
lagen zusammen, planen Sonderveranstaltungen (dabei
wiirde mich sehr interessieren, was diese »Morgenfeiern«
sind) und machen Programmbhefte; dariiber hinaus nicht
aufgezihlt und wohl das wichtigste: Wir arbeiten konzep-
tionell an den Inszenierungen mit, sind gleichberechtigte
Berufspartner der Regie.

Unser Berufhat sich grundsitzlich nicht verdndert, wie
mir scheint (und auch hier: ich habe bestimmt Unrecht und
alles ist immer anders zu sehen), aber im Theaterbetrieb
des Stadttheaters sind wir viel stirker zu Denk- und Hand-
lungsmotoren geworden, wir treiben an und wir werden
angetrieben. Uberhitzung, VerschleiR, Uberlastung wird
dabei gern angenommen!

Christoph Macha, Dresden (Mitglied der dg:starter seit 2012)
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neun Egal, wen man fragt, jede*r wird wohl eine andere

Antwort auf die Frage geben, was die Arbeit in der Drama-
turgie ausmacht. Dazu kommt, dass viele Kolleg*innen am

Theater gar nicht so genau wissen, was die Aufgabe der

Dramaturgie ist. So schnappte ich als Dramaturgiehospi-
tantin an deutschen Bithnen Sitze auf wie: »Die Drama-
turgie macht doch immer diese schicke Textsammlung —
eignet sich hervorragend als Klolektiire!« und »Als

Dramaturg*in ist man doch eigentlich nur ein*e ver-
hinderte*r Regisseur*in!?«

Eine Dienstvorschrift, die also als Selbstvergewisserung

fiir die Dramaturg*innen, aber auch als Selbstbehauptung

gegeniiber Arbeitgeber*innen und Kolleg*innen dienen

soll? Der Begriff klingt geradezu militdrisch und stammt

wahrscheinlich aus den Anfangstagen der dg. Vom Ansatz

her scheint der EntwurfaufRerdem sehr auf das Sprechthea-
ter bezogen. Mittlerweile gibt es ein breiteres Verstindnis

von Dramaturgie. In meiner persénlichen Arbeit bedeutet

das eine Verschiebung der Bezeichnung Dramaturg*in hin

zu Kurator*in, was einerseits auf eine Internationalisierung

des Berufsbildes, anderseits auf ein sparteniibergreifende-
res Arbeitsumfeld verweist. Als Dramaturgin bin ich Teil

des kiinstlerischen Teams eines Hauses oder einer Produk-
tion und wiirde mich nur ungern auf eine Dienstvorschrift
festlegen lassen. Denn das wiederholte Uberdenken und

die Verteidigung der eigenen Rolle in der Theatermaschine

macht Spaf$ und kann durchaus fruchtbar sein.

Wenn schon eine Dienstvorschrift, dann bitte auch eine

Kleiderordnung und einen Erndhrungsplan! Dann konnte

ich mich als Dramaturgin endlich entspannt den wirklich

wichtigen Themen widmen.

Isabelle Wapnitz, Hamburg (Stipendiatin der Konferenz 2015)

zehn Bericht aus Amt 42 —»Muster-Dienstvorschrift« —
Willkommen auf dem Amt, 1965?! Dramaturg sein ldsst sich
nicht erkldren, noch nicht mal von mir und schon gar nicht
in einen Standard zwidngen — die Arbeit dndert sich laufend.
Das ist okay, nichts wire langweiliger als das immer Gleiche.
Gut, vieles, was die »Vorschrift« beschreibt, trifft auch heu-
te noch zu: Lektiire, Spielplangestaltung, Kontakte mit
Autoren, Verlagen, Programmbheftredaktion. Aber manches
ist eben mittlerweile viel wichtiger geworden, gerade im
relativ beweglichen Sprechtheater, das schneller als der
Spielplan auf aktuelle Ereignisse reagieren kann. Daher
spielen Sonderveranstaltungen jenseits des Repertoires,
die oft schneller geboren sind als einem manchmal lieb ist,

heute eine deutlich grofiere Rolle. Inklusive der Biiroarbei-
ten, die sich eben doch nicht so schon vermeiden lassen,
wie da gefordert.

Unter den Kollegen befragen wir uns immer, was unsere
Arbeit eigentlich mit dem »echten« Leben zu tun hat. Ein
guter Dramaturg arbeitet heute in einem guten Team, Ein-
zelkimpfertum, wie es in der »Vorschrift« noch zwischen
den Zeilen lauert, ist ein Auslaufmodell. Als Teil der Leitung
tibernehme ich auch in diesem Sinne Verantwortung: nach
innen in Produktionen und das Ensemble hinein, aber eben
auch nach auf3en in die (Stadt-)Gesellschaft.
»Ausreichende Freizeit« fiir »geistige Fortbildung« — so
genau ldsst sich das heute gar nicht mehr trennen in Zeiten
permanenter Gleichzeitig- und Erreichbarkeit. Und Vor-
stellungsbesuchen auferhalb stehen leider knappe Budgets
gegeniiber.

Viel Wahrheit steckt im Schlusskommentar: Hier wie dort
ist man mit zu erledigenden Punkten so »eingepackt, dass
oft die Zeit fehlt, sich mit dem Grundsitzlichen zu befassen.
Die Zeit sollte man sich aber nehmen. Zu Beginn der Spiel-
zeitplanung fragen wir uns immer: Warum machen wir
eigentlich Theater? Sollte man es nicht einfach lassen? Ich
finde nicht.

Dirk Baumann, Dortmund (Stipendiat der Konferenz 2012)

elf Liebedg, ich meine, der Dramaturgenappell lisst sich
zeitlich recht prizise einordnen, schitzungsweise zwischen
dem Spitmittelalter (Stichwort: feudale deutsche Stinde-
ordnung) und der Einfithrung von diesem Internetzding.
Ach, gute alte Zeit, hornbebrillte Mdnner mit einem Band
Lessing unterm Arm, rauchend sicherlich, ernsthaft und
bemiiht, ein Leben fiir die Literatur, alleine in der Kantine
tiber einer Erbsensuppe. Ab und zu legt der Dramaturg eine
Neuerscheinung auf den Schreibtisch der Sekretirin, bittet
um dreifaches Abtippen und wischt sich das Matrizen-
schwarz vom karierten Jackettirmel. Biiroarbeiten muss er
nicht erledigen, der Mann hat immerhin studiert, keiner
verlangt von ihm, das CI-Mission-Statement der Marke-
tingsegmentanalyse auf Twitter zu pitchen, den bildungs-
biirgerlichen Theaterbegriff zu hinterfragen, eben diesen
gegeniiber einer Stadtlandflussverwaltung zu rechtfertigen
oder ein schliissiges Theaterkonzept zur Fliichtlingsinte-
gration zu prisentieren. Er wird sowieso nicht oft etwas
gefragt. Es ist oft ruhig im Biiro der Dramaturgen, leise
raschelt der Suhrkampband beim Seitenblittern, verhal-
tenes Schreibmaschinengeklapper von der Sekretirin

nebenan, nur der Theaterleiter, der Verantwortung fordert,
briillt gelegentlich, aber der darf das, der ist der Chef, der
da oben, der muss sich im Gegensatz zum Dramaturgen
nicht wichtiger machen als er ist, der ist es schon. An sol-
chen Verantwortungstagen schiittet der Dramaturg das
Programmbhefthonorar in einem Schwung iiber sich aus,
kauft sich ein neues kariertes Jackett in dem Laden, wo
Peymann seine Hose her hat und fragt sich, ob ihn die an-
deren im Haus eigentlich m6gen und ob sich jemals etwas
dndern wird. (Ja, zum Gliick, das tut es. Aber das weifd der
Dramaturg noch nicht. Er ruhe in Frieden.)

Annika Stadler, Moers (Stipendiatin der Konferenz 2012)

zwolf Schon ofter habe ich getriumt, kurzfristig fiir

einen Schauspieler einspringen und auf die Bithne zu miis-
sen. Ein Alptraum, der dank fehlender Spielverpflichtung

nie real wurde. Die Frage, »ob man den Dramaturgen zur

Schauspielerei zwingen kdnne oder nicht«, wird als stritti-
ger Punkt am Rande des Entwurfs von damals erwihnt. Im

Abkommen selbst taucht die Frage nicht mehr auf. Sie war

wohl frither wie heute nicht der Knackpunkt im Berufspro-
fil. Erstaunlicher finde ich den Umgang mit der Frage des

Rechts auf Probenbesuch, der ebenfalls nicht im Abkom-
men auftaucht, weil —ja, warum? Um dem Vorwurf zu ent-
gehen, sich wichtig zu machen? Nur keine falsche Beschei-
denheit.

Wenn Probenbesuche so selbstverstindlich sind wie »Frei-
zeit« zur Lektiire, hitte man sie dann nicht auch mit auf-
nehmen miissen? Probenbesuche sind fiir mich essenzieller
Bestandteil dramaturgischer Arbeit. Heute liegt die Schwie-
rigkeit wahrscheinlich weniger im fehlenden Recht als am

Mangel an Zeit. Allerdings ist dieser Punkt symptomatisch

fiir den Gap zwischen Wunsch und Wirklichkeit im Berufs-
bild des Dramaturgen — damals wie heute.

Vielleicht ist es auch symptomatisch fiir das Selbstver-
stindnis der Menschen dieses Berufszweiges, dass genau
diese zwei Punkte strittig waren. Der Dramaturg mochte
Einfluss nehmen auf das, was auf der Bithne geschieht —
zum Beispiel auf der Probe —, selbst auf der Bithne stehen
mochte er in der Regel nicht. Er will anerkannt werden fiir
seine Titigkeit im Hintergrund (Stichwort: Honorierung
der Programmbhefttexte, der dritte strittige Punkt). Ein Di-
lemma, das sich auch mit der Verinderung des Berufsbildes
nicht aufgeldst hat, aber auch ein Spannungsverhiltnis, von
dem diese Titigkeit lebt.

Lea Gerschwitz, zuletzt Mannheim (Stipendiatin der Konferenz 2012)

Die dg:starter sind Friederike
Engel (Staatstheater Niirnberg),
Sina Katharina Flubacher
(Schaubiihne am Lehniner Platz,
Berlin), Christoph Macha (tjg.
theater junge generation
Dresden) und Kathrin
Simshduser (Staatstheater
Braunschweig).

Die AG dg:starter fordert seit
2011 durch Spendenakquise die
kostenfreie Teilnahme junger
Kolleg*innen an den Tagungen
der dg. Die Stipendat*innen
erhalten einen Reisekostenzu-
schuss, Unterbringung bei
Gastfamilien und Begleitung
durch die Tagung. Die Spenden
werden durch die dg verdoppelt.

Spenden: Dramaturgische
Gesellschaft | IBAN:

DE 3543006 096711615748 00 |
BIC: GENODEM1GLS |
GLS-Bank | Verwendungszweck:
dg:starter.
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2016: wer sind wir?

Vom Versuch, die Mitgliedschaft der Dramaturgischen Gesellschaft zu ergriinden
Von Christine Maria B6hm, Olivier Garofalo, Sonja Winkel

S

eit 60 Jahren vereint die Dramaturgische Gesellschaft
Theaterschaffende aus dem gesamten deutschsprachigen

Raum und dariiber hinaus. Nach sechs Jahrzehnten, in

denen die Gesellschaft mit Diskussionen, Netzwerktreffen

und Impulsen eine sich im Wandel befindende Theatersze-
ne begleitet hat, wurde auf einer Klausur in Wolfenbiittel

der Wunsch geduflert, erstmals — quasi als Pilotprojekt — die

Mitgliedschaft und die Arbeitsfelder niher zu erfassen. So

entstand die AG Statistik: Christine Maria B6hm, Olivier
Garofalo und Sonja Winkel entwickelten auf Grundlage von

Gesprichen mit Vorstand und einzelnen Mitgliedern einen

ersten Fragebogen, der von 309 Mitgliedern der dg im Rah-
men einer Online-Befragung beantwortet wurde. Schwer-
punkte der Befragung lagen auf der Datenerfassung zum

beruflichen Alltag und Fragen zu Aufgaben und Zielen der
Dramaturgischen Gesellschaft. Die Ergebnisse, die mit
einer Riicklaufquote von knapp iiber 40 Prozent als bedingt

reprisentativ gelten?, geben einen Einblick in die Diversitit

der Mitgliedschaft und sollen Grundlage und Impuls sein

fiir die Entwicklung zukiinftiger Aufgabenfelder und Frage-
stellungen der dg.

Hinsichtlich der eingangs erwihnten Arbeitsfelder
der Mitglieder kann festgestellt werden, dass zwar Drei-
viertel der Teilnehmenden tatsédchlich »Dramaturgie« als
Arbeitsbereich angeben, die dg jedoch auch eine Vielzahl
an Theaterschaffenden vereint, die auch oder ausschlief$-
lich in den Bereichen Regie, Produktionsleitung und
Presse- und Offentlichkeitsarbeit aktiv sind. Theater-
piadagog*innen und Intendant*innen, Journalist*innen,
Kulturmanager*innen, Autor*innen, Lektor*innen und
Ubersetzer*innen finden sich ebenso unter den dg-Mit-
gliedern wie Stiftungsmitarbeiter*innen. Arbeitsorte sind
neben Theatern und Produktionshiusern, an denen rund
zwei Drittel der Befragten arbeiten, auch Verlage, Hoch-
schulen und Universititen, Bildungseinrichtungen und
Festivalbetriebe. Befragt nach Arbeitsfeldern und -orten
fillt auf, dass ein Grof3teil der Umfrageteilnehmenden —
nidmlich jeweils rund 40 Prozent — auf die Antwortmog-
lichkeit »Sonstiges« ausweicht: ganz offensichtlich ist der
Arbeitsalltag der Mitgliedschaft nicht in wenige Stichwor-
te zu fassen, die Antworten lassen auf ein diverses, viel-
schichtiges und wenig stringentes Berufsfeld der Mitglie-
der schliefen. Gleichzeitig gibt ein Drittel der Befragten
an, derzeit nicht als Dramaturg oder Dramaturgin zu ar-
beiten. Die Dramaturgische Gesellschaft, so ldsst sich
feststellen, vereint also eine Vielzahl von dramaturgisch

interessierten Menschen, die nicht nur an Theatern und
nicht ausschlief3lich als Dramaturg*innen arbeiten, son-
dern ihre Arbeitsbereiche weitaus vielfiltiger beschreiben.

Wihrend Arbeitsorte und Aufgaben der dg-Mitglieder
also sehr vielfiltig sind, so gilt dies weniger fiir die Spar-
tendifferenzierung: eine deutliche Mehrheit der Befragten,
niamlich fast 8o Prozent, gibt »Schauspiel« als Sparte an,
in der sie derzeit titig ist. Die auf Tagungen oft kritisch
hinterfragte Bezogenheit vieler Diskussionen und Themen
auf das Schauspiel, hingt also auch mit der starken Ver-
ankerung der Mitglieder in dieser Sparte zusammen. Mit
grofem Abstand folgen Kinder- und Jugendtheater (30
Prozent der Befragten) und Musiktheater und Performance
mit 23 Prozent gleichauf an dritter Stelle.

Befragt nach dem Arbeitsverhiltnis gibt die Hilfte der
befragten Berufstitigen an, festangestellt zu sein;

weitere zwanzig Prozent der befragten Mitglieder  Laut Website der dg

arbeiten zum Teil festangestellt, zum Teil in selbst- verzeichnet der Verein aktuell

standiger Tdtigkeit. Die durchschnittliche woch-
entliche Arbeitszeit liegt fiir 60 Prozent der Befrag-
ten iiber 45 Wochenstunden, fiir ein Sechstel der befragten

Mitglieder sogar iiber 6o Stunden pro Woche. Die Frage

inwiefern Dramaturg*innen durch ihre Arbeit Denkansit-
ze entwickeln konnen und durch die kiinstlerische Arbeit

in die Gesellschaft hineinwirken konnen, stellte sich auf
der letzten Jahrestagung. Im beruflichen Alltag, so ist nach

der Befragung zu konstatieren, bleibt hierfiir wenig Raum.
Denn auch wenn die befragten Dramaturg*innen an ihren

Arbeitsstitten regelmédfdig an Sitzungen teilnehmen —
meist zwei bis drei pro Woche —, so bleibt dort fiir 60

Prozent der Befragten nur wenig Zeit, um Diskurse zu

theaterbezogenen oder gesellschaftsrelevanten Themen

zu fithren.

Umso wichtiger scheint den befragten Mitgliedern der
Austausch innerhalb der Dramaturgischen Gesellschaft
zu sein: Diskussionen zu den Darstellenden Kiinsten und
die Organisation von Netzwerktreffen sind fiir die tiber-
wiegende Mehrheit eine Aufgabe der Dramaturgischen
Gesellschaft.

Fortsetzung auf Seite 84

750 aktive Mitglieder.
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21-25 26-30 31-35 36-40 41-45 46-50 51-55 56-60 61-65 G66-70 71-75

Alter der dg-Mitglieder (in Jahren)

k.A* 3%

dg-Mitglieder
mit einem
Migrations-
hintergrund

Nein 9o %

dg-Mitglieder
mit Kindern

»Schauspiel«

»Kinder- und Jugendtheater«
29 %

»Performance«

»Musiktheater«
23% -

16 %

In diesen Sparten sind die dg-Mitglieder titig (Mehrfachnennungen moglich)

Frauen

Nein 65 %

»Ich arbeite derzeit nicht.«

3 %

31-45h

Durchschnittliche Wochenarbeitszeit

Noch in Ausbildung/Studium
o-5Jahre

5-15Jahre
15-25 Jahre
Mehr als 25 Jahre

Nicht mehr berufstitig

Seit wie vielen Jahren sind Sie berufstitig?

<1765€ 18% >

Keine Angabe

Das kann ich nicht sagen.

3500€ 20%

Ho6he des monatlichen

3000 -3500€ 18 %

Bruttoeinkommens

1765-2000€ 12%

2500 -3000€ 18 %
2000-2500€ 15%




2016: uber den versuch, der
gegenwart den puls zu fuhlen

Ein personlicher Blick auf die Dramaturgische Gesellschaft aus Anlass ihres 60-jdhrigen Bestehens
von Christian Holtzhauer

Inhaltlicher Austausch und Diskurs zu den
Darstellenden Kiinsten

Veranstaltungen und Netzwerktreffen

" %
organisieren, wie die Jahrestagung u.A. 2

Inhaltlicher Austausch zu aktuellen

o)
gesellschaftsrelevanten Themen 56%

Engagement im politischen Bereich und

%
Erstellung von Stellungnahmen s

Fortbildung fiir Mitglieder 49 %

Vernetzung mit weiteren 44% g
Kulturverbanden

ffnung und Verdnderung
Meine erste Begegnung mit der dg liegt genau 20 Jahre
zuriick. Ich studierte im dritten Semester am (inzwischen

Zur gleichen Zeit vollzog sich auch in der dg ein
Generationswechsel. Ausgelést wurde ervon einer ~ Christian Holtzhauer
Gruppe jiingerer dg-Mitglieder, die Ende der 19goer geharte von 2001 bis 2004 zum

Internationaler Austausch 32%

Beratung bei juristischen Fragen

28% . K . . ! K I Leitungsteam der Berliner
(z.B. Arbeitsrecht, Vertragsrecht) abgewickelten) Institut fiir Theaterwissenschaft der Jahre das »Forum junge Dramaturgie« gegriindet Sophiensacl N LI
Humboldt-Universitit zu Berlin, als ich im November 1996 hatten — eine unregelmifiige Serie informeller Tref- 013 Dramaturg und
Beratung fiir Berufseinsteiger*innen 25 % eine Tagung der Dramaturgischen Gesellschaft besuchte. ~ fen mit jungen Autor*innen, um jenseits eines Projektleiter am Schauspiel

Was ein Dramaturg ist oder macht und ob ich jemals selbst ~ konkreten Verwertungsinteresses deren Texte zu Stuttgart und ist seit 2014

Erstellung von Publikationen in diesem Berufwiirde arbeiten wollen oder konnen, wuss-  diskutieren. Nicht wenige von ihnen hatten ihre Kiinstlerisch
iiber die Arbeit der dg ich d | h nich Erfah Rerhalb des Stadtth Kunstfests Weimar. 2005 wurde
te ich damals noch nicht so genau. rfahrungen auflerhalb des Stadttheatersystems ., iy o1
Fiinf Jahre spéter war ich Dramaturg — auch wenn ich gesammelt, und diese Erfahrungen sollten sich in  dg gewahlt, seit 201 ist er ihr
Beratung zur Altersvorsorge 6% mir immer ein wenig wie ein Hochstapler vorkam, wenn den Folgejahren auf die inhaltliche Arbeit und damit Versitzender.
ich diese Bezeichnung verwendete. Ich hatte gerade begon- ~ das Selbstverstdndnis und die AufRenwirkung der
Weitere.... 5% nen, in den Berliner Sophiensaelen zu arbeiten. Mein Auf-  dgauswirken. In gleichem Maf3e also, wie die Theaterland-

Was sollten die Themen der Dramaturgischen Gesellschaft sein?

k. A.*= keine Angabe

Wie wichtig den Mitgliedern der dg das ist, lassen im
Ubrigen auch die regelmifRige Teilnahme an den Jahres-
tagungen — gut 8o Prozent haben in den vergangenen drei
Jahren an mindestens einer Tagung teilgenommen — und
die Anregungen fiir die weitere Arbeit der dg vermuten,
in denen der Wunsch nach mehr Freiraum auf Tagungen,
theaterfremden Inhalten oder Austausch mit der Wissen-
schaft gedufdert wird. Den von den Befragten priorisierten
Aufgaben scheint die dg wiederum gerecht zu werden: zu
70 Prozent sind diese zufrieden und sehr zufrieden mit
der Arbeit der Dramaturgischen Gesellschaft.

Apropos Gesellschaft: eine beispielhafte Abbildung

2 Die Angaben zum gesellschafi-  d€rselben findet sich definitiv nicht innerhalb des
lichen Durchschnitt beziehen ~Vereins. Vielleicht nicht iiberraschend, aber den-
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sich auf Angaben des  noch erstaunlich ist es, dass lediglich fiinf Prozent
Statistischen Bundesamtes. Vgl.

der Befragten einen Migrationshintergrund haben,
wihrend das Statistische Bundesamt inzwischen
davon ausgeht, dass jeder fiinfte in Deutschland Lebende
einen Migrationshintergrund besitzt — also 20 Prozent.
Mit 57 Prozent weiblichen Befragten liegt ihr Anteil tiber
dem gesellschaftlichen Durchschnitt? von 50,9 Prozent.

Zwei Drittel der Befragten haben keine Kinder. Dabei kann
nicht davon ausgegangen werden, dass das Alter entschei-
dend ist: der Anteil der unter 30-Jdhrigen an der Befragung
liegt bei 18,5 Prozent und ist damit zwar etwas hoher als
der gesellschaftliche Durchschnitt von 12 Prozent; jedoch
nicht derart eklatant, dass diese Verschiebung die hohe
Kinderlosigkeit erkldren konnte.

Wenn wir innerhalb der dg tiber Gesellschaft sprechen,
so sprechen wir also zumindest nicht iiber den Querschnitt
der Befragten —ob dies reprisentativ fiir die Mitgliedschaft
der Dramaturgischen Gesellschaft oder auch fiir die Thea-
terschaffenden im deutschsprachigen Raum ist, gilt es
herauszufinden. Und in der Zukunft die Diversitit des
Vereins weiterhin zu fordern — sei dies auf Arbeitsfelder
oder die Zusammensetzung der Mitgliedschaft bezogen

— erscheint uns eine essenzielle Aufgabe der Dramaturgi-
schen Gesellschaft.

gabengebiet war grofd und nicht besonders klar umrissen,
hatte neben vielen organisatorischen Aufgaben aber auch
mit der Auswahl von Kiinstler*innen, der Entwicklung von
Programmideen und in einem nicht unerheblichen Ausmaf3
mit der Kommunikation unserer Arbeit zu tun. Mich
»Dramaturg« zu nennen, schien die wenigsten Nachfragen
zu provozieren.

Ich kam damals frisch von der Uni, war so gut wie nicht
vernetzt, hatte kaum einen Uberblick iiber die Theatersze-
ne und keine Vorstellung davon, wie Dramaturg*innen an
anderen Theatern arbeiteten. Die Mitgliedschaft in der dg
schien eine gute Moglichkeit, diese Wissensliicken zu fiil-
len. Ich suchte eine Moglichkeit, um die Themen, die mich
in meinem Berufsalltag umtrieben, zu diskutieren und mich
fiir das Theater, das mich interessierte, stark machen zu
konnen. Ob die dg dafiir der richtige Ort war, wusste ich
nicht. Ich traute es ihr aber zu.

Im Riickblick zeigt sich, dass ich in einer spannenden
Phase zur dg gestofRen bin: Um die Jahrtausendwende
zeichnete sich ein Paradigmenwechsel im Theater ab. Nach
der Wiedervereinigung und ihren Auswirkungen auf das
deutsche Theatersystem, den ersten Erregungswellen im
Zusammenhang mit dem »Regietheater« und dem in den
1990er Jahren neu erwachten Interesse an Gegenwartsdra-
matik eroberten plotzlich dokumentarische, performative,
partizipative, international ausgerichtete oder Genregren-
zen iiberschreitende Theaterformen die Biihnen — Theater-
formen, die jenseits der Stadt- und Staatstheater entstan-
denwaren, in kiinstlerischem Anspruch und Professionalitit
diesem aber in nichts nachstanden. Das freie (oder viel-
leicht richtiger: frei produzierende) Theater setzte sich
endgiiltig als dem institutionalisierten Theaterbetrieb
ebenbiirtig durch.

schaft sich anderen Asthetiken und Produktionsweisen
gegeniiber zu 6ffnen begann, in ihren Formen vielfiltiger
und internationaler wurde, offnete sich auch die dg den
Themen und Bediirfnissen eines zunehmend offenen und
vielfiltigen Berufsbilds »Dramaturgie«.

Ich empfinde es heute als einen Gliicksfall, dass es im
Verlauf dieses Generationswechsels, der sich iiber mehrere
Jahre hinzog und schliefilich die gesamte Mitgliedschaft
erfasste (und nach wie vor erfasst), gelang, das Wissen und
die Erfahrungen vieler langjdhriger dg-Mitglieder mit den
Bediirfnissen und Ideen einer neuen Generation von
Dramaturg*innen zu vereinbaren.

Die Hand am Puls der Gegenwart

Bereits in den Griindungsjahren der dg hatte der spitere
Intendant der Deutschen Oper Berlin Carl Ebert gefordert,
die Dramaturgie miisse »die Hand am Puls der Menschen
der Gegenwart« haben, um die Bediirfnisse des Publikums
antizipieren zu konnen. Unabdingbare Voraussetzung da-
fiir sei es, so Ebert, dass die Dramaturg*innen »den Kopf
frei« haben miissten von den Noten und Widrigkeiten des
alltiglichen Theaterbetriebs. Nun wird sich das Spannungs-
verhiltnis zwischen den Anforderungen der tiglichen Thea-
terarbeit und dem Bediirfnis, sich voll und ganz auf die
inhaltliche Arbeit konzentrieren zu konnen, wohl nie auf-
l16sen lassen. Abgesehen davon gelten Eberts Forderungen
aber heute noch genauso wie vor 6o Jahren. Sie markieren
zugleich die entscheidenden Antriebskrifte fiir die Arbeit
der dg und insbesondere derjenigen Menschen, die sich in
den vergangenen Jahren im dg- Vorstand engagiert haben:
Den Wunsch nach unbedingtem Gesellschafts- und Ge-
genwartsbezug, verbunden mit dem Versuch, den Kopf so
richtig durchzupusten und mit neuen Impulsen zu fiittern.
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Den Rahmen hierfiir bildeten und bilden die jihrlichen
Konferenzen.

Es diirfte schon zu Eberts Lebzeiten nicht einfach ge-
wesen sein zu benennen, was den »Puls der Menschen der
Gegenwart« genau ausmacht, und es ist in den letzten Jah-
ren sicher nicht einfacher geworden, denn unsere Gesell-
schaft ldsst sich schon lingst nicht mehr auf einen Begriff
bringen (sofern das jemals moglich war). Von dem Publi-
kum als mehr oder weniger homogener Gruppe, wie Ebert
es vielleicht im Sinn hatte, kann heute keine Rede mehr
sein. Eine vielfiltige Gesellschaft aber braucht ein vielfil-
tiges Theater, braucht eine Vielfalt der Theaterformen. Mit
unserer Freiburger Konferenz von 2011, die unter der Frage
»Wer ist wir?« stand, haben wir versucht zu beschreiben,
wie solch ein Theater aussehen konnte.

Unsere Zeit ist davon geprigt, dass die Verstindigung
zwischen den verschiedenen gesellschaftlichen Gruppen,
aber auch zwischen verschiedenen gesellschaftlichen Be-
reichen, also etwa zwischen Politik, Wissenschaft, Wirt-
schaft und Kunst, zusehends schwieriger wird. Komplexe
Sachverhalte werden zumeist nur noch von Spezialist*innen
diskutiert. Auch viele der Debatten, die wir im Theater fiih-
ren, sind ohne ein spezielles Vorwissen fiir unsere Zuschau-
er*innen oftmals nicht mehr nachzuvollziehen. Wir konnen
nicht voraussetzen, dass die Kontexte, die fiir die Entschliis-
selung zeitgendssischer Theaterarbeit notwendig oder zu-
mindest hilfreich sind, allen Teilen unseres heterogenen
Publikums bekannt sind — und nicht immer kénnen wir mit
Sicherheit von uns behaupten, dass jene Kontexte, in denen
sich unser Publikum bewegt, uns selbst geldufig sind. Der
Spagat zwischen dem Wunsch, die Kiinstler*innen, mit
denen wir arbeiten, in ihrem Streben nach grof3tmoglicher
kiinstlerischer Konsequenz zu unterstiitzen und ander-
erseits die Bediirfnisse und Erfahrungen unseres Publikums
nicht aus den Augen zu verlieren, ist mitunter kaum noch
zu bewiltigen.

Ich wiirde es daher als Aufgabe und Ziel der Arbeit der
dg in den zuriickliegenden Jahren beschreiben, moglichst
vielfiltige und intensive Begegnungen zu ermoglichen,
Briicken zu bauen und unerwartete Verbindungen zu stiften

—zwischen Kolleg*innen aus unterschiedlichen Arbeitszu-
sammenhingen, aus verschiedenen Theaterkulturen, vor
allem aber zwischen Theatermacher*innen und Menschen,
die aus vollig anderen Perspektiven auf unsere Gesellschaft
blicken. Wir wollten (und wollen) herauszufinden, was
Naturwissenschaftler*innen und Politiker*innen, Physiker-

*innen und Philosoph*innen, Soziolog*innen und Unter-
nehmensberater*innen, Hirnforscher*innen, Klimafor-
scher*innen und Theatermacher*innen einander zu sagen
haben. Dass diese Verstindigung notwendig ist, ist mitt-
lerweile common sense, und dass sie moglich ist, haben wir
mit unseren Konferenzen immer wieder gezeigt.

Gut moglich, dass die unmittelbare Relevanz eines Kon-
ferenzthemas fiir die eigene tdgliche Arbeit in manchen
Fillen nicht sofort zu erkennen war. Doch wenn wir im
Theater von Menschen erzidhlen wollen, die im Hier und

Jetzt leben, kommen wir an den neuesten Erkenntnissen
der Hirnforschung, am Klimawandel oder am Gebaren der
internationalen Finanzmirkte, um nur einige Beispiele zu
nennen, nicht vorbei. 2012 haben wir in Oldenburg den
verschiedenen Moglichkeiten, wie sich gerade diese The-
menkomplexe auf der Bithne diskutieren lassen, eine gan-
ze Tagung gewidmet.

Die Uberzeugung, dass Theater wie keine andere Kunst-
form geeignet ist zu untersuchen, nach welchen Regeln
unsere Gesellschaft funktioniert, bildete die Ausgangsba-
sis fiir die Konzeption aller Konferenzen und vieler weiterer
Aktivititen der dg in den vergangenen Jahren. Wie ein Thea-
ter, das diesem Anspruch an ein »Laboratorium des Sozia-
len« (Dirk Baecker) gerecht werden will, heute aussehen
miisste, war Gegenstand bereits der ersten Konferenz, die
der im Zuge des eingangs beschriebenen Generationswech-
sels neu zusammengetretene dg-Vorstand 2006 konzipier-
te. Der Titel der Konferenz war Programm: »Radikal sozial.
Wahrnehmung und Beschreibung von Realitidt im Theater.«

Die Tagung 2006 in Berlin markierte zugleich eine deut-
liche Abkehr von den Konferenzformaten der vorangegan-
genen Jahre. Statt Vortrigen und Podiumsdiskussionen
setzten wir erstmals auf Workshops und Gesprichsforma-
te in kleinen Runden. Alle Teilnehmer*innen sollten zu
Wort kommen konnen, Berufsanfinger*innen genauso wie
langjdhrige Mitglieder. Zwei Jahre spiter in Hamburg ka-
men die bis heute populiren »Tischgespriche« und 2009
in Erlangen der open space hinzu, ein Konferenzformat, in
dessen Verlauf die Teilnehmenden iiberhaupt erst die Ge-
sprichsthemen generieren. Diese partizipativen Tagungs-
formate haben Schule gemacht und wurden in den letzten
Jahren hiufig von Theatern aufgegriffen, etwa um eine
gesamte Theaterbelegschaft wieder stirker in die Debatten
um die Beschaffenheit, Aufgaben und Zukunftsfihigkeit
des eigenen Betriebs einzubeziehen. Ich halte es sogar fiir
moglich, dass die Dynamik, die solche partizipativen For-
mate auf mancher unserer Konferenzen entfalteten, die
Selbstermichtigung, die mittlerweile vielfach im Theater-
betrieb stattfindet (Stichwort ensemble-netzwerk), inspi-
riert und befeuert hat.

Esist nicht ganz leicht zu beantworten, was die dg denn
nun ist— ein Berufsverband oder ein think tank. Ich finde es
gut, sie als beides zu denken. Selbstverstdndlich gehort es
auch zu den Aufgaben eines Berufsverbands, die Bedingun-
gen, unter denen wir arbeiten, zu reflektieren. Angesichts
der Erweiterung des Aufgabengebiets und der damit ein-
hergehenden Veridnderung des Berufsbilds von Dramatur-
gie, angesichts des finanziellen Drucks sowie des Recht-
fertigungsdrucks, der auf freien wie auf institutionellen
Theatern lastet, und angesichts einer zunehmenden Un-
gleichheit, was die Bezahlung von Theaterarbeit anbelangt,
ist die auf unserer Mannheimer Konferenz 2014 formulier-
te Frage, wie wir arbeiten wollen, legitim und geradezu
notwendig. Vorausgesetzt, die eigentliche Frage — ndmlich:

woran wir arbeiten wollen und miissen — gerit nicht aus
dem Blickfeld.

Wohin gehen wir?

Mit der thematischen Offnung der Konferenzen, der Ein-
beziehung von Expert*innen, die nicht aus dem Theater
kommen, sowie mit vielen neuartigen und stirkere Teilha-
be ermoglichenden Gespriachsformaten setzte eine Verin-
derung unseres Verbands ein: die Mitglieder sind jiinger
geworden und die dg bildet heute alle Organisations- und
Produktionsformen des Theaters ab. Vor allem aber hat
sich die Mitgliederzahl in den vergangenen zehn Jahren
mehr als verdoppelt. Daran, das gesamte Berufsbild Dra-
maturgie zu repriasentieren, miissen wir jedoch noch arbei-
ten: Anders als viele Schauspieldramaturg*innen beginnen
die Kolleg*innen aus Musiktheater oder Tanz erst allmih-
lich herauszufinden, wie sie die dg als Plattform fiir sich
nutzbar machen kénnen. So, wie vor 15 Jahren das »Forum
junge Dramaturgie«, zeigt heute die umtriebige und duf3erst
engagierte AG Musiktheater, wie das gelingen kann.

Natiirlich sind wir in den vergangenen Jahren auch an
Grenzen gestofsen. Schon die bescheidene finanzielle Aus-
stattung der dg hat manchem Wunsch ein jahes Ende be-
reitet. Nicht immer gelang es, den weiten Horizont, den
wir mit einem Tagungsthema aufgemacht hatten, auch
tatsidchlich abzuschreiten. Der stetig wachsende Zuspruch
zu den Konferenzen fithrte mitunter dazu, dass die Moglich-
keiten zur Partizipation, die wir uns doch auf die Fahnen
geschrieben hatten, auf der Strecke blieben. Vielleicht fiihr-
te die Verjingung unserer Mitgliedschaft auch dazu, dass
das eine oder andere langgediente dg-Mitglied sich plotz-
lich fremd zu fithlen begann. Und manche Arbeitsgruppe,
die hochmotiviert auf einer Konferenz gegriindet wurde,
schlief erstaunlich rasch wieder ein.

Dennoch hat die —von manchen Kolleg*innen mitunter
beldchelte — dg auch in ihrer Aufdenwirkung in den vergan-
genen Jahren kontinuierlich an Gewicht gewonnen, ist zum
gleichberechtigten Partner anderer Initiativen und Organi-
sationen geworden und wird fiir ihre inhaltliche Arbeit
geschitzt. Sicher, die dg ist ein Verein, und wer sich hier
engagieren will, kommt um die damit verbundene Vereins-
arbeit nicht herum. Mag sein, dass Vereine uncool sind.
Mag sein, dass jeder Form von Verein heute sowieso mit
Misstrauen begegnet wird — warum sollte es der dg da bes-
ser gehen als so vielen anderen Verbinden, Vereinen und
Parteien in diesem Land. Es kann aber auch sein, dass das
Bewusstsein dafiir, dass es mitunter notwendig ist, sich
zusammenzuschliefRen und gemeinsame Interessen zu
artikulieren, derzeit wieder wichst. Schon die Tatsache,
dass Menschen sich {iberhaupt in einem Verein organisie-
ren, ist ein politischer Akt. Im Theater sind in jiingster Zeit
neue Interessenvertretungen entstanden, die es in kiirzes-
ter Zeit geschafft haben, eine beachtliche Zahl von Unter-
stiitzern hinter sich zu versammeln, und die sich nicht
selten auf die dg berufen. Und dass die Zahl unserer Mit-
glieder und der Zuspruch zu unseren Konferenzen nach
wie vor steigt, zeigt auch, wie grof? der Bedarf an Verstin-
digung und der Wunsch nach Austausch und Auseinander-
setzung ist — ein Wunsch iibrigens, mit dem wir

Dramaturg*innen nicht allein dastehen. Denn auch unsere
Zuschauer*innen beginnen, »ihre« Theater als Riume der
offentlichen Debatte fiir sich wiederzuentdecken.

Vielleicht wird daher auch die politische Arbeit fiir die
dg kiinftig eine grof3ere Rolle spielen — neben solchen Funk-
tionen wie Kontaktborse, Arbeitsvermittlung und Klassen-
treffen, die ein Verein wie der unsere eben auch immer
erfilllen kann und muss. An den Kernaufgaben der dg,
niamlich kiinstlerische Trends aufzuspiiren und vorzustel-
len, dsthetische Entwicklungen zu beschreiben und zu
untersuchen, solche Themen zu setzen, die Dramaturg-
*innen aus allen Genres und allen Produktionsformen des
Theaters gleichermaf3en ansprechen, unerwartete Begeg-
nungen zu stiften und Verbindungen zu anderen gesell-
schaftlichen Bereichen herzustellen, dndert das jedoch
nichts.

Angesichts der Tradition des Berufsbilds Dramaturgie
im deutschsprachigen Theater ist die dg mit gerade mal 60
Jahren eigentlich noch recht jung. Dass wir heute zumeist
mit amiisiertem Befremden auf die Diskussionen der Griin-
dungsjahre unseres Verbands, von denen einige im vorlie-
genden Heft ansatzweise abgebildet sind, zuriickblicken,
zeigt, wie sehr sich das Theater und damit unser Berufin
den vergangenen Jahrzehnten verindert haben. Weil es der
dg immer wieder gelungen ist, diese Verdnderungen nach-
vollziehen und zuweilen vielleicht sogar mit zu gestalten,
gibt es sie heute noch. Moge sie wach bleiben und auch
kiinftig die Hand am Puls des Theaters, vor allem aber am
Puls »der Menschen der Gegenwart« haben.

Zu guter Letzt: Wenn sich die Geschichte der dgin den
letzten zehn, fiinfzehn Jahren als eine Erfolgsgeschichte
lesen lisst — ein Erfolg, der sich am ehesten an Begriffen
wie Offnung, Wachstum, Vernetzung und Begegnung sowie
Wahrnehmbarkeit festmachen ldsst — dann ist das den ge-
meinsamen Anstrengungen einer Gruppe unermiidlicher
kreativer Enthusiasten zu verdanken, mit denen zusammen-
zuarbeiten eine Ehre, eine produktive Herausforderung und
ein Vergniigen war, und die ich deshalb an dieser Stelle
namentlich nennen mdochte: Ann-Marie Arioli, Manfred
Beilharz, Kathrin Bieligk, Natalie Driemeyer, Hans-Peter
Frings, Uwe Gossel, Dorothea Hartmann, Christa Hohmann,
Birgit Lengers, Jan Linders, Christoph Macha, Amelie
Mallmann, Peter Spuhler, Jorg Vorhaben, Harald Wolff,
Jonas Zipf sowie die Geschiftsfithrerinnen Heidrun
Schlegel, Aminata Oelf3ner, Elke Weber, Suzanne Jaeschke
und ihre Mitarbeiterinnen Cordula Welsch und Julia Borsch.
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1956-2016 konferenzthemen

ier finden Sie eine Ubersicht der Themen, die
aufden Jahreskonferenzen der dg behandelt
wurden. In den Anfangsjahren waren es bun-
te Sammlungen ganz unterschiedlicher As-
pekte; spiter wurden die Tagungen jeweils
unter ein ibergeordnetes Thema gestellt.

1953 Berlin Welcher Weg fiihrt aus der
Verkiimmerung der Dramaturgie? / Ist das
Stadttheater heute noch eine Stitte der
Begegnung mit den geistigen Kriften
unserer Zeit? / Dramaturg und Autor / Die
Stellung des Dramaturgen innerhalb des
Theaters / Nachwuchsfragen — Was
erwartet der junge Mensch vom Theater? /
Dramaturg — Urheberrecht —
Biihnenvertrieb / Die umstrittene
Urauffithrung oder das ius primae noctis /
Funkdramaturgie / Regie, Dramaturgie,
Kritik

1954 Berlin Alfred Kerr und die
Bedeutung der Kritik fiir die Dramaturgie /
Die Dramaturgie und die Abgrenzung ihrer
Wirkungsbereiche / Ende des
Repertoiretheaters? / Das Instrumentarium
der Dramaturgie / Dramaturgie der Oper,
der Operette und des Balletts / Die Kunst
des Ubersetzens / Ubersetzungsfragen /
Berufsfragen des Dramaturgen

1955 Berlin Der deutsche und der
ausldndische Autor im Spielplan / Theater
der Nationen / Der Spielplan und das
Musiktheater / Berufs-, Organisations- und
Werkstattfragen / Bithne, Funk, Film,
Fernsehen / Politik, Dichtung und Theater /
Studiobiihne / Das deutsche Theater seit

1945

1956 Berlin Dramaturgie und Kritik /
Gibt es eine dramaturgische Technik des
modernen Dramas? / Stiickanalyse /
Theater fiir die Jugend / Operette und
Musical / Berufsfragen des Dramaturgen /
Dramaturgie des Musiktheaters / Die
geheime Zensur

1957 Berlin Stilbildende Krifte im
Drama und in seiner Darstellung / Theater
und bildende Kunst / Die Stoffwahl bei
Film, Funk und Fernsehen / Das
Experiment in der Oper / Shakespeare-
Interpretation / Européisches Theater /
Aktuelle Versuche dramaturgischer
Gruppenarbeit / Berufsfragen des
Dramaturgen / Die Stunde Null des
Theaters

1958 Miinchen Der Intendant /
Dramaturg und Regisseur /
Fernsehdramaturgie und Theater / Das
Ubersetzungproblem als geistige Aufgabe /
Ubersetzung, Bearbeitung, Urheberrecht /
Filmdramaturgie und Theater / Tournee-
Theater / Oper (Libretto, Ubersetzung und
Bearbeitung) / Das Groteske im Drama der
Gegenwart / Festspiele / Das
Programmbheft / Das poetische Theater

1959 Berlin Sprache und Darstellende
Kunst / Die Kritik und das Recht / Die
Information / Groteske im Drama / Die
moderne Oper im In- und Ausland

1960 Wien Humanitit und modernes
Theater / Informationen aus dem In- und
Ausland iiber das Theater / Krisis der Oper?
— Krisis des Spielplans! / Das
wirtschaftliche Fundament und die
kiinstlerische Arbeit des Theaters / Das
Recht des ausiibenden Kiinstlers an seiner
Leistung / Sinnlichkeit und Sittlichkeit des
Theaters / Hugo von Hofmannsthals
Theorie des Dramas und der Bithne / Das
»Freilicht«-Theater / Die dramaturgische
Funktion des Bithnenbildes / Fernsehen
und Theater — Impulse — Gefahren

1961 Hamburg Ficher, Ensemble und
Spielplan / Zum Thema Bertolt Brecht /
Schreiben fiirs Theater — Vergniigen und
Verdrufd / Gerhart Hauptmann / Erziehung
zum Theater — Erziehung durch Theater /
Presse und Kritik / Oper im Fernsehen /
Fernsehen und Theater / Das Bild des
Menschen in der modernen Oper

1962 Koln Die Sprache des Schweigens /
Distanz — Probleme der Kommunikation
zwischen Darsteller und Zuschauer in
Schauspiel, Oper, Film und Fernsehen /
Zimmertheater / Soziologie des Fernsehens /
Das Fernsehspiel / August Strindberg

— Dramatiker und Dramaturg / Jacques
Offenbach / Maf3stébe fiir das deutsche
Ballett / Theater der letzten Spielzeit / Die
Rechte des Regisseurs und der Schutz
seiner kiinstlerischen Arbeit / Maf3stiabe
der Kritik / Grundfunktionen des Theaters

1963 Berlin Variationen iiber
weltstddtische Kultur / Friedrich Hebbel /
Unser Berlin / Operette — Musical

— Spieloper / Neue Musik und die Oper /
Konzeption einer neuen Oper / Oper
—Regie und Bithnenbild / Oper — Libretto
— Ubersetzung — Bearbeitung — Studio

— Dramaturgie und Spielplan / Hans
Werner Henze, der Komponist als
Dramaturg! / Dramaturgische Bedeutung
der Schauspielmusik und die Musik in
Film, Funk und Fernsehen /
Dramaturgische Funktion des Kostiims /
Arthur Schnitzler / Ist das Theater (noch)
ein Fest?

1964 Frankfurt/Main Max Frisch:
Der Autor und das Theater / Regie,
Bithnenbild und Dramaturgie /
Werkstattgespriche / Frank Wedekind /
Kritik als Beitrag zur Dramaturgie / Eine
deutsche Theaterlandschaft: Rhein-Main /
Sprache und Ubersetzung im Schauspiel
der Gegenwart / Christoph Willibald Gluck /
Der Autor

1965 Salzburg Sub specie Theatri

— Leben und Kunst des Barock / Die
erotische Barockpoesie / Das Drama des
Barock / Die Oper des Barock /
Volkstheater / Richard Strauss / Mozart auf
dem Theater / Stilprobleme der heutigen
Biithne
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1966 Ziirich Das klassische Werk auf
der Bithne der Gegenwart / Moderne
Inszenierung des klassischen Dramas / Der
Regisseur und die Rechte des Autors /
Provokation und Evokation des Theaters
(Formen des Gegenwarttheaters) /
Bedeutung und Rang des schweizerischen
Theaters im Bereich der deutschen Sprache /
Der unbekannte Pirandello / Moderne
Inszenierung der klassischen Oper /
Elektronik in der modernen Oper / Die
Bedeutung des Theaterbaus fiir den Autor

1967 Berlin Erwartungsstrukturen / Die
Oper auf der Biithne, die Oper auf dem
Fernsehschirm / Abgrenzung und
Gemeinsamkeit — Theater, Film, Horspiel,
Fernsehspiel / Das Horspiel als
international giiltige Form der
dramatischen Literatur / Autorenwerkstatt
im Theater, im Funk, im Fernsehen /
Sprache, Dramaturgie, Regie in den
verschiedenen Medien / Das Publikum im
Bereich des Theaters, des Funks, des
Fernsehens und des Films / Der Autor /
Renaissance-Theater / Das verwaltete
Theater — und die kiinstlerischen Folgen

1968 Essen Das Recht der
Personlichkeit und die Freiheit der Kunst /
Dramaturgie und Regie / Das
Dokumentartheater als Teil der
literarischen Dokumentation /
Spielplanstrukturen und Publikum /
Werbung fiir das Theater / Jugend im
Theater — Jugend auf der Biithne / Oper und
Operette — ihre Stellung im Spielplan
—Regieprobleme des Musiktheaters /
Aufierhalb des Abonnements —
Experimente im Vorfeld des Stadttheaters /
Staats- und Stadttheater

1969 Baden-Baden Zustand und
Zukunft des dramatischen Werkes / Wer
hat Angst vor Edward Albee? / Publikum
—Theater — Publikum / Die Angst im
Souffleurkasten / Die Schaubiihne als
moralische Anstalt / Horspiel und
Fernsehspiel / Heutige Strukturen und
Verwaltung des Theaters / Die Risse im
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System / Oper — Wie lange noch? / Kleines
Theater in einer kleinen Stadt / Was
geschieht mit dem klassischen Drama auf
unseren Bithnen? / Zur Auffithrung von
Klassikern / Erlaubt oder unerlaubt — der
umfunktionierte Klassiker / Die Zukunft
des Theaters / Theater morgen — die
Revolution der Mittel / Regisseur und
Autor

1970 Salzburg Zukunfts-Spiele,
Zukunfts-Simulationen, Zukunfts-
Szenarios / Das Argernis Moliére / Moliére
— seine Tapferkeit, seine Verwegenheit und
sein Konnen / Der Goldonianische Dialog
heute Akzente / Intendanten-Wahl /
Jacques Offenbach / Beziehungen des
Musiktheaters zu den Medien Horfunk und
Fernsehen / Das Publikum des
Musiktheaters und die technischen Medien
| Friedrich Schultze zum 70 Geburtstag /
Dramaturgische Aspekte zu Richard
Wagner / Richard Wagner in seinen
Beziehungen zu Mozart /
Spielplanstrukturen im wortdramatischen
Theater

1971 Niirnberg Die Didaktik des
Theaters / Kinder- und Jugendtheater

— zuviel und zuwenig bedacht /
Mitbestimmung — aber wie? /
Strukturprobleme des Theaters,
insbesondere der Bithnen- und
Musikvorstdnde / Eugene Ionesco

— Wabhrheit der absurden Realitit / Autoren
—die Neger des subventionierten Theaters

1972 Koln Strukturprobleme
1973 Berlin Theater - fiir wen?
1974 Mainz Theaterpolitik 1975

1975 Baden-Baden Auf dem Wege zu
einem neuen Realismus

1976 Berlin Heute Stiicke schreiben ...

1977 Darmstadt Theater von heute
—R4ume von gestern

1978 Berlin Sprache und Sprechen

1979 Mannheim
Produktionsdramaturgie — Mitbestimmung

1980 Hamburg Zeitstiick — Zeittheater

1981 Frankfurt/Main Theater in der
Krise?

1982 Berlin Ist das Theater noch zu
retten?

1983 Miinchen Miinchen als
Theaterstadt / Politische Wende =
Theaterwende? / Die »Neuen Medien«

1984 Berlin Theater in Berlin gestern
und heute / Unlust an Erstarrung — Lust auf
Verinderung

1985 KoIn Theater und Kulturpolitik /
Kinder- und Jugendtheater / Fernsehspiel
und Horspiel / Frauen im Theater (FiT)

1986 Berlin Heiner Miiller / Sprache
Dramaturgie von Autorinnen / Dramaturgie
der Unterhaltung im Theater /
Theaterakademie/Regieausbildung

1987 Wien Elfriede Jelinek / Theater-
Ubersetzungen: Shakespeare / Immer mehr
Theater / Autonomes Musiktheater /
Neuere deutschsprachige Dramatiker

1988 Berlin Helfen Sponsoren dem
Theater? / Radikales Theater /
MordsWeiber / Tanztheater und
Dramaturgie / Bernhard-Marie Koltes /
Neue deutschsprachige Dramatiker

1989 Frankfurt / Main Standpunkte
der Dramaturgie / Brauchen wir eine
Metropolenkultur? / Theater in
Jugoslawien / Was ist an Frauen so
komisch? / Der Zustand der Theaterkritik /
Neue Stiicke junger Dramatiker

1990 Berlin Die Gegenwart der Politik /
Umbau der Theaterlandschaft in der
ehemailgen DDR / Kiinstlerische Arbeit in
den DDR-Medien / Theaterland Polen /
Theaterfrauen aus Ost und West /
Geschichts-Entsorgung und
Intellektuellen-Schelte / Autoren/
Autorinnen: Neue Stiicke

1991 Potsdam Theater in der
Ubergangsgesellschaft? / Mikrokosmische
Tendenzen im Film / Darstellende Kiinste
in der neuen Medienlandschaft / Ende der
Konzepte im Musiktheater? / Theaterarbeit
in fremder Welt? / Kultursprung zwischen
Okzident und Orient

1992 Berlin Einstiirzende
Landschaften? / Positionen heutiger
Dramaturgie / Theater in Lateinamerika /
Ausbildung von Theaterautoren /
Schauspielarbeit in Ost und West /
Theaterfrauen in Europa (FiT)

1993 Amsterdam Reiches Theater mit
weniger Geld? / Dramaturgie im Riickzug? /
Unspielbarkeit — ein Abwehrbegriff gegen
dsthetische Innovationen? / Mimen...
Mimen... Mimen ... eine experimentelle
Theaterpraxis (FiT) / Moralischer Impuls
und 4sthetischer Anspruch — ein
Widerspruch? / Theaterdimmerung oder
heilsamer Schock? Theater in der Zeit der
wirtschaftlichen Krise

1994 Chemnitz Neuanfang in Cottbus
und Hamburg? / Sachsen — ein Modell fiir
andere Bundeslinder? / Ensemble

— Absicht oder Riicksicht? / Medien Theater
Passagen (FiT) / Versuch zur
Strukturreform des Theaters / Theater als
Abschreibemodell? / Plidoyer fiir junge
Autoren

1995 Hamburg Theaterstadt
Hamburg / Der Dramaturg als Allesmacher

1996 Berlin Dramaturgie heute /
Wie wird man Dramaturg? / Berlinische
Dramaturgie / Spielplandramaturgie /

Dramaturgie der Theaterverlage /
Dramaturgie mit Autoren /
Produktionsdramaturgie im
Schauspieltheater /
Produktionsdramaturgie im Musiktheater /
Festivaldramaturgie /
Publikumsdramaturgie oder
Offentlichkeitsarbeit? / Hauptstadtkultur /
Theater und neue Medien

1997 Meiningen Welches Theater fiir
welche Gesellschaft? / Welche
Zukunftsgesellschaft zeigt und will das
Kinder- und Jugendtheater? / Das Publikum
—das unbekannte Wesen / Dramaturgie mit
Autoren / Fusionen — Verlust oder Gewinn
fiir die Theaterkunst? / Wie legitimiert sich
Theaterkunst gegen Sparzwinge? /
Meiningen und sein Theater

1998 Basel Wie bringt man Realitit ins
Theater — und das Theater in die Realitit? /
Workshops mit Autoren / Die Begattung
der Gattungen / Was machen Frauen im
Theater heute? / Begreift (Kultur-)Politik
die Kiinste des Theaters als Mittel zur
Humanisierung der Gesellschaft?

1999 Dresden Krieg und Theater /
Theaterpiddagogik / Tanz als Sparte oder
autonom? / Musiktheater braucht neue
Stiicke / Welches Theater braucht welche
Strukturen? / Workshops mit Autoren

2000 Berlin Hauptstadtdramaturgie? /
Offensive Dramaturgie / Dramaturgie im
Fernseh- und Kinofilm — gibt es die noch?
Und wie? / Dramaturgie im Spannungsfeld
zwischen Autor, Verlag und Theater / Vier
Workshops mit Autoren / Wie gewinnt das
Theater dauerhaft neue Autoren?

2001 Hannover Theater /Riume / Wie
subersiv kann Theater noch sein? /
Ost-West-Differenzen — gibt es die noch? /
Workshops mit Jochymski, She She Pop,
Schlender

2002 Diisseldorf Uber Theater
nachdenken / Macht und Ubermacht der
Theaterkritik / Schreiben tiber Tanz / Zur
Dramaturgie des entdramatisierten
Theaters / Ein Kampf ums Revier?

2004 Berlin »SchnittstelleTheater«
— Die Bithne und die Medien

2005 Frankfurt/Main Theater
— Produzieren fiir die Zukunft, in der
Zukunft

2006 Berlin Radikal Sozial
Wahrnehmung und Beschreibung von
Realitdt im Theater

2007 Heidelberg Dem »Wahren,
Guten, Schonen« — Bildung auf der Biihne?

2008 Hamburg Geteilte Zeit Theater
zwischen Entschleunigungsoase &
Produktionsmaschine

2009 Erlangen »Europa erlangen«
— Wie kommt Europa auf die Bithne?

2010 Ziirich Vorstellungsriume
Dramaturgien des Raums

2011 Freiburg Wer ist wir? Theater in
der interkulturellen Gesellschaft

2012 Oldenburg Hirn Geld Klima
Theater und Forschung

2013 Miinchen Es gilt das gesprochene

Wort Sprechen auf der Bithne— und tiber
das Theater

2014 Mannheim Leben, Kunst und
Produktion Wie wollen wir arbeiten?

2015 Linz Was alle angeht Oder: Was ist
(heute) populir?

2016 Berlin Was tun Politisches
Handeln jetzt
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In der folgenden Aufstellung sind die Namen der Persbnlichkeiten
genennt, die 1955 den Zusammenschlul ins Leben gerufen heben, sowie
Jene, die 1956 dem ersten Leitungsgremium des eingetrageren Vereins
angehbrten.

Grindungsmitgliedaer:

Dr. Friedrich Karl Fromm
Prof. Dr. Kurt Haeck

Frof. Oscar Fritz Schuh
Friedrich Schultze

Prof. Dr. Ginter Skopnik
. Maria Sommer

Prof. Dr. Joachim Tiburtius
Cerl Werckshagen

Grindungsvorstand

Vorsitzender: Friedrich Schultze

Stellvertretende
Vorsitzende: Iir. Maria Sommer
Carl Werckshagen

Grindungsbeirat:

Wilhelm Allgayer

Frof. Dr. Holf Badenhausen
Ir. Grischa Barfuss
Boleslaw Barlog

Ir. Ludwig Berger

Frof. Dr. Carl Ebert

Ir. Friedrich Karl Fromm
Ir. Horst Goerges

Frof. Dr. Joseph Gregor
I Falk Harnack

Ir. Gerhard F. Hering
Kurt Hirschfeld

Walter Karsch

Prof. Dr. Hans Knudsen
Ir. Christian Mettin
Frof. Dr. Kurt Raesck
Frof. Fans Rothe

Prof, Willi Schmidt
Prof. Oscar Fritz Schuh
sustav Hudolf Sellner
Wilhelm Semmelroth

Prof. Dr. Giinter Skopnik

Glinter Weisasnborn
Dr. Hans=Joechim Weitz
Heinz Oskar Wuttig
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1956 - 2016 dg vorstande

1956 = 1960 Friedrich Schultze
(Vorsitzender) / Dr. Maria Sommer
(stellvertretende Vorsitzende) / Carl
Werckshagen (stellvertretender
Vorsitzender)

1961 =1963 Friedrich Schultze
(Vorsitzender) / Dr. Giinter Skopnik / Dr.
Maria Sommer / Dr. Horst Goerges
(stellvertretender Vorstand) / Dr. Hans
Joachim Schifer (stellvertretender
Vorstand)

1964 Friedrich Schultze (Vorsitzender) /
Dr. Horst Goerges / Kurt Hirschfeld / Dr.
Hermann Friess (stellvertretender
Vorstand) / Dr. Hans Joachim Schifer
(stellvertretender Vorstand)

1965-1967 Friedrich Schultze
(Vorsitzender) / Prof. Rolf Badenhausen /
Dr. Horst Goerges / Dr. Hermann Friess
(stellvertretender Vorstand) / Dr. Hans
Joachim Schifer (stellvertretender
Vorstand)

1968 = 1971 Friedrich Schultze
(Vorsitzender) / Prof. Rolf Badenhausen /
Dr. Horst Goerges / Dr. Heinz Gerstinger
(stellvertretender Vorstand) / Dr. Hans
Joachim Schifer (stellvertretender
Vorstand)

1972 - 1974 Wolfgang Hammerschmidt
(Vorsitzender) / Ilka Boll / Heinz Gerstinger/
Heinz Knorr / André Miiller / Heinz H.
Rosenthal / Hans-Joachim Weitz / Eckhard
Schulz (Geschiftsfithrung)

1975 -1976 Wolfgang Hammerschmidt
(Vorsitzender) / Ilka Boll / Horst Forester /
Heinz Gerstinger / Heinz Knorr / Giinther
Penzoldt /Heinz H. Rosenthal / Eckhard
Schulz (Geschiftsfithrung)

1977 -1978 Giinther Penzoldt
(Vorsitzender) / Erdmut C. August / Ilka
Boll / Heinz Gerstinger / Krista
Jussenhoven / Heinz Knorr / Eckhard
Schulz (Geschiftsfithrung)

1979 -1980 Giinther Penzoldt
(Vorsitzender) / Erdmut C. August / Ilka
Boll / Krista Jussenhoven / Henning
Rischbieter / Peter Ritz / Eckhard Schulz

1981 -1982 Giinther Penzoldt
(Vorsitzender) /Carla Henius / Krista
Jussenhoven / Henning Rischbieter / Peter
Ritz / Eckhard Schulz / Friedrich Wagner /
Eckhard Schulz (Geschiftsfithrung)

1983 Giinther Penzoldt (Vorsitzender) /
Karl-Heinz Braun / Manfred Beilharz /
Hedda Kage / Peter Mobius / Klaus
Pierwof? / Henning Rischbieter / Kurt
Kreiler (Geschiftsfithrung)

1984 Giinther Penzoldt (Vorsitzender) /
Karl-Heinz Braun / Manfred Beilharz /
Hedda Kage / Peter Mobius / Klaus
Pierwof? / Henning Rischbieter / Knut
Hickethier (Geschiftsfiihrung)

1985 -1986 Klaus PierwofR
(Vorsitzender) / Ursula Ahrens / Manfred
Beilharz / Karlheinz Braun / Hedda Kage /
Peter Mobius / Henning Rischbieter / Knut
Hickethier (Geschiftsfiihrung)

1987 - 1988 Klaus PierwoR
(Vorsitzender) / Henning Rischbieter
(stellvertretender Vorsitzender) / Ursula
Ahrens / Manfred Beilharz / Ulrich
Gerhardt / Uwe Jens Jensen / Marion Victor /
Knut Hickethier (Geschiftsfithrung)

1989 -1990 Klaus PierwofR
(Vorsitzender) / Manfred Beilharz
(stellvertrender Vorsitzender) / Ursula
Ahrens / Ulrich Gerhardt / Ulrike Haf3 /
Helmut Schaefer / Marion Victor / Gerhard
Wolfram / Rainer Ruppert
(Geschiftsfithrung)

1991 Klaus Pierwof3 (Vorsitzender) /
Manfred Beilharz / Ulrike Haf3 / Gisela Kahl/
Marion Victor / Renate Wolf / Gerhard
Wolfram / Rainer Ruppert
(Geschiftsfithrung) / Birgid Gysi
(Geschiftsfiithrung)

1992 Klaus Pierwof3 (Vorsitzender) /
Manfred Beilharz / Ulrike Haf? / Gisela
Kahl / Marion Victor / Renate Wolf/ Birgid
Gysi (Geschiftsfithrung)

1993 - 1994 Klaus Pierwof3
(Vorsitzender) / Peter Back-Vega / Irma
Dohn / Gisela Kahl / Andreas Leusink /
Johannes Richter / Renate Wolf/ Birgid
Gysi (Geschiftsfithrung)

1995 Manfred Beilharz (Vorsitzender) /
Peter Back-Vega / Karl-Hans Moller /
Henning Rischbieter / Michael Schindhelm /
Manfred Weber / Renate Wolf / Birgid Gysi
(Geschiftsfithrung)

1996 Manfred Beilharz (Vorsitzender) /
Renate Wolf (stellvertretende Vorsitzende) /
Peter Back-Vega / Karl-Hans Moller /
Henning Rischbieter / Michael Schindhelm /
Manfred Weber / Ute Kiehn
(Geschiftsfithrung)

1997 Manfred Beilharz (Vorsitzender) /
Stefanie Carp (stellvertretende
Vorsitzende) / Ilse Nickel / Anne Schofer /
Manfred Weber / Peter Back-Vega / Wolf
Bunge / Henning Rischbieter / Ute Kiehn
(Geschiftsfithrung) / Henning Rischbieter
(Geschiftsfiithrung)

1998 Manfred Beilharz (Vorsitzender) /
Stefanie Carp (stellvertretende
Vorsitzende) / Ilse Nickel / Anne Schofer /
Manfred Weber / Peter Back-Vega / Wolf
Bunge / Henning Rischbieter
(Geschiftsfithrung)

1999 Manfred Beilharz (Vorsitzender) /
Anne Schofer (stellvertretende
Vorsitzende) / Wolf Bunge / Horst Busch /
Peter Spuhler / Manfred Weber / Henning
Rischbieter (Geschiftsfithrung)

2000 Manfred Beilharz (Vorsitzender) /
Anne Schofer (stellvertretende Vorsitzende) /
Heike Miiller-Merten / Wolf Bunge / Horst
Busch / Peter Spuhler / Manfred Weber /
Henning Rischbieter (Geschiftsfithrung)
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2001 -2002 Manfred Beilharz
(Vorsitzender) / Anne Schofer
(stellvertretende Vorsitzende) / Ann-Marie
Arioli / Dagmar Borrmann / Anne-Sylvie
Konig / Heike Miiller-Merten / Horst Busch /
Peter Spuhler / Henning Rischbieter
(Geschiftsfiihrung)

2003 -2004 Manfred Beilharz
(Vorsitzender) / Ann-Marie Arioli / Dagmar
Borrmann / Birgit Lengers / Anne-Sylvie
Konig /Jan Linders / Peter Spuhler / Florian
Vogel / Henning Rischbieter
(Geschiftsfiihrung)

2005-2006 Manfred Beilharz
(Vorsitzender) / Birgit Lengers
(stellvertretende Vorsitzende) / Ann-Marie
Arioli / Hans-Peter Frings / Uwe Gossel /
Christian Holtzhauer / Jan Linders / Peter
Spuhler / Heidrun Schlegel
(Geschiftsfiihrung)

2007 -2008 Peter Spuhler (Vorsitzender) /
Birgit Lengers (stellvertretende
Vorsitzende) / Hans-Peter Frings / Uwe
Gossel [ Christian Holtzhauer / Jan Linders /
Amelie Mallmann / Elke Weber
(Geschiftsfiihrung)

2009 Peter Spuhler (Vorsitzender) / Birgit
Lengers (stellvertretende Vorsitzende) /
Hans-Peter Frings / Uwe Gossel / Christian
Holtzhauer / Jan Linders / Christoph Macha /
Amelie Mallmann / Aminata Oelf3ner
(Geschiftsfiihrung)

2010 Peter Spuhler (Vorsitzender) / Birgit
Lengers (stellvertretende Vorsitzende) /
Hans-Peter Frings / Uwe Gossel / Christian
Holtzhauer / Jan Linders / Christoph
Macha / Amelie Mallmann / Suzanne
Jaeschke (Geschiftsfithrung)
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2011-2012 Christian Holtzhauer
(Vorsitzender) / Birgit Lengers
(stellvertretende Vorsitzende) / Natalie
Driemeyer / Uwe Gdssel / Jan Linders /
Amelie Mallmann / Jorg Vorhaben /
Suzanne Jaeschke (Geschiftsfithrung)

2013-2014 Christian Holtzhauer
(Vorsitzender) / Birgit Lengers
(stellvertretende Vorsitzende) / Natalie
Driemeyer / Uwe Gossel / Amelie
Mallmann/ Jérg Vorhaben / Jonas Zipf/
Suzanne Jaeschke (Geschiftsfithrung)

2015-2016 Christian Holtzhauer
(Vorsitzender) / Uwe Gossel
(stellvertretender Vorsitzender) / Kathrin
Bieligk / Natalie Driemeyer / Dorothea
Hartmann / Christa Hohmann / Amelie
Mallmann / Harald Wolff / Suzanne
Jaeschke (Geschiftsfithrung)

Adler, Henrik
Adorjan, Eva

Al Khalisi, Remsi
Alexandridis, Christina
Arioli, Ann Marie
Auer, Bettina
Baasch, Martin
Bach, Carmen
Backes, Jana

Bader, Anne
Bahnert, Christin
Baiersdorf, Paul
Baldelli, Giulia
Balzer, Fiona
Baronowsky, Kay Philipp
Bauer, Lisa Maria
Bauer, Tamara Yasmin
Bauerle-Willert, Dorothée
Bauerochse, Stefanie
Baum, Fanti
Baumann, Dirk
Bausch, Stefan
Becker, André
Becker, Annika
Becker, Isabelle
Beckmann, Stefanie
Beelitz, Giinther
Beermann, Antonia
Behnke, Frank
Behrens, Kerstin
Beilharz, Manfred
Bendig, Karoline
Benszuweit, Larissa
Benzmiiller, Tristan
Berger, Andrea
Bertschy, Eva-Maria
Bethge, Corinna
Betz, Franziska
Beyer, Stephanie
Biburger, Tom
Bieligk, Kathrin
Biermeier, Christoph
Bilstein, Michael
Bily, Barbara
Bldske, Stefan

Blase, Ralph
Blockhaus, Thomas
Bloch, Arne
Blomberg, Geraldine
Blumberg, Judith
Bochow, Jorg
Bohmer, Eva

Béhm, Christine Maria
Bonk, Winfried
Bormann, Eva
Borrmann, Dagmar
Bosshart, Res
Bowler, Lisa Marie
Bracher, Benjamin
Brandes, Sabine
Breidenbach, Armin

Bremgartner, Mathias Peter

Breuser, Katharina
Brier, Claudia
Briiggemann, Tina
Brux, Ingoh

Bub, Steffi

Budde, Antje

Bues, Marie

Burger, Franziska
Burgfestspiele Bad Vilbel
Busch, Horst

Busch, Laura
Caesar, Claus
Chrudina, Susanne
Cremer, Meike
Danhauser, Johanna
Dankbar, Christiane
Das Gupta, Maja
Deck, Jan

Dedié, Angela Maria
Denger, Miriam

dg mitglieder 2016

Deutsche Shakespeare Gesellschaft
Deutschland Radio Berlin
Dhein, Sabina

Diehl, Christopher
Dierks, Thomas
Dietrich, Jens

Dietz, Nicole

Dirks, Anja
Dobrowlanska, Monika
Ddopke, Matthias

Dérr, Jasmin

Dohn, Irma

Dollinger, Katrin
Donderer, Anna

Draxl, Edith

Drechsel, Ralph
Dreyer, Matthias
Driemeyer, Natalie
Drozd, Magdalena
Durand, Birgit W.
Ebner, Daphne

Eckerle, Felix

Eder, Christoph
Eder-Meif3ner, Christina
Egeling, Rebecca
Egenolf, Hannah Lioba
ehrliche arbeit—freies Kulturbiiro
Ehrmann, Beate
Eickhoff, Michael
Eidinger, Udo

Eilts, Hilko

Eisele, Franziska
Eitzeroth, Anna

Eller, Erika
Ellersdorfer, Laura
Elste, Cassius
Elzenheimer, Regine
Enders, Katrin

Engel, Friederike
Engel, Thomas
Erdmann, Andreas
Erdogan, Hayat

Eule, Johann Casimir
Euler, Anke

Exner, Karoline
Fahrholz, Merle
Falcke, llse

Fehlker, Miriam
Felden, Nicole

Felix Bloch Erben GmbH & Co. KG
Felsmann, Karoline
Fendel, Jascha

Fichte, Daniela
Fiebach, Joachim
Fieber, Pavel

Fink, Angelika
Fink-Schiirmann, Cordula
Finter, Helga

Fischer, Almut

Fischer, Milena

Fischer, Petra

Fischer, Stefanie
Fliegel, Peter
Flubacher, Sina Katharina
Flueckiger, Adrian
Fluegge, Jenny
Foerster, Nils

Forster, Sascha
Forschungsinstitut fiir Musiktheater der
Universitdt Bayreuth
Frane, Andreas

Frank, Dominik

Frank, Martin

Frense, Matthias
Friedrich, Jorg

Frings, Hans-Peter
Fuchs, Christian Georg
Fuelle, Henning
Fuetterer, Isabel
Gabriel, Leon

Garofalo, Olivier
Geller, Annette

Gerhard, Julian
Gerhards, Anna
Gerlach, Ingo
Germeshausen, Heribert
Gerschwitz, Lea
Gertz, Vera
Ghafouri, Norbert
Giese, Silvia

Glep, Skadi

Glitsch, Eva
Gloystein, Annika
Goergen, Thomaspeter
Gossel, Uwe

Goeth, Maria

Gottel, Sabine

Gojer, Anna

Gomm, Maike
Gondorf, Ulrike
Grisle, Mignon

Graf, Hans-Peter
Graff Junior, Camilla
Greiner, David
Greve, Annette
Griesel, Yvonne
Groebel, Ute
Groesch, Lene
Grohmann, Martina
Gronemeyer, Andrea
Gross, Jens

Gro[3e, Benjamin
Griibmeyer, Kerstin
Gsteiger, Thomas
Giinther, Eveline
Giither, Anna-Sophia
Guhl, Laura

Guhl, Regina
Gustorff, Isabelle
Haakh, Nora
Haeberli, Urs
Hagmann, Philip
Hammer, Martin
Hammerschmidt, Wolfgang
Hanf, Christopher
Hanisch, Michael
Hanke, Dirk Olaf
Hannappel, Dorothee
Hannusch, Carola
Hanusa, Sebastian
Happl, Doris
Harlander Breth, Heidrun
Hartmann, Dorothea
Hartmann, Malte
Hartmann, Tina
Hass, Ulrike
Hasselbrink, Rolf
Hasselmann, Kristiane
Haugland, Eivind
Hebenstreit, Bérénice
Heberle, Wolfram
Heese, Judith
Hegemann, Carl
Heinrich, Emilia
Heinrich, Uwe
Heinrichs, Julia
Heisel, Benjamin
Heller, Florian
Helling, Peter
Hemke, Rolf C.
Hennicke, Jonas
Hentschel, Katrin
Herrmann, Adrian
Herrmann, Brigitte
Herrmann, Constanze
Herzberg, Tobias
Hess, Nadja
Heusinger, Brigitte
Heuwinkel, Jens
Heynen, Ruth
Hildbrand, Mirjam
Hilliger, Sara
Hinkeldey, Lisa Maria
Hinz, Melanie

Hirn, Sebastian

Hirzel, Sybille

Hochleichter, Carolin

Hochstenbach, Julia

Hoefer, Karoline

Horst, Ludwig zur

Hoéhmann, Johanna

Héltermann, Katharina Lena

Hohmann, Christa

Hoisbauer, Magdalena

Holland-Merten, Esther

Hollmann, Martin

Holtzhauer, Christian

Hosemann, Eva

Hruschka, Ole

Huber, Anna

Hueckler, Joerg

Hiiholt, Sibille

Hueni, Ulrich

Hug, Sabine Lydia

Huller, Guido

Huonker, Laura

Husel, Stefanie

Insel, Diana

Institut fiir Theaterwissenschaft, FU Berlin

Institut fiir Theater- und Medienwissenschaft/
FAU Erlangen-Niirnberg

Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft,
Goethe Universitdt Frankfurt

Internationales Theaterinstitut e. V., Germany

Israel, Annett

Israel, Sarah

Jdger, Johanna

Jaeschke, Suzanne

Jahnke, Manfred

Jakstat, Kaja

Janewa, Flora

Janich, Ingeborg

Jantzen, Bettina

Jendreyko, Anina

Jenni, Petra

Jevic, Stanislava

John, Katharina

Jung, Cordula

Jussenhoven, Krista

Kdppeler, Nicola

Kdshammer, Svenja

Kdssens, Nils-Arne

Kage, Hedda

Kahl, Gisela

Kantel, Barbara

Karademir, Elke

Karadza, Sonja

Karr, Ina

Kasper, Georg

Kastner, Barbara Elisabeth

Kauffmann, Matthias

Kautter, Inken

Kelting, Peter Jakob

Kentrup, Georg

Kerzmann, Anita

Khuon, Ulrich

Kiefer, Jochen

Kiehne, Laura

Kilchenmann, Zoé

Kiepenheuer Biihnenvertriebs GmbH

Kinder- und Jugendtheaterzentrum BRD

Kink, Matlies

Kirchhoff, Karin

Kirck, Ragna

Kirsten, Johannes

Kistner, Georg

Kitta, Ulrike

Klawitter, Viktoria

Kleine, Felizitas

Kleiner, Anne

Kleinknecht, Tonio

Kleinofen, Arno

Klett, Marcel

Kliigl, Michael

Klug, Valeska

Kneifler, Hanna

Knoll, Laura

Koch, Jule

Koehler, Norma
Kélzow, Sascha
Kaopf, Friederike
Kérner, Jutta

Koster, Viola

Kolbe, Sylvia
Kondaurow, Kathrin
Koper-Jablonski, Tomasz Gregorz
Korrek, Julia

Korn Wimmer, Brigitte
Kosik, Monika

Kost, Theresa
Krdmer, Walter H.
Kramer, Lucia
Krampe, Marc-Oliver
Kranz, Simone
Kraus, Thomas
Krause, Marlies
Krau[Se, Axel
Kremser, Barbara
Krneta, Guy

Kroener, Andrea
Krowas, Viktor Sigrid
Kriiger, Frederike
Kriiger, Lars

Kriiger, Sinja Marie
Kiispert, Konstantin
Kuhlmann, Henrik
Kunzmann, Claus-Giinther
Lampen, Ulrich
Lamprechter, Sonja
Lang, Christoph
Larsson, Fabian
Laufenberg, Iris
Lauke, Per

Leander, Clemens
Lehmann, Julia
Leidig, Martina
Leiffheidt, Alexander
Leinert, Stefanie
Lengers, Birgit
Lepschy, Christoph
Letmathe, Michael
Leykauf, Michael
Liedtke, Steffi
Lindermayr, Birgit
Linders, Jan

Lindner, Petra

Linke, Maria Viktoria
Linne, Andreas

Linz, Sebastian

Loch, Kathi

Léer, Angela
Lomsché, Bastian
Lorenz, Sarah

Losch, Carolin
Loschner, Sascha
Maagh, Thomas
Maarmar, Dalinda
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»Protokoll der Daramaturgen-Tagungg,
Berlin 1953.

»Jahresband 1956 mit dem Protokoll der V.
Dramaturgentagung in Berlin (2. —6. Okto-
ber 1957)«, herausgegeben von der
Dramaturgischen Gesellschaft e. V., Berlin

1957-

»Jahresband 1969 mit dem Protokoll der
XVII. Dramaturgentagung in Baden-Baden
(14.—19. Oktober 1969)«, herausgegeben
von der Dramaturgischen Gesellschaft e. V.,
Berlin 1970.

»Jahresband 1970 mit den Protokollen der
XVIII. Dramaturgentagung in Salzburg
(25.-30. August 1970) und der Dramaturgi-
schen Tage in Bonn (24.-27. September
1970)«, herausgegeben von der Dramaturgi-
schen Gesellschaft e. V., Berlin 1971.

»Jahresband 1971 mit dem Protokoll der XIX.
Dramaturgentagung in Niirnberg

(19.—24. Oktober 1971)«, herausgegeben von
der Dramaturgischen Gesellschafte. V.,
Berlin 1972.

»Fiinfundzwanzig Jahre Dramaturgische
Gesellschaft. Riickblick * Umschau *
Vorausblick. Register«, Schriften der
Dramaturgischen Gesellschaft Band 10,
herausgegeben von Eckhard Schulz, Berlin

1978.

»Nachrichten-Brief, Dramaturgische
Gesellschafte. V. (Nr. 1/2, Jg. 12, 1983)«

»Frauen im Theater (FiT), Dokumentation
1985 «, herausgegeben von der Dramaturgi-
schen Gesellschaft, Berlin 198s.

Jochen Schmidt: »Das Ballett, das
Tanztheater und seine Dramaturgien, aus:
FiT: MordsWeiber, Tanztheater und
Dramaturgie, Schriften der Dramaturgischen

Gesellschaft Band 1o, herausgegeben von
der Dramaturgischen Gesellschaft, Berlin

1990.

Nachrichten der Dramaturgischen
Gesellschaft, Nr. 1/1991, dg — Tagung zur
Theaterstruktur-Reform, Berlin 1991

Fiir die Erstellung der Kurzbiografien der
dg-Griindungsmitglieder, des dg-Griin-
dungsbeirats und der zitierten Anwesenden
der allerersten Dramaturgentagung 1953
wurden Lexika wie das Deutsche Theaterle-
xikon (begriindet von Wilhelm Kosch,
fortgesetzt von Hanspeter Bennwitz und
Ingrid Bigler-Marschall), Das Biographische
Verzeichnis fiir Theater, Tanz und Musik
(herausgegeben von Paul S. Ulrich), das von
C. Bernd Sucher herausgegebene Henschel
Theaterlexikon, das von Manfred Brauneck
und Wolfgang Beck herausgegebene
Theaterlexikon, aber auch wikipedia und
diverse andere Quellen im Netz zu Rate
gezogen—d. h. sie geniigen keinen hoheren
wissenschaftlichen Anspriichen. Dafiir
schlummert in diesem Material sicher noch
eine potentielle theaterwissenschaftliche
Dissertation: Aus welch unterschiedlichen
Erfahrungshorizonten heraus auf diesen
ersten dramaturgischen Tagungen die
Teilnehmer*innen sich austauschten und
miteinander diskutierten, wire sicher eine
tiefergehende Untersuchung wert.
Interessierte Studierende sind im Archiv der
dg willkommen!
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