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BegriiBung
lvan Nagel, Direkuor
yvon Theater der Nationen:Hamburg 19749

sSier

er Theadter
s Bip inder Gegenwart
und Zukunit

Das Internationale Theater Institut hat dieses Jahr
Hamburgfiirdas,, Theater der Nationen'* ausgew#hlt,
Achtzehn Tage lang wird unsere Stadt zur Metropole
des Welttheaters.

Dies ist bestimmt kein Zufall,

Ich glaube, Hamburgs Liberalitat und Toleranz bieten
gute Voraussetzungen fiir dieses kulturpolitisch
bedeutendste und kiinstlerisch renommierteste
internationale Theatertreffen.

Theater in Hamburg, das sind klassische und avantgar-
distische Auffiihrungen, das ist Kommunikation und
Kontroverse, das ist Provokation und lachender SpaB.

Deshalb freue ich mich, daB unsere Stadt durch dieses
»3pectaculum® zum internationalen Diskussions-
forum flir Schauspieler und Publikum, zum doku-
mentarischen Schauplatz heutiger Theater-
stromungen wird.

Die Hamburger werden dabei ein gutes und kritisches
Publikum sein. Ich bin auch sicher, daB dieses
,,Theater der Nationen* — iber die Tage des Festivals
hinaus — der Kulturszene unserer Stadt Impulse
geben wird.

Den Schauspielern, dem Publikum und allen Beteiligten
wiinsche ich in Hamburg viel Freude —

Freude an kiinstlerischer Présentation, Freude an
intellektueller Auseinandersetzung oder einfach
Freude am Theater.

Hans-Ulrich Klose, Erster Biirgermeister

,» Theater der Nationen 1979" will den Hamburgern
und ihren Gésten vor Augen fithren, was Theater
in unserer Zeit sein und was es —in seinen verschiede-
nen Erscheinungsformen und vor unterschiedlichem
Publikum — bewirken kann. Fiir die Theater unserer
Stadt und fiir die freien Gruppen, die hier arbeiten,
ist dieses Welt-Theater-Treffen eine Herausforde-
rung; eine Herausforderung, den jeweils eigenen
Standortund das Erreichte zu iiberdenken. Eine Stadt
wie Hamburg, die den Anspruch erhebt, eine Kultur-
metropole zu sein, braucht derlei Denkanstdfie —
die Theatermacher ebenso wie das Publikum.

,»Theater der Nationen 1979 wird nicht nur im Stadt-
zentrum und an den traditionellen Spielstatten
stattfinden., Ein GrofBteil des Programms soll in den
AuBenbezirken der Stadt, in den Stadtteilen, und an
unkonventionellen Orten angeboten werden: in Ein-
kaufszentren, in Schulen, in Kommunikations-
zentren, auf Strafen und Pldtzen. Das,,Norddeutsche
Theatertreffen® ist mit seinen Auffithrungen,
Experimenten und Workshops dem Thema ,, Theater
vor Ort** gewidmet. Den an diesem Programm be-
teiligten in- und ausléndischen Gruppen geht es
darum, die Biirger in den Stadtteilen durch das
Medium zu neuen Formen zwischenmenschlicher
Kommunikation anzuregen. Der Hamburger Senat,
der das Thema ,,Stadtteilkultur zum kulturpoliti-
schen Schwerpunkt dieser Legislaturperiode erklirt
hat, wird insbesondere die Theaterarbeit vor Ort
mit besonderem Interesse verfolgen.

Ich wiinsche den Veranstaltern von ,, Theater der
Nationen 1979, daB sie die Ziele erreichen, die sie
sich selbst gesteckt haben. Und ich wiinsche
Hamburg, seinen Theatern und ihrem Publikum,
daB sie auf Dauer davon profitieren.

Senator Prof. Dr. Wolfgang Tarnowski,

Priises der Kulturbehdrde



wTheater der Nationen** wurde vor dreilig Jahren ge-
schaffen, als der furchtbare Krieg aufgehort hatte,
damit es dem Frieden dient. Welchem Frieden?

Eine Truppe, die in den nédchsten Tagen hier in Ham-

burg auftritt, rottete sich in einem Gefingnis zu-
sammen; sein Griinder war zu lebensldnglicher Haft
verurteilt. Die Schauspieler einer anderen Truppe
sollten im vergangenen Jahr vor ein Militdrgericht
kommen, das auch die Todesstrafe aussprechen
konnte; die Armee fiithlte sich durch ein Theaterstiick
beleidigt. Zwei Truppen, die wir einluden, wurden
von Politikern, nein: von den Kulturpolitikern ihres
Landes nicht fiir witrdig befunden, ins Ausland zu
reisen. Die Abwesenheit zweier grofler Erdteile er-
innert daran, daf} es dort in einer Reihe von Staaten
lebensgefihrlich ist, mutipes, menschenfreundliches
Theater zu machen. Fiir welchen Frieden wird also
hier in den kommenden achtzehn Tagen gedacht,
pearbeitet, gespielt?

Es wire heuchlerisch und unwahr, sich mit dem simplen

Gegensatz zu trosten: Zwischen den Michten
herrsche Unfrieden, zwischen Kunst und Macht gebe
es einen unaufhdrlichen Streit — aber Kunst selbst,
fiir sich genommen, sei nichts als Begegnung, Ver-
stindigung, Friede. ,,Theater der Nationen Hamburg
1979 spaltet sich in drei Bereiche: die groBen Staats-
theater, die Freien Gruppen, Ein-Mensch-Theater.
Sie ergédnzen sich nicht zu einem harmonischen Be-
pgriff des Welttheaters; jaihre Absichten, ihre Arbeits-
weisen, die Werke selbst, die sie hervorbringen,
schlieBen einander aus. Ich meine dabei nicht einmal
den Gegensatz zwischen reichem und armem
Theater: einen Gegensatz, der oft in einem einzigen
Land so scharf und uniiberbriickbar ist, wie der
zwischen den reichsten und drmsten Lindern dieser
Welt.

Nein: Ein Kunstwerk stellt das andere i Frage. Wenn

das Theater ist, was der junge Clown Jango Edwards
zwei Stunden lang allein auf der Biihne treibt, alle
Wildheit des Kérpers, alle Wut und Rebellion des
Herzens entfesselnd — kann dann das schodne,
intelligente Ensemblespiel des jahrhundertealten
Burgtheaters, des Goethes ,,Iphigenie* behutsam
neu deutet, ebenfalls Theater sein? Die Gattungen
klagen sich an. Kann im trigen Wohlistand, im repri-
sentativen Diinkel, in der politischen Verfilzung der
Staatstheater noch Kunst entstehen, oder nur bil-
dungsbeflissene Ablenkung und Beschwichtigung?
Kann wiederum die Exhibition aller Krifte eines
Einzelnen, abgeschnitten von den Gemeinschaften
eines professionellen Ensembles und eines gebildeten
Publikums, woanders hinzufiihren als in zerstore-
rische Aggression und Verbitterung?

Wer in der Kunst Wahrheit sucht, wer sein Leben auf

diese Suche setzt, wird {ibersensibel gegen die Un-
wahrheit, die in der Kunst und Unkunst der anderen
steckt. Wie friiher die Solidaritét der Kiinste zur
Kameraderie einer gemiitlich hungernden Boheme
verniedlicht wurde, so werden heute die Kdmpfe
zwischen Kiinstlern und Kunstwerken als pikanter
Neid und verzeihliche Eifersucht klatschspaltenfihig
gemacht. Wirkliche, gegenwirtige Kunst entsteht
und lebt aber in solchen Kémpfen. Der englische
Dichter und Mystiker William Blake sagte: ,,Die

Kémpfe der Waffen sind fiir den Tod; die Kriege des
Geistes sind fiir die Ewigkeit.* Die Kriege des
Geistes sind nur dort auszutragen, wo Frieden
herrscht. Das Theater der Welt spricht nur zu Men-
schen, die offen sind und neugierig, das ihnen Fremde,
das Andersartige kennenzulernen, die Phantasie
aufzubringen fiir Formen des Lebens und der Kunst,
die nicht die ihren sind. Selbst der Blick auf die eigene
Wirklichkeit braucht im Theater diesen Mut zum
Befremdlichen und Fremden, um nicht nur das zu
sehen, was einem bequem und vertraut ist.

Deshalb, um der Kriege des Geistes willen, spricht

grofe Kunst fiir den Frieden zwischen den Volkern.
Das dlteste Stiick, das in diesem Festival aufgefihrt
wird, wurde wihrend eines Krieges geschrieben,

in dem die Kultur, aus der die unsere herkommt,
die griechische, sich selbst verwiistete und unterging.
Dieses Stiick des Aristophanes ist ein kimpferisches
Stiick, es versohnt einige berithmte Autoren und
miichtige Politiker. Es endet aber mit einem utopi-
schen Fest der Versohnung aller Volkerstimme.
Und sein Titel ist nur ein Begriff und Wunsch:

,,Der Frieden®.

Ivan Nagel

Direktor von Theater der Nationen Hamburg 1979







Peking Oper, Uolksrepublik Ching
Kompf unter Wuasser und ondere Szenen

Kampf unter Wasser und andere Szenen/Auch in China

ist es seit langem iiblich, nicht nur vollstindige Opern
aufzufiithren, sondern Programme aus einzelnen
Akten und Szenen verschiedener Opern zusammen-
zustellen, die Formenreichtum und Vielfalt der
klassischen chinesischen Theaterkunst anschaulich
machen. Die meisten dieser Szenen haben die
Qualititin sich geschlossener Einakter, da die Opern,
aus denen sie stammen, lingst nicht mehr gespielt
werden, und sie sind ohne Kenntnis des gréBeren
Handlungszusammenhanges verstindlich. Das Pro-
gramm in Hamburg soll folgende Szenen umfassen:

1. Kampfunter Wasser/Episoden eines mittelalterlichen

Bauemnaufstandes gegen die Truppen eines tyranni-
schen Gouverneurs, endend mit der Eroberung der
Bergfestung Yang-Dang. Mittelpunkt der artistischen
Schlacht-Szenen ist der atemberaubende ,, Kampf
unter Wasser*'.

2. Phonix in Flasnmen/Hohepunkt dieser mythologi-

schen Kampfszene, in der eine Gruppe von weilen
Reihern ein HollenschloB erobert, ist das phantasti-
sche Duell der Vogelgottin mit zahllosen Feinden,
deren Lanzen ste, wihrend sie tanzt, im Flug abfangt

Gestik und pantomimisches Spiel suggeriert werden —
hier etwa die Hiihner, die ein Médchen zéhlt und in
einen Stall scheucht; Nadel und Faden der Stickerei,

an der es arbeitet; oder die Tiiren verschiedener Raume,

zwischen denen das Spiel hin- und herwechselt.

. Uberquerung cines Flusses/Diese klassische, an

suggestiven Details reiche Pantomime fiihrt vor,

wie eine junge Nonne (sie ist aus dem Kloster ge-
flohen und will ihren Liebhaber treffen) von einem
alten Fahrmann unter vielerlei Komplikationen in
seinem schwankenden Kahn iiber einen FluB gebracht
wird.

6. Die tollkiihne Reiterin/Eine junge Chinesin hat sich,

als Offizier verkleidet, ins Feindeslager geschmuggelt,
um zu spionieren. Ein junger Kriegsgefangener,

der als Kellner beschéftigt ist, versucht dem ver-
meintlichen Offizier seine Papiere aus dem Giirtel
zustehlen, um damit fliehen zu konnen. Das Midchen
ist wachsam und stellt ihn. Dann erkennen die beiden
einander als Vetter und Base (beide gehoren zur
iegendiiren Kriegerfamilie Yang) und fliehen zu-
sammen auf einem Pferd im Galopp zurlick in die
Heimat.

Die Generalinnen der Familie Yang

Die Generalinnen der Familie Yang/Zu den groBen
historisch-legendiren Stoffen der chinesischen
Volksliteratur, die den jahrhundertelangen Kampf
gegen Feinde aus dem Norden feiern, gehort die an
Heldentateniiberreiche Geschichte der Familie Yang.
Balladen, Epen, Romane und mehrere klassische
Opern erzithlen Teile dieser michtigen Familien-
Saga — und das beriihmteste, spektakuldrste Werk
aus diesem Themenkreis ist die Oper ,,Die Genera-
linnen der Familie Yang*.

Das Stiick beginnt mit einem prichtigen Familienfest:

die Witwe des groBen Generals Yang, der fiir die
Freiheit Chinas gefallen ist, feiert ihren 100. Geburts-
tag. Mit Gliickwiinschen und Pfirsichen (Symbolen
der Langlebigkeit) erscheinen ihre acht Schwieger-
tochter, Sieben von ithnen sind Witwen, deren
Minner, allesamt Generile, fiir die Freiheit Chinas
gefallen sind; die achte, jiingste, ist die Frau des
letzten Sohnes aus dem Hause Yang, der als letzter
General Chinas die Grenze verteidigt. Ein Staffetten-
Offizier von der Grenze wird angekiindigt. Die alte
Dame freut sich: gewiB wird er die Geburtstags-
Gliickwiinsche ihres Sohnes bringen. Doch der Bote

witweten Schwiegertdchter zu Generalinnen ernannt
werden. Grofier Tanz der Generalinnen in Parade-
ristung mit den langen Fasanenfedern am Helm.

Was nun folgt, bedarf keiner erkldrenden Nacherzéh-

lung: Akrobatische Schlachtszenen; Eroberung einer
Festung; Mérsche durchs Gebirge; gefdhrliche
Spriinge; der Kampf einer der Generalinnen allein
gegen acht schwerbewaffnete Feinde, der als arti-
stisch virtuoseste Gefechtsszene der Peking-Oper
liberhaupt gilt —am Ende erringen die Generalinnen
Yang einen vollstindigen Sieg.

-Die Hauptdarsteller/Kiinstlerische Leiterin des

Ensembles ist Li Yu-Ru, eine der groBen ,alten
Damen* des chinesischen Theaters, deren Wirken als
Lehrerin und Regisseurin seit Jahren bedeutenden
Einfluf} auf die junge Generation hat. Ihre seltenen
Offentlichen Auftritte sind stets ein Ereignis beson-
derer Art; in Hamburg wird sie ihre meisterhafte
Darstellungskunst in der Szene ,,Die betrunkene
Faveritin“ zeigen.

Zum Ensemble gehdren ferner die junge, durch ihre

virtuose Kampftechnik beriihmte Heroinen-Darstel-
lerin Qi Shu-Fang, die mit ihrer Artistik als ,,Phonix

Schauspielhaus, 28. und 30. April, 19 Uhr

in Flammen** brilliert; und der auBerordentlich

populidre Komiker Sun Zheng-Yang, der den alten

Am Hof des Kaisers, Zwei Minister geraten anein- Fihrmann in ,,Uberquerung eines Flusses* und den
ander: Der eine (er ist, wie man spéter erféhrt, Kricgsgefangenen in ,,Die tollkiihne Reiterin* spielt.
der bestochene Verriter, der Niederlage und Tod des  Weitere wichtige Darsteller: Die Sdngerin und Tédnzerin

und zuriicklenkt, 7. Die Ausrottung der drei Plagen/Diese besonders

3. Der niichtliche Kampf/Die Szene, die zu den immer durch ihre musikalisch-dramatische Schonheit be-
wieder bejubelten Kabinettstiicken der Peking-Oper  riihmte Szene gehortzur Gattung der moralisierenden
gehort, parodiert die Konvention, daB das Ausblasen Parabeln und stellt in kiimpferischen Aktionen
einer Kerze auf der Biihne stockdunkle Nacht be- gleichnishaft die Auseinandersetzung zwischen Gut

hat eine Todesnachricht: der letzte General Yang
ist fiir die Freiheit Chinas gefallen.

Schauspielhaus, 26. April, 20 Uhr, 27. April, 19 Uhr, 29 April, 19 Uhr

deutet, So sieht man auf der hellen Szene eine (durch
doppelte MiBverstindnisse ausgeldste) Schligerei in
einem Gasthanszimmer, bei der die Beteiligten (weil
sie in tiefer Finsternis herumstolpern) Freund und
Feind nie unterscheiden kénnen.

4, Das Armband aus Jade/Komik und Grazie dieses

virtuosen Situations-Schwanks entstehen daraus,
dafl Requisiten in der Peking-Oper oft nur durch

10

und Bodse dar.

8. Die betrunkene Favoritin/Einsamkeit und Trauer

der alternden, sich verlassen glaubenden Favoritin
des Kaisers driickt diese Szene (Glanzstiick im
Repertoire jedes groBen Frauendarstellers) mit einer
Vielfalt subtiler gestisch-musikalischer Mittel aus;
sie zeigt, zu wie differenziert psychologischem Aus-
druck der ,hohe Stil‘ der Peking-Oper fihig ist.

'
.
0
O
'
»
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Ietzten Generals Yang verursacht hat) riit dem Kaiser
zur Kapitulation, der andere tritt fiir Fortsetzung
des Kampfes ein. Der Kaiser zogert.

Der kaisertreue Minister bittet die hundertjdhrige

Witwe Yang (im Glauben an die Macht ihres
»unbesiegbaren Namens), sich an die Spitze\§
der Armee zu stellen. Sie akzeptiert unter
einer Bedingung: daB3 auch ihre acht veg

Li Bing-Shu, die die Rolle der jiingsten Schwieger-
tochter in ,,Die Generalinnen der Familie Yang*
spielt; sowie die beiden jungen Protagonisten Zhang
Xue-Jin und Li Chang-Chun, die als Gegenspieler in
»Die Generalinnen der Familie Yang* (wo sie die
beiden Minister darstellen) und besonders in ,,Die
Ausrottung der drei Plagen* ihre besonderen
Fihigkeiten vorfiihren.

11
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Das Wesen der Peking-Oper/Leidenschait fiir das
Theater — sie ist tief im chinesischen Menschen
verwurzelt. Sie entspringt seinem aul uralten
ethischen Prinzipien beruhenden Sinn fiir das
Schéne und dem damit lange ausgeprigten Be-
diirtnis, das Leben in allen seinen AuBerungen so
rhythmisch-ausdrucksvoll wie nur méglich zu
pestalten. Dieser innere Drang zur sinn- und
gefiihlsbetonten Steigerung von Gedanken, Gesten
und Verrichtungen hat dem chinesischen Alltag
von jeher Ziige und Akzente verlichen, die
der darstellerischen Gestaltung des Lebens aui
der kiinstlerischen Ebene der Biihne eng verwandt,
ja mit ithr untrennbar verflochten sind. Die all-
gemeine Freude an der Ausbildung einer
musischen Sprache in Schrift und Wort, die Lust
an der temperamentvollen rhythmischen Gestal-
tung vieler Tatigkeiten durch Lieder und Arbeits-
gesange, die Phantasie und Turbulenz bei kleinen
und groflen Festen sind alies Elemente einer
bewufiten kiinstlerischen Lebensformung. In
dieser Atmosphére bildet die Oper einen Giptel
der chinesischen Kultur. So nimmi die Beliebtheit,
die die Oper beim chinesischen Menschen ge-
nieBt, schon von solchen Voraussetzungen aus
nicht wunder; sie ist ein untrennbarer Bestandteil
seines tdglichen Lebens.

[m wesentlichen beruht ihre Anzichungs- und Aus-
strahlungskraft aber wohl auf der festen sozialen
und moralischen Bindung an die historische
Entwicklung und Anschauungsweise des Volkes.
Nahezu alle klassischen Stoffe der chinesischen
Opern, Singspiele und Dramen kommen aus der
nationalen Erlebniswelt, sie schildern Sitten und
Verhiiltnisse, behandeln Ereignisse und Schick-
sale, die sich in Chinas langer Vergangenheit
vollzogen haben und seine Menschen noch heute
bewegen. Diese klassischen Stoffe sind jedem
zutiefst vertraut, gehoren sie doch nicht nur zum
taglichen Repertoire Tausender von Biihnen,
sondern sind seit vielen Generationen durch
die Vermittlung der Balladensinger und der
Literatur geistiges Allgemeingut,

Unter den vielen und recht verschiedenartigen
Operntypen, die es in China gibt, zeigt sich als
reifste Ausformung der Singspielkunst die Peking-
Oper. lhre Entstehung geht bis auf die Sung-Zeii
(V60— F279) zuriick, in der das musikdrama-
tische Schaffen Chinas seine erste Bliitezeit
erlebte. In der Folge nahm die Peking-Oper viele
Anregungen anderer chinesischer Opernformen
in sich auf, die ihr immer grofiere Bereicherung
und Vielgestalt und allméhlich die unbestrit-
tene Vorrangstellung eingebracht haben. lhr Stil
ist reiner und klarer, bildhafter und verstindlicher
als jeder andere chinesische Opernstil. Durch
diese Eigenschaften behauptet sie auch heute ihre
Popularitat.

In ihrer klassischen Form erstaunt die Peking-Oper
durch die Fiilie der Genres. die in ihr vereint
sind, in der europdischen Biihnenkunst aber ge-
trennt bleiben. Sie ist in einem durch seinen
schnellen Wechsel verbliiffenden Panorama groBe
Oper, Ballett, akrobatische Vorfithrung und
historisches Spiel zugleich. Sie strebt vom Allsig-
lichen hinweg und bleibt doch immer zutiefst

menschlich, Auch ihre groflen Figuren sind
menschlich gesehen — die Gétier und Geister, die
Generile und Kaiser, die Monche und Nonnen.
Die herrschsiichtige alte Kénigin des Westlichen
Himmels, die miteinander zechenden Unsterb-
lichen, lieben und hassen genau wie die sagenhal-
ten und historischen Gestalten, von deren Taten
5o viele Dramen berichten.

Selbstverstdndlich spiegelt sich in der Form der

Peking-Oper und in den Kostiimen die vielhun-
dertjahrige Feudalordnung wider; doch man darf
dieses Theater nicht nur fiir ein teures Spielzeug
der Kaiser und der Feudalaristokratie halten. Das
chinesiche Thealter ist vor allem ein Volks-
theater, es ist so volkstiimlich wie vielleicht kein
Theater irgendeines Landes zu irgendeiner Zeit:
keine feudale und keine nichtfeudale Aristokratie,
keine privilegierte Schicht oder Klasse kann zwei-
tausend Theater gebrauchen. Die Vielzahl der
Theatertruppen wie der Grad der Popularitit

der Stiicke zeigen, dall Leib und Seele dieses
Theaters volkstiimlich sind. Das giit fiir die
Fabeln der meisten Stiicke, das Repertoire, wie
fiir die Ausdrucksmittel, mit deren Hilfe diese
Fabeln szenisch erzidhlt werden, fiir ihre miindliche,
musikalische und plastische Verkdrperung in den
Auffiihrungen.

Der Schauspieler: Singer, Tanzer, Pantomime und

Artist zugleich / Das Rollenfach jedes Schau-
spielers im chinesischen Theater ist ein bedeutend
exakterer Begriff als im modernen europiiischen
Theater und wahrscheinlich auch als in der Com-
media dell’arte, weil die Fahigkeit, eine bestimm-
te Rolle zu spielen, nicht nur von Statur und
stimmlichen Mitteln des Schauspielers abhéngt,
sondern vor allem von den fiir das betreffende
Rollenfach nétigen professionellen Fertigkeiten,
in denen er ausgebiidet ist.

Man braucht blof} einen kleinen dramatischen Aufl-

tritt zut sehen — z. B. eine der Armeen am Hofe
des Affenkaisers — um zu begreifen, welch lange
und schwierige Ausbildung die Schauspieler
durchlaufen miissen, bevor sie sich auf der Biihne
zeigen konnen. Wie bei Zurkusartisten muB der
Anfang gemacht werden, wenn der Kdrper noch

- im Wachstum 1st, damit der Schiiler frih lernt, die

schwierigen Korperbewegungen zu meistern und
Geist und Muskel in volistindige Ubereinstim-
mung zu bringen. Das erstaunliche Handgemenge
mancher Szenen mit allen méglichen alten Waffen
— wobei die Schauspieler, chne einander wirklich
zu beriihren, den Eindruck einer ungeheuren,
tosenden Schlacht hervorrufen — erfordert eine
physische und geistige Priizision, die nur ein
auflerst strenges Training erzielen kann,

in der alten Zeit bedeutete dies eine harte Schule,

in der der Lehrer groBe Anforderungen an seine
Schiiler stellte und alles eher als milde bei Fehlern
war. Die Praxis, den Unterricht durch den Priigel-
stock zu erginzen, war allgemein, ja der Lehrver-
trag fiir Theaterschiiler pflegte eine Klausel zu
enthalten, wonach niemand dem Lehrer in seine
Methoden hineinreden durfie, selbst wenn der
Junge dabei zu Tode gepriigelt wurde.

Besonders anstrengend war in fritheren Tagen das

Erlernen weiblicher Rollen, Minnliche Darsteller
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weiblicher Rollen kamen im 18. Jahrhundert auf,
in der Zeit des Kaisers Tjidn Lung, als es Frauen
verboten war, sich auf einer Biihne Minnern

zu zeigen. Obwohl die Mandschu-Kaiser viel
Freude am Theater fanden und sich die besten
Schauspieler zu ihrer Unterhaltung aussuchten,
waren die Schauspieler sozial mit den Barbieren
auf eine Stufe gestellt, als Leute, die niemals Hof-
rang erreichen konnten, und Frauen blieben von
der Biihne ausgeschlossen. Ganz hat sich das erst
seit 1949 geindert, und heute sind Ménner und
Frauen als Darsteller von Frauenrollen gleicher-
malen beliebt. Die Ausbildung in den heutigen
staatlichen Schauspielschulen — an Schwierigkeit
etwa einer gleichzeitigen Ausbildung als Artist,
Ballett-Tiinzer und Opernsinger europdischer Art
vergleichbar — beginnt, wenn die Schiiler zehn
oder elf Jahre alt sind, und dauert zehn Jahre.

Kostiime und Masken/Die prichtigen Stickereien

und Farbkombinationen der traditionellen Opern-
kostiime erinnern an die Ming-Periode
{1368—1644), als die Beamtenwelt sich prunkvoll
und duferst extravagant zu kleiden pilegte; doch
der Kostiimstil ist cine Mischung der Moden aus
verschiedenen Dynastien samt allerlei phantasie-
vollen Zutaten, Die konfuzianische Tradition
verlangte, daB der menschliche Kérper so weit
wie moglich vor dem Sonnenlicht zu verhiillen sei;
daher stammen die langen Armel, die erst zuriick-
geworfen werden miissen, um die feinen Hand-
bewegungen sichtbar werden zu lassen; daher
auch die weiten, wirbelnden Staatskieider. Der
prichtige Kopfputz, die juwelenbesetzten Giirtel
der Manner und der Haarschmuck der Frauen,
die groBartigen Stickereien und die groBen,

hohen Hofschuhe, mit deren Hilfe die wichtigen
Biihnenfiguren groer und majestdtischer erschei-
nen, sind theatralische Vergréferungen.

Fiir jede Rolle gibt es das entsprechende Kostiim:

ein langer blauer Rock kleidet den Studenten,
ein gelblicher wird von einem alten Bauern
getragen usw. Ein Kaiser trigt einen Perlenhut,
der die Form eines Phonix hat und von dem auf
beiden Seiten Quasten herabhidngen. Die langen
Fasanenschwanzfedern und die Fuchsschwinze,
die dem Kopfputz der Krieger beigefiigt sind,
deuten an, dafB sie Feinde des Reichs der Mitte
sind. Wenn ein Krieger einen Gegner angreift,
wirft er die Fuchsschwiinze iiber seine Schulter
zuriick; die Fasanenfedern werden mit groflem
Schwung ergriffen, um anzudeuten, daB ein
Angriff beginnt.

Kriegshelden tragen eine Art von gefiitterter

Riistung, die mit vielen Verzierungen geschmiicke
ist; Hoflinge tragen ,,Drachenkleider, deren
Saum wellenfdrmig bestickt ist. Die Farben dieser
Kleider weisen auf den Rang der dargestellten
Perscnlichkeit: gelb fir die kaiserliche Familie,
rot fiir den Hochadel, weil fiir Zivil- oder Militér-
beamte, rot oder blau fiir rechtschaffene Ménner,
und schwarz fiir Leute mit gewalttdtigem Cha-
rakter. Das Staatskleid der Beamten hat be-
stickte Vierecke auf Brust und Ricken; unter-
schiedliche Farben deuten auf verschiedene Stufen
in der Beamtenhierarchie.

Bei Birten und Schnurrbiirten bedeutet der in drei
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Teile geteilte Bart die Rechtschaffenheit und
Redlichkeit des Tragers, wihrend ein Kurzer
Schnurrbart ein etwas grobes und rohes Wesen
andeutet, und ein nach oben gedrehter Schnurr-
bart zu einem durchtriebenen, unzuverlissigen
Burschen gehort.

Masken werden gewdhnlich nur getragen, wenn

Tiere dargestellt werden — Tiger, Wolle, Schweine,

Biren usw. Die Kunst der Gesichtsbemalung ist

sehr hoch entwickelt, und jedes gemalte Gesicht

hat seine bestimmte Bedeutung.
Die Gesichter der positiven Charaktere sind ge-
wohnlich mit einfachen Farben gemalt; Feinde
tragen kompliziertere Kennzeichen auf ihrem Ge-
sicht — Riuber, Banditen, kampferfahrene Solda-
ten, Rebellen. Rot bedeutet Tapferkeit, Treue
und Aufrichtigkeit, Schwarz Leidenschaftlichkeit,
wihrend ein blaues Gesicht einem grausamen
Menschen gehort. Ein ganz und gar unzuverlassi-
ger Schwindler triigt ein weiBes, verzerrtes Ge-
sicht. SpaBmacher erkennt man an ihren weiB-
bemalten Nasen, iiber die manchmal ein Schmet-
terlingsmuster gemalt ist, wihrend ihre Augen
rechtwinklig eingekastelt sind. Ein dreieckig um-
maltes Auge zeugt von List. Entsprechend der
Tradition zeigt auch hier die Farbe den Charakter
an: rot einen guten, weifd einen schlechten,
schwarz einen schroffen, blau einen grausamen.

Das Vokabular der Gesten/Jeder Schauspieler muB

cine Reihe sehr schwieriger Kdrperbewegungen
lernen: sie zu Vollkommenheit zu bringen, erfor-
dert ein langes Training. Bein- und FuBbewe-
pungen z. B. verdienen aufmerksame Beobach-
tung: Es gibt schwankende Schritte, ausrutschende
Schritte, Schritte die Stiege hinauf und hinunter,
Sprungschritte, gezierte, ausweichende, pekreuzie
Schritte und die Schritte einer Spukgestalt, die

bis zur Vervollkommnung geiibt werden miissen.
Grazie der Bewegung ist von hoher Bedeutung
und muf} mit Prizision verbunden sein; das ge-
beugte Knie, das Schwingen des Beines, das
breite Ausschreiten beim Biithnenabgang sind sehr
wichtig.

Die Arme sind mit den {iberlangen Armeln beschif-

tigt. Mehr als fiinfzig verschiedene Bewegungen
miissen erlernt werden: Die Armelbewegung, die
zuriickweist; die das, was gesagt wird, abschirmt;
die den Schauspieler verhiillt; die Willkommen
heit oder verabschiedet; die die Aufmerksam-
keit auf den Darsteller lenkt; die andeutet, dal} er
sich abstaubt, daB er weint oder das Gesicht
gegen die Sonne schiitzt; und, nebenbei gesagt,
auch eine Armelbewegung, mit der dem Orchester
ein Zeichen gegeben wird, Handbewegungen mit
zuriickgeworfenem Armel sind sogar noch
schwieriger. Sie kénnen die Hilflosigkeit einer un-
beschiitzten Frau zeigen, dic geballte Faust im
Kampfe, MiB3billigung oder Nachgeben; Zorn,
HafB, Freundschaft und was auch immer wollen
ausgedriickt sein, ganz abgesehen von den Bewe-
gungen, die der Facher erfordert.

Komplizierte Bewegungen miissen auch erlernt wer-

den, um die bis zu zwei Meter langen Fasanen-
federn zu dirigicren, die die Kopfzierde von
Militdrs, feindlichen Generélen und den Angehd-
rigen wilder Stdmme bilden und mit denen man

Zor, Entschlossenheit oder andere Gefiihle aus-
driicken kann. Durch Generationen von Lehrern,
die jede Gefiihlsregung zu analysieren suchten,
um die jeweils entsprechende Geste zu finden, ist
all das zu einer wahren Wissenschaft geworden.
Es gibt sogar eine Liste von zwanzig Arien des
Lachens und Léchelns, die geiibt und immer
wiederholt werden miissen, bis man sie richtig be-
herrscht.

Das Tiiréffnen wird durch Gesten angedeutet — der

Schauspieler betritt ein Zimmer, indem er den
FuB hoch iiber eine nur gedachte Schwelle setzt.
Ein Pferd, das nur in der Einbildung vorhanden
ist, wird eindrucksvoll und mit betrichtlichem
Schwung bestiegen, indem man sich von einem
Begleiter eine mit Quasten geschmiickte Peitsche
reichen ldB1; man steigt ab, indem man dem Be-
gleiter die Peitsche iibergibt. Die sich daraus
ergebende Haltung und die erstaunliche Kontrolle
iiber jeden Muskel ist etwas, das in der ganzen

Welt vielleicht nur von der Peking-Oper erreicht
wird.

Sprechen, Singen, Tanzen/,, Wenn ein Mensch

Freude emptfindet, dann driickt er sie durch Worte
aus. Wenn ihm das Wort dazu nicht geniigt, dann
dehnt (singt) er das Wort. Wenn ihm das ge-
dehnte Wort nicht genigt, dann fiigt er das
Instrumentalorchester hinzu. Wenn das Orchester
nicht ausreicht, beginnen unwillkiirlich seine
Hinde zu schwingen und die FiBe den Boden zu
stampfen...™

Diese Gedanken wurden vor mehr als zweieinhalb-

tausend Jahren geschrieben und stammen aus
einem der ditesten chinesischen Biicher. Das Zitat
ist interessant, weil die Aufeinanderfoipe, in

der die Ausdrucksmittel von Emotionen aufge-
zdhlt werden, tatsdchlich dic folgerichtige Steige-
rung der musikalisch-szenischen Mittel ist, wobei
sich das gesprochene Wort in seiner Wirkung hier
als am schwichsten erweist und am stirksten die
gleichzeitige Vereinigung von Lied, Musik und
Tanz ist. Diese Aufeinanderfolge beschreibt die
wichtigsten Ausdrucksmittel im traditionellen
chinesischen Theater. Sie driickt die Proportionen
jeder emotionalen AuRerung und den Grad ihrer
Steigerung aufs genaueste aus.

Fast in jedem chinesischen Musikdrama gibt es auch

cine Sprechweise, die sich in nichts von der
Umgangssprache unterscheidet. Sie ist aber selten,
beschrinkt auf bestimmite Personen, vornehmlich
die Komiker, Dummképfe und Bosewichter.

Das hauptsiichliche Mittel zur Wiedergabe des Tex-
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tes, das bedeutend mehr Raum einnimmt als das
Singen, ist eine besondere Bihnensprache. Sie
hat mit der europilischen theatralischen Deklama-
tion keinerlei Ahnlichkeit, gleicht auch nicht dem
Opernrezitativ. Wahrscheinlich kana man diese
Art der Textwiedergabe nur als ,,gedehntes Wort™
bezeichnen. Auf keinen Fall kann man sie Singen
nennen, obgleich sie dem Singen nahekommt,
weil die melodische Zeichnung im Satz sehr kom-
pliziert ist und einen enormen Umfang hat: in
auf- und absteigenden Liulen mindestens einein-
halb Oktaven.

ie Schauspieler, die in dieser Biihnensprache spre-
chen, bringen nicht in jeder Vorstellung den
gieichen Satz immer in der gleichen Melodie,
doch die Gesetze der melodischen Zeichnung
bleiben fiir eine bestimmte Rolle stets die glei-
chen. Es gibt ein eigenes [ntonationsgesetz fiir
junge und alte Frauen, fiir junge und alte Minner,
fir Gute und Base, fir Kluge und Dumme, fiir
Tapfere und Feige. Diese melodisch-rhythmische
Musiksprache dient tiir Monologe und Dialoge.
den Dialogen nimmt die melodisch-rhythmische
Sprache eine sehr harmonische und vollendete
Form an, weil der aufeinanderfolgende Text der
Partner oft aus einer annihernd gleichen Anzahl
von Sitzen besteht und der musikalische Aus-
druck des Satzes des einen vom anderen gleichsam
aufgenommen und weitergefiithrt wird. Von
diesem melodisch-musikalischen Dialog bis zum
Gesangsdialog sind es nur wenige Schritte.

Im chinesichen Theater wird in der Regel in sehr

hoher Tonlage gesungen, oft fast an der Leistungs-
grenze der Stimmbinder. Die Stimme eines
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Mannes klingt wie die ¢iner Frau, da ein Minner-
darsteller mit Kopfstimme singt, das heiBt im
Falsett. Ohne die verstirkte Emotion gibt es
weder einen Grund f{ir das gedehnte Wort des
Sangers noch fiir die Entstehung der Musik.
Gerade in diesem Sinnc erscheint die Aufeinan-
derfolge sehr organisch, in der nach der melo-
dischen Rede, wenn sie sich mit Musikinstrumen-
ten vereinigt, der Gesang entsteht.

Die Schauspieler und Musikanten kénnen in threm
Repertoire finfzig bis sechzig Stiicke haben,
und zwar deshalb, weil die Musik im wesentlichen
die gleiche ist. Es ist im wahren Sinne des Wortes
eine musikalische Sprache. Die einzelnen
musikalischen Phrasen und Rhythmen kénnen
ihren Platz wechseln, sie kénnen sich je nach der
Handlung, je nach der Lange der Arie, des
Dialogs, der Pantomime oder der Kampfszene
verlingern oder verkiirzen — die melodischen und
rhythmischen Grundlagen bleiben fiir alle Auf-
fiihrungen jedoch einheitlich.

Gesang gibt es als Monolog oder Dialog. Die Mehr-
zahl der Gesangsmonologe, das heilit ,,Arien®,
sind kurz, aber es gibt auch Arien, die anderthalb
Stunden dauern. Die Arie ist ein Gesangs-
monolog, weil es darin keine Liedmelodie und
noch weniger einen Strophenautbau gibt; ihre
Melodik wird durch die Sprachmelodik erzeugt.
Groflen Raum in den Auffithrungen nehmen die
Gesangsdialoge ein. Es sind keine ,.Duetie™,
denn in der chinesischen Musik gibt es keine
Vielstimmigkeit und keine Zweistimmigkeit. Der
Gesangsdialog ist nicht gleichzeitiger, sondern
abwechselnder Gesang von zwei Personen.

Niemals geht der Gesangsdialog einfach in Tanz
iiber, und niemals verwandelt er sich in Tanzlie-
der. Doch in dem Ma8, wie der emotionale Ge-
halt dieses Dialogs steigt, steigert sich auch die
physische Bewegung der Sanger; sie gehen aufein-
ander zu und wieder auseinander, sie 1anzen auch
im Kreise. Und so ist es vom Gesang, von dem,
was in dem alten Buch das ,.gedehnte Wort
genannt wird, zum pantomimischen Tanz, zur
pantornimischen Akrobatik und zu den akrobati-
schen Kampfdarsiellungen nicht weit. Und dieser
Ubergang ist natiirlich und organisch wie alles im
chinesischen Theater.

Das ,,imagindre* Biithnenbild/Im traditionallen
Theater Chinas gibt es in der Regel keine Deko-
rationen. Der Handlungsort der dargestellten
Szene wird nicht durch die Kunst eines Biihnen-
bildners, sondern durch das Verhalten des Schau-
spielers und vor allem durch sein Spiel mit nicht
existierenden Gegenstdnden geschaffen. Im
demn Augenblick, in dem die Heldin, den Saum
ihres Seidenkleides anhebend. vorsichtig auf nicht
vorhandenen Steinen iber nur in der Einbildung
existierendes Wasser schreitet, erhait die Biihne
cin anschauliches Charakteristikum, und es
entsteht ein FluB: Und im gleichen Augenblick, in
dem dieselbe Schauspielerin eine nur in der
Einbildung vorhandene Tir offnet und eine nicht
vorhandene Schwelle tiberschreitet, wird der
Bithnenraum fiir sie und fiir den Zuschauer zu
einem Zimmer.

Eine Reise per Wagen oder Kutsche wird durch

zwei Fahnen angedeutet. auf die Rider gemalt
sind und die von Dienern zu beiden Seiten

der reisenden Dame gehaiten werden. Ein Ruder
in der Hand eines typisch aussehenden Boots-
mannes geniigt, um den Eindruck einer Bootsreise
vollkommen zu machen — und die Art und Weise,
in der dem Fahrgast auf das schwankende Boot
geholfen wird. ist ein Wunder an Glaubhaft-
machung. Ein Schauspicler wird vollkommen un-
sichtbar, sobald er auf einen Stuhl oder Tisch
steigt; wer vor Feinden flieht, 1duft mit langen
Spriingen iiber die Biihne, kniet sich auf cinen
Stuhl und bedeckt sein Gesicht mit den Hiinden.
Damit gibt er zu verstehen, daB er irgendwo an
cinem hochgelegenen Platz Zuflucht gefunden
hat; die Feinde mégen um ihn herumrennen,

wie sie wollen, sie kénnen ihn nicht finden. Einem
Toten, der wihrend einer Szene auf der Biithne
liegen bleiben muB, wird ein schwarzes Tuch iber
das Gesicht gebreitet; andere, die im Kampf
getdlel wurden, stehen, nachdem sie gestiirzt sind,
wieder auf und (reten ab. Ein rundes, in ein rotes
Tuch gewickeltes Ding ist der Kopf eines Hin-
gerichteten. Ein Schauspieler, der von einem
Stuhl herabspringt, ertriankt sich in einem Brun-
nen oder FluB. Der Einbruch der Nacht wird
durch eine Kerze oder Lampe angedeutet oder als
Zeichen der Nachtwache, durch Trommel, Gong
ader ein anderes Instrument vom Orchester.

Um Witterungsverhaltnisse anzuzeigen, wird eine

Fahne mit horizontalen schwarzen Linien fir
Sturm, mit dem Schriftzeichen fiir ,,Wasser™ im
Falle einer Uberschwemmung ausgesteckt. Regen
erkennt man daran, daB die Schauspieler Regen-
schirme tragen oder Pfiitzen ausweichen;
fallende kleine Papierfetzen deuten an, daB es
schneit. Ein Streifen bemalten Tuches, an zwei
Stangen hochgehalten, kann als Eingangs- oder
Ausgangspforte bei offiziellen Anldssen dienen.
Das vielleicht einzige Stiick wirklicher Szenerie
auf der alten Bithne war die Stadtmauer,

Ziegel auf Tuch gemalt, die zwei Bithnenarbeiter
auf die Biihne brachten.

Zdhlt man in einer Auffiihrung des traditionellen

chinesischen Theaters aufmerksam jeden Wechsel
des Handlungsortes, so gibt es manchmal flinfzig
und auch hundert solcher Wechsel. Ein Deko-
rationswechsel aber ist nicht notwendig, weil das
Theater fiir die szenische Wiedergabe aller
Ereignisse und fiir den flieBenden Handlungsab-
lauf alle von der musikalisch-dramatischen Kunst
gesammelten Ausdrucksmittel mobilisiert, Sie
konnen sowohl den Ablauf der Zeit als auch die
Verdnderung des Handlungsortes kennzeichnen,
das heiBt, betm Zuschauer die Vorstellung hoher
Berge erzeugen, auf die die Heldin steigt,

oder eines schrellflieBenden Flusses, den sie im
Boot {iberquert, oder die Vorstellung von Pferde-
rennen oder von blutigen Kdmpfen in einem Tal.
Die Vereinigung ali dieser Mittel im theatrali-
schen Ausdruck ist nicht Ergebnis irgendwelcher
Regieeinfille, sondern Folge eines organischen
Auswahlprozesses durch das Leben selbst, durch
praktische Prifung alles dessen, was ein litera-
risches Werk horbar und sichtbar macht, was es in
ein Werk der Biihnenkunst verwandeln kann.
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Coriolanus/Man redet iiber Cajus Marcius in Rom.
So sehr er als mutiger Soldat bekannt ist, so unbeliebt
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Es droht eine Hungerrevolte in der Stadt. Der alte
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Fabel vom Bauch, gegen den die Glieder revoltieren,
zubeschwichtigen. Cajus Marcius ist empdrt, daB man
dem Volk, um ,,seine Pobelweisheit zu vertreten®,
Volkstribunen bewilligt hat. Doch noch werden Volk
und Patrizier durch den Krieg mit den Volskern,

die Rom von neuem bedrohen, zusammengehalten.

In diesem Krieg verdient sich Cajus Marcius, dessen
Tapferkeit schon zur Legende wird, neue Sporen.
Er wird bei der Belagerung von Corioli, als ihn das
Volk im Stich 145t, eingeschlossen, kdmpft sich aber
frei und ruht nicht, ehe nicht ein vollstdndiger Sieg
iiber die Volsker errungen ist. Der Anfiihrer der
Romer verleiht ihm zum Lohn fiir seine Heldentaten
den Beinamen Coriolanus. Nach Rom zuriickgekehrt,
wird er vom Senat zum Konsul ernannt. Um aber
Konsul werden zu kénnen, ist es erforderlich, daf3
Coriolan auf dem Forum die Einwilligung des Volkes
einholt. Nur widerwillig nimmt er die lstige Pflicht
auf sich, Und die Art, in der Coriolanus sich um die
Gunst einzelner Biirger bemiiht, ist von derartigem
Sarkasmus, daf} die beiden Volkstribunen, Sicinius
und Brutus leichtes Spiel haben, die Meinung der
Biirger, die Coriolan zunéichst ihre Stimme zugesagt
haben, gegen ihn zu wenden, Es kommt zwischen
Coriolanus und den Tribunen auf offener Strafle zu
einem Streit, bei dem sich Coriolanus dazu hinreillen
li3t, das Volk Roms als ,,schmutzige, wankelmiitige
Menge** zu beschimpfen und die Patrizier, den rémi-
schen Adel, als dumm und selbstvergessen zu diffa-
mieren, weil sie dem Volk das Recht auf eigene
Beamten zugestanden haben. Coriolanus Verhalten
nehmen die Volkstribunen — und das Volk, das sie
hintersich gebrachthaben—zum Anla8, nunihrerseits
die sofortige Absetzung Coriolanus, ja seinen Tod
durch den Sturz vom Tarpejischen Felsen — die ein-
schlfigige Strafe fiir Hochverriter — zu fordern. Nur
mit Miihe gelingt es den Patriziern, Coriclanus vor
der Wut des Volkes zu retten.

In seinem Hause raten ihm seine Freunde, besonders
aber seine Mutter Volumnia, die nStigen Kompro-
misse einzugehen. Coriolanus 1dBt sich schlieBlich
iiberreden, noch einmal vor das Volk zu treten.
Menenius iibernimmt die Vermittlerrolle, Doch
Coriolanus’ guter Wille bricht bald zusammen. Als
der Volkstribun Sicinius ihn als ,,Volksverriter*
bezeichnet, JaBt sich Coriolanus vom Zorn iiber-
mannen. Nun ist keine Verstiindigung mehr méglich,
Coriolanus wird ,,in des Volkes Namen* aus der
Stadtverbannt. Seine Mutter, seine Frau und mehrere
Freunde geleiten ihn bis zum Stadttor,

Coriolanus, nur noch an Rache denkend, begibt sich zu
den Volskern, die er so lange erbittert bekampft hat,
Hierwird er von seinem bisherigen Erzfeind Aufidius,
dem volskischen Feldherrn, zunéchst mit grofier
Herzlichkeit aufgenommen. Doch bald weicht die
Freude iiber Coriolanus' Abfall von Rom dem
Miftrauen.

Es kommt erneut zum Krieg zwischen Rom und den
Volskern, Coriolanus, den die Volsker zu ihrem
Feldherrn gemacht haben, sieht die Stunde seiner
Rache an Rom gekommen. Alle Vermittlungs-
versuche, dic Rom unternimmt, werden von ihm
abgewiesen. Nicht einmal dem alten Menenius,
seinem viiterlichen Freund, gelingt es, Coriolanus

zum Einlenken zu bewegen. Erst als es seiner Mutter
Volumnia und seiner Frau Virgilia, begleitet von
deren Freundin Valeria und seinem kleinen Sohn,
gelingt, zu ihm vorzudringen und ihn knieend um
Gnade fiir Rom anzuflehen, 148t sich Coriolanus’
Zorn begiitigen. Volumnias Vorhaltungen, die dem

»eroBen Sohn* rét, Frieden mit Rom zu schlieBen
und nicht die Schande der Zerstdrung des eigenen
Vaterlandes auf sich zu laden, ist seine Rachgier nicht
gewachsen. Doch Coriolanus weiB, daB er fiir sein
Nachgeben einen hohen Preis wird zahlen miissen.,
Rom ist gerettet, die Volsker ziehen ab, Volumnia,
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die ihr Vaterland gerettet hat, wird jubelnd in Rom
empfangen. Und nun vollendet sich Coriolanus’
Schicksal. In Antium, der Hauptstadt der Volsker,
wird Coriolanus von Aufidius, dem der Rivale schon
lingst ein Dorn im Auge war, des Hochverrates ange-
klagt. Coriolanus fillt unter den Dolchen von
Aufidius Mitverschworern.

,,Coriolanus® ist Shakespeares letztes Trauerspiel;
der Zeitpunkt seiner Entstehung kann nicht endgiiltig
ausgemacht werden, vermutlich entstand das Drama
1608, auf jeden Fall zwischen 1605 und 1610.
,,Coriolanus* wurde in einer Zeit geschrieben, als die
politische Situation Englandsschonvon Auseinander-
setzungen zwischen Kénig und Parlament, die spiter
zum Biirgerkrieg fithrten, beherrscht war.

Als literarische Quelle fiir ,,Coriolanus* diente Thomas
North-s Plutarch-Ubersetzung, die im Jahr 1579
erschienen war.

The Royal Shakespeare Company ist eine der
bekanntesten Theatertruppen der Welt, Das
Ensemble hat sich um ein Zentruim assoziierter
Kiinstler (Schauspieler, Regisseure und Biihnen-
bildner) gebildet, die seit langem zusammenarbeiten,
um einen ausgepriigten Stil zu erreichen. Die Royal
Shakespeare Company ist zugleich eine der gréfiten
Theatertruppen der Welt, die regelmiBig —in
England und anf Auslandsgastspielen — vor mehr als
einer Million Zuschauern spielt.

Shakespeares Werk steht im Mittelpunkt der Arbeit
der Company. In jeder Spielzeit werden in London
Shakespeare-Inszenierungen aus Stratford gezeigt,
auBerdem Auffiihrungen neuer Stiicke und Insze-
nierungen von Klassikern, zumeist aus den letzten
hundert Jahren. Auf diese Weise hofft die Royal
Shakespeare Company, Shakespeares Werk mit

dem heutigen BewubBtsein und das moderne Theater
mit klassischer Disziplin und Sprachgefiihl zu
konfrontieren. 1975 feierte das Theater sein
hundertjahriges Bestehen; Charles Edward Flowers
griilndete 1875 ein Kommittee, das es sich zur
Aufgabesetzte, ein . Shakespeare Memorial Theatre*
in Stratford zu erbauen. Das Theater wurde 1879
erdffnet, 1926 von Feuer zerstért und sechs Jahre
spiter durch das heute noch bestehende Gebiiude
ersetzt. Die heutige Royal Shakespeare Company
bildete sich unter der Leitung von Peter Hall und
{ibernahm 1960 das,,Aldwych Theatre™ als seinen
Londoner Standort. Das Theater in Stratford wurde
1961 in ,,Royal Shakespeare Theatre' umbenannt.
Die gegenwartige kiinstlerische und organisatorische
Direktor ist Trevor Nunn, der sein Amt 1968
iibernahm. Thm zur Seite stehen Peggy Ashcroft und
Peter Brook, die mit ihm zusammen das Direktorium
der Company hilden.

Den griBten Teil des Jahres bespielt die Royal

Shakespeare Company vier Theater: das ,,Royal
Shakespeare Theatre* und ,,The Other Place*

{eine kleine Biiline) in Stratford-upon-Avon und
das ,,Aldwych Theatre** und ,,The Warehouse"
{ebenfalls eine kleine Blihne), beide auf dem Geldnde
von Covent Garden in London. Die Truppe spielt
zusitzlich im West-End, in der Provinz {es gab eine
sechswéchige Spielzeit in Newcastle am Anfang
jedes Jahres) und ist im Fernsehen zu sehen. Trotz
hoher Zuschauerzahl, die einzig in der Welt dasteht,
kann die Royal Shakespeare Company von ihren
Einnahmen allein nicht existieren. Sie ist angewiesen
auf die jihrlichen Zuschiisse des Arts Council von
Grolfibritannien. Diese Zuschiisse decken ungefiihr
ein Drittel der jihrlichen Ausgaben; der Rest muf
durch Kartenverkauf und Arbeit in anderen Medien
jufgebracht werden.

Deutsches Schaouspiclhaus in Rumburg
Hedda Gabler

Schauspiel inivier Akten
von Henrik Ibsen
Deutsch von Peter 7
und Gottfried Greifl

lérgen Tesman, Privatdozent/Hermann Lause
Hedda, seine Frau/Rosel Zech
Fritulein Jul: nan/Johanna Hofer
carola Regnier
Amisgerichisral Brack/Fritz Schetliwy
Eilert Lovborg/Ulnch Wildgruber

Berte. Dienstmadchen/Karla Schiitt

Regie: Peter Zadek
Biihne: Gotz Loepelmann
Kostiime} Peter Pabst
Lichtgestaltung: André Diot
Dramaturgie; Gottitied Greiffenhagen

Regieassistenz: Corinna Brocher
Inspizient: Jan Timmerbeil
Souffleuse: Beate Kuhimann
Technische Direktion: Frieder Bars

Buhnenrechte S: Fischer, Frankfurt

Der Mythos der tidlichen Frau/Mythen reflektieren die
Triume und Angste von Menschen, die sie alle im
innersten verstecktesten Wesen haben, Soist auch alie
groBe Kunst die, die Mythen enthilt oder von Mythen
entspringt. Auch der simpelste ,,King-Kong*“-Film
beriihrt Menschen tiefer, erweckt tiefere Phantasien
und Erinnerungen als die differenzierteste, kunst-
vollste Darstellung von der ,,Italienischen Nacht*,

Mythen werden oft verschliisselt, verdeckt behandelt,
gelegentlich auch offen, wie im ,,Faust™ oderim
»Lebenden Leichnam*. Das mythische Element der
»Hedda Gabler* ist, finde ich, viel offener sichtbar
als in irgendeinem der bekanntesten Theaterstiicke
von Ibsen, auBer ,,Peer Gynt*, Die ,,Fatale Frau®,
die Frau, die fiir Méinner tédlich wird, die sie kastriert,
zerstirt, die aber flir alle, die mit ithr in Beriihrung
kommen, auch Wahrheit und hochste Ekstase be-

deutet, ist ein Lieblingsthema besonders des 19. Jahr-

hunderts—Lulu, Carmen, Anna Karenina, die
Kameliendame.

Daf diese ,,bdsen'* dimonischen Frauen am Ende

meistens grauslich sterben, ermordet oder durch
Selbstmord, hat vielleicht etwas damit zu tun, daf die
Kiinstler, die sie erfunden haben, Ménnersind, dic aus
Angst oder/und Eitelkeit ihre Besiegerinnen wenig-
stensim Traum besiegen, wennesihnennichtimLeben
gelungen ist. , Hurra, die bése Hexe ist tot!" ist nicht
der Triumphschrei des Grimmschen Mirchens,
sondern auch des realistischen Stiickeschreibers
Henrik Ibsen im Jahr 1890 apropos ,,Hedda Gabler*.
Auch Ibsen, so scheint es, findet die ,,natiirliche*
Aufpabe einer Frau, Kinder zu kriegen. Aber Ibsen,
mit seiner furchtlosen Suche nach Wahrheit, erkennt
in den Reaktionen auf Hedda von den Médnnern

des Stiickes, Tesman {der Ehemann), Lovborg (der
romantische Liebhaber) und Brack (der unroman-
tische Liebhaber}, die Angst vor der wirklichen Aus-
einandersetzung mit dem Wesen der Hedda, der
Hexe, der Frau —dem anderen Wesen,

So wird aus dem Raubtier Hedda das Opfer. Die mich-

tige Hedda wird {wie King Kong) nicht konfrontiert,
ihr Wesen wird nicht erkannt — man weicht ihr aus,
sie findet keinen Partner, der ihr standhilt, und sie
bringt sich um. ,,So was tut man nicht!* sagt der
rechtschaffene reaktiondre Richter, Herr Amts-
gerichtsrat Brack. Wenn er wiiBte (was er in dem
Stiick nicht tut), daB die Hedda auch noch schwanger
ist, wenn sie sich erschieBt, wiirde er sich bestimmt
ein anderes Mal fiir Hexenverbrennung

einsetzei.

Ubrigens war der realistische Dramatiker Ibsen so gut,

dal er die Hexe Hedda nicht nur eindrucksvoli,
bedingstigend, dimonisch, sondern auch peinlich,
unsympathisch und bemitleidenswert gemacht hat.
Wo Ibsen im Jahr 1879 (in ,,Nora®) noch sehr damit
beschiftigt war, zu fragen, wer im Recht sei, war er
bei Hedda, 10 Jahre spéter, so weit, dali er zeigte,
was er erkannt hatte, und fand es unniitz, dariiber zu
moralisieren. Er nahm den Mythos der todlichen
Frau, belebte ihn, modernisierte ihn, interpretierte
ihn nicht.

Dieser Mythos ist ein so zentraler, daf3 jede Frau, jeder

Mensch in sich Teile einer Hedda wiederfinden kann
sowie auch Teile ihrer Liebhaber. Die ironisch ad
absurdum gefiihrte Dramatisierung der Konflikte
spiegelt Ubertreibungen von Situationen, die jeder
von uns kennt, Peter Zadek

Schauspiethaus, 1. Mai, 20 Uhr



Dus Wintermiirchen

Unterwegs zum ,,Wintermiirchen*/Aus einem Inter-
view mit Peter Zadek, ein Jahr vor der Premiere:

Es fallt auf, daf3 Sie bisher vor allem Tragddien insze-
niert haben, und wenn Komddien, dann doch die,
die man gemeinhin als die ,,problem plays" bezeichnet,
wie MaB fiir MaB, und der Kaufmann von Venedig,
die ja doch eher in Richtung Tragodie gehen.

Es wire gewissermaBen recht gaghaft zu sagen, die Tra-
godien sind viel komischer als die Komddien, aber
wenn man'’s wirklich genau denkt, ist das wahr.
Unsere Heltung zur Tragtdie, d. h. wie wir iiber die
Tragddie des einzelnen denken kénnen —jetzt 1977 —,
finde ich aufregender als die Komédien, besonders
als die leichten Komédien Wie es euch gefillt und
Was ihr wollt, die ich sehr charmant finde, die aber
sehr viel mit ,,comedy of manners*, also mit Kritik an
Verhalten zu tun haben. Damit will ich sie nicht redu-
zieren, aber sie interssieren mich nicht so sehr wie die
Tragddien, weil eben die Tragddien bei Shakespeare
auch so viel Komik haben, nicht nur Komik in dem
sehr sichtbaren Sinn, indem sie wirklich komische
und von Shakespeare auch komisch pemeinte Szenen
haben, sondern die Distanz, die man herstellen kann
zu tragischen Ereignissen, hat fiir mich so eine Art
von Kippe zwischen Komik und Tragik, die aufregen-
der ist, als der Umgang mit Kom&dienmaterial.
Vielleicht bin ich auch nicht so sehr ein Mensch fiir
Komaddien.

Ich erinnere mich an eine sehr wichtige Bemerkung,
die Peter Brook einmal in einem Vortrag gemacht hat;
er hat gesagt: ,,Wenn man ein poetisches Stiick hat,
dann muf3 man das Journalistische in dem Stiick
suchen, wenn man ein journalistisches Stiick hat,
dann mufBl man das Poetische in dem Stiick suchen*.
Ich stimme zu und erweitere den Gedanken: ,,Wenn
man eine Tragbdie hat, muB man die Komodie drin
suchen; und sicherlich, wenn ich jetzt Was ilir wollt
inszenieren wiirde, so wiirde ich die tragischen Ele-
mente darin suchen. Das heiBt nicht, daB ich durch
das Tragische die Komik zerstéren wiirde, aber ich
wiirde die Spannung, die Spanne auch, die groBe
Spanne dadurch herstellen wollen.

Ich sehe eine ungeheuere Entwicklung von Lear zu
Othello, von Othello zir Hamlet. Fiir mich ist der
Hamlet geldster und noch freier, was sie ja auch be-
sedtigen. Fiir nriclt ist auch neu der Umgang niit Musik.
Wiirden Sie das bestitigt sehen, daf} Sie einen neuen
Ansatz brauchen? Sie sind ja weiter an der Arbeit it
Shakespeare.

Wissen Sie, diese Art von Denkweise kénnen nur Kriti-

ker haben. Wirklich: neue Ansétze — ja, ich brauche
andauernd neue Ansiitze, ich habe auch andauernd
neue Ansitze. Ich will Thnen sagen, was mein nichster
neuer Ansétz zu Shakespeare ist: mein nichster
neuer Ansatz zu Shakespeare ist, daB ich jetzt
Coinedians von Trevor Griffith inszeniere, Das ist der
niichste Ansatz zu Shakespeare. Und alles, was da-
zwischen erlebt wird, und dazu die Tatsache, daf} der
niichste Shakespeare hier in Hamburg stattfindet,

in einem anderen Rahmen, nicht in einer kleinen
Halle, sondern in einem groBen Theater mit einer
formalen Biihne. Vielleicht wird’s dann ganz anders,
aber im Moment sehe ich es so: Ich méchte eigentlich
mal wieder mit den Spielsachen spielen. Ich méchte
mit einer Dekoration spielen.

Fines ist schon richtig, sogar obwohl es irgendwelche

Kritiker peschrieben haben, daB das eine Art von sehr
logischer Kurve war vom Lear zum Hamlet. Schon
auch vom Wesen der drei Stiicke, das hat irgendwie
so eine innere Logik, Lear, Othello, Hamlet. Es hat
eine Art von Logik, daB man diese drei Stiicke zu-
sammen macht, Aber jetzt kommt ein ganz anderes
Stiick, das Wintermdrchen, eine komplizierte Halb-
komddie, ein ganz kurioses, phantastisches, ver-
riicktes Stiick, aber auch ein auf eine gewisse Weise
beschrinkteres Stiick, das nicht die wahnsinnige
Hohenkurve hat von Hamlet oder von Othello. Dafiir
ist es unsagbar raffiniert und kurios, Aber da werde
ich, wie ich das jetzt sehe, von den Mitteln her ein
bichen anders arbeiten — ganz bestimmt aber nicht
anders mit den Schauspielern, nicht nur, weil’s die-
selben sind.

Und schon bei Hamlet haben Sie sehr viel mehr Musik
verwendet als friiher, nicht wahr?

Sehr viel mehr, ja. Wissen Sie, das sind alles so Sachen,
das ist wie mit Dekorationen: Ich habe irgendwann
einmal — das war beim Lear — gesagt: ,,So, jetzt neh-
men wir mal alles weg, jetzt machen wir gar nichts
mehr, jetzt stellen wir fiinf oder zehn Schauspieler hin
und lassen die das machen. LaB uns mal rausfinden,
was in diesem Stiick ist; das ist der einzige Weg,
der ganze Klimbim stort nur.* Und da war ein bilichen
Musik, aber nicht viel. Und beim Othello war schon
ein biBchen mehr Aufwand, aber auch nurein biichen
mehr. Und beim Harnlet hab ich mich noch ein biB-
chen mehr getraut, da hab ich mich getraut, einen
Musiker zuzuziehen, der sehr viel Material geliefert
hat an elisabethanischer Musik, aber auch an anderer,
und wir haben nicht die Gefahr empfunden, daf} da-
durch die Phantasie der Schauspieler gestort wurde,
sondern im Gegenteil, daB sie eher dadurch noch
animiert wurde.

Und die néchste Inszenierung wird, was Mittel wie
Dekoration und Kostiime angeht, reicher sein, auch
in puncto Musik. Das Wintermdrchen ist ein Stiick,
das geradezu liberschwemmt wird von Musik; da muf3
man aufpassen, da man nicht zuviel hat. Ich glaube,
dal} wir —die Schauspieler und ich — jetzt soweit sind,
daB wir frotz, vielleicht sogar mit Dekorations-
elementendieeigentliche Phantasie von Shakespeare,
die im Wort und in der Aktion liegt, begreifen und
spielen kénnen.

Ich hoffe es.




Schauspielhaus, 2. Mai, 19 Uhr

Dos Winlermiirchen

Eine' Romanze von William Shakespeare
Ubersetzt von PeterZadek und Coninna Bracher

Mamillius, derjunge PrinzvonSizilien/Tlse Ritter
Hermione, Koniginvon Leontes/Rosel Zech
Cumillo, sizilianischer Lord/Dietrich Mattausch
Archidamus, bohmischer Lord/Tan Timmerbeil
Polixenes, konig von Bohmen/Hermann Lause
Leontes, Konig von Stzilien/Ulrich Wild gruber
Emilia, eine'Dame/Henny Zschoppe
Damen der Konigin/Andrea Biirgin,
Roswitha Lipfert, Regine Schulte am Hiilse,
Renale Rudi
Stzilianische Lords/Knut Hinz,
Michael Prelle, Johannes Pump
Page des Konigs/Olaf Salmon
Cleomenes, sizilianischer Lord/Timo Wiillner
Dion, sizilianischer Lord/Johannes Pump
Antigonus; sizilianischer Lord/Axel Bauer
Gefangniswitrter/Michnel Prélle
Poulina, Fraw von Antigonus/Christa Berndl
Gehilfe des Gefangniswinters/lan Timmerbeil
Henker/Dietrich Mattausch
Gierichisbeamter/Klaus Steiger
Sein Page/Regine Schulte am Hulse
Schwachsinniger/Hermann Lause

Matrose/Michael Prelle
Bir/Timo Wiillner
Deralte Schiifer/Klaus Steiger
Sein Hund/Regine Schulte am Hiilse
Clown, sein Sohn/Christa Berndl
Autolycus, Gauner/Heinrich Giskes
Florizel, Prinz von Bohmen/
Herbert Grinemeyer
Perdita, Tochtervon Leontés/1se Ritter
Muopsa, Schiferin/Michael Prelle
Daorcas, Schiferin/Roswitha Lipfert
Bithmische Schiiferinnen/ Andrea Biicgin,
Repine Schultelam Fliilse, Henny Zschoppe
Schwachsinnige/Rosel'Zech
Bohmische Schafer/Axel Bauer,
Olaf Salmon, Jan Timmerbeil
Knecht/Johannes Pamp
Molch/Ulrich Wildgruber
Die Zeit/Knut Hinz
Erster Gentleman/Hermann Lause
Zweiter Gentleman!/Wlrich Wildgruber
Diritter Gentleman/ Rosel Zech

Regie: Peter Zadek
Bihpe und Kostime:

Daniel Spoerm und Lioba Winterhalder
Musik: Jiirpen Lemke
Lichtgestaltung: André Diot
Tanze: Gisela Helimuth
Dramaturgic: Urs Jenny

Mitarbeit Repie: Corinna Brocher
und Klaus Weise
Mitarbeit Ausstattung: Ursula Renzenbrink
Fotoprahe: Gisela Scheidler
Souffleuse: Renate Rudi
Inspizient: Poul Erederiksen
Requisiteur: Jan Timmerbe:|
Musikeinstudicrung: Targen Lemke
Tanzeinstudicrung:
Giseli Hellmuth und Brit Adam
Regieassistenz: Meibrit Ahrens und Ulrieh Stein
Technische Direktions Frieder Bars

Musiker: Wolfzang Czolbe (Pommer, Schalmei,
Krummhorn), Hildegard Demgenski
{Barockoboe, Zink, Pommer; Flauto dolce),
Irmgard Eichhorn (Barockgeige, Viole),
Isa Fromberg (Cornamuse, Barockobaoe,
Rauschpfeife. Renassanceflate),
Hiroshi Furtidate {Bratsche, Koto),
Detlef Hagpe (Zink, Carnettino, Kriummhorn,
Serpent, Rindenhorn, Theorba),
Gesine Hildebrandt (Barockgeige),
Ludwig Knopp (Dulcian, Barockfagott),
Thomas Pietsch (Barockgeige ), Harald Strutz
(Barockposaune), José Rada-Sereno
(Portativ, Spinett); Annemarie Thiel
(Krummhom, Blockfiote, Rauschpfeife, Zink),
Hannelore Unruh-Hermes (Portativ, Spinett)




Malersaal, 27.-29. April, 20.30 Uhr

Blick zuriick im Zorn

Lﬁlnnd Rediermn/Klaus Ste

Das Stiick spiclt im Jahr 195¢
Zimmerwohnu H" '
elenglischén Provi

Repie: Atie Zinger
Bilhnenbild: Rolf Glittenberg
Kostiime: Manfred Blosser

Lh Petersen
& Direktian:

‘7. Bars

|75£‘|r'lﬂl‘_‘nrcf5 (TN
Frankiurt

»Blick zuriick im Zorn®* hat viele schockiert und ver-
drgert. Andere waren begeistert und warfen ihre Hiite
in die Luft, Manche fanden, es wiire langweilig,
in einer Welt zu leben, in der es keine Moral mehr
gebe; wieder andere zeigten sich gerade von der
Moral des Stiickes tief beeindruckt. Ich war natiirlich
hoch erfreut. Kann ein Biithnenschriftsteller mehr
verlangen? Zornig werden heilit, beteiligt sein, und da
wir von Teilnahmslosigkeit, pedantischer Gleich-
giiltigkeit und einem allgemein herrschenden Zustand
der Driickebergerei umgeben sind, kann es nichts
schaden, wenn man ein paar Leute dazu bringt,
sich gerduschvoll von ihren Parkettsitzen zu erheben
und das Theater zu verlassen.

Jeder Kiinstler muf} darauf gefait sein, miverstanden
zu werden. Fiir ihn selbst ist es, weiBl Gott, schon
schwierig genug, seines eigenes Werk zu verstehen.
Er darf sich auch deshalb nicht wundern, wenn
manche iiberraschend, ja sogar phantastisch darauf
reagieren.

Esist die Aufgabe des Dramatikers, den Menschen ihre
Lage bewuBt zu machen; und so ist es nicht ver-
wunderlich, dafl manche Leute dies iibelnehmen,
da doch sonst eine Unmenge Zeit und Geld darauf
verwendet Wird, sie noch unwissender zu machen,
als sie ohnedies schon sind. Jimmy Porter ist nicht
einfach ein junger Mann, der sich dariiber aufregt,
daB die Welt thm nicht alle die Dinge gibt, die er sich
am sehnlichsten wiinscht. Er ist ein junger Mann,
der begierig ist, sehr viel zu geben, und den es kréinkt,
dal} niemand wirklich daran interessiert ist — seine
eigene Frau nicht ausgenommen. John Osborne, 1956

Maxim Gorki Thegier,
Gieschichie unesi'lmles

Geschichite eines Plerdes/Leo Tolstojs kleine Erzdhlung
,.Cholstomer*, die den Untertitel ,,Geschichte eines

Pferdes* triigt (sie erschien 1886, erste Entwiirfe
dazu entstanden aber schon dreiflig Jahre frither),
handelt von der glanzvollen Karriere und dem
elenden Ende eines Trabrennpferdes, Was diese Er-
zihlung zu einem Meisterwerk ganz eigener Art
macht, ist die psychologische Intuition, mit der es
Tolstoj gelingt, das Pferd Cholstomer selbst als Er-

zihler seiner Lebensgeschichte erscheinen zu lassen,
und die bildhafte Kraft, durch die diese Geschichte
zu einer groBen Metapher des Lebens wird.

Voraussetzung dafiir, daB das Experiment der Uber-

tragung dieser Tiergeschichte auf die Biihne gelingen
konnte, war der feste Glaube an die Macht einfach-
ster Theatermittel, an die Kraft der schauspicleri-
schen Verwandlung, an die unbegrenzten Moglich-
keiten der theatralischen Phantasie.



Thalia Theater, 1.-3. Mai, 20 Uhr

Geschichie eines Plerdes

Schauspiel von M. Rosowskij
nach der Erzihlung
..Der Leinwandmesser' von Leo Tolstoj
Liedertexte von Ju: Rjashenzew:

Cholstomer/I2 Lebedew
Fuirst Serpuchows W. Basilaschwili
Wiisopuricha, Madame Matje, Mari/
WoP Kowel
Mily; Offizier, Graf Bobrinskij/MiD. Wolkow
Feofan, Fritz/Ju. N. Mironenko
WAL Medwedew
Kanjuschij/l. W, Danilow

Pferdeknecht, Kellner/ G. A. Schiil
Chor/E. P Aleksejewn, T D Konowalowd,
I K. Saposhnik A.Fe

: 0 W dakowlewas
1. 5. Sabludowskij. W. L. Karawaew,
W. A, Koslow, Ei N. Soljakow,
E. K. Tschudakow

N. AL Ryhakow,
Ju AL Smirnow

Regie: G AL Towstonogow,
v, Kotschergin

W lsotow
. Kutikow
Inspizie
Technische

Erster Akt/Frithmorgens: Der Stailknecht des Grafen

Bobkrinskijerwacht, singt ein Lied iibersein schweres
Schicksal und I4Bt die Pferde auf die Weide hinaus.
Inmitten der Herde, in der die jungen Hengste den
Ton angeben, ist ein alter, kranker Wallach:
Cholstomer. Er leidet an Kritze. Graf Bobrinskij
befielt, schaudernd vor Ekel, das Pferd zu schlachten,
das ein Schandfleck in der edlen Herde ist. Der Stall-
knecht bereitet alles vor, den Befehl seines Herrn
zu erfiillen.

Der Chor singt ein Lied tiber die Gedankenlosigkeit,
mit der der Mensch tétet, obwohl er selbst sterblich

ist. Dann verwandelt sich der Chor in die Pferdeherde

herde und singt vom stolzen, kiihnen Pferdeleben.
Der lahme und kranke alte Cholstomer wird als haB-
licher AuBenseiter verspottet und miBhandelt. Aber
die alte Stute Wjasopuricha nimmt ihn in Schutz:

sie hat den beriihmten Cholstomer erkannt, der einst
mit keinem anderen Pferd in RuBland zu vergleichen
war. Als die jungen Pferde das héren, erwacht ihre
Neugier. Es kommt zu einem Gesprich zwischen
dem alten Cholstomer und der Jugend; er beginnt die
Geschichte seines Lebens zu erzahlen,

Erwurde als frohliches Fohlen von guter Stute geboren,
aber, .. er war scheckig. Das machte ihn von Anfang
an zum Auflenseiter, und der Besitzer des Gestiits
schenkte ihn dem Stallknecht. Cholstomer erzihlt
zusammen mit Wjasopuricha vom Beginn ihrer Liebe.
Sie dauerte nicht lang: ein Rivale, der elegante Milij,
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eroberte Wjasopuricha. Und die alte Wjasopuricha
gesteht, daB sie Milij vorzog, weil Cholstomers
Scheckigkeitsie abschreckte. Aus Liebesverzweiflung
wurde Cholstomer aggressiv—und deshalb beraubten
die Menschen ihn seiner Ménnlichkeit: er wurde zum
Wallach, unfiihig zu lieben, zu spielen und zu wiehern
wie andere Pferde. Cholstomer begann nachzu-
denken: iiber die Ungerechtigkeit, liber die Unbe-
stindigkeit der Frauen, und dariiber, warum die
Menschen ihn, ein lebendiges Pferd, fiir ihr Eigentum
hielten.

Da kommt Fiirst Serpuchowskij, ein glanzender junger

Mann und groBer Pferdekenner, zu Besuch auf das
Gestiit. Man fithrt ihm die besten Pferde vor, aberder
Fiirst lehnt alle ab; seine ganze Aufmerksamkeit
richtet sich auf ein scheckiges junges Pferd, das man
garnichtvorzeigenwollte: Cholstomer. Ausgerechnet
ihn kauft der Fiirst fiir 800 Rubel, die der Gutsherr
demonstrativ seinem Stallknecht schenkt, um seine
Verachtung fiir die Wahl des Fiirsten zu zeigen.

Fiirst Serpuchowskij ist von Cholstomer, von seiner

Stiirke, seiner Haltung, seinem ausholenden groBen
Schritt begeistert. Es geht Cholstomer gut, und er
vergittert seinen neuen Herrn und dessen Geliebte,
Madame Mathieu, eine Zirkusartistin, die Chol-
stomer, besonders schdn herausgeputz, in einem
Schlitten aus Rohr und Seide spazierenfihrt.

Zweiter Akt/Cholstomer setzt seine Erzéihlung fort,

der verliebte Fiirst fiihrt mit Madame Mathieu zu
einem Pferderennen, und hier kommt es zu einem
neuen Triumph fiir Cholstomer: er gewinnt, obwohl
er gar nicht offiziell zum Rennen gemeldet war.

Der Fiirst, der ihn aus einer Laune heraus an den
Start geschickt hat, verfolgt mit solcher Spannung das
Rennen, daB er gar nicht merkt, wie Madame Mathieu
einen Flirt mit einem Offizier beginut und mit ihm
wegpgeht. DerFiistist vom Erfolg Cholstomers, fiirden
ihm sofort groBe Summen geboten werden, wie be-
rauscht. Als Antwort aufalle verlockenden Angebote
lacht er nur: ,,Nein, meine Herren, das ist kein Pferd,
sondern ein Freund!*

Aber dann erfihrt der Fiirst, da Madame Methieu mit

dem Offizier durchgebrannt ist, und befiehlt seinem
Kutscher, die Fliichtigen einzuholen. Und so folgt
dem gliicklichsten Tab im Leben von Cholstomer das
groBte Ungliick: Er holt Madame Mathieu und ihren
neuen Geliebten ein, aber nach diesem wahnsinnigen
Rennen iiber 25 Meilen ist er fiir immer grbrochen,
zu Schanden gefahren.

Der Fiirst hat alles Interesse an ihm verforen, man ver-

kauftihn, er geht von Hand zu Hand, bis er krank und
alt, nicht wiederzuerkennen, zufillig in das Gestiit
zuriickkommt, wo er geboren wurde. Und wieder
kommt First Serpuchowskij zu Besuch, aber auch er
ist nicht wiederzuerkennen: ein bankrotter Trinker,
frish vergreist. Cholstomers Scheckigkeit bringt ihn
dazu, sich an sein bestes Pferd zu erinnern, doch er
erkennt Cholstomer nicht,

Und nun wiederholt sich die Szene, mit der das Stiick

begann: der Graf erteilt den Befehl, das kranke, alte
Pferd zu téten. Cholstomer sieht den sich ihm néhern-
den Menschen mit den Messern ruhig entgegen:
,,51e wollen mich wahrscheinlich heilen. Gut.**

Und so stirbt Cholstomer.

Derstilleen

Der stifle Don/Die Leningrader Biihnenfassung des
Romans ,,Der Stille Don* von Michail Scholochow
verzichtet — im Gegensatz zu fritheren Dramatisie-
rungen des Stoffes —auf eine chronologische Wieder-
gabe der Ereignisse; sie versucht nicht, die duBere
Handlung komplett zu erhalten, sonder den groflen
psychologischen und politischen Spannungen der
Vorlage gerecht zu werden, indem sie sich auf einen
Handlungsstrang konzentriert und eine Figur und ihr
Schicksal in den Mittelpunkt stellt: den Kosaken
Grigorij Melechow und seine schwierige Bekehrung
durch den Biirgerkrieg zu den Ideen der Revolution.
Melechows Biographie macht begreifbar, was
Scholochows Satz bedeutet: ,,Ganz RuBland leidet
unter den Qualen der groBen Verinderungen.”

Die Biihnenfassung benutzt epische Mittel (Stiicke der
Romanerzihlung werden zitiert) und entfaltet,
von der Heimkehrer-Situation des dritten Roman-
teils ausgehend, die Schicksale des Helden in einer
Folge von Riickblenden: so wird die Notwendigkeit
des historischen Prozesses sichtbar, die Geburt der
neuen Zeit aus der alten.

Erster Teil/Prolog: Kosaken kehren mit der Eisenbahn
an den Don zuriick und besingen ihn in einem Lied
als Strom des Vaterlands und des Lebens, des Frie-
dens. Die Gegenwart ist rauh: 1918, Biirgerkrieg
zwischen Weillrussen und Bolschewiken, Folge der
Revolution.

Erstes Bild: Ein weiler Hauptmann ruft die Kosaken
auf, sich gegen die Bolschewiken zu bewaffnen und
sie nicht bis an den Don zu ihrem Dorf Weschenskaja
vordringen zu lassen. Der Offizier schligt vor, den
Soldaten Grigorij Melechow, der im 1. Weltkrieg mit
den hochsten Orden des zaristischen Heeres ausge-
zeichnet wurde, an die Spitze der neu gebildeten
Kosaken-Einheit zu stellen. Doch ein alter Kosak
erinnert daran, daB Grigorij in der Roten Garde ge-
dient und mit den Bolschewiken zusammengearbeitet
hat; die Versammlung lehnt ihn ab und wihlt Grigo-
rijs Bruder Pjotr als Kommandanten. Grigorij ist
crleichtert: er ist miide, hat genug gekampft, will nur
noch in Ruhe sein Land bearbeiten. Aber nun muf er
doch wieder mitmachen.

Zweites Bild: Eine Kosaken-Abteilung der Roten

Armee gerit in eine Falle, wird gefanpengenommen
und erschossen, obwohl die Briider Melechow sich
der grausamen Exekution zu widersetzen versuchen,
Mit seinen letzten Worten prophezeit der rote Kom-
mandant den Sieg der Bolschewiken am Don,

Drittes Bild: Grigorij allein. Gequilt denkt er daran,

wie die politische Situation die Kosaken in zwei Lager
spaltet. Wo ist die Wahrheit, auf wessen Seite? Ist es
schon selange her, seit er ein junger, sorgloser
Bursche war? Er erinnert sich an seine Begegnung
mit Aksinja, an den Anfang seiner groBen Liebe,

Viertes Bild: Die Kompanie unter Pjotr Melechow hat

ein kleines Dorf eingenommen. Da wird Pjotr auf ein
neues Kommando abberufen und iibergibt sein Amt
seinem Bruder. Er warnt Grigorij vor Wankelmut
und verlangt von ihm eine klare Entscheidung fiir die
Weilgn. Doch Grigorij weicht aus. Sie erinnern sich
anibre Jugend als freie Kosaken, an ihren patriarcha-
lisch strengen Vater und an Grigorijs ,,gefdhrliche*
Romanze mit der verheirateten Nachbarin Aksinja.

Fiinftes Bild: Die Kosaken haben drei Rotgardisten

gefangengenommen. Einer von ihnen hat bis zur
letzten Kugel pekidmpft, bevor er sich ergab. Jetzt
wartet er ruhig auf seine ErschieBung. Die Stand-
haftigkeit dieses Rotgardisten ruft Grigorij Bilder ins
Gedichtnis — Bilder von Weltkrieg und Lazarett,
Bilder eines kommunistischen Kameraden aus der
Ukraine. Diese Erinnerungen 16sen in Grigorij einen
schweren inneren Kampf aus — iiberraschend trifft er
die Entscheidung, den Gefangenen freizulassen,
nach Hause, zur Frau und Familie.

Sechstes Bild: Die Sehnsucht nach dem friedlichen

Vorkriegsleben weckt in Grigorij Erinnerungen:
An Aksinja; an ihren Mann, der im Krieg war;
an Natalja, die Grigorij auf Befehl seines Vaters
heiratete; an seine schmerzhafte Trennung von
Aksinja.

Siebentes Bild: Im Herbst 1918 haben die Rotenam Don

gesiegt, die weillen Kosakenabteilungen haben sich
aufpeldst. Die Briider Melechow sind, obwohl das
gefihrlich ist, in ihr Vaterhaus zuriickgekehrt. Das
Dorf ist besetzt, im Haus der Melechows sind zwei
Rote einquartiert. Der eine fdngt, sobald er in Grigo-
rij einen ehemaligen weiien Offizier erkennt, mit ihm
Streitan; Grigorij ist gefihrdet. Pjotr ratihm, Nataljas
Bruder Michail Koschewoj, der auf der Seite der
Roten gekdmpft hat und jetzt Biirgermeister ist,

um Schutz zu bitten.

Achtes Bild: Grigorij trifft bei Koschewoj den Arbeiter

Kotljarow, der frither mit ihm bei den WeiBen ge-
kimpft hat, sich jetzt aber iiberzeugt fiir die Sowjet-
macht am Don einsetzt. Grigorij gesteht ihm, daf er
sich weder fiir die WeiBlen noch fiir die Roten ent-
scheiden kann, erist hin- und hergerissen von Zweifel
und Sorge. Kotljarow und Koschewoj finden solche
EntschluBlosigkeit unbegreiflich; sie lassen Grigorij
allein.

Neuntes Bild: Eine Siegesfeier, Grigorij erfihrt von

einem Kosakenmiidchen beim Tanz, daBl man vorhat,
ihn umzubringen. Da er vor der Gefahr gewarnt ist,
geht er aus der Schldgerei als Sieger hervor und
entflieht. Nun ist ihm klar, daB er eine Wahl treffen
muf: er beschliefit, zu den Weillen gehen. Er verab-
schiedet sich von seiner Frau Natalja und den Kin-

" dern. In diesem Augenblick wird zwischen ihnen die

Vergangenheit wieder lebendig: Wie Grigorij kurz
nach der Heirat seiner jungen Frau erklirt hat, daB er
sie nicht liebt; wie es ihn erncut zu Aksinja gezogen
hat; wie er das Vaterhaus verlassen, mit den Eltern
und der Frau gebrochen hat. .. Und nun verliBt er das
Vaterhaus wieder, und diesmal lif3t er Frau und
Kinder als das Teuerste zurlick.

Zehntes Bild: Im Riicken der Roten ist ein Weillgar-

disten- Aufstand ausgebrochen. Wieder tiihren die
Briider Melechow eine Abteilung aufstindischer
Kosaken aus dem Dorf Wechenskaja. Die Briider
verabschieden sich voneinander, um getrennt anzu-
greifen. Grigorij warnt vor einem Hinterhalt, doch
Pjotr ist zuversichtlich —und wird mit seinen Leuten
tiberrumpelt und gefangengenommen. Koschewoj
und Kotljarow erschieBen ihn als Rédelsfiihrer der
Aufstindischen.

Eiftes Bild: Nach dem Tod von Pjotr scheint fiir Grigorij

alles klar: er-will die Roten bis zum letzten Atemzug
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bekidmpfen. Er steigt bis zum Divisionskommandan-
ten auf und gibt Befehl, jeden Gefangenen zu téten;
er rechtfertigt diese Grausamkeit als Rache fiir den
Tod des Bruders. Der Erfolg ist auf seiner Seite,
doch Grigorij beginnt zu trinken, die innere Leere
wiichst, sein Leben wird sinnlos. Er erinnert sich,
wie er — nach dem Bruch mit seinem Vater — mit
Aksinja das Dotf verlassen hat, wie sie mit ihm ge-
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gangen ist, ohne zu fragen, wohin er sie fiihrt. Sie hat
Mann und Haus verlassen und ist ihm, ohne sich
umzublicken, gefolgt.

Zwdlftes Bild: Der Aufstand hat seinen Héhepunkt

erreicht, und im Zentrum dieses mérderischen Ge-
melzels wird Grigorij plotzlich klar, daf er seine
Briider mordet, Menschen wie er, auf die zu Hause
Miitter, Frauen und Kinder warten...

Zweiter Teil/Prolog: Eine rote Abteilung im Jahr [919.

Das Ende des weilgardistischen Aufstandes am Don
nihert sich. Aber der Kampf ist noch nicht zu Ende.

Dreizehntes Bild: Grigorij Melechow, nach einer

Krankheit auf Erholungsurlaub zu Hause, versucht
die Beziehung zu seiner Frau in Ordnung zu bringen.
Er will ihr eckldren, daB er sich im Chaos der Ge-
schehnisse nicht zurecht findet. Doch Natalja ist
verstindnislos: ein Mann mul} wissen, wofiir er
kémpft und lebt. Wieder wird Grigorij von Erinne-
rungen iberwéltigt: Er sicht, wie er mit Aksinja auf
dem Gut eines GroBgrundbesitzer gelebt und gear-
beitet hat. Die verlassene Natalja hat damals versucht,
sich das Leben zu nehmen. Und nun ist sie wieder
verzweifelt und kann ihren Mann nicht verstehen.
Nur seiner Mutter kann Grigorij klarmachen, welcher
Zwiespalt ihn quilt; doch sie fleht den Sohn an, zu
desertieren. Grigorij sieht ein, daf} die Mutter recht
hat, bleibt aber stumm und geht, chne sich zu ver-
abschieden. Er trifft Aksinja wieder und gesteht ihr,
dalB er sie nic vergessen hat, obwohl Krieg und
Biirgerkrieg sie lange Jahre getrennt haben; und
beide erkennen, daf3 siec ohne einander micht leben
kénnen.

Vierzehntes Bild: Grigorij ist zu seiner Division zu-

riickgekehrt. Inzwischen haben sich die aufstéindi-
schen Kosaken mit der aristokratischen weiBen Don-
Armee zusammengetan. Grigorij gefallen die neuen
Vorschriften nicht, die nun gelten, und in einem Ge-
sprach mit dem Offizier Kopilow wird ihm bewuBt,
wie tief er diese Herren-Generiile verachtet, die das
Volk nicht kennen und die Verinderungen durch die
Revolution nicht wahrhaben wollen. Das Gesprich
unterbricht Grigorijs Bursche mit einem Brief, aus
dem hervorgeht, daf3 ein Regiment der Roten ge-
fangengenommen wurde, unter ihnen Koschewoj
und Kotljarow. Grigorij beschlieBt, den alten Freun-
den zu Hilfe zu kommen — zwar steht das Blut seines
Bruders zwischen ihnen, doch fremd sind sie ihm
nicht.

Fiinfzehntes Bild: Zur Hinrichtung werden die fest-

genommenen Kommunisten in ihre Heimatdérfer
gebracht. So kommt Kotljarow nach Weschenskaja
zuriick, wo ihn die Frauen der Aufstindischen ver-
héhnen. Darja, die Witwe Pjotrs, entreifit einem
Bewacher sein Gewehr und erschieBt Kotljarow.
Grigorij kommt zu spét. Er will Darja umbringen;
mit echobenem Sibel steht er tiber ihr, liBt ihn aber
sinken und tritt ihr mit dem Stiefel ins Gesicht.

Sechzehntes Bild: Grigorij sucht Aksinja wieder. Er

kommt in das Haus ihrer Tante und trifft dort ihren
Mann. Die Rivalen sitzen gemeinsam am Tisch;

sie trinken, sie essen, sie {iberwinden, was zwischen
ihnen steht. Da kommt Aksinja. Sie hilt sich zuriick
und trinkt sogar auf Grigorijs Gesundheit, Er aber
erinnert sich nun daran, wie grausam ihr Mann mit




ihr abperechnet hat, Grigorijs Bursche kommt,
um ihn zu einem Empfang beim.General der weiBen
Don-Armee abzuholen.

Siebzehntes Bild: Grigorij Melechow und sein Freund

Kopilow beim Empfang. General Fizchelaurow
spricht sehr arrogant mit Grigorij, wirft ihm Anarchie
und Disziplinlosigkeit in seiner Truppe vor und kiin-
digt an, daB die Aufstiindischen von nun an der
weiBen Don-Armee unterstehen. Grigorij, als Kom-
mandant der Kosaken-Division, lehnt diese Unter-
ordnung ab; sie trennen sich als Feinde.

Achtzehntes Bild: Etwas ist in Grigorij zusammen-

gebrochen. Erwill, wie er Kopilow erkliirt, nicht mehr
fiir diese weiBlen Generiile kimpfen, denen so fremd
ist, was ihm teuer ist, und die die Kosaken verachten.
Auch Kopilow ist enttduscht. Im Verhalter von
General Fizchelaurow hat er Schwiiche erkannt,
Verzweiflung und das Vorgefiihl des Untergangs.
Das Gespriich unterbricht ein Stabsoffizier, der Gri-
gorij mitteilt, daf er zum Hauptmann degradiert
worden ist. Aufierdem bringt der Stabsoffizier Gri-
gorij einen Brief aus Weschenskaja: Natalja ist tot.
Grigorij bricht nach Hause auf.

Neunzehntes Bild: Die Mutter erzéhlt Grigorj, wie

Natalja gestorben ist: Als sie erfahren hat, daB er sich
wieder mit Aksinja trifft, hat sie eine Schwanger-
schaftsunterbrechung versuchtundistdabeiverblutet,

Zwanzigtes Bild: Die Rote Armee riickt siegreich vor,

den Niedergang der WeiBen kennzeichnen sinnlose
Grausamkeiten wie die ErschieBung einer gefangen-
genommenen Militdrkapelle der Roten. Grigorij
wird zufiillig Zeuge dieser Szene und trifft endlich die
Entscheidung, die in ihm schon lange herangereift
ist —er geht auf die Seite der Roten Armee iiber.

Einundzwanzigtes Bild: Michail Koschewoj kommt ins

Haus der Melechows; er will um die Hand von Grigo-
rijs Schwester Dunjaschka anhalten. Die Mutter
wirft ihm die Ermordung Pjotrs vor und weist ihn aus
dem Haus. Michail erklart ihr, daB dies ein Krieg
nicht um das Leben, sondern um den Tod war. Er liebt
Dunjaschka, und sie liebt ihn. Die Mutter muB sich
mit dieser neuen Wirklichkeit abfinden; sie verzeiht
Koschewoj, der nichts fiir sich selbst wollte und durch
diesen Krieg all seine Angehorigen verioren hat;

sie hofft nur noch, Grigorijs Heimkehr zu erleben.

Zweiundzwanzigstes Bild: Nach einer Verwundung ist

Grigorij demobilisiert worden und kehrt zuriick.
Die Mutter ist nicht mehr am Leben. Michail, als
neuer Hausherr, empfingt ihn mit schroffer Ableh-
nung: Grigorij hat zuviele Menschen getdtet und zu
lange auf der Seite der WeiBen gekiampft, als dafl
Michail ihm verzeihen konnte, Er droht, Grigorij
vor Gericht zu bringen, Grigorij flicht. Einige Zeit
schlieBt er sich einer Banditenbande an. Dann findet
er Aksinja wieder und bittet sie, mitihmin die Fremde
zu ziehen. Und wieder 1dBt Aksinja alles zuriick und
folgt, ohne sich umzublicken, ihrem Geliebten.

Ihr kurzes Gliick beendet ein Fehlschufl. Aksinja

ist tot.

Epilog: Grigorij kommt zum Vaterhaus und begegnet

seinem Sohn Mischatka. Das ist alles, was von ihm
geblieben ist, was ihn noch mit dem Land und dem
Leben verbindet.

Das Maxim Gorki Theater/Das Leningrader Grolle

Schauspielhaus wurde am 15. Februar 1919 mit
Schillers ,,Don Carlos® erdffnet: es war das erste
Theater, das in der jungen Sowjetrepublik gegriindet

wurde. Der Biirgerkrieg war noch nicht beendet,
die hungrige Bevalkerung stand Schlange vor den
Bickereien, Brennholz reichte nicht aus, aber in der
Stadt wurde beschlossen, ein Theater zu errichten,
ein ,,Theater der heroischen Tragddie, des romanti-
schen Dramas und der hohen Komdédie', Anreger
und Vorkdmpfer dieser Idee war Alexej Maximo-
witsch Gorki, zusammen mit den Schauspielern
Nikolaj Monachow, Jurij Jurjew und Maria Andre-
jewna, dem Maler Alexander Benua und dem Dichter
Alexander Blok.

Erstes Ziel des neuen Theaters war, das Volk mit den

Meisterwerken der klassischen Weltliteratur bekannt
zu machen. ,,Macbeth* und ,,Julius Cesar* von
Shakespeare, ,,Die Réuber* von Schiller, ,,Der
Diener zweier Herren von Goldoni kamen auf den
Spiclplan. Ab 1925 setzte sich das Theater immer
entschiedener fiir die neue sojewtische Biihnen-
literatur ein, fiir Nikolaj Pogodin, Boris Lawrejnew,
Alexej Faiko, Jurij Olescha, Wladimir Kirschon.

1932 wurde dem Theater der Name ,,Maxim Gorki*

verliehen, und die Pflege von Gorkis Werk wurde
fortan zu einem wichtigen Teil seines Programms.
Erfoigreiche kiinstlerische Leiter der Biihne in den
ersten Jahrzehnten waren unter anderen die Regis-
seure Andrej Lawrentjew, Alexej Dikij, Konstantin
Twerskoj, Boris Bobatschkin und Natalia Raschews-
kaja.

Ende der vierziger Jahre geriet das Theater in eine

ernste Krise: bedeutende Schauspieler und Regis-
seure verlieBen es, weilsiekeine klare Linie mehrin
Programmkonzeption und kiinstlerischer Arbeit
fanden. Zum Retter in dieser Situation wurde Georgij
Towstonogow, der seit 1949 erfolgreich das Lenin-

grader Komsomol-Theater geleitethatte undnun 1956
zum kiinstlerischen Direktor des Maxim Gorki
Theaters ernannt wurde. Er gab dem Ensemble neuen
Zusammenhalt und dem Programm neue Perspek-
tiven: im schopferischen Kollektiv erarbeitete man
nach und nach ein reiches Repertoire an klassischen
und modernen Werken.

Georgij Towstonogow versteht die Schauspieler als

schdpferische Arbeitspartner: in mehr als zwanzig
Jahren hat man eine gemeinsame Sprache entwickelt,
einen pemeinsamen Stil, der es erlaubt, iiber das be-
withrte Repertoire hinaus Experimente zu verwirk-
lichen.

Zudenbesten Auffithrungen, die Georgij Towstonogow

mit seinem Ensemble verwirklicht hat, gehéren:
,.Der Idiot** nach Dostojewskij, ,,Barbaren”, ,,Klein-
biirger** und ,,Sommergiste** von Gorki, ,,Verstand
schafft Leiden** von Gribojedow, ,,Ozean** von Stein,
Untergang des Geschwaders™ von Korneitschuk,
,.Neuland** und ,,Der stille Don* nach Scholochow,
»Der Revisor* von Gogol, ,,Chanuma* van Zagareli,
,.Geschichte eines Pferdes* nach Tolstoj, ,,Die Pick-
wickier** nach Dickens.

1964 ist dem Theaterder Titel ,,Akademisches Theater*

verliehen worden, 1971 wurde es mit dem Orden des
Roten Banners ausgezeichnet. In den letzten Jahren
hat es hiufig in der UdSSR und im Ausland gastiert:
in Moskau und London, Tiflis und Paris, Alma-Ata
und Prag, Taschkent und Budapest, Helsinki und
Berlin, Warschau, Hamburg und Wien. Auch in der
Jubildumsspielzeit seines sechzigjihrigen Bestehens
bleibt dieses Theater seinen Traditionen treu; und
vielleicht die wichtigste ist, stiindig nach neuen Wegen
zu den Zuschauern zu suchen.
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Samuel Becketts ,,Bruchstiick I und ,,Bruchstiick II*¢/
In Becketts ,,Bruchstiick I** stakt sich der Lahme,
einbeinig, in seinem Rollstubl mit einer Stange vor-
wirts, angelockt von der kratzenden Geige des
Blinden. Der Lahme inspiziert die Bettelschale des
Blinden und schliigt ihm die ergiinzende Lebens-
gemeinschaft vor, ,,bis daf der Tod uns scheidei*,
unddafiirhaterals Mitgift Konserven parat, Biichsen-
rindfleisch und die Aussicht auf gemeinsamen Kar-
toffelanbau. Brautwerber fiir die Symbiose, den
Zweckverband der Komplementirkriippel, ist der
Lahme, und der Blinde, vornehmlich bewegt durch
die Aussicht auf Konserven, ziert sich nicht lange.
Eine gesunde materielle Basis auch hier; seelische
Gemeinsamkeiten obendrein: Erinnerungen an
bessere Tage, als der Lahme noch zwei Beine, der
Blinde eine Harfe und beide eine Frau als Helferin
hatten.

Zwei Kriippel, die mehr aufeinander angewiesen sind
als irgendein anderes denkbares Paar, nihern sich
einen Augenblick lang, doch schaffen sie es nicht,
ein Paar zu werden: sie ziehen es vor, sich der Instru-
mente zu berauben, Geige und Stange, mit denen sie
sich bisher durchs Leben geholfen haben. Kein Grund
zum Weinen, der grimmige Humor dieses Vorgangs
ist wahrhaft monumental: von gotischer Ungeriihrt-
heit.

Wenn sich der Lahme nach dem Ursprung der Blindheit
erkundigt, so fragt er nach drei iiblichen Ursachen
des Ungliicks: ,,Was ist IThnen widerfaliren? Die
Weiber? Das Spiel? Gott?* Wenn sich der Blinde
Rechenschaft dariiber ablegt, weshalb er sich nicht
lingst umgebracht hat, so konstatierter: ,,Ich bin nicht
ungliicklich genug. (Pause) Das war immer mein
Ungliick: ungliicklich, aber nicht genug*. Die Banali-
titen threr Situationen und ihrer Sétze fiihren, sobald
man sie verallgemeinert, ins Unabsehbare. Wer ver-
allgemeinert, der tut es, wie immer bei Beckett,
auf eigene Gefahr.

Der Blinde und der Lahme gehtren zur Sippschaft der
Mercier und Camier, der Wladimir und Estragon,
des blinden Hamm und des lahmenden Clov. Sie
kommen von der LandstrafBie, auf der Becketts Vaga-
bunden ziellos ihre Lebensreise absolvieren. Die drei
Manner in ,,Bruchstiick I1* dagegen sind in keiner
Landschaft vorstellbar; sie stehen, mag ihr Zimmer
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auch biirgerlich mdbliert sein, in einem Denkraum
wie vor ihnen im fritheren Roman ,,Der Namenlose**
Mahood in seinem Topf vor der Garkiiche, wie das
durch den Erbdreck kriechende Ich in ,,Wie es ist®,
wie die zweihundert in einem Hartgummizylinder
wesenden Korper im Prosafragment ,,Der Ver-
waiser®, wie im Lichtkreis der Mann im Fernsehspiel
,»..Nur noch Gewolk. ... In ,,Bruchstiick II** steht
C. vor einem offenen Fenster und vor der Frage,

ob er hinaus — und in den Tod springen soll. Caspar
David Friedrich kbnnte dies Bild komponiert haben:
vorm hohen, weit gedffneten, zweifliigeligen Fenster
seines Ateliers, vor einem hellen, mondlosen Nacht-
himmel das Riickenportrit eines Selbstmdrders.

In diesem Raum gehorcht nicht einmal das Lampen-
licht den Gesetzen der Physik: bei peinlichen Sétzen
treibt es elektrischen Schabernack.

C. bleibt stumm. A. und B., an kleinen Tischen vor ihm,

haben sein Leben iiberpriift — ,,Arbeit, Familie,
drittes Vaterland, Arschgeschichten, Finanzen, Kunst
und Natur, Innenleben, Gesundheit, Wohnung, Gott
und die Menschen, lauter Katastrophen* —, sie sind
dafiir, dal C. springt, jetzt, unverziiglich. A., immer-
hin, ahnt, daB alle Katastrophen kein Grund sind,
das Leben zu beenden. Ein triftigerer Grund wire
schon das ,,Positive", das sie in seinem Leben finden:
die Perspektive eines Tombola-Loses, einer alten
Erbtante in Melbourne, eines schriftstellerischen
Talentes, auch die noch nicht aufgegebene Hoffnung,
.die Vernichtung der Gattung mitzuerleben*; auch
der Hintern einer Béckersfrau.

A, und B, mit ihrem Aktenstapel sind als Lebensbilanz-

buchhalter, hergeschickt von einer Firma, so abstrakt
wie die ,,Gehilfen* Franz Kafkas und zugleich durch
Benehmen und Sprache so realistisch wie Ver-
sicherungsvertreter—vielleichtsindsie Entsicherungs-
vertreter, professionelle Helfer in Selbstmordsachen.
In jedem Falle wird durch sie ausgesprochen, was C.
vor das Fenster und vor den Tod gebracht hat. Im
iibrigen kann mansicher sein, dal C.am Leben bleibt:
die Selbstmorde bei Beckett klappen nie, und viele
seiner Gestalten haben keinen anderen Lebens-
hintergrund als ihre Unfihigkeit, ihr Leben zu
beenden.

C. bleibt regungslos am Fenster. A, und B. horen das

Miauen einer Katze, spéter das Zwitschern eines
Vogels, finden einen Kifig und in dem Kiifig ein totes
Vogelweibchen und sein singendes Ménnchen.

»Wie enden?” fragt A., und beim Aufflammen des
Streichholzes sieht er, daB sich C.s Gesicht verindert
hat. A. zieht ein Taschentuch und ,,ndhert es zaghaft
C.s Gesicht**. — Tableau, ,,Wie enden?* hat A, ge-
fragt, als frage Beckett mit ihm. Weint C.? Uber den
Vogel? Uber die Katze? Sind solche Tiere fiir ihn
wichtiger als die biirokratische Aufrechnung der
Passiva und scheinbaren Aktiva seines Lebens?

Wie wirken sich Haustiere auf den Saldo einer
Lebensbilanz aus?

Wie enden literarische Bruchstiicke? Wenn es kein Zu-

fall ist, daB sie Bruchstiicke bleiben, so sind sie als
Bruchstiicke vollendet. Man kann dariiber streiten,
ob der Blinde und der Lahme am Ende nicht zu-
sammenkommen, weil der Text ein Fragment ist,
oder ob der Text ein Fragment bleiben muB, weil die

beiden nicht zusammenkommen kénnen. Vieles
spricht dafiir, daB Becketi ,,Bruchstiick I** nicht
weitergeschrieben hat, weil es nicht anders enden
kann: es vertrigt keine Ergiinzung, es ist als Fragment
vollendet. ,,Bruchstiick IT** endet mit einer Geste der
Zirtlichkeit, mit einem Nachtbild im zuckenden
Streichholzlicht, mit offenen Fragen — vollenden
kénnte es nur der Zuschauer.

Beenden beispielsweise mit einer klassischen deutschen

Lebensbilanz, auch sie beginnt mit Selbstmord-
gedanken und endet mit Trinen; Erinnerung an eine
vernichtende Summe der Erniichterungen und Ent-
tiuschungen, des Ekels vor Gott, der Welt und der
eigenen Ohnmacht, an Goethes ,,Faust* der wie .,

den Riicken entschilossen der Erdensonne zugekehrt,
zum Gift greift, bereit, ,,ins Nichts dahinzuflieBen*.
Erinnerungen an kindliche Gefiihle bei Glockenklang
und Chorpgesang halten Faust vom letzten Schritt
zuriick; Erinnerungen und kindliche Gefithle — mehr
kann es auch bei C. mit seinem Piepmatz und seiner
Katze nicht sein. Das SchluBwort spricht Faust fiir
beide: ,,Die Trine quillt, die Erde hat mich wieder*,
und Beckett kbnnte es mitdem deutschen Satz, dener
in den englischen Text seines Romans ,,Watt* 1944
eingesprengt hat, fiir seinen C. korrigieren:

»Die Merde hat mich wieder*. Georg Hensel



Foust, ErsterTeil und Foust, Zweiter Teil

Claus Peymann iiber seire ,,Faust““-Inszenierung: Ich
empfinde ,,Faust I* und ,.Faust [I* als ein zusammen-
hingendes Stiick. Der erste Teil kriegt durch den
zweiten und der zweite durch den ersten seine Be-
rechtigung. Ich bin ganz anderer Meinung als die
traditionelle Faustforschung, die ja den ,,Faust II* als
listiges, merkwiirdiges Dokument des Altersunsinns
oder der Altersweisheit von Goethe verstanden hat.
Wir (der Dramaturg Hermann Beil, der Biihnen-
bildner Achim Freyer und ich) haben von Anfang an
beide Stiicke nur im Zusammenhang gelesen, daher
auch das Zusammenfassen eben dieses einen Theater-
abends aufzwei Abende verteilt. Ich bin der Meinung,
daf sich im ,,Faust II* eine deutliche Reaktion auf
die Franzosische Revolution bei Goethe zeigt, auch
eine Revision seines ersten Erschreckens davor.

Er hat begriffen, daB die groBe antifeudale, anti-
klerikale, revolutiondre Bewegung Europa die Tiir
offnete, die Welt aufbrach zu einer neuen Zeit,

die gekennzeichnet war durch ein revolutioniires
Biirgertum, wenn man so sagen kann. Das hat er
unserer Meinung nach im ,,Faust II** zu Ende
geschrieben,

Uns hat interessiert die Reise eines Intellektuellen

durch die Zeiten, an dessen Ende die biirgerliche

Weltherrschaft steht. Faust bricht aus dem Mittelalter

aus, er bricht mit dem Mittelalter, um an der Schwelle

unserer Zeit stehen zu bleiben, gekennzeichnet durch
cine Herrschaft der Wissenschaft und durch eine

Herrschaft der biirgerlichen Klasse. Uberwunden

sind die Feudalstruktur, die Monarchie, iiberwunden

ist anch die Religion im christlich-klerikalen Sinne,
iberwunden sind die Bildungsschranken des Mittel-
alters. Die Reise von Faust ist tatsichlich eine Reise
in unsere eigene Vergangenheit, in unsere eigene

Vorgeschichte, Das ist der Hauptausldser der Be-

schiftigung mit diesem Stoff. Eine Aufarbeitung

unserer eigenen biirgerlichen Vorgeschichte bis zu
dem Punkt, an dem wir uns heute befinden, das heifit,
die Welt befindet sich fest und sicher in biirgerlicher

Hand. Und wir sehen schon deutlich vor uns das

Ende unserer Herrschaft,

Das ganze Stiick ist auch eine Abbildung von Theater-

formen. Gleichzeitig ist ,,Faust* auch eine Geschichte

der biirgerlichen, theatralischen und kiinstlerischen

Ausdrucksformen, Und da spannen wir den Bogen

von der mittelalterlichen Mysterienbiihne des Vor-

spiels bis hin zu Strindberg/Ibsen, zum biirgerlichen

Drama, zum biirgerlichen Salonstiick und enden

im Fotorealismus.(Aus einem Interview von Hans

‘ ) Frohlich, Stuttgarter Nachrichten, 25.2.1977.)
. Uberschriften / Typen aus Disneyland / Der ganze

Faust vom Klischee befreit / Erst langweilig —
- dann ein Spektakel / Nicht des Pudels Kern / Der
_ groBe bunte Stuttgarter Faust-Trip / [m Jahr-
- hundertschutt Goethes Maske / Faust am Boden,
1 Faust an der Decke / Klassikerschmih im Monu-
-mentalverfahren / Kasperi Faust zwischen Himmel
Lund Holle / Der Faust aufs Auge / Die Seele im

. blauen Band / Mit Wollgang abwirts / Flucht in

die Verkleinerung / Klassiker-Kehraus / Gretchen
im Strip / Ein Jux mit Gott und dem Teufel /
Das Theater, von einer Riesenfaust geschiittelt /
Die Aussicht nach ,.driiben’ verbaut / Der ver-
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senkte Mensch / Goethe, allzu genau beim Wort
genommen / Lustige Personen als Faust-Ersatz /
Von der Oper zur Operette, vom Zirkus zur
Show / Faust oder der leichte Traum / Gefiihls-
storungen als eine Art Erkenntnis / Die Hexen-
kiiche im Spili-Schaum / Das Unzulingliche, hier
wird's Eretgnis / Bierulk mischt sich mit Welt-
theater / Faschingstreiben bei Dr. Faust (Titel
von Rezensionen und Presseberichten zu Claus
Peymanns ,,Faust™-Inszenierungen.)

Briefe, Leserbriefe/Die Direktion des Wiirttembergi-
schen Staatstheaters war gut beraten, die Karten fiir
jeweils zwei Auffilhrungen Goethes ,,Faust* als
Block vergiinstigt zu verkaufen; weniger der Zu-
schauer, Man hat hier auf denkbar dreiste Weise ver-
sucht, offenkundiges kiinstlerisches Unvermagen
dem Publikum als Avantgardismus anzudrehen.
Deutsche Klassik surrogiert durch billiges Happening
eines drittklassigen Broadway-Stiickes. Bibamus!
Manired Strohm, Tiibingen/Statt daf} sich der Regis-
seur bescheiden in das Werk einzuliihlen versucht,
zerrt es auf sein fragwiirdiges Niveau herunter. Diese
szenischen Vergewaltigungen von Kunstwerken sind
bei uns ja in diesen Jahren in zunehmender Roheit
grofBe Mode geworden. Der urteilsfhige Kreis der
Teilnehmer an dem jiingsten Faust-Spektakel mége
nicht verzweifeln: Goethes ,,Faust”, gerade der
I1. Teil, wird, so wie er in der Vergangenheit vielen
Menschen —und nicht den schlechtesten —ein Beglei-
ter war, auch fiir spiitere Generationen dies bleiben
undwiirdige Auffiihrungenerleben. Wiehétte Goethe
auf diese bdse Verunstaitung seines Werkes reagiert?
Vielleicht hiitte er sich mit einem ,,Faust**-Zitat
begniigt: ,,Original, fahr hin in deiner Pracht/Wie
wiirde dich die Einsicht kriinken.* Ernst Nahm/
Freiburg i. Br./Am SchluB seiner Kritik zu Peymanns
Faust-Inszenierung bedankt sich Ihr Kritiker, Herr
Ignée, bei der ,,qualifizierten Minderheit", die den
Mut gehabt habe, am SchluB der Auffithrung zu
pieifen un . Ich mdchte dieser Art von

— . .l_ 5 | e—
.._,_.ﬂ.h.a-..,—-u- - i
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Schauspielbhaus, 10. und 12. Mai, 19 Uhr

Der Tragodie Erster Teil
vonJohann:Walfsang Goethe

Zuglgnung/Kirsten Dene
Direktor/Martin Schwab
Dichter/Gert ' Voss
Lustige Person/Lore Brunner
Raphael/Peter Sattmann
Gabriel/Uss Hefti
Michael! Bert Oberdorfer
Herr/Gerd Kunath
Mephistopheles/Branko Samarovski
Faust/Martin Liittge
Erdgeist/Traugott Buhre
Wagner/Gert Voss
Engelschor/Urs Hefti, Bert Oberdorfer,
Peter Sattmann
Hundwerksburschen/Peter Brombacher;
Ulrich Gebauer, Martin Schwab,
George Meyer-Goll
[Dienstmiidchen/Lore Brunner, Charlotie Joss
Birgermidchen/Tatjana Paszior oder
Barbara Ploch, Lore Brunner, Charlotte Joss
Schiiler/Ulrich Gebauer, George Mever-Gaoll
Biirger/PeterBrombacher,

Georze Meyer-Gall, Martin Schwab
Bettler/Helmut Kraeme:
Alte/Anncliese Rometr
Sofdaten//Peter Brombacher, Ulrich Gebauer,
Georg Meyer-Goll, Mirtin Schwab
Schiiler/Lirs Heftl
Geister/Charlotte Joss, Tatjana Pasztor oder
Barbara Ploch, Heidemarie Roliweder
Frosch/Peter Sattmann
Brander/Bert Oberdorfer
Siebel/Martin'Schwab
Alimayer/Peter Brombacher
Meerkater/Traugott Buhre
Meerkatze/Charlotte Joss
Zweijunge Meerkatzen/Lore Brunner,
Tatjena Pasztor oder Barbara Ploch
Hollenhund/Peter:Brombacher
Hexe/Kirsten Dene
Margarete/Therese Affolter
Marthe Schwerdtiein/ Annelicse Romer
Lieschen/Lore Brunner
Valentin/Bert Oberdorier
Volk/Urs Hefti, Helmut Kraemer,
Heidemarie Rohweder, George Meyer-Gaoll,
Ulrich Gebauer, Hansjiirgen Gerth,
PeterBrombacher; Lore Brunner, Kirsten Dene,
Peter Sattmann, Gert Voss, Charlotte Joss,
Tatjana Pasztor oder Barbara Ploch
Boser Geist/Lore Brunner
Chorim: Dom/Kirsten Dene,
Heidemarie Rohweder, Ulrich Gebauer,
Llrs Hefti, Helmut Kraemer, Bert Oberdorfer,
Hansjiirgen Gerth

Walpurgisnacht/Lore Brunner,
Kirsten Dene, Charlotte Joss, Tatjana Pasztor
oder’Barbara Ploch, Anneliese Romer,
Heidemarie Rohweder, Eleonore Zetzsche,
Peter Brombacher, Ulrich Gebauer, Urs Hefti,
George Mever-Goll, Traugott Buhre,
Bert OQberdorfer, Peter Sattmann,

Gert Voss, Hansjiirgen Gerth,
Woligang Schwalm; Helmut Kraemer,
Bietz-Wemer Steck, Martin Schwab
Arniel/Kirsten Dene
Elfen/Charlotte Joss, Tatjana Pasztor,
Barbara Ploch, Heidemarie Rohweder

Musiker: Wilhelm Keitel {Celesta, Orpel)
Yeronica Angerer (Harfe)

Lettung: Claus Peymann, Achim Freyer
Dramaturgie: Hermann Beil
Musik: Hansgeorg Koch
Repieassistenz: Gerhard Weber,
Hartmut Wickert, Helmut Palitsch
Biithnenbildassistenz: Florian Havemann,
Jakob Niedermeier

Soufileuse: Margot Baver
Inspizient: Iwan Burkhardt
Techmk: Roldand Karasek




Schauspielhaus, 11. und 13. Mai, 19 Uhr
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DerTragadie Zweiter Teil
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ValkiTh Affolter, Heidemarie Rohwe
Anneliese Romer, Karin Schlemmer,
Dietz-Wemer Steck
Chor derInsekten/Charlotte Joss,
Tutjana Baszior oder Barbara Ploch,
Heidemarie Rohweder
Baccalaureus/Urs Helti
Wagner/Gert Voss

Wasserwesen mu! Sirenen/Ensemble
Helena/Kirsten Dene
“hor/Lore Brunner, Charlotte
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Homunculus/TatianaPasztoroder Barbara Ploch i d/i 1 Schwiab

Erichtho/Eleonore Zetzsche
Greile/Urs Hefr, Bert Oberdorfer

Romer, Kurin Schlemmier
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Lamien/George Meyer-Goll, Peter Sattmann
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Barbara Ploch ader Heidemarie Rohweder
Wanderer/Peter Brombacher
Philemon/Gerd Kunath
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Der Tod/Peter Sattmann
Lemuren/Peter Brombacher
Helmut Kriemer, Bert Uha_n_im
Martin'Schwab,

Dickteufel/Charloite Joss, Tatjana Pasztor oder
Barbara Ploch, Heidemarie' Rohweder.,
*ONOTE /L!?\Lhc. '\me wciani
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Lettung: Claus Peymann, Achim Freyer
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Kritik entschieden widersprechen. Fiir mich ist die
Weise, wie Claus Peymann Klassiker auch fiir die un-
qualifizierte Mehrheit durchschaubar zu machen ver-
sucht, verdienstvoli (abgesehen von dem hohen kiinst-
lerischen Rang seines Theaters). Es ist bedauerlich,
daB Herr Ignée, dersich viel mit Fragen der Urbanitét
der GrofBstadt Stuttgart befaBt hat, entgangen sein
will, daB Stuttgart mit seiner Faust-Inszenierung
eine Attraktion ersten Ranges besitzt: im Sinne eines
richtig verstandenen Volkstheaters wie es inzwischen
von Strehler bis Zadek vielerorts gepflegt wird. Das
elitire Bildungstheater fiir ,,qualifizierte Minderhei-
ten* ist auch in Stuttagrt vorbei und es erscheint wenig
sinnvoll, wenn diese abgelebte Theaterform von
Stuttgarter Kritikern — gipfelnd in der Faust-
Besprechung von Herrn Ignée—immer wieder herauf-
beschworen wird; dies zeigt nur die Ratlosigkeit,
mit der man hier einem Phiinomen (ndmlich der
Moglichkeit eines auch von Intellektuellen befiir-
worteten Volkstheaters) gegeniibersteht. Wilfried
Gehr, Stuttpart/Die geniale Faust-Inszenierung von
Claus Peymann ist ein Markstein in der denkwiirdigen
Geschichte des deutschen Theaters. Endlich wird uns
einmal dieser ,,grofe Klassiker-Schinken* richtig
erkldrt! Peymannzeigt sich hier genauso tiefschiirfend
wie sein Faust: Um zu ergriinden, was die Welt im
Innersten zusammenhilt, wirft er sich auf den Boden
und kratzt mit den Fingernégeln in den Ritzen der
Bretter. Glaubt der Zwerg Peymann wirklich, dem
Riesen Goethe mit dieser Inszenierung gerecht zu
werden? Warum hat man die Erstauffthrung nicht
in die Zeit des Karnevals gelegt? Heinz Borchardt,
Stuttgart

Sehr geehrter Herr Dr. Filbinger! Da mir der Name
Ihres Herrn Kultusministers nicht bekannt ist,
erlaube ich mir, mich in dieser Angelegenheit an Sie
zu wenden. Uber Claus Peymanns Neuinszenierung
des Faust kann ich mir kein Urteil erlauben, da ich
weder 'das Textbuch kenne, noch Gelegenheit hatte,
dieAuffithrungen zu besuchen, Mehr als emport bin
ich aber iiber die Ausfiihrungen, die Herr Peymann
in der Tagesschau vom Freitag, 25. 2., machte, und die
darin gipfelten, daB er mit seiner Inszenierung
zeigen wolle, daf} das Biirgertum ,,hoffentlich bald*
{dassagte erwortlich) zugrunde gehe und der Sozialis-
mus kommen werde. Wenn Herr Peymann ,,hoffent-
lich bald* in einem sozialistischen Staat leben will,
sei die Frage erlaubt, warum er sich nicht in die DDR
absetzt und dort unsere alten Klassiker marxistisch
ideologisiert aufdie Biihnen bringt, Vielleicht kénnen
Sie Herrn Peymann wissen lassen, dafl wir (und hier
mache ich mich zum Sprecher fiir ungezihlte Gleich-
gesinnte) freudig bereit sind, fiir seine Fahrkarte nach
Moskau oder in die DDR zu sammeln. Maria
Kiinstler-Sonntag, Bad Lippspringe

Seit Griindgens / Ich hiitte nie gedacht, da man bei
diesem Welt-Gedicht soviel und mit so gutem
Gewissen (wenn auch unter Preis, manchmal
uniter Schmerzen) lachen kénnte. Der Fleil3 dieser
Unternehmung ist horrend. Thr Mut (und auch ihr
Ubermut) ist es nicht weniger. Sie hat einen
Bunn, der seil Griindgens auf diesem groflen
deutschen Gedankendrama lag, endlich gebrochen.
Friedrich Luft in der Welt, 10. 5. 1977.
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Rotter ist der erste, unsentimentale Versuch, einen

deutschen Lebenslauf in diesem Jahrhundert zu
fassen und bis in die Gegenwart zu fithren. Die Sta-
tionen sind richtig, die Perspektive ist die der Jiinge-
ren, Braschs Geschichte hat der Regisseur Christof
Nel durch seine Regie verstirkt. Er vergrofiert die
Bilder, macht sie fiebriger, treibt sie ins Visionire.
So entkommt er der Kleinbiirgerei, die — vom Thema
her -~ eine Inszenierung von Rotter prigen kann.
Nel antwortet damit unversehens auf die derzeit
aktuelle Frage, wie wir ,,grole** Spielformen auf neue
Art entwickeln konnen. Giinther Riihle

Gespriich mit Christof Nel/ Wie ist Thr Verhiilinis zu

Rotter?

Mich hat daran das Unfertige, das formal Ungereimte

gereizt. Vor allem aber hat das Stiick mit mir selbst zu
tun, mit meiner Herkunft und Erfahrung. Es handelt
von typisch deutschem Verhalten, gepriigt durch eine
perspektiviose Rebellion gegen Engstirnigkeit,
Kleinstadthaftigkeit und Statik. Rotter zertriimmert
dauernd und baut neu auf ohne eine Vorstellung,
was da eigentlich aufgebaut werden soll. Er verhilt

sich immer nur gegen etwas — und das ist auch meine
Haltung, denn wir befinden uns in einern Stadium,
wo es einem schwerfillt, fiir etwas zu sein.

Sie sagen, Theater miisse radikal sein. Was meinen Sie
in diesem Zusammenhang mit , radikal?

Radikal miissen die Gefiihle auf der Bilhne sein, das
heifit, auf der einen Seite die Beziehungen, die
Schauspieler zueinander eingehen, auf der anderen
Seite die Wirkung, die Rdume auslésen konnen. Eine
dritte Form von Radikalitit ist die unmenschliche
Bestimmung von Figuren schon vom AuBeren her —
zum Beispiel, was Barbara Bilabel im ,,Rotter*’ mit
den Alten Kindern gemacht hat.

In der Tat: auch Karl-Ernst Herrmann hat noch nie so
einen unwirtlich kahlen Raum als Biihne gebaut wie
hier beim ,,Rotter".

Ich habe ein Faible fiir Unordentliches, HéBliches,
fiir Kdlte auf der Biihne. Ich habe ein Faible fiir
Riume, in denen sich Schauspieler durchsetzen
miissen, wo sie fast gegen den Raum anspielen
miissen, um sich zu behaupten. Das hat mit meinen
eigenen Gefiihlen von Kilte und Verlorenheit zu tun.

Nicht erst im ,, Rotter", da aber besonders ist mir-Thr
extremer Umgang mit einem das Gegenteil von Wirme
spendenden Licht aufgefallen. Im ,,Rotter* strahlt’s
von der Kerze iiber Neonréhren, Taschenlampen,
einem invmer stirker aufgedrehten Blendscheinwerfer
bis zum bliulichen Metalldampflicht. ..

Das Licht in dem Raum, in deim sich die Schauspieler
bewegen, soll die Schauspieler nicht lieblich heraus-
leuchten, sondern sie zu Reibungen und Gegenhal-
tungen, fast zum Kampf herausfordern. Licht hat fiir
mich etwas Unerbittliches. (Aus einem Interview mit
Christof Nel, Theater heute 2/1978,)

Thomas Brasch, geboren 1945 in Westow/Yorkshire
(England) als Sohn emigrierter jiidischer Antifa-
schisten. 1947 Ubersiedlung ins Gebiet der jetzigen
DDR. 1956-1960 Kadettenschule der Nationalen
Volksarmee. 1963 Abitur in Berlin, Danach Setzer,
Meliorationsarbeiter, Schlosser. 1964/65 Studium
der Journalistik in Leipzig und Schlagzeuger bei den

\ Jackets”, Exmatrikulation wegen ,,Verunglimpfung
fithrender Personlichkeiten der DDR* und ,,existen-
tialistischer Anschauungen*’. 1965-67 Arbeit in ver-
schiedenen Berufen als Packer, Kellner, StraBen-
bauarbeiter. Regie des Vietnam-Programms ,,Seht
auf dieses Land!** am Jugendtheater der Volksbiihne,
wegen , linksradikaler Tendenzen* nach der General-
probe abgesetzt. 1967/68 Studium der Dramaturgie
an der Filmhochschule Potsdam- Babelsberg. 1968
erneute Exmatrikulation, Inhaftierung und Verurtei-
lung zu zwei Jahren und drei Monaten Geféngnis
wegen ,,staatsfeindlicher Hetze* (Flugblitter gegen
den Einmarsch in die CSSR). Haftentlassung auf
Bewihrung. 1969-71 zugewiesener Arbeitsplatz als
Friser im Transformatorenwerk ,,Karl Liebknecht**
Berlin, 1971/72 Arbeit im Brecht-Archiv iiber
,.Brecht und Kino*, Seitdem freischaffender Schrift-
steller: Ubersiedlung nach West-Berlin im Dezember
1976.

Stiicke: ,,Sie geht, sie geht nicht* (1971 gespielt und
verboten}, ,,Das beispielhafte Leben und der Tod des
Peter Goring* (1972 aufgefiihrt, dann verboten, vier
Jahre spiter als Biihnenmanuskript gedruckt),

., Der Papiertiger* (Urauffiihrung November 1976
in Austin/Texas), ,,Lovely Rita" (Urauffilhrung am
Schiller-Theater in Berlin), ,,Die argentinische
Nacht* (Urauffilhrung Zimmertheater Tiibingen
1977), ,,Herr Geiler*, ,,Rotter* u.a.

Prosa: ,,Vor den Vitern sterben die Sohne*, Berlin

1977, ,,Kargo 32. Versuch auf eienem untergehenden
Schiff aus der eigenen Haut zu kommen*, Frankfurt/
M. 1977. Preise: Forderpreis zum Lessing-Preis 1977.
Stipendium zum Gerhart-Hauptmann-Preis 1977,

Rotter ist geschrieben 1976 und 1977 in Ost-Berlin und

West-Berlin.

Salto Mortale/Die Turnhalle war weil gekalkt, und

hinter den hohen Fenstern lag ein nebliger Tag. Der
FuBboden war mit einer groBen braunen Ledermatte
ausgelegt, vor der die drei Sportler aufgestellt waren.
Sie trugen weiBe Hemden und rote Hosen mit einem
Schlitz an jeder Seite,

Der Pfiff des Trainers stieg zur Decke, durchbohrte sie

und kehrte schreiend durch die hintere Wand in die
Halle zuriick, auf die Mitte der Matte. Dort blieb er
erschopft liegen. Er war blaB.

Ciisar ergriff mit beiden Hiinden seinen linken Ober-

schenkel und massierte ihn leicht. Alles an seinem
Kérperwarsteif, und ermerkte esbald. Césarrichtete
sie auf, Seine nackten FiiBe kiatschten auf die Matte.
Ciisar erhohte das Tempo und setzte zum Sprung an.
Sein Korper kriimmte sich, der Kopf stie nach vorn,
Erloste die FiiBe vom Boden. Salto, dachte Cisar, und
sein Gehirn drehte sich. Er sah die Matte, die Wand
mit den Klettergeriisten, die Decke, an der die Ringe
befestigt waren und zu der seine FiiBe jetzt zeigten.
Dann brach er sich das Genick.

DerTrainerzogdie Trillerpfeife aus der Tasche und fiihr-

te sie zum Mund. Aber der Piff konnte nicht unter
Ciisar hervor. Cidsar war schwer. Napoleon betrat mit
schleppendem Schritt die Matte, Er ging bis zum
Korper des Toten, richtete sich auf, wippte in den
Knien unddriickte sichab. Seine Bewegung war kraft-
voll, wurde aber pl6tzlich von irgend einer Gegenbe-
wegung gebremst und schlieBlich aufgehoben. Fast
hatte er die Drehung vollendet, als sein Riicken in
ganzer Linge auf die Matte schlug, In seinen Augen
ertranken die letzten Soldaten. Er starb.

Ohneein Zeichen abzuwarten, startete derMensch, dem

die Zukunft gehort. Vor den hohen Fenstern patroul-
lierteeine kleine Nacht, DerTrainerwarnichtmehrda.
Der Mensch, dem die Zukunft gehdrte, stoppte ab.
Er zog das Hemd und di¢ Hose aus und legte sie auf
die Gesichter der beiden Toten, Dann kehrte er an
den Rand der Matte zuriick und startete ein zweites
Mal. Seine Schritte waren unhgrbar. Vor dem Hin-
dernis angelangt, federte er leicht in den FuBgelenken
driickte sich miihelos vom Boden ab, zog seinen
nackten Korper zusammen, umfafte die Knie mitden
Armen und drehte sich schnell. Immer wieder. Ein
nichtendender Salto. Bei jeder Drehung fliisterte der
Mensch,demdie Zukunftgehdrt: Ich willnichtsterben.

., Eswillnichtsterben, liebe Horerinnen und Horer, licbe

Sportfreunde an den Rundfunkgeriten®, sagte der
Reporter, der durch eines der hohen Fenster in die
Halle sah, in sein Mikrofon. ,,Wir wollen nicht ster-
ben. Dieser Satz soll von heute an unser Motto sein.*
Thomas Brasch
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Schauspielhaus, 7. Mai, 20 Uhr
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Rotter/Peter Brombacher
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Herr Roller/Franz Steinmiiller
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15ehi
Bertin, Clown/
dorfer
Kunde. Kloppenburg, Koslowski, |, Arbei
Volker Spahr
dde. 2. Monteur, Okonomische Kommision/
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Criteer, Okonomische Kommision, Clown/
Urs Hefti
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Schauspielhaus, 8. Mai, 20 Uhr

Iphigenie nuf Tourds

Ein Schauspiel von Johann Wolfgang Goethe

Iphigenie/Kirsten Dene
Thoas, Kénig der Taurier/Branko Samarovski
Orest/Martin Schwab
Pylades/Gert Voss
Arkas/Traugott Buhre

Regie: Claus Peymann
Biihnenbild und Kostiime: llona Freyer
Regicassistenz: Katharina Hill
Biihnenbildassistenz: Inge Heer
Dramaturgie: Vera Sturm

Souffleuse: Cornelia Taubhorn
Inspizient: Ulrich Bode
Technik: Roland Karasek

Juni und Juli 1977/Vor den Ferien: es gibt den Plan,
Iphigenie zu machen.

Juni und Juli/Erste Lesespuren. Was bleibt hingen?
Die Meinungen und Haltungen zum Stiick sind ge-
teilt. {,.Ich komme iiber den 1. Akt nicht hinaus...*).

Was soll uns das Stiick, die Mehrheit ist eigentlich nicht
zu begeistern, woher soll man den Umgang mit der
,»Harmonie** des Stiickes nehmen, mit seinem edlen
Inhalt; dagegen steht: was auch hingen bleibt,

ndmlich eine starke Spannung, die vom Stiick ausgeht,

die Beriihrung mit Konflikten der Figuren; diejeni-
gen, die sich fiir das Stiick entscheiden, haben eine
vage Vorstellung, daBl man nicht am Stiick entlang-
erzihlen darf, sondern es als Teil eines Projektes
ansehen muB, daB man die noch ungeklidrten Span-
nungen bei der Lektiire vielleicht ganz theatralisch
umsetzen kann. ..

Juni und Juli/Wo kann man sich einhaken: gibt es ein-
fach den Wunsch, gegen die Brutalitit unserer Zeit,
ihre lautstarken Phrasen etwas Zartes, Leises zu
setzen?

Oder: ergibt sich ein Ansatz aus Goethes Lebenssitua-
tion, die Zeit als er das Stiick schrieb, am Weimarer
Hof, das Tassc-Problem.

Oder: interessiert uns das, was da ganz psychologisch
auf Familiengeschichte hinweist, der Wunsch nach
Harmenie, die Krankheitserscheinungen einer
Familie, die Trauer, der Abschied. Oder: eigene
Erfahrungen beim Gehen von einem Land ins andere
(DDR-Bundesrepublik), Fluchterinnerungen, die
daraus entstehende Abgeschlossenheit, Iphigenie
verschweigt ihren Namen, auch die Verklirung,
die mit der Vergangenheit passiert (Iphigenies Vater-
bild), MiStrauen gegen die Gegenwart.

Was sind das fiir Menschen, die sich immer wieder ihre
Geschichte erzdhlen, stundenlang, wie andere Leute
immer ihre Dokumentenkéfferchen bei sich haben?
(Die Schauspieler nehmen auch die Prosafassung
mit in die Ferien.)

August/Die Schwierigkeit, Text zu streichen: trotz der
ganz sauberen Auftritts- und Abgangsdramaturgie
des Stiickes kann man nicht in groBen Blécken den-
ken, sondern in Linien und Schichten; die Striche
konnendeshalbkeine Schneisenindas Stiick schlagen,
sondern wirklich nur verknappend eingesetzt werden;
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die komplizierte Verschlungenheit der Figuren muf
erhalten werden; ebenso das empfindliche Gleich-
gewicht der Bilder; erwogen wird auch eine eventuelle
Simultanitit des 2. und 3. Aktes; aber vielleicht ist
das schon zu komplett gedacht: Iphigenie, Orest und
Pylades sind zusammen auf der Biihne, selbst wenn
sie noch nichts voneinander wissen; vielleicht ist das
zu ,,schlau®.

Claus Peymann: ,,Bei der Lektiire und bei den Strichen
ist uns aufgefallen, dafl das ein Stiick ist iiber Men-
schenwerdung — also Iphigenie wird praktisch zum
Subjekt, und zwar erst dann eigentlich gekrént,
erst dann, wenn sie das, was nach auBen projiziert ist
an Eigenschaften und Fihigkeiten, also das ganze
Gattliche, wenn sie das praktisch wieder in sich hin-
eingenommen hat. Der Mensch ist in dem Moment
vollstindig, ein vollstindiges Objekt, wenn er diese
ganzen Sachen den Géttern wieder abgenommen hat.
Und in diesem Sinn ist ja auch der Orakelspruch,
die Prophezeiung ,Hol die Schwester zuriick® bildlich
zu verstehen. Es ist ja nicht Diana, die gottliche
Schwester, sondern die wirkliche Schwester. Wie sie
am Anfang sagt: ,,Die Gtter wohnen in uns’, so ist
ja gegen SchluB im Parzenlied der groBe Zweifel,

Dieser Gesichtspunkt, dal da die Humanisierung einer
Bithnenfigur stattfindet, auch mit allen Wider-
spriichen, denn da fangen ja unter Umstinden die
Schwierigkeiten erst an, siehe Thoas, also das heraus-
zuarbeiten, das interessiert mich schon sehr, weil ich
das eine sehr schone materialistische Idee finde von
dem Goethe, die wir da herausgelesen haben.™

5. September/Die Proben sind ab jetzt stark behindert
oder kénnen gar nicht stattfinden. (Morde und Ent-
fithrung in K&In.)

September/Was stellen wir uns unter den Skythen vor?
Was nennen wir denn hierzulande ,,barbarisch**?

Ist es wirklich das Fremde, Wilde, oder ist es die Zer-
storung der Stiidte durch die Planer, oder die Ver-
schmutzung der Umwelt, oder der Bau von Atom-
kraftwerken. Alles ganz normale Sachen bei uns,
Barbarisch auch: die Zerstérung fremder Kulturen
der Dritten Welt durch unser Zivilisationsgehabe;
was ist mit den Menschenrechten, die nicht eingehal-
ten werden, fast iiberall?

Barbarisch an Thoas: daB er seine Fremdenfurcht,
seinen FremdenhaB gleich in Mord umsetzt.

Ungeldste Frage: irgendwie stehen sich die Griechen
und Skythen in Sachen Gewalt in nichts nach (wenn
man so die Tantalidengeschichte bedenkt, fillt es
einigermaflen schwer, von den ,,rauhen Barbaren*
zu sprechen). Merkwiirdig ist: die Griechen und die
Skythen haben die gleichen Gotter. (Mitte September
werden in Oldenburg Albert Camus ,,Die Gerechten®
vom Spielplan abgesetzt, Ende September in Marburg
und an einerm Miinchner Theater die Proben dazu
abgebrochen.)

Oktober/Goethes Idee von der ,,Fiirstenerziehung*,
hat die etwas mit dem Stiick zu tun?

Immer wieder beginnen wir morgens mit Debatten tiber
die politische Situation, liber Gewalt, Terror, Ver-
nunft. Die Schauspieler haben immer mehr das Ge-
fiihl, daB die Arbeit an Iphigenie eine Moglichkeit ist,
fiir sie eine Moglichkeit, sich mit dieser aktuellen
Wirklichkeit auseinanderzusetzen, etwas zur Debatte

beizutragen, an gesellschaftlicher Problematik teilzu-
nehmen.

Okiober/Fotos von Zadeks Hamlet- Auffiihrung im
,»Stern*, Davon geht eine starke Anregung aus,
Phantasie zum Beispiel fiir das Thoas-Kostiim;
die Frechheit, einfach Zylinder, schwarzen Mantel
und Ringe an den Fiiflen zu collagieren; das hat
natiirlich auch positive Auswirkungen auf die Spiel-
phantasie; ein groBer Schritt vorwirts im Ungang mit
diesen merkwiirdigen Figuren, die im 18. Jahrhundert
entstanden sind, in einer antiken Welt angesiedelt
wurden, alle ganz gebildet reden, die uns aber an-
rithren auf eine (immer) noch nicht ganz geklirte
Weise.

Oktober/Wir reden soviel tiber den Gedanken der

Humanitit bei der Beschiftigung mit dem Stiick,
aber finden heraus: es gibt keine Deklamation von
humanen Anspriichen im Stiick, keiner der schon
human ist und dem anderen den Benimm beibringt,
nicht den Sieg des FHlumanen iiber die Barberei,
sondern: wie Humanitit denn méglich sein kénnte

-
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unter verschiedenen Umstinden; darum scheint es

" zu gehen; jede Person im Stiick ist gleichermaBen

gefihrdet, inhuman zu handeln. (Das ist ein durchaus
aktueller Ansatz.)

November/Gert Voss: ,,Ich kann mir nicht helfen, aber

ich glaube dem Goethe dieses alles versihnende
Mérchen nicht. Diesen Wohlgefallen, in den sich das
Stiick am Schiuf3 auflost. Das geht doch nicht. So
sieht's doch gar nicht aus in der Wirklichkeit!*

4. und 5. November/Debatte um den SchluB, Kann man

eventuell darauf verzichten, das Stiick zu Ende zu
spielen, das heiBt, unsere fragende Haltung dem
Stiick und seinem Inhalt gegeniiber so auszudriicken,
daB wir darauf verzichten, die Geschichte planmiBig
zu ihem Happy-End zu bringen?

Oder fiahrt man fort nach den letzten Worten: die Musik

wird wieder angestellt, ein paar Sitze aus dem Stiick
werden wiederholt, fragend, halb privat, etwas ab-
brockelnd schon: Schauspieler, die sich viele Wochen
mit einem Thema beschiftigt haben, sind noch nicht
am Endpunkt threr Untersuchung?
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Malersaal, 6. Mai, 20.30 Uhr

Einerfuralie-alle fiireinen

AbherVerzethung weristhiereigentlichderBoss?

Komodie von Dario Fo
Dentsch von Peter/ O Chotjewitz

Mit Lore Brunner, Charlotte Joss, Heide Simon,
Lirs Hefti, Helmut
( Mey :
Wolfgang Schwalm, Dietz-Werner Steck,
Gert Voss

Regie: Vilentin Jeker
Biihnenbildund Kostiime: Axel Manthey
Musik: Hansgeors Koch
ieassislenz: Gunther Mollmann

ramaturgie: Uwe Jensdensen

Souffleuse: Cornelia Taubhom

Alffiihrunpsrechte Verlag der Autoren.
Brankfortam Main

Lehprstiick/, Einer fiir alle, alle fiir einen! Verzeihung,
wer ist hier eigentlich der BoB?" ist auf jeden Fall ein
Lehrstiick. Es entstand aus Erfahrungen, die wir
machten, als wir in den Gewerkschaftsriumen und in
denVolkskulturhdusern spielten. Auf den Dis-
kussionsveranstaltungen, zudenen wir von den Arbei-
terneingeladenwurden,spielte die historische Periode
von 1911 bis zum Machtantritt des Faschismus immer
eine ganz entscheidende Rolle. Es zeigte sich, daB bei
vielen alten Arbeitern, die diese Zeit selbst miterlebt
hatten, dennoch kein bewuBtes Verstindnis fiir die
historische Bedeutung dieser Jahre vorhanden war.
Wir, die wir den biirgerlichen Theaterbetrieb verlas-
sen hatten, umunsin den Dienstder Arbeiterklasse zu
stellen, hatten die Pflicht, ihr BewubBtsein zu heben,
diesen entscheidenden Punkt aufzukliren, weil
diese Jahre einen duBerst wichtigen Abschnitt der
italienischen Arbeiterbewegung darstellen. Als wir
dann 1971 das Stiick auffiihrten, erlebte der Faschis-
mus gerade wiedereinen neuen Aufschwung, Wirfan-
den es notwendig, die Urspriinge des Faschismus zu
begreifen, um verstehen zu kdnnen, weshalber heute,
unter ganz anderen objektiven Umstéinden, erneut in
Erscheinung tritt. Das waren die Griinde fiir dieses
Stiick.

Wir haben uns jedoch bemiiht, ein Stiick zu machen, in
dem nicht gefiihllos doziert wird. Unsere Aufgabe
war es, Theater zu machen. Das dokumentarische
Theater ist immer oberflichlich geblieben, bei aliem
Respekt, den ich fiir Piscator habe. Echtes Theater
hingegen vermag das Publikum wirklich zu packen, so
daB der Zuschauer sich nicht wie in einer Schulstun-
de vorkommt, sondern am theatralischen Geschehen
SpaB findet und dabei lernt. Ich habe also einen Auf-
hiinger gesucht, einen roten Faden erdacht, der sich
durch das ganze Stiick zieht und an dem die verschie-
denen Episoden aufgereiht sind, von denen eine jede
einen entscheidenden Moment des gesamten Zeit-
abschnitts widerspiegelt. Trdgerin der Handlung ist
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eine Turiner Schneiderin, die sich in einen Aktivisten
des revolutiondren Fliigels der sozialistischen Partei
verliebt und in die wichtigsten Ereignisse dieser Jahre
verwickelt wird: die Antikriegsdemonstrationen, die
Auseinandersetzungeninnerhalbder PSI, die Repres-
sion und die Jagd auf die ,,Subversiven", das Gefing-
nis. Aus einer ahnungsiosen Subproletarierin, die
nicht die geringste Ahnung davon hat, was auBerhalb
der Schneiderei und der Tanzséle vor sich geht, ver-
wandelt sie sich in eine Kampfgenossin des Mannes,
den sie liebt. Mehr als einmal rettet sie ihn vor der
Polizei, und als er schlieBlich von einem Faschisten-
kommando ermordet wird, gelingt es ihr, den Mérder
wihrend einer Konferenz in der Priafektur hinzurich-
ten

Hinte}n in der Schiissel/Die Fabel klingt, so erzdhlt,

tiberhaupt nicht grotesk. Aber die Heldin trigt die
maskenhaften Ziige einer Gestalt aus der Commedia
dell‘Arte, die Maske der etourdie, der Hitzképfigen.
Sie wird nach und nach politisch bewuf3t und schlieB-
lich zur berechnenden, geschickten étourdie. Ein
grofer Teil der Handlung, deren Protagonistin
Antonia — die Schneiderin — ist, entwickelt sich aus
farcenhaften Gags: die Szene, in der Antonia ihren
Geliebten als Witwe verkleidet, damit man ihn fiir
eine Kundin der Schneiderei hilt, wahrend die Polizei
drauBen auf der Strale eine Gruppe von Anarchisten
jagt; die falsche Witwe badet ihren Hintern in einer
Schiissel mit Borwasser, um die Schmerzen der
Wunde zu lindern, die sie bei einer StraBendemon-
stration davongetragen hat, dabei rutschen ihr solche
Sitze heraus, wie: ,,Ich komm* aus dem Becken nicht
mehr raus!, was Antonia mit der Bemerkung er-
kldrend kommentiert: ,,Das ist so ein Ausdruck,

wie ihn Witwen benutzen...”, damit der Besitzer der
Schneiderei nicht merkt, was gespielt wird. Oder die
Szene, in der Antonia dem Offizier der Carabinieri
das Salzwasser zu trinken gibt, das dieser fiir
Mussolini bereitgestellt hat. Die Sprache Antonias
ist mit Sprichwdrtern und volkstiimlichen Dialektaus-
driicken gespickt. Antonia st es, die beim Gesang der
poiana, einem alten Lied, das man 1915 in den Webe-
reien sang, die Singerinnen anfihrt.

Kollektive Arbeit/Wir waren fiinfzehn Leute, die an-

fingen, Literatur itber das Thema durchzuarbeiten.
Uber den Zeitraum sind verschiedene Arbeiten von
wichtigen Historikern, auch aus dem gegnerischen
Lager, erschienen. Weitere Leute wurden hinzuge-
zogen. Im August 1970 organisierten wir zu dem
Thema auch ein Seminar. Uns wurde klar, daf3 die
Texte fiir ein Stiick noch nicht ausreichten, daB es not-
wendig war, die Dokumentation zu vertiefen.

Wir reisten herum und organisierten Diskussionen iiber

das gesammelte Material. AuBerdem machten wir uns
eine Untersuchung zunutze, die von anderen —von
Bosio und Bernani — durchgefiihrt worden war.

Das besondere an dem Stiick war jedoch nicht nur,

dalB die Vorarbeit kollektiv geleistet wurde. Genauso
wichtig war, daB wir von einem politischen Ansatz
andie Arbeit herangingen, hinter dem jeder Einzelne
stand: wir waren Partei, und in unseren Augen waren
der Reformismus und der Revisionismus die Haupt-
schuldigen fiir die Niederlage der Bewegung, waren
sie es, die jeden Kampf zu unterhdhlen versucht

e
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hatten. Lenin hat gegen den Revisionismus mehr
geschrieben als gegen den Zaren.

Ist die Sache so einfach?/Schon bevor die Diskussion
um unser Stiick entbrannte, kannten wir die engen
Grenzen, innerhalb derer sich die Kritik unserer

Gegner notwendigerweise bewegen muBte. Wir
gaben uns alle Miihe, jeden Punkt priizis zu belegen

und bei der Darstellung der Fakten jede Ungenauig- o288

keit zu vermeiden ~ auch wenn dann statt einer zwei
Szenen nétig waren. Das hat dazu gefiihrt, daB die
Kritik, die wir am Revisionismus der Zwanziger
Jahre, und damit auch unserer Tage, vorbrachten,
niemals eine Widerlegung erfuhr, die sich auf eine
dialektische Beweisfithrung hiitte stiitzen kénnen,
die imstande gewesen wire, unsere Thesen zu Fall zu

bringen. Immer haben wir Leute petroffen — dazu
zdhlen auch die Kritiker einiger linker Tageszeitun-
gen — die 2. B. sagten: ,,Also diese Sache ist wirklich
ein bifichen vereinfacht dargestellt™, aber niemals
war einer dieser Leute imstande, uns eine alternative
Version zu geben, die sich hitte auf Dokumente
stiitzen kénnen. Dario Fo

49



Malersaal, 10. Mai, 20.30 Uhr

Theaterstiick von Herbert Achternbusch

Ella als Sohn/Joseph Bierbichler
Ella als Mutter/Karin Schlemmer

Regie: Herbert Achternbusch

Biihne: Ilona Freyer
Regieassistenz: Gerhard Weber
Bithnenbildassistenz: Jakob Niedermeier

Souffleuse; Margot Bauer
Technik: Roland Karasek

Auffithrungsrechte Suhrkamp Verlag
Frankfurt am Main

Fragen an Achternbusch//n ,,Elia™ berichten Sie vom
Schicksal einer in den Irrsinn getriebenen Frau.
Warum wird deren Monolog von einem als Frau ver-
kleideten Schauspieler gesprochen, wihrend die Frau
bis zum tadlichen Ende stumm auf der Biihne sitzt?

In dieser Rolle wollte ich keine Frau sehen, das ist ein-

fach peinlich und beklemmend. Diese Frau hat soviel

Scheilie mitgemacht — da steht ja eine wirkliche Frau

dahinter, wo die einzelnen Stationen mit denen der

Rolle libereinstimmen. Aber diese Frau hat auch

iiberlebt, Wie will man nun diese Uberlebenskraft

zum Ausdruck bringen? Das ist am einfachsten,
wenn das ein Mann spielt, der von Haus aus so stark
ausschaut, daB man ihm alles zutraut. Und da steht
dann auch Hitchcocks ,,Psycho* dahinter. Der hat
eine BewuBtseinsspaltung; der hat sein BewuBtsein
und dieses kimpft mit dem BewuBtsein seiner Mutter

BewuBtsein seiner Mutter im Kopf und dies ist der
Moment, wo das Theaterstiick ansetzt: dafl der Sepp
(Bierbichler, der Darsteller der Stuttgarter Urauf-
fiihrung) oder der jeweilige Mann, da3 der nur das
BewuBtsein der Mutter im Kopf hat und sonst gar
nichts — Kopf und Korper sind vdllig gespalten.

Sieht das nicht doch ein wenig nach ,,Absurdem
Theater'' aus?

Schmarrn, das ist doch alles bayerischer Dialekt; bis ins
Detail spiirt man da das bayerische Mundwerk durch,
spiirt man den teuflischen Staat durch. ,,Ella* hat mit
dem Kunst-Theater-Begriff iiberhaupt nichts zu tun.
Der ist sofort weg, wenn du das siehst, dann bist du
einfach begriffslos und man muB sich schon ganz
schon anstrengen, wenn man was zusammenbringen
will, vor dem, was dieser Frau passiert ist. Dasistaber
nicht gar so ,,traurig", wie sich das da anhért, auf der
Biihne wirkt das auch teilweise lustig, da wird man
lachen miissen bis hin zur Katastrophe.

Das Theater hat Sie bisher nicht sonderlich interessiert?

Nein, aber aus diesem Stoff wollte ich seit 1972 ein
Stiick machen.

Sie haben keine Beziehung zum Theater, wohl aber
zum Theaterspielen?

Spielen ist ja auch ein Bestandteil des Films. .. Was ich
nicht mag, das ist die festgefahrene Institution eines
Staatstheaters — wenn ich da eine Woche drin bin,
bin ich halb tot: Was das, die Oper, die Masken und so
weiter alles fiir ein Krampf ist. Fiir mich das ver-
krebste Eingewcide des Biirgertums.

Nun arbeiten Sie aber fiir ein Staatstheater!

Ja, aber da in Stuttgart sind wir ganz fiir uns. Das sind
praktisch nur die Rdumlichkeiten und das Geld,
was wir in Anspruch nehmen, nicht aber den
Apparat — den bespielen wir nicht.

Der Dicliter im welflen Anzug ist Ihre Rolle in Ihren
Filmen. Vor allent in ,,Servus, Bayern** gehen Sie
nicht gerade sanft mit diesem Ihrem Berufsstand,
mit sich selbst wm. Sie spielen da einen Schriftsteller
und Wilderer, der Achterbusch heifft, aus den Bergen
nach Gronland reist und am Alkohol stirbt — ein
baser, schoner Filmtraum. Aber da scheint doch auch
sehr viel aus Threm Privatbereich in den Film einge-
gangen zu sein?

So besonders sind die Probleme nicht, nirgends; das ist
doch {iberall mehr oder weniger das gleiche —da hért
man eben zu. Und wenn ich an einem Filmdrehbuch
schreibe, da bin ich jeden Tag ins Wirtshaus gegan-
gen —und dann ist’s los gegangen mit dem
Schreiben.

Ihre Filmdichter triumen sich oder reisen immer weit
weg aus ihrer bedringend engen bayerischen
. Gemiitlichkeit”, ..

Dasist doch eine alte Geschichie: Wenn man davon aus-
geht, dafl man wegfihrt, dann schaut man alles noch-
mals an. Bei Rilke hei8t es einmal: Und dies und das
noch einmal anzusehen, sanft, versbhnlich und wie
am Anfang und von nah und dennoch fortzugehen...
Bei ,,Servus, Bayern™ war mir dieser Vers immer
gepenwirtig; das ist gegen das Gefiihl, das allgemein
vorherrscht: Do samma, do bleima, do vareck ma —
und was anderes gibt es nicht. (Aus einem Interview
mit Herbert Achternbusch, Siuttgarter Nachrichten,
27.1.1978.)

s Aaron Presley
Van Uwe Jens Jensen und Hanspeorg Koch

Mit Ortrud Beginnen, Lore Brunner, Julia Costa,
Karin Schlemmer, Maria Steyer,
Eleonore Zetzsche
Wollgang Kra8nitzer, Pete mtmann,
Wolfgang Schwalm

Musik: The Original Tennessee Country
Waltz Orchestra
iddle; percussion)
och (keyboards)
Giinter Otte (accordeon, french horn, bass,
guitar)

Inspizient: Wolfgang Herbord
Technik: Roland Karasek

1977 starb der Superstar,reich und verfettet und einsam,
und die Fans pilgerten nach Memphis/Tennesse. 1977
entstand in Stuttgart das ,,Elvis Presley Memorial*‘:
Dramaturg Uwe Jens Jensen, der Musiker Hansgeorg
Koch und die Schauspieler entwickelten wiihrend der
Proben ihre eigene Elvis-Geschichte; sie versuchten
demMythos—und Elvis war ein Mythosschonzu Leb-
zeiten — mit theatralischen Mitteln beizukommen.

—_—

Elvis ist tot. In Stuttgart steht er noch auf dem Spiel- EE=faa=

plan.

Kinonacht im Malersaal/Noch mehr Theater aus
Stuttgart: am Freitag, dem 11. Mai,um 20.30 Uhr gibt
csim Malersaal Video-Aufzeichnungen von vier Ins-
zenierungen. Aufdem Programm: Goldonis ,,Diener
zweier Herren® (Regie: Niels-Peter Rudolph), ,,Der
Entklemmer* von Thaddius Troll nach dem ,,Geizi-
gen™ von Moliere (Regie: Alfred Kirchner), ,,Ein
Gesprichim Hause Steiniiber den abwesenden Herrn
von Goethe™ von Peter Hacks (Regie: Niels-Peter
Rudolph) und Thomas Bernhards ,,Minetti** (Regie:
Claus Peymann). Eintritt frei!

- 4
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Thalia Theater, 10. und 11. Mai, 20 Uhr

Thentron Technis, Athen

Kionig Odipus/Odipus ist Konig von Theben. Er hat das
Land von der morderischen Sphinx befreit, indem er
das Riitsel laste, das dieses Ungeheuer ihm stellte,
und hat Jokaste, die Witwe des ermordeten Konigs
Laios, geheiratet. Jetzt bedroht die Pest Land und
Stadt, und der Chor der Greise bittet den Kdnig vor
seinem Palast, Rettung zu bringen. Odipus beruhigt
die Menge, erklirt, er habe schon seinen Schwager
Kreon zum Orakel des Apolion nach Delphi gesandt,
von dem er Hilfe in der Not erwartet,

Der zuriickkehrende Kreon iiberbringt den Spruch
des Orakels: Die Seuche werde erst von der Stadt
genommen, wenn der Morder des Kénigs Laios aus-
findig gemacht sei. Odipus verspricht, nicht eher zu
ruhen, bis er den Mérder gefunden habe. Der blinde
Seher Teiresias soll dabei helfen. Doch er weigert
sich, das, was er weiB, zu sagen. Dann aber enthiillt er
auf Odipus’ Dréngen die Wahrheit: Odipus selbst sei
der Morder Laios’, und dariiberhinaus unterhalte er
ein blutschénderisches Verhiltnis zu seiner Mutier
Jokaste.

Anfangs glaubt Odipus, daB Teiresias mit Kreon im
Komplott stiinde, um ihn seiner Herrschaft zu berau-
ben. Und nur Jokastes Fiirbitte bewahrt den
Schwager vor Strafe. In ihrem Eifer, Odipus von
seinen Verdiichtigungen und Befiirchtungen abzu-
bringen, erklirt sie ihm, daB auf Orakelspriiche kein

Konig Odipus

Tragtdie von Sophokles

Odipus/Yorgos Lazanis
Kreon/Mimis Kouyoumtzis
Teiresias/ Vasos Andronidis

Jokaste/Reni Pittaki
Erster Bote/Yannis Mortzos
Hirte/Yorgos Armenis
Zweiter Bote — Chorfiihrer/
Antonis Theodorakopoulos
Priester — Chorfiihrer/Kaostas Tsapekos,
Stephanos Kyriakidis, Yannis Rigas,
Leandros Panayotidis
Yannis Rigas/Chorfiihrer
Yannis Karatzoyannis, Nikos Alexiou,
Varnavas Kyriazis

Chor/K, Halkias, Ch. Ninnis, P. Papadopoulos,
E. Christopoulos, F. Renieris, K. Vantzos,
V. Vasilakis

Volkvon Theben

Ubersetzung ins Neugriechische:
Minos Volanakis
Regie: Karnlos Koun
Bithnenbild und Kostiime;
Dionissis Photopoulos
Musik: Yannis Christou

Lichr: Mimis Kouyoumizis
Einstudigrung des Chors:
Yorgos Armenis

VerlaB sei. Ein Spruch habe zum Beispiel vor langer
Zeit befiirchten lassen, Konig Laios werde vom
eigenen Sohn ermordet. In Wirklichkeit aber sei er,
kurz vor Odipus’ Ankunftin Theben, am Scheideweg
‘nach Delphi und Daulis von einem Réuber erschlagen
worden. '

Diese Nachricht bedriickt Odipus; denn er hat auf
seinem Weg nach Theben an der ndmlichen Stelle
einen Kampf mit fiinf Leuten gehabt, die ihn mit
ihrem Maultierwagen von der Strale abdriingen
wollten, und alle fiinf getdtet; unter ihnen befand
sich ein Greis. Ein Bote kommt aus Korinth, zu mel-
den, daB Kénig Polybos, den Odipus fiir seinen Vater
hilt, gestorben sei. Der Bote berichtet aber auch,
ein Hirte habe ihm einst einen Knaben iibergeben,
und der sei von Konig Polybos an Sohnes Statt aufge-
zogen worden. Entsetzt versucht Jokaste, Odipus von
weiterem Forschen nach dem Mdorder des Konigs
Laios abzuhalten, Sie weiB: Odipus ist niemand
anderes als ihr Kind, das der Konig nach der Geburt
im Gebirge ausgesetzt hat, weil das Orakel ihn als
kiinftigen Vatermérder und Mutterschénder be-
zeichnet hat.

In ihrer Verzweiflung erhingt sich Jokaste; Odipus
blendet sich mit der Brosche ihres Kleides und bittet
Kreon, ihn aus der Stadt zu verbannen. Er nimmt
Abschied von seinen Téchtern Antigone und Ismene
und geht in den Palast zuriick. Hier will er erwarten,
was Apollo iiber ihn beschlieBt. )

Antikes Theater im modernen Griechenland/ Wir
Gricchen haben als direkte Erben des antiken grie-
chischen Dramas einen groBen Vorteil bei dem Ver-
such, es zu interpretieren: wir leben in demselben
Land wie die Alten. Diese Tatsache gestattet es uns,
aus denselben Quellen zu schopfen wie sie und uns
alles zunutze zu machen, was die griechische Tradition
im Lauf der Zeiten bereichert hat.

Obwohl inzwischen viele Jahrhunderte vergangen sind,
konnen wir die Tatsache nicht iibersehen, daB wir

unter demselben Himmel leben, daf} dieselbe Sonne
iiber uns scheint und daB dieselbe Erde uns néhrt,
Die geologischen und klimatischen Bedingungen,

die unser tigliches Leben und unsere Gedanken

beeinflussen und formen, sind noch immer dieselben

Horizont, wo Himmel und Meer sich treffen, die
Felsen sind dieselben und die sonnendurchtriinkten

Gebirge, die langen Abende und vor allem, hoch iiber
uns, der klare, blaue Himmel. Unsere Gedanken und

Gefiihle werden von der gleichen Natur beeinfluf3t,
die unsere Vorviter umgab. Der Schafhirte erhebt
sich noch immer vor Sonnenaufgang, und die alten
Wege und Pfade fiihren ihn und seine Herde zur
Weide. Der Fischer beschiiftigt sich noch immer auf
denselben Felsen mit seinen Kraken. Und die
StraBenverkiufer mit ihren Korben suchen noch
immer Schatten unter denselben Bdumen, um ihre
Waren und ihre Tiere vor der glithenden Mittags-
sonne zu schiitzen, So haben wir modernen Griechen
das profB3e Previleg, tagaus, tagein von den gleichen
Formen, Gestalten, Rhythmenund Klingen umgeben
zu sein wie die antiken Griechen, wie Homer,
Aischylos, Sophokles, Euripides und Aristophanes.
Wollen wir ihr Theater schdpferisch interpretieren,
s0 miissen wir uns ihnen ndhern und versuchen,

alle Eindriicke aufzuspiiren, die sie bewuBt oder
unbewubBt in sich aufgenommen haben. Wir miissen
uns mit den Geheimnissen vertraut machen. die ihnen
die Natur enthiillt hat — der Himmel, das Meer, die
Felsen, die Sonne und die Menschen auf den Felsen
unterder Sonne. Alle diese Eindriicke, die noch heute
um uns lebendig sind, kdnnen uns viel besser helfen,
die Gedanken und die Poesie ihrer Werke klar zu
erfassen als alle Schulweisheit und als alle historischen
Studien iiber die duBeren Formen antiken Theater-
spiels.

Auch wenn eine der vielen Tugenden der alten Griechen
darin bestand, ihre Gedanken einfach und klar aus-
zudriicken, so bedeutet das noch nicht, daB es nur
cine Moglichkeit gibt, sie auszudriicken. Wir, die wir
in demselben Land leben wie die Alten, sollten um
uns blicken und nach den unzihligen anderen, den
von ihnen gewihlten dhnlichen Moglichkeiten des

wie damals, Die Kisten sind dieselben und der ferne

Ausdrucks Ausschau halten. Wir sollten die antiken
Dramendem heutigen PublikuminzeitgemiBer Form
priisentieren, ohne jedoch die Absichten ihrer
Autoren zu verfilschen.

Und hier liegt die Gefahr fiir die griechischen Inter-
preten des antiken griechischen Dramas. Der Aus-
lander hat keine andere Verpflichtung als die, sich in
den antiken Text hineinzufiihlen, sich von thm inspi-
rieren zu lassen und dann das Stiick so aufzufiihren,
daB lebendiges Theater entsteht, indem er es auf das
heutige Theaterpublikum ausrichtet. Aber wir
Griechen miissen uns vor fremden Einfliissen und
vor fremden Interpretationen hiiten, selbst wenn sie
aus Landern kommen, die uns auf dem Gebiet des
Theaters voraus sind, die eine moderne Theater-
tradition haben, wie sie Griechenland nicht aufweist.

Denn auch wenn die groBen Leidenschaften universal
sind, auch wenn die menschlichen Reaktionenin allen

_ Teilen der Welt die gleichen sind, so unterscheiden
sie sich doch im Ausdruck. Prunk und Ehrfurcht
werden im Osten ganz anders ausgedriickt als im
Westen, der Schreckensschrei klingt anders am
Aquator als in den nérdlichen Steppen.

Wollen wir unsere antiken Dichter kennenlernen, so
miissen wir zunéchst den Griechen von heute
genau kennen, Wir missen alles erkennen und lieben,
was uns die heutige priechische Wirklichkeit an
Formen, Rhythmen, Farben und Kldngen, an geisti-
gen und intellektuellen Reichtiimern zu bieten hat,
alles, was von der Antike auf uns iitberkommen ist,
noch immer um uns herum lebt. Griechenland, so wie
es heute ist, wird uns helfen, alle in der duBeren Form
des antiken Dramas vielleicht vorhandenen toten
Elemente auszuscheiden. Es wird uns den Weg wei-
sen, wie ein Stiick, das vor zweitausend Jahren ge-
schrieben wurde, dessen Inneres jedoch noch immer
lebendig ist, in moderner Aufmachung und Inszenie~
rung dem heutigen Theaterbesucher nahegebracht
werden kann. Karolos Koun
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Thalia Theater, 8. und 9. Mai, 20 Uhr

DerFrieden

Komddie von Aristophanes

Trygaios/ Yorgos Lazanis
Hermes — erster Knecht/Yorgos Armenis
Zweiter Knecht/Christos Ninis
Tochter des Trygaios/ Yannis Degaitis,
Yannis Rigas, Dimitris Ikonomou,
Andreas Galanopoulos, Fotis Renieris,
Vasilis Vasilakis
Der Krieg/Kostas Tsapekos
Kydoimis, Diener des Krieges/Kostas Halkias
oﬁorn, Gottin der Fruchtbarkeit/Fotis Renieris
Theoria, Gottin der Feier/Dimitris Ikonomou
Wahrsager/Antonis Theodorakopoulos,
Yannis Degaitis, Periclis Moustakis,
Leandros Panayotidis, Pandelis Papadopoulos
Sichelmacher/Pandelis Papadopoulos
Waffenspekulanten/Yannis Degaitis,
Kostas Tsapekos, Periclis Moustakis,
Leandros Panayotidis
Sohn des Lamachos/Andreas Galanopoulos

Fiihrer der Parabase/Mimis Pouyoumtzis
Chorfiihrer/Kostas Halkias,
Andreas Galanopoulos, Yannis Rigas,
Christos Ninis, Yannis Karatzoyannis,
Varnavas Kyriazis, Nikos Alexiou

Chor/L. Panayotidis, P. Moustakis,
D. Ikonomou, 1. Christopoulos,
P. Papadopoulos, K. Vantzos, V. Argyroulis,
F. Renieris, V. Vasilakis, G. Angelopoulos,
Y. Kranas

Ubersetzung ins Neugriechische:
Kostas Varnalis
Regie: Karolos Koun
Biihnenbild und Kostiime:
Dionissis Photopoulos
Musik: Christos Leontis
Licht: Mimis Kouyoumtzis
Regieassistenz: Yorgos Armenis

per Frieden/Im Inneren des Gehdites des Trygaios fiit-
tern zwei Knechte einen Mistkifer, den ihr Herr
masten ldBt. Sie schimpfen wegen des unertréglichen
Gestankes des Unrates, der zur Zubereitung des
Mistkuchens bendtigt wird. Trygaios erscheint, um
quf dem Mistkifer, wie auf Pegasus, zu Zeus zu flie-
gen. Vergebens beschwdren ihn seine Knechte, auf
sein Vorhabenzu verzichten, Doch eristentschlossen,
7eus zu befragen, was er mit dem Volk der Hellenen
noch vorhabe. Auch Trygaios' Tochter, von den
K nechten herbeigerufen, vermégen nichts auszurich-
ten. Trygaios macht sich auf die Reise.

1m Olymp wird Trygaios von Hermes empfangen.
Die Gotter haben den Olymp verlassen, um nichts
mehr vom ,,Krieg* horen zu miissen. Der ,,Krieg*
hat den ,,Frieden* in eine tiefe Schlucht gestiirzt.
Nun wirft er mehrere griechische Stédte in einen
Mérser, um sie darin zu zerstoBen. Sein Diener muBl
eine Keule holen, kann aber keine finden. Wihrend-
dessen ertdnt groBes Wehgeschrei des Trygaios.

Ein Chor von Landleuten ist erschienen, um den

Frieden" aus der Schlucht zu befreien. Trygaios

ggmiihi sich verzweifelt, das Freudengeschrei des
Chores zu dimpfen. Hermes Versuche, die Befreiung
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des,,Frieden* zu verhindern, schlagen fehl. Der Chor
ergeht sich in Bittgebeten und macht sich schliefilich
an die Arbeit: man zieht an einem Seil, das den
Frieden* aus seinem Gefdngnis befreien soll,
allerdings, wie sich bald herausstellt, mit sehr unter-
schiedlichem Elan. Einige Mitglieder des Chores
scheinen also an der Befreiung des ,, Frieden weniger
interessiert zu sein, Dennoch ist man schlieBlich
erfolgreich: die Gottin steigt aus der Schlucht
hervor, mit ihr die ,,Frucht'* und die ,,Feier*.
Jubelnd wird der ,,Friede* begriit, der zugleich in
Griechenland einzieht, Hermes erzihlt —als mahnen-
des Beispiel — die Geschichte des vergangenen
Krieges. Trygaios erhilt die ,,Frucht* zur Frau,

die ,,Feier* soll dem Rat iibergeben werden.

In der Parabase fordert der Chorfiihrer den Chor auf,
Requisiten und Gerétschaften der Diebstahlsgefahr
wegen wegzurdumen, Die Tragiker werden ver-
spottet, Aristophanes, der Komddiendichter, gelobt.

Trygaios, von der langen Reise erschopft, ist mit

..Frucht* und,,Feier* auf sein Gehoft zuriickgekehrt.
Der Chor preist ihn gliicklich. Trygaios fiihrt dem
Publikum die entbldBte ,,Feier* vor und besingt in
obszénen Worten ihre Vorziige. Man bringt einen
Opferaltar fiir die Gottin und beginnt mit den Opfer-
vorbereitungen, die von einem gefriBigem Wahrsager
ununterbrochen gestdrt werden.

Die zweite Parabase ist dem Loblied auf das Landleben
gewidmet.

Handwerker loben den Frieden, den Trygaios wieder-
hergestellt hat. Die Waffenhdndler dagegen, denen
der Frieden das Geschift empfindlich beeintrachtigt,
klagen iiber ihre Verluste und miissen sich von
Trygaios zu allem UberfluB verspotten lassen. Doch
die Klage der Waffenhiindler wird bei weitem durch
das Lob aufgewogen, das der Sensenmacher dem
Frieden spendet. Auch der vergebliche Versuch
des Trygaios, einigen Burschen, die immer wieder in
Kriegslieder verfallen, Festgesiinge beizubringen,
kann die allgemeine Feststimmung nicht mehr
ddmpfen. Das Hochzeitsgelage beginnt; jubelnd
preist der Chor das gliickliche Paar,

Das ,,Theatron Technis®./ Als 1941 die Griindung des

»Theatron Technis** bekanntgegeben wurde, konnte
niemand ahnen, wie bedeutungsvoll diese neue
Truppe fiir das griechische Theater werden sollte.

Die ,,arme" Truppe wurde zu einem Ensemble von

seltener Einmiitigkeit, in dem die Schauspieler dem
Stiick dienten — und nicht umgekehrt. In der dunklen
Zeit der deutschen Besatzung wurde das ,,Theatron
Technis** zur Quelle des Zaubers fiir das griechische
Publikum, und fiir das griechische Theater wurde es
zu wertvoller Schule der Selbstverleugnung, der

ernsthaften Interpretation und der Teamarbeit.

Trotz kirglicher Mittel und zahlreicher Schwierigkeiten

setzte Koun seinen Kampf fort. Er inszenierte Stiicke
von Ibsen, Shaw, Pirandello, Nach der Befreiung
machte er das griechische Publikum mit Lorca,
Tennessee Wiliams, Miller, Wilder bekannt. Aus
finanziellen und anderen Griinden wurde er dazu
gezwungen, 1949 die Aktivitdt des ,,Theatron
Technics™ fiir einige Zeit einzustellen.

1954 aber, zusammen mit einer Gruppe von jungen

Schiilern, eréffnete er das ,, Theatron Technis*

ger Biihne. Neben dlteren Schriftsteliern —
Shakespeare, Tschechow, O’ Casey, Biichner,
Vitrac — fiihrte Koun die neven Tendenzen des
Nachkriegstheaters im Ausland vor — Brecht,
Ionesco, Beckett, Frisch, Genet, Albee, Weiss,
Arrabal, Pinter, Bond, Van Itallie, Gombrowicz,
Dario Fo —und gleichzeitig bot er seine L, Tribiine*
einigen der jiingsten und hochbegabtesten griechi-
schen Schriftstellern an — Sewastikoglou, Kamba-
nellis, Kechaidis, Anagnostaki, Skurtis.

1957 wendet sich Koun der Freilichtbiihne und den

illtesten Quellen des Theaters zu. Er inszeniert zuerst

,Plutus*, dann 1959 , Die Végel“. Mit dieser Auf-
fiihrung erwirbt sich Koun 1962 im ,, Théatre des
Nations* in Paris und 1964 auf der ,,World Theatre
Season* in London weltweite Anerkennung,

Im selben Jahr werden ,,Die Perser* auf dem ,» Lhédtre

des Nations* in Paris aufgefiihrt. 1966 spielte das

»» Theatron Technis” auf den Athener Festspielen
..Die Frosche'* von Aristophanes und macht eine
Tournee durch Europa mit ,,Die Vogel* und

»Die Perser* im Repertoire (Ziirich, Miinchen,
Moskau, Leningrad, Warschau, Venedig). 1969 be-
sucht es noch einmal London und fiihrt .. Lysistrata*
und ,,Oedipus Rex*" auf,

1972 begeht das ,, Theatron Technis* sein 30jihriges
Jubildum, und bei dieser Gelegenheit stellt es Werke
von jungen griechischen Autoren vor. Gleichzeitig
werden ein Sommertheater und eine zweite Winter-
biihne gegriindet, die dem ,, Theatron Technis**
die Moglichkeit verschaffen, sich an ein groBeres
Publikum zu wenden.

Drei Schwerpunkte haben sich in den letzten 5 Jahren
in der Arbeit des ,,Theatron Technis* heraus-
kristallisiert: zeitgendssisches griechisches Theater,
neugriechische Theatertradition (mit Werken von
Byzantios, Koromilas, Xenopoulos, Vlachos, Kape-
tanakis) und antikes Drama.

1975 tritt das ,, Theatron Technis* nach 8jihriger Pause
wieder im Herodes-Atticus Theater, im Rahmen der
Athener Festspicle, mit Aeschylos ,,Sieben gegen
Theben® auf. Im gleichen Jahr erstmalige Teilnahme
an ,,Epidauria*, den Wiener Festwochen und dem

9. Bitef (Internationales Theater Festival Belgrad).¢*_J8 .

In diesen drei Auslandsgastspielen werden , Die
Vipel* von Aristophanes aufgefiihrt.

1976 Gastspiel in Dortmund, im Rahmen der

»Griechischen Woche* mit den ,,Acharnern* von

Aristophanes (Welterstauffiihrung) und ,,Sieben
gegen Theben*.

Dieselben Stiicke wurden dann in Paris (Théatre

d’Orsay) und in den Festspielen von Athen und
Epidauros aufgefiihrt. Auch die ,,Perser* von
Aeschylos kamen in Epidauros in einer Galavorstel-
lung zu Ehren des verstorbenen Komponisten Yannis
Christou zur Auffiihrung,

Im Jahr 1977 gastierte das ,, Theatron Technics* in

Londonmit,,Acharner* und,,Sieben gegenTheben*,
Aristophanes ,,Frieden** und Euripidis ,,Die
Bacchen" werden erstmalig bei den Athener Fest-
spielen aufgefiihrt.

1977 besucht das ,, Theatron Technis* noch einmal

London und gibt Vorstellungen mitden ,, Acharnien® -

wieder —diesmal im eigenen Theater mit kreisférmi-

-

den ,,Sieben gegen Theben* und — zum ersten Mal —
den ,Frieden* von Aristophanes (Athener Fest-

spiele) und ,,Bacchen* von Euripides (Festspicle
Epidauros).

Mit den Werken ,,Acharner* und ,,Bacchen** nimmt

das ,,Theatron Technis" im September desselben
Jahres am Flandern-Festspiel teil (Gande, Briissel),
und von dort aus beginnt es eine Tournee mit den
»Acharnern® durch die Skandinavischen Haupt-
stddte (Stockholm, Helsinki und Oslo).

1978 nimmt das ,, Theatron Technis* an den War-
schauer Festspielen mit dem ,,Frieden* von
Aristophanes teil,
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Thalia Theater, 12. und 13. Mai, 20 Uhr

Burgtheater, Wien Iphigenie auf Touris

Von Johann Wollmane Goethe
Urfassung 1779

ol Sterner
Fricdrich Schinnzar,
Franz Max

lechnische Ein

Vier Texte aus dem Programmhelt zur . Iphigenie™
im Wiener Akademietheater, dem kleinen Haus
des Burgtheaters:

1. Die Frauen besitzen heute in 124 UNO-Staaten
das aktive und passive Wahlrecht bei allen
Wahlen. Aber der Prozentsatz der Frauen, die
politisch maBgebende Posten aul lokaler. nationa-
ler und internationaler Ebene bekleiden, ist
auBerordentlich gering geblieben. Auf wirtschaft-
lichem Gebiet sind in den letzten 25 Jahren
erhebliche Fortschritte erzielt worden.

Nichtsdestoweniger beschrinkt sich die Beschifti-
gung von Frauen, die rund 562 Millionen Arbeits-
krifte der Welt ausmachen (38 % in den Indu-
striestaaten und 32 % in den Entwicklungs-
lindern), grofitenteils auf eine begrenzte Zahl von
Arbeiten, hiufig auf solche, die geringe Kennt-
nisse erfordern und geringe Verantwortung ein-
schlieBen und dementsprechend auch nur geringe
Verdienstmoglichkeiten bieten. Die Arbeit der
Frauen wird in der Praxis hdufig nicht als der-
jenigen der Minner gleichwertig anerkannt, und
die Entlohnung fiir die gleiche Arbeit ist geringer.

Von diesen Zahlen werden die Millionen Frauen
nicht erfafit, die sich von morgens bis abends als
unbezahlte Land- und Haushaltarbeiterinnen ab-
mithen missen. Dariiber, wie viele Frauen in
solchen Verhiltnissen leben, wie grof ihr Arbeits-
ertrag ist und welche Umsdize mit ihren Arbeits-
leistungen erzielt werden, bestehen keinc Sta-
tistiken.

Die statistischen Angaben iiber die Lohnunter-
schiede zwischen minnlichen und weiblichen
Arbeitskriiften sind sehr unzuldnglich. Vom BIT
aufgrund von Untersuchungen vorgenommene
Schiitzungen gehen dahin, daB in vielen Industrie-
staaten die Lohne der weiblichen Arbeitskritte
sopar nur 5( bis 80 % jener der Minner fiir die

_gleiche Arbeit betragen.

Uberall, wo es noch Analphabetentum gibt, ist der
Prozentsatz der weiblichen Analphabeten groficr
als derjenige der minnlichen, 1960 betrugen die
Prozentanteile 33,5 tir Manner und 44.9 fiir
Frauen, zchn Jahre spéter noch 28.0 und 40,3.

In vielen Lindern ist der Mann laut Gesetz immer
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noch das ,,Oberhaupt der Familie und spielt in
der Ehe eine beherrschende Rolle, wihrend die
Frau zu einer untergeordneten Stellung mit wenig
oder keiner gesetzlich verankerten Mitsprache bei
Entscheidungen, die sie selber oder andere
Familienmitglieder betreffen, verurteilt ist. {Aus
UNESCO-Kurier Nr. 3/1975)

2. Und zum Weibe sprach er: Ich will dir viel

Schmerzen schaffen, wenn du schwanger wirst; du
sollst mit Schmerzen Kinder gebédren; und dein
Verlangen soll nach deinem Manne sein und er
soll dein Herr sein. (Altes Testament, Moses,

1. Buch)

. Die Liebe ist langmirig und freundlich, die Liebe

eifert nicht, die Liebe treibt nicht Mutwillen,

sie blihet sich nicht; sie stellet sich nicht unge-
birdig, sie suchet nicht das Ihre, sie ldBt sich nicht
erbitiern, sie rechnet das Bése nicht zu; sie frevet
sich nicht der Ungerechtigkeit, sie freuet sich aber
der Wahrheit; sie vertrigt alles, sie glaubt alles,
sie duldet alles. (Neues Testament, Paulus an die
Korinther)

. Der Umsturz des Mutterrechts war die weltge-

schichtliche Niederlage des weiblichen Ge-
schlechts. (Friedrich Engels)

Selbstfindung einer jungen Frau /Anstelle des Vor-

hangs walbt sich vor der Bithne des Akademie-
theaters polyponal ein zusammengeflickies Segel.
Noch ist es nicht finster im Parkett, da schltpft
Elisabeth Orth unter dem Segel hervor und

zieht mit threm Antrittsmonolog das Publikum ins
Vertrauen, schildert das Geschick einer jungen
Frau, die in ein fremdes, barbarisches Land ver-
schlagen wurde und Sehnsucht nach der Heimat,
nach der Familie hat.

Dann erst verléschen die Lichter ganz, das Scgel

hebt sich und gibt den Blick frei ins Innere einer
Jurte — Tauris ist die Krim, die Taurier sind
Skythen, das Zelt der Tempel der Diana, mit
einem Gétzenbild der Gottin, das aus dem riesigen
Kopf und den Hinden einer kahlen Puppe, auf
einer Leiter montiert, besteht (Biihnenbild:
Matthias Kralj). Kurt Grieb (Arkas) mit glatt-
rasiertem Schidel und schwarzem Schnauzbart
bereitet die Priesterin auf das Ansinnen seines
K&nigs vor. Thoas beabsichtigt, um Iphigenies
Hand anzuhalten, und die junge Frau hat noch
Zeit, sichtlich nervés und fahrig, sich ihre Sirate-
gie vorzubereiten. Heinrich Schweiger (Thoas)
hebt den hinteren Rand des Zeltes hoch und be-
tritk den Tempel. Arkas und Iphigenie werten sich
flach hin, der K&nig, sichtlich wiitend. schleudert
seinen Krummsabel Arkas entgegen und leert
vor der Priesterin ein Netz mit Goldschmuck aus.
Iphigenie gibt sich ilum zu erkennen, erziihlt vom
Fluch @iber ihrer Familie, und bei der Schilderung
des Atridenmahls kriimmt sich Schweiger vor
Ekel und Entsetzen, rilpst laut. Iphigenies Ver-
weigerung macht ihn wiitend, und er befiehlt ihr,
den alten Brauch des Menschenopfers mit zwei
soeben gefangengenommencn Fremden wieder
aufzunchmen.

In seiner Inszenierung (der ersten am Burgtheater)

tilgt Adolf Dresen rigoros alles Klassizistische der
Auffiihrungstradition der Goetheschen |, Iphige-
nie aul Tauris™. Freilich wird nicht die spitere
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Vers-, sondern die Urfassung in Prosa gespielt.
Nicht edles Griechentum und autkldrungsbediirt-
tige Barbaren stehen einander gegeniiber, son-
dern zwet gleichberechtigte Kulturen. Und in
Iphigenie duBert sich nicht die Priesterin, der
eine Verbindung mil einem Barbarenkonig zu-
wider ist, sondern ein Midchen fast noch, das
bereit ist, den einmal erkannten Bruder notfalls
auch mit List und Tduschung zu retten, das aber
ihre schlichte Aufrichtigkeit dann nicht ver-
leugnen mag. Diese Iphigenie ist die Geschichte
der Selbstfindung einer jungen Frau, die in der
Kontrontation mit dem vollen AusmaB des Fluchs,
der iiber ihrer Familie liegt. kiaren Kopt bewahrt,
auch dann noch, wenn der von der Wucht des

Schicksals liberwiltigte Orest (Wolfgang Hiibsch)
sich der Todessehnsucht hingibt (nicht. wie sonst
iiblich, in rasenden Wahn verfillt).

Das Angenehme an Dresens schéner, genauer
Arbeil ist es, wie die Schauspieler dem Goethe-
schen Text, der ja noch als Prosaversion in ge-
hobener, gebundener Sprache geschrieben ist, ein
neues Pathos abgewinnen, nicht dasjenige der
deklamierten, vertrauten Bildungsspriiche,
sondern das individuell empfundene und auf der
psychologischen, keineswegs mythischen Ebene
motivierte.

Ein Teil des Publikums, um sein Goethe-Bild ge-
bracht, buhte den Regisseur aus und sorgte so fiir
einen kleinen Skandal Paul Kruntorad in der
Frankfurter Rundschau, 8. 11. 1977.
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People Show / Die ,,People Show* einzuordnen
und zu kategorisieren war schon immer schwierig;
und das zuerst deswegen, weil die ,,People Show™
sowohl in der Methode ihrer kiinstlerischen
Arbeit als auch in ihrer Organisation und Zu-
sammensetzung so unkonventionell ist. Unsere
Besonderheit hat wahrscheinlich ihre Haupt-
ursache darin, daB die Mitglieder der Gruppe zur
Zeit ihrer Griindung — im Dezember 1966 — aus
allen moéglichen Berufen kamen, nur nicht vom
traditionellen Theater.

Die ,,People Show™ brach mit allen Auffithrungs-

traditionen und Publikumserwartungen in einer

Weise, die die Zuschauer regelrecht schockte —

und das nur, weil sie vom Publikum eine Haltung

forderte, die sich nicht auf Passivitit beschriinkte.

Zum einen mufiten die einzelnen Zuschauer fiir

sich Verbindungen zwischen Vorgingen her-

stellen, die wirklich eine Reihe von Aktivitdten
waren — wenn sie auch, auf den ersten Blick als
eine Folge unzusammenhédngender Momente
erschienen. Diese Art der Vorfiithrung entstand
aus Arbeitsmethoden, die bis heute noch Bestand-
teil unserer Tradition sind. Um es zu erklidren:
die ,,People Show™ ist eine Gruppe von neun

Individuen, die als autonome, sich selbst bestim-

mende Ko-Operative arbeitet, ohne Regisseur

und ohne Techniker. Es ist ein zentraler Punkt
der Arbeit, daf} die Individualitiit jedes Schau-
spielers sich véllig in der Auffiihrung manifestie-
ren kann. Das beginnt schon bei den ersten

Vorbereitungen fiir eine neue Show, wenn ein

Individuum — oder mehrere — einen Grundeinfall

hat, von dem wir als Gruppe fiihlen, daf er als

Grundlage eines neuen Stiickes tragfihig genug

ist. Dieser Einfall wird dann viele Stunden lang

diskutiert, wobei jedes Gruppenmitglied Einfille
und Kritik beisteuert. In einer solchen Diskussion

People Show, London No.79

wird ein Einfall entweder akzeptiert oder abge-
lehnt: bis er schlieBlich, wic ein Stiick ungeform-
ter Stahl auf des Schmiedes AmboB, in eine
akzeptable Form gebracht wird, von der wir mei-
nen, daf} sie fir eine Auffiihrung brauchbar ist,

In dieser Vorstellung (No. 79) lassen wir uns ein
auf die einfachen Vorginge der Ubertragung un-
serer Ideen vom Kopf auf die Biihne (oder wohin
auch immer): das Bauen von Dekorationen — wenn
ein Biihnenbild bendtigt wird —, Musikprobe, Ton-
biinder herstellen, wenn sie bengtigt werden. Viel
hiingt dabei vom Ort ab, auf dem wir spielen,
und da wir an vielen Orten spielen — auf StraBen,
in Nachtclubs, Museen, Swimming Pools, Opern-
hausern, Theatern und Eisbahnen — kann es
mdoglich sein, daB die einzelnen Vorsiellungen sich
sehr voneinander unterscheiden. Haufig planen
wir fiir besondere QOrte besondere Shows, und so
ist, was wir in Hamburg zeigen, eigens tir Ham-
burg vorbereitet worden.

[n Hamburg findet also eine Weltpremiere statt und
wie alle unsere Shows hat auch diese keinen Titel,
sondern trigt eine Nummer. Die Hamburger
Auffiihrung wird die Nummer 79 sein. Es muB
betont werden, daB jede einzelne Show [iir sich
steht. Es gibt keine typische ,,People Show™-
Vorstellung, weder im Stil noch im Inhalt.

Von unserer finanziellen und organisatorischen
Struktur her sind wir eine Kooperative. Wir sind
als eine gemeinniitzige Einrichtung eingetragen
und regeln unsere geschiftlichen Angelegenheiten
selbst. Wir erhalten alle die gleiche Gage, un-
abhingig vom Alter, der Dauer der Zugehorigkeit
zur Gruppe und familidgren Verhiltnissen. Die
Struktur unserer Gruppe als einer Versammlung
von Individuen ist also ein Ergebnis unserer
kiinstlerischen Arbeit; es besteht keine Hierarchie
in der Gruppe. SchlieBlich sind wir — in allen Be-
reichen — eine Gruppe von Leuten, die sich zu-
gleich thren jeweils eigenen kiinstlerischen
Vorstellungen und denen der gesamten Gruppe
verpflichtet fiithlen. Wir halten uns fiir fihig, uns
zugleich weiterzuentwickeln und unsere Eigenart
zu bewahren. The People Show

Die Anfinge von ,,The People Show* / , Als die
~People Show* 1966 entstand, gab es kein expe-
rimentelles Theater in GroBbritannien. Es gab
keine freien Gruppen. Das einzige Theater in
London war das West End, und damit war Schluf.
Und so war es sehr aufregend, als wir anfingen.

Ich hatte am ,,Teachers Training College** Theater
studiert. Wir befalten uns nicht viel mit schau-
spielerischer Technik, aber wir studierten aus-
flihrlich Improvisationstechniken, weil man sie bei
der Beschiftigung mit Kindern bentigt. Und das
sollte sich als sehr niitzlich erweisen. ,, Trent Park™
— 50 hief3 das College — war ein College fiir
Musik- und Kunststudenten.

Mit der ,,People Show** begann es, als ich, ein

Mann namens John und ein anderer namens Sid,

im ,,Abbey Arts Centre™ lebten, einem Ort fur

Kiinstler aufferhalb Londons. Die meisten Leute

dort waren Maler. Dann kam Jeff Nutiall nach

~Abbey . Jeff ist sehr vielseitig: er ist Bildhauer,

Romancier, Lyriker und Jazz-Pianist. Wir halfen

ihm, etwas in Notting Hill Gate zu machen.
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Das Stiick hatte mit Motorrddern und sehr
dicken Frauen zu tun, Wir waren sehr naiv, als
wir an dem Stiick arbeiteten, und wir wufiten
nicht, was oder warum wir es machten, aber es
war sehr lustig. Jeff war von unserer Arbeit so
begeistert — es war wirklich schwierig, Leute fiir
derartige Sachen zu bekommen —, dal} er fiir uns
einen Raum beschaffte, in dem wir arbeiten
konnten.
Und dann brachte er uns dazu, diese Show zu
machen, an der er schrieb: ,,The People Show™.
Es dauerte lange, sie zu schreiben. Jeffs Texte
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handelten immer von ihm selbst. Sie kamen direkt
aus den Tiefen seines Lebens. Und was er schrieb,
war sehr extrem. Manchmal extrem lustig, manch-
mal extrem schrecklich, und im ganzen immer
beides auf einmal, was ich sehr mag.

Wir spielten im Keller eines Buchiadens in der
Charing Cross Road. Dieser Keller war absolut
fiirchterlich. unaufgerdumt und véllig verschmutzt.
Man konnte in dem Keller machen, was man
wollte.

Die erste Show, die wir herausbrachten, hatte viele
starke Bilder, zu denen wir Fleisch benutzten.
Wir waren nur zu dritt; eine Menge Worte waren
geschrieben, aber nur Sid und ich sprachen. John
war véllig in Striimpfen cingewickelt. Er war
vollig ausgestopft, hatte eine Art Strumpfhalter-
giirtel an und ein Netz iiber dem Gesicht. Er war
ein Nichts, angekettet an einen Fleischerhaken
an einer Stange. Sid und ich rissen ihm Fleisch
aus. Es paBte sehr gut zum Keller."* Mark Long

,,Wenn sie ihre Vorstellung spielen, ist das stets ein
unmittelbar kreativer Prozef}, ohne jedes Sicher-
heitsnetz fiir den Fall, daB etwas falsch lduft.
Dennoch kontrollieren sie genau, was sie tun; sie
kénnen es sofort dndern, wenn sie fiihlen, daB es
notwendig ist. Welcher normale Schauspieler,
der zuhause sitzt und auf das Liuten des Telefons
wartet, kann dergleichen von seiner Arbeit sagen?

Das einzige Kriterium, an dem die Arbeit der
..People Show" zu messen ist, ist die Effekivitat
dessen, was sie tun, Und das ist gewdhnlich nicht
langweilig — es kann sogar sehr aufregend sein.
Wie ein surrealistischer Kiinstier, eher noch wie
Clowns im klassischen Zirkus ist die ,,People
Show" auf das stiindige Nebeneinander unerwar-
teter Einzelheiten und den schnellen Wechsel von
einem bekannten Element zum anderen ange-
wiesen. Sonderbarerweise ist das auch die Grund-
lage, auf der einige Avantgarde Musiker, beson-
ders Stockhausen, sich zu arbeiten entschlossen
haben.

'GroBe Anspriiche an die ,,People Show™ zu stellen,
ist offensichtlich nutzios. Sie arbeiten mit be-
scheidenem Anspruch, auf ungefihre Weise, und
sie ziehen die Formlosigkeit und Flexibilitat ihrer
Lebensart {und damit ihrer Arbeitsweise) jeder
Alternative vor,

Tatsichlich ist es eine undankbare und unsinnige
Aufgabe, den ,,underground* mit Kategorien
eines kritischen Apparates, der einmal fiir die
Beurteilung des traditionellen Theaters entwickelt
wurde, zu konfrontieren. Wenn es eine Logik bei
Pip Simmons und in der ,,People Show™ zu ent-
decken gibt, dann ist sie eher aus deren Arbeiten
zu entnehmen als von kritischen Malstiben abzu-
leiten — eine Widerspiegelung der Integritdt und
Intelligenz der Truppen und nicht der moralischen
Haltung der Kritiker. In diesem Sinn ist die
..People Show™ iiber jeden Einwand erhaben.
Ihre Arbeit macht aus, was sie selber sind. Sie
sind ausschlieBlich sie seibst. In diesem Sinn ist
die individuelle und gemeinsame Integritdt der
..People Show™ die Voraussetzung fiir den Erfolg
ihrer Arbeit, und das macht es ihnen moglich,
sich und ihre Arbeit weiterzuentwickeln.™
(The Guardian)

Nuovo Compagnin di cante popolore, Neapel
Lieder und Szenen aus acht Juhrhunderien

Stiditalicnische Valksmusik mit Nunzio Areni.
Giusceppe Barra, Gitovanni Mauricllo,
CorradoSiogli, Patrizio Trampetti, Fausta Vetere

Leitung: Roberto de Simone
Qrganisation: Mauricio Cercoly

Erster Teil

1. Aggio girato In munno/Ein Liebeslied, das die
Gruppe frei nach einem Original aus der Gegend von
Mondragone entwickelt hat. Die Geige fiihrt mit
einem heftigen Rhythmus das Lied ein, das sich
kontrapunktisch zu ihr entfaltet.

2. Donno Valentino

3. Vintitre li fronne/Ein besonders zartes Liebeslied aus
dem 15. Jahrhundert. Der mit ,,magischen Zahlen*
durchsetzte Text handelt von der Begegnung des
Menschen mit einer ravhen Wirklichkeit.

4. Fronne e Tammurriata/Die ,,Tammurriata* (Lied mit
Trommelbegleitung) ist die dlteste Volkslied- und
Tanzform der Campagna; das Lied begleitet den
Tanz, zu dem die Tanzer selbst den Rhythmus auf
einem groBen Tamburin oder mit Kastagnetten
schlagen.

5. Dint’ 0 mercato/Diese Nummer beruht auf Material,
das die Gruppe bei der Erforschung der spanischen
Volksmusik des 17. Jahrhunderts gesammelt hat;
Text und Form entsprechen neapolitanischen Liedern
aus der Zeit der spanischen Herrschait.

6. Tenite II'uocchie de la nigra serpe/Die Nummer hat
zwei Teile: Eine apulische Tarantella im 4/4-Takt,
die von Klarinette, Schlaggitarre und Kastagnetten
gespielt wird; und ein neapolitanisches Marktver-
kiufer-Lied, das von einer Bassklarinette begleitet
wird.

7. Tiempo mancante/Eine Tarantella in zwei Teilen:
Der erste wird von Oktavfléte und Chor ausgefiihrt,
derzweite hat einen typisch ,,maurischen‘‘ Charakter
durch die Kombination von Blockfléte und Schlag-
instrumenten, deren Klang an Zimbeln und afrikani-
sche Bongos erinnert.

Zweiter Teil

1. Vulumbrella/Typisches neapolitanisches Volkslied
ausder Zeitum 1400. Der Text vergleicht ein schénes
Midchen mit der ,, Vulumbrella*, einer feigendhn-
lichen Frucht, die in der Campagna besonders
beliebt ist.

2. Parzunarella e Marotta/Zwei Villanellen (Bauern-
lieder), Die erste, die von einer jungen Bauerin und
ihrem listigen Liebhaber handelt, hat die ungewohn-
liche Form eines ,,Streit-Gesangs**; die zweite, die
aus dem 16, Jahrhundert stammt, hat einen seltsam
modern anmutenden Nonsense-Text, der Tiere bei
menschlichen Tétigkeiten schildert,

3. Masto Ruggiero/Die Nummer besteht aus zwei
Teilen, einer Villanella aus dem 16. Jahrhundert,
in der ein Verliebter die Unnahbarkeit seiner Ange-
beteten beklagt, und einem Scherzlied nach
~Tammurriata*-Art, das seine Gefiihle verspottet,
Masto Ruggiero war ein beriihmter Volksséinger
um 1500,

4. Moresca/Maurischer Tanz.

5. Oi nenna nenna/Eine typische Villanella aus der
Gegend von Mondragone; der zweite Teil (ein Streit-
gesang zwischen Mutter und Tochter) tibernimmt
die Melodie im Tarantella-Rhythmus.

6. Serenata di Pulcinella/Pulcinella, eine der beriihm-
{esten Masken-Figuren der Commedia dell'arte,
stammt aus der Campagna. Fiir die Art seines Spiels
und Bithnengesangs ist diese Serenade typisch,
die schon Cimarosa im 18. Jahrhundert in einer
seiner Opern verwendet hat.

7. Quatrana

La Nuova Campagnia di Canto Popolare entstand 1967
mit der Absicht, Volksmusik und Brauchtum der
italienischen Campagna in ihrer authentischen Form
zu erforschen und wieder bekannt zu machen, Es ging
also darum, sich nicht auf die sehr verwiisserte Uber-
lieferung sogenannter Volkslieder zu verlassen,
sondern die spezifischen rhythmischen, melodischen
und harmonischen Strukturen dieser Musik wieder-
zufinden, aus denen sich erst die Art der Gesangs-
darbietung und der (besonders wichtigen) mimisch-
pantomimischen Darstellung entwickeln [aB:, Unsere
Forschungen finden sowohl ,,vor Ort* (auf dérflichen
Festen und Jahrmiérkten) wie in Archiven und
Bibliotheken statt. (Als iiberraschende Fundgrube
friither Liederdrucke aus Neapel hat sich dabei die
Bibliothek in Wolfenbiittel erwiesen.)

Unser Interesse ist dabei nicht rein musikhistorisch;
eine bestimmte Gebirdensprache, der Umgang mit
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den Musikinstrumenten, ausgeprigte Spiel- und
Tanzformen sind untrennbar mit der Musik verbun-
den —erst ihre Synthese stellt das ,,Eigentliche* dar,
eine starke, sehr archaische Art von Volkstheater,
das noch spiirbar im Ritual wurzelt.

Die Lieder und Szenen, die wir darstellen, stammen
ihrem Ursprung oder ihrer jeweiligen Fassung nach

aus sehr verschiedenen Epochen. Dal cin Lied durch

Jahrhunderte in immer neuen Verwandlungen vom
Volk gesungen wird, zeugt von seiner Lebendigkeit;
= Fixierung einer endgiiltigen, sich nie mehr ver-

b
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iindernden Fassung wiire gewissermafien sein Tod.
Wir stellen also ,,Momente* dar, fiir bestimmte
Zeiten typische Zustinde, und oft ziehen wir miind-
lich bis heute iiberlieferte Fassungen schriftlich
fixierten aus der Vergangenheit vor, weil sich Frische,
Lebendigkeit, echte Volkstiimlichkeit nur in ihnen
crhalten hat.

Die ,,Nuova Campagnia di canto popolare** sucht den
Gesangs- und Darstellungsstil jeder Nummer mog-
lichst authentisch wiederzugeben, behilt sich aber

einige Freiheit in der Kombination verschiedener

metrischer Formen und Textfassungen vor — unser

Ziel ist nicht historische Katalogisierung, sondern

Serlebendigung. Roberto de Simone

Internutional Visunl Theatre, Poris
[ 1,U )

Mit Evelyne Abbou, Yict
Brigitte Brung, Mimi Girod, Miche! Girod,
Jean-Louis Gelt, Chantal Liennell,
Joél' Lienell

redo Corrndao
Bill Moody
Lichr: Ralph Robbins

chuuspieler diskutieren nach der

Vorstellung germin Gruppen mit den
Zuschauermn.

Fiir die Horenden stehen Dalmetscher
zur Verfiupung

Uber das International Visual Theatre in Paris, einen

KongreB} in Mailand, die Zeichensprache der
Gehorlosen und das Visuelle Theater der Horenden/
Im groBen Mittelturm des Chéteau de Vincennes bei
Paris treffen sich zehn junge Leute zu einem Sprach-
kurs. Um sich einzustimmen, absolvieren sie ein
Programm von Ubungen fiir Schulter-, Arm- und
Handgelenke, reiben sich die Gesichter und rubbeln
sich die Ohren, schneiden Grimassen, rollen die
Augen und kriuseln die Lippen. Mit dem ausge-
streckten Arm malen sie Kreise in die Luft und
verfolgen ihre Hand peinlich genau mit den Augen,
In den néchsten beiden Stunden wird kein Wort in
diesem Raum fallen, wird kein Ton zu hiren sein,
obwohl ,,Konversation* auf dem Stundenplan steht.
Dies ist ein Workshop des ,,Centre Socio-Cultural
des Sourds*: Gehérlose vermitteln Hérenden ihre
Sprache der Zeichen und Gebirden, fithren sie ein in
lautlose Kommunikation.

Einer der Horenden ist Bill Moody, ein amerikanischer

Gehorlosenforscher. Als er 16 Jahre alt war, brachte
ihn seine gehorlose Tante, mit der er sich mit Zeichen
und Mimik verstindigte, zum Pfarrer der Metho-
distenkirche um die Ecke. Bill sollte einmal sonntags
die Messe und die Predigt des Geistlichen in die
Zeichensprache iibersetzen, und die Tante wiirde ihre
gehdrlosen Freunde dazu einladen. Das wurde ein
derartiger Erfolg, dafl der Methodistenpfarrer Bill
pleich fiir ein ganzes Jahr als Ubersetzer engagierte.
Seitdem arbeitet Bill mit Gehérlosen, erst in den
USA, seit 1975 in Paris. Er ist dabeli, die franzdsische
Gehorlosensprache zu kodifizieren; nebenbei leitet
er etwa sieben Workshops in der Woche.

Die Zeichensprache der franzsischen Gehorlosen ist

diedlteste kodifizierte Zeichensprache der westlichen
Welt. Sie wurde etwa Mitte des 18, Jahrhunderts
vom Abbé de I’'Epée aus den Gesten entwickelt, die
er bei tauben Kindern beobachtet hatte — zu einer
Zeit, als dic meisten seiner Zeitgenossen noch der
Auffassung waren, diese ,,taubstummen*’ Kinder
seien kleine drollige Tiere. Als die Arbeit des Abbé
liber Frankreichs Grenzen hinaus bekannt wurde,
pilgerte die anthropologische Avantgarde der ganzen
Welt nach Paris, um mit ihm und seinen Schiitzlingen
zu arbeiten. Einer der Schiiler des Abbé war Thomas
Gallaudet; er brachte um 1800 dieses franzdsische
System der Zeichen und Gebirden in die USA.

Gallaudet war mit einer tauben Frau verheiratet.
Mit ihr zusammen griindete er Schulen fiir gehor-
lose Kinder und verschaffte ihnen Arbeit. Aus den
verschiedenen Zeichen-,,dialekten*, die erin Ameri-
ka vorfand, und der importierten Sprache entstand
~American Sign Language** {ASL), die sich in

170 Jahren zur modernsten Zeichensprache der Welt
entfaltete. Sie ist heute an allen Schulen fiir
Gehérlose Unterrichtssprache. Jeder Lehrer, der
Gehorlose unterrichten will, muB sie beherrschen.
Priifungs- und Unterrichtssprache ist ASL auch am
Gallaudet College, der einzigen Gehdrlosen-
Universitat der Welt, Thre Absolventen haben eine
Aushildung hinter sich, die ihren individuellen
Neigungen und Begabungen entspricht. Begabungen,
die sich entfalten konnten, weil diese Universitét
iiber ein funktionierendes Kommunikationssystem
verflgt, eine hochspezialisierte Sprache: ASL.

Im alten Europa ist die Zeichensprache im Unterricht

fiir Gehdrlose verboten. Oder mindestens als
.Gefuchtel* verpdnt. Wie kommt das?

Im Jahre 1880 trafen sich in Mailand die Koryphien

aller Wissenschaftsgebiete, die sich damals fiir die
Gehbrlosen interessierten, zu einem Kongref.

Sie beschlossen dort, daf3 den ,,Taubstummen**
endlich die Sprache der Horenden beizubringen sei.
Die verschiedenen Zeichensprachen, in denen sich
die Gehérlosen unterhielten, wurden einmlitig ver-
dammt, an ihre Stelle sollte die Nachahmung der
Lautsprache der Hérenden treten. Einige Arzte
hatten erkannt, daB der Begriff ,,taubstumm** gar
nicht stimmte. Taub waren sie schon, die Gehorlosen,
aber stumm waren sie nur, weil sie sich selbst nicht
horen konnten. Es war vollig sinnlos fiir sie, Laute zu
formen — also taten sie es nicht, Wenn sie aber
sprechen lernen wiirden, knnten die Horenden sie
endlich verstehen — und das Problem wire geldst! —
Zunichst: eine bestechende Idee. Nur war sie nicht
ganz zu Ende gedacht. Es ist ein ungeheuer miihe-
voller, quilender ProzeB fiir ein gehorloses Kind,
zu begreifen, welcher Ton welche Silbe, welches
Wort bedeutet, Wenn es nach jahrelangem Uben in
die Lage kommt, diese bruchstiickhaft erlernten

Tone so zu organisieren, daf sie sinnvoll Worter und

Sitze ergeben, ist sein Ausdruck immer monoton
und modulationslos. Und das Wichtigste, das Sprache
als Kommunikationsmittel iiberhaupt erst ausmacht,
wird dem Gehdorlosen, der die Lautsprache spricht,
immer fehlen: die Antwort eines Partners. Denn er
wird ja nie horen! Das Ablesen.der Lippenbe-
wegungen, von dem die Wissenschaft sich damals so
viel versprach, hat sich als untaugliches Hilfsmittel
erwiesen. Nur etwa 30% des Gesagten sind fiir einen
Gehorlosen nach langem iiben zu erschlieBen. Wer
sich ein Bild machen will, wie ungeheuer schwierig
dieses Ablesen ist, der mége einmal den Ton einer
Nachrichtensendung im Fernsehen abschalten und
sehen, was er dem Sprecher von den Lippen
abzulesen in der Lage ist.

Damals, 1880, ging der KongreB in Mailand mit groBem

Erfolg zu Ende: fast alle europiischen Staaten
verboten in den Schulen fiir Gehérlose die Zeichen-
sprache als Unterrichtsmittel, {iberall wurde die
neue Methode der ,,oralen Erziehung™ propagiert.
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In deren Gefolge kam es— bis in unsere Tage —zu
unglaublichen Exzessen. Tauben Kindern wurden
die Hinde auf die Binke gefesselt, damit sie nicht
gestikulieren konnten. In den Pausen verband man
jhnen die Augen, damit sie sich nicht untereinander
durch Zeichen und Mimik verstindigen konnten.
Bis heute raten Arzte den Eltern gehorloser Kinder,
ihre Hiinde immer auf dem Riicken zu halten, wenn
sie mit ihrem Kind sprechen, und nie auf die Zeichen
einzugehen, die das Kind ihnen macht. Bis heute
kennt nur ein Bruchteil der Lehrer, Sozialarbeiter )
und Arzte, die stindig mit Gehorlosen umgehen, die
Zeichensprache, in der sich die Gehdrlosen unter-
einander mithelos verstindigen.

Der Maildnder KongreB hatte eine verhéngnisvolle,

jetzt fast 100 Jahre andauernde Wirkung bei uns in
Europa. Unglaublich, aber wahr: man befragte
damals keinen einzigen Gehorlosen, bevor man seine
folgenschweren Beschiiisse faBte. Der P'rﬁsident der
Veranstaltung beschloB den KongreB mitder
triumphierenden Formel ,Vive la parole!*. Mir klingt
das heute wie ein Schlachtruf in den Ohren, und wie
ein Schlachtruf immer Leid und Trauer bringt fiir die,
an die er gerichtet ist, brachte und bringt ciit? Vf.rord—
nete Lehrmeinung des oralen Erziehungsprinzips
Verzweiflung und Ungliick @iber viele gehorlose
Menschen.

Bis heute ist s Frankreich, hart gefolgt von der
Bundesrepublik und der Schweiz, das diese Forde-
rungen am rigorosesten in seinen Schulen durchsetzt.
Die Zeichensprache der franzosischen Gehdrlosen,
aus den Schulen per Gesetz verdringt und als
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Hilfssprache fur Behinderte denunziert, verarmte seit
Ende des letzten Jahrhunderts und verlor ihren
nationalen Zusammenhalt. Trotzdem: wo immer
Gehérlose sich treffen, unterhalten sie sich mit
Gesten und Gebiirden. Eine Unzahl von Dialekten
ist entstanden. Die Sprache der rue St. Jacques in
Paris ist anders als die von Poitiers oder Bordeaux.
Oft bezicht sie sich fast ausschlieBlich auf die Gegen-
stinde des Alltags. Grofie geistige Auseipander-
setzungen, wie sie fiir die Amerikaner mit ASL
selbstverstiandlich ist, fallen ungleich schwerer.
Gerade diese Situation interessiert Bill Moody, und
hat Alfredo Corrado, einen gehtrlosen Theatermann
aus New York, veranlaBt, in Paris mit franzosischen
Gehérlosen an einem Projekt des Visuellen Theaters
fiir Gehorlose zu arbeiten.

Die Zeichensprache der Gehérlosen ist eine begriff-

liche Sprache mit eigenen Regeln fiir Syntax und
Grammatik. Keine der nach Nationalititen oder
sozio-kulturellen Gegebenheiten unterschiedlichen
Zeichensprachen scheint auf der Lautsprache des
betreffenden Landes aufzubauen, sondern sich eher
villig separat und unabhingig entwickelt zu haben.
In Relation zur Lautsprache ist die Zeichensprache
chne Zweifel als eine Fremdsprache anzusehen.
Die Gehorlosen lernen irgendwann im Leben die
Denk- und Konstruktionsweisen der Lautsprache
zu verstehen und zu benutzen, wie wir Englisch oder
Franzdsisch lernen.

,.Es ist kein Problem, iiber Philosophie oder Mathe-

matik zu sprechen, wenn man nur eine Sprache hat'' —

diesen Satz hat mir Alfredo Corrado vor vicf:r Jahren
auf ein Stiick Papier geschrieben, tiber das ich

damals versuchte, mit ihm zu kommunizieren.

Ich hatte keine Ahnung von Zeichensprachen, von
Gehorlosen, von dem, was Alfredo ,,Visual Theatre
for the Deaf* nennt. Ich hatte ihn mit seiner Gruppe
arbeiten gesehen und spiirte, daB sich da etwas
ungeheuer Neues und Aufregendes tat. Ich fragte
(erst mit umsténdlichen Zetteln und Dolmetscher-
hilfen, dann immer mehr mit Zeichen und Gebiirden,
die sich so ungeheuer einfach lernen licfBen, wenn
man nur damit anfing) was er denn wolle mit scinem
Theater. Er wolle, sapte er, der Kultur der Gehor-
losen Platz und Stimme verschaffen —endlich.

Das International Visual Theatre/Die Organisation,
die sich Alfredo Corrado mit seiner Gruppe ge-
schaffen hat, ist das International Visual Theatre
(IVT); seine Aktivititen werden von der UNESCO,
dem State Department in Washington und ver-
schiedenen franzdsischen Ministerien finanziell
unterstiitzt, Zwei Stiicke gibt es his heute, etwa
30 Schauspieler, Workshaps fiir Erwachsene und
Kinder, fiir Hérende und Gehérlose, Das fran-
zbsische Verteidigungsministerium hat ihnen den
Mittelturm des Chateau de Vincennes ganz zur
Verfiigung gestellt. Die Renaissancesile dieses
Schlosses, in dem Henri IV lebte, die Jukobiner
tagten und de Sade eingekerkert war, sind inncrhalb
von vier Jahren zu einem Mekka der Gehdrlosen aus
ganz Europa geworden. Etwa 270 Gehdrlose be-
suchten bis heute (auf eigene Kosten) die Kurse, die
die Gehorlosen und Bill Moody dort tiber die
Gebiirdensprache veranstalten. Arzte und
Psychologen lernen dort die Sprache ihrer Patienten.
Eltern kommen mit ihren gehérlosen Kindern zu
Workshops, manche erleben zum ersten Mal wie ihr
Kind mit ihnen schnell und problemlos kommuni-
ziert — iiber Zeichen. Journalisten geben sich die
Klinken in die Hand, die Vorstellungen des Theaters
sind {iberfiillt und werden von Le Monde, der Herald
Tribune, dem Corriere und der Times rezensierl.
Aus Polen, Ttalien, Schweden, der BRD, Israel,
Indien und Japan kommen Gehérlose auf Einladung
der UNESCO zu Workshops mit Alfredo nach Paris. —

In der Welt der Gehorlosen ist Kommunikation ohne

ein totales Einbeziehen des Kdrpers unmdglich,
Alfredo sagt, ,,in any one-to-one conversation two
deaf people are both in the same egg™ — es ist fast,
als ob sich der eine in den Korper des anderen
hineinversetzte. Und weiter sagt er: ,,Wenn wir die
Konversation von Horenden betrachten, sieht das
fiir uns ganz seltsam aus; wir haben den Eindruck,
dakommunizieren zwei Leute miteinander vom Halse
an aufwirts, Wir Gehorlosen gebrauchen unseren
ganzen Korper, wenn wir miteinander sprechen, und
stimmen uns vollig aufeinander ein. Diese Stirke
unserer Interaktion wird immer Teil sein unseres
Theaters.*

Theater ist fiir die Gehorlosen eine dulerst nahelie-

gende kiinstlerische Ausdrucksform, Alfredo meint,
dall Gehorlose immer schon Theater gemacht
hitten, nur hiitten die Hoérenden nie davon Notiz
genommen.

Wenn wir Hérenden das Theater der Gehérlosen sehen,

verlassen uns so ziemlich alle unsere Begriffe,
mit denen wir uns Theater bisher niherten, Unser

Gefiihl fiir Zeit und Raum stimmt plétzlich nicht
mehr, wir sehen Zeichen, Gebérden, Korperhaltun-
gen, Chiffren, deren Bedeutung uns auBerordentlich
fremd ist. Asthetische Kriterien vor allem sind uns
keine Hilfe mehr, Begriffe wie sinnvoll, sinnlos,
aussagekriiftig, aussageschwach werden fatal falsch
vor dieser Kunst. Was IVT anbietet, sind Blicke
durchs Schliisselloch, kurze Traumbilder, die wir
manchmal wiederzuerkennen glauben. Mich beriih-
ren diese Stiicke wie ein Tempelritual einer alten,
fernen Kultur; oft bin ich Cristoph Columbus
gewesen, der einen neuen Kontinent betritt, Sehr
fremd ist mir viel — und doch ist es so dhnlich dem,
was mir schon bekannt ist. Denn im Grunde geht es
bei den Auffithrungen von IVT um etwas sehr
Naheliegendes, sehr Menschliches: es geht darum,
sich selbst darzustellen, sich im Spielen zu erkennen
und zu finden.

Alfredos Theater ist mit Sicherheit Avantgarde. Sein

asthetischer und formaler Geschmack, seine Ab-
sichten sind auf einem hohen, fortgeschrittenen
Niveau angesiedelt. Er versucht keine Therapie.
Ganz eigenwillig und eigenstindig ist er kreativ,
Seine Schauspieler, die durch ihn erst mit dem
Theater in Beriithrung kamen, haben in der vier-
jahrigen Arbeit mit ihm eine Kraft entwickelt, die
einer der schonsten Erfolge von IVT ist. Jetzt werden
die Stiicke mehr und mehr eine Gruppenarbeit,
Ergebnis eines Arbeilsprozesses, zu dem mehrere
mafigeblich beigetragen haben. Dasist einer der ganz
fundamentalen Unterschiede zu Gehorlosentheatern,
die die Stiicke horender Autoren in Gebirden-
sprache iibersetzen und sie unter Anleitung eines
hérenden Regisseurs auf die Blihne bringen fiir ein
ausschlieBlich gehdrloses Publikum. Solche Theater
gibt es seit langem in den USA, der Sowjetunion,
Polen, Schweden, Israel, auch in der BRD. Die Welt
der Hérenden hat bisher kaum Notiz von ihnen
genommen. Vielleicht deshalb, weil sie sich zu sehr
auf die Kultur der Horenden verlassen haben, anstatt
aus sich heraus einen neuen Weg zu wagen.

Sicher hiingt die Aufmerksamkeit, die IVT auf
Festivals in Bergamo, Miinchen, Sofia und Stock-

holm erregt hat, auch damit zusammen, daB wir

Hérenden doch immer mehr die Fragwiirdigkeit
unseres Kommunikationsmittels Sprache erfahren.
Die Massenmedien haben unsere Sprache inflatio-
niert. Wir tun uns schwer, wahr und authentisch
miteinander zu sprechen. Auch auf dem Theater
haben wir es schwer mit der Sprechsprache —und
nicht erst seit heute.

Antonin Arfaud hat wic ein Prophet nach einer

essentiellen Theatersprache gesucht, die in der Lage
wire, Erfahrung und Idee des Schauspielers dem
Publikum auf direkte Weise zu vermitteln. Es gibt
das Open Theatre van Joseph Chaikin, das Stiicke
aus den Bewegungen der Schauspieler und aus ihrem
Atem entwickelt hat und spéter wenige Worte
dazunahm, um die Handlung zu erkldren. Wir
wissen von Jerzy Grotowskis und Eugenio Barbas
Suche nach kdrperlichen Ausdrucksformen, die ber
die Mdglichkeiten der gesprochenen Sprache hinaus-
gehen; Peter Brook hat mit seinem Orgast-Projekt
in Persepolis bewiesen, dafl Theater selbst komplexe
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Stoffe und Geschichten in einer erfundenen, unver-
stindlichen Kunstsprache vermitteln kann. Yoshi
and Company hatinseinem Stiick ,,Hannya Shyngio™
(etwa: ,,Uber den Worten*) eine Kbrpersprache
benutzt, die aus buddhistischen und Shinto-Ritualen,
Né-Theater und zeitgendssischen, experimentellen
Schauspielformen abgeleitet war, wiihrend die Laut-
sprache des Stiicks ein altertiimliches Japanisch war,
das niemand mehr spricht. )

Im Fernen Osten war das visuelle Theater die haupt-
sichliche Theatertradition fiir Jahrtausende. Artaud
hatte Vorgéinger im balinesischen Tanztheater. Das
Tanztheater der Indianer Amerikas benutzt eine
manuelle Zeichensprache, um Geschichten zu
erzihlen, die heute noch von Indianern verstanden
wird, ob sie nun in der sibirischen Steppe oder in den
chilenischen Anden aufgewachsen sind. Die
Ramayana-Legende, die in allen Lindern des
Himalaya heute noch aufgefiihrt wird, benutzt

tanzhafte Schauspielerei und eine Zeichensprache,

l

-
¢
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die selbst die Bauern miihelos verstehen. Im
Kathakali, seiner dsthetisch hochstehende_n Aus-
drucksform, haben sich sieben cigenstandige
Zeichensprachen entwickelt, von denen enige
esoterisch exklusive Schliisselsprachen sind, die nur
von Tinzern und Priestern versianden werden.
Wenn man Alfredo fragt, welche Relevanz das
visuelle Theater der Gehorlosen fiir uns Horende
haben kinnte, gibt er die Antwort: es kdnnte .
vielleicht eben jene authentische, ,,L}nverdorbene
Sprache finden, mit der man die zutiefst mensch-
lichen Auswege aus einer den ganzen Planeten
umfassenden Krise der Kommunikation erforsche;n
kénnen. Auswege, die uns die Kultur, die Zivilism}on
baten. Und Teil dieser Krise seisicherlich die In flation
der Lautsprache durch Werbung, Politik und
Massenmedien, die z. B. auch die Glaubwijr_chgkeit
des Sprechtheaters unterminiert habe und die ganz
allgemein das Wort als kiinstlerisches Mittel habe
kraftlos werden lassen. Hans Georg Berger

Lilith, San Francisce Socrifices

Ein Miirchen iiber i Frauenhewepnnn

Yo Carolyn Myvers: Teresa Baum
Michele Linfunte, Renpais Winter
und Nancy Baum

Bag Lady/Michele Linfanle

i Lorettn Hurris
» Winter
sina Turner
CelindFe Bangolan

1 Myers,
Michele ey Baum,
Judy Got Y, Mozl
Inspizichzz-Sherry Me Vickar

woacrifices (,,Opfer*), das die feministische Theater-
gruppe ,,Lilith* im Sommer 1978 herausbrachte, ist
ein mythologisches Mirchenspiel. Das Stiick beginnt
mit einem Ritual, wie es sich in Legenden aus der Vor-
zeit zu ereignen pflegt: eine Frau wird einem Dra-
chen, der ein Dorf bedroht, zum Opfer dargebracht.
Dieses altertiimliche Ritual erzéhlt von Vorgingen,
wie sie in Mirchen aller Volker vorkommen: die Frau
hatmit dem Drachensolange in Frieden gelebt, bisihr
Sohn eines Tages eine Mauer zwischen ihnen und dem
Drachen errichtet und schlieBlich den Drachen zu t6-
ten versucht hat. Der gereizte Drachen greift das Dorf
an, und die Frau, um ihn zu beschwichtigen, liefert
sich ihm aus.

Die ,moderne* Version der alten Geschichte wird aus
der Perspektive des Sohns erzihlt: wie die erste Mut-
ter ,,siindig* wurde, indem sie sich gegen die morali-
sche Reinheit aller Frauen verging, sodaB sie nun
geopfert werden muf. Wihrend die Frauen
deralten Legende miteinander darum wetteifern, wer
das Opfer sein solle, bestimmt in der modernen Ge-
schichte ein Dorfrat von drei Méannern, wer zum Dra-
chen zu gehen habe. Zwei Mitglieder des Rates ent-
scheiden sich fiir Lilith, eine junge Frau, die darauf
besteht, Versammlungen aller Dorfbewohner einzu-
berufen und 6ffentlich gegen die Opferung aufzutre-
ten, Das dritte Ratsmitglied hélt sich zuriick: Lilith ist

seine Tochter und, ungeachtet ihrer Hartniickigkeit
und scharfen Zunge, sein erkléirter Liebling.

Und Lilith, wie nicht anders zu erwarten, setzt sich zur
Wehr. Sie, die von den Ménnern als Opfer ausgewihlt
wurde, um fiir ihre weibliche Aufsissigkeit be-
straft zu werden, versammelt die Frauen des Dorfes,
undwiegeltsiegegendie AutorititdesRates—d.h.der
Minner — auf. Es kommt, wie es in Mirchen zu kom-
menpflegt:der Drache,demmanLilithausliefert, gibt
ihrein Riitselzuldsenund dannereignetsichetwasvol-
lig Unerwartetes. Jener Drache, vor dem das Dorf ge-
zitterthat,entpupptsichalsein Geschdpfjener Frauen,
die in all den Jahren geopfert worden sind. Wenn es
irgendwann einmal einen Drachen gegeben hat, so ist
erlingst tot. Und die Frauen, die man den Mythos ge-
opfert hat, haben sich lingst zusammengeschlossen,
um endlich frei zu leben.

Lilith’s feministisches Mérchen wird mit bunten Thea-
termitteln erzihlt. Die Miinner erscheinen als Comic-
Figuren in karikaturistischen Masken. Mythologi-
sche Gestalten wie die Mutter Erde werden beschwo-
ren und aufsissige Songs rufen die Frauen zur Selbst-
befreiung von der Herrschaft der Minner auf. Der
Drache selber ist eine gewaltige Theatermaschinerie,
in deren Bauch fiinf Schauspielerinnen untergebracht
sind. Clowneskes und Monstrdses stehen in dieser
mirchenhaften Utopie nebeneinander, die aufgefiihrt
wird, damit das Mirchen Wahrheit und die Utopie
Wirklichkeit wird.

,-Schiirfer als Drachenziihne....(Uber die Entstehung
von ,,Sacrifices*)/Als ,,Lilith* mit der Arbeit an
»Sacrifices* begann — im Februar 1977 —, redeten
wir fiinf dariiber, was wir in unserem Leben fiir
wichtig hielten: persénliche Beziehungen, unsere
Arbeit, unsere Meinungen tiber die Frauenbewegung,
Stiicke, die wir mogen, Charaktere, die wir auf der
Biihne gerne sehen oder spielen wiirden, Dann be-
gann die Arbeit, ausgehend von Improvisationen.
Um einige Varstellungen von Charakteren zu finden,
iiber die wir uns Gedanken machen wollten, ent-
wickelten wir Szenen iiber weibliche und ménnliche
Archetypen: die verriickte ,,Bag Lady*, die Erd-
mutter, der ,,Dumb Jock*, der zerstreute Professor.

In unseren letzten Produktionen gingen wir vom Leben

" unserer Miitter aus. Diesmal, fiir ,,Sacrifices** wollten
wir uns um sympathische Minnercharaktere be-
miihen, also improvisierten wir Szenen und Ge-
spriche, in denen wir unsere Viiter spielten. Als
néchstes versuchten wir, iber Gemiilde und Photo-
graphien zu improvisieren, die uns an die Stimmung,
die wir uns fiir das Stiick vorstellten, erinnerten.

Und dann experimentierten und improvisierten wir
mit theatralischen Formen, weil wir versuchen woll-
ten, von unserem bisher extrem iiber Personen
laufenden Zugang zu den Stiicken wegzukommen.
Schliefilich suchten wir nach der Absicht einer jeden
Szene, nach dem Sinn eines jeden Charakters. Es war
ein langer und schwieriger ProzeB.

Fiinfzehn Frauen sind bei ,,Sacrifices* beschiftigt:
zehn Schauspicler, zwei Regisseure, ein Bithnen-
bildner, ein Komponist und ich — der Autor. Wir
arbeiten kollektiv; jeder Text @ndert sich auf der
Probe, keiner ist am Ende des Nachmittags noch
derselbe wie zu Probenbeginn. Ich finde es leichter,
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Dialoge zu schreibern, wenn ich auf Proben zugesehen
habe. Ich habe nicht iiber alleszu entschel_den, was ch'e
Charaktere sagen; viel von meiner Arbeit haben mir
die Schauspieler durch Improvisation und Diskussion
abgenommen.

., Lilith** ist ein Frauen-Theater-Kollektiv und so ist es

sein wichtigstes Ziel, neue und starke Bildtl‘.r, Vor-
bilder und Charaktere von Frauen zu gntw:ckeln und
zu zeigen. ,,Sacrifices” ist eine Gesc!nchte von }.:"'.r-
eignissen, die sich hétten abspielen konnen, alseinmal
eine Gruppe von Frauen versuchte, ihre Welt zu
indern.' Carolyn Myers

Die Geschichte von ,,Lilith* begann in Berkeley

(Kalifornien), im Herbst des Jahres 1974 im Wohn-
simmer von Charlotte Colavin. Die Griindungs-
mitglieder, Charlotte Colavin, Shelley Flelds und
Terry Baum, wollten miteinander arbeiten und
zusammen theatralisches Material entwickeln, das
von ihren eigenen Erfahrungen, politischen ldealen,
Triumen und Leiden ausging. Sie fiihiten, dal} die
Bay Area ein feministisches Theater brauchte und
dab sie ihre eigenen Probleme besser kgnnenlet:nen
kénnten, wenn sie nur mit Frauen arbeiteten. Sie
glaubten daran, daB Politisches und Individuelles
eng miteinander verbunden sind, und daB es mglich
ist, bestimmte Aussagen iiber ihre Umwelt zu
machen, wenn sie ihre privaten Erfahrungen
verdffentlichten. ,,Lilith* begann als e?n Theater der
Fragen und nicht der Antworten, als ein Theater der
Probleme und nicht der Lésungen. _
Inspiriert von derartigen hochfliegenden Idealen zeigte
Lilith* die erste Vorstellung im Juni 1975 im
,I:.i\'e Oak Theater von Berkeley und stellte fest, daf}
es tatsiichlich ein Publikum fiir das, was sie vo_rhatten,
gab. Ihr erstes Stiick war ¢ine Collage von Liedern.
Szencn und Monologen —aus der Improvisation
entstanden — iiber die alltdglichen und normale
Sorgen der drei Frauen. An Themen wurden
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behandelt: Menstruation, Gcburtskonlro]l.e,
lesbische Beziehungen, Miitter, Masturbation u. a.m.
Im Herbst 1975 fiihrte ,, Lilith** ihr Stiick in San
Francisco auf und begann zugleich an einem neuen
zu arbeiten. Carolyn Myers und Cynthia Moore
kamen als neue Mitglieder zu ,,Lilith*. Die Truppe
entwickelte ihre kollektive und improvisatorische
Arbeitsweise weiter und brachte ,,Gt_)od Food™
heraus, ein Stiick iiber fiinf abscheuliche Kellne-
rinnen, die zu lernen versuchen, miteinander -
arbeiten, Die Charaktere beruhten auf den person-
lichen Eigenarten jeder Schauspielerin, die zu .
Archetypen stilisiert worden waren. .,'Good"qud
wurde in Berkeley und San Francisco 1m Friihjahr
1976 aufgefiihrt. _ .
,Moonlighting*, erarbeitet und ge_splelt von einer
neuen Gruppe von Schauspielerinnen, hatte im
Januar 1977 in San Francisco Premiere und wurde
mehrere Monate vor einem begeisterten Publikum
in der Bay Area gespielt. ,,Moonlighting* t?efaBte
sich mit der Welt der Frauen und der Arbeit, den
Konflikten, die arbeitende Frauen erl_ehen, der
tiglichen Routine, den Krisen und Triumphen des
Arbeitsiebens.,,Moonlighting" wurdeindenColleges,
Gefingnissen und Gemeindezentren Californiens
gezeigt, bevor es im Herbst 1977 im Nordwesten der
USA gespielt wurde. )
,Lilith* hat iiber 70 Vorstellungen in der Bay Area
’ gespielt. Thre Mitglieder haben Workshops fiir viele
Colleges und kommunale Gruppen veranstaltet.
Gegenwiirtig strebt ,,Lilith* den Non-Proﬁt—‘S_tatL‘lLs
und difentliche Subventionierung an. Zu ,,Lil]tl:lls
Zukunftsplinen gehdren ein mythologisches Stiick
iiber Frauep und Gewalt, ein Stiick iiber Cpnstance
de Markiewitz — eine irische Revolutionérin — und
.ine Theateradaption von Henry James ,,The
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Bea/Nadja Brouwers
Pussy/Java
Philly/Bud Thorpe
Duke/Arthur Graham

Billy/Luee Gates
Max/Carroll Hauptle
Tina/Teri Garcia Suro
Sonny/Rick Cluchey

Tex/John Jenkins

Regie: John Jenkins, Rick Cluchey
Biihnenbild: Cork Marcheschi
Kuostiime: Lee Gates
Beleuchtung: Bud Thorpe
Regicassistenz, Ton: Carroll Hauptle
Biihnenbildassistenz: Gerhard Trimpin,
Donna Marchesi

Dic Handlung des Stiickes findet in ciner
New York Lower-Eastside-Bar an cinem
Sommerabend des Jahres 1978 statt,

Rick Cluchey’s gewalitiitiges Untergrundstiick ,,The

Wall is Mama®‘, aufgefithrt vom San Quentin Drama
Workshop, ist ein offener, ehrlicher Kommentar iiber

Amerikas stidtische Drogengesellschaft. Das Stiick,

das 1966 in San Quentin geschrieben wurde, zeigt die

Verstiimmelung der schwarzen Bevblkerung auf,
die in einem endlosen Teufelskreis von Wohlfahrts-
unterstiitzung, Arbeitslosigkeit, Kriminalitit,
Rassenunruhen, Alkohol und Drogen gefangen ist.

In der ,,The Wall is Mama*‘, einer New York Lower
East side Bar, finden wir Transvestiten, die auf den
Strich gehen, Mafia Bosse, Weltuntergangsprophe-
ten, Mafia-Spitzel und Berufssoldaten. Die Bar ge-
hort Mother, einer Schwarzen. Sie und Duke, eben-
falls ein Schwarzer, ehemaliger Zuchthiusler und
Drogenhéndler, sind die Hauptdarsteller. ,,The Wall
is Mama** wird von der ritualen Poesie des amerika-
nischen Inner City Slangs durchzogen. Die Musik ist
die der amerikanischen Ghettos.

Der San Quentin Drama Workshop wurde 1957 in
San Quentin gegriindet, im AnschluB an eine Auf-
fithrung von Becketts ,,Warten auf Godot*. Der
Workshop blickt auf eine 20-jahrige Tradition in
Amerika und Europa zuriick, mit Auffilhrungen der
Beckett-Stiicke ,,Warten auf Godot*, ,,Krapps letztes
Band", ,,Endspiel*, sowie Stiicken des Griinders und
Leiters der Gruppe, Rick Cluchey, u.a, ,,The Cage*,
das im Herbst 1977 in Berlin im Kiinstlerhaus
Bethanien aufgefiihrt wurde.

Ist die Mauer wirklich Mama?/Wenige Tage nach der

Premiere von ,,The Cage* in San Quentin im Friih-
jahr 1965 begann ich im Biiro des Kaplans mit der
Arbeit fiir mein ndchstes Stiick. Ich hatte zu dieser
Zeit fast neun Jahre lang fiir den katholischen Ge-
fangnisgeistlichen als Sekretidr und Mefidiener gear-
beitet. Bis zu meiner bedingten Haftentlassung waren
esnoch 18 Monate. Obwohlich den Hauptteil meiner
Gefangenschaft mit schwarzen Amerikanern ver-
bracht hatte, hatte ich nie versucht, ein Stiick fiber die

Erfahrungswelt der Schwarzen zu schreiben.

Durch Zufall hatte ich, einige Tage frither, folgende
Zeilen des Dichters David Frost gelesen: , Irgendwo
ist jemand, der keine Mauern liebt, der sie einreifien
will,* So fing ich an zu schreiben, in der Hoffnung,
iiber die tatsdchliche Mauer meiner Haft auf die
Mauer meiner,,Farbblindheit*, die Mauer aus Angst,
die Schwarz und Weif3 trennt, schauen zu kénnen.

Woanders wire dieses Unterfangen, besonders fiireinen
Weilen, fast unméglich gewesen, aber hier, in San
Quentin, lag die Untersuchung auf der Hand,
Wihrend des nédchsten Jahres schrieb ich die Ein-
driicke, Unterhaltungen, den Slang, die Lieder und
alle en vogue Ausdriicke nieder, die ich von meinen
schwarzen Freunden horte. Ich horte ihren Geschich-
ten zu und dem, was sie mir im Vertrauen von ihrem
Leben drauBen erzihlten. Wo fiihrten ihre Taten hin
und unterschieden sie sich von denen weiller Krimi-
neller? Ja, ich erfuhr, daB tatséchlich ein Unterschied
besteht und zwar liegt er in der Tradion (des Elends)
und Veranderung. Verdnderung, die einzige Kon-
stante im Leben! Doch soweit ich es sehen konnte,
lag fiir die Schwarzen, die ich personlich kannte,
lediglich in der Zeit Bewegung, wihrend die Lebens-
umstiinde stagnieren und damit auch das gesamte
Gesellschaftsmilieu, Mama ist tatsichlich eine Mauer,
die selbst die Zeit zum totalen Stillstand bringt,

Mir wurde klar, daf ich meine eigene Mauer durch-
dringen mulite, die physische Mauer meiner Ge-
fangenschaft, um dann weiter in die schwarze Gesell-
schaftsschicht vorstoBen zu kénnen, mich in thre Haut
zu versetzen und die Welt aus ihrer Perspektive zu
erleben.

An einem Dezembermorgen des Jahres 1966 verlieB ich

dann endlich San Quentin; unter meinem Arm ein
diinnesManuskriptmitdem Titel,,The WallisMama*“.
Die ndchsten acht Jahre arbeitete und lebte ich mit
schwarzen Ex-Striflingen und dnderte das Stiick
solange, bis ich das Gefiihl hatte, es auffiihrungsreif
ausgearbeitet zu haben. Der Workshop war zu jener
Zeitinzwei Gruppen aufgeteilt; unterder Leitung von
Ken Whelan, Mitbegriinder des Workshops, brachte
die eine mein Stiick ,,The Cage® in Californien an
amerikanischen Universitéten zur Auffiihrung,
“withrend die andere, mit Edinburgh als Stiitzpunkt,
mit,,The Cage* Gastspielreisen durch Europa unter-
nahm, Die Erstauffiihrung des Stiickes ,,The Wall is
Mama** fand 1974 auf dem Edinburgh Festival statt,
mit einer anschlieBenden einmonatigen Laufzeit am
Institute of Contemporary Art in London und am
Theatre at New End, Hampstead. Das Hauptthema
des Stiickes ,,Emasculation” kam wihrend unserer
ersten Laufzeit in GroBbritannien nicht voll zum
Ausdruck, was einerseits darauf zuriickzufiihren war,
daf} wir uns vollkommen auf das Problem der Gewalt
konzentriert hatten, andererseits vielleicht auch auf
das Widerstreben der schwarzen Schauspieler, ihre
friihesten Eindriicke und Gefiihle voll auszuschopfen.
Die unerfreulichen Lebensumstinde in den Ghettos
wirken sich besonders auf das Familienleben brutali-
sierend und zerstdrend aus. ,,Emasculation®, das
zentrale Thema des Stiickes, stellt nicht nur ein Pro-
blem der Schwarzen dar, sondern betrifft im direkten
Sinn alle Menschen dieses Jahrhunderts.
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Wir sehen in diesem Stiick ,, Emasculation'* im dramat-
sierten Sinn, also nicht im physischen oder psychi-
schen Wortgebrauch, und versuchen, ,, Emasculation**
in einer gegebenen Situation auf der Biihne in Form
eines Dramaszu untersuchen, Daher haben wir es mit
einer bearbeitungsfihigen Definition im Entwick-
lungsstadium zu tun, die uns den begrifflichen Unter-
bau fiir das Stiick selbst liefert. So wie , The Cage*,
der seit 10 Jahren stindig neuen Experimenten durch
denWorkshop unterworfenist, ist, The Wallis Mama*
ein neues Stiick Theatermaterial; ein Stiick Material,
zusammengendht und wieder aufgetrennt, bis es nach
unzihligen Versuchen endlich die Form annimmit,
die unsere Untersuchung am klarsten wiedergibt.

»Lhe Wall is Mama* ist ein Stiick, das nicht von Ideen
handelt sondern von Menschen, gefangen in den
Verstrickungen menschlichen Zusammenlebens,
Die Definition des Wortes ,,Emasculation* im
Lexikon ist antiquiert, und paBt nicht mehr in diese
Zeit. Angesichtsimmer héherer Steuern, dem Verlust
biirgerlicher Freiheiten, massiver Arbeitslosigkeit
und der Furcht vor nuklearer Zerstrung, die wie cine
hiiBliche und drohende Sonne {iber unserer Welt
héngt, wird der Sinn von ,,Emasculation** im 20. Jahr-
hundert stindig neu definiert. ,,Emasculation** be-
raubt uns ailer Wiirde und hat durch seine univer-
sellen Bedrohungen einen ScheinprozeB kreiert,
eine Zurschaustellung absoluter Gleichgiiltigkeit,
die sich in Pantomimen und Todesspiel sowie einer
rituellen Karikatur des Lebens ausdriickt.

Die Existenz von Drogenhiindlern und Zuhiiltern ist
eine Folge der ,,Emasculation* Schwarzer in den
Ghettos. Aus Stolz zwingt der schwarze Mann
schwarze Frauen zwecks Gelderwerbs zur Prostitu-
tion. Aus Stolz, weil der Mann keine anstiindige
Stellung findet und Wohlfahrtsalmosen als Existenz-
grundlage nicht akzeptieren kann. Das Geld braucht
erzum Drogenkauf und um seine Frauen weiterhin zu

versklaven, denn Prostitution ist nichts anderes als

Sklaverei, Die Liste
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seiner Wiinsche ist damit nicnt
erschdpft; zur Untermaverung seiner Rolle und
seines Selbstvertrauens braucht er jetzt einen auf-
fallenden Wagen und extravagante Kleidung, mit
denen er wie die Helden der Filme aussieht, die fiir
schwarzes Publikum gedreht werden, oder wie die
Zuschauer bei einem von Muhammed Alis Welt-
meisterkdmpfen. Dieser Trend, der lange vor Holly-
wood und populdrem Sport existierte, konnte mit
seinem Blendwerk die Massen in seinen Bann
schlagen.

Die Wurzeln liegen in der Rassendiskriminierung.
Mama ist die Mauer, weil den meisten Schwarzen aus
den Ghettos jede Alternative verwehrt ist und sie
gezwungen sind, ihren Platz in der von WeiBen be-
herrschten Gesellschaft einzunehmen. Als Minner
miissen sie ihre Rolle einnehmen und versuchen,
ihre Bestimmung zu meistern, d. h. als Drogen-
hindler, ungeschlagener Kénig aller moglichen ver-
botenen Gliicksspiele, schnellster Liufer, Welt-
meister im Schwergewicht oder im Kontrast hierzu:
als Putzer, mit einem Job beim Carwash, bei der
Miillabfuhr, auf dem Schrottplatz, als schwarzer
ReinigerweiBlen Besitzes, Hausmeisterim Kénigreich
des allmichtigen Weifien, der schwarze Clown,
der Zirkuskunststiickchen vor weiBem Publikum
auffiihren mu. Der schwarze Verriickte, der Frauen-
schinder, der bewaffnete Kriminelle, sie alle iiben
sich in Rebellionsversuchen, die fruchtlos an einer
gefiihllosen Welt abprallen, einem Vakuum, in dem
jede Anstrengung Verschwendung ist, eine Wind-
muhle fiir den schwarzen Don Quichote, die er mit
seiner Kool Mentholfilterzigarette zu attackieren
versucht. In den Ghettos beendet die Majoritit der
Schwarzen die Schulausbildung, ohne wenigstens
die Grundlagen zu beherrschen, d. h. sie kénnen
weder lesen noch schreiben. Daraus ergibt sich,
daB der Teufelskreis von Arbeitslosigkeit, Rassen-
diskriminierung, Kriminalitit, Drogen und Armut
sich fiir den groBten Teil der schwarzen Ghetto-
bevolkerung in den Stadten immer weiter dreht.
,.Emasculation**!

Die Mauer ist also wirklich Mama, nichts hat sich
gedndert, die Zeit steht still, die Verhiltnisse bleiben
dieselben. Der Teufelskreis regeneriert sich immer
wieder aufs Neue. Jede Mauer ist eine Mauer und
bleibt eine Mauer. Mauern zwischen Menschen,
Lindern, die Mauer zwischen Rede und Sprache,
HaB und Liebe, Unwissenheit und Wissen, die Mauer
zwischen einer Arbeit und Arbeitslosigkeit, einer
Chance zum Weiterkommen und Hoffnungslosigkeit, |
die Mauer aufgebaut zwischen den verschieden-
farbigen Rassen, den Geschlechtern und schlieBlich
die Mauer selbst, farbenblind; obscurum per
obscurius, voll von Gegensiitzen und undurchsichtig.

Dukes letzte Worte in ,,The Wall is Mama* sind ein

Aufschrei nach Verstindnis. ,,Mama, wenn wir erst

unser kleines Hauschen auf dem Land haben...*

Er wird erschossen und damit wird ihm die letzte

Chance genommen, seine Leidenschaft, sein Ver-

langen, seinen Zorn und seine Qual zur Erfiillung

zu bringen. Rick Cluchey
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Malersaal, 1. und 2. Mai, 20.30 Uhr

The Pip Simmons Theatre Group, London
Woyzerk

Nach dem Stiick von Georg Biichner

Wuoyzeck/Peter Oliver
Marie/lessie Gordon
Tambourmajor/Rod Beddall
Verrtiekie/Sheila Burnett
Schaustellerin/Sally Lansdale
Schausteller, Herr P. C. Plad. Ein Arzat/
Chris Jordan
Doktor. Wirt, Texas Tim/Raoderic Leigh
Prinzessin, Grofimutier/Helena Fransson

Musik: Cliris Jordan
Musikalische Assistenz: Raoderie Leigh
Licht: Steve Whitson
Buch und Regie: Pip Simmony

In Zusammenarbeit mit dem Chapter Aris
Centre. Cardiff

Pip Simmons iiber ,,Woyzeck*/ Spielen Sie Biichners
. Woyzeck"- Fragment genau so, wie es geschrieben ist,
oder haben Sie es bearbeitet?

Wir haben das Stiick sehr drastisch bearbeitet, aber
alles, was auf der Biihne geschieht, basiert auf
Biichners Text — und der ist sehr schwierig. Es ist ein
poetischer Text, sehr sparsam, sehr 6konomisch.
Einen Teil haben wir neu geschrieben, einige Passagen
haben wir einfach ,,zerhackt*, Ublicherweise wird
,»Woyzeck als ein Stiick Literatur betrachtet, weil es,
historisch gesehen, so etwas wie ein Vorldufer des
Modernen Dramas ist, Und vor Literatur haben die
Lente groBen Respekt. Das ist unsinnig. Wir haben
herauszufinden versucht, was unmittelbar Leben-
diges im ,,Woyzeck"* steckt.

Wie wiirden Sie Ihre Art von Theater beschreiben?

Wir machen keine konventionellen Auffiihrungen.
Seit das Theater literarisch wurde, ist es mit dem
Theater rapide bergab gegangen. Es hat aufgehort,
eine populdre Form der Unterhaltung und Kommuni-
kation zu sein. Das Theater mul3 heute mit dem Fern-
sehen, dem Kino, der Werbung konkurrieren, und die
Leute lassen sich von Bildern nicht mehriiberraschen,
von den Dingen, die sie sehen. Wir versuchen das
mit unseren Mitteln: die Leute zu iberraschen,
visuell, sprachlich, theatralisch, ohne ihren Verstand
auBer Kraft zu setzen. Das Ausprobieren neuer
Techniken, neuer Produktionsweisen—darum geht es
allen Gruppen, die zum ,,fringe theatre*, dem soge-
nannten Untergrund-Theater, gehoren, und all die
Tricks, der ganze Dampf, der ganze Nebel, den heute
Popgruppen benutzen, kommen vom ,,fringe**.

Unterscheiden sich die Arbeitsmethoden seltr, wenn Sie
es mit einem , fertigen Stiick® wie ,,Woyzeck™ zu tun
haben und wenn Sie selbst ein Stiick entwickeln?

Das ist eine schwierige Frage. ,,Woyzeck™ ist der erste
LHliterarische** Theatertext, an dem ich seit 1968
gearbeitet habe. Aber ich glaube, am Ende lduft es
auf dasselbe hinaus. Man iiberlegt sich, wie man die
Geschichte erzihlen kann, durch Bilder, durch

Aktionen, man entdeckt, welche theatralischen Mog-
lichkeiten diese Geschichte enthilt.

Wie sehen Sie die Woyzeck- Figur?

Wir haben, was sie erlebt, mdglicherweise radikalisiert:
alles wird noch schlimmer fiir Woyzeck. Erist physisch
und psychisch reduziert, beherrscht, regiementiert;
man will diesen Woyzeck nicht blof zerstéren, er ist
ein Nichts. Er ist nicht einfach ein Opfer, er reagiert
auf die Dinge gar nicht mehr, er ist unfihig, Entschei-
dungen zu treffen. :

Also hat man schiiefilich Mitleid mit ihm?

Ich weil} nicht. .. Mitleid mit den Opfern. Es kommt
immer ein Punkt, wo Opfer die Moglichkeit haben,
fiir sich selbst zu entscheiden, wie sehr sie Opfer sein
wollen. Ich bin kein groBer Anhénger einer sozialen
Theorie, die alle Kritik an den Unterdriickten aus-
schliefit. Ich glaube, es gibt eine Entwicklung, in der
Menschen sich befreien, sich von ihrer Umwelt Iosen
kénnen. Aber es geht nicht um Theorien und Mei-
nungen und schon gar nicht um Sentimentalitdten.
Menschen stecken in irgendeiner Sache drin, und wir
reagieren darauf nicht mit moralischen Haltungen,
sondern sehr spontan und direkt: wie auf einen
Autounfall. Nachher denkt man erst dariiber nach,
was passiert ist. Das Theater kann daran erinnern,
daf es Erfahrungen jenseits von sogenannter Kultur,
jenseits aller Theorien und Meinungen pgibt. (Aus ei-
nem Interview in der Zeitschrift ,, Audience®, 1977)
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Malersaal, 4, und 5. Mai, 20.30 Uhr

Nach dem Roman von Jewgenij Samjatin

Numntern des Einen Staats:
Rod Beddall, Sheila Burnett, Helena Fransson,
Jessie Gordan. Chris Jordun, Sally Lansdale,
Roderic Leigh, Peter Oliver

Musik: Chris Jordan

Kostiime: Andrew MeAlpine
Licht: Steve Whitson
Videa: Steve Whitson und Nick Fry
Choreographic: Helena Fransson
Buch und Regie: Pip Simmons

In Zusammenarbeit mit dem Chapler Arts
Centre. Cardiff. dem Birmingham Arts Lab
und dem University Theatre Newcastle

Jewgenij Samjatins Roman ,,Wir‘, nach dem diese Auf-
fiihrung entstand, ist in den 1920er Jahren peschrie-
ben. Er projiziert die nachrevolutioniren Zustiinde
in der Sowjetunion auf einen zukiinftigen Staat
(,.Der Eine Staat*): eine negative Utopie, Modell fiir
die Romane von Orwell und Huxley.

Die Biirger des ,,Einen Staats" sind Nummern,
sie leben nach einem exakten Zeitplan, vollfiihren
piinktlich exakt die gieichen Bewegungen, einge-
sperrt in eine Glas-Welt.

Botschaft an das Publikum/ Wir vom Gipfel
menschlicher Errungenschaften
Sehen tief unten
Etwas das iiberlebt hat
Aus Eurer barbarischen Zeit:
der Zeit unserer Vorfahren
Wir kommen zu Euch
Thr unbekannten Geschopfe
Wir kemmen
Damit Euer Leben erleuchtet werde
Von unserer gdttlichen Vernunft
Wer weift wer Ihr seid
Qder wo Ihr seid
Ihr sollt gliicklich sein
IThr miiBt gliicklich sein
Und jetzt—werdet ihr nicht mehrlange darauf warten
Vor tausend Jahren
Haben unsere heldenhaften Vorfahren —

Eure Nachkommen -

Sich den ganzen Erdball unterworfen
Eine viel ruhmreichere Tat ist noch zu tun
Die Unterwerfung von Euch unbekannten
Geschopfen

Unter das wohltiitige Joch der Vernunft
Wir sind bereit

Jeder von uns ist bereit

Wir kommen

1. Abhandlung iiber die Schinheit und GroGe
des einen Staats
Es gibt nur eine Wahrheit
Und einen wahren Weg
Die Wahrheit ist 2 mal 2
Und der wahre Weg 4

Was Ihr, die Alten, banal nennt
Bedeutet fiir uns: Erfiillung der Pllicht

Am wolkenlosen Himmel steht geschrieben
14+ 1+ 1+ 1ist Wir
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2. Von der Kunst/Indem wir Euch Eure Poesie,
Eure Musik, Eure Art zu tanzen vorfiihren,
werden wir beweisen, daB Kunst keine Form der
Epilepsie ist...

. Junst ist Niitzlichkeit
Kunst ist Dienst am Staat®

3. Vom Altertum/(Spites 20. Jahrhundert. Das Zeit-
alter vor dem Zweihundertjéhrigen Krieg.)

Es gibt Spuren einer kriminellen Vereinigung, die sich
zur Aufgabe macht, Eure Lebensweise zu erhalten,
mit dem Ziel, die Menschen aus dem ,,Einen Staat*
zu befreien.

,,Sich von anderen zu unterscheiden verleizt die
Uniformitat™

Euer Staat hat seine Spione.

Wirauch. Spione. Wirhaben keine Furcht vor Worten.
Unsere Wichter sind wohltétig.

4. Das Fest der Gerechtigkeit/(Unter der personlichen
Kontrolle des Wohltiters.)

Der Morder der Verriickte oder die uneheliche Mutter
Dasselbe Urteil fiir alle— vorzeitiger Tod
Dieselbe Gerechtigkeit seit Anbeginn der Geschichte

5. Die groBe Operation/Heil dem einem Staat
Heil den Nummern
Heil dem Wohltiter

The Pip Simmons Theatre Group wurde 1968 gegriin-
det. Die ersten Auffiihrungen fanden im Londoner
Drury Lane Arts Lab statt: ,,The Mask Routine*
nach Georg Kaiser und fiinf Stiicke von Jean Tardieu.
1969 folgte eine Bearbeitung von Chaucers ,,The
Pardoner’s Tale*. Der erste groBe Erfolg war 1970
,,Superman*, ein Spektakel, das nach der Premiere
im Amsterdamer Mickery Theater {iber 300mal in
ganz Europa (auch in Hamburg) gezeigt wurde,

1971 entstanden ,,Do It und ,,Alice in Wonderland®,
im Jahr darauf kam die ,,George Jackson Black &
White Minstrel Show*,

1973 16ste Simmons die Gruppe auf; er ging nach
Bochum und inszenierte dort sein Baader-Meinhof-
Stiick. 1974 wurde er nach Rotterdam eingeladen:
er sollte wieder eine Gruppe zusammenstellen und
mit ihr neun Monate lang in Rotterdam proben.

Mit ,,Dracula* (1974) und ,,An die Musik* (1975)
schloB er diese Arbeitab. ,,Andie Musik* war danach
in Paris, Amsterdam, Briissel, Kopenhagen, Stock-
holm, London zu sehen und bei den Festivals von
Avignon und Nancy.

1975 entstand — die Gruppe war nach London zuriick-
gekehrt — ,,The Dream of a Ridiculous Man** nach
Dostojewski, 1977 ,,The Mask of the Red Death**
nach Poe, im selben Jahr der Woyzeck". Die bisher
letzten Produktionen sind Shakespeares ,,Der Sturm**
und ,,We* nach Samjatin.

Die Pip Simmons Theatre Group ist immer ein Reise-
unternehmen gewesen (vielleicht nicht ganz frei-
willig: feste Hauser hat man ihr selten zur Verfiigung
gestellt, und selten genug Subventionen). Ein armes
Theater, das auf Ausstattung weitgehend verzichtet—
man nimmt mit, was in den Bus paBt—, und das gleich-
wohl seinen Ruhm gar nicht ,,armen*, némlich sehr
spektakelhaften Auffiihrungen verdankt. Alle Wir-
kung geht vom Spiel der Akteure und von der Musik
aus — die_meisten Schauspieler sind selber Musiker.

Von Chris Jordan, einem Griindungsmitglied der
Gn{ppe, stammen alle Kompositionen; er hat den
Ilfslag-aggressiven Simmons-Inszenierungen den Ruf
eingetragen, daf} sie so etwas wie ein neues

Rock 'n Roll-Theater reprasentieren. Eigentlich sei
die ganze Gruppe eine Band, schrieb ein Kritiker,
und ihr Auftritt gleiche einem Live-Konzert. Also

immer wieder heimsuche, um sie zu ,,bestrafen",
konne dankbar sein fiir seine heilsamen Provokatio-
nen, denn es wiire fiir ihn gewild leichter pewesen,
1r_genc1wo auf dem Kontinent an einem subventio-
nierten Theater zu arbeiten ,,und, wer weiB, das an-
genehme Leben eines gut bezahlten Peter Zadek,
Stein oder Brook zu fiihren.*

sind die Simmons-Auffiihrungen Pop-Opern?,,Ganz  Nur widerwillig lassen wir uns in eine der vielen Kate-

und gar nicht. Vergessen Sie ,Hair* und alle traurigen
Nachziigler, Hier wird wirklich ein Durchbruch
erreicht! Das erste Mal bilden Musik und Sprache
auf der Biihne eine Einheit** {,,Time Out*).

Linger als zehn Jahre besteht die Pip Simmons Theatre

Group, und mit wenigen Ausnahmen gehéren ihr
noch dieselben Schauspicler an wie 1968, Mehr als
26hn Jahre ,,fringe theatre'* — und augenscheinlich
sehr lebendig, England kénne dankbar sein, meinte
unlidngst der ,,Observer®, dall Simmons die Insel

gorien zwingen, mit denen man das ,experimentelle
Theater* etikettieren mochte: ,,Underground”,
Alternative*, | Avantgarde*... Uns widerstreben
alle ]?inordnungen. Wir bestehen auf unserer Indivi-
dualitéit. Wirsind Teil einer ungewdhnlichen Richtung
des modernen Theaters, aber wir wollen keinen An-
spruch auf besondere Erfindungen erheben,
abgesehen héchstens von unseren ernsthaften Be-
mithungen, die Leute zu bewegen, dal sie gleich-
zeitig lachen und sich ekeln. Pip Simmons



tik, 2.-4. Mai, 20.30 Uhr

$Sri Mahalingeshuwara Yokshagono Troupe, Kornotak/indien

Abhimonyus Kompf

Nach dem Mahabharatha-Epos

Tinzer: Sakkattu Laxminaravana
Huradi Mahabala Ganiga.
Cherkadi Madhava Nayak.
Birthi Balakrishna,
Haradi Sanjiva Ganiga.
Belthur Ramesha, Dayvananda Balegara,
Haradi Sarvottama Guniga

Musiker: Januvarukatte Gopalakrishna
Kamath/Gesang
Hiriadka Gopala Rao/Schlagzeuy

g
(Maddalegara/Horizontal Drum)
Brahmavara Ananta Rao/Schiagzeug
{Chandegara/Vertical Drum)
B.V. Achar/Srutigara

Leitung: B.V. Achar, Martha Bush Ashton,
Hanadi Subbana Bhat

Einleitende Rituale

1. Chauka Abbara/Einladung an das Publikum, dem
Tanzdrama beizuwohnen. Aufgefiihrt vor dem
,.ariinen Raum*, der Garderobe der Truppe.

2. Ganapati Puja/Lied auf den elefantenkopfigen Gott;
er mdge die Vorstellung vor Hindernissen bewahren,
Aufgefiihrt im Innern der Garderobe.

3. Prozession der Musiker und Lampentriiger vom
Griinen Raum zur Rangasthala (dem Schauplatz
der Auffithrung). :

4. Rangasthala Abbara/Ankiindigung, daBl die Rituale
auf der Biihne beginnen.

5. ,,Hare Ramana Govinda“/Lobgesang auf verschie-
dene Gétter.

6. ,,Gajamunkha*/Lobgesang auf den Gott Ganapati,

7. ,,Radha Lola**/Lobgesang auf den Gott Krishna.

8. Prasanga Pithike/Ankiindigung, daB3 nun das Stiick
beginnt.

Abhimanyus Kampf/Das Stiick erzihlt eine Geschichte

aus dem groBen indischen Epos Mahabharatha.
Die fiirstlichen Stdimme der Pandavas und Kauravas

kdmpfen 18 Tage lang um die Vorherrschaft auf dem

Schlachtfeld von Kurukshetra. Abhimanyus Kampf
findet am 13. Tage statt.

Oddolaga/Tanz, der die Hauptfiguren des Dramas
vorstellt. Auf dem Schlachtfeld berdt der entmutigte
Kaurava mit seinen Kriegern, wic sie die Pandavas
doch noch besiegen kénnten. Drona, der élteste der

Krieger, hat einen Plan. Man miisse Arjuna, einen der

Pandava-Fiirsten, vom Schlachtfeld entfernen.

und gegen die Kauravas kdmplen. Er bittet seine
Mutter Subhadra um den Segen. Vergebens versucht
Subhadra, den Sohn, der noch zu jung ist fiir den
Krieg, von seinem Plan abzubringen.

Auf dem Schlachtfeld. Die Kaurava-Krieger stehen im
Kreis. Abhimanyu kommt und besiegt sie alle.
Kaurava ist zornig, und Drona sagt: ,,Wir werden ihn
tiberlisten, wir nehmen ihm den Bogen weg.™
Abhimanyu verliert seinen Bogen, dann das Schwert,
er kimpft mit den Schultern, mit den Hiiften, mit den
Hinden. Hinterriicks werden ihm die Arme abge-
schlagen. So stirbt Prinz Abhimanyu.

Mangala/Dankgebet an die Gotter fiir den gliicklichen
Verlauf der Vorstellung. Aufgefiihrt von den Musi-
kern und der Darstellerin der weiblichen Rolle.

Prozession von der Bithne zum Griinen Raum.

Lobgesang auf Ganapati. Aufgefiihrtim Griinen
Raum,

Yakshagana (wdrtlich: Musik der Yakshas, eines gott-
lichen Stammes in der Hindumythologie) ist volks-
tiimliches Tanztheater aus Indien, wie es vor mehr als
tausend Jahren in der Gepend von Sild- und Nord-
kanara in Karnatak entstand. Alte Geschichten,
bis heute unverindert, werden im Tanz erzéhlt,
sie stammen zumeist aus einem der beiden grofien
indischen Epen, dem Mahabharatha und dem
Ramayana.

Nicht in Theatern, auch nicht in den Tempeln, sondern
unter freiem Himmel finden die traditionellen
Yakshagana-Auffithrungen statt: auf den Reisfeldern
nach der Ernte. Sie dauern die ganze Nacht, von der
Abendddmmerung bis zum frithen Morgen. Bren-
nende Fackeln leuchien zu den Tédnzen, wenn die
Darsteller ihren Chowki, den ,,Griinen Raum** (eine
Art Garderobe aus Matten von Kokosblittern)
verlassen. Die Biihne ist nichts als ein Viereck,
das von Bambusstangen markiert wird, geschmiickt
mit Girlanden aus frisch gepfliickten rotgriinen
Mangoblittern,

Nun erscheint ein Ténzer mit dem bizarren Kostiim,
der furchterregend-grotesken Maske und dem Kopf-
schmuck eines Rakshasa, eines Dimons, der seinen
grausigen Schreckenstanz auffiihrt. Oder ein groBer
Konig oder eine himmlische Gestalt oder ein be-
riihmter General mit einem Mundasu, dem gewal-
tigen, konisch geformten Kopfputz, reich mit Ban-
dern verziert, wie er fiir Yakshagana charakteristisch
ist. Oder ein stattlicher junger Krieger wie Arjuna
cder Sudhanva mit einem Kedage-Mundale (ihnlich
dem Mundasu, aber kleiner und kompakter). Oder
wir sehen eine schone ungliickliche Frau, mit Dia-
manten bedeckt, die auf ihren Retter wartet.

Die Armee solle sich im Kreis formieren, und zwarso, Sie alle, zusammen mit dem Bhagawatha — er ist der

daf} dieser Kreis einen Eingang, aber keinen Ausgang
hat. Nur ein erfahrener Krieger wiirde dem Kreis ent-
kommen konnen, Kaurava ruft seinen Verbiindeten,
Samasapatka, den Dédmonen-Konig von Trigartha.

Oddolaga Samasapatkas/Tanz des Dimonen-Kd&nigs.
Kaurava bittet Samasapatka, mit Arjuna zu kiimpfen.
Arjuna stellt sich zum Kampf und vertreibt den
Dimon aus der Schiacht.

Abhimanyus Oddolaga/Tanz des Abhimanyu, eines
jungen Kriegers, des Sohns von Arjuna.

Abhimanyu will sich der Pandava-Armee anschlieBen
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wichtige Mann im Hintergrund: er iiberwacht und
leitet die Auffilhrung —, machen aus dem kleinen
Stiick Land eine exotische Szenerie und fiihren den
Zuschauer in eine mystische Welt. Fiihren ihn an den
Hofdes himmlischen Herrschers Devendra, umgeben
von seinen Gottheiten. Oder zu einem legendéren
Konig, der sich mit seinen Ministern beriit. Oder auf
ein staubiges Schlachtfeld, wo heldenhafte Kdmpfe
fiir Liebe, Religion, Gerechtigkeit ausgetragen
werden, Vielleicht werden auch die iibermensch-
lichen Taten des Gottes Vishnu in einer seiner zehn
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Gestalten (Inkarnationen) vorgefiihrt. Nach dem
Hinduglauben ist jede dieser gottlichen Gestalten
dazu bestimmt, das Biise auszurotten und das
Dharma, die Religion, in sein Recht zu setzen.

Der Bhagawatha, halb verborgen hinter einem Vorhang V
(einem rechteckigen Tuch, das von zwei Spielern
gehalten wird), gibt das Tempo der Auffithrung an
und bestimmt ihren Ablauf. Kurz vor Sonnenaufgang
singt er die Mangala, das abschlieBende Dankgebet.
Retend zieht er mit den Tanzern zum Chowki, mit
Lobpreisungen an den Gott Ganesha, daB er die
Auffiihrung vor Ungliick bewahrt hat. Im ,,Griinen
Raum* entledigen sich die Akteure ihrer Kostume,
des Kopfschmucks, der sorgfiltig geschminkten
Masken — vor ihrem Auftritt haben sie drei bis fiinf
Stunden dafiir gebraucht, ,,Maske zu machen®,
also sich zu schminken und sich fiir den Tanz vorzu-
bereiten. Jeder im Ensemble ist flir das ,,make up*
und die Art, wie er in seiner Rolle erscheint, selbst

anderen Welt, fremd und schin, einer Welt, in der es
ein Leben vor und nach dem Tode gibt, in der ein
gottliches Schicksal waltet und den Lauf des Uni-
versums lenkt.
iele Jahre war es mein Traum, das traditionelle
Yakshaghana-Theater wieder lebendig werde zu las-
sen und eine neue Truppe zu griinden. Nun scheint
sich dieser Traum zu erfiillen. Meine Studien des indi-
schen Theaters, meine Ausbildung bei einem
traditionellen Lehrer und die Anerkennung, die ich
bei den Kiinstlern selber finde, ermdglichen mir, ein
authentisches Yakshaghana-Programm zu erar-
beiten, wie esin den letzten fiinfzig Jahren nicht mehr
zu sehen war. Es gibt Schauspieler, die noch die alten
Techniken beherrschen, aber heutzutage haben sie
selten Gelegenheit, ihre Kunst zu zeigen. Ich habe die
besten unter ihnen fiir die neue Truppe ausgesucht.
Mein Interesse ist, die traditionellen Formen zu be-
wahren, nicht mit ihnen zu experimentieren. There-

Flowers

Ein Stiick fiir Jean Genet

Divine/Lindsay Kemp
Mimosa, ihre beste Freundin/
The Incredible Orlando
Darling. ihr Verlobter/Neil Caplan
Ernestine, ihre Mutter/Annie Huckle
Abbé; OurLadyof the Flowers/David Haughton
Caté-Besitzer/Azufre del Puzo
Steptiinzer/Michacl Hanks
Klagende, Gefangene, Seeleute/
Christian Michaclson, Jose Amonio Gallego

Konzeption, Regic und Biihne: Lindsay Kemp
Schilagzeup: Joji Hivota

The Lindsay Kemp Company, London

Am nichsten Morgen erscheint Divines beste Freundin.
Nacheiner Eifersuchtsszene verldBt der Mann Divine.,
Sie stellt sich vor, sie sei die verlassene Giselle und
beginnt zu tanzen.

Szenenwechsel. Ein Junge ermordet einen alten Mann.
Er rennt von der Leiche weg, springt auf einen
Zug und schlaft ein. Aber der alte Mann verfolgt ihn
im Traum. Der Zug kommt an, und plétzlich erscheint
der Brautigam und sieht das Blut an den Héinden des
Jungen. Die beiden werden Freunde, sie gehen in ein
nahes Café, wo drei miide Entertainer sie vergeblich
zu unterhalten versuchen.

Devine betritt das verlassene Café und erinnert sich
ihrer verlorenen Liebe, Sie stellt sich vor, der Engel
Gabriel erscheine ibr und fiihre sie in den Himmel.
Der Traum ist zu schon: der Engel verschwindet in
den Wolken.

Der Junge kommt ins Café und gibt Divine Blumen.
Doch als sie ihn umarmen will, treten maskierte

Operettenhaus, 2.-4. Mai, 20.30 Uhr

verantwortlich fore, the troupe's performance will be as traditional
Eine Nacht lang sind die Zuschauer Zeugen einer. as we can make it. Martha Ashton

A
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Licht: John Spradbery
Kostiime: Lindsay Kemp
Technik: John Spradbery

Musikalische Leitung: Joji Hirota

Rache-Gestalten ein, die den Ermordeten suchen.
Sie foltern den Jungen und binden ihn in rotes Tuch.

Es folgt ein langsames Todes-Ritual. Divine nimmt den
Minnern die Masken ab: es sind Personen, die wir

aus dem Stiick kennen. Ohne Masken sterben sie.

Divine starb gestern in einer Lache erbrochenen Blutes, Divine bleibt allein, ihre Liebe liegt pekreuzigt,

So hitte sie sich ihren Tod gewiinscht: zu sterben in tot in ihren Armen,
einer Mischung aus Phantasie und Dreck. Jean Genet :

Flowers/Jean Genets erster Roman ,,Notre-Dame-des-
Fleurs* von 1942, nach dem ,,Flowers* entstand,
ist im Gefingnis von Fresnes geschrieben. Genet be-
nutzte, so wird berichtet, das Papier, aus dem die
Insassen Tiiten fertigen sollten. Das Manuskript
wurde entdeckt und verbrannt. Genet schmuggelte
wieder braunes Papier in seine Zelle und begann
von neuem.

Lianger als zehn Jahre gehort ,,Flowers* nun zum
Repertoire der Lindsay Kemp Company. Die Auf-
fiihrung hat sich immer neu verdndert, sie wird sich
weiter verdndern, denn ,,Flowers* wird die Truppe
spielen, meint Kemp, solange es sie gibt.

Den Ablauf von ,,Flowers beschreibt Kemp so: Die
erste Szene spielt im Gefidngnis und zeigt die einzelnen
Gefangenen isoliert in ihren Zellen, Dann folgt eine
Art Traumbild mit symbolischen Figuren: eine Hure,
eine Mutter und ein Kind, ein Gekreuzigter etc.

Danach die Begribnisszene: vier oder fiinf Gestalten
mit schwarzen Kleidern und Regenschirmen stapfen
durch Dreck und Wind zum frischen Grab von
Divine. Der Priester erscheint, darauf, mit weilen
Lilien, Divines Briutigam. Der ist vom Priester faszi-
niert —es gibt ein symbolisches Liebesduett zwischen
beiden.

Ernestine, Devines Mutter, und der Briutigam lieben
sich zwischen den Grabsteinen, bis sie ihn erschieft.
Die Trauergéste verwandeln sich in Geter.

Ein pl6tzlicher Szenenwechsel bringt uns in ein Pariser
Café; Seeleute, Huren und Transvestiten tanzen mit-
einander. Divine kommt, aber sie wird hinausge-
worfen. Da trifft sie den Britigam, der sie zum Tanz
auffordert, und ehe sie begreift, wo sie ist, verwandelt
sich das Café in einen Ballsaal und der Ball in eine
Hochzeit.

Die Neuverméhlten begehen das Ritual der Hochzeits-
nacht.
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Sulome

Ein Spektakel fiir Oscar Wilde
FFassung von David Haughtan
Mit Cipe Lincovski als Herodes

Salome/Lindsay Kemp
Herodes/Cipe Lincovski
Herodias/The Incredible Orlando
Jochanvan/David Haughton
Der Mond/Annic Huckle
Dic Schlange/Azufre del Pozo
Die Taube/Neil Caplan
srster Konip/Michael Hanks

er/Christiun Michaelson
Sklave/Jose Antonio Galiego

Konzeption, Regie und Biihne: Lindsay Kemp
Schlagzeug: Joji Hirota
Licht: John Spradbery
Kostiime: Lindsay Kemp, Silvia Jansons
Technik: John Spradbery
Musikalische Leitung: laoji Hirota

Es ist nicht gut, die Dinge nur im Spiegel zu betrachten,
denn die Spiegel zeigen uns nichts als Masken.
Oscar Wilde

Salome/Oscar Wildes Eindkter ,,Salome* wurde 1892
mit Sahrah Bernhardt im Londoner Palace Theatre
geprobt und, vor der Premiere, vom Zensor verboten.
Erst 1905, im Jahr der Urauffiithrung von Richard
Strauss’ ,,Salome*-Musikdrama, kam Wildes Stiick
zum ersten Mal auf eine englische Biihne.

David Haughton und Lindsay Kemp haben ihre sehr
eigene ,,.Salome*-Version entwickelt; Wildes Dialoge
sind veridndert, variiert, fir die Truppe neu geschrie-
ben; 50 entstand eine Folge phantastischer Bilder:

Die erste Szene zeigt ein primitives Ritual. Herodes’
Sklaven verkdrpern die Symbole Mond, Schlange
und Taube. Die Taube wird von der Schlange getdtet.

Konigin Herodias bringt eine wirkliche Schlange und
eine wirkliche Taube zur Welt.

Thr Geliebter Herodes ermordet den Kdnig, seinen
Bruder: er will selber herrschen und Herodias be-
sitzen. Ein Sklave bringt die Taube in Freiheit.

Es erscheint ein Engel, wei3 gefiedert wie die Taube.
Herodes und seine Jagdgesellschaft fangen den Engel.
Herodes schneidet ihm die Fliigel ab.

Herodes und Herodias trinken das Blut des Engels,
Sie erwarten zur Abendunterhaltung: ein Mario-
nettentheater, das die Geschichte von Salome auf-
fihren wird. ‘

Am Ende bleibt Herodes allein mit der Konigs-
Marionette. Er reifit ihr die Maske weg und sieht
dahinter das blutige Gesicht seines ermordeten
Bruders.

Szenenwechsel. Narraboth besingt den Mond. Salome
erscheint und hort die Stimme Jochanaans, des ge-
fangenen Engels. Sie besteht darauf, ihn zu sehen.
Beide sind voneinander fasziniert, doch Jochanaan
will dieser Liebe nicht erliegen, er weist Salome ab

und verliBt sie. Salome schwért, sie werde eines
Tages seinen Mund kiissen.

Herodes, von Schuld getrieben und seiner Stief-
tochter Salome ganz verfallen, verspricht, ihr alles zu
geben, was sie verlangt, wenn sie bereit ist, fiir ihn zu
tanzen. Salome tanzt ihren Tanz.

Als Herodes fragt, was sie als Preis verlange, fordert sie
den Kopf des Jochanaan,

Man bringt Jochanaan, von Pfeilen durchbohrt wie der
Heilige Sebastian. Salome hiillt ihn in ihren silbernen
Mante!l und kiif3t ihn, wie sie geschworen hatte. Doch
mitten in der Ekstase wird sie von Spiegeln zer-
schmettert.

Die Lindsay Kemp Company ist ein unabhéngiges Un-
ternehmen: niemals in seiner mehr als 15jdhrigen
Geschichte hat es Subventionen bekommen, niemals
finanzielle Unterstiitzung. Das mag der Grund sein,
warum die Truppe erfolgreich den Erstarrungsten-
denzen des institutionalisierten Theaters wider-
standen hat, ,,Uns verbindet nicht der Zwang der
Organisation*, sagt Kemp, ,,wir verstehen unsals eine
Gruppe von Freunden*'.

Zehn oder elf Schauspieler (performers) sind regelmé-
Bige Mitglieder. Dazu gehdren Lindsay Kemp als
Schauspieler und Regisseur, David Haughton als
Schauspieler und Ko-Regisseur, Celestino Coronado
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als Regieassistent, John Spradbery als Technischer
Leiter, Joji Hirota als Schlagzeuger und Musikali-
scher Leiter.

., Wie wir die Institutionalisierung meiden, so meiden

wir auch klar definierte und fixierte Arbeits-
methoden**. Den Kern der Arbeit bilden die tig-
lichen Kurse (classes), eine Mischung aus Ballett,
Yoga, Modern Dance, Improvisation, Schauspieler-
Ubungen und Therapie. Da Improvisation eine so
wichtige Rolle spielt, gleicht am Abend keine Auf-
filhrung der vorangegangener. Es gehort zum Pro-
gramm der Truppe, eine moglichst kleine Zahl von
Auffiihrungen méglichst lange im Repertoire zu
haben. Das Ziel ist, fiir jede Auffiihrung, Vervoll-
kommnung und zugleich Verdnderung.

Kemp nennt den Stil seines Theaters eklektisch. Seine
eigenen Erfahrungen mit modernem und klassi-
schem Tanz, mit Zirkus, Music Hall, Striptease,
Pantomime, mit Happenings wie mit dem konventio-
nellen Theater iibertrigt Kemp auf die Arbeit der
Gruppe. ,,Die letzten fiinf Jahre sind wir in der Welt
herumgereist, haben die USA, Australien, Jugos-
lawien, Holland, Spanien, Kanada und Venezuela
besucht, und 1979 werden wir in Italien, Frankreich,
der Schweiz, Deutschland, Belgien, Mexico und Kuba
sein. Von diesen Reisen bringen wir das theatralische
Material mit, das wir bendtigen. Gegenwirtig sind
nicht weniger als zwdif Nationalitdten in unserem
Ensemble vertreten.*

Die Lindsay Kemp Company propagiert kein politisches
oder literarisches Konzept. Theater ist fiir sie der
_rituelle Austausch von Energien. Wenn wir etwas
erreichen wollten, so allenfalls die: daB die Leute
sichanihre psychische Freiheiterinnern. Wir mochten
zum ganzen Menschen sprechen, nicht nur zum
Inteliekt, und deshalb versuchen wir, eine sehr sinn-
liche Theatersprache zu finden, sehr plastisch und
poetisch, und hoffen, daB die Biihne wieder zu einem
Ort von Zauber und Gefahr, von SpaB und Leiden-
schaft, von Vereinigung und Katharsis wird. Unser
Theater ist fiir alle da: eine Synthese von verschiede-
nen Stilen (Tanz/Pantomime/Theater/ Zirkus/Kino},
cine Verbindung von Antonin Artaud mit Busby
Berleley, von Isadora Duncan mit David Bowie (der
einmal zu unserer Truppe gehorte), von No-Theater
und Folies Bergere."

1962 griindete Lindsay Kemp das erste eigene En-
semble. Eine der friihen Inszenierungen war Biichners
., Woyzeck*, Es folgten die ,,Zofen® von Genet, dann
Flowers*, zuletzt ,,.Salome*’,

,,Flowers** wurde vor mehr alszehn Jahren in Edinburgh
uraufgefiihrt, 1974 wurde das Stiick zum ersten Mal
in London gezeigt, danach am New Yorker Broadway.
In New York entstand die erste Version von
»Salome*.

Die Lindsay Kemp Company hat zahlreiche Filme ge-
dreht,darunter,,Lindsay Kemp Circus*,,,Lachambre
des anges* und ,,Miroirs*; ,,F lowers* soll demnéchst
verfilmt werden.

PR-Meldung: Zu Lindsay Kemps Verehrern gehoren
Sir Alec Guinness (,,he publicly announced him a
genius*), Sir John Gielgud, Rudolf Nurejew, John
Cage und Andy Warhol. Mick Jagger schickte Kemp
einmal fiinfhundert Lilien ,.in recognition of his art™.
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Mibel-Hansen, Alter Steinweg, 2.-5. Mai, 21 Uhr

Squat Theatre, New York
Pig, Child, Fire!

Esspielen
tstvan Balint, Eva Buchmiiller, Peter Halasz,
Agnes Santha, Peter Brenny Klara Palotal.

Marianne Balint, Eric D Anna Koos,
Michae! Mehimann

Kinder: Eszter Balint, Borbala Mojor,
Rebekka Major, Judith Halisz, Simon Draillig

Pig, Child, ¥ire!/(In fiinf Teilen: 1. Stavrogins Confes-
sions/Dostojevsky: The Possesseds; 2. Nous sommes
les mannequins; 3, Dinner4. Antonin Artaud’s Letter
to Andre Breton — February 1947; 5. The Glaziers -
The Last One)

1. Stavrogin’s Confessions: Jenseits der Biihne, hinter
dem Glasfenster, auf der StraBe: Father Tikhon, der
Psychologe, bewacht die Grenze mit seinem Blut-
hund. Er ist einer von vielen Zuschauern unter den
Passanten. Als plotzlich Flammen aus seinem Korper
schlagen, hort eine Frauim mittleren Alter auf, durch
Fenster hereinzuschen; sie verliert die Nerven und
versucht laut schreiend die Flammen zu léschen.
Finige andere Leute, die mit avantgardistischer
Asthetik besser vertraut sind, und die Leute drinnen
lachen iiber die-Szene. Auf der Biihne springt ein
Ziegenbock erschreckt aus dem SchoB der Frau, die
die Lektiire von Stavrogins Bekenntnissen beendet,
Der Bock triigt die Maske eines Kindes auf seinem
Gesicht. Armer Dyonisos ... Theater ist die Maske
der Literatur.

7. Nours sommes les mannequins: . ..Drauflen, vor der
Ladenfront: zwei Minner in Grau, auf gegeniiber-
liegenden Gehwegen, zeigen aufeinander. Die
zweiunddreiBigste StraBe wittert die Gefabr. Ein
Wagen schleudert und versucht anzuhalten, aber es
ist zu spit. Der Fahrer zicht seinen Kopf ein, steigt
aufs Gas, kreischend rutscht der Wagen vom
Chassis. Ruhig stehen die Ménner in Grau, Pistolen
inden Handen, mit zugekniffenden Augen: sie warten
auf den richtigen Augenblick. Eine Frau ergreift die

Arme ihres Mannes; sie drehen sich um und gehen
zur 8. Avenue. Aus dem Chelsea Hotel hort man
Geliichier, Schwarze lachen in der Bar auf der
anderen Stralenseite. Im Ladenfenster, auf dem
TV-Schirm, erscheint eine Pistole . .. plotelich kommt
ein Polizeiauto mit heulender Sirene. Die Polizisten
stiirzen sich auf die beiden Ménner, halten sie mit
ihren Pistolen in Schach. Sie entwaffnen sie und
legen ihnen Handschellen an, wobei sie ihnén die
Arme auf den Riicken drehen. Einige Kinder wagen
es, niher heranzukommen. Die beiden Manner
werden zum Polizeiwagen gefiihrt; ...innen: ,,Nous
Sommes les Mannequins®. Langsam klért sich das
MiBverstindnis draufen auf. Die Polizisten ver-
schwinden. Einer der grauen Minner —seine Pistole
hater zuriickerhalten—schieBtdurchs Fenster undwill
gerade auf die schwach beleuchtete Biiline kommen,
um die Schenkel der sterbenden Schauspielerin zu
liebkosen, da schieBt sich der Schauspieler im Pyjama
in den Hintern. Theater in der Maske des Films.
3. Dinner: Die Kinder essen zu Abend; die Zuschauer
nehmen auch an der Mahlzeit teil; ihre Bilder
erscheinen auf dem Video-Schirm, der auf dem
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Tisch steht. Galus hat Geburtstag: vier Leuchter
brennen auf ihrem Kuchen. Das Publikum singt.

. Artaud’s Letter (,,Vieux Colombier*): DrauBen liest

die Schauspielerin laut Antonin Artauds Brief an

 Andre Breton, Die Videokamera zwischen ihren

Beinen iibertrigt das Bild ihrer Scham auf den
Video-Schirm: nach drinnen, zum zahlenden Publi-
kum. DrauBen auf der Strafie: ein Junkie und dann
ein Alkoholiker fliistern der Lesenden erotische
Worte ins Ohr, Spiter fangt der Alkoholiker an sie
zu beriihren, dann wird er wiitend wegen ihrer
Unerschiitterlichkeit. Dann kann das Sexualobjekt
es nicht linger aushalten und gibt schweigend dem
Alkoholiker den Brief, der zogernd vor dem Mikro-
phon weiterliest: ,,Die Natur und die Dinge
betrachtend habe ich meine eigenen Vorstellungen,
und sie haben keine Ahnlichikeit mit denen irgend-
eines anderen, er mag sein, wer er will, und ich
erlaube es den Zivilisationen, Nationen, Reljgionen
und Kulturen nicht, mir die Scheifie herauszuboh-
ren..." Theater in der Maske eines Theaters, das der
Maske beraubt ist.

The Last One: Zwei Glaser sind auf der Biihne;

einer vor ihnen schneidet ein Stiick Glasscheibe in
zwei Teile. Sie verabschieden sich und gehen hinein.
Durchschaubares, offenes Theater,

-

Andy Warhol's Lost Love

Esspielen
Isivin Balint, B ler; Peter Halasz,

Santha, Peter Breznyik, Kliara Paloeil,
= Balint. Anna Koos,

hlmann und K een Kendel
e Solomon (Videokamera)
C ter Balint, Barbala Major,
Rebekka Major, Judith Halasz, Simon Daillie

Andy Warhol’s Last Love {In drei Teilen: 1. Aliens on
the Second Floor; 2. ,,In Imperial Message™ —
Franz Kafka; 3. Interview with the Dead)

: Ahens on the Second Floor: In einer Héhle wartet
eine gespannte Gruppe von Menschen auf die
B'otschaf‘t. In der Raserei der eschatologischen Liebe
nimmt q:e Frau ihren Kopfhorer ab und bietet dem
Mann eine Tasse Kaffee an. Der Mann will keinen
Kafft?e. So beginnt die Frau, dem Mann die Fiile zu
massieren; er beiBlt sie in die Hand, als sie aufhort,
weil sie jemand ans Fenster klopfen hort. Sie ruft die
andferen, die eintreten. Die Frau geht zuriick zum
Radioempfinger und jetzt héren alle zusammen die
.,Stimme Amerikas*, Aber der Rundfunk bricht ab
und SIE spricht aus dem Weltraum, im Namen des '
Intergalaktischen 21. Revolutionskommittees:
,»Gebt euren Tod 6ffentlich bekannt ... und wir
schicken...* Da die Zeit erfiillt ist, beginnen sie...
2.,,An Imperial Message**: ANDY reitet durch die

Stadtl mit den letzten Worten des toten Kaisers,
Crazie Eddie. Die unirdische Gang kiimpft ihm den
Weg frei: den Weg zum Theater, in das er mit sciner
Kollegin, der Hexe, eintritt.

3. Interview with the Dead: Nach der Hexen-
Ze'remonie; vor dem Hintergrund eines Krieges
zwischen zwei Klassen der tanzenden Menge;
drauflen, auf der StraBe, und drinnen, in der hell
erleuchteten ,,Factory" geht die Hexe ein auf die
Frage: ,,Was wiirden Sie tun, wenn Sie wiiBten, daf3
morgen das Ende der Welt kime?** Sie tritt ein mit
ihrem Kind... leuchtende Spiegel fallen aus dem
Weltraum zu den anschwellenden Klidngen eines
Marschs. .. Vivala liberta. ..

Any Warhol’s Last Love/,,Viele Leute halten modernes
Theater fiir ausgemachten Unsinn. Argumente fiir
das moderne Theater beschrénke sich oft auf die
Feststellung, da@ das Leben selber aus einer Menge
Unsinn besteht. Wer kann das mit Bestimmtheit
sapen?

In,,Andy Warhol’s Last Love** wird Andy Warhol zum
Tode verurteilt und hingerichtet. Die Szene wird
direkt vor uns gespielt und zugleich —als wolle man
sn‘chergehen, dal wir die Botschaft verstehen — von
einer Video-Kamera iibertragen. Das Thema des
Stiickes ist ein Aufruf — Ulrike Marie Meinhof, der
deutschen Revolutiondrin und Terroristin, zuge-
schrieben — des Inhaltes, daB wir unseren Tod
foentiich machen miissen. Wir hdren das zuerst in
ememﬂStudio, in dem eine junge Frau aufgeregt einen
Empfénger auf die Stimme der Meinhof einstellt,
die von einer besseren Welt, weit drauBen im

Weltraum, herkommt. Dann wird es unheimlich und
ritselhaft: die junge Frau wird ermordet, ein Feuer
wird gelegt, Pistolen werden abgeschossen. SchlieB-

s

lich tritt eine phallustragende Frau ein und wiegt die
tote Frau in ihren Armen. Danach werden wir in ein
Theater geschickt, das einer Discothek gleicht:
rel:'lek_ticrende Winde, dunkles Licht, Fernsehgeriite.
Wir sitzen hinter einer Spielfliche, die auf die Strafle
h_maussieht. Das Leben auf der StraBe vermischt
sich qllmﬁhlich mit der Auffiihrung, und es ist oft
schwierig zu sagen, was Wirklichkeit und was Theater
ist. Und das Ganze wird durch das Fernsehen zusitz-
lich kompliziert, das einige Ereignisse, die sich auf
der Strafe abspielen, iibertrégt, Es ist sehr
verwirrend. Wir sehen einen Film mit Andy Warhol
und seinem Pferd. Dann erscheint der Pseudo-
Warhol, um eine Hexe zu interviewen. Die Hexe —
von der man uns gesagt hat, sie sei echt, beginnt ein
R_m;al und beantwortet Warhols komische Fragen.
Sie ist sehr dick und wahrlich kein schéner Anblick.
Am Ende wird Andy Warhol erschossen.

Ich kann nicht sagen, was das alles bedeutet — sowenig
wie ich ,,Warten auf Godot** erkldren kann. Oder !
3,Harn]et“. Das ist kein Scherz: wir miissen nicht
immer erkldren kénnen, was wir gesehen haben, um
zu wissen, daf diese Erfahrung uns tief beriihrt hat.
»+Andy Warhol's Last Love" ist eine faszinierende
und erregende Theatererfahrung, die ihr eigenes
Quantum Unsinn enthilt. Das Squat Theatre, das in

Mobel-Hansen, Alter Steinweg, 10.-13. Mai, 21 Uhr
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seiner Heimatstadt Budapest nicht arbeiten kdnnte,
ist offenbar nicht zu korrumpieren. Es bietet
AuBerordentliches — und das weit, weit entfernt von
dem, was wir kennen.* Jeremy B. Gerhard

Das Theater unserer Zeit — von Artaud bis zu den
Happenings, uns eingeschlossen — unternimmt ver-

zweifelte Anstrengungen, es zum einzigen méglichen
und lebendigen Theater zu bringen — das fiir uns seit

den Zeiten der griechischen Tragtdie verlorenge-
gangen ist: zur Einheit des kosmischen Weltdramas
und des Personendramas (das Drama der Schau-
spieler und der Zuschauer, der Teilnehmer am Er-
eignis). Dieses dualistische Drama kann offensicht-
lich, geteilt in zwei verschiedene Formen, neben-
einander existieren. Die ,,Spieler* des ersteren
(des kosmischen Welt-Dramias) sind ,,nur* die

Tréger von Ideen und Ideologien, zugleich im Leben

und im Theater. Wenn diese Ideen wahr sind, die
Wahrheit eines geschichtlichen Augenblicks ver-
kdrpern, dann gebt ihnen die duBerste Aktualitit.
Von wahrem Theater kann man nicht sprechen,
wenn das aktuelle Schicksal, die aktuelle Existenz
der Teilnehmer fehlt — oder wenn das Drama des
privaten Lebens fehlt, wie man auch sagen kdnnte.

Wenn der Schauspieler nur sich selbst auf der Biihne
prisentiert (wieinmanchen Formen des Happenings),
handelt es sich um eine bloBe Aktion, um eine private

Darstellung, ohne das kosmische Drama.
Davon sind wir iiberzeugt in einer Epoche, in der die

Rollen iberhaupt nicht verteilt sind. In einer Epoche,

in der die Rollen und die Geschichten ausgedacht
und zugleich beglaubigt, d. h. authentisch gemacht
werden miissen — in einer solchen Epoche ist es un-
méglich, die Einheit des Dramas, also das lebendige
Theater, herzustellen. Sosehr z. B. Shakespeare die
vollkommene Erscheinung des Theaters verkdrpert,
sosehr kann sein Werk die Ursache groBter Mi3ver-
sténdnisse und Hlusionen sein.

Fiir uns bleibt die schwierige Aufgabe, den Abgrund zu

zeigen, die Unméglichkeit des Theaters in seiner
strengsten Form; im Widerspruch zu leben und sich,
durch den Mangel, auf die Erfahrung von Theater
einzulassen. Squat theatre

Arbeitsmethoden / Wir haben keine Arbeitsmetho-
de, weil wir nicht arbeiten, Millionen Menschen
arbeiten anstelle von uns, Aber wir bedauern das
nicht, denn fiir das selbe Geld unterhalten
andere Menschen. Aber natiirlich haben wir einige
Tricks, und die gehtren zum Geschiift.

Wir arbeiten viel, weil wir keine Methode haben.
Wir haben so viele verschiedene Methoden wie
wir Stiicke haben, die wir herausgebracht haben,
seitdem diese Methoden mit unseren Stiicken
geboren wurden. Aber wir haben eine gemein-
same Sprache, die in der Intimitdt und gemein-
samen Praxis des Theaters in den letzten neun
Jahren entstanden ist. Intimitét ist Intimitét,
unsere Praxis im Theater, die Tricks — das ist das
Geschift. Davon kénnen wir nicht laut reden.”

Die Aufgabe des Theaters / ,,Das Theater auf das
Niveau von Kunst zu heben, Theater jenseits von
Kunst zu realisieren. Die griechische Tragodie als
den Aufstand der voyeuristischen Massen zu be-
nutzen und das Happening als Uberlieferung

exhibitionistischer Gotter. Den theatralischen
Raum im existentiellen und ideellen Raum unseres
konkreten gemeinsamen Lebens zu finden. Das
Nicht-Theater mit dem Theater zu durchdringen
und das Theater fiir das Nicht-Theater zu &tfnen,
Fiction und Wirklichkeit einander zu konfrontie-
ren, Mensch und Schauspieler, Schauspieler und
Zuschauer, Soziales und Asthetisches... und die
Widerspriiche zu befragen in kiarem, offenem
Theater. Die Mode, den Terror und den Witz
ernstzunehmen, als den Spiegel der Aktualitér.
Einen Organismus erfundener Formen und pro-
vozierter Vortille fiir das lebendige Ereignis zu
erfinden. Das Theater aus allem zu bauen, was
wir haben, als hdtten wir nichts. Das unmogliche -
Theater zu akzeptieren, in dem das Aussprechen
der gemeinsamen Geheimnisse die Wiederholung
des gemeinsamen Geredes meint. Dic Parodie
der Freiheit zu sein. Squat theatre

Geschichte des Squat Theatre/1969: Griindung der
Gruppe unter dem Namen Kasak Theater in einem
Kulturhausin Budapest; 1971 Teilnahme am Theater-
festival in Nancy. Auffiihrungen in Paris.Es werden
drei Stiicke gezeigt, die von der Gruppe selber insze-
niert sind. 1972 Nach der Premiere von ,,Skanzen
Killers** wird die Arbeit des Theaters verboten. Man
arbeitet in einer Privatwohnung in Budapest weiter, in
der ungefihr dreiBig Stiicke entstehen. Die Gruppe
nennt sich jetzt Apartment Theatre. Sechs Wochen
lang wird in einer Kiesgrube gespielt. 1973 In einer
Kapelle auf dem Land wird eine Woche lang ,,King
Kong* gezeigt. Auf dem Theaterfestival in Wroslaw
spielt das Ensemble ohne Erlaubnis der Behorden.
1974 Aufeiner Insel finden Vorstellungen fiir Kinder
statt. Im Apartment des Theaters wird ein Haus mit
Fensterneingebaut: man spielt die Haus-Stiicke. 1975
DerFilm,,DonJuanvon Leporello* (16 mm) wird fer-
tiggestellt, 1976 Die Gruppe verldBt Ungarn. Auffiih-
rungen in London, Amsterdam und Diisseidorf. 1977
,»Pig, Child, Fire!* hat Premiere in Rotterdam und
wird drei Wochen lang gespielt. Wiederum Teilnahme
am Theaterfestival von Nancy. Gastspjel in Paris. Im
Juni ibersiedelt die Gruppe in die USA. Auffihrun-
gen bei den Festivals von Baltimore und Shiraz (Iran).
Ab September wird ,,Pig, Child, Fire!"* in New York
gezeigt. 1978 Am 2. Juni findet die Premiere von
»~Andy Warhols Last Love** in New York statt. Im
gleichen Monat erhiilt das Squat Theatre den Obie
Award 1978. Von Oktober bis Dezember tritt die
Gruppe in Amsterdam und Rotterdam auf.
New York (unsere Ankunft)
Die Metropole,
In Miill erstickend, in Flammen stehend;
Nach Luft ringende Gebiude des sterbenden Babylons,
Ihre U-Bahnziige, freie Biirger,
Schwarze und orthodoxe Juden,
Die Hauptstadtdes Reiches, dasniemand gewollthat.

Wenn du die tropische Sommerhitze ertragen kannst,
Die brutale Gewalttiitigkeit, die leeren Gesichter,
den Unverhiillten Kampf um das Geld,
die Herrschaft des
Marktes, dann kannst du dein Leben in den Griff
Kriegen —
das ist die einzige Tradition hierzulande.
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Odin Teairet, Holstehro/Dinemark
Come! And the Doy will be Ours

Ich blicke auf unser Stiick zuriick. Ich hore in mir die Der Name unseres Theaters ist kein Zufall. Es ershidint

5, Mai, In den Stadtteilen

[2ie mitdem Banjo/Roberta Carier
£ Weill/Else Marie Laukvik
Die mit der Trommel/Iben Napel
Drer mit der GitarreTom Fjo
Der mitder Geig e Larsen
Der mitdem Buch/Toraeir Wethal

Buch und Regie: Eugenio Barba

Come! And the Day will bei Ours/Fragmente aus
einem Aufsatz von Eugenio Barba:

Man nannte ihn Crazy Horse (Verriicktes Pferd), weil
er erfahren hatte, daB es zwei Wirklichkeiten gibt:
die eine, die du mit deinesgleichen teilst, und die
andere, die dir allein pehdrt, die ganz eigene, in der
die Pferde tanzen knnen wie Verriickte,

Im Inneren des Kreises, den die Zuschauer bilden, drei
Mainner und drei Frauen, drei ,, Zivilisierte* und drei
»Wilde*: sie begegnen einander, sie suchen einander
und stofien einander zuriick, sie schlagen einander,
sie eignen sich an, was dem anderen gehdrt hat.

Die Indianer, diese halbnackten Wilden, die mit
unmenschlichem Geheul liber Entwaffnete und
Wehrlose herfielen und sie téteten, machten mir
Angst in den Biichern, die ich als Kind las, und in den
Filmen, die ich sah. DreiBig Jahre mufiten ver-
gehen, bis das Kind von damals erfuhr, was fiir viele
Kinder heute ein Gemeinplatz ist: daB die Woll-
decken, die man diesen Wilden schenkte, von
Choleratoten stammten; dal man ihre Frauen wie
Tiere einfing und in Bordelle steckte; und daB die
paar Schlachten, die sie gewonnen haben, durch
unsere Geschichtsschreibung zu ,,Massakern’ ge-
macht wurden.

Ein paar Daten und Fakten: 1867, am 27. November,
iiberfillt George Armstrong Custer mit seinen
Truppen im Schutz von Dunkelheit und Schnee-
treiben ein schlafendes Lager der Cheyenne-
Indianer am Flu} Washita und vernichtet es restlos —
die Militirkapelle spielt dazu Marschmusik. 1876, am
25. Juni, bei hellem Tageslicht, wird George
Armstrong Custer mit seinen Soldaten von den
vereinigten Sioux, Cheyennes und Arapahos ge-
schlagen. Der Sieger, Crazy Horse, ein schweig-
samer, mittelgroBer Mann, wird im Alter von
35 Jahren getotet, mit einem Bajonett in den Riicken.
Er wollte sich nicht ergeben, und Little Big Man, sein
Stellvertreter, ein junger Hauptling, der immer jeden
Kompromif3 mit den Weiflen abgelehnt hat, ist an
seiner Seite — er muB ihm die Hande festhaiten,
damit Crazy Horse sich nicht wehren kann.

»Come! And the Day will be Ours* ist kein emporter
Protestschrei gegen die Vernichtungspolitik der
WeiBen gegeniiber den Indianern. Sich heute
empdren liber die weifle Parole: ,,Nur ein toter
Indianer ist ein guter Indianer* —das wire eitel, denn
dieser Kampfist Geschichte. Vielleichtist unser Stiick
eine Reflektion, und zwar eine widerspriichliche,
dariiber, wie ein Mensch einen anderen zerstort im
Namen von Werten, die er fiir universell hilt, Die
Geschichte enthiillt unseren Augen die perfide
Gewalt, die sich hinter Wortern wie Altruismus,
Fortschritt oder Wahrheit verbirgt.
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Stimme des ,,Indianers* und des ,,Pioniers*. Sie
kommen von entgegengesetzten Seiten, sie begeg-
nen sich, widersprechen sich, vermischen sich. Der
Entwurf einer Neuen Welt und die Ahnung einer
drohenden Katastrophe durchdringen sich. Das
verriickte Pferd ist frei zu fliegen und zu stiirzen
auf der Fihrte seiner Visionen.

Das Qdin Teatret entstand im September 1964 in Oslo:

ein paar junge Leute, die sich um Aufnahme in die
Staatliche Schauspielschule beworben hatten, aber
abgelehnt worden waren, taten sich mit dem aus
Italien stammenden Regisseur Eugenio Barba
zusammen und griindeten ihr eigenes Theater.
Anfinglich hatte man einfach vor, eine kleine
Repertoirebiihne zu erdffnen; doch die Arbeits-
bedingungen in Oslo waren so schlecht, daB sich die
Gruppe entschloB, sich mit neu definierten Zielen
in einer Kleinstadt anzusiedeln,

Im Juni 1966 zog das Odin Teatret von Norwegen

nach Dinemark, wo die Stadt Holstebro (22000 Ein-
wohner) ihm Réumlichkeiten sowie eine kleine, aber
feste Subvention angeboten und das neue Programm

voll akzeptiert hatte: Das Odin Teatret wurde zu
einem interskandinavischen Laboratorium fiir
Schauspielkunst, das neue Techniken entwickelte
und in Auffithrungen anwendete; dariiberhinaus
veranstaltete es Seminare, betrieb soziclogische
Forschungen, publizierte Theaterliteratur, organi-
sierte Gastspiele ausldndischer Gruppen und drehte
theaterpiddagogische Kurzfilme.

Seit seiner Griindung hat das Odin Teatret die
Ergebnisse seiner Arbeit, Stufe um Stufe, in fiinf

Produktionen présentiert: 1965 ,,Ornitofilene" nach
einem Stiick von Jens Bjérneboe; 1967 ,,Kaspariana“

nach einem Text von Ole Sarvig iiber Kaspar Hauser;
1969 ,.Ferai** nach einem Text von Peter Seeberg,
der skandinavische und griechische Mythen gegen-
einandersetzte; 1972 ,,Min Fars Hus* (Meines

Vaters Haus}), eine theatralische Auseinandersetzung

mit Dostojewskijs Person und Werk; 1976 ,,Come!
And the Day will be Ours", eine Kollektivproduk-
tion iiber den Konflikt zwischen ,,Wildnis* und
Zivilisation", angeregt vom Zusammenstol zwi-
schen Indianern und weilen Pionieren in der
Geschichte der USA.

In den letzten Jahren hat das Odin Teatret 6fter fiir
lange Arbeitsperioden Holstebro verlassen, um die
Begegnung mit einem ganz theaterungewohnten
Publikum in anderen Zivilisationen (etwa im Berg-
land Sardiniens oder bei den Indios am Amazonas)
zu suchen. Aus dieser Erfahrung sind Spektakel
ganz anderer, fiir Improvisation offener Art ent-
standen (z. B. ,,;The Book of Dances* und ,,The
Million*), die neue Formen der Kommunikation
zwischen Akteuren und Zuschauern suchen,

Die Existenz eines Theaters ist nicht zu rechtfertigen,
wenn es nicht ein ausgeprigtes Bewuftsein seiner

sozialen Aufgabe hat. Das Adjektiv,,sozial* bedeutet
fiir uns eine ethische Zielsetzung und eine teilnahms-

volle Haltung gegeniiber den Mitmenschen. Die
kiinstlerische Arbeit wird von dieser Haltung be-
stimmt, und zwar in der Asthetik so sehr wie in der
Technik.

uns nattirtich, daB es nach der Gewalt benannt ist,
die unser Jahrhundert so tief gepriigt hat: der Krie}gs—
gott Odin, der groBe ,,Berserker. Wie unsere
Vorfahren ihre Ddmonen beschworen und iiber-
wanden, indem sie ihnen die Moglichkeit gaben

sn_ch in kollektiven Zeremonien auszuleben, so wél]en
wir — Zuschauer und Spieler — uns versammeln. um
die ,,Odin-Natur* zu beschworen, die in unserém
dunklen Inneren verborgen ist, und sie im hellen
Licht zu {iberwinden,

Dieser Kampf gegen das in uns verschlossene »Andere*

wird so zum Instrument einer tieferen Selbsterkennt-

pis: die dunklen Miichte, die, wenn die Umstinde
ihnen helfen, aus uns hervorbrechen und uns iiber-
wiltigen kdnnten, treten ins Licht. Unser Theater
will weder amiisieren noch Thesen propagieren. Es
will einfach Fragen stellen, auf die jeder selbst
Antworten finden muB; die wirklich »Engagierte*
Kunst liefert keine guten Antworten, sondern
begniigt sich damit, gute Fragen zu stellen,

Die Leidenschaft des inneren Kampfes, den wir gegen
uns selbst fiihren, bringt uns einer »Wiedergeburt*
niher: sie erweitert — das ist der positive Aspekt des
Schamanen Odin — Stiick fiir Stiick, Stein fiir Stein
das Reich unseres BewuBtseins. Odin Teg
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le, 1. und 2. Mai, 20 Uhr

i

Opera Stab

Die erste dieser ,,Expeditionen® (Mai 1974 bis

~Raobertn Carreri, Toni Cots,

k: Francis Pardeilhan,

Regie: Eugenio Barba

The Book of Dances/In den ersten sieben J ahren seiner

Existenz in Holstebro war das Odin Teatret sehr
seBhaft, hat sich abgeschlossen und nur immer
wieder Theaterleute zu lingeren Workshops nach
Dinemark geholt: Decroux, Grotowski, Roncom,
Dario Fo, aber auch No- und Kabuki-Meister aus
Japan,Tanztheater-Expenen aus Indien, Ceylon und
Bali. Seit 1974 hat sich diese Haltung geiindﬁert. das
Odin Teatret geht fiir lange Perioden auf Reisen,
auf der Suche nach der Begegnung mit den
elementarsten volkstheatralischen Formen in ande-
ren Kulturen.

September 1975) fiihrte nach Italien, erst__fiir ein  _
paar Monate in das weltabgeschiedene Stadt(;hen .
Carpignano im ,,Absatz" des italienischen Stiefels,
dann fiir ein halbes Jahr in verschiedene Dirfchen
in den Bergamasker Alpen und im Inneren
Sardiniens. Immer ging es darum, in Kommunikation
und ,,Austausch** mit Menschen zu komme_n, die
{iberhaupt kein Theater (oder jedenfalls kein
konventionell-professionelles) kannten, und immer
sollte der Kontakt durch theatralische Mittel
hergestellt werden: Indem die Akteure des Odin
Teatret sich produzierten (meist auf StraBen oder
Pliitzen), wollten sie ihre Zuschauer ermuntern, sich
zu revanchieren, indem sie sich ihrerseits produ-
zierten (etwa durch Gesang und Tanz), und sich also
ein Stiick ihrer eigenen theatralischen ,,Kultur®
bewuBt zu machen. Jeder Tag, jeder neue Ort, wo
dieser ,,Austausch* gelang, war ein Erfolg u_nd
wurde oft genug auch fiir das Publikum zu einem
spontanen Fest.

So zog das Odin Teatre, animierend und von seinem

Publikum lernend, durch italienische Déorfer, spiter
auf kiirzeren Reisen auch durch Polen, Skandinavien
und Lateinamerika. Die extremsten Erfabrungen auf
diesem Weg waren die Begegnung und derungeheuer
aufblithende ,,Austausch** mit den Insassen der
psychiatrischen Anstalt von Volterra (Herbst 1976)
und der Aufenthalt bei einem Stamm der Yanomami-
Indianer am oberen Orinoko in Venezuela, die sich
fiir das ,,europdische’* Theater mit Fest- und Kriegs-
tinzen revanchierten (Mai 1976).

Natiirlich waren fiir diese Art von theatralischer

Ethnologie und fiir diesen ,,Austausch™ die kom-
plexen, artistisch und iisthetisch hochenh_vnckc;lten
Produktionen aus dem Theaterlaboratorium In
Holstebro kaum geeignet. So hat das Odin Teatret —
seine Trainingstechniken und sein Studium archa-

ischer Theaterformen verwertend — wihrend dieser ‘,{
Reisen (und fiir das Publikum, mit dem man Kontakt /.

suchte) ein groBes Repertoire an Maskenaktionen,
Tanz- und Clownsszenen aufgebaut und durch den

Austausch mit dem Publikum weiterentwickelt. !

[
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Allmihlich wurde dieses Material nach formalen und

thematischen Gesichispunkten zu Programmen
geordnet, die — ganz naiv, offen, eleme.ntar —einen
grundsitzlich anderen Charakter als die Laborato-
riums-Arbeiten haben, aber fiir das heutige Selbst-
verstindnis des Odin Teatret nicht weniger wichtig
sind. Drei dieser Programme sind ,,Johann Sebastian
Bach* (hautsdchlich Clownsnumm_em}, ,.The Book
of Dances'* (Masken- und Tanzaktionen) und
..Millionen-Marco® 24 benteuer in der Fremde).

f

¥

Millionen-Maree

Schauspieler-Erinnerungen an Stiidte und
Landschaften. an Stidamerika und Asien,
an Oslo und Bali,
an den Amazonas und Holstebro

Torben Bjelke, Roberta Carreri, Toni Cots,

Tom Fjordefalk. Francis Pardeilhan,
Tage Larsen, Else Marie Laukvik,
Iben Nagel Rasmussen, Silvia Ricciardelli,
Julia Varley, Torgeir Wethal

Regie: Eugenio Barba

Millionen-Marco (The Million — First Voyage)/Das
Stiick ist Marco Polo gewidmet. Marco Polo (1254 bis
1324) war der erste Europier, der den unerforschten
Fernen Osten bereiste. 1271, im Alter von siebzehn
Jahren, verlieBt er mit seinem Vater und seinem
Onkel Venedig, reiste durch Persien, Pamir,
Turkistan und die Wiiste Gobi und kam bis nach
Peking, wo Kubla Khan die Hauptstadt seiner Reiche
errichtet hatte. Kubla Khan emfing seine europi-
ischen Giste koniglich; Marco Polo wurde sein
Giinstling, und Kubla Khan schickte ihn als
Gesandten auf Reisen durch sein ganzes Imperium.
Auf diese Weise lernte Marco Polo ganz Ostasien
kennen, von Indonesien bis Indochina, von Ceylon
bis Ormuz.

Nach vierundzwanzigjghriger Abwesenheit kehrte
Marco Polo nach Venedig zuriick. Er erzéhilte, was er
erlebt hatte, erzihlte von riesigen Stidten und ihren
Bewohnern, von ihrer GriBe und ihrem Reichtum,
ihrer Herrlichkeit und ihren Schrecken. Seine
Zuhorer aber lachten ihn aus und nannten ihn
,,Millione** (Schwindler), weil alles, was er schilderte,

so riesig, seltsam und schaurig klang, SchlieBlich
steckte man ihn ins Gefangnis, und dort diktierte er
seine Memoiren; doch seine Zeitgenossen lachten
ihn aus, solange er lebte.

Um 1840 kamen zum ersten Mal wieder Europier in
die Gegenden, die Marco Polo bereist hatte, und ihre
Entdeckungen bestitigten seine ,,Millionen®-
Geschichten.

Uber das Dritte Theater/In vielen Léindern haben sich
in den letzten Jahren theatralische ,,Inseln* gebildet,
die beinahe ignoriert und iiber die kaum nachgedacht
wird, fiir die keine Festivals organisiert und keine
Rezensionen verfafit werden. Diese Inseln liegen im
Schatten der beiden vom Kulturbetrieb anerkannten
Theaterformen, nimlich: Auf der einen Seite das
institutionelle Theater, protegiert und subventioniert
wegen der Kulturwerte, die es zu vermitteln scheint;
Schauplatz einer kreativen Auseinandersetzung mit
groBen Texten der Vergangenheit oder Luxusprodukt
der Unterhaltungsindustrie. Auf der anderen Seite
das Theater der Avantgarde, des Experiments,
offensiv und bilderstiirmerisch, ein Theater der
Veridnderung, immer auf der Suche nach neuer
Originalitit im Namen der notwendigen Uberwin-
dung der Tradition, all dem gedffnet, was in der
Begegnung der Kiinste mit der Gesellschaft an
Neuem entsteht.

Das Dritte Theater lebt am Rand, oft an der dullersten

Peripherie der kulturellen Zentren oder ganz im
Abseits; es wird von Leuten gemacht, die sich als

Schauspieler, Regisseure, Theatermacher vorstellen,

ohne den traditionellen Ausbildungsweg gegangen

zusein, und die daher nichteinmal als ,,Professionals®

anerkannt werden. Aber es sind keine Dilettanten.
Der ganze Tag ist fiir sie von ihrer Theaterarbeit
bestimmt, sei es in der Form des ,,Trainings", sei es
durch Auffiihrungen, die sich ihr Publikum erst
erkimpfen miissen.

Nach allen traditionellen Kriterien fiir Theater scheint
es sich um ein irrelevantes Phinomen zu handeln;
vom soziologischen Gesichtspunkt her ist dieses
Dritte Theater jedoch beachtenswert. Es gibt seine
,.Inseln* in allen Landern Europas, in Siid- und
Nordamerika, in Australien und in Japan: junge
Menschen, untereinander kaum in Kontakt, die
zusammenfinden, Theatergruppen bilden und um
keinen Preis aufgeben wollen.

Nur unter einer der folgenden Bedingungen kdnnen

sie {iberleben: Entweder sie etablieren sich im
Bereich der anerkannten theatralischen Formen,
was bedeutet, daB sie das Gesetz von Angebot und
Nachfrage akzeptieren, dazu den herrschenden
Geschmack mit seinen politischen und kulturellen
Ideologien, und sich also den letzten, gerade be-
klatschten Moden anschlieBen; oder es gelingt ihnen
durch beharrliche Arbeit, sich einen ihnen allein
gemiiBen Aktionsraum zu schaffen —jede Gruppe auf
ihre Weise, indem sie das fiir sie Wesentliche sucht
und bewahrt — und schlieBlich durchzusetzen, daf} thr
,Anderssein‘* akzeptiert wird. Vielleicht kann man
gerade im Dritten Theater entdecken, was am
Theater lebendig ist; es ist ein Nahrboden, der dem
Theater neue Energien zufiihrt und es — trotz allem —
auch in unserer Gesellschaft lebendig erhlt.

5
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Verschiedene Menschen in verschiedenen Lindern der

Welt versuchen Theater zu verstehen als —immer
gefihrdete — Briicke zwischen dem Au§drt{ck der
eigenen Bediirfnisse und der Notwendigkeit, mittels
dieser Bediirfnisse die jeweilige Umwelt zu ver-
indern. Warum sollte gerade das Theater ein Mittel
der Veriinderung sein, wo wir doch wissen, daf es
ganz andere Faktoren sind, die unsere Realitit
bestimmen? Sind wir blind? Ist das unsere lebens-
notwendige Liige?

Fiir solche Gruppen ist Theater vielleicht etwas,
wodurch sie neue Formen der Prisenz finden kdnnen
(was die Kritiker ,,neue Ausdrucksformen* nennen
wiirden), indem sie menschlichere Beziehungen
herzustellen versuchen, eine soziale Gemeinschaft,
in der Vorsitze, Wiinsche, personliche Bediirfnisse
sich verwirklichen kénnen.

Ohne Belangsind hierdieabstrakten Unterscheidungen,
die theoretisch formulierten und von ,,oben*
aufgezwungenen Etiketten (Schulen, Stile, Tenden-
zen), die dem etablierten Theater seine Ordnung
geben, Stile oder Ausdrucksformen gelten hier
nichts — was das Nritt= Theater definiert, was den

gemeinsamen Nenner fiir Gruppen und Erfahrungen
so unterschiedlicher Art bildet, das ist eine schwer
definierbare Spannung: Es ist, als ob all die person-
lichen Bediirfnisse, die oft nicht einmal bewuBt sind,
die Ideale, Angste und manchmal sehr gegensétz-
lichen Impulse, die sonst ins Leere gingen, sich in
Arbeit verwandeln wollten, aus einer Grundhaltung
heraus, die man von auBen betrachtet als ethischen
Imperativ beschreiben kinnte, nicht auf den ]:'";eruf
beschriinkt, sondern den Alltag des Lebens mit
umfassend. Wer sich dafiir entscheidet, hat auch,
und zwar in erster Person, den Preis dafiir zu ent-
richten. )

Man kann nicht nur von der Zukunft triumen und die
totale Veriinderung erhoffen, die sich doch mit
jedem Schritt, den wir machen, weiter zu entfernen
scheint, wihrend alle Alibis, alle Kompromisse und
die Vergeblichkeit des Wartens fortbestehen. Man
kann eine neue Zelle dieser Art bilden, aber sich
nicht in ihr isolieren. Das Paradox des Dritten
Theaters: als Gruppe in die Fiktion eintauchen, um
den Mut zu finden, nicht Fiktion zu bleiben.
Eugenio Barba

The New Yorik Street Thentire Caravan, New York
Saceo ond Vnnzelli

Sacco and Vanzetti/Von der beriihmten Justizmord-

affareausdem Amerikader1920erJahre,diezweiitali-
enischen Einwanderern, angeblichen Terroristen, das
Todesurteil brachte, handelt die ,,Passion von Sacco
und Vanzetti, einem Schuhmacher und einem Fisch-
héndler*.

Das Stiick beginnt im Jahr 1907: Arbeiter verlassen Ita-

lien, um in Amerika ein besseres Leben zu begin-
nen. — Bartolomeo Vanzetti wird Tellerwischer in ei-
nem Restaurant. — Vanzettis Schwester bekommt
einen Brief, darin steht, ihr Bruder habe sich den
Anarchisten angeschlossen. — 1912. Nicola Sacco hilft
bei der Organisation eines Streiks unter Textilarbei-
tern. Zwei der Streikfiihrer werden verhaftet. — 1916.
Streik in einer Seilerei, in der Vanzetti und seine anar-
chistischen Freunde arbeiten. — 1919. Gouverneur
Fuller, der Textilmagnat John McKenna, Genaral
Pershingund Generalstaatsanwalt Palmer diskutieren
beim Golf die bedrohliche Streikwelle in der Eisen-
und Stahlindustrie und die Radikalisierung unter den
Einwanderern. Die Radikalen sollen von den ,,fiigsa-
men'* ausldndischen Arbeitern getrennt werden. Mit
J. Edgar Hoover, seinem besten Agenten, entwickelt

(

der Generalstaatsanwalt eine Strategie von Provoka-
tionen und Uberfillen unter den Einwanderern, die
beriichtigten ,,Palmer Raids".— 1919. Eine Druckerei
ist Uberfillen und Salsedo, der Drucker, verhaftet
worden. Er hat, wie es heifit, Selbstmord begangen.
Man fand ihn tot auf der StraBBe am FuBe des Justizge-
baudes. — Sacco und Vanzetti trauern um jhren toten
Freund Salsedo. — In Braintree, Massachusetts, wer-
den der Zahlmeister einer Schuhfabrik und ein
Wichter ermordet, 15.000 Dollar werden geraubt.
Die Titer sollen Italiener sein, Sacco und Vanzetti
werden beschuldigt und inhaftiert.

1920. Sacco und Vanzetti vor Gericht in Dedham, Mas-

sachusetts. Beide werden zum Tode verurteilt. Sieben
Jahre warten Sacco und Vanzetti im Gefidngnis auf die
Velistreckung des Urteils. —Szenen aus der Haft: das
Stitck versucht, die physischen und psychischen Er-
fahrungen in der Gefangenschaft zu beschreiben. —
1925. Aufgrund neuer Beweise beantragen Sacco und
Vanzetti eine Revision des Verfahrens. Der Antrag
wird abgelehnt. — Rosa Sacco und Luiga Vanzetti bit-
ten bei Gouverneur Fuller um Gnade fiir ihren Mann
und ihren Bruder. Dem Gnadengesuch wird nicht
stattgegeben.
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Theaterzelt, 3. Mai, 21 Uhr, 4. Mai, 23 Uhr

The Hurdiime Blues

Agitprop als Miirchen/Die Macher wie die Beobachter

des deutschen Theaters sind Schlange und Kaninchen
in einer Person. Sie starren wie gelihmt auf die eigene
Erscheinung, unfihig, sich von der Stelle zu bewegen,
unwillig, ins Blickfeld zu nehmen, was sich auBerhalb
dieses hypnotischen Richtstrahls begibt.

Da ist es denn heilsam, Struktur und Aktivitit einer
Truppe zu untersuchen, die zur Zeit eine Reihe euro-
piischer Stidte besucht. Sie nennt sich ,,Caravan*
und ist das einzige New Yorker StraBentheater, das
diesen Namenverdient, weilessichinder Tatan 6ffent-
lichenOrten,dariiberhinausauchaufFabrikhéfenund
in Werkhallen produziert. Anders als die La-Mama-
Leute, die in letzter Zeit immer mystischer, esoteri-
scher, zugleich karger und Grotowski-néher wurden,
machtdie,,Caravan*eminentpolitischesundeminent
vitales Theater. Ein Agitprop-Ensemble, sicherlich,
Aber keineswegs plakativ oder trocken-lehrhaft, son-
dern mit Hilfe einer Mischung aus realistischen und
maérchenhaften Elementen, aus Pantomime und Mu-
sik, satirisch oft, aber ohne Verzicht auf Poesie, ja auf
Sentimentalitit. Amehesten kann man esalseine Ver-
schmelzung von Brecht mit der Strasbergschen ,,Me-
thod** und modernen Formen des Psychodramas be-
zeichnen: epischer Ablaufalso, aberauch subtile Cha-
rakterisierungen der handelnden Figuren, ausdem ei-
genen Erlebnisinhalt der Akteure destilliert.

Ein Kollektivist die ,,Caravan® im wahrsten Sinne: es

gibtkeine Programmzette], die Darstellerverharrenin
Anonymitdt, Aufden Affichen genannt wird nur Mar-
keta Kimbrell, treibende Kraft und Koordinatorin, ei-
ne etwas mysteriosische Frau um die fiinfzig, mogli-
cherweise deutscher Herkunft, wie ihre Themenwahl
vermuten ldBt, Sie fungiert als ,,Autorin', aber ihre
Aufgabe ist es, geeignete Stoffe vorzuschlagen und
diese erst wieder in den Griff zu bekommen, wenn die
Truppe weitgehend Vorarbeit geleistet hat. Man be-
sprichteine Moglichkeit, etwadie Dramatisierungund
Weiterfithrung von Steinbecks ,,Friichtendes Zorns*.
Dann bilden sich im Ensemble kleine Gruppen ven
drei bis vier Schauspielern, improvisieren einzelne
Szenen, die sie fiir niitzlich halten, und legen sie zu-
letzt Marketta Kimbrell vor. Aussolchen Fertigteilen,
die freilich ganz verschiedenartig und auch durchaus
noch korrigierbar sind, wird dann die Auffithrung zu-
sammengesetzt.

The Brementown Musicians/Das Stiick ,,Hard Time

Blues* futauf dem Mérchen von den,;Bremer Stadt-
musikanten* — einer jener Hinweise darauf, aus wel-
chem kindlichen Erfahrungsbereich die Kimbrell ihre
Einfille bezieht. Den Esel spielt ein Schwarzer, den
Hund ein Portorikaner, den Hahn eine Indianerin, die
Katze wird durch eine WeiBe Vertreterin der ,,poor
whites* dargestellt, Die Botschaftist klar: nur vereint
konnen die getretenen Tiere, Minderheiten allesamt,
zu Anerkennung, Lebensunterhalt und Menschen-
wiirde gelangen. DabB es sich um Musiker handelt,
liegt einer Truppe ungemein, deren Mitglieder nebst
hervorragenden darstellerischen Fihigkeiten jegliche
ArtvonInstrument beherrschen, singen, mimisch und
gestisch ausgebildet sind.

The New York Street Theatre Caravan wurde 1969 ge-

griindet. MarketaKimbrell, damalseinerenommierte,
vielbeschiftigte Schauspielerin, hatte den Broadway
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griindlich satt; ,,das kommerzielle Theater entsprach
nicht mehr meinen politischen und kiinstlerischen
Vorstellungen, ich wollte etwas anderes, Gegensitzli-
chesaufbauen*. Ihr neues Theater wurde in aller Welt
beriihmt: inzwischen hat die Gruppe (ein Dutzend
Leute, Puertorikaner, Mexikaner, Schwarze, Weille)
mehr als 100,000 Meilen ihrer langen Theaterreise
zuriickgelegt.

Mit dem Lastwagen fahrt die ,,Caravan** umher und

spielt fast ausschlieBlich vor Publikum, das nicht zur
Kasse gebeten wird: in Gefangnissen und Fabrikhal-
len, auf Baumwollfeldern, in den Kupferminen Utahs
und Alabamas, auf den StraBen und Plédtzen der Ar-
menviertel in den Grofistddten, sie spielen fiir die
»underdogs", die Benachteiligten, Die ersten Mit-
glieder ihrer Gruppe entdeckte Marketa Kimbrell
wihrend der Workshops, die sie in Gefidngnissen ab-
hielt, um bei den Hiftlingen durch Anleitung zu
zwanglosem Spiel Hemmungen abzubauen und eine
Resozialisierung zu erleichtern.

Thre Schauspieler — Fabrikarbeiter sind darunter und

Landarbeiter—bildet Marketa Kimbrell selberaus, sie
fithrt Regie, sie schreibt die Stiicke. Diese Stiicke,
sapt sie, ,,sollen aus der Wirklichkeit der Menschen
kommen, von denen sie gespielt werden, und aus der
Welt derer, fiir die sie geschrieben sind.”

Die Gruppe hat sich ein ,,Manifest* gegeben, das sie zu

strenger Disziplin verpflichtet. An jedem freien
Abend wird im Intensivtraining geprobt. ,,Leider ha-
ben wir nicht das ganze Jahr Zeit, denn wir sind arm
wie die Kirchenmduse.* Eine Regierungsunterstiit-
zung gewihrt jedem Schauspieler eine Monatsgage
von 100 Dollars. Deshalb arbeiten die Akteure in
Gelegenheitsjobs, einige als Sozialarbeiterin Gefing-
nissen und Erziehungsheimen,

Wir sind ein armes Theater und ein Theater fiir die Ar-

men, darum ist fiir uns der Schauspieler so wichtig: mit
seinen Mitteln, seinem Konnen, seinem Glauben 148t
er die imaginire Welt eines Stiickes entstehen; die
Zeitund den Ort und den Raum. Wir vertraven mehr
auf schauspielerische Haltungen, die Korpersprache,
als auf das gesprochene Wort. Wochen und Monate
bringen wir mit Improvisationen zu, um die Wirklich-
keit, die wir darstellen wollen, in ihrer Struktur zu

-erfassen,
Vom Tanz bis zu Techniken des orientalischen Theaters

benutzen wir sehr unterschiedliche Mittel, um die Fi-
guren, die wir zeigen, deutlich zu charakterisieren.
Wir suchen den moglichst genauen physischen Aus-
druck — the body is the total instrument.

Auf der Biihne brauchen wir nicht mehr, als die Zu-

schauer selber sich leisten kdnnten; aus sehr wenig
etwas Verbliiffendes, Phantastisches zu machen, ge-
hort zu unserem Stil, Wenn wir Dekorationen, Kostii-
me, Requisiten bendtigen, finden wir die Sachen in
Milltonnen oder kaufen sie billig irgendwo.

Wir glauben, daB Schauspielerei nicht ,, Verstellung*

ist, sondern ,,EntbléBung®, Wir wollen uns vor den
Zuschauvern nicht hinter Masken vestecken, sondern
uns 8ffnen. Und wir wollen die Zuschauer nicht beleh-
ren, sondern sie mit Fragen konfrontieren, damit sie
ihre eigenen Entdeckungen machen.

Marketa Kimbrell




Hamburgische Staatsoper, 4. und 3. Mai, 23 Uhr

Ensemble Musigue Uivante, Paris

—

conceri-spectache i Artisten ulid Misike)
win My K

Ensemble Musigud Viruenle: s
Jaegues Didonato, kbl
Cluude Visse s Fromme e
1 Pdonx, VMialoodc o
Lochier: Akkondeon

Jean Kormer: Klavier wind Slehirsehe (sl

Regie und musikalisehe Leiting Miturcio I
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Musik & Variété/Bereits im Titel wird an jenes Schau-
modell erinnert, das zum Ausgangspunkt der Kompo-
sition wurde: Variété-Theater.

Aber der wesentliche Unterschied zu der sonst ge-
wohnten Atmosphire eines Attraktionsprogramms
diirfte in ,,Variété** gerade die Musik sein, welche zur
Begleitung der Aktionen geschrieben wurde. Es han-
delt sich hier nicht um jene charakteristische Variété-
Musik alter Zeiten oder der neueren Unterhaltungs-
musik, die mit der weitgehenden Umwandlung des
klassischen Variétés in Nachtcabarets und Fernseh-
zirkus immer untypischer wurde. Die allméhliche
Verkiimmerung des Geunres Variété 16ste einc ent-
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sprechende Krise in dieser Musik aus und beschleu-
nigte deren Verfall; sie fithrte letzthin zur Schrump-
fung des akustischen Vokabulars. Diese musikalische
Sprache verlor so zunehmend an Bedeutung.

Besonders eine solche Entwicklung wurde der Anlaf}
zur Komposition von ,,Variété", ‘einer Musik, die,
in Anlehnung an manche Wendungen der traditio-
nellen Gattung anderer Arten der Verkniipfung von
bestehenden Darbietungsnummern und musikali-
scher Begleitung versucht. Aus der Sicht des Kompo-
nisten kénnte dieser Zusammenhang mit ,,thédtre
trouvé® umschriebén werden: Neue Musikstiicke,
ohne Bindung an bildhafte Inhalte, werden mit
anderen, in sich geschiossenen, Darstellungen kon-
frontiert: Es entsteht ,,Musik®-, Theater®.

Conditio sine qua non fiir ,,Variété* war zunichst das
Vermeiden einer festgelegten Programmfolge von
Artisten oder Nummern. Der Reiz ciner szenischen
Realisation beruht im wesentlichen auf der Tatsache,
daB hier umgekehrt als im konventionellen Varieté
vorgegangen werden mufl. Wird dort das musikali-
sche ,,Programm** eher die zufiilige Folge einer Reihe
von Attraktionen, so ist hier die Reihenfolge der
Musiksitze festgelept und stellt eine Gesamtform dar.
Man hat also die Aufgabe, ein Varietéprogramm nach
musikalischen Gesichtspunkten zu komponieren.
Dabei ist stets darauf zu achten, daB es sich vorwie-
gend um stumme (oder zumindest dumpf-leise}
Nummern handeln soll; Illusionisten, Jongleure,
Zauberkiinstler, Akrobaten, Striptease (beiderlei
Geschlechts), Sdbelschlucker, Kartenspieler,
Exzentriker, Athleten, Taschenspieler, Zwerge,
Aquiibristen, Fakire, Karikaturisten, Pantomimen,
Verwandlungskiinstler, menschliche Kuriosititen,
Feuerfresser, Schattenspieltheater, Kérperkiinstler
(Kautschuckakte), Universalartisten.

Bei einigen Artisten spielt Musik keine relevante,
sondern eine zweitrangige Rolle; ihire reine Begleit-
funktion ist offensichtlich, solange der Héhepunkt
der Nummer nicht erreicht ist. Somit wird die an-
schiieBende Pause—als Nicht-,,Musik* — Blitzableiter
und Ausdruck der héchsten Spannung. Andere
Kiinstler, die ihre Aktionen mit einer Melodie oder
der rhythmischen Gliederung einer vorhandenen
Musik genau synchronisieren, werden mit dem ent-
sprechenden Abschnitt von ., Variété* Jange trainie-
ren, Der Zuschauer/Zuhdrer kann zwischen Synchro-
nitit und Asynchronitit hin- und hergerissen werden.
Er wird sich ohnehin bemithen, die Zusammenhinge
von optischen und akustischen Ereignissen zu finden
— oder nitigenfalls zu erfinden. Mauricio Kagel

Das Ensemble Musique Vivante wurde 1966 auf
Initiative des Thédtre Athénée (unter der Leitung
von Yvette Etievant) in Paris gegriindet. Die ersten
Konzerte fanden im Auditorium des Conservatoire
statt,im Théatre de I’ Atelier und im Théatre National
Populaire (Chaillot).

Die Gruppe spielte bei den Festivals von Aix en
Provence, Avignon, La Rochelle, Bordeaux, sie
gastierte in Rom, Madrid, Berlin, London, Amster-
dam, Donaueschingen, Genf, Turin; unldngst war sie
auf Amerika-Tournee.

Zu den Dirigenten des Ensembles gehéren Boulez,
Berio, Globokar, Kagel, Mercier, Stockhausen.

Compagnio Tentre La Maschera, Rom

Friithlings Erwachen

Schuuspiehvan Frank Wedekind

iy Giithordlnes Byass
Ml . thr.SohnfVit o Mitolo
Mot Suefel Massimliine Mitin
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La Risveglia di Primavera/Meme Perlinis Arbeiten be-
nutzen vorgegebene Stiicke als Assoziationsmaterial:
Textpassagen werden ohne Riicksicht auf dramatur-
gische Logik collagiert und durch geheimnisvoll-
bizarre Bilderfindungen ergidnzt. Der Wille zur
qumgestaltung dominiert die inhaltliche Aussage;
Stimmungen, Gefiihle, Seelenzustéinde verweben sich
zu Traumvisionen, zu einem raffiniert kalkulierten
Gesamtkunstwerk aus Sprache, Musik, Licht und
Raum.

Bei ,, Frithlings Erwachen® fillt zundchst einmal auf,

daB hier verhaltnismiBig viele Szenen des Stiicks

unversehrt iibernommen werden, wodurch fast so
etwas wie eine Fabel entsteht. Trotzdem geht es

nicht um eine wie auch immer moderne Inszenierung
der Schiilertragidie, eher um ,,Variationen iiber ein
Thema von Wedekind*, Also werden Gegenhand-
lungen in die Szenen eingeblendet — Ablenkungen,
Erweiterungen, surrealistische Zutaten zu einer
idsthetischen Komposition, die irgendwo zwischen
Happening, concept art und Artaud-Paraphrase
angesiedelt ist.

Perlini zeigt nicht das Stiick, aber er zeigt das Klima des
Stiicks: die Qual und Lacherlichkeit der Pubertiit,
den sexuellen Uberdruck, die Zerrissenheit zwischen
Lustund Verboten, den Aufstand gegen die Autoritit.
Befremdend und reizvoll ist dabei der Bruch zwischen
ganz naturalistisch ausgespielten Kérperszenen und
den ins Kiinstliche stilisierten Bilderfindungen.
Viele dieser Bilder bleiben dunkel, andere wirken
aufdringlich wegen threr allzu gesuchten ,,Originali-
tit*, einige jedoch pragen sich tief ein als theatra-
lische Zeichen fiir autobiographische oder kollektive
Erinnerungen, So die Situation der Schiiler, die
zwischen hélzernen Bettgestellen gefangen sitzen,
so die Szenen, die Depression und Einsamkeit der
Jugendlichen thematisieren.

Die sexuelle Spannung zwischen ihnen entlddt sich in
Aggressivitit, ihr Umgang wird immer gieriger und
gewalttiitiger, Gab es anfangs noch Versuche von
Zirtlichkeiten, so sind sie spiter nur noch imstande,
Ubereinander herzufallen. Dieser Zustand ihrer
Beziehung wird behauptet, nicht erklirt, es geht nicht
um psyschologische Ableitungen, nur wm moglichst
expressive Darstellung der Befunde,

Die Auffithrung erhitzt sich dabei zu einem wahren

Hexenkessel — Theater der Grausamkeit mit lang

ausgehaltenen Schreien, korperlichen Brutalititen,

schrillen Musikeinsétzen an der Grenze der akusti-
schen Toleranzschwelle. Am erschreckendsten die
breit ausgespielte Abtreibungsszene Wendlas, die
einer Verwaltigung gleicht. Als sie, noch immer
schrefend, fliichtet, folgt ihr ein Mann in modernem

Anzug und trigt ihr die Tatrequisiten nach, ,,appor-

tiert* blutige Laken und Instrumente, die er zwischen

den Zihnen hilt und iiber ihr ausspuckt, Interpreta-
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Schauspielhaus, 4, und 5. Mai, 20 Uhr
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tionen dessen sind méglich, aber nicht notwendig,
wichtiger als der Sinn der Symbole ist stets ihr
Bildreiz.

Eindrucksvoll auch die Ilse-Szene, in der das Médchen
mit einer riesigen Kugel auftritt, mit ihr spielt wie mit
einem Ball, die sie aber, als sie nackt am Boden liegt,
zu uberrollen, zu zerstoren droht. Oder Moritz,
dessen Tod in einem traurig-schénen Freiheitslied
versinnbildlicht wird, dem er sehnsiichtig lauscht.
Dann die Friedhofsszene: der tote Moritz rollt in
einem offenen Sarg herein, und Melchior zieht ihn
an einem Strick in wilden Kreisen durch den Raum.
Statt des vermummten Herrn féhrt ein altertiimlicher
gepanzerter Lastwagen vor, den Melchior mit Steinen
bombardiert.

Perlini inszeniert das Theaterspektakel wie einen Film,
erzieltdurchBeleuchtungseffekte,,GroBaufnahmen*
und ungewdhnliche Raumwirkungen, nutzt geschickt
die vielfiltigen Spielmoglichkeiten der verwinkelten
Halle. Musik gibt den Background oder rhythmisiert
die Dialoge, Geridusche wie Sirenen, Hundegebell,
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Schreibmaschinengeklapper schaffen Stimmungen.
DabB dies alies aufgeht, ist vor allem der ungewdhn-
lichen Qualitét der Schauspieler zu verdanken,

die sich gegen den michtigen duBeren Apparat be-
haupten konnen. Sie spielen mit einer Intensitét,
die fast etwas Bedrohliches hat, doch bleiben sie noch

in der Exaltationdiszipliniert, verlieren aucham Rand

der physischen und psychischen Erschépfungen nie
die Selbstkontrolle. Das ist bewundernswert und —
zumindest in Italien — ohne Beispiel. (Renate Klett)

Die ,,Compagnia Teatro La Maschera® ist eine lockere
Gruppe von Schauspielern, die sich seit 1972 in Rom
um den Regisseur Memeé Perlini geschart haben,
aber nichtstéindig und ausschlieBlichmitihm arbeiten:
man findet sich von Fall zu Fall zu einer Produktion
zusammen. Perlinis wichtigste Arbeiten mit seiner
Gruppe sind: ,,Pirandello, chi? 1972 (eine sebr freie
Fassung von ,,Sechs Personen suchen einen Autor*);
»Locus Solus* 1976, nach dem Roman von Raymond
Roussel; und ,,Il Risveglio di Primavera'* (Friihlings
Erwachen) von Wedekind, 1978.
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tik, 10.-13. Mai, 20.30 Uhr

Els Joglars, Burcelonn M7 Catalonia

Konferenz iiber die praktische Anwendung von
ausgestorbenen Kulturen im Rahmen der
Gesamt-Planifizierung gemiil}
-Wallace Miiller**-Bericht

DoctorNogueraGrau(XI778 1 BY AnnaBarderi
Doktor Plana River (BL5432)/Carme Periano
Amparito/Pitus Fernandez
.Cisco™/Rafael Orri
Jaume/Ramon Teixidor
Marti/Antonio Vicent Valero

Regic: Albert Boadella
Biihnenbild: Fabia Puigcerver
Technische Leitung: Miguel Arisa
Mitwirkung: Lluis Racionero

M7 Catalonia/Die verwaltungsmaBigen und politischen

Grenzen des heutigen Europa, stehen meist nicht im
Verhiltnis zu den tatsdchlichen kulturellen und
ethischen Verschiedenheiten, welche sehr eigene
Lebens- und Gedankensformen bedeuten. Die daraus
resultierende Tendenz jedoch sind nur offizielle
Klischees, denn was bedeutet Spanien heutzutage,
wenn nicht Stierkampf und Flamenco?

Dies ist der Fall mit Katalonien, welches innerhalb des

spanischen Staatsgebietes liegt, mit eigener Sprache
und eigenen Traditionen, jedoch mit einer Vergan-
genheit der stindigen Unterdriickung, um uns diese
kollektiven Eigenheiten zu entreiflen und eine Ein-
verleibung in die hichst aligemeinen, veramtlichen
Kulturformen zu erreichen, dies, natiirlich, immer
unter der Ausrede, dem Fortschritt damit Geniige
zu tun.

Die stiindige Spannung zwischen dem Zentralstaat und

Katalonien hat in letzter Zeit nachgelassen, um einer
feinsinnigeren Herrschaft Platz zu machen, wie es die
langsame aber fortschreitende Typifizierung von
neuen Lebensformen ist, welche (aus touristischen
oder 6konomischen Griinden) von Norden her ein-
dringen und von den Mittelmeerldndern geradezu
mit Nachdruck adoptiert werden, obwohl sie alles

in den gleichen Farbton fiirben.

Die Alten, Hauptpersonen in M-7 Catalonia, k8nnten
immer noch in den entlegendsten Dérfern, fern von
den Zentren weltbiirgerlichen Lebens, angetroffen
werden. Die ,,Paella* als Festtagsessen, die HI.
Messe, die Sardanas (Tédnze), der Nachtisch, der
sichstundenlang hinzieht; sie kénnten heute schon die
letzten Zeugen einfacher Lebensform und Synthese
einer erléschenden Vergangenheit sein, um der
Adoptierung jener anderen, hygienischeren, ,,kohi-
renten’’, wissenschaftlicheren, internationalen
Lebensformen Platz zu machen, die letzten Endes
kiinstlichere Lebensformen sind fiir diejenigen,
welche sich sehnsiichtig an die Lebensweise dieser
Alten erinnern. Trotzdem sind wir die Verantwort-
lichen fiir das Nichtauffinden des genauen Mittel-
weges zwischen dem Fortschritt und der Tradition,
da wir uns wie Eingeborene von den Spiegeln des
Konsumes verblenden lieBen.

Die Doktorinnen Noguera-Grau und Plana-River sind

vonihrer futuristischen Verwaltungsstelle beauftragt,
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den Sektor 7 des Mittelmeergebietes, der von
beiden vorher studiert wurde, e¢ingehend zu erfor-
schen. Es handelt sich hierbei keineswegs um einen
kulturellen Romantizismus, sondern dieser Auftrag
ist Teil einer internationalen Planifizierung zur
Wiedergewinnung aller ausgestorbenen Kulturen,
die starke Bestandteile an Unvernunft, Inkohérenz,
Tabus, Schuldkomplexen, Grausamkeitsgeliisten,
dekadenten Sinn fiir das Ethische, etc. (Wallace
Miiller-Bericht) aufweisen. Dies alles soll wieder zu-
riickgewonnen werden, damit es von dem perfekten
Biirger dieser programmierten Gesellschaft auf den
Gebieten der ,,Erholung und gesellschaftlichen Zer-
streuung’‘ praktiziert werden kann. Allerdings unter
dem absoluten Verbot, diese Praktiken im normalen
Leben anzuwenden. Es handelt sich also um eine
neue Therapie des psychischen Ausgleichs dieser
Gesellschaft.

Die Doktorinnen haben das Gliick noch einige Alte

(ohne Zweifel die letzten) aufzufinden, die sich mehr
oder weniger ihrer alten Traditionen und Lebens-
formen erinnern. Fiir ein Aluminiumhaus im Tausch
gegen ihre alten Wohnungen willigen die alten Per-
sonen ein, sich studieren zu lassen und anschlieBend
im Rahmen einer 6ffentlichen Konferenz, bei der
die Resultate gezeigt werden sollen, vorgefiihrt zu
werden. Diese Konferenz ist der Inhalt des
Schauspiels.

. Die Alten fiihlen sich im Anfang durch die Prisenz des

Publikums, Scheinwerfer, etc. etwas verdngstigt.
Langsam gewinnen sie aber an Sicherheit und Zu-
trauen und ihre Reaktionen treten in Konflikt mit den
beiden Wissenschaftlerinnen, die sdmtliche ver-
fugbaren Mittel einsetzen miissen, um die Alten zur
Folgsamkeit zu zwingen.

Im Grunde genommen, handelt es sich um zwei grund-

verschiedene Lebensauffassungen, die aufeinander-
prallen. Auf der einen Seite die angelsdchsische
Lebensanschauung (Wissenschaft, Organisation,
Hygiene, Perfektion, Zusammenhang) und auf der
anderen Seite der mediterranische Geist (dekadente
Alte), aber Vorstellungsvermdgen, Derbheit, geistige
Behendigkeit, Witzigkeit, die ohne Ubergang

vom Obszénen zum Heiligen, von der Zartlichkeit
2ur Grausamkeit, vom Schonen zum Materialisti-
schen wechselt.

Die beiden Doktorinnen sprechen hauptsichlich,

wegen der wissenschaftlichen Authentizitit, in cata-
lanischer Sprache (mit starkem angelsachsischem
Akzent), einer toten Sprache, die von beiden erlernt
wurde, sie verwenden jedoch auch eine Sprache der
Zukunft, die aus einer Mischung von nordischen
Sprachen besteht. x

Der ,,Wallace Miiller*-Bericht beweist auf Grund von

generellen Statistiken: 1. Eine alarmierende Standar-
disierung der Gestik, der Sprache und der tdglichen
Gewohnheiten. 2. Ein beachtliches Ansteigen der
psychiatrischen Behandlungen im Bereich von:
unbestimmbarem Verlangen, unzusammenhédngen-
den GefFihlsstimmungen, Angst vor Selbstzerstdrung
hervorgerufen durch Komplexe des Perfektionismus,
oder andere unverniinftige Bediirfnisse schlechthin.
3. Eine lebenswichtige Notwendigkeit, die gesamte
Vergangenheit in sich aufzunehmen, um somit an

sich selbst die immense Evolution und den Fort-
schm!: des modernen Menschen zu erleben. Heutzu-
tage findet man ein Gefiihl der Leere in dieser Hin-
sicht, das sich in einer Tendenz zur Gering-
schitzung der Gegenwart niederschldgt und gleich-
zeitig die Vergangenheit, die in ihrem praktischen
Aspek_t unbekannt ist, mythifiziert. (Ein gefihrliches
Aufkclm&n von gewissen romatischen Ideen in letzter
Zeit, bestitigen diese Theorie immer deutlicher).

4. Die verallgemeinerte Unkenntnis der gesamten
Skala von Varianten der charakterologischen
Aspek.te, die der Mensch besitzen kann, sowohl im
Nclggnven als auch im Positiven, bedingt eine ein-
gleisige Fortbildung auf technischen und wissen-
schaftlichen Gebieten, gemiB dem Modell der heuti-
gen Lebensform, mit ernsthaften Konsequenzen fiir
den Fortschritt und die weitere Evolution.

Lebenslauf der Gruppe/1962 Entstehung der Gruppe

»ElsJoglars* in Barcelona; 1963-1966 Urauffiihrung
der S_chauspiele »Mimodrames*, || L’Art des mim*
,»Deixeblesdel silenci,,,Pantomimasde MusicHaII:‘
,,ng_rama infantil und ,,Mimetismes* in Barceiona?
Aulftritte im spanischen Fernsehen: 1967 Beteiligung
am Internationalen Festival der Mimiker in Ziirich.
Tournee durch die Schweiz: 1968 Urauffiihrung des
Schauspiels ,,El Diari* in Barcelona. Teilnahme am
Inte:_‘nationalcn Festival des Theaters in Arezzo
(Itz}lllen). Tournee durch Italien und Spanien. 1969
Grundung, der Kiinstlerschule ,,Centre d’Estudis
d‘cxpresgé“ in Barcelona. 1970 Urauffiihrung des
Schauspiels ,,El Joc* in Barcelona. Verschiedene

Programme fiir das Fernsehen in Frankfurt, Baden-
Baden und Hamburg. Tournee durch Deutschland.
Internationales Festival des Theaters in Madrid.
1971 Gastspielsaisonim M ickery Loenersloot Theatre
von Amsterdam. Tourneen durch Holland, Deutsch-
land und Polen. Programme fiir das Hamburger
Fernsehen, Teilnahme am I11. Internationalen Festi-
val des Theaters in Wroclaw. 1972 Urauffiihrung des
Schauspiels ,,Cruel Ubris* in Barcelona. Auftritte
bei Internationalen Festivals in Madrid, Barcelona,
Zaragoza und Bilbao. 1973 Tournee durch Holland.
Urauffiihrung des Schauspiels »Mary d’Ous* in
Barcelona. Beteiligung am XVI. Festival der zwei
Welten in Spoleto. Tournee durch Italien, Internatio-
nale Festivals in Berlin und Sigma in Bordeaux.
1974 Zweites Treffen der Kunst der Gegenwart in
La Rochelle (Frankreich). Zusammenstellung von
»Alias Serrallonga®. 1975 Tournee durch Spanien.
1976 Au_fzeichnung von ,,La Odisea* von Homer fiir
das spanische Fernsehen. Tournee durch Venezuela
und Bfasi]ien.Auftrittin der,,Biennale von Venedig*.
Verleihung des Nationalpreises fiir Theater in Vene-
zuela. 1977 Aufzeichnung fiir das spanische Fern-
sehen, Urauffithrung des Schauspiels ,,La Torna* in
Barbastro (Huesca). Verbot des Schauspiels und
anschlieBende Verhaftung und Einkerkerung der
Gruppe. Verleihung des Preises fiir Theater der
Generalitat de Catalunya. 1978 Neuerliches Zusam-
menstellen der Gruppe im Exil durch Albert
Boe'!del.la. Urauffiihrung des Schauspiels ,,M-7 Cata-
lonia* in Perpignan (Frankreich). Finalisten im
Nationalpreis des spanischen Theaters,




Theaterzelt, 10. Mai, 21 Uhr, 11. und 12. Mai, 23 Uhr, 13. Mai, 21 Uhr

Le Retour de Gulliver, Paris
Prends hien Garde aux Zeppelins

Yves Aubert, Tean-Mane Bon,
Arniud HIAnier,

Bruno Delecouort. Philippe du Janerand,
Loie Frémont, Lionel Goldstein, Tom Gres
Klore Hofmann, Daniel Isoppo, Liv Knut

Gilles Kohler, Claudette Laurent,

Philippe L Evéque, Frar

Christianc Marchewsk,
Marie-Claude Musso, Erangois:Nocher,
Jacques Jdose Ore

ie; Didier Flamand
‘hierry Barbier
12 Flore Hofmann

Ko 1e: Re
Organisation: Le

Motto/Wenn es darum geht, zu verteidigen, was ich
liebe, bin ich sofort bereit, mich zu schlagen. Wenn es
aber darum geht, in den Napalmflammen eines
schmuizigen Krieges zu krepieren, als kleiner Bauer
in einer verworrenen Schachpartie, die von politi-
schen Profiteuren gefiihrt wird, dann sape ich nein
und schlage mich in die Biische... Die Redensart
vom ,,Tod fiirs Vaterland* iibrigens ist ein starkes
Stiick; schlieBlich miissen wir alle sterben, und wo
bleibt da das Vaterland? Boris Vian

Die Geschichte/Einem jungen Soldaten, der auf dem
Operationstisch im Sterben liegt, erscheinen noch
einmal die Bilder seiner gliicklichen Kindheit —
verfremdet, verzerrt oder verklért erscheinen sie wie
Erinnerungsblitze, aufflackernde Empfindungen,
Gefiihle, Klinge, Gerdusche, sogar Geriiche: die
Familie, ein ldndlicher Sommer, Geborgenheit,
Wiirme — aber dazwischen schieben sich Bilder aus
Handel, Geselischafisleben und Politik, scharf,
komisch, grell, grotesk, Bilder dieser ganzen
gesellschaftlichen Maschinerie, dieihn dazubestimmt
hat, fiir sein Vaterland ins Feld zu zichen, die ihm
den Tod gebracht hat.

Die theatralische Form/Statt einer Erzihlung durch
Sprache und Dialog ist dieses Stiick eine Erzéhlungin
Bildern, Kldngen, Lichtern, Farben: ihnen entspringt
alle Emotion. Die menschliche Stimme (in einer
erfundenen ,,Phantasiesprache) wird nur als Klang
eingesetzt, zusammen mit einer durchkomponierten
Geriduschkulisse (bei der Bach- oder Mozart-Zitate
so wichtig wie Sambafolklore sind, Prokoffiew und
Jazz so wichtig wie Pierre Henrys ,,musique
concréte”, und Glocken, Motorengerdusche und
Schiisse so wichtig wie Vogelgezwitscher), und
zusammen mit einem Rhythmus der Farben und
Lichter, der iiberstiirzten oder zeitlupenhaft verlang-
samten Bewegungen, der Mini-Szenen und groBen
Tableaux — so setzt sich das Stiick zusammen zum
Traum- und Alptraumbild einer Epochen-Agonie.
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Bombardements und siiBe Kinomusik; Nacht, die
blendende Helle eines Operationssaals, Arzte und
Schwestern um einen aufgerissenen Korper; die
Eingeweide und die Granatsplitter, die sorgsam
daraus entfernt werden; das beildufige Gemurmel
der Experten und dann, riickwirts vom Tonband, die
Marseillaise; ein mondéner Empfang, unversténdlich
pompése Ankiindigung bedeutender Gaste, offenbar
Politik und Diplomatie; Tanzmusik, Champagner-
schliirfen, Flirts und dann eine plotzliche Schligerei,
von der niemand weil3, warum sie begonnen hat,
vielleicht wegen eines verschiitteten Glases; der
Botschafter ist gestolpert, man eilt ihm zu Hilfe; das
Durcheinander verwandelt die Party in ein Chaos,
und daraus wird, wer weif3 wie, ein Fu3ballmatch;
der Schiedsrichter pfeift das Spiel ab und wirft den
Ball neu ein; ein Sportler unter der Dusche oder im
Regen; Herren in Schwarz mit schwarzen Regen-
schirmen, Damen in Weill mit weiBen Sonnen-
schirmen, promenierend, und ihnen entgegen eine
Gruppe von Arbeitern; Jubel: Der Krieg ist da! Ein
Mann mit einem Koffer und einer Taschenlampe
verschwindet im Dunkeln...

Das sind nur ein paar Minuten, ein paar Momentauf-
nahmen aus Didier Flamands Spektakel ,,Prends bien
garde aux Zeppelins' —und vielleicht machen sie
verstdndlich, warum seine Arbeit manche Kritiker
an das traumhafte Bildertheater von Robert Wilson
oder Giancarlo Sepe erinnert, andere an die
Revolutionsrevue ,,Zehn Tage, die die Welt
erschiitterten'* von Jurjj Ljubimov, und wieder
andere an Joan Littlewoods satirische Anti-Kriegs-
Show ,,Oh, What a Lovely War*", Offenbar hat
Flamand einen theatralischen Stil gefunden, der die
Spanne zwischen satirisch iiberbelichtetem Schnapp-
schuf und traumhaft iiberdehntem Ritual, zwischen
Requiem und Satyrspiel erfiillt, und ein Thema —
die von den Detonationen des Ersten Weltkriegs grell

erleuchtete Agonie der biirgerlichen Belle Epoque —

dem die Form panz gemiB ist.
Dabei hat Flamand sein Thema nicht einmal selbst
gewdhlt; er bekam, halb zufillig, den Auftrag, ein
theatralisches Fresko, eine Art Gruppenbild der
Bourgeoisie zu entwerfen. ,,Erst kam mir das Thema
sehr weitliufig, vage, unfaBbar vor. Dann begann
ich aufs Geratewohl Lyrik zu lesen und stiefl auf
Gedichte, die vom Kriegsausbruch 1914 handeln —
diese sehr ambivalente Massenbegeisterung, wo
doch der Krieg von einer ganz bestimmten Klasse
aus ihren 6konomischen und politischen Interessen
heraus gefiihrt wurde. So wollte ich beides zeigen:
das grausam licherliche Gesellschaftsspiel, und die
verdriingten Erinnerungen an eine Todesmaschine-
rie." DaB sein Stiick ohne rationale Sprache, ohne
informativen Dialog auskommt, erscheint Flamand
notwendig: ,,Die Sprache als Instrument sozialer
Kommunikation kann aufgegeben werden, ohne daf
der kreative ProzeB darunter leidet. Er kann sogar
dabei gewinnen, denn die Sprache ist auch eine
Hemmung des Ausdrucks. Die tiefsten Erfahrungen
und Gefiihle lassen sich nicht spontan in Wértern
ausdriicken, und sie sind mir die wichtigsten.*
Retour de Gulliver/Der Gliicksfall eines Sensations-
erfolgs hat diese Gruppe im Frithjahr 1978 entstehen
lassen, und der Mann, der den AnstoR gab, hat ihr
nie angehdrt: Andreas Voutsinas, der ,,Grieche aus
New York", frither ein enger Mitarbeiter von Lee
Strassberg am Actor’s Studio, der, seit er sich in Paris
niedergelassen hat, durch seine Kurse und Workshops
zum vielbewunderten ,,Guru** der franzésischen
Theateravantgarde geworden ist.
Im Sommer 1977 veranstaltete Voutsinas in Paris einen
viermonatigen Workshop mit siebzig Schauspiclern

A "

T
A/

{Anfingern und Prominenten); wie immer bei seiner
Arbeit sollten die Schauspieler sich von der Vorherr-
schaft des gegebenen Texts und der rationalen
Sprache befreien, um zu einemn elementar kdrper-
lich-stimmlichen Ausdruck von Gefiihlen und
Situationen zuriickzufinden. Dariiber hinaus wollte
man in gemeinsamer Arbeit aus Diskussion und
Improvisation eine theatralische Trilogie mit dem
Titel ,,La colline (Der Hiigel) entwickeln, deren
drei Teile sich mit drei Gesellschaftsgruppen befassen
sollten: den Bauern, den Biirgern, den AuBenseitern.

Die Leitung der Arbeitsgruppe, die sich mit dem
Biirgertum auseinandersetzen wollte, iibertrug
Voutsinas einem Schauspieler und Regieassistenten,
der sich bisher durch eine einzige Inszenierung
(1974, mit Schauspielschiilern) hervorgetan hatte:
Didier Flamand. Und als zum AbschluB der Work-
shop-Arbeit die Produktionen der drei Gruppen
nacheinander jeweils vier Abende lang bei freiem
Eintritt in Peter Brooks Theater ,,Les Bouffes du
Nord** gezeigt wurden, erwies sich, daB Didier
Flamand mit seiner visionidren Bourgeoisie-Revue
,».P'rends bien garde aux Zeppelins** (Vorsicht vor
Zeppelinen) ein Volltreffer gelungen war. Das Stiick
hitte noch Wochen weiterlaufen kénnen, doch nach
vier Vorstellungen muBte SchluB sein, das war
ausgemacht,

Doch im Friihjahr 1978 trafen sich die Beteiligten
wieder; und so entstand aus Voutsinas’ Workshop
Didier Flamands Gruppe ,,Retour de Gulliver*: im
Sommer beim Festival in Avignon debiitierte sie mit
dem Traumspiel ,,Ecce Homo** nach einem Poem
von Henri Michaux, und im Herbst erdffnete sie die
neue Spielzeitin den,,Bouffes du Nord* mit ,,Prends
bien garde aux Zeppelins**
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Malersaal, 12. und 13. Mai, 20 Uhr

Het Werktenter, Amsierdom
WiederTod

Es spiclen Yolande Bertsch, Cas Enkliar
in‘ttVeld, Shireen Sirooker.

DierAulfahrung ist indeutseher Sprache

Wie der Tod/Schmerz ist eine sehr heikle, intime,
personliche Angelegenheit; ihntheatralisch zur Schau
zu stellen, scheint kaum angemessen. Doch dem
Amsterdamer ,,Werkteater gelingt es —in seinem
riskanten Angriff auf die sozialen Tabus des Sterbens,
des Todes —, das Peinvolle auf erlésende Weise zur
Sprache zu bringen; und dieses Stiick iiber Krebs-
kranke im Endstadium ist nicht nur herzzerreiBend,
sondern auch unwiderstehlich komisch: Es tut weh,
und doch muf} man lachen, obwohl es dadurch noch
mehr weh tut.

Fiir Menschen, die dieses Schiimmste — Krankheit,
Schmerz und Tod — durchstehen miissen, kann es
noch etwas Schlimmeres als die Qual geben: die Ein-
samkeit und das Schweigen, Verschweigen rundum.
Es ist in Krankenhiusern {iblich, hoffnungslose
Patienten zu isolieren und in villiger UngewiBheit
iiber ihren Zustand zu lassen; und diese bequeme
»Barmherzigkeit” kann entwiirdigend grausam sein
Menschen gegeniiber, die buchstiblich ,,um ihr
Leben* nach Wahrheit verlangen.

Dieses Stiick fiihrt in vielerlei szenischen Variationen
vor, wie Leiden und tddliche Krankheit in schmerz-
liches Schweigen verpackt werden—zum Selbstschutz
derer, die doch den Sterbenden das Ende leichter
machen sollten. Arzte, Schwestern, Pfleger und
Familienangehorige werden zu Quilgeistern, indem
sie aus Angst vor Fragen davonlaufen und ihre Opfer
in einer Leere zuriicklassen, die mehr schmerzt,
als es die ,,grausamste’* Wahrheit konnte.

,»Man weil} aus Statistiken®, sagt einer der beteiligten
Schauspieler, ,,dall 95 Prozent aller Patienten im
Endstadium froh sind, wenn man ihnen die Wahrheit
sagt. Und doch gilt Schweigen als fromme Pflicht.
Unser Stiick will deutlich machen, dal der Tod Teil
des Lebens ist, und dal3 man einen Sterbenden nicht
um seine Menschenwiirde bringen soll, indem man
ihn als unzurechnungsfihiges Objekt medizinischer
Apparaturen behandelt, Nicht den Patienten,
sondern den Behandelnden verschafft diese Art der
Isolation Erleichterung. Wir haben bei der Vorberei-
tung des Stiicks viele Gespriche in der Krebsstation
eines grofen Rotterdamer Krankenhauses gefiihrt,
und wir haben gespiirt, wie hilfreich es fiir alle Patien-
ten war, die wir kennengelernt haben, daf sie mit uns

—

—anders als mit dem Personal oder mit Angehorigen—
iiber den Tod, ihren Tod sprechen konnten. Die Ver-
schwérung des Schweigens, das meint der Stiicktitel,
ist wie der Tod.*

Het Werkteater, Amsterdam/ Im Herbst 1969 sammelte

sich um Hans Man in't Veld, der eben die Amster-
damer Theaterakademie beendet hatte, eine Gruppe
von Schauspielschiilern und jungen Schauspielern,
die eine gemeinsame Zukunft auBerhalb des (damals
noch sehr konservativen) holldndischen Stadttheater-
Systems suchten. Sie griindeten das Kollektiv ,,Het
Werkteater', das mit staatlicher Subventicnshilfe
seine Arbeit im Sommer 1970 begann. Nach einer
ersten Entwicklungsphase, in der man sich stark mit
avantgardistischen Stilexperimenten beschiftigte,
wandte das , Werkteater sich ab 1972 entschieden
der Auseinandersetzung mit der sozialen Realitét zu.

So entstanden (aus gemeinsamen Recherchen und

Improvisationen) Projekte, die sich zum Beispiel mit
der Situation in Nervenkliniken, Waisenh&usern,
Altersheimen, Gefingnissen oder Krankenhiiusern
befaBten, und in der Arbeit mit Stiicken dieser

Art hat die Gruppe ihre eigentliche Aufgabe ge-
funden: Das ,,Werkteater* will denen eine Stimme
geben, die in unserer Gesellschaft kaum eine Chance
haben, gehdrt zu werden; und das erste, wichtigste
Publikum bilden in jedem Fall die Betroffenen.

Das,,Werkteater* ist ein Kollektiv von dreizehn Schau-

spielern und drei Hilfskrdften. Es gibt keinerlei fest-
stehende Aufteilung kiinstlerischer und technischer
Funktionen; um die organisatorische Leitung kiim-
mert sich in dreimonatlichem Wechsel jeweils eine
Gruppe von drei Leuten. Jedes Projekt, das nach
gemeinsamem Beschluf} in Angriff genommen wird,
hat einen ,,Anreger*, der aber nicht als Autor oder
Regisseur fungiert, sondern die gemeinsame Arbeit
der Projektgruppe organisiert: Erst wird Material
zum Thema gesammelt (wobei neben Literatur
Interviews mit Betroffenen eine wichtige Rolle
spielen), dann entwickelt sich aus Diskussion und
szenischer Improvisation allméhlich das Stiick.
(Einen niedergeschreibenen Stiicktext gibt es, wenn
iberhaupt, erst als Auffithrungsprotokoll nach einer
Serie von Vorstellungen.)

In seinem Stammbhaus in Amsterdam spielt das ,,Werk-

teater** nur einmal wéchentlich fiir ,,allgemeines
Publikum. Viel wichtiger sind Vorstellungen fir Ziel-
gruppen ,,vor Ort* (also etwa in Krankenhéusern,
Altersheimen, Gefingnissen) iiberall in Holland;
dort schiieBt sich jeder Auffithrung eine Diskussion
an (wodurch kiinftige Auffiihrungen immer wieder
beeinfluBt werden). Je nach Art des Projekts fithren
die Schauspieler diese Gespriiche als Privatpersonen
oder ,,in ihrer Rolle*. Wenn das ,,Werkteater** im
Ausland aufiritt, ibertrdgt man das Stick in die
jeweilige Landessprache (franzdsisch, englisch,
deutsch), um auch dort eine direkte Kommunikation
mit dem Publikum zu erreichen.

Hans Man in’t Veld: ,,Wir sind einfach eine Gruppe von

Schauspielern, die sich intensiv mit einem Thema
beschiiftigen und eine Auffiihrung daraus machen.
Wir bringen Probleme zur Sprache, um Diskussionen
in Gang zu bringen; fertige Losungen haben wir
nicht.
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Ein-Mensch-Theater

Muarcel Marceou, Poris - Neue Paniomimen

Eine Gestaltnamens Bip/Eines Abends im Jahre 1947,

auf der kleinsten Pariser Biihne, im Théitre de
Poche, wurde eine bleiche Gestalt, der Mund zer-
rissen von einem roten Strich, mit Namen Bip
geboren, Dieser Luftikus, ein Nachkomme des
Pierrot und der jahrhundertealten Clowns, eriegte
sich fiir 32 Jahre Schweigen auf in dieser vom Larm
bestimmten Welt, in der sich Licht und Schatten in
einem unerbittlichen Getdse vermischen, in dem
noch das Echo des Krieges nachhallt. Bip, allein, aber
solidarisch mitden Menschen, schreitseinenstummen
Schrei und sto6Bt sich, wie Don Quichotte, an den
Windmiihlenfliigeln. Pierrot kam wie ein Wirbelwind
durch den Kamin herein und verschwand wieder
durch das Fenster, sein zartes Herz gebrochen von
seiner Liebe zu Colombine oder Pierrette, verfolgt
vom Priigel des Harlekin und dem enormen Bauch
der Cassandra, und dieser selbe Pierrot, der
Beschiitzer der Witwe und des Waisenkindes, blieb
der Erwihlte des Volkes der Revelution von 1789.

Er ist gleichzeitig Kritiker und Genieler, Unter-

gebener oder Revolutionir, bemitleidenswert oder
erhaben, erverkdrpert sowohl die Schauspielerkinder
als auch die Kinder des Olymp, die mit thren
schwieligen Hinden ihrem Helden applaudierten,
wilhrend die Bourgeoisie mitihren Samthandschuhen
das Elend im Theater bemitleidete, das sie im
wirklichen Leben kaum zur Kenntnis nahm. Pierrot,
verkdrpert von Deburau, wurde zum Herrscher,

ein Konig der Gesten, er starb inmitten von
bengalischem Feuer, um dann wie ein Phonix aus der
Asche wieder aufzuerstehen.

Nach ihm konnten Grimaldi, Charlot, Keaton, Harry
Langdon, Laurel und Hardy und Harpo Marx
kommen und unsere Kindheit verzaubern, weil das
Lachen und das Weinen der Menschen zeitlos ist und
Sprachgrenzen liberwindet.

Ihr Sohn Bip umgab sich mit einem Lichtkegel, lief3
unsichtbare Personen auferstehen und gestaltete sie
mit der Grazie der Theaterillusion, die bewirkt, daB}
sie im Herzen und im Gedéchtnis der Menschen
immer weiterleben.

Heute ist der einsame Bip gereift. Sein drittes Auge
blickt auf das Herz der Zeit und betrachtet das
Leben der Menschen; er bleibt ihr aktiver Zeuge und
gibt ihre Handlungen wieder, in deren Mitte er sich
selbst stellt, als Held oder Opfer. Bip l6st die Knoten,
und die Intrigen, die ihm die Menschen in den Weg
legen. Auf der Jagd nach dem Schmetterling ent-
deckt Bip die zerbrechiiche Liebe und der Flug des
Schmetterlings erinnert ihn daran, dafl unsere
verwundbare Zeit vom Pfeil Cupidos gezeichnet ist.

Ob uns Bip nun zum Lachen bringt oder uns riihrt,
er bleibt ein lebendiger Spiegel der Menschheit,
die sich mal schwankend, mal siegreich auf ihrem
Leidensweg vorwirtskampft. Bip als Soldat wird vom
Krieg zerstort, so wie Bip als Schmetterlingsjdger
das Insekt zerstdrt. Mit Bip in den modernen und
den zukiinftigen Zeiten sind es die Maschinen, die ihn
zu Boden schmettern, wihrend man ihn, den
Vagabunden der Sterne, dann inmitten der Planeten
auf der Suche nach einer besseren Welt wiederfindet.
Fern vom gefiihllosen, kalten Mond beweist uns Bip,
dafi sich die Kimpfe und Leidenschaften der

Menschen noch auf der Erde vereinigen, wihrend

ihre Schreie und ihr Schweigen die Grenzen von
Leben und Tod iiberwinden,

Bip tritt heute mit dem selben Zylinder, auf dem eine

rote Blume zittert, auf, und
wie vor 32 Jahren begriifit
er Sie mit demselben
Hutschwenken: Bip,
dieses Wesen aus Traum
und Wirklichkeit, wird
immer unter uns sein,
auf der Suche nach
Trdumen, die die Vor-
stellungen unserer
Kindheit weiter
spinnen, er, der uns
wie der erhabene
Vagabund Rim
bauds ,,mit einem
FuB auf seinem
Herzen* begriifien
kann.

Schauspielbaus, 27. und 28. April, 23 Uhr, 29. April, 11 Uhr




Operettenhaus, 28.-30. April, 20.30 Uhr

Jungo Edwards and The Friends Band, Amsterdom

Pensilpeeni Sirkus - Freaks and Oddities arcund the Werld

L. Ausfiihrliche Inhaltsangabe/,,Pensilpeeni Sirkus** ist
die jiingste Show von Jango Edwards und der
,.Friends Band“, die ,,...endlich wieder SpaB ins
Theater und in die Musik bringen*. Sie folgt auf
Jangos unerhort erfolgreiche Produktion von
,,Garbage'‘ —,,...ein phantastisches theatralisches
Ereignis, das Elemente des Rock, der blasphemischen
Revue und alte Music-Hall-Effekte miteinander
verbindet,** Man spiirt eine unglaubliche Energie.
Unglaublich!

IL. Jango Edwards/Stanley ,, Jango** Edwards ist in
Livonia, Michigan, U.S.A. geboren. Er wollte
Baseball-Profi werden. Um die Folgen einer
schweren Kopfverletzung, die er als Teenager erlitt,
zu bewiltigen, beschiftigte er sich mit Bewegungs-
therapie, und diese Beschiftigung weckte sein
Interesse am Theaterspiel. Er entwickelte die Technik
des,,anthropomorphic mime": primitive Bewegungs-
abldufe (,,primate movement®") werden zu mensch-
lichen Bewegungen in Beziehung gesetzt. Seinen
ersten Soloauftritt hatte er 1972 im Oval House
Theatre in London; allein mochte er nicht weiter-
machen; er griindete die Friends Road Show,
Seither hat er sich als Entertainer ganz auf den
,, Fool”, den Clown konzentriert, Der ,,Persilpeeni
Sirkus* ist eine neue Show, die all das zusammen-
faldt, was Jango Edwards in den vergangenen acht
Jahren entwickelt hat.

IIL. Die Friends Road Show/Unsere Aktivititen sind so
umfangreich und verschieden (von Schallplatten-
aufnahmen in Hamburg bis zum StraBentheater in
St. Tropez), daB die Gruppe sich wieder in kleinere
Gruppen aufteilt, die unabhéngig voneinander
arbeiten oder, fiir gréBere Projekte, sich zusammen-
tun, Zwei Gruppen sind bestdndig auf Tournee:

,,Jango Edwards and Friends Band*; Jango als Solo-

Entertainer zusammen mit seinen Musikern (mal ist
es nur Stan ,,the one man band*, mal ist es gleich
die 25 Mann starke ,,Little Big Banned®)

Friends Mobile Theatre"; eine Gruppe von neun

hauspielern, Musikern und Technikern, die mit

em Open-Air-Theater herumreisen und auf

[en und 6ffentlichen Pléitzen ihre Shows veran-

=il

em gibt es die ,,Friends Workshops*; damit

dere was lernen von den Jango-Edwards-

Es gibt die ,,Little Big Banned*; zu den

1 der ,,Friends Road Show* kommen

ie ebenso am Spielen, Schreiben, Arran-

gieren und an Schallplattenaufnahmen interessiert
sind. Es gibt die ,,Square Records"; die ,,Friends
Road Show* betreibt ihre eigene Plattenfirma. Es
gibt, zur Abwicklung der verzweigten Geschiifte,
die ,,Friends Office* in Amsterdam, die ,,Friends
Productions GmbH* in Hamburg, die ,,Friends
Roadshow Theatre Company* in Suffolk, England.
Und es gibt, irgendwo in den U.S.A., die ,,Friends
Farm* —,,a base for our growing activities in the
Americas*. 20 bis 30 Leute gehoren stindig zur
,,Friends Roadshow International®.

IV. Arbeitsmethoden?/Ja durchaus, Aber sie unter-
scheiden sich in folgenden Situartionen: wenn wir
eine Platte aufnehmen; wenn wir auf der Haupt-
strafe Rollschuh laufen; wenn wir das Abendessen
kochen; wenn wir den Lastwagen festmachen.

V. Die Geschichte der Truppe/Gegriindet 1972 in
London als Zusammenschluf3 des ,,London Mime
Theatre" (Jango Edwards und Nola Rae) und der
.,London Black Theatre Company* {Geoff Stevens
und John Turnell). Geschichte? Am besten, man
nennt ein paar Orte, wo die Truppe aufgetreten ist:
Dutch Mime Festival, Amsterdam 1973/Jean
Richard Circus, Frankreich 1973/Ann Arbor Blues
and Jazz Festival, U.5.A. 1973 und 1974/Montpar-

-nasse Festival, Paris 1973/Manchester Festival,
England 1973/Swinton and Penndlebury Festival,
England 1973/Tabarka Festival, Tunesien 1973,
1974 und 1978/ Asilah Festival, Marokko 1978/
Camden Festival, London 1973 und 1974/
Barsham Faire, England 1974/International
Mime Festival, Wisconsin, U.S.A. 1975/8an Fran-
cisco Summer Theatre, U.S.A. 1974/Nuts in May
Festival, London 1974 und 1975/Manhattan Arts
Council Program, Staten Island Ferry, New York
1975/Experimental Theatre Festival, University
of Michigan, U.S.A. 1975/Experimenta 3,
Frankfurt 1975/Festival of Fools, Amsterdam
1975, 1976,1977 und 1978/Rennes Festival,
Frankreich 1975/Festival Rencontres Internatio-
nales d’Art Contemporain, La Rochelle, Frankreich
1975/Festival d’Anjou, Frankreich 1975/
Festival d’Avignon, Frankreich 1975/Open
Theatre Festival, Warschau 1975/Rolling Stones
Rock Circus, London 1976/Festival de comique
populaire, Nancy 1976/World Theatre Festival,
Nancy 1977/Kélner Pantomimen-Festival, 1977/
Alstervergniigen, Hamburg 1977/Statens
Scenskola, Malmé 1977/Skeppsholmsfestivalen,
Stockholm 1977/Teatre Tenda, Rom 1977/
Festival of Fools, Bochum 1978/Festival der
Freien Theater, Miinchen 1977/London Mime
Festival 1978/Kanzler Sommerfest, Bonn 1978/
Sigma Festival, Bordeaux 1978/Festival
Villeneuve-Les-Avignon, Frankreich 1978/Berliner
Festwochen 1978/Pennzance Festival, England
1978/Polgooth Fair, Cornwall, England 1978.

VI. Hinweis an die Redaktion dieses Programmbuches/

Please take notice: This will only be sufficient if you

will also include irrelevant references from other

publications such crookery books and mail order
catalogues. (Sechs Antworten der ,,Friends Road-
show International auf fiinf Fragen der Redaktion.)
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Markthalle, 11.-13. Mai, 22. Uhr

Stuart Sherman, NewYork
TheTenth Spectacie - Poriraits of Places

Stuart Sherman, Schauspieler in Charles Ludlams

»Ridiculous Theatrical Company*‘ und Richard
Foremans,,Ontological-HystericTheatre*, versuchte
anfinglich, seine Ideen vom ,magischen‘ Zusammen-
hang zwischen Figuren und Objekten zeichnerisch
darzustellen. Erst allmdhlich entwickelten sich
theatralische Mini- Aktionen daraus, und im Januar
1675 hatte Shermans erstes Ein-Mann-Programm
mit dem Titel ,,Stuart Sherman Makes a Spectacle of
Himself** in New York Premiere — in seiner eignen
Wohnung,

Schauplitze seiner folgenden Programme waren Lager-

hallen, Kunstgalerien und Kleintheater, aber auch
StraBenecken und Parks. Shermans elftes (und bisher
letztes) Programm, das er zuerst im Sommer 1978
wihrendder Uberfahrten aufder Staten-Island-Fiihre
zeigte, erhielt von der Zeitschrift ,,The Village Voice*
den Obie-Award als auBergewohnlichste theatra-
lische Veranstaltung des Jahres. In letzter Zeit hat
Sherman auch eine Reihe von kurzen Trickfilmen
hergeste]lt.

Stuart Sherman beschreibt seine Programme als ,,eine

einfache Folge von vielen kurzen ,Nummern®,

Jede Nummer stellt eine komplexe Idee durch eine
exakte Folge von kurzen Aktionen mit Objekten dar.
Die Art der Vorfiihrung ist schnell und formlos.*
Sherman betrachtet seine Arbeiten als zutiefst un-
theatralisch; schon die Bezeichnung ,,Spektakel*

ist ein typischer Sherman-Scherz, denn was er vor-
fithrt, ist denkbar unspektakulidr: Winzige Manipula-
tionen mit Alltagsobjekten, die auf betont beildufige
und untheatralische Art durchgefiihrt werden.

Alle Aufmerksamkeit des Publikums soll sich nicht
auf ihn, sondern auf die Vorgénge selbst richten,

w»Ich will gesehen werden, ich will mich 6ffentlich dar-

stellen, aber ich will nicht, indem ich mich selbst
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anpreise und produziere, dem Publikum Reaktionen
aufzwingen. Wenn mich Leute auf der StraBe spielen
sehen und stehen bleiben, ist das schén. Aber ich
kiindige den Vorstellungsbeginn nicht lautstark an,
ich mache keine groBe Sache daraus. Wenn sie zu-
schauen wollen, ist es gut; wenn nicht, ist es auch gut,
Ich bin einfach da.**

Das Ergebnis, fiir manche Zuschauer zumindest, ist der

Eindruck, Sherman sei bloB ein ganz unbegabter
Taschenspieler, denn er verwirft die iibliche Geheim-
nistuerei des Zauberkiinstlers, er fiihrt, mit seinen
taschenspielerischen-Manipulationen, zugleich ihre
Durchschaubarkeit vor. ,, Die einzig echte Magie*,
sagt er, ,,steckt in der Entdeckung, daB in der soge-
nannten ,Magie’ nichts Magisches ist. Theatralische
Zaubertricks Iassen die Alltagswelt uninteressant
erscheinen; ich aber will den Blick des Zuschauers
zuriicklenken auf die duBere Realitét, denn ich
finde sie spannend.”

Portraits of Places/Stuart Shermans zehntes Programm

besteht aus einer Folge von Miniatur-Nummern,

in denen einzelne Stidte (etwa Paris, Kairo,

New York, London, Kopenhagen, Istambul, Amster-
dam, Coconut Grove/Florida, Mexico City) darge-
stellt, oder mehrere Orte (etwa Tokio: Mailand,
Toulouse: Lyon, St. Petersburg: Los Angeles: Eden)
einander kontrapunktisch gegeniibergestellt werden.

Shermans skurrile, witzige und doch immer wieder

seltsam bestiirzende Stadtebilder — zusammen-
gesponnen aus Tonbandgerduschen, Stimmen, Musik,
Taschenspielereien und Alltagsobjekten —stellen sich
verbliiffend flink auf kleinen schwarzen Spielflichen
vor weilen Winden her, und verschwinden ganz
beildufig wieder. New York in einer Folge von auto-
matischen Zeitansagen, der Gegensatz zwischen
Toulouse und Lyon im ZusammenstoB einer Rose mit
einem Telefon, die Erinnerung an die schmerzlos
griinen Rasen von Florida in zwei Nagelbrettern,

die wie ein Sandwich zusammenklappen — die sugge-
stive Schénheit dieser Bilder ist beunruhigend, und
Sherman, dieser kleine, schwarzhaarige Mann mit
zerzaustem Bart, 148t sie ungerithrten Gesichts er-
scheinen und verschwinden, mit einer Spur von
slapstickhafter Grazie und mit dem unberiihrbaren
Ernst eines spielenden Kindes.

,,Ich bin immer irgendwie enttduscht, wenn ich auf
Reisen gehe™, sagt Sherman. ,,Was Leute einem e1-
zdhlen, sind immer fixfertige Klischees; ihre Reise-
erlebnisse klingen, als hiitten sie sie gar nicht selbst
erlebt.* Solcher Erfahrungslosigkeit setzt Sherman
seine visionidren Stidte-Konzepte entgegen, und
indem er nur banale Objekte dazu verwendet, iiber-
springt er die Liicke zwischen ,Kunst* und ,Realitét’.

»Jedermann gibt zu, daB eine Ikone oder eine exotische
Gotzenmaske eine tiefere Erfahrung abbildet.

Aber wenn man ihnen einen Fernsehapparat oder
ein Stiick Pappe zeigt, 16st das keine Resonanz aus.
Deshalb versuche ich, indem ich solche Gegenstinde
in iiberraschende Zusammenhiinge riicke, den Zu-
schauer zu einer neuen Wahrnehmung zu bringen
und seinen Blick dafiir zu 6ffnen, daB auch an den
alltdglichsten Dingen sehr komplexe Empfindung
und Erfahrungen haften —vielleicht werden die Leute
wach, fiir einen Augenblick.*
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Markthalle, 5. Mai, 23 Uhr, 6. und 7. Mai, 21 Uhr

Five Svio Pieces

Ein Mann, der aus dem fernen Osten komm( und in San.

Francisco lebt, sonderbare Puppen, selbstausgedacht
und selbstgefertigt, Schattenbilder und Projektionen,
ostliche Mythologie und westliche Anarchie, Texte
von Rimbaud, Burroughs und anderen — Winston
‘Tongs Puppenspiele Imaginationen sind visuelle Poe-
sie. Was Tong zeigt, 148t sich in iiberkommenen Kate-
gorien nicht fassen. Sein Theater, oder besser: die
Collagen aus Bild, Klang und Sprache, die er vorfiihrt,
gleichen Meditationen im buchstéblichen Sinn des
Wortes: meditiert wird i{iber existentielle Probleme
wie Einsamkeit, Gewalt, Eifersucht und Liebe. Tong
selber vergleicht seine Arbeiten mit dem Schreiben
von Gedichten. Und die Stiicke, die er vorfiihrt, sind
eher Illustrationen subjektiver Gedanken und Visio-
nen als eigenstindige Theatergeschichten. Tong
schreibt seine ,Stlicke* selbst — bisweilen unter Ver-
wendung literarischer Vorlagen —, er ist sein eigener
Regisseur und sein eigener Darsteller, er fertigt seine
Puppen selbst an und sucht sich seine eigene Musik
aus.,,Anstelleder Worte*, sosagter, ,,benutzeich die
Zeit, den Raum und all jene bizarren Dinge, die ich
zufillig finde oder selbst herstelle.* Tongs symbo-
lisch-surrealistische Phantasien entspringen der Syn-
these moderner westlicher und jahrtausendealter st-
licher Kultur. Und so ist es nurselbstverstindlich, daB

Winston Tong, San Frongscy

er als Ziel seiner Arbeit den Frieden der Welt angibt.

»Als Ausdruck der Isolation des modernen Menschen
sehen wir auf einer kleinen Projektionswand eine Bil-
derfolge voriiberziehen, die Tong in und zwischen rie-
sigen, kalten Gebduden zeigt. Ein beeindruckendes
Bild des Gefiihl der Einsamkeit. Dramatischer dage-
gen ist ein Fragment des ersten Stiickes ,, The Wild
Boys* (nach dem gleichnamigen Roman von William
Burroughs). Tongs Stimme erzihlt von homosexuel-
len Erfahrungen und zugleich sehen wir seine Sil-
houette und sein Profil vor der Projektionswand. Das
Stiick beschwort eine beklemmende, an Kriminalitit
erinnernde Stimmung, voll von Verboten, vergleich-
bar jenen schwarzen Streifen iber den Augen, die auf
Zeitungsphotos zu sehen sind.* Hanny Alkema

Z. B. ,,Bound Feet*/{ Aus der Einleitung zu ,,Die
Nachtigall*}: ,,Sie wissen, daB die Kaiserin von China
Chinesin ist und so sind auch ihre Untertanen Chine-
sen, All das geschah vor vielen Jahren und deswegen
muB die Geschichte erzihlt werden, Es wire traurig,
wenn man sie vergifit. Welcher Schmerz wird geboren
im Namen der Liebe.*

Book of Tea (Erster Film): Eine Frau geht umher —mit
schmerzenden FiiBen. Sie begriit ihren Mann, als
er nach Hause kommt. Sie serviert ihm Tee und
iiberldBt ihn dann seiner Einsamkeit.

Book of Hours (Vorstellung in Kantonesisch mit Puppen
und Musik): In der Abgeschiedenheit ihres Zimmers
wiischt und schniirt die Frau ihre Fiile, Sie erinnert
sich daran, wie ihre Mutter ihr zum ersten Mal die
FiiBe geschniirt hat. Sie stellt sich vor, daf} ikr Mann
ihre kleinen Fiile in einem intimen Moment
bewundert. Sie wird alt,

Book of Dead (letzter Film): Man hat die Frau allein
in der Sonne sitzen gelassen. Sie blittert ein Buch
mit Familienbildern durch. Ihre Tochter, kommt, um
ihr Tee zu bringen, und findet ihre Mutter tot vor,

Biographie/Winston Tong wurde am 12, Mérz 1951 -
geboren. Tong hat sich in nahezu allen Sparten der
Theaterarbeit — vom Schauspieler bis zum Biithnen-
bildner—betétigt. So haterz, B. in,,Hair** (1970) und
.-Jesus Christ Superstar* {1972) mitgespielt und war
als Schauspieler im ,,Lulu*-Film von Ronald Chase
(1977) zu sehen. Er hat die Ausstattung zu
,,Rousseau descending® (1975) entworfen, Masken
und Kostlime zu Alban Bergs ,,Lulu** an der Houston
Grand Opera (1974), Spezialeffekte fiir ,,Die tote
Stadt** an der New York City Opera (1974), Puppen
fir Auffithrungen des ,,.Sommernachtstraum® und
,,Doktor Faust” (1977). Mit dem Filmregisseur
Ronald Chase hat Tong als Maskenbildner in den
Filmen , Bruges-la-morte* (1974) und ,,Two Dreams
from the Childhood of Ferrucio Busoni* (1977)
zusammengearbeitet, Daneben war Tong als Graphi-
ker — Plakate fiir Filme, Pop-Bands, und seine
eigenen Auffilhrungen — und Buchillustrator tiitig.
Eigene Stiicke: ,,Nothing but Memories* (1975),
.,Rousseau descending* (1975), ,,Between Cuts*
(1976), ,,From a Childhood" (1976), ,,A Rimbaud*
(1976), ,,Bound Feet** (1976), ,,The wild Boys*
(1978), ,,Nijinsky** (1978), ,,Frankie & Johnny*
{1978), ,,Crime & Punishment** (1978). 1978 hat
Winston Tong den Obie Award fiir drei Solostiicke
bei ,,La Mama"** in New York erhalten.




Markthalle, 6. und 13. Mai, 17 Uhr

NoermonTuffel, New York
A Duse Chniliot

Norman Taffel iiber Norman Taffel: Ich habe eine

Ausbildung als Tanzer, Schauspieler, Pantomime
und Tanz-Therapeut. Die Techniken, die ich
benutze, wenn ich unterrichte und Theaterauf-
fihrungen mache (create performance works) sind
..progression™ und .,performance design™. Seit
[970 habe ich folgende Arbeiten geschaffen:
SLittle Trips™. ..A Dream Arena™, ,,Taxi Dance
Hall, ,.Vigil, ,,P from B (Pictures from
Breughel)™, ,,Creating a Creche™, ,,Hopper",
..Tribe Transforms the Space™, ,.Autobiographiy
for Audience {six sections 1974—77) Theraphy:
The Analysis, June Combines, Round Dance,
Theatre: Role Playing, A Workshop, 1990 or
The Cure™, ..A Duse Chaillot”. Unterrichtet habe
ich bei folgenden Instituten und Organisationen:
League for Emotionally Disturbed Children,
Schaol of the Actors Co., Grow (Group Relations
On-going Workshops). New Jersey State Teachers
College. Antioch/Baltimore, American Univer-
sity/Washington DC, New York University,

Norman Taffel iiber ,,A Duse Chaillot**: Der

fiir den Zuschauer schwierigste Teil des Mono-
logs ist der Anfang, also will ich ihn kurz erliu-
tern. In dieser Reihenfolge spreche ich mitx

1. Irma, der Kellnerin im Café, 2. dem Hotel-
portier, 3. Pierre, dem Strohmann des Prospekiors
im Zerstorungskomplott; er hat versucht, sich das
Leben zu nehmen und ist in Irma verliebt,

4. einem Polizeisergeanten.

Norman Taffel meint, zum Verstindnis seines Mo-

nologs sei niitzlich zu wissen, wovon Giraudoux'
Stiick handelt. Reclams Schauspielfiibrer erzdhlt
die Handlung so:
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Eine Gruppe von finanzkriftigen Glicksrittern geht

mit dem Gedanken um, die Stadt Paris zu zer-
storen, weil im Boden, auf dem die franzisische
Hauptstadt steht, Erdél vermutet wird. Aut der
Terrasse des Cafés ,,Chez Francis™ griinden der
Prisident, der Baron, der Makler und der zu
diesem edlen Trio stoflende Prospekior eine
Aktiengesellschaft, die mit dem erhotften Erd6l
grof ins Geschiift einsteigen will.

Der Prospektor erdffnet seinen drei Geschiftstreun-

den, da um zwalf Uhr mittags eine Bombe das
Haus ihres gefihrlichsten Gegners zersiéren wird
— eines staatlichen Ingenieurs, der verbietet, daB
innerhalb der Stadt Grabungen angestellt werden.
Der junge Mann aber, der die Bombe werfen
sollte, hat Angst bekommen und wollte sich in die
Seine stiirzen, ist jedoch von einem libereifrigen
Wichter des FluBrettungsdienstes daran gehin-
dert worden, der dem aufgeregten Pierre einfach
eins iiber den Schidel gehauen hat und den
Ohnméchtigen nun, stolz.auf seine ,,Rettungstat™,
angeschleppt bringt. Um ihn bemiiht sich zuerst
das kleine Kiichenmiidchen Irma aus dem Café —
,.ein Engel™ —, das sich sofort in den hiibschen
Jungen verliebi, dann aber die Irre von Chaillot,
die sich wie jeden Tag die Speiseabiille des Cafés
holen wollte.

Bei dem armen Volk steht die Irre, eine abenteuer-

liche Erscheinung in der vermoderten Eleganz
friherer Zeiten, in hochstem Ansehen. Hinter
ihrem verschrobenen Wesen verbirgt sie ein
warmes, menschenliebendes Herz und einen sehr
klar und logisch denkenden Verstand. Auf die
reizendste Art befreit sie den allmihlich wieder
zu sich kommenden Pierre von seiner Angst und
entfacht in thm neuen Lebensmut und neue
Lebensfreude. Durch ihn erfihrt sic aber auch
von der Absicht der Banditen, Paris zu zerstdren,
und sofort steht ihr Plan fest, dieses ungeheuer-
liche Verbrechen mit Hilfe ihrer Freunde zu ver-
eiteln, Sie 143t von einem Taubstummen einen
Brief an das Prasidium und die anderen Erdol-
.JInteressenten’ verteilen, in welchem sie diesen
mitteilt, sie habe von ihrem bedeutsamen Vor-
haben gehdért, und sie einlddt, sich in ihrer Keller-
wohnung in der Rue de Chaillot persénlich von
dem Erdélvorkommen unter den Fundamenten
von Paris zu iiberzeugen.

Die Gangster gehen in der Tat in die Falle. Von

dem Keller der Irren fithrt ndmlich eine Treppe
tief hinab in das Labyrinth der unterirdischen
Kanile, in dem sich nur die Kloakenreiniger aus-
kennen. Der Prisident und seine Konsorten ver-
schwinden nacheinander in der Tiefe, und die Irre
verschlieBt die Tiir. die sich nie mehr 6ffnen wird.
Begliickt stromen alle die Armen und Beiseite-
geschobenen, die aber in Wahrheit dic einzigen
wirklich Freien sind. herein, um ihrer Retterin zu
danken. Die Irre gibt Pierre und Irma zusammen
und verpflichtet den Lumpensammiler, sie sofort
wicder zu alarmieren, wenn doch noch einmal
..eine zweite Invasion der Ungeheuer™ droht.
Dann fordert sie alle auf, mit ihr nach oben zu
kommen: .. Hier unten gibt es nur Menschen. Be-
schiftigen wir uns nun mit den Wesen. die es wert
sind.”

Boh Carroll, New York
The Sulmon Story

The Salmon Story ist ein Ein-Mann-Entertainment
iiber Fische, George Jackson und multinationale
Banken und Konzerne. Der erste Teil der ,Salmon
Story* erzdhlt vom Lebenszyklus des Lachses von der
Geburt bis zum Tod rund um den nordpazifischen
Ozean. Der zweite Teil erzihlt von der Art, wie die
alten Indianer zum Lachsfischen gingen, und von der
Art, wie die moderne Industrie heute den Lachs fingt.
Der dritte Teil erzdhlt vom Lebenszyklus multi-
nationaler Banken und Konzerne vom 16. Jahr-
hundert bis heute, wobei der konzernbeherrschende
Staat als Welt-Kasse dargestellt wird. Der vierte Teil
erzihlt von George Jacksons Lebenszyklus von der
Geburt biszum Tod im Geeféngnis (das zur Welt-Kasse
gehort) und von seinen Ausbruchsversuchen. Zum
SchluB das grofle Lachs-Finale: Planeten, Pflanzen,
Tiere, Mineralien und Menschen begegnen einander
in einem gliicklichen Ende. Bob Carroll

Bob Carroll, der Fisch-Mann/Er wirkt aufsein Publikum
wie die Wiedergeburt eines groBen orientalischen
Mirchenerzdhlers im Zeitalter des Jazz. Waser
macht, ist unendlich einfach: Er erzihlt Geschichten,
mit seiner Stimme und seinen Hinden, mit seinem
Korper und seinem Gesicht, aber ohne Kostiime und
Requisiten (wenn man die unvermeidliche Bierdose
nicht als solches betrachtet). Richard Schechner,
Theaterprofessor und Leiter der renommierten
,Performance Group* sagt: ,,Geschichtenerzéhler,
Singer, Jazzer, Satiriker, Okologe, Komiker — er ist
alles zugleich, und unser brillantester Entertainer
seit Lenny Bruce,*

Mit seinem Repertoire von Geschichten tritt Carroll auf
Dorfplitzen und in Fabrikhallen auf, in Kirchen und

Nachtclubs, in Schulen und Fernsehprogrammen,
meist in New York oder unterwegs kreuz und quer
durch die USA, auf Gastspielen (bisher) auch in
London und Amsterdam, Nancy und Paris. Seine
Programme haben Titel wie: ,,Die Geschichte Chinas
von der Prihistorie bis heute in neunzig Minuten®,
,Sterbeszenen von sieben amerikanischen Indianer-
hduptlingen®, ,,Das Leben von W.C. Fields",
»Rockefeller Center: Ein Katastrophenfilm {iber
multinationale Konzerne mit Paul Anka als Star*
oder eben: ,,The Salmon Story about fish, George
Jackson and big business, starring Omar Sharif*.

Carrolls FuB schlagt, wenn er erzdhlt, einen konstanten

Rhythmus, seine Beine bewegen sich, sein Kérper
schwingt wie der eines lidssigen Bauchténzers,

seine Stimme kriichzt beharrliche kleine Refrains,
und seine Augen glitzern wie fremdartige Edelsteine;
zur Erzihlung gehdren Jauchzer, Schreie, Grunzlaute
und gebrummte Randbemerkungen, immer wieder
auch frechfréhlich herausfordernde Kommentare
zum Publikum. Die ,New York Times‘ schrieb iiber
die Lachs-Geschichte: ,,Mit seinem blassen Gesicht
und der strihnigen gelben Mihne sieht Bob Carroll
nicht perade wie ein Lachs aus, aber wenn man ihn
eine Stunde lang erzéhlen, singen und herumtanzen
gesehen hat, fingt man an, sich zu fragen, ob Lachse
nicht doch wie Bob Carroll aussehen.*

Und doch: Der Geschichtenerzihler Bob Carroll ist

nicht nur ein suggestiver Entertainer. Wenn er
stéhnend, stampfend und kreisend vom Lebens-
rhythmus des Lachses erzéhlt, hat er die beschwo-
rende Macht eines Schamanen, der das Publikum in
seinen Bannzwingt, und sein Theater wird zum Ritual.

Markthalle, 4. und 5. Mat, 20.30 Uhr, 8, und 9, Mai, 21 Uhr
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Croig Russell, NewYerk Craig Russell in Concert

Wer den Film ,,Ausgeflippt (,,Outrageous®) gesehen

hat, kennt ihn schon: Craig Russell, der Mann in den
Glitzerkleidern des Showbusiness, der die weiblichen
GrofBen der Unterhaltungsbranche von Marlene
Dietrich bis Judy Garland auf unnachahmliche Weise
auf der Biihne nachahmt. Aber das Wort ,Nachah-
mung’ wird der Faszination seiner Show bei weitem
nicht gerecht, Craig Russell ist kein Damenimitator
herkommlicher Couleur, der nur imitiert, was er sei-
nen Vorbildern abgesehen hat, und so auf billigen
Uberraschungseffektspekuliert, Russells Show ist zu-
gleich Selbstdarstellung und Hymne auf die Super-
stars, ist Parodie, Satire und Travestie von er-
schreckender Genauigkeit. Russels Kénnen reicht
von totaler Identifikation bis zur kritischen Persiflage,
die einiges von der Unerbittlichkeit des Showge-
schiftes ahnen 1iBt. Katherine Hepburn, Peggy Lee,
Bette Davis (die er als Tallulah Bankhead, die groBe
Rivalin der Davis, imitiert), Ella Fitzgerald, Bette
Midler und viele andere — sie alle werden als Mythen
ihrer selbst beschworen und oft genug ironisch glos-
siert. Und so erreicht Craig Russell zweierlei: die Un-
terhaltungsheroinen aus Vergangenheit und Gegen-
wart treffen einander an einem einzigen Abend — so-
zusagenin der teuersten Show der Welt—und zugleich
werden ihre faszinierenden Tricks, denen sie ihren
Ruhm und Nachruhm verdanken, auf verbliiffende
Weise demaskiert. Der Ruhm und der Abgrund:
Craig Russells einzigartige Show handelt nicht nur

vom Glitzerhimmel der Superstars, sondernauch vom
Preis, der zu zahlen ist, um in den Glitzerhimmel auf-
genomimen zu werden,

Wer ,,Ausgeflippt gesehen hat, kennt nicht nur die

Show des Craig Russell, sondern auch einen Teil
seiner Biographie. Russell war tatsiichlich Friseur in
Toronto, der nebenbei in einschldgigen Lokalen auf-
getreten ist, Russell hat sich tatsdchlich in harter Ar-
beit emportingeln miissen, bis ihm schlieBlich, als er
nach New York tibergesiedelt war, der entscheidende
Durchbruch gliickte. Wie sich aber dieser Durchbruch
in Wirklichkeit abspielte, davon berichtet der Film
nichts und so sei es hier nachgeliefert. Russell besuch-
te einer jenen berithmten New Yorker Night-Parties,
aufdenen sich die einfluBreichen Leute der Unterhal-
tunpgsbranche — Stars und solche, die es werden wol-
len, Agenten, Manager, Produzenten und Regies-
seure—treffen, Liza Minelli, die von Russells Qualiti-
ten gehort hatte, batihn: ,,Please, domyMama.* Und
Russell erfiillte ihren Wunsch und sang und spielte
Judy Garland. In diesem Moment war ¢in neuer Star
geboren.

Der Sieg schien von Anfang an sicher, Wenn Russell

alias Carol Channing alias Dolly Levi keuchte:

,,Es ist 5o hiibsch, wieder daheim zu sein, da wo ich
hingehére*, gab es einen spontanen Applaus der
Zuhorer. Gelegentlich konnte man wiihrend der
Vorstellung eine gewisse Reserviertheit feststellen:
das Lachen erschien gezwungen bei der auBerordent-

lichen Imitation von Bette Midler, als ob sehr viele
Leute mit dem Original nicht besonders vertraut
wiren, und das schallende Geldchter wurde bei
einigen zweideutigen Witzen abgebrochen.

Wenn Russell eine gespenstisch gute Imitation von
Billie Holliday unterbrach, um plétzlich zu fragen:
»Wer pifite in mein Getrank?*, so konnte man mif3-
billigendes Murmeln héren, sowie das Klirren von
erhobenen Glisern, die geleert wurden, wie um den
schlechten Geschmack dieses Ausspruchs hinwegzu-
spiilen.

Einige der Darstellungen waren besser als andere —
die einstige Mae West, die hiiftschwingend auf uns
zuzukommen scheint, wenn ihre Fiifle tatséichlich den
Boden beriihren, oder die zeitlose Carol Cunning,
mit den Merkmalen und dem Gehabe einer Jahr-
marktspuppe und einer Stimme so rein wie eine ge-
sprungene Pfeife. Tallulah Bankhead als eine in Pelz
gekleidete Streitaxt und Peggy Lee als eine verwir-
rende Vision in Chiffon riefen das starkste Gelichter
hervor.

In solchen Augenblicken wurde das gefliisterte ,,Ist er
nicht gut** zu dem wirkungsvolleren und schmeichel-
hafteren ,,Ist sie nicht gut?* Man hort wie Frauen
staunten liber die groBe Vielseitigkeit, und man
konnte Rufe der Zustimmung von beiden Geschlech-
tern horen.

»Ein bunter Festreigen beriihmter Showdamen*/
nZusammengekauert vorn an der Rampe, sich in der
Conférence verhaspelnd, doch siegessicher ihr
»Somewhere over the Rainbow** schmetternd, zeigt
Craig Russell die zwei Seiten des Showgeschifts auf;
Ruhm und Abgrund in einem Moment. Das Publikum
tat ein iibriges; der einsetzende Donnerapplaus galt
nicht nur Russells grandiosem Vortrag, sondern
wurde ebenso zu einem GruB an die Garland — stell-
vertretend fiir all die Showgrofen von Malene bis zu
Mae West, von Bette Davis biszu Peggy Lee, die Craig
Russell in seiner Show vorbeifiirren 1503t.

Wenn erals Tallulah Bankhead die Bette Davis imitiert,
dann schiiipft er doppelbddig in die Psyche dieser
befreundeten Show-Rivalinnen. Er ist Tailulah und
Bette in einem Geschdpf, die sich gegenseitig auf die
Schippe nehmen, und man hat schon seine Schwierig-
keiten, zu unterscheiden, wann sich welche Dame
liber die andere lustig macht. Und daf er es sogar
schafft, ein Duett zwischen Ella Fitzgerald und Louis
Armstrong auf die Biihne zu zaubern, iiberrascht
dann schon fast gar nicht mehr.

Bette Midler stellt er so lebensecht auf die Biihne,
daf3 man das Original fast vergif3t. Die echte Bette
Midler — so gewinnt man den Eindruck — kann der
falschen kaum mehr das Wasser reichen. Katherine
Hepburnskizzierter,indemer, ebennochimMarlene-
Kostiim, sich nur ein schwarzes Negligé iiberwirft,
und schon sind Stimme und Gestik wie von selbst in
diesen K6rper geschliipft.

Schade, daB es fiir die Vorstellungen keinen Rabatt gibt,
denn sicherlich gibt es so manchen Konsumenten,
der jeden Tag sich von Craig Russells Illusionsabend
entfiihren lassen wiirde.* (Die Welt)

Ein Mann und seine Fraven/,,Craig Russel] ist um-
werfend. Der Frauendarsteller mitseinen bemerkens-
wert genauen und dtzenden Kopien der Superstars

aus dem Showbusiness ist ein begnadeter Schau-
spieler. Ausgestattet mit einem ganzen Sortiment
schimmernder Kleider, Perlicken in allen Formen
und Farben und einer einmaligen Verwandlungs-
fahigkeit, ldBt er auf der Biihne die berithmten Damen
des Showbusiness wiedererscheinen. Seine Fihigkeit
sich in die Groflen, die er darstellt, zu verwandeln,
ihre Manierheiten und stimmlichen Eigenarten zu
imitieren, ist nichts weniger als bewunderungswiirdig.
Tallulah Bankhead, Mae West, Marilyn Monroe,
Barbara Streisand, Ethel Merman und Marlene
Dietrich sind nur einige der Stars, die Russell prisen-
tiert, Erist ein sehr besonderes Talent fiir ein sehr be-
sonderes Publikum, (The Hollywood Reporter)

3

»Craig Russell sprengt die herkémmlichen Grenzen

dessen, was man unter einem Frauendarsteller ver-
steht; was er macht, geht weit iiber Imitation und
Parodie hinaus. Er hat die Fahigkeit des Satirikers,
hinter die Fassade zu sehen, um die eigentlichen
Beweggriinde seiner ,,alter egos* aufzudecken,
Russells Fahigkeit, ihre Stimmen und Eigenarten

in den Griff zu bekommen, ist nahezu unheimlich und
uniibertroffen. Russell verwandelt sich so total in die
Person, die er verkorpert, daB sein Biihnenauftritt
zum Gesprich mit dem Publikum wird, mit Bemer-
kungen zu den Zuschauvern, deren Genauigkeit es
verlangt, dafl man genausogut zuhort wie zusieht.*
{Daily Variety)

»»Es ist groBartig wieder zu Hause zu sein, da, wo ich

hingehore" sang Russell, und er meint es auch so.

Da war sie in ihrer ganzen Herrlichkeit: Craig Russell,

Der Mann, der iiber geniigend wechselnde Per-
sonlichkeiten verfiigt, um einen schizophrenen
Schwindel hervorzurufen, trat gestern abend Forest
Hill entgegen und — wenn unanstindiger und kino-
haft-trivialer Humor in Toronto itberhaupt ankommt,
so konnte es dafiir keinen besseren Rahmen als die
Pracht des ,,Royal York Imperial Room* geben.
Unterstiitzt durch die starke Ausstrahlung von Weib-
lichkeit, den Hauch von ,,Startum** und das Toben
der Menge, erhielt Kanadas bestbekannter Darsteller
von Fravenrollen seinen langersehnten Tritimph in
seiner Heimatstadt,
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Duric Fo, Muilond

Wiederaneignung der Volkskultur, das ist das Thema
von ,,Mistero buffo*‘. Das Stiick besteht aus
einer Szenenfolge: gespielt werden biblische Ge-
schichten und Legenden, Sie entstammen Chroniken
des 16. Jahrhunderts, Spielmannsdithtungen des
Mittelalters und iiberlieferten apokryphen Evange-
lien. Erziihlt und dargestellt werden sie aus dem
Blickwinkel der kieinen Leute: Maria, die ehemalige
Dorfhure Magdalena, die ein Verhiltnis mit ihrem
Sohn Jesus hat, verteidigt dessen Hinrichtung als
politischen Mord an einem Rebellen, der noch am
Kreuzzur Selbstbefreiung aufruft; der bethlemetische
Kindermord als ein friihes My-Lai; die Begegnung
des priichtig gekleideten Papstes Bonifaz mit dem
kreuztragenden Jesus: als der ihm wegen seiner Ver-
brechen einen Tritt versetzt, feiert der Kirchenfiirst
héhnisch die Passion.

Was hier sichtbar wird, ist eine unterirdische mittel-
alterliche Gegengesellschaft, eine Subkultur des

Heiligen Romischen Reiches. Alsihr Zentrum, alsihr

rebellischer Motor erscheinen die giullari, die fahren-
den Spielleute, die mit Liedern und kurzen Szenen,
Witzen und akrobatischen Einlagen das Volk unter-
hielten und agitierten. Eine der Szenen berichtet von
ihrer Entstehung: ein Bauer hat durch die Willkiir
eines adligen Herrn sein Land verloren, der Hof ist in
Flammen aufgegangen, der Herr hat seine Frau ge-
schiindet und die S6hne in den Tod getrieben; im
Augenblick seiner hochsten Verzweiflung begegnet
dem Armsten Jesus und erteilt ihm den Auftrag,
PossenreiBer, guillare, zu werden. Dario Fo hat in
dieser Figur eine friihe Ausprigung seines eigenen
Wollens entdeckt und sein neugewonnenes Selbst-
verstidndnis als revolutionérer Kiinstler von dort her
definiert: ,,Ich, Jesus Christus, vollbringe in diesem

Augenblick das Wunder, auf dafd du ein Possenreifler

wirst, daB} deine Zunge wie eine Schlange zwischen
deinen Zihnen zischt, daf dein Gehirn sprudelt wie
ein Wasserkessel auf dem Feuer. Jeder, der deinen

Einfillen zuhort, soll sich vor Lachen biegen. Die auf-
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geblasene Nichtse aber, die sich Herren nennen,
soll deine Zunge wie ein scharfes Messer durch-
stechen. SpieBe sie auf, samt ihren Helfershelfern,
den Piaffen und Notaren!** (Hannes Heer)

Dario Fo iiber seine Anfiinge/Alles fingt dort an, wo

man geboren wird. Ich kam in einem kleinen Dorf
am Lago Maggiore zur Welt, in San Giano, einem
Dorf an der Grenze zur Schweiz, das vom Schmuggel
und illegalen Fischfang lebt. Zwei Methoden, sein
Leben zu fristen, die mehr als nur Mut erfordern:
man braucht dazu ein gewaltiges Mal} an Phantasie.
In einer solchen Welt ist jeder Mensch eine ausge-
prégte Figur, ist zugleich Autor und Held einer
Geschichte, die er erzihlt. Seit meinem siebten
Lebensjahr habe ich mir einen ganzen Schatz solcher
Geschichten angesammelt, die ich von den Schmugg-
lern und Fischern hérte, unter denen ich aufwuchs.
Ich sammelte nicht nur Geschichten, ich lernte auch,
wie man sie erzéhlt. Vor allem lernte ich, die Dinge
unter einem bestimmten Blickwinkel zu betrachten,
die Wirklichkeit so und nicht anders zu sehen. Ich sah
die Welt mit den Augen dieser Leute, blitzschnell
unterteilte ich die Menschen in handelnde Personen
und Chor, in solche, die Geschichten erfanden,

und solche, die sie wiederholten (Autoren und Schau-
spieler): das war meine wichtigste Waffe, alsichin die
Stadt kam. Es waren Geschichten, die der Beobach-
tung des tiglichen Lebens entsprangen, voller Bitter-
keit, die sich als Satire Luft machte.

Mit den Geschichtenerzidhlern hatte ich die Existenz
einer ganzen Kultur entdeckt, die von Menschen
geschaffen wurde, welche seit jeher fiir unwissend
erkldrt worden sind und immer die Parias der offiziel-
len Kultur waren.

Dario Fo iiber das Lachen/Ein Komiker bringt die

Leute zum Lachen, indem er eine Bemerkung in die
Zuschauer wirft, so wie man eine Angel auswirft.
Dann pa8t er auf. Er muB in einem bestimmten
Augenblick die Reaktion des Publikums sozusagen
einholen, die Angel hochreiBen, andernfalls ver-
fliichtigt sich die Spannung wieder, die zwischen
Biihne und Zuschauerraum entstanden ist. Wenn er
den Haken anzieht, darf er dabei die Reaktion des
Publikums nicht ausldschen, er muf sie vielmehr
ddmpfen und dabei die Art seines Vorgehens korri-
gieren. Die Geschicklichkeit des Komikers besteht
darin, daf} er wei3: wenn ich meinen Rhythmus jetzt
einfach weiter beibehalte, folgt mir das Publikum
nicht mehr. Er unterbricht also die Handlung auf der
Biihne und greift irgendetwas auf, was mit ihr iiber-
haupt nichts zu tun hat, z, B. die komische Art, in der
jemand im Saal lacht. Dann wirft er erneut die Angel
aus, um einen groBen Treffer zu landen (was nicht
heiBt, daB man nicht mehrmals die Angel auswerfen
kann, um dann am Ende ein sehr groBes Geldchter
zu erzielen).

Uber die Technik, Leute zum Lachen zu bringen,

léBt sich endlos reden. In Nancy, woich im September
war, hat Lecog ungelogen ganze Vorlesungen iiber
die technische Seite des Lachens gehalten. Ich glaube
jedoch, daf3 es nur zweierlei Arten des Lachens gibt:
eine, bei der die Zuschauer am Schauspiel partizi-
pieren, und eine, bei der sie das nicht tun. Der Unter-
schied zwischen diesen beiden Arten des Lachens

ist der zwischen einer mechanischen Reaktion und
einer Beziehung zwischen Komiker und Zuschauer,
die darin besteht, daB die Zuschauer am Stiick mit-
wirken,

Ich méchte geradezu behaupten, daB ein Komiker,

bestimmten Realitiit, die als Thema einer bestimmten
Aktion auf der Biihne dargestellt wird. Diese be-
stimmte Realitit ist oft tragisch, ein tragisches
Moment im Ganzen der Sozialen und politischen
Realitit, in der wir leben.

der an die Grundlagen seiner Komik glaubt, gar nicht  Eine gewisse Art von Theater, die sich mit solchen

darum herumkommt, sich mit den verschiedenen
Situationen zu identifizieren, mit denen er diese
Grundlagen ausdriickt. Fiir mich und meine Kollegen
sind diese Grundlagen identisch mit dem eigentlichen
Grund, aus dem heraus wir Theater machen. Ich will
damit sagen, daB das mechanische Lachen, das mit
technischen Mechanismen hervorgerufen wird,

die der Komiker auf der Biihne zu benutzen versteht,
dieses Lachen, das unreflektiert zu ihm zuriickkommt
und in dem er sich spiegelt —daB dieses Lachen uns
absolut nicht interessiert. Und zwar deshalb, weil wir
einsatirisches Lachen wollen, das Ausdruck davon ist,
daB sich das Publikum konfrontiert sieht mit einer

Themen beschéftigt, trigt nur allzu oft eine regel-
rechte Leichenbittermiene zur Schau, Der Zu-
schauer gehtdorthin, als ginge erzu einer Beerdigung.
Er hort sich das Gewisch des Pfaffen an und hat sich
damit der listigen Biirgerpflicht entledigt, Anteil zu
nehmen an der tragischen Tatsache, von der er sich
beriihrt fihlt.

Wir wollen nicht, daf} die Zuschauer zufrieden mit sich

und der Welt nach Hause gehen, weil sie sich endlich
einmal genug empdren konnten. Wir wollten mit dem
Publikum zusammen begreifen, was hinter diesem
Apparat steckt, warum er existiert, inwieweit wir an
seiner Existenz schuld sind, wie man ihn bekdmpfen

kann. Wir wollen die Maschinerie der Macht bis in
ihre kleinsten Teilchen auseinandernehmen,

Dario Fo iiber ,,Mistero buffo*‘/Seit der Zeit der giullari
sind zwar Jahrhunderte vergangen, aber es ist leider
immer noch notwendig, dem Volk dabei zu helfen,
sich ein BewuBtsein seiner eigenen Lage zu ver-
schaffen. Mao Tsetung selbst besteht darauf, daB die
Intellektuellen der Partei alle Anstrengungen unter-
nehmen, die Volkskultur neu zu erforschen, die von
Pfaffen, Aristokraten usw, verschiittet und entstellt
worden ist, daB die Volkskultur dem Volk wieder-
gegeben werden muB, damit das Volk sie sich aneigne.
Und kaum hat das Volk sich diese Kultur angeeignet,
tendiert es schon wieder von selbst dazu, sie mit all
dem Flitter, der Schminke und den Formen zu be-
laden, die es bereits verinnerlicht hat, weil der Herr
sie ihm einst aufzwang. Und wieder ist ¢s notwendig,
die Kultur herzunehmen und neu zu siubern und das
in stiindiger Zusammenarbeit mit dem Valk.

Je mehr man experimentiert, um Neues zu entdecken,
umso tiefer muf3 man sich in die Vergangenheit ver-
senken, in eine Vergangenheit allerdings, die fiir uns
von Interesse ist. Mich interessiert vor allem die
Vergangenheit, die mit den Urspriingen des Volkes
verknipft ist, die also aus den LebensduBerungen
und der Kultur des Volkes flieBt.

Mich interessiert vor allem das Neue in der Tradition,
im Alten. Wenn ich einen mittelalterlichen giullare,
einen mittelalterlichen Spielmann interpretiere und
zeige, wie er das Volk lehrte, das Alte und das Neue
Testament zu esen, dann mache ich im Grunde das-
selbe wie deralte giullare, derin bestimmten Episoden
des Alten Testaments oder der Evangelien seine
Parabeln fand, um die ewigen Verhaltensmuster der
Macht und ihrer Objekte darzustellen.

Dadurch, daB ich einen giullare nachspiele, nachahme,
wie er das Volk die Bibel lesen lehrt, zeige ich dem
Volk heute, wie es damals aus der Kultur — aus Bibel
und Evangelium — das Schicksal herauslas, das ihm
bevorstand, wie es sich durch solche Darstellungen
aus dem Mund der giullari ausdriickte. Ich lade auf
diese Weise mein Publikum dazu ein, sich seine eigene
Kultur wieder anzueignen, um heute der Gelehrten-
und Biicherkultur wieder etwas entgegensetzen

zu kbnnen,
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Forid Chopel, Paris  Chopelin

Chopélia/Farid Chopel nennt die ,,Chopélia“ eine
burleske Mini-Komddie. Sie erzidhlt vom Leben eines
amerikanischen Biirokraten und wie er sich mit
seinen kleinen Liigen iiber die Alltagsrealitdt hinweg-
schwindelt. Sie erzahlt in verbliiffenden Bildern,
mit der Komik des Unerwarteten, mit der Poesie des
Absurden. Chopel bendétigt fiir sein ,,spectacle pour
un homme seul** kein Bithnenbild, und ihm geniigen
ein parr Requisiten: ein Hocker, ein riesiger Schreib-

“tisch und ein Hirsch aus Pappkarton sind die Zeichen
eines Labyrinths,in das Farid Chopelseine Zuschauer
verstrickt.

Er benutzt alle mdglichen Ausdrucksformen, korper-

liche, stimmliche, um Bilder zu entwickeln, die sich

zu einer Traumwelt zusammenfiigen, in der wir ldngst
vergessene Schritte, Gesten

ange wieder-
entdecken. Text ist dabei nicht so wichtig. Es gibt ein
paar Sitze auf Englisch, ein paar auf Italienisch,
es gibt ein paar Lieder. Wichtiger als die verbale
Kommunikation ist die unmittelbar physische
Erfahrung.

Farid Chopel, Autor, Regisseur, Schauspieler, ist 1952
in Algerien geboren. 1973 griindete er die Theater-
gruppe Laila. Er arbeitete danach mit Andy de Groat
zusammen (Robert Wilsons Choreograph von
Einstein on the Beach*), beim Festival d’Automne,
Paris 1974, und beim Festival des Arts de Shiraz,
1975.

Mitdem Stiick ,,Rencontres Inespérées {,,Unverhoffte
Begegnungen**) nahm er 1976 am Festival von
Agquila und am Festival von Zagreb teil. Im Centre
Culturel du Marais in Paris spielte er 1977 ,,Surfaces*
(,,Oberflichen**) von John d’ Archangelo.

Im selben Jahr veranstaltete er Straflentheater-
Auffithrungen in La Rochelle und beim Festival von
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Nancy, die bereits so etwas wie Vorstudien zu den
,,Chopélia* waren. In Paris zeigte er 1977 mit der
Gruppe Alia 1lh sein ,,Le Grand Cerf Seul* (,,Der
groBe einsame Hirsch*). ,,Chopélia** kam, ebenfalls
1977, in Avignon heraus, dann war die Auffithrung
beim Festival de Café-Théatre in Rennes und beim
Sigma-Festival in Bordeaux zu sehen. Ein zweites
Stiick, ,,Duo & Brandy®, hatte Ende 1977 in Paris
Premiere.

Farid Chopel ist bei vielen internationalen Festspielen
aufgetreten (und mit Preisen ausgezeichnet worden),
er hat in ganz Frankreich gespielt, er war beim
Hamburger Alstervergniigen dabet.

Manchmal, wie in ,,Chopélia®, bestreitet Chopel sein

Programm allein, manchmal

15t ef mil einer exgcncn
Theatertruppe unterwegs: ,,Farid Chopel und seine
Guest-Stars*'. Weder er selbst noch die Gruppe haben

jemals Subventionen bekommen,

Zuerst habe ich meine eigenen Gesten ausgedacht:
als Tinzer. Ich habe gelernt,
mich im Raum zu be-
wegen, dann sind mir nach
und nach die Gags einge-
fallen. Manchmal spontan,
manchmal mit Hilfe der
Zuschauer, ohne daB die
davon etwas wufiten. Ich
wollte nicht, dafl}
»Chopélia* eine
einfache Geschichte
wird,aber einfach eing
klare, vor allem
aber eine lustige
Auffiihrung.
Farid Chopel
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Performance

Sonntag, 29. April 1979
Ab 15.00 Uhr durchgehend: Stuart Brisley (Live
Performance) Videos und Filme
15.00 Uhr: Laurie Anderson (Live Performance)
16.30 Uhr: Franz Erhard Walther (Aktion)
18.00 Uhr: Julia Heyward (Live Performance)
20.00 Uhr: Il Carrozzone (Theater-Performance)
Dienstag, 1. Mai 1979
Ab 15.00 Uhr durchgehend: Stuart Brisley
(Live Performance), Videgs und Filme
15.00 Uhr: Julia Heyward und Laurie Anderson
(Live Performances)
16.30 Uhr: Jochen Gerz (Live Performance)
18.00 Uhr: ,,Selten gehorte Tastenmusik™,
Konzert mit Christian Ludwig Attersee, Dieter Roth,
Hermann Nitsch, Gerhard Rithm, André Thomkins,
Oswald Wiener
21.00 Uhr: 1T Carrozzone (Theater-Performance)

Performance heifit auf Englisch: Darstellung. Eigentlich
sollte man, wenn das Wort in der deutschen Kunst-
szene auftaucht, gar nicht versuchen, eine tiefere
Bedeutung dieses geheimnisumwitterten Wortes zu
ergriinden. Sondern einfach sagen: gut, Performance
heiBt Darstellung, und man hat dieses allgemeine
Wort gewihlt, weil es eine Art von Darstellung ist,
die in kein anderes vorhandenes Késtchen paBt:
weder Theater noch bildende Kunst, weder Konzert
noch Dichterlesung, Sondern von allem etwas, und
immer eine existentielle Darstellung; denn das ist
das Wesentliche an dieser neuen Kunstrichtung: das
Erlebnis einer Entstehung, der Geburtsakt eines
Kunstwerks, dasam Ende der Auffiihrung auch schon
wieder aufgehdrt hat zu existieren.

Eine Performance ist im Kopf des Kiinstlers entstanden
und wird von ihm ausgefiihrt, es gibt keine Arbeits-
teilung fiir Text, Bild, Bewegung, Ton, wie im
Theater. In der Performance gibt es keine Rollen.
Der Kiinstler bleibt immer er selbst, er stellt immer
nur sich selbst dar in kiinstlerisch iibersetzter Form.
Nichts ist von auBBen gekommen, und alle Gegeben-
heiten, mit denen er arbeitet, sind Realitét fiir ihn.
Es gibt keine Fiktion. Ein Raum, in dem eine
Performance stattfindet, wird nicht vom Kiinstler in
einen anderen, simulierten Raum umgewandelt, er
bleibt wie er ist und spielt durch seine Bedingungen
aktiv mit: denn eine Performance ist einmalig, sie ist
ein existentieller Akt, der hier und jetzt nur in
diesem Raum und nur zu dieser Zeit geschieht.

Es ist nicht moglich, Performance vom Theater oder
Konzert scharf zu trennen. So wie die bildenden
Kiinstler die Mdglichkeiten von Theater und Konzert
aufgreifen, so lassen sich auch manche Theater-
gruppen von der visuellen Sprache der bildenden
Kunst anregen.

Il Carrozzone ist so ein beispielhafter Grenzbereich.
Theater spielt die Gruppe insofern, als sie eine vorher
bis ins Details festgelegte, beliebig oft spielbare
Auffithrung bringt. Doch damit hért die Zugehorig-
keit zum Theater auch schon auf. Text gibt es keinen,
auch keinen Regisseur, der den Spielern Anweisun-
gen gibt; die Arbeit entsteht aus gemeinsamer
kreativer Arbeit, jeder bringt seine eigene Person
und seine eigenen Ideen ein: Rollenspiel gibt es nicht.

Das Konzert ,,Selten gehorte Tastenmusik'* der Gruppe

um Gerhard Riihm und Oswald Wiener ist kein
Konzert im klassischen Sinne. Die Kiinstler arbeiten
alle hauptséachlich in anderen Bereichen, die Musik
ist fiir sie ein Mittel unter vielen, ihre kiinstlerischen
Vorstellungen zu verwirklichen. Die Musikinstru-
mente sind eine Briicke fiir den personlichen Aus-
tausch ihrer Gedanken und Gefiihle. Es zahlt nicht
nur die Musik in diesem Konzert: die Tatsache, daf3
sich die Freunde zusammenfinden, ist ein wesent-
licher Bestandteil dieser Performance, ebenso die
Art, wie sie aufeinander reagieren werden, wie sie mit
ihren Instrumenten umgehen und welche Wechsel-
wirkung mit dem Publikum entstehen wird. In dieser
Hinsicht hat dieses Konzert auch mit Happening zu
tun. Die Reaktion des Publikums spielt in der
Performance kaum noch eine Rolle. Ganz anders als
beim Happening, aus dem sich die Performance ent-
wickelt hat. Das Happening war eine Art Scenario
fiir Unvorhergesehenes: die Reaktion des deutlich
dazu aufgeforderten Publikums, physische Reak-
tionen auf absichtlich in Gang gesetzte aber nicht
genau absehbare Abliufe, vom Zufall bestimmte
Entscheidungen.

Happening war ecine Erscheinung der sechziger Jahre.
Die Kiinstler dieser Zeit hatten ein starkes Bediirfnis,
sich mit ihrer Umwelt und mit ihrem Publikum
auseinanderzusetzen. Nicht selten aber wurde ihr
Scenario, ihre kiinstlerische Absicht, vom Publikum
mifiverstanden und verdorben. Der nichste Schritt
waren die ,,Aktionen* der Kiinstler konzipierte und
demonstrierte menschliche Grunderfahrungen von
Ko&rperund Material in Raum und Zeit. Beispiel dafiir
in unserem Programm ist Franz Exhard
Walther.

In den siebziger Jahren wird die Auseinandersetzung
mit der eigenen Person, mit den privaten Lebens-
bedingungen maBgeblich fiir die Arbeit vieler
Kiinstler,

Julia Heyward und Laurie Anderson transponieren ihre

personlichen Erfahrungen in ein vielschichtig aus-
gearbeitetes musikalisches Geschehen; Stnart Brisley
intensiviert seine Lebensbedingungert bis an den
Rand der Selbstzerstérung; Jochen Gerz verarbeitet
sie zu einem geheimnisvollen und sehr persdnlichen
Ritual.

Darsteilung eines einzelnen an jeden einzelnen

adressiert: verbindliche Interpretationen dieser
Auffithrungen sind deshalb kaum méglich und von
den Kiinstlern auch nicht erwiinscht. Denn viel
wichtiger als das Interpretieren ist das Miterleben.
Und jeder erlebt anders, Insofern ist der Zuschauer
aktiv bei einer Performance dabei: der Kiinstler
teilt ihm nicht mit, er evoziert Empfindungen, 135t
den Zuschauer durch dessen eigenen Empfindungen
Entstehen und Vergehen einer Situation mitvoll-
ziehen. Elisabeth Jappe

Nachfolgend wird als Beispiel, ais kleines Schlaglicht,

je eine (vergangene) Performance kurz beschrieben:

Stuart Brisley, geboren 1933, lebt in London.

»ourvival®, Kassel 1977.

Ich entschloB mich, etwas zu tun, das mit Uberleben in

einer ungewdhnlichen Situation zu tun hat—,,auf den
Grund zu gehen* wie ein Fuchs, mich so gut wie
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mdoglich zurtickzuziehen und zu verstecken, Zusam-
men mit Christoph Gericke grub ich ein Loch in die
Erde, ca. 10 m lang, 3 m breit und 1,5 m tief. Hinten
bauten wir cinen Kasten, in dem ich [eben konnte,
die Oberseite war auf Bodenhdhe, ich lebte also
direkt unter der Erdoberfliche. Vor dem Kasten
war ein anderes Geriist, eine Art Hindernis, und
davor ein mit Wasser gefiilltes Erdloch. Ich lebte
ungefihr zwei Wochen in dem Kasten — ich vergaB,
wie lang genau, es kam mir wie ein Jahr vor,
Hiufiger Kommentar zu dem Loch: ,,Ein Massen-
erab®.

Laurie Anderson, geboren 1947, lebt in New York

Julia Heyward, geboren 1949, lebt in New York

Die Performances von Laurie Anderson und Julia
Heyward sind stark musikalisch betont. Sie erzihlen
aus ihrem Leben: Eindriicke, Erinnerungen, Poeti-
sches, Sentimentales, Belangloses, Komisches. Doch
sie erzéhlen nicht einfach, sie sprechen, singen,
fliistern, pfeifenundspielenverschiedene Instrumente
dazu. Julia Heyward entwickelte verschiedene sehr
eigenartige und verbliiffende Stimmtechniken, die
alle nur mit der reinen Stimme (z. T. durch die
Nasenhéhle) und ohne technische Verfremdung
produziert werden. Laurie Anderson spielt Geige
und andere Instrumente. Projektionen und Band-
aufnahmen erweitern die Performance zu einer
Multimedia-Darstellung.

Franz Erhard Walther, geboren 1939, lebt in Fulda

und Hamburg

»ObjektProportion*: Amlinken Armistmiteiner Binde

ein zweiteiliger Stab gebunden. Mit der rechten Hand

wird der obere Teil des Stabs nach und nach ruckweise

aufwiirts gezogen; anschlief3end wird der Stab

allmihlich wieder zusammengeschoben. Die

Dimensionen des Korpers und des Raums scheinen

sich sténdig zu veriindern. Zeit wird strukturiert

durch minimale Bewegungen und grofie Intervalle.
Auszug aus einem Diagramm:

Insichhineinfallen Stockhéhe

Zeitzerstdrung

Ideenverhiltnis

Kdrperchemie/Kdrperphysik

Mitsichsein

Augenmalie

Verlorensein

Durchdringungsvermégen

Verdeutlichen

Blutkreislauf Kopfhéhe

Jochen Gerz, geboren 1940, lebt in Paris. ,,Saal des

Grabreliefs mit dem Jiger' (Griechische Stiicke 10),
Bremen 1978. '

Ein Kassettenrecorder spielt ,,Mit dem Pfeil, dem

Bogen*, endlos. Jochen Gerz sitzt auf der Erde,
taucht die Pfeilspitze in Bienenwachs, legt sich eine
Gummischleife um den Hals, schreibt zweihiindig
einen Text auf die Wand, und wird am Ende selbst
zum Bogen, der den Pfeil unter die Menschen schieBt.

Ii Carrozzone, Florenz. ,,Vedute di Porto Said*’.

Etiiden: Licht, Bewegung, Raum und Ton werden aus
dem traditionellen Zusammenhang einer Theater-
auffithrung isoliert durch Wiederholung, Verschie-
bung und rhythmische Gliederung.

Eine Frau sitzt auf einem Stuhl, ein Mann geht im
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Halbkreis, angebunden wie ein Tier. Nach einer
Weile wird der Raum um 90 Grad gekippt: der
FuBboden wird zur senkrechien Wand, auf der die
Personen unbeirrbar weiter agieren (von Seilen
gehalten); dem Publikum will es scheinen, als sihe es
das Paar von oben.

selten gehirte musik ging aus unseren , kiinstler-work-

shops* hervor, bei denen sich ein kreis befreundeter
kiinstler zum reden, essen, trinken und produzieren
zusammenfand. diese workshops, urspriinglich in
lockeren abstédnden geplant, sollten jeweils mehrere
tage (und nichte) dauern und — ohne beschrinkung
auf eine bestimmte kunstsparte — zu gemeinsamen,
durchaus lustbetontem produzieren anregen. da die
initiatoren in berlin [ebten, fand der erste workshop in
berlin statt, die damals entstandenen poetischen texte
und zeichnungen wurden in einem umfangreichen
band publiziert: ,,ergebnisse des ersten berliner dich-
ter-workshops (30,10.-7.11.1972)/achleitner, brus,
roth, rithm, wiener. ein zweiter, ,,glossolaler* dich-
ter-workshop (6.2.1973) ist zwar auf tonband festge-
halten, blieb bisher aber unverdffentlicht, bei einem
spiiteren besuch rothsin berlin wurde spontan das be-
diirfnis nach gemeinsamem musizieren wach—ein von
ossi wiener und mir langgehegter wunsch, den wir uns
aberseltsamerweise bisher nieso richtigerfiillthatten.
so entstand in zweitfgigem ununterbrochenem zu-
sammensein die schallplatte ,,3. berliner dichter-
workshop (12./13.7.1973)/roth, riihm, wiener*, die
bereits den ,,markennamen* selten gehdrie musik
trégt —als erginzendes attribut auf der riickseite der
plattenhiille, vokal- und klavierklinge wurden hier
unmittelbar auf einem spezialtenbandgerit manipu-
liert (gemischt,verzerrt usw) diese gemeinsame arbeit
animierte uns zu einer weiteren produktion, die gut
vorbereitet wurde. wir verwendeten nun mehrere in-
strumente, dafiir trat die technische manipulation ge-
geniiber der live-einspielung in den hintergrund. vor
allem der umgang mit instrumenten, die wir nicht
schulmiBigbeherrschten, regte unsere fantasie an und
erbrachte eben ,,selten gehdrte musik". unter dem ti-
tel ,,selten gehdrte musik/novembersymphonie
{doppelsymphonie)/2. berliner musiksworkshop
(15.-26.11.1973)/roth, rithm, wiener* ist diese pro-
duktion als doppelalbum (mit einer zustzlichen
single) erschienen. im mai 1974 veranstalteten wir das
erste 6ffentliche konzert mit ,,selten gehorter musik®
im miinchener lenbachhaus, ,,wir” — das hieB jetzt:
brus, nitsch, roth, rithm, wiener, die plattenkasette
»selten gehdrte musik/miinchner konzert mai 1974
dokumentiert diese veranstaltung. im november 1974
folgte das ebenfalls auf schallplatten aufgezeichnete
,.berliner konzert* in der kreuzberger kirche zum
heiligen kreuz —zur miinchner besetzung kamen hier
attersee, rainer und steiger hinzu. weitere konzerte
fanden in mehr oder weniger grofen zeitabstinden
und in wechselnder besetzung statt: vor geladenen
géstenin hamburg (verbunden mit der spontanen her-
stellung gemeinsamer siebdrucke), dann in kassel, in
karlsruhe und — im februar 1979 — noch einmal im
miinchnerlenbachhaus. 1975 wurde eine weitere plat-
te in privatem rahmen produziert: ,,selten gehbrte
musik/streichquartett 558171 (romenthalquartett)/
brus,.nitsch, roth, rithm {12,11.1975)". gerhard riihm

SPREKEN. MET TWEE TONGEN.
B HEY, YOU!
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Rahmenprogromm

StraBentheater — das ist sozusagen die offensive Form
des Theaters. Das StraBentheater wartet nicht darauf,
daB die Leute zu ihm kommen, sondern es begibt
sich selber zum Publikum, Es sucht die Menschen
dort auf, wo der Alltag herrscht: auf Strafien und
Plitzen der Innenstidie und Einkaufszentren, aber
auch in den Wohnvierteln. Im Gegensatz zum
iiblichen Theater, das in festen Gebéduden, in
imposanten Kulturpalisten, residiert, ist StraBen-
theater extrem unfeierlich. Es mischt sich, wie ein
Zeitungsausrufer, in den Alltag ein. StraBentheater
kennt keine ,,Schwellenangst® des Publikums, unter
der die festen Theater bisweilen leiden: es ist einfach
vorhanden und setzt sich der Lust oder Unlust der
Passanten aus, eine Pause im Alltagstrott einzulegen.
Das StraBBentheater kann sich auf ehrwiirdige Traditi-
onen berufen. Es ist der Nachfahre des mittelalter-
lichen Volkstheaters der fahrenden Leute, die an
Markttagen und hohen Festen ihr Publikum unter-
hielten. Seine Wiedergeburt in der Bundesrepublik
erlebte das StraBentheater in den Jahren der
Studentenrevolte, als die Studenten — etwa zur Zeit
der Verabschiedung der Notstandsgesetze — began-
nen, ihre Meinungen und Parolen in theatralischer
Form der Bevolkerung nahezubringen. Man berief
sich seinerzeit auf die verschiittete Tradition des
Agitprop-Theaters der Weimarer Republik, man
trieb Agitation in Form von Lehrstiicken, politischen
Parabeln und Zielgruppentheater, Das Strafien-
theater jener Jahre litt bisweilen an iibergrofier
fisthetischer Priiderie: vermittelt wurden oft nur
nackte Inhalte in theatralisch anspruchsloser Form.
Politik hatte den Vorrang vor Kunst. ,,Kunst, wie sie
das Theater-Theater produziert*, verlautbarte z, B.
eine Kolner Gruppe, ,,zielt auf psychische Verein-
nahmung des Publikums durch die Theater- Kiinstler;
sie will Emotionen erregen. Ziel des Stralen-
theaters kann nur sein, kritischem Denken Vorschub
zu leisten, es braucht dazu den intellektuellen
Dialog mit seinem Publikum, gleich ob fiktiv ader
real, und es mufd daher von vornherein auf Kunst-
dullerungen verzichten*. Gegen derartig puritanische
Auffassungen von Sinn und Wesen des StraBen-
theaters hat schon 1968 Peter Handke protestiert.
,,Das alte Theater”, schrieb er, ,,feiert auf der
StraBe, im Aufstand eben gegen das alte Theater,
seine Auferstehung. Statt lebendige Bilder, die die
mechanisch gewohnten Bilder der Leute vom
Funktionieren des Laufs der Dinge erschrecken,

zu produzieren und damit auch zu provozieren,
bietet das StraBentheater, wie es sich seit kurzem
richtig bebildet hat, dadurch, daf} es die alte Theater-
form blindlings verwendet (nur eben im Freien),
nichts anderes als die alten lebenden Bilder vom Lauf
der Dinge (daB auch Transparente und Sitze, die
ihrem Sinn nach gegen den Lauf der Dinge sind,
gerade zum Funktionieren dieses Laufs der Dinge
wimmanent* notwendig sind, das ist ja ein Leitbild
dieser Demokratie), — dieses Straflentheater, das sich
als Institut begreift, als Einrichtung, als Status, als Teil
der Bewegung, nicht aber als Bewegung selber und
nicht selber als Bewegung, das sich in alten theatra-
lischen Floskeln spreizt, geziert und wichtigtuerisch,
mag es auch auf alten Lastwagen umherfahren, dieses
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StraBentheater produziert lebende Bilder, die tot
sind.*

»Lebendige Bilder produzieren, die die mechanisch
gewohnten Bilder der Leute vom Funktionieren
des Laufs der Dinge erschrecken** — dieser
Vorstellung Handkes wird das StraBentheater der
siebziger Jahre gerecht, auch ohne notwendig an
politischer Brisanz zu verlieren. Nicht zuletzt unter
dem Einfluf} des amerikanischen Strafentheaters —
man denke an das ,,Bread and Puppet Theatre™ —
hat sich das gegenwirtige Straentheater entschei-
dend gewandelt. Nicht mehr nur aufklirerische
Lehrstiicke werden demonstriert, sondern die
Phantasie hat im StraBentheater die Macht er-
griffen: Happeningformen stehen neben traditi-
onellen Volkstheatermitteln, mythologische Ge-
schichte neben StraBendiskussionen, absurde
Clownerien neben Rollenspielen. Das Straflen-
theater ist nicht mehr nur von oben herab
belehrend, sondern es lddt zum Mitspielen ein,
weist hin auf die briichigen Stellen des Alltags,
demonstriert auf grotesk-satirische Weise die Wider-
sinnigkeiten unseres Lebens, Es findet auf den
StraBen und Plédtzen eine Revolution der Wahr-

nehmungstatt: das Vertraute wird aus seinen bekann-

ten Zusammenhéngen gerissen und erscheint in
neuen, absurden Konstellationen. Neue Bilder
werden produziert, Gaukler und Flammenschlucker
bevélkern die StraBen, iberdimensionale Figuren
schreiten durch die Passanten, Mit-Spiele finden
allerorten statt. Alte Geschichte aus der Mythologie
aller Volker werden fiir die Phinomene der Gegen-
wart nutzbar gemacht, neue Themen wie Umwelt-
verschmutzung beherrschen die Szene.

Das Strafentheater der Gegenwartist von verbliiffender

Vielfalt und Buntheit. StraBen und Plétze werden
theatralisiert, verwandeln sich in Zirkusarenen,

in denen melancholische Narren und aggressive
Clowns ihr befreiendes Wesen treiben. Das
StraBentheater spielt die Welt der Phantasie gegen
die Welt des Alltags —der Hiuserfassaden, Waren
und Reklamen — aus. Es theatralisiert die Stadte,
indem es sie mit dem bunten Tupfern individueller
und kollektiver Spontaneitét und Kreativitit iiber-
siiht. Und so ist nur selbstverstdndlich, daB
anldBlich eines Theaterfestivals wie Theater der
Nationen, das die verschiedenen Theaterformen,
prisentiert, auch das Straflentheater des In- und
Auslandes seinen Platz erhailt.

Jango Edwards and his friends/Seit sechs Jahren lebt

und arbeitet der gebiirtige Amerikaner Jangoe
Edwards mitseinen ,,Friends** in Europa, vorwiegend
in Amsterdam, wo die Truppe ihr Standquartier hat.
Neben einer Farm in den Vereinigten Staaten ist
London noch ein weiterer fester Stiitzpunkt. Rund
50 Mitglieder, Musiker, vielseitige Mimen, Ténzer,
Ton- und Lichttechniker, hat Jango Edwards um sich
versammelt,

Was sich gern als ,,kaputteste Rock-Music-Comic-
Horror-Show* ankiindigen Ja6t, hat im vorigen Jahr
beim Festival des Freien Theaters in Miinchen und
beim Nancy-Festival mit seiner ,,Friends Roadshow*
und der grof3en ,,Foolies-Show"* international
grofies Aufsehen erregt. Fellini zeigte Interesse an

den skurilen Musik-Freaks, die laut eigener Angabe
in Amsterdam eine Narren-Schule mit angeblich
sieben Klassen und rund tausend Schiilern* leiten.

Jango Edwards’ Clownerie hat wenig mit Zirkus, viel
mit Pantomine und sehr viel mit amerikanischer
Unterhaltungs-Schau zu tun — derart, daf die
typisch amerikanische** Art perfektionierter Heiter-
keitsentladung per Zerrspiegel demonstriert wird,
bis es weh tut. Jango singt und briillt, Jango springt
und verbiegt sich, Jangos Mimik enthiillt die unter-
schiedlichsten Entertainer-Temperamente und [45t
die Unerbittlichkeit des amerikanischen Schaunge-
schiiftes ahnen, der er sich entzogen hat.
(Aus ,,Rheinische Post, 17. 2, 1977)

Das StraBientheater des ,,Freien Theaters Miinchen*/
» Was sich Georg Froscher mit seinen FTM-Leuten

niebediirfnis, gebeutelt von immer wieder griiBlich
mifitdnenden Stérungen. Unterwandert werden diese
Riesen gewissermaBen auch: zwischen den Langen
treten ganz unverhofft drei Zwerge auf, die sich mit
frechen Reden an das Publikum wenden: ,,Max Fotz
von Dresden® lautet ihr gezischelter Protest zwischen
den Stelzenbeinen der Stelzenfiguren hindurch. Dann
trippeln sie wieder davon, kommen aber zuriick, trip-
peln wieder weg und erscheinen aufs Neue. Ein selt-
sam unberechenbarer, ein grotesker Freak-Zirkus
sind diese Improvisationen. Froschers oft sarkasti-
scher Blick auf Menschen hat sich auch bei seinem
StraBentheater wiederholt (und wiederumschrecklich
schéne undiiberaus komische Bilder entsthen lassen).

Das StraBentheater des FTM war ein ganz grofes Stra-

Bentheater-Vergniigen! Helmut Schodel

fiir einen Versuch mit dem StraBentheater ausgedacht Theater Wunderwurm/Mann kénnte sie auch ,,Das

hat, hat wirklich was vom Wahnwitz der Schwarzen
Romantik, ist eine verwegene Mischung aus E.T.A.
Hoffmann, Lady Shelley und Peter Cushing,

Und nun war das erst der Anfang, eine erste Kostpro-
be von einem fiir das niichste Jahr geplanten StraBen-
spektakels, das umfinglicher, gréBer angelegt sein
soll als dieses! Das darf man mit Spannung erwarten.

Ein schwarzes Transparent kiindet von den Veranstal-
tern (,,Freies Theater Miinchen* steht in weifien
GroBbuchstaben drauf zu lesen), die aber, wihrend
sich schon eine Menge von Leuten versammelt, noch
nirgends zu sehen sind, Dann der groBe Auftritt, der
wild verwegene Einzug der Akteure: von dumpfem
Getrommel begleitet staken sie auf riesigen Stelzen,
mit bleich geschminkten Gesichtern und wehenden
Fahnen um den Platz herum und durch die anliegen-
den Straen. Eine schwarze Prozession ist das, ein
Alptraumbild mitten im spitnachmittiiglichen Ge-
tricbe der Stadt,

Was dann an zwei aufeinanderfolgenden Abenden pas-
sierte, spielte mit den verschiedenen Moglichkeiten
eines Passantentheaters. So lockte man etwa Zu-
schauer an mit der Seligkeit eines vergangenen Jahr-
marktzaubers: Schaustelier trdumen davon, Artisten
zusein. Mansieht: das gespielte Risiko eines Balance-
Aktes auf einem am Boden liegenden Seil, man ver-
nimmt die Bitte um Applaus fiir den Feuerschlucker,
der mehrere Nummern hindurch damit befaBt ist, die
Gefihrlichkeit seiner Unternehmungen zu suggerie-
ren. Doch Froschers Theaterbilder sind immer auch
ein Stiick Publikumsbeschimpfung, lassen das Publi-
kum nie aus dem Spiel, riskieren Anspielungen, die
metaphorisch bleiben oder unmitteibar kérperlich
werden kdnnen. So gibtesin FroschersJahrmarktzau-
ber eine Dressurnummer zu sehen (ein Pozzo-Lucky-
Stiickchen wie von Beckett selbst) mit dressierten
Menschen wie dressierten Affen. ,,Sie sind schon vil-
ligzahm, sagt der Dompteur, ,,noch drei Jahre, dann
istalles okay* (und blinzelt unzweideutig in Richtung
Publikum).

AuchmitImprovisationen hat Froscheran diesen Aben-
den experimentiert: Improvisationen auf Stelzen mit
Musikinstrumenten; Gleichgewichtsspiele hoch iiber
den Képfen der Zuschauer. Da blasen ein paar Uber-
lebensgrofie mit ihren Instrumenten gegeneinander
an und versuchen, sich in gleichen Schritt und Tritt zu
zwingen, Das sind Figuren mit einem starken Harmo-

Theater, das aus der Kiste kommt**, nennen, Denn
sie kommen tatsdchlich aus einer Kiste, die drei
Mitglieder des ,,Wunderwurm'': eine Pantomimin,
ein Schauspieler und ein Musiker. Wenn der Deckel
jener Kiste, in der das Theater steckt, sich 6ffnet,
entfaltet sich eine ganze Welt: Szenen von der
Entdeckungsfahrt des Columbus in die Neue Welt,
Bilder aus den Ateliers der Werbefilmer und aben-
teuerliche Erlebnisseim Kaufhaus werdenvorgefiihrt.

Die einzelnen Mitglieder des ,,Wunderwurm* sind

schon auf vielen Straflen und Bithnen — von

New York bis Amsterdam, von Pinneberg bis

Paris — aufgetreten. Mittlerweile haben sie Hamburg
als ihren Standort ausgewihlt, um von hier aus mit
ihrer Kiste — die ein wenig Aladins berithmter
Wunderlampe gleicht — durch die Lande zu ziehen.

New York Sireet Theatre Caravan/Man hat die Truppe

der Marketa Kimbrell das beste StraBentheater
Amerikas genannt— und das mag seinen Grund darin
haben, daB die Truppe, die ausdriicklich fiir die
»underdogs*, die Benachteiligten der USA, spielt,
sich zum Teil aus eben dieser Schicht rekrutiert hat:
unter den Schauspielern des New York Street Theatre
Caravan sind ehemalige Strafgefangene, Land- und
Fabrikarbeiter. Die Truppe, die kein Eintrittsgeld
verlangt, fahrt auf einem Lastwagen il Lande umher
und spielt in Gefdngnissen und Fabrikhallen, in
Bergwerken und Baumwollfeldern, auf den Stralen
und Plétzen der GroBstadtslums. Ein StraBen-
theater also, wie es im Buche steht, und zugleich ein
Theater mit Weltruhm, Uber 100000 Meilen hat die
Truppe, in der ein Dutzend Menschen aller Rassen
zusammenarbeiten, inzwischen ,,on the road"
zuriickgelegt. Ein Theater der Armen fur die Armen:
die Regierung subventioniert die Truppe mit einer
Monatsgage von 100 Dollars pro Mitglied und so
sind die Akteure natiirlich auf Gelegenheitsjobs aller
miglichen Art angewiesen.

s Jitmii, das ,,Bewegliche Theater“/hat sich 1969 unter

de Namen ,, Junge Ziircher Pantomimen* zum ersten
Mal formiert.

Als Amateur-Gruppe, die sich aus einem Kursus fiir

Pantomime herausbildete, experimentierten wir an
theatralischen Formen. Vor allem suchen wir uns aus-
zudriicken in Pantomime und Maskenspiel. Eine kol-
lektive Theatergemeinsschaft zu werden war unser
Ziel,




1972 wurden wir vom Kulturzentrum Boswil-CH einge-
laden; wir machten uns an den zeitlich begrenzten
Versuch eines Wohn- und Arbeitskollektivs.

Nach dieser erfahrungsreichen Zeit entschlossen sich
einige Mitglieder, eine theatralische Ausbildung zu
machen. Die Gruppe ,,Bewegliches Theater Ziirich*
16ste sich im Herbst 1972 auf.

Im Friihjahr 1974 trafen sich einige ehemalige Mitglie-
der des BTZ wieder. Mit einigen neu dazugekomme
nen Spielern wurde die Gruppe als Theater- und
‘Wohngemeinschaft wiederaufgenommen. Ausgangs-
punkt war ein Bauernhaus in der Ndhe Ziirichs (CH).

Unser Ziel war es, ein Theater zu machen, das uns selbst
betritft. Wir wollten von unserer selbstéindigen Thea-
terarbeit leben. Alles, was wir fiir unser Spiel beng-
tigten, wurde im Kollektiv entwickelt und selbst ange-
fertigt.

Im Friihjahr 1975 zog die Gruppe in die Kunstmeierei
Loiterau bei Schleswig.

In den Jahren 74 bis 77 befafiten wir uns intensiv mit
Maskenspiel, Improvisations-Technik und Mitspiel.
Unsere Spielplitze waren: Fest-Wiesen, Camping-
plidtze, Stréinde, Reithallen, Banken, Jugend- und
Kulturzentren, Kirchen, Turnhallen, Bithnen. In der
Schweiz und in Deutschland vermittelten wir in Thea-
terwerkstiitten unsere spezifische Arbeitsweise wei-
ter. Im Frithjahr 77 l6sten wir die Gruppe abermals
auf,

»Bewegliches Theater 3* besteht wieder seit Herbst 78
aus ehemaligen Mitgliedern.

Uns interessiert das Kreieren, der schipferische Pro-
zeB: Theater, das aus unseren Auseinandersetzung
mit dem Leben entsteht; Theater, das sich in Form
und Mittel nichteinschrénkt; Theater soll ein Ereignis
sein, das wirklich gepenseitig ist; ein Austausch zwi-
schen Spielern und Publikum,

s»sMilchstrafle®/Drei clowneske Figuren treffen sich. Sie
haben eigentlich keine Zeit, um sich ldnger aufzuhal-
ten, aber ungliicklicherweise erginztsich ihre Phanta-
sie dermaflen, daf sie voneinander nicht mehr los-
kommen. So entwickelt sich eine Reise durch die
Milchstrafle. Sie beginnen, ihre Umgebung zu trans-
formieren.Der Hohepunktihrer Verwandlungen [46¢
sich ,,nur noch* mit Hilfe des ins Spiel integrierten
Publikums verwirklichen,

Vom Gipfel ihrer phantastischen Spielereien fallen die
drei Narren immer wieder zuriick auf die Strafle, stol-
pernd iiber ihre eigene Realitit, dennsie sind ja keine
Gétter, sondern nur Clowns.

Ein StraBen-Spiel, in dem Theater, Zirkus, Mitspiel-
Aktion auf der Basis clownesken Spiels verwoben
werden.

.. Theater Grande Kanaille® - das ist Theater, endlich
wieder einmal, ein Theater, bei dem man lachen darf;
manchmal bleibt einem das Lachen im Hals stecken.

Wir produzieren keine Theaterstiicke mit festem Ab-
lauf, sondern Szenenfolgen unterschiedlichsten In-
halts und Stils, die nur auf den ersten Blick vielleicht
nichts miteinander zu tun haben,

Grande Kanaille produziert alles gemeinsam, es gibt
keinen Repisseur, die Texte sind alle improvisiert; wie
auch alle Szenen aus der Improvisation, dem Herum-
probicren mit Gegenstinden und Situationen entste-
hen.

Unser Theater ist auch der Versuch, eine neue Comme-
dia dell’Arte zu schaffen mit modernen Personen...

Die Improvisation lebt aus den Reaktionen der Zu-
schauer—und nicht nur {iber ihre Reaktionen werden
die Zuschauer einbezogen ins Spiel...

Wir arbeiten mit der Sprache der Kérper —und den
Mittel der Sprache — und verstehen uns als lebendiges
Theater, das vesucht, alles, die ganze Person der Ak-
teure, ins Spiel zu bringen...Im tibrigen haben wir was
gegen Quasseltheater,

Grande Kanaille spielt auf der StraBe, in Kneipen,
Jugendzentren.

Dogtroep/Sechs Personen haben sich im hollidndischen
»Dogtroep™ zusammengeschlossen, Unangekiindigt
und unerwartet tauchen sie an Orten, an denen sich
Menschen alltéiglicher Titigkeiten wegen befinden,
auf: auf StraBen und Plétzen, in Kantinen, Haus-
eingingen, auf Dichern und in Bahnhafen, Und dann
spielen sie —in freilich neuer Form —nach, was ihre
Umwelt ihnen an alltdglichen Situationen vorgibt.
Es entstehen surreale Szenen mit Musik, Pantomine
und sonderbaren Verkleidungen: Prozessionen fin-
den statt, unterbrochen durch kurze, spektakuiire
Aktionen, eine kleine Kapelle in breughelschen
Kostiimen musiziert inmitten einer Menschenmenge,
Ereignisse, denen sie beiwohnen, werden aufge-
nommen und weiterentwickelt. Man konnte
»Dogtroep™ ein Theater der Verstérungen nennen:
es hilt der Wirklichkeit des Alltags einen surrealis-
tischen Spiegel vor, der sie zur Kenntlichkeit
entstellt. Und zugleich ist ,,Dogtroep* ein Theater
der Uberraschungen, das sich unvermutet in die
Geschiiftigkeit von Strafen, Plitzen und Rdumen
einmischt: ein Umwelt- und Mitspieltheater. Zu den
Besonderheiten von ,,Dogtroep* gehort die Flexibi-
litdt der Truppe, die nicht nur fortwihrend neues
szenisches Material erarbeitet, sondern imstande ist,
spontan und improvisatorisch auf reale Vorginge zu

reagieren.
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Rathausmarkt, 27, April-13. Mai, ab 23,30 Uhr

Kunsthaus, 28. April-13. Mai, ab 15 Uhr

Mitternachtstheater/Das Mitternachtstheater beginnt

eine halbe Stunde vor Mitternacht im Treffpunkt-
Zelt auf dem Rathausmarkt. Am Kopfende dieses
Zeltes wird eine Biihne aufgebaut, auf der Zauberer
und Transvestiten, Siinger und Drachenttter, Gauk-
ler, Narren und Musiker ein heiteres, manchmal
erotisches oder makabres Unterhaltungsprogramm
bestreiten. Die einzelnen Darbietungen dauern rund
eine halbe Stunde und haben nicht den Charakter
einer Vorstellung. Mit dabei sind unter anderem die
Frauenmusikgruppe Schneewittchen aus Hamburg,
der Zauber-Tramp, die Gruppe Brithwarm und

Pink Wave aus Berlin, AuBerdem werden an dieser
Stelle noch manche Teilnehmer aus dem Festival
spontan auftreten, wie die Musiker des New York
Street Theatre Caravan oder Jango Edwards.

Im Ubrigen soll das Zelt auf dem Rathausmarkt
Treffpunkt fiir Teilnehmer und Publikum sein.

Wer nach dem Theater nicht gleich nach Hause
gehen mag, sondern noch etwas erleben will oder
sich verabreden mochte, der kann hier an Theater der
Nationen nach Mitternacht teilnehmen. Der Eintritt
ist natiirlich kostenlos, die Verpflegung leider nicht.
Das Zelt ist auch tagsiiber gedffnet. Zu einer
bestimmten Uhrzeit am Nachmittag, der Termin
wird noch bekanntgegeben, werden hier auch
regelmifBige Treffs zwischen Kiinstlern und Presse
stattfinden, die auch dem Theaterpublikum offen-
stehen.

Videothek/Im Rahmen von Theater der Nationen
zeigt hier der NDR Theateraufzeichnungen von
Auffithrungen, die in letzten Jahren die Aufmerk-
samkeit der Theaterfreunde gefunden haben und
bereits in diversen Programmen ausgestrahlt wurden.
Der Eintritt in unsere Videothek im Kunsthaus ist
kostenlos, leider abernicht der Tee, der dort erhaltlich
ist.

Die Videothek zeigt zwei verschiedene Programme:
das erste Programm sieht folgende Auffiihrungen
vor: die vorwiegend aus dem Theater der Bundesre-
publik stammen: ,,Die Bacchen* {Regie:

Klaus Michael Griiber, Schaubiihne am Halleschen
Ufer, Berlin 1974), ,,Ein Fest fiir Boris** (Regie:
Claus Peymann, Deutsches Schauspielhaus, Ham-
burg 1971), ,,Die Kannibalen™ (Regie: George
Taborintik, Hamburg 1973), ,,Der Kirschgarten*
(Regie: Rudolf Noelte, Residenztheater, Miinchen
1970), ,,Peer Gynt* (Regie: Peter Stein, Schau-
biihne am Halleschen Ufer, Berlin 1970}, ,,Die
Riiuber* (Regie: Egon Monk, Deutsches Schau-
spielhaus, Hamburg) ,,Torquato Tasso* {Regie:
Peter Stein, Stadttheater, Bremen 1969), ,,Clavigo*
(Regie: Fritz Kortner, Deutsches Schauspielhaus,
Hamburg), ,,Drei Schwestern (Regie: Rudolf
Noelte, Staatstheater, Stuttgart 1969} ,,Franken-
stein' (Living Theatre, Regie: Julian Beck 1963),

. Friihlingserwachen** (Regie: Peter Zadek, Bochum
1976), ,,Im Dickicht der Stidte** (Regie: Peter Stein,
Kammerspiele Miinchen), ,,MaB fiir MaB" (Regie:
Peter Zadek, Staditheater Bremen ,,Abendrot"
(Werkteater Amsterdam 1976)

Die genaue Reihenfolge wird bekannt gegeben.

Die zweite Programmreihe der Videothek sieht ein
Wunschprogramm fiir Interessierte vor: Jeder
Theaterfreund kann aus den vorhandenen Inszenie-
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rungen auswihien und sich die Auffiihrung seiner
Wall (d. h. das Band seiner Wahl in ein Abspiel-
geriit einlegen lassen.)

Kino/Mit einer Reihe von Filmen will Theater der

Nationen der Tatsache Rechnung tragen, daB immer
mehr Theaterleute sich fiir das Medium Film
interessieren und zur Darstellung benutzen. Zum
anderen ist es oft die letzte Moglichkeit, Live-
Theaterarbeit als Dokument festzuhalten. TDN zeigt
in seiner Kinoserie, die im Abaton-Kino und im TIK
laufen wird, beriihmte Theaterverfilmungen der
letzten Jahre, speziell von Kinstlern, die man gerne
im Live-Programm von TDN geschen hitte: 1789 von
Ariane Mnouchkine, Kantor ,,Tote Klasse'* (in der
Regie von Andrzjei Wajda) oder Bob Wilson sowie
Filme von Terayama. AuBerdem zeigen wir Filme,
die die Gruppen selbst mitbringen, wie Odin Theater,
das unter anderem einen wunderschénen Film {iber
die Peking-Oper im Gepick hat.

Das genaue Programm ist der Tagespresse zu ent-

nehmen und wird auch zu einem spéteren Zeitpunkt
von TDN separat verdffentlicht.

Kino/Das Blimp (in Hamburg 19, Miiggenkampstrafie

63) prisentiert ein eigenes Programm zum Theater
der Nationen: anniihernd dreifig Filme rund ums
Theater. Historisches und Zeitgenossisches, Rari-
tiiten, Uberraschungen, Wiederentdeckungen und
ein paar alte Bekannte. Es geht nicht darum, eines
der Medien, Theater oder Film gegen das andere
auszuspielen, vielmehr sollen Verbindungen und
Beriihrungspunkte und Einfliisse deutlich werden,
die oft einen direkten Bezug zu den Theaterbeitrigen
des Festivals haben.

Es gibt drei Shakespeare-Filme, ,,Richard ITI** (Regie

Laurence Olivier), ,,Macbeth** (Roman Polanski)
und ,,Hamlet" (Celestino Kurunaro), es gibt ,.The
Brig" vom Living Theatre und ,,Flaming Creatures —
Undergroundand Emigrants* (Rosavon Praunheim),
es gibt Filme von Jean-Marie Straub, von Werner
Schroeter, Walter Bockmeyer, Kenneth Anger,
Ulrike Oettinger, es gibt Filme von Karl Valentin,
es gibt Ballett-Filme und Filme fiir Kinder, es gibt
einen Film mit Szenenausschnitten aus vier Dramen
der Peking-Oper. Es gibt noch sehr viel mehr:
tiglich um 18.15 Uhr und um 20.30 Uhr, freitags
und samstags auch um 22 Uhr. Samstags und
sonntags um 16 Uhr wird das Kinderprogramm
gezeigt (zum Beispiel ,,Der blaue Vogel* nach
Maeterlinck; Regie George Cukor).

Das Blimp liegt am U-Bahnhof Lutterothstrafie und ist

mit den Bussen 184 und 104 zu erreichen.
Telefon 6400878 und 48 8555, Veranstalter ist der
Arbeitskreis fiir Medienerziehung e.V. in Hamburg,

Kunsthaus/Zum Theater der Nationen eréffnet der

Berufsverband der Bildenden Kiinstler Hamburgs
e.V.am 24. Aprilim 1. und 2. Stock des Kunsthauses
(Hamburg 1, Ferdinandstor 1) eine Ausstellung mit
dem Titel ,,Hommage aux Poétes**. Hamburger
Kiinstler zeigen Arbeiten, die einen bildnerischen
Zusammenhang zwischen Kunst, Theater und Dich-
tung widerspiegeln, Vorgestellt werden Exponate,
die bisher in Hamburg nicht zu sehen waren.

Im 1. Stock des Kunsthauses hat Veronika Schiltzky

eine Cafeteria cingerichtet. Sie ist tiglich von 10 bis
18 Uhr pedfinet.

3.Norddeutsches Theaterirefien

Zum 9, Mal veranstalten der Nordwestdeutsche
Landesverband des Deutschen Biihnenvereins und
der Norddeutsche Rundfunk ihr in dieser Art in der
Bundesrepublik einmaliges Theatertreffen, mit dem
die Zusammenarbeit von Fernsehen, Horfunk und
Theater erprobt und die Offentlichkeit auf aktuell
diese Medien betreffende Fragen aufmerksam
gemacht werden soll.

Die Veranstalter des 9. NTT begriien es, 1979 mit
dem Internationalen Theaterinstitut zusammen-
arbeiten zu kdénnen.

Ist das Programm von ,;Theater der Nationen* von den
Tendenzen des Theaters dersiebziger Jahre bestimmt,

sowill das 9. NTT mit seinen Beitrigen die Aufmerk-
samkeit auf einen besonderen Teilaspekt dieser
Tendenzen richten: Die von den subventionierten
Biihnen und den sogenannten freien Gruppen
gleichermaBen als wichtig erkannte politische
Forderung, Auffilhrungen nicht nur in den traditio-
nellen Biithnenhiusern, sondern auch andernorts —
in den Stadtteilen ~ zu spielen.

Diese Aufgabe erfordert eine sowohl inhaltlich als
auch formal alternative Arbeitsweise. Die fiir das
Programm des 9. NTT ausgewiihlten Auffiihrungen
norddeutscher und auslindischer Biithnen sind
hierfiir beispielhaft.

Die in diesem Jahr stattfindenden Workshops befassen
sich mit verschiedenen Formen alternativer Theater-
arbeit. Die Teilnehmer des Boal-Kursus werden die
ihnen vermittelten Techniken in vielfdltigen Aktionen
in den Hamburger Stadtteilen anwenden, Im Inter-
nationalen Theaterlaboratorium werden namhafte
Theaterleiter und Regisseure mit einem Kreis
deutscher und auslidndischer Theaterleute zu dem
Thema ,,Die Tendenzen des Theaters der siebziger
Jahre* Ubungen, Seminare und Colloquien durch-
fithren.

Die Workshops sind von der Bundesanstalt fiir Arbeit

als Fortbildungskurse anerkannt. Die Kursusteil-
nehmer werden im Rahmen des Arbeitsférderungs-
gesetzes finanziell unterstiitzt. Der Dank der
Veranstalter gilt vor allem der Norddeutschen
Werbefernsehen GmbH, durch deren Spenden die
Durchfiithrung des 9. NTT ermdglicht wurde.

Mickery-Theater Amsterdam/Die Liste der im

Mickery-Theater aufgetretenen Gruppen liest sich
wie ein Kompendium des alternativen Theaters:
Living-Theatre, Grotowski, Bread and Puppet,
Peope-Show, Teatre Stu, Pip Simmons, Franz
Marijnen usw., usw.

Zunichst ein von dem holldndischen Fernsehprodu-

zenten ten Cate betriebenes Privatunternehmen,
wird das Mickery-Theater seit 1970 als Stiftung vom
holléndischen Staat subventioniert. Im Programm
des Mickery-Theaters wechseln Eigen-Produktionen
mit Gastspielen austédndischer Truppen.

Im Rahmen des 9. NTT spielt das Mickery-Theater

die im Februar 1979 in Amsterdam uraufpefiihrte
Eigen-Produktion ,.The Quijotesssss* am 18., 19.,
20. und 21. April 1979 im ,, Malersaal*,

Das Altonaer Theater nimmt in der Theaterstadt

Hamburg eine Sonderstellung ein. Es ist die
,,Hamburgische Landesbiihne®, die etwa 10 Stiicke
in jeder Spielzeit in mehr als ein Dutzend Hamburger
Stadtteilen spielt. Das mehr als 30 Mitglieder

umfassende Ensemble ist meist in zwei zeitlich
paralle] gespielten Inszenierungen beschiftigt.
Gespielt wird nicht nur in Theatern wie in Altona
und Harburg, sondern auch in Turn- und Pausen-
hallen von Schulen. Ziel des Altonaer Theater ist es,
von den Klassikern iiber das Schauspiel aus der
Sphire der gehobenen Unterhaltung bis zur gehalt-
vollen Komddie echtes Volkstheater zu spielen und
damit die Hamburger Stadtteile zu beleben.

Im Rahmen des 9. NTT spielt das Altonaer Theater

am 27. 4. 1979 im ,,Hans im Park* in Bergedorf das
Lustspiel ,,Der Herr Senator* (Schonthan/Kadel-
burg) und am 13. 5. 1979 im Altonaer Theater ,,Der
Todestanz'* von August Strindberg.

Theater der freien Hansestadt Bremen/In der Ara von

Kurt Hiibner wurde neben den beiden traditionellen
Bithnenhdusern — Theater am Goetheplatz und
Kammerspiele in der BéttcherstraBe — in einem
ehemaligen Kino das ,,Concordia*, eine Raumbiihne
fiir experimentelles Theater, eingerichtet. Hier fand
die Urauffithrung von R. W. Fassbinders ,,Bremer
Freiheit* statt; hier arbeitete George Tabori mit
seiner Gruppe von 1976 bis 1978. Mit den Auffith-
rungen in der Concordia erreicht das Bremer
Theater vor allem ein junges und junggebliebenes
Publikum.

Unter der Intendanz von Arno Wiistenhofer dient
das Concordia als experimentelles Theater fiir alle
Kunstgattungen, so auch fiir zeitgendssisches Tanz-
theater. Aus diesem Programm wird ein Ballettabend
im Rahmen des 9. NTT gezeigt: ,.Solo mit Sofa*
(Musik John Cage) und ,,Rouge et Noir {Musik
Johann Sebastian Bach) in der Choreographie von
Reinhild Hoffmann und ,,Die Folterungen der
Beate Cenci® (Musik Gerald Humel) in der Choreo-
graphie Gerhard Bohners.

Niedersiichsisches Stantstheater Hannover/Das

Niedersichsische Staatstheater arbeitet seit sechs
Jahren mit den Schulen im GroBraum Hannover eng
zusammen. Ein Team von Offentlichkeitsreferenten
trifft sich regelmiBig mit Kontakt-Schiilern und
-Lehrern, um das Stiick, das in Schulen, in Freizeit-
zentren und auch in der Strafvollzugsanstalt gezeipt
werden soll, auszusuchen.

In der Spielzeit 1978/79 wurde als deutsche Erstauf-

fithrung Adolf Muschgs szenischer Dialog ,,Ein
Stiick fiir zwei Botschafter mit groem Erfolg
herausgebracht. Mit diesem Stiick — tiber die Folgen
einer Geiselnahme bei den Opfern — gastiert das
Niedersichsische Staatstheater am 26., 27, und

28. April 1979 in Hamburger Stadtteilen.

Biihnen der Landeshauptstadt Kiel/Das Theater Kiel

will mit seinem Programm ,,Schauspielhaus mobil*
und ,,Theater in den Stadtteilen* an Publikums-
schichten herankommen, die von sich aus nicht auf
Anhieb den Weg ins Theater finden. Die Bestrebun-
gen, auf spezielle Bediirfnisse zugeschnittene Formen
zu entwickeln und somit das Interesse zu wecken,
am kulturellen Geschehen der Stadt teilzuhaben,
findet erfreulichen Anklang. Mit zwei eigenstiindigen
Inszenierungen gastieren das Schauspielhaus und
das Jugendtheater am 29. 4., 30. 4, und 1. 5. 1979 in
Hamburger Stadtteilen: Jean Genets ,,Unter
Aufsicht™ und ,,Isabella, Drei Kavarellen und ein
Scharlatan* von Dario Fo.
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Internationales Theaterlaboraturium (ITL)/Tendenzen
der siebziger Jahre. Der Weg in die Alternative.
Leitung: Jiirgen Flimm

1. Ubangen:

Carlos Trafic, Argentinien (16.4.-22. 4.): Darstellen-
des Spiel; Katie Duck, USA (23. 4.-28. 4.): Move-
ments; Michael Novotny, USA (30. 4.-6. 5.): Show-
Techniken, StraBen- und Massenaktionen; Peter
Léscher (6. 5.-8. 5.): Improvisationen; Django
Edwards, USA (7. 5.-13. 5.): Clowns-Theorie,
-Techniken

2. Seminare
Eugenio Barba, Didnemark (30. 4.-2, 5. und 4. 5.-

6. 5.): Die Prisenz des Schauspielers; Begegnungen
von Truppen des ,,dritten Theaters*; Cooperative
het werkteater, Holland (10. 5.-13. 5.): Die Arbeits-
weise des werkteaters Amsterdam

3. Colloquien
Thomas Brasch (3. 5.): Die Dramaturgie nach
Brecht; Amo Paul im Gespriach mit amerikanischen
Regisseuren (4. 5.): Tendenzen der siebziger Jahre
im amerikanischen Theater; Erich Wonder (5. 5.):
Inszenierte Réume; Manfred Karge/Matthias Lang-
hoff (9. 5.): Das alternative Theater in der DDR,;
Claus Peymann/Hermann Beil (13. 5.): Das alter-
native Staatstheater; Jiirgen Flimm (14. 5.-15. 5.):
Der Weg in die Alternative

Praxis des Theaters der Unterdriickten
{von und mit Augusto Boal)/,,Glauben Sie, dafi die
in Lateinamerika entwickelten Techniken des
Theaters der Unterdriickten auch in Europa
angewendet werden kdnnen?*'

,»-Sie kdnnen iiberall dort angewendet werden, wo
Unterdriickung herrscht. Also auch in Europa. Wer
sagt: ,,Hier in Europa gibt es keine Unterdriickten®,
ist ein Unterdriicker.

Fragen Sie Frauen, Kinder, Schiiler, Lehrlinge,
Gastarbeiter, Farbige, die werden Thnen bestiitigen,
daB sie tédglich unterdriickt werden."

Das Theater der Unterdriickten ist ein Theater der
Befreiung. Die Unterdriickten kommen zu Wort.
Sie selbst zeigen ihre Unterdriickung, lernen Wider-
stand leisten. Sie entdecken ihren Weg zur Freiheit
und proben die Handlungen, die sie zur Freiheit
fiihren.

Augusto Boal arbeitet, zum erstenmal in der Bundes-
republik, in Hamburg mit den Techniken des
Theaters der Unterdriickten.

In einem vierwdchigen Workshop, vom 16. 4.-15. 5.,
wird eine Gruppe von ca, 40 Schauspielern,
Sozialarbeitern und Pidagogen mit diesen Techniken
vertraut gemacht: Ubungen und Spiele, Statuen-
theater, Simultane Dramaturgie, Forumtheater,
Unsichtbares Theater (UT) usw.

In der dritten und vierten Woche arbeiten die
Workshopteilnehmer gleichzeitig als Multiplikatoren
mit diesen Techniken in verschiedenen Stadtteilen
Hamburgs, in Altona, Steilshoop, Wilhelmsburg,
Schanzenviertel, Hammerbrook, Winterhude, Eims-
biittel und Osdorf.

Teilnehmen kann grundsitzlich jeder! Hausfrauen,
Kinder, Biiroangestellte, Rentner usw. machen ihr
Theater. Es wird mit Spielen und einfachen

Ubungen begonnen. Ziel ist, Theaterszenen zu
entwickeln, die einen Fall von Unterdriickung aus
dem Alltag der Teilnehmer zeigen. Sie sollen diese
Unterdriickung aber nicht nur zeigen, sondern
Mboglichkeiten finden lernen, Widerstand gegen ihre
Unterdriickung zu leisten.

Am 14, und 15. Mai stellen Workshopteilnehmer und
Stadtteilgruppen ihre Forumtheaterszenen in der
Markthalle éffentlich zur Diskussion.

Am Mittwoch, dem 25. 4., findet im Iberoamerikani-
schen Forschugsinstitut unter Leitung von Prof. Dr.
H.-W. Wittschier und H. Thorau ein offenes
Gespriich mit Augusto Boal und seinem Assistenten
Rui Frati statt, bei dem auch Boals Buch ,,Theater der
Unterdriickten* vorgestellt wird.

Zur Teilnahme am Workshop und dem Gespriich mit
Boal sind keine Sprachkenantnisse erforderlich,

Veranstalter/Deutscher Biihnenverein Nordwestdeut-
scher Landesverband - Vorsitzender: Biirgermeister
A. Tallert, Bremerhaven/Norddeutscher Rundfunk
Friedrich Wilhelm Rauker, Fernseh-Programm-
direktor

Kommission/Norbert Hansel (NDR)/Intendant
Ivan Nagel, (Deutsches Schauspielhaus Hamburg)/
Intendant Walter Ruppel, (Stadttheater Bremer-
haven)/Dr. Gustav Wiedemann
Organisations-Biiro/Deutscher Biihnenverein
Nordwestdeuscher Landesverband, HartungstraBe
12,2000 Hamburg 13, Tel.: 040/45 01 02/Sekretariat:
Heide-Marie Haupt

Workshops-Biiro (16. 4. bis 15. 5. 1979): Admiralitéts-
straBe 72, 2. Stock, 2000 Hamburg 11, Tel.:
040/364811, Ltg.: Hanna Kottas

Internationales Theaterlaboratorium (16. 4. bis
15. 5. 1979): Admiralitdtsstraie 72, 2. Stock,
Betreuung: Annebirbel Steeb

Boal-Kursus (16. 4. bis 15. 5. 1979: Weidenallee 10 ¢,
2000 Hamburg 6, Betreuung: Frauke Stroh
Verantwortlich fiir die Gesamtorganisation:

Dr. Gustav Wiedemann, Hartungstrale 12,
2000 Hamburg 13
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Museum fiir Kunst und Gewerbe, 5.-13. Mai

HelgerTriilzsch und Vera von Lehndorff
Oxrydotion

,» Wir wollten mit den Bemalungen den Prozessen un-
endlich fortschreitender Zersetzung dhnlich werden.

Unsere Bilder sind Stationen, gebannte Augenblicke
einer Verwandlung.

Die Ruine, das Vergessene, Liegengelassene, der
Beobachtung und Kontrolle nahezu Entzogene —
die Stille.

Der Verfall der Fischauktionshalle, dieser méchtige
Raum, erweckte in uns all die Ahnungen und Sehn-
siichte, die das Wiederentdecken des Vergangenen
bisweilen freigibt.

Wir waren fasziniert von diesem Szenarium der Zer-
stérung, Rostige Eisenskelette, zerschlagene Fenster-
scheiben, herausgerissene Elektrokabel — der Ge-
stank von Brackwasser, Urin, Alkohol und Ver-
wesung.

Wir hatten den idealen Freiraum fiir die Inszenierung
unseres ,, Theaters der versteckten Verwandlungen*
gefunden.

Die Symbiose aus verletzbarer Haut und rostigem
Eisen reizte uns, bevor wieder Hand angelegt wurde
an diese Kathedrale aus Eisen.

Wir setzten uns der Beunruhigung dieses Chaos, der
Bestimmungslosigkeit, aus.

Jeder neue Tag, an dem wir eintraten in die Abgeschie-
denheit der Fischhalle, brachte uns neue Ent-
deckungen,

Es wire durchaus méglich gewesen, ein- und dasselbe
Detail eines Eisentrdgers immer wieder neu zu
malen, ohne daB es uns je gelungen wire, seine
. Verstellungen® zu begreifen und festzuhalten.

Wir muBiten wieder erfinden, was uns die subtilen
Strukturen der Farb- und Formschichtungen im Licht
der Fotolampen anboten: die Verwandlung der Haut
in ein Stiick rostiges Eisen, eine abbréckelnde Mauer,
ein verriegeltes Eisentor.

Unsere Bilder sind Dokumente eines ,, Theaters der
versteckten Verwandlungen*. Vera von Lehndorff/
Holger Triilzsch

Vera von Lehadorff hat Malerei und Design an der
»,Fachhochschule fiir Gestaltung™ in Hamburg
studiert. Nach ithrem Studium ging sie in die USA und
nahm bei Lee Strassberg, dem Leiter des beriihmten
»Actors Studio®, Schauspielunterricht. Unter dem
Namen ,,Veruschka'‘ wurde sie als Schauspielerin
und Modell weltberiihmt. Erste Selbstbemalung im
Jahr 1966. Sie drehte Filme mit Michelangelo
Antonioni (Blow Up, 1970), Carmelo Bene
(,,Salome**, 1970), Francois Weyergans (,,Couleur
Chair*, 1976) und Rebecca Horn. Sie arbeitete mit
Fotografen wie Richard Avedon, Irving Penn,
Norman Parkinson, Gordon Parks, Franco Rubar-
tello, Peter Beard und Helmut Newton. Seit 1970
realisierte sie zusammen mit dem Fotografen Holger
Triilzsch das Konzept der ,,Mimikry Dress Art®

Uber Vera Lehndorffs und Holger Triilzschs
»Mimikry Dress Art* schrieb Franz Bockelmann:

. Indem Veruschka von Lehndorff ihren Korper
schminkt und ihn von Holger Triilzsch bemalen und
fotografieren 146t, kommentiert sie ihr Vorleben als
wandlungsfihige Bewohnerin europdischer und
amerikanischer Modejournale. Sie kommentiert
ihren eigenen Mythos und gibt ihn preis — die
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Karriere eines Gesichts und eines auf- und zu-
sammenfaltbaren Leibs, die sich bis heute nicht ab-
genutzt haben, da sie einerseits irreguldr, gewisser-
mafen unwahrscheinlich, und andererseits kompakt
erscheinen. Die ,,Mimikry Dress Art*‘ von Lehndorff
und Triilzsch ist ein bis heute vorbildloser, ein aggres-
siver, doch kein vorwurfsvoller Kommentar®.
Holger Triilzsch studierte Malerei und Bildhauerei an
der Miinchner ,,Akademie der bildenden Kiinste."
Bis 1966 war er als freischaffender Kiinstler tatig,
veranstaltete einige Ausstellungen und fiihrte
Industrieauftriige auf dem Gebiet der bildenden
Kunst aus. 1967 wandte er sich der experimentellen
Musik zu und arbeitete an einem Projekt von Klang-
skulpturen in geschlossenen und freien Raumen,
1969 war er einer der Mitbegriinder der Musikgruppe
,.Popol Vuh*', Holger Triilzsch veroffentlichte einige
Platten (,,Affenstunde Liberty” und ,,In den Giirten
Pharaos®, beide 1971) und schrieb die Musik zu
Werner Herzogs ,,Aguirre“-Film. Bildreportagen
und Fotoserien iiber die Zusammenarbeit von Holger
Triilzsch und Vera von Lehndorff erschienen in
»Zoom“, | Zeit Magazin®, ,,Stern* und ,,Telegraph
Sunday Magazine*. Im Pariser ,,Centra national
d’ art et de culture Georges Pompidou* fand eine
Ausstellung des Werkes von Triilzsch und von
Lehndorif statt.

»Am Anfang unterschied ich mich von den anderen
Modells vielieicht nur durch meine iiberspannten
Bewegungen. Ich machte meistens irgendwelche
anderen Stars nach, die ich in den Zeitschrifren ge-
sehen hatte, z. B. Ursula Andress. Ich spielte Damen
aus der gehobenen Gesellschaft. Ich konnte machen,
was ich wollte, ich wurde immer irgend jemand
anders. In der frithen Zeit wurde ich kaum jemals
fotografiert, ohne dafl mir bewuft war, wen ich dar-
stellen wollte. Dieses Spiel machte mir eine Zeitlang
SpaB — mich mittels Mode und Schminke zu verwan-
deln und dafiir sogar Applaus zu bekommen, wie fiir
eine gutgespielte Rolle. Mitte der sechziger Jahre
habe ich dann angefangen, Farben zu beniitzen,
um mir selbst (mit meinen vielen menschendhn-
lichen Gesichtern) fiir eine Weile zu entgehen.

Ich verwandelte meinen Kopf in Tierkopfe und
Steine, bemalte ihn'und beklebte mein Gesicht mit
Vogelfedern und Fellen. Dies alles war in den sech-
ziger Jahren moglich — sich der Mode zu bedienen,
um auch seine eigenen Spiele zu betreiben. In den
siebziger Jahren verinderte sich alles. Das Spiel war
zu Ende, und die Spielzeuge wurden weggenommen.
Die Leute aus der Branche sagten, sie wiinschten
keine Phantasie mehr auf den Fotos, die ich machte.
Da mich Mode allein noch nie interessiert hatte,
fandich es unertréiglich weiterzumachen. Mir wurden
Vorschriften gemacht, und man fing an, mir einzu-
reden, ich sollte mich doch nach der neuesten Mode
richten, z. B. die Haare schneiden, Sie redeten mir in
meine Ausdruckweisen hinein, sie wollten power
tiber mein Gesicht gewinnen — irgendwelche Frauen
von Vogue. Da habe ich mich geweigert. Ich habe
mich noch nie nach der Mode gerichtet — vielleicht
manchmal die Mode sich nach mir?** Vera von
Lehndorfi
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Kunstverein, 24, Mirz-13. Mai

Korl-Ernst Herrmann und Erich Wonder
Inszenierte Riume

Inszenierte Riume von Karl-Ernst Herrmann und

Erich Wonder/Eine Ausstellung des Kunstvereins
Hamburgin Zusammenarbeit mit dem Thalia Theater
und dem Deutschen Schauspielhaus.

Zwei der bedeutendsten jungen Biihnenbildner des

deutschsprachigen Theaters haben eigens fiir das
»1heater der Nationen* eine Ausstellung entstehen
Iassen, wie es noch keine gegeben hat: Nicht Biihnen-
bildmodelle werden gezeigt und nicht Biihnen fiir
Stiicke, Regisseure und Schauspieler, sondern sur-
reale, assoziative, meditative, erfundene Riume fiir
das Publikum: der Besucher als Akteur, der Ausstel-
lungsraum als Biihne, herausgestiegen aus dem
Guckkasten.

[,
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Karl-Ernst Herrmann, geboren 1936 in Neukirch
{Ober-Lausitz), studierte ab 1953 in Berlin, erst an
der Meisterschule fiir das Kunsthandwerk, dann
Biihnenbild an der Hochschule fiir Bildende Kiinste
bei Willi Schmidt. Ab 1963 war Herrmann Biihnen-
bildner in Bremen, seit 1970 arbeitet er hauptsichlich
an der Schaubiihne am Halleschen Ufer in Berlin.
Vor allem seine dort in Zusammenarbeit mit dem
Regisseur Peter Stein entwickelten Spiel- und
Theaterraumkonzeptionen (fiir Ibsens ,,Peer Gynt*,
fiir Kleists ,,Prinzen von Homburg*, fiir Labiches
wSparschwein®, fiir Gorkis ,,Sommergaste®, fiir
Shakespeare ,,Wie es euch gefallt*) haben starken
EinfluB auf die jlingste Entwicklung der Biihnen-
dsthetik in Deutschland gehabt. Auflerhalb Berlins
hat Herrmann immer wieder mit den Regisseur
Niels-Peter Rudolph (,,Bekannte Gesichter, ge-
mischte Gefiihle* von Botho Strauss in Stuttgart) und
Claus Peymann (Thomas-Berhard-Urauffithrungen:
..Ein Fest fiir Boris*“ in Hamburg, ,,Der Ignorant und
der Wahnsinnige" in Salzburg, ,,Der Prisident* in
Stuttgart, . Jagdgesellschaft** in Wien) zusammen-
gearbeitet. In Hamburg hat Herrmann zuletzt die
Ausstattung fiir Tschaikowskis ,,Eugen Onegin*
(Regie Adolf Dresen) gemacht; beim ,,Theater der
Nationen* ist sein Bithnenbild zur Stuttgarter Insze-
nierung von Thomas Braschs ,,Rotter** zu sehen.

Erich Wonder, geboren 1944 im 6sterreichischen
Burgenland, hat 1960 bis 1964 an der Kunstschule
in Graz studiert, dann Biihnenbild in Wien. Ab 1968
war Wonder Assistent bei Wilfried Minks in Bremen,
seit 1971 ist er Bithnenbildner am Schauspieihaus
Frankfurt. An seinen wichtigsten Arbeiten, die er
zusammen mit den Regisseuren Jiirgen Flimm
(,.Geschichten aus dem Wienerwald*, ,,Eduard 1I*,
,.Die Soldaten** und ,,Dantons Tod" in Hamburg),
Luc Bondy (,,Hochzeit des Papstes* und ,,Unbe-
standigkeit der Liebe" in Frankfurt), Dieter Giesing
(»»Arturo Ui in Hamburg, ,,Geschichten aus dem
Wienerwald™ in Miinchen), Peter Ldscher (,,Vor der
Nacht* und ,,Was ihr wollt* in Frankfurt) und
Christof Nel (,,Kabale und Liebe** und ,,Antigone**
in Frankfurt) entwickelt hat, wird deutlich, wie er
immer konsequenterszenische Riume durch zeichen-
hafte Elemente und Licht konstituiert. Wonders
erster, wichtiger Schritt zum autonomen Theater-
macher ist seine Performance ,,Rosebud®, im Mirz
1979 in Diisseldorf.

Ivan Nagel: Zur Eréfinung, 24. Miirz 1979/Meine Da-
men und Herren, Sie haben in den letzten Jahren ei-
nige groBe Werke der neuen Bildenden Kunst gese-
hen, die durch ihre extreme Niihe zu erstarrten Thea-
terszenen Sie zu der Fragezwangen, was denn Bilden-
de Kunst sei. Wenn Sie heute durch die beiden Raum-
folgen gehen, die zwei der besten deutschen Bithnen-
bildner, Karl-Ernst Herrmann und Erich Wonder, fiir
den Kunstverein und fiir die Festspiele ,, Theater der
Nationen'‘ erstellt haben, wird wohl eine dhnliche
zwingende und verwirrende Frage in [hnen entstehen.
Ich hoffe, daB Sie denn iiberhaupt nicht mehr wissen
werden, was Biihnenbild ist. Und ich hoffe, daf} Sie
dann ein wenig davon erfahren haben, was Biihnen-
bild ist.

Lassen Sie uns anldBlich dieser Nichtbiihnenbilder von

zwei Biihnenbildnern iiberlegen, was Sie vom Biih-
nenbild zu wissen meinen, was jeder vom Biihnenbild
zu wissen glaubt, Ich behaupte: Wenn Sie auf der
Biihne eines Theaters ein wohleingerichtetes Zimmer
mit der sprichwdrtlichen fehlenden vierten Wand se-
hen, ist das fiir Sie (trotz allen Erfahrungen, die Sie
gemacht haben) immer noch der Normalfall eines
Biihnenbilds. Sobald diese Ihre Erwartung durch ei-
nen neuartigen szenischen Raum durchbrochen wird,
geriit der Biihnenbildner bei Ihnen in den Verdacht,
Bildende Kunst zu betreiben oder nachzumachen.

Ich behaupte, daB von alldem das Gegenteil wahr ist.

Das wohleingerichtete Zimmer, das jeder von uns als
den Normalfall empfindet, entsteht meist wie reine,
allerdings schlechteste Bildende Kunst. Esist gedacht
als ein Gemilde des indifferenten Realismus, wie es
in Bilderhandlungen noch hunderteweise fiir die
kleinbiirgerliche Wohnung verkauft wird, auf jene
vierte Wand gemalt und nach einfiltigsten Gesetzen
und Routinen in die Tiefe projiziert. Wenn der Vor-
hang im Boulevardtheater aufgeht, sehen Sie ein sol-
ches Gemiilde oder Biihnen-Bild, durch die Mitwir-
kung der Tischler und Tapezierer, sowie durch die
konventionell eingeschrinkten Ginge der Schau-
spieler mit scheinbarer Raumlichkeit ausgestattet.

Wenn Sie dagegen die Arbeiten von Herrmann und

Wonder gesehen haben, die sie in den letzten acht bis
neun Jahren mit Regisseuren wie Claus Peymann,
Peter Stein, Luc Bondy, Dieter Giesing, Jiirgen
Flimm, Niels-Peter Rudolph in Hamburg, Berlin,
Frankfurt oder Stuttgart geleistet haben—dann sahen
Sie nicht eine abgedroschene, verkommene Variante
von Bildender Kunst. Sondern Sie sahen fast jedesmal
eine neue Biihne, einen neuvartigen szenischen Raum,
der fiir und mit Regie und Dramaturgie eines einzigen
Stiickes, ja einer ganz bestimmten Auffithrung dieses
Stlickes entwickelt wurde. Den fiir das heutige Thea-
ter dsthetisch bestimmenden Versuch, fiir jede Auf-
filhrung einen neuen Raum, eine eigene Bithne zu
schaffen — diesen Versuch haben gerade Erich
Wonderund Karl-Ernst Herrmann entscheidend vor-
angebracht, gewil nach der bahnbrechenden Initia-
tive von Wilfried Minks, bei dem sie beide etwa vor
zehn Jahren Assistenten waren.

Ich habe in den letzten Tagen Theaterkritiken gelesen

{iber die unerfaubte Vormachtstellung des Biihnen-
bildners, ja dariliber, daf3 Biihnenbildner ohne Riick-
sicht auf Stiick und Auffithrung nur ihre Kunst — und
damit ist unreflektiert diffamierend gemeint: ihre
selbstzweckhafte Bildende Kunst—exhibierenwollen.
Diese Ausstellung kénnte der Denkfaulheit zum An-
laB dienen, auf solchen Gemeinplétzen zuriickzu-
kommen. Deshalb mein insistierender Hinweis dar-
auf, daB ohne gerade Herrmann und Wonder die
durch und durch theatralische Astethik der besten
deutschen Regisseure von heute nicht entstanden
wiire. Stiicken wie ,,Kabale und Liebe**, wie dem

.. Prinzen von Homburg* wurde ihre verbindlichste
Interpretation, die ich sehen durfte, durch Wonder
und Herrmann zuteil. Als das erste Stiick Thomas
Bernhards, das erste Stiick Botho StrauB3” hier in
Hamburg zur Urauffiihrung gebracht wurde, hief3 der
Biihnenbildner nicht zufillig das eine Mal Karl-Ernst
Herrmann, das andere Mal Erich Wonder,

Wer also als Schauender und Schreitender iiberlegt, was

die Raumfolgen sind und bedeuten, die hier diese bei-
den Biihnenbildner ohne Schauspieler, ohne regie-
fiihrenden Partner, ohne Biihne und Theaterstiick er-
stellt haben, wird gewiB auf kompliziertere und erre-
gendere Resultate kommen als auf die alte Abonnen-
tenmir von Biithnenbildnern, die sich als Bildende
Kiinstler austoben wollen. Ich will hier diese Resultate
aufkeine Weise vorausnehmen—und wihle mir die
schweigende Enthaltsamkeit Dieter Giesingszum
Vorbild, durch dessen Anregungund dank dessen un-
ermiidlicher Hilfe diese Unternehmung eigentlich zu-
standegekommen ist. Nurdersehr duflerliche Hin-
weis: daB beiden Festspielen,, Theater der Nationen
Hamburg 1979 auch Grenzen und Ubergéingedes
Theaters thematisch werden, unddaB in diesem Sinne
diese Ausstellungein Komplement und eine Korres-
pondenzistzuden beiden Tagen AnfangMai, andenen
wireine Reihe von,,Performances®, von theaterdhn-
lichenodertheateranalogen Aktionen Bildender
Kiinstlerzeigenwerden.

Und noch etwas AuBerliches aber nicht ganz Unwichti-

ges: Ich hoffe, daBich dereinzige und letzte war, der
stindig unnuanciertund brutalvon Herrmann-und-
Wonder, von Wonder-und-Herrmannredet, Schon
derschone Katalog, der keine fertigen Begriffe und
Kategorien liefert, keine geschlossenen Systeme er-
zeugen will, sondern Platz fiir Fragen und Assoziatio-
nen freimacht—schon dieser Katalogzeigtdie tiefe
Verschiedenheit, ja Gegensétzlichkeitder Arbeits-
weise und der Asthetik dieser beiden Biihnenbildner.
fhreeigene Erfahrungdes Sehenswird jenen gemein-
samen Nennerweiterin Frage stellen. Méglicherweise
sind die beiden Raumfolgen etwas total Verschiede-
nes: fiirsichundinder Arbeit Karl-Ernst Herrmanns,
inder Arbeit Erich Wonders. Ich weiB esnichtund bin
gespanntaufdie Erfahrungen mitdiesen Riumenin
denbeiden kommendenMonaten.
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Schauspielhaus-Foyer, 26. April-13, Mai

Heinz Schubert
Theaterim Schaufenster

Heinz Schubert ist Schauspieler, und wie er fotograﬁert;

hat mit seinem Beruf zu tun: ihn reizt, sagt er, ,,die ab-
solute Kiinstlichkeit dieser Puppenwelt, ihre Thea-
tralik* — Fortsetzung der Theaterarbeit mit der
Kamera. Schubert, 1925 in Berlin geboren, war von
1950 bis 1961 Mitglied von Brechts ,,Berliner
Ensemble” (im Theater am Schiffbauerdamm},

von 1962 bis 1968 gehorte er zum Ensemble der
Miinchner Kammerspiele und war Lehrer an der
Falckenbergschule, von 1968 bis 1976 war er ans
Hamburger Schauspielhaus engagiert. Zahlreiche
Film- und Fernsehrollen. Efste Ausstellung seiner
Fotoarbeitenim Hamburger Kunstverein (Juni 1977).
Beteiligung an der ,,documenta 6*‘ in Kassel (1977),
Ausstellungen im Opernhaus Kiel (1977), in

De Muszeval, Emmen/Holland (1978), De Klinker,
Winschoten/Holland (1978), bei Fotorama (Agfa-
Gevaert), Leverkusen (1978), im Ballhof, Hannover
(1978), in der Rotterdamer Schowburg (1978),

im Bochumer Schauspielhaus (1979). Buchverdffent-
lichung: ,, Theater im Schaufenster* (1979). Heinz
Schubert lebt in Hamburg,

Echte Bilder aus einem falschen Schauspiel/Seit 1975

streift er, vorzugsweise abends und nachts, durch die
EinkaufsstraBen der GroB3stddte, mal London, mal
Miinchen, mal Hamburg, mal New York, die Kamera
auf Schaufensterpuppen, nackte und bekleidete,
gerichtet, dann und wann bedréingt von Ordnungs-
kréften (voriibergehende Festnahme eingeschlossen),
die Spionage oder Voyeurismus wittern. Tausende
von Fotos hat Heinz Schubert so geschossen, Fotos
aus dem Alltag unserer Schaufenster, Bilder von der
alltdglichen Inszenierung des Verkiuflichen.

Das sind seine Bildmotive: die aus Kunststoff ,,stoB-

und schlagfest” geformten Figuren, begehrenswert
ausgestattet als Schone, Dynamische, Erfolgreiche,
allesamt jung, flott und gliicklich, allesamt schlank
und gesund, die Kaufbediirfnisse weckenden und
unsere Sehnsiichte stimulierenden Mittler zwischen
Produkthersteller und Konsument, die da sind,

um uns den Wunsch nahezulegen, anzusehen und zu
sein wie sie. Tduschungen und Illusionen.

Mit seinen Fotos lenkt Heinz Schubert den Blick auf

diese optimistischen Inszenierungen und ihr heiles
Inventar, holt sie nah heran, verlebendigt ihre Ge-
stalten in Groaufnahme, indem er selbst erst einmal
und scheinbar der Illusion aufsitzt und sie uns weiter-
reicht,

Der zweite Blick auf diese Fotos verriit, daB Heinz

Schubert mit der Wahl des Ausschnitts darauf aus ist,
in der Theatralik die Trivialitdt auszumachen,

den illusiondren Charakter aufzudecken. Unter dem
eleganten Gewand wird die Nahtstelle am Pupr=n-

——— -

rumpf sichtbar; Farbe platzt vom K&rper ab; in der
Mitte des Nackens ist eine stihlerne Aufhingevor-
richtung eingelassen; das Auge bleibt an Kennziffern
haften; das unpassend angebrachte Preisschild steht
unverhofft der Identifikation im Weg: Bruchstellen,
die die Absurditat dieser verlockenden Inszenierun-
gen enthiillen.

Dann sind da noch die Fotos aus dem ProzeB des
,,Umriistens, Nackt oder halbbekleidet, ausein-
andergenommen, gelegentlich in grotesken und sur-
realen Stellungen und Anordnungen hingen und
liegen die Puppen in ihrem kahlen Gehege herum,
vollends auf die Absurditétihrer Existenz verweisend.
Heinz Schubert stellt ihren synthetischen Charakter
aus.

Er desillusioniert mit diesen Fotos, jedoch nicht ohne
selbst von der Verfithrungskunst der Arrangements
auBerordentlich fasziniert zu sein. Aber in diese
Faszination mischt sich immer schon die Skepsis,
in die Bewunderung der Schauder.

Ein dialektisches Verhiltnis zum Motiv?Seine Herkunft
vom Theater verleugnet er nicht (sie hat ihm offenbar
den Blick erst recht geschiirft), und seine Herkunft
von Brecht, die verleugnet er ebenso wenig: Kulina-
risches und Fremdheit, Faszination und Distanz.

Distanzbleibt auch in einem sehr direkten Sinn gewahrt.
Zwischen der Linse und den Modellen ist das Schau-
fenster. Nie kriecht er hinein in die Dekorationen,
stets bleibt er draulen wie einer von uns, Und nie
greift er in das Arrangement ein; seine Fotos sind in
keiner Weise gestellt. Seine Optik ist auch unsere
Optik. Nur daB wir achtlos sind, wo er aufmerkt,
ins Fiebern gerit, Illusion und Desillusionierung ins
Bild holt. Uwe M. Schneede in einem Vorwort zu
Schuberts Buch ,, Theater im Schaufenster*.

Ich treffe oft Leute, die aussehen wie Schaufenster-
puppen, und Schaufensterpuppen, die aussehen wie
Leute. Heinz Schubert

Schubis Foto-Theater/Der Schauspieler Schubert, von
allen Freunden Schubi genannt, fotografiert die
Werbe-Inszenierungen der Dekorateure, doch inter-
essiert ihn ausschliefilich das Figiirliche. Bei Brecht
am Schiffbauerdamm, dort ein gutes Jahrzehnt tiitig,
hatte er nebenher Zeit gehabt, die Laborarbeiten fiir
die ,,Modellbiicher zu machen, in denen Brechts
Regiearbeiten in Wort und Bild festgehalten, und die
in alle Welt verschickt wurden als des Meisters
Offenbarung.

Schubi fotografiert Wunschmenschen. Wenn man ihn

beobachtet, wie er in einer abgetragenen Windjacke,

in Héngehosen, mit schiibiger Fototasche iiber der

Schulter seiner Leidenschaft front, einem Stadt-

streicher dhnlicher als dem bekannten Schauspieler,

der erist—oh Alfred, du Ekel! —dann kénnte man auf
den Gedanken kommen, er mochte vielleicht setber
so schick, so biigelfrei und supersexy aussehen wie die

Plastikmenschen auf seinen Bildern. Ja, vielleicht

traumt er den Traum aller Konsumenten: schéner

wohnen, schoner gekleidet, schéner sein — nur mit
dem Unterschied, daB er der Verfiihrung nicht ver-
fillt, Wissend, daB hinter ihr nur der tiefe Fall in die

Enttduschung und in die Trivalitit moglich ist, 148t er

den Schein sein und hilt ihn auf Hochglanzpapier fest,

Erich Kuby
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26. April

27. April

28. April

29, April

30, April

1. Mai

2. Mai

3. Mai

4, Mai

5. Mai

6. Mai

7. Mai

8. Mai

9. Mai

10. Mai

1. Mai

12. Mai

13. Mai

Schauspielhaus

Spielpian

Malersaal

Thalia Theater

Eroffnung, 11.00 Uhr
Peking Oper, Kampf
unter Wasser, 20.00 Uhr(A)

—

Peking Oper, Kampf
unter Wasser, 19.00 Uhr (A)
Marcel Marceau, 23.00 Uhr (C)

Schauspielhaus Hamburg,
Blick zuriick im Zorn,
20.30 Ubr (G)

Royal Shakespeare Company,
Stratford/London, Coriclanus,
20.00 Uhr (D)

Nuova Compagnia di Canto
Popolare, Neapel, Lieder
und Szenen, 20.30 Uhr (G)

Peking Oper,
Die Generalinnen,19.00Uhr (A)
Marcel Marceau, 23.00 Uhr (C)

Schauspielhaus Hamburg,
Blick zurlick im Zorn,
20.30. Uhr (G)

Royal Shakespeare Company,
Stratford/London, Coriolanus,
20.00 Uhr (D}

Nuova Compagnia di Cantg
Popolare, Neapel, Lieder
und Szenen, 20,30 Uhr (G)

Marcel Marceau, 11.00 Uhr (C)
Peking Oper, Kampf
unter Wasser, 19,00 Uhr (A)

Schauspielhaus Hamburg,
Blick zuriick im Zorn,
20.30 Uhr (G)

Royal Shakespeare Company,
Stratford/London, Coriolanus,
20.00 Uhr (D)

Nuova Compagnia di Canto
Popolare, Neapel,
15.00 und 20.00 Uhr (G)

Peking Oper,
Die Generalinnen,19.00Uhr (A)

Royal Shakespeare Company,
Stratford/London, Coriolanus,
20.00 Uhr (D)

Kino im Theater,
18.00, 20.00 und 22.00 Uhr

Schauspielhaus, Hamburg,

Pip Simmons, London,

Maxim Gorki Theater,

Kino im Theater,

Hedda Gabler, Woyzeck, Leningrad, Geschichte eines 18.00, 20.00 und 22.00 Uhr
20.00 Uhr (B) 20.30 Uhr (G) Pferdes, 20.00 Uhr (D)
Schauspielhaus, Hamburg, Pip Simmons, London, Maxim Gorki Theater, Yakshagana Troupe, Indien,
Das Wintermérchen, Woyzeck, Leningrad, Geschichte eines Abhimanyus Kampf,
19.00 Uhr (B) 20.30 Uhr (G) Pferdes, 20.00 Uhr (D) 20.30 Uhr (G)
Pip Simmons, London, Maxim Gorki Theater, Yakshagana Troupe, Indien,
We, Leningrad, Geschichte eines Abhimanyus Kampf,
20.30 Uhr (G) Pferdes, 20.00 Uhr {D) 20.30 Uhr (G)
Teatro La Maschera, Rom, Pip Simmons, London, Yakshagana Troupe, Indien,
Friihlings Erwachen, We, Abhimanyus Kampf,
20.00 Uhr (B) 20.30 Uhr (G) 20.30 Uhr (G)
Teatro La Maschera, Rom, Pip Simnions, London, Maxim Gorki Theater, Thalia Theater Hamburg,
Friihlings Erwachen, We, Leninigrad, Der stille Don, Bruchstiicke I und II,
20.00 Uhr (B) 20.30 Uhr (G) 20.00 Uhr {D) 20.30 Uhr (G)
Maxim Gorki Theater, Thalia Theater Hamburg,
Leningrad, Der stille Don, Bruchstiicke I und 11,
20.00 Uhr (D) 20.30 Uhr (G)
Staatstheater Stuttgart, Staatstheater Stuttgart, Thalia Theater Hamburg,
Rotter, Einer fiir alle, alle fiir einen, Bruchstiicke I und 11,
19.30 Uhr (B) 20.30 Uhr (G) 20.30 Uhr (G)

Staatstheater Stuttgart,
Iphigenie auf Tauris.
20.00 Uhr (B)

Theatron Technis, Athen,
Der Frieden,
20.00 Uhr (E)

Thalia Theater Hamburg,
Bruchstiicke I und 11,
20.30 Uhr (G)

Staatstheater Stuttgart,

Theatron Technis, Athen,

Elvis Presley Memorial, Der Frieden,
20.30 Uhr (G) 20.00 Uhr (E)
Staatstheater Stuttgart, Staatstheater Stuttgart, Theatron Technis, Athen, Els Joglars, Barcelona,
Faust Erster Teil, Ella, Konig Odipus, M 7 Catalonia,
19.00 Uhr (B) 20.30 Uhr (G) 20.00 Uhr (E} 20.30 Uhr (G)
Staatstheater Stuttgart, Staatstheater Stuttgart, Theatron Technis, Athen, Els Joglars, Barcelona,
Faust Zweiter Teil, Kinonacht, 20.30 Uhr Konig Odipus, M 7 Catalonia,
19.00 Uhr (B) Eintritt frei! 20.00 Uhr (E) 20.30 Uhr (G)
Staatstheater Stuttgart, Het Werkteater, Amsterdam, Burptheater Wien, Els Joglars, Barcelona,
Faust Erster Teil, Wie der Tod, Iphigenie auf Tauris, M 7 Catalonia,

19.00 Uhr (B)

20.00 Uhr (G)

20.00 Uhr (D)

20.30 Uhr (G)

Staatstheater Stuttgart,

Het Werkteater, Amsterdam,

Burgtheater Wien,

Els Joglars, Barcelona,

Faust Zweiter Teil, Wie der Tod, Iphigenie auf Tauris, M 7 Catalonia,
19.00 Uhr (B) 20.00 Uhr (G) 20.00 Uhr (D) 20.30 Uhr (G)
Staatsoper Opera stabile Admiralitiitsstralle Markthalle
Ensemble Musique Vivante, International Visual Theatre,  Performance mit Anderson, Mitternachtstheater,
Paris, Variété, (Maurice Kagel), Paris, ( ), 29 April, Brisley, Riihm u.a., 29.4. 27.4. bis 13.5.,
4. und 5.5, jeweils 23.00 Uhr (G}  15.00 und 20.00 Uhr (G) und 1.5, jeweils ab 15.00 Uhr (G) téglich ab 23.00 Uhr
Auditorium Maximum und 30, April, 20.00 (G) Kunsthaus Kunstverein

Dario Fo, Mailand,
Mistero Buffo, 11. und 12.5.,
jeweils 20.00 Uhr {G)
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QOdin Teatret, Holstenbro/

Diénemark, The Book of Dances,
1. Mai, 2. Mai, 20.00 Uhr (G)

Videothek, 28.4. bis 13.5.,
taglich ab 15.00 Uhr
Ausstellung

Karl-Erast Herrmann und
Erich Wonder, Inszenierte
Riume, 24.3. bis 13.5.

Operettenhaus

Zelt

Markthalle

Mobel Hansen

People Show, London,
No. 79,
21.00 Uhr (G)

International Visual Theatre,
Paris, [ ],
21.00 Uhr (G)

People Show, London,
No. 79,
21.00 Uhr (G)

Jango Edwards, Amsterdam,
Pensilpeeni Sirkus,
20.30 Uhr (F)

International Visual Theatre,
Paris, [ ],
21.00 Uhr (G)

People Show, London,
No. 79,
21.00 Uhr (G)

—-Jpaﬁgc) Edwards, Amsterdam,

Lilith, San Francisco,

People Show, London,

20.30 Uhr (F)

21.00 Uhr (G)

Pensilpeeni Sirkus, Sacrifices, No. 79,
20.30 Uhr (F) 21.00 Uhr (G) 21.00 Uhr (G)
Jango Edwards, Amsterdam, Lilith, San Francisco, San Quentin Drama Workshop,
Pensilpeeni Sirkus, Sacrifices, San Francisco, The Wall is

Mama, 20.30 Uhr (G)

Lilith, San Francisco,
Sacrifices,
21.00 Uhr (G)

San Quentin Drama Workshop,
San Francisco, The Wall is
Mama, 20.30 Uhr (G)

London, Flowers,
20.30 Uhr (F)

Lindsay Kemp Company, Lilith, San Francisco, San Quentin Drama Workshop,|  Squat Theatre, New York,
London, Flowers, Sacrifices, San Francisco, The Wall is Pig Child Fire!
20.30 Uhr (F) 21.00 Uhr (G) Mama, 20.30 Uhr (G) 21.00 Uhr (G)

Lindsay Kemp Company, Squat Theatre, New York,

Pig Child Fire!
21.00 Uhr (G)

Lindsay Kemp Company,
London, Flowers,
20.30 Uhr (F)

New York Street Theatre
Caravan, The Hardtime Blues,
21.00 Uhr (G)

Bob Carroll, New York,
20.30 Uhr (H)

Squat Theatre, New York,
Pig Child Fire!
21.00 Uhr (G)

New York Street Theatre
Caravan, Sacco and Vanzetti,
23.00 Uhr (G)

Bob Carroll, 20.30 Uhlr (H)
Winston Tong, 22.00 Uhr (H)

Squat Theatre, New York,
Pig Child Fire!
21.00 Uhr (G)

Lindsay Kemp Company,
London, Salome,
20.30 Uhr (F)

New York Street Theatre
Caravan, The Hardtime Blues,
23.00 Uhr (G)

Norman Taffel, 17.00 Uhr (H)
Winston Tong, 21.00 Uhr (H)

London, Salome,
20.30 Uhr (F)

Dinemark, Millionen-Marco,
21.00 Uhr (G)

Lindsay Kemp Company, New York Street Theatre Winston Tong, San Francisco,
London, Salome, Caravan, Sacco and Vanzelti, 21.00 Uhr (H)
20.30 Uhr (F) 21.00 Uhr (G)
Lindsay Kemp Company, Qdin Teatret, Holstebro/ Bob Carroll, New York,

21.00 Uhr (H)

Craig Russel
Craig Russel in Concert,
20.30 Uhr (F)

QOdin Teatret, Holstebro/
Diénemark, Millionen-Marco,
21.00 Ubhr (G)

Bob Carroll, New York,
21.00 Uhr (H).

Craig Russel
Craig Russell in Concert,
20.30 Uhr (F)

Retour de Gulliver, Paris,
Prends bien garde aux
Zeppelins, 21.00 Uhr (G)

Squat Theatre, New York,
Andy Warhol's Last Love,
21.00 Uhr (G)

Craig Russel
Craig Russell in Concert,
20.30 Uhr (F)

Retour de Gulliver, Paris,
Prends bien garde aux
Zeppelins, 23.00 Uhr (G)

Farid Chope!,20.30 Uhr (H)
Stuart Sherman, 22,00 Uhr (H)

Squat Theatre, New York,
Andy Warhol's Last Love,
21.00 Uhr (G)

Craig Russel
Craig Russell in Concert,
20.30 Uhr (F)

Retour de Gulliver, Paris,
Prends bien garde aux
Zeppelins, 23.00 Uhr (G)

Farid Chopel, 20.30 Uhr (H)
Stuart Sherman, 22.00 Uhr (H)

Squat Theatre, New York,
Andy Warhol’s Last Love,
21.00 Uhr (G)

Craig Russel
Craig Russell in Concert,

20.30 Uhr (F)

Retour de Gulliver, Paris,
Prends bien garde aux.
Zeppelins, 21.00 Uhr (G)

Norman Taffel, 17.00 Uhr (H)
Farid Chopel, 20.30 Uhr (H)
Stuart Sherman, 22.00 Uhr (H)

Squat Theatre, New York,
Andy Warhol's Last Love,
21.00 Uhr (G)

Musenm fiir Kunst und Gewerbe
Holger Triilzsch und
Vera von Lehndorff,
Oxydation, 5.4. bis 13.5.
Schauspielhaus Foyer
Heinz Schubert, Theater im
Schaufenster, 26.4. bis 13.5.

Die Buchstaben in Klammern hinter den Anfangs-
zeiten bezeichnen die Preisgruppe (Liste siche néchste Seite).

Anderungen vorbehalten.
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26. April

27. April

28. April

29. April

30. April

1. Mai

2. Mai

3. Mai

4. Mai

5. Mai

6. Mai

7. Mai

8. Mai

9. Mai

10. Mai

11. Mai

12. Mai

13. Mai




UVorverkouf

Festivalkassen (keine Vorverkaufs-
gebiihr):

Theaterkasse E,Schumacher,Colonnaden

37, 2000 Hamburg 36, Tel.: 343044
Theaterkasse Central, LilienstraB3e 24,

2000 Hamburg 1, Tel.: 337124/3352 84,

und Hamburg-Tip, Glaspavillon,

Gerhart-Hauptmann-Platz, Tel.: 3254 12.

Telefonische Auskunft und
schriftliche Bestellung, Vorverkauf
fiir alle Veranstaltungen.

Weitere Vorverkaufsstellen
(keine Vorverkaufsgebiihr):
Schauspiethaus (nur fiir
Schauspielhaus und Malersaal),
Thalia Theater (nur fiir
Thalia Theater und tik)
und die bekannten Hamburger
Vorverkaufsstellen

Abendkasse: An den einzelnen
Veranstaltungsorten (Schiiler und
Studenten 50% ErmiBigung).

Schauspielhaus
Kirchenallee 39, Tel.: 2408 53/54

Platzbezeichnung A B

Parkett 1.-9. Reihe 70,-  36,-
Parkett und Balkon-Logen
1. Rang 1.-3. Reihe

Parkett 10.-14. Reihe 60,- 32,
Parkett 15.-19. Reihe 50,-  28,-

1. Rang 4. und 5. Reihe

1. Rang 6.-8. Reihe 40,- 22,-
1. Rang Logen

2. Rang 1.-3. Reihe

Parkett 20.-22. Reihe 30,- 16,-
1. Rang 9.-11. Reihe

2. Rang 4.-7. Reihe 20,- 11,-
2. Rang-Logen

2. Rang Seite 1 u. 2. Reihe

2. Rang 8.-11. Reihe 10,- 8,-
Logen-Riicksitze u.
Sdulensitze

Thalia Theater
Gerhart-Hauptmann-Platz, Tel.: 330444
Platzbezeichnung D E
Parkett 1.-7. Reihe 40,- 31,-
Logenrang
Parkett 8.-11. Rethe 35,- 24,

Mittelrang L. u. 2. Rethe 30,- 19,-
Parkett 12.-15. Reihe

Parkett 16.-18. Reihe 17,-  16,-
Mittelrang 3.-5. Reihe
Oberrang 1. u. 2. Reihe

Parkett 19.-21. Reihe 10,50 11,-
Oberrang 3.-8. Reihe

Oberrang 9. Reihe 5,50 5,50
Operettenhauns

Spielbudenplatz 1 (kein Vorverkauf)

Platzbezeichnung F

Parkett 1.-12. Rethe 25,-

Rang 1.-3. Reihe
Parkett 13.-23. Reihe 18,-
Rang 4.-7. Reihe
Parkett 23.-30. Reihe 10,-
Rang ab 8. Reihe

28,
s

20,-

16,-

11,-

Malersaal

EllmenreichstraBe, Tel.: 24 0853/54
tik

Theater in der Kunsthalle

GlockengieBerwall, Tel.: 330444
Zelt am Kleinen Fihrhaus

Alsterwiesen (Harvestehuder Weg)
Hamburgische Staatsoper

DammtorstraBe, Tel.: 351555
Opera Stabile

Biischstrale, Tel.: 351555
Performance

Admiralitéitsstrae 71/72
Auditorium Maximum

Von-Melle-Park
Mobel Hansen

Alter Steinweg 23

Preisgruppe G

Einheitspreis 13,-

Markthalle
Klosterwall 9-21
Preisgruppe G + H
Einheitspreis 13,- 6,

Informationsstand:
ab 1. 4. im Hamburg-Tip,
Glaspavillon,
Gerhart-Hauptmann-Platz
Offnungszeiten: 9-18 Uhr

Festivalbiiro
in der Markthalle, Klosterwall 9-21,
Tel.: 2802046/47

Pressezentrum
in der Markthalle, Klosterwall 9-21
Tel.: 2802046/47

Pressereferent
Dr. Ingeborg Volk
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Herbert Achternbusch, Fil-
memacher und Prosaist, 1938
in Miinchen geboren, lebt in
Buchendorf bei Miinchen.
Prosa: Hiille, Drei Erzihlun-
gen (1969)/Das Kamel, Vier
Erzéhlungen (1970)/Die
Macht des Lowengebriills
(1970), Die Alexander-
schlacht (1971)/L'Etat c’est
moj, Erzéhlung (1972)/Der
Tag wird kommen, Roman
(1973)/Die Stunde des Todes,
Roman (1975)/Land in Sicht,
Roman (1977)/Servus Bay-
ern (1977)/Filme: Das An-
dechser Gefiihl/Die Atlan-
tikschwimmer/Bierkampf/
Servus Bayern/Der junge
Monch/Theater: Ella.
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Martha Ashton, Doktorder
Philosophie (Promotion
1972 an der Michigan State
University), schrieb ihre
Dissertation iiber das
Yakshagana-Theater. Sie
war so fasziniert von dieser
alten Kunst, die heute nur
noch wenige beherrschen,
daB sie sich entschloB,
alles daran zu setzen,
Yakshagana fiir ein mog-
lichst groBes Publikum wie-
der zu erschlieBen und le-
bendig zu machen. Unter
Anleitung von K. Shivaram
Karanth, Bagavata
NilawaraRamakrishnaund
Shri Gopal Rao studierte
sie die Yakshagana-Tech-
niken: wie man sich
schminkt, welche spezifi-
schen Farbkombinationen
die Kostlime haben miis-
sen, welche Musik und wel-
che Kombinationvon Tanz-
schritten zu welcher Rolle
gehoren. Sie hielt nicht nur
Vortrige, sondern trat sel-
ber mit Yakshagana-Pro-
grammen auf und fand in
aller Welt, besonders aber
in Indien, groBe Anerken-
nung. Eine Zeitung in Neu
Delhi schrieb: ,,Her own
zeal for Yakshagana be-
came a real influence on
the local professionals.*
Nun hat Martha Ashton ei-
ne eigene Yakshagana-
Truppe gegriindet. Sie
kommt nach einer grofien
Amerika-Tournee zum
ersten Mal nach Europa.

Walter D. Asmus, 1941 in
Liibeck geboren, Studium der
Germanistik, Anglistik und
Theaterwissenschaft in Ham-
burg, Wien und Freiburg,
war seit 1972 Co-Direktor
und Regisseur am Reutlinger
.Theaterinder Tonne*, 1974
ging er als Regieassistent und
Regisseur an dic Staatlichen
Schauspielbiihnen Berlins;

in der Werkstatt des Schiller-
theaters inszenierte er Lob-
schiitz’ ,,Lokalzeit", ,,Ken-
nedys Kinder* von Patrick
und ,,Mariannes Hochzeit*
von Wenzel. 1974 Begegnung
mit Samuel Beckett; Asmus
assistierte ihm bei seiner
,.Godot**-Inszenierung im
Schillertheater, war sein Mit-
arbeiter bei ,, Tritte*, ,,Da-
mals* und ,,Spiel in der
Schillertheater-Werkstatt
und bei den Fernsehproduk-
tionen ,,Nur noch Gewdlk",
,.Geistertrio* und ,,He Joe!*".
Asmus’ eigene Beckett-Ins-
zenierungen: ,,Kommen und
Gehen* (Berlin}, ,,Gliick-
liche Tage'* und ,,Endspiel*
(Kopenhagen), ,,Warten auf
Godot* (New York). Seit
Herbst 1977 ist Walter D.
Asmus Dozent in der Ab-
teilung Schauspiel der Hoch-
schule fiir Musik und Theater
in Hannover. Verdffent-
lichungen iiber die Arbeit mit
Beckett in ,,Theater heute*,
bei Suhrkamp und im ,,Jour-
nal of Beckett Studies®,

Wir haben Thr Haus. Personlich im Grundrif.

Personlich in der Ausstattung.
In drei ausgereiften Eerl]ghaus-Senen

Die NEUE HEIMAT ist Deutschlands erfahrener Hausbauer,

Aus unserer unschilzbaren Bauerfahrung wissen wir - wie kaum ein anderer im Land -
welche Hiuser mit welchen Grundrissen sich deutsche Familien wiinschen.
Diese Erfahrung haben wir auf unsere 3 Fertighaus-Serien mit ihren
30 Haustypen und mehr als 250 Varianten iibertragen,

Egal, welche Wunschvorstellungen Sie an .
Ihren personlichen GrundriB und an
die Ausstattung haben, bei unserem g
umfangreichen Fertighaus-
Programm in drei ausgereaf 2
ten Fertighaus-Serien
werden Ihre Wiinsche

Die Gliickshduser - preiswert im gm-Vergleich
Besonders fir junge Familien, die schnell ein Haus besitzen
wollen. Sehr giinstiger gm-Vergleich, Komplett und solide in der
Ausstattung. Dachausbau méglich - wenn Ihre Familie oder das
Portemonnaie wichst. Mit speziellen Haustypen fiir kleine und
schmale Grundstiicke.

Die Gildehsiuser ~ vielfiltig im Typenangebot

Hinter dem Namen Gildehaus steht die breite Typenreihe von
Deutschlands groBem Hausbauer mit der Erfahrung von 50 Bau-
jahren. Welchen Haustyp Sie sich auch wiinschen, er ist bei den
Glldeha ern dabel Walmdach-, Winkel-, Flachdach- oder

Ausstattung. Extras ohne Exira-Preis. Z.B. Eiche-Decken-

Verklmkerung

Fundamentplatte
ohne Keller.

Mehr Informationen
Schicken Sie mir bitte kostenlose Informationen tiber:
O Gliickshduser O Gildehiuser [J Senatorhiiuser
O Gesamtkatalog gegen eine Schutzgebiihr von

DM 5,-

Name:
Strafle:
Plz.: Ort:

NEUE HEIMAT, Liibecker Str. 1, 2000 Hamburg 76

Qualit:t fiirs Leben

Die Senatorhiiuser ~ anspruchsvoll in der Ansstattung
Die Senatorhiuser erfiilien die verwéhntesten Anspriiche in der

Paneele, Eiche-Treppe, Mahagoni-Fenster, raumhoch gefliestes
Bad und vieles andere mehr. Die AuBengestaItung unterstreicht
den Wertanspruch - durch Redwood-Verschalung, innenliegende
Dachrinnen, breiten Dachuberstand und (gegen Aufpra:s) durch
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Eugenio Barba, geboren 1934
in Sardinien. ,,Als Siebzehn-
jdhriger, nach dem Abitur,
bin ich nach Norwegen ge-
kommen, Ich fand Arbeit als
Klempner und blieb ein Jahr,
dann war ich zwei Jahre
Matrose auf einem norwegi-
schem Schiff. Dann erst be-
gann ich an der Universitit
in Oslo zu studieren, neben
meiner Arbeit als Klempner.
Ich habe in norwegischer und
franzdsischer Literatur undin
Religionsgeschichte Exa-
men gemacht. 1960 begann
ich mich fiir Theater zu inter-
essieren und erhielt ein
Unesco-Stipendium fiir einen
Aufenthalt in Polen. Ich war
ein Jahr an der Theaterhoch-
schule in Warschau und dann
drei Jahre bei Jerzy Grotow-
ski in Opole. Dann kam ich
nach Norwegen zuriick und
wollte Regisseur werden.
Aber alle Tiiren waren ver-
schlossen. Meine einzige
Mboglichkeit war, ganz fiir
mich anzufangen; und weil es
sehr schwer war, erfahrene
Schauspieler fiir eine Arbeit
mit mir zu interessieren,

tatichmich mitjungen Leuten

zusammen, die unbedingt
Theater machen wollten,
aberwieich ,,ausgeschlossen*
waren: man hatte sie an der
Staatlichen Schauspielschule
abgelehnt. Wir waren elf, die
im Herbst 1964 das Odin
Theatret griindeten, und von
diesen elf jungen Leuten sind
zwei noch heute meine eng-
sten Partner und Mitarbeiter:
Else Marie Laukvik und
Torgeir Wethal.**

Seit 1964 ist die Geschichte
des Odin Teatret zugleich die
Geschichte Eugenio Barbas:
er hat nie ohne seine Gruppe
gearbeitet, er ist mit ihr zu
einer der wichtigsten, anre-
gendsten, einflulreichsten
Personlichkeiten des ,,ande-
ren*' Theaters geworden.
Und ein Hohepunkt dieser
Geschichte war die von Barba
initiierte Begegnung asiati-
scher und europiiischer
Theatermacher im Herbst
1977 in Bergamo, wo Barba
z.B. einen der beriihmtesten
japanischen No-Schauspieler
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dazu brachte, sich eine Maske
aus der Commedia dell’arte
aufzusetzen und zusammen
mit einem Kathakali-
Darsteller aus Indien, dersich
eine Maske aus Gronland ge-
nommen hatte, eine Clowne-
rie zu improvisieren. Auch
solche Momente meint
Barba, wenn er von produk-
tivem ,,Austausch** zwischen
Theaterkulturen spricht.

Terry Baum, kiinstierische
Leiterin von ,,Lilith*, Schau-
spielerin Priisidentin der
,.Board of Directors®, ist zu-
gleich eine der Mitbegriinde-
rinnen von ,,Lilith*. Sie war
an der Griindung und Orga-
nisation mehrerer Theater
beteiligt: so war sie Leiterin
beim New Yorker ,, Circle
Playsers®, kiinstlerische Lei-
terin des ,,Isla Vista Commu-
nity Theatre* in Santa Bar-
bara und Direktorin vom
+Educational Projets for the
Bear Republic Theatre* in
Santa Cruz. Terry Baum hat
in New York, Santa Barbara
und San Francisco Schau-
spielunterricht gegeben und
Regie gefiihrt. Eines Tages,
so hofft sie, wird sie perfekt
in threm Beruf sein.

Albert Boadella, der Leiter
der Gruppe ,,Els Joglars",
wurde 1943 in Barcelona ge-
boren. Nach Absolvierung
der Schule lieB er sich als
Schauspieler ausbilden. 1962
griindete er mit Carlota
Soldevila und Antoni Front
die Gruppe Els Joglars, deren
erstes Stiick ,,Mimodramas*
1963 in Barcelona aufgefiihrt
wurde, Els Joglars errang
sich schnell den Ruf eines der
besten professionellen Thea-
ter Kataloniens. Boadella, der
mitLeqogin Pariszusammen-
gearbeitet hatte, griindete ei-
nen Pantomimenworkshop,
die Truppe arbeitete im Fern-
sehen und unternahmunziih-
lige Auslandsgastspiele, die
siedurchganzEuropafiihrten.
1977 fiihrtedie Auffithrung
desStiickes,,LaTorna*,das
dieZensurzunachstanstands-
losgenehmigthatte,zur Ver-
haftungderganzenTruppe;
manwarfihnen,Beleidigung
derArmee‘vor.Am27.Fe-
bruar1978 gelangesBoadella,
ausdemGefingnishospital
auszubrechen. Wiihrender
sichnachFrankreichabsetzen
konnte, wurden die iibrigen
Mitglieder von Els Joglars
von einem Militidrgericht zu
zehn Monaten Gefdngnis
verurteilt. In Frankreich er-
arbeitete Boadella mit neuen
Schauspielern die Produktion
,»M 7 Catalonia®, die in
Perpignan uraufgefiihrt
wurde. Boadella kehrte an-
schlieBend heimlich nach
Spanien zuriick, wo sich die
politischen Verhiltnisse unter
der Regierung Suarez all-
mihlich normalisierten.
Boadella konnte sich mehr
und mehr frei bewegen, ob-
wohl er offiziell noch nicht
rehabilitiert war. Vor weni-
gen Wochen bewarb sich
Boadella offiziell um eine
Professur am Theaterinstitut
in Barcelona: er nahm an
einem Hearing teil und es
wurden Photos von ihm ver-
offentlicht. Am 22.Mirz 1979
wird Boadella in einem Dorf
bei Barcelona abermals ver-
haftet. Bei Redaktionsschlufl
war sein Schicksal noch im-
mer ungewil.
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Es gibt Autos, die gerade in Mode sind.
Und solche, die nie aus derMode kommen.

Dal3 sich Geschmack und Stil —
und damit die Mode - so hiufig
andern — macht unser Leben ab-
wechslungsreich. DaB sich die An-
forderungen an ein Automobil
dagegen nie indern, sondern
hochstens steigern, macht unser
Leben sicher und komfortabel. Und
daB sich diese bestindigen Anforde-

rungen auch im AuBeren eines
Fahrzeugs widerspiegeln, gibt auch
dem modisch Interessierten das
beruhigende Gefiihl, sich in seinem
Mercedes auch nach Jahren noch
gut angezogen zu fiihlen.

Mercedes-Benz
Thr guter Stern auf allen Straflen




Rick Cluchey wurde 1933 in
Chicago geboren. Mit
einundzwanzig wurde er zu
einer lebenslinglichen Haft-
strafe verurteilt — er hatte im
Alkohol- und Tabletten-
rausch einen Hotelangestell-
ten entfiihrt, beraubt und
angeschossen. Zum Stiicke-
schreiber wurde er durch die
Begegnung mit Beckets

. Warten auf Godot*, daseine
Schauspielertruppe im
Zuchthaus von San Quentin,
Kalifornien, vorfithrt. Er
begann zu schreiben, es ent-
standen die Stiicke ,,Aout",
,,The Bug" und das auto-
biographische Schauspiel
,7The Cage*, das ,,in trium-
phaler Weise das Argument
von therapeutischen Effekt
des Dramas* bestiitigt
(Martin Esslin). Aufgefiihrt
wurden die Stiicke zunéchst
hinter Gittern, vom ,,San
Quentin Workshop®, den
Rick Cluchey 1957 mit-
begriindet hat.

1966 nach zwolfjdhriger Haft
entlassen, zog Cluchey mit
seinem Workshop durch die
USA, gastierte in London,
Edinburgh und im Berliner
Forum-Theater und gewann
die Unterstiitzung Becketts,
dermitihm,,Dasletzte Band*
fiir die Berliner Festwochen
einstudierte.
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Adolf Dresen wurde 1935 in
Eggesin in Vorpommern ge-
boren. Studierte (Hauptfach
Germanistik) an der Univer-
sitdt Leipzig bei Hans Mayer
und Ernst Bloch. Leipziger
Studentenbiihne. Praktikum
beim Berliner Ensemble.
Nach dem Studium drei Jahre
am Theater in Magdeburg;
erste Regiearbeiten (u.a.
,.Dreigroschenoper*). Da-
nach zwei Jahre Leiter des
Schauspiels in Greifswald,
u.a. Inszenierungen von
Brechts ,,Schwejk im zweiten
Weltkrieg* und ,,Hamlet".
Von Wolfgang Heinz an das
Deutsche Theater Berlin
engagiert.

Q'Caseys ,,Juno und der
Pfau*, Shakespeares ,,Maf
fiir Ma*, Babels ,,Marija®,
Goethes ,,Faust I** (zusam-
men mit Wolfgang Heinz)
und der Kleist-Werke ,,Prinz
Friedrich von Homburg",
,,Der zerbrochene Krug®,
»Michael Kohlhaas". Gast-
inszenierungen in Miinchen
(Lasker-Schiiler: ,,Die
Wupper*') und Basel (Bar-
lach: ,,Der arme Vetter*).
Arbeiten am Burgtheater in
Wien: ,Iphigenie®, ,,Drei-
groschenoper*, ,,Emilia
Galotti®.

Alfredo Corrado wurde am
14. August 1944 in Altoonaim
Amerikanischen Bundesstaat
Pennsylvania geboren. Seine
GroBeltern viterlicher und
miitterlicherseitssinditalieni-
sche Immigranten. Er absol-
vierte Gallaudet College
(Washington) miteinem B.A.
in Theaterwissenschaften im
Jahre 1970. Von 1971-1974
war er Biihnenbildner an der
Metropolitan Opera in New
York und nebenbei beim Na-
tional Theatre of the Deafs.
Nach Europa kam er mit
Robert Anton,dem New Yor-
ker Puppenspieler zum Welt-
Theaterfestival in Nancy. Er
griindete das International
Visual Theatre (IVT) und das
Centre Socio-Culturel des
Sourds 1976 in Paris mit Un-
terstiitzung des State Depart-
ment in Washington, der
UNESCO und des ITI sowie
mehrerer franzosischer Mini-
sterien. Seither gibt er regel-
miiBig Workshops iiber visu-
elle Kommunikation und die
Systeme der Zeichen in Zu-
sammenarbeit mit nationalen
Gehérlosen-Organisationen
und der UNESCO. (U.a. in
Polen, der Tschechoslowakei,
der Bundesrepublik Deutsch-
land, den Niederlanden,
Schweden und Frankreich.)
Seine erste Inszenierung fiir
das IVT hatte im Mérz 1978
im Pariser Chateau de Vin-
cennes Urauffithrung, das
zweite Stiick am 30. Miérz
1979 amselben Ort. IVT zeig-
te dieses Stiick bisher bei In-
ternationalen Theater-Festi-
vals in Sofia, Bergamo,
Miinchen und Stockholm.,

Didier Flamand wurde 1947
in Boulogne Billancourt ge-
boren. Nach dem Abitur
begann er Medizin zu studie-
ren, wechselte aber dann zu
den Filmkursen an der Fakul-
tit von Vincennes liber. Ab
1971 arbeitete er dort im
Studententheater mit und
entdeckte Lust an der Schau-
spielerei. Er nahm Unterricht
bei Tania Balachowa und
Andreas Voutsinas —seine
ersten Rollen bekam er 1974
im Film (bei Serge Moati in
,,Le pain noir** und bei Mar-
guerite Duras in ,,India
Song*), und er hat in Film-
und Fernsehproduktionen
immer wieder kleine Rollen
gespielt (etwa in Bunuels
,,Charme discret de la bour-
geoisie*'), um die Arbeit der
Regisseure studieren zu
kénnen. Seit 1973 hat er ver-
schiedene Workshops mit
Schauspielschiilern geleitet —
und seine groBe Chance kam,
als ihm Andreas Voutsinas
im Sommer 1977 eine grofle
Gruppenproduktion inner-
halb eines Workshops anver-
traute. So entstand ,,Prends
bien garde aux Zeppelins*
und schlieBlich Flamands
eigene Gruppe ,,Retour de
Gulliver*, Seine niichste
Produktion soll das Theater
selbst zum Thema haben,
sein Leben und seinen Tod,
und den Titel tragen: ,,Mr,
Brecht, le piano coté cour ou
coté jardin?**

rowo

in Selbstzeugnissen
und Bilddokumenten
Herausgegeben von
Kurt Kusenberg.

Jeder Band mit
etwa 70 Abbildungen,
Zeittafel, Biblio-
graphie und Namen-
register.

Eine Auswahl:

Johann Sebastian
Bach,
Bela Bartok,
Ludwig van
Beethoven,
Alban Berg,
Hector Berlioz,
Johannes Brahms,
Anton Bruckner,
Frédéric Chopin,
Antonin Dvorak,
Georg Friedrich
Héndel,
Joseph Haydn,
Franz Liszt,
Gustav Mabhler,
Felix Mendelssohn
Bartholdy,
Woligang Amadé
Mozart,
Modest Mussorgsky,
Jacques Offenbach,
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Caspar
David
Erledch
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hits

Max Reger,

Armnold Schonberg,
Franz Schubert,
Robert Schumann,
Bedrich Smetana,
Richard Strauss,
Georg Philipp
Telemann,

Peter Tschaikowsky,
Giuseppe Verdi

Hieronymus Bosch,
Paul Cézanne,
Albrecht Diirer,
Caspar David
Friedrich,

Vincent von Gogh,
George Grosz,
John Heartfield,
Paul Klee,

Le Corbusier,
Leonardo da Vinci,
Michelangelo,
Pablo Picasso,
Rembrandt

Theater/Film: |

Charlie Chaplin,
Sergej Eisenstein,
Erwin Piscator,
Max Reinhardt




Dario Fo (Jahrgang 1926)
hat als Gelegeheitsschau-
spieler in der Provinz be-
gonnen. Berufsschauspieler
wurde er erst nach seinem
Erfolg als Komiker in einer
Maildnder Revue-Auffiih-
tung. Fos erste Versuche
freier Theaterarbeit —
Jacques Lecoq, der bei
Barrault in Paris unter-
richtete, war sein wichtigster
Lehrer — waren zugleich
erfolgreich und kurzlebig:
nach dem Zusammenbruch
seiner Gruppe wurde Fo in
Cinecitta Filmschauspieler,
Damals begann Fos Beschiif-
tigung mit jenen Autoren,
denen seine Stiicke viel
verdanken: Georges
Courteline und Wladimir
Majakowski. Fo begann
Farcen zu schreiben, deren
Erfolg bewirkte, daf die
,,Compagnia Fo— Rame* —
Franca Rame ist Dario Fos
Frau — sich endgiiltig etablie-
ren konnte.

Bald erreichte Fos Truppe
die Grenzen ihrer Wirksam-
keit. Fo kam in Kontakt mit
einer Gruppe um Gianni
Bosio, die sich intensiv mit
der Volkskultur befalte.
Das Resultat dieser Zusam-
menarbeit war eine 1966
aufgeflihrte Liedfolge unter
dem Titel ,,Ich werde ge-
boren, ich weine, ich schreie,
ich miihe mich ab, ich lache,
ich bete, ich glaube, ich
glaube nicht, ich krepiere —
ich denke dariiber nach und
singe."’

Die Ereignisse von 1968/69
filhrten zum endgiiitigen
Bruch mit dem etablierten
Theater. Die ,,Compagnia
Fo — Rame** verschmolz mit
dem ,,Teatro d’Ottobre** zur
,.Nuova Scena®. Die neue
Gruppe war autonom orga-
nisiert und arbeitete mit der
,,L'Associazione recreativa
culturale Italiana* (ARCI),
einer Kulturorganisation der
traditionellen Arbeiterbewe-
gung, zusammen. ,,Mistero
buffo* ist das bedeutendste
Stiick jener Zeil, die der
Aufarbeitung der Volkskul-
tur gewidmet war.

»Der Erfolg der ,,Nuova
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Scena* war ungeheuer grof.
In der ersten Spielzeit gab sie
300 Auffihrungen und er-
reichte 25000 Besucher. Die
Mitgliederzahlen der ARCI
verdoppelten sich in einigen
Regionen. Das alles konnte
nicht verhindern, daB die
Aktivitit der Theatergruppe
zu Konflikten innerhalb der
ARCI fiihrte.

Die Widerspriiche verschiirf-
ten sich, als Fo die KPI, die in
der ARCI sehr einfluireich
war, angriff. Der Bruch
zwischen Fo und der ARCI
war unausweichlich. 1970
griindete Fo mit einigen
Mitgliedern der ,,Nuova
Scena* ein neues Ensemble,
das den Namen ,,.La
Commune'* annahm, und be-
zog eine alte Fabrikhalle in
Mailand. Von nun an —im
Zeichen duBerer und innerer
Unabhingigkeit—entstanden
jene Stiicke, die sich wieder
der Farcentechnik bedienen:
»Zufélliger Tod eines Anar-
chisten", ,,Bezahlt wird
nicht*, ,,Der entfiihrte
Fanfani®. Seit 1974 hat Fos
,,La Commune* ein festes
Haus: die ,,Palazzina
Liberty". ,,Das Theater Fos
ist daclurch kein ,,Teatro
stabile** geworden. Fo ist
{iberall, er improvisiert vor
Gefdngnissen, in besetzten
Fabriken. Bei Prozessen und
Demonstrationen hilt er
seine ,,Feldmessen®, wie er
diese Art Darbietungen
nennt.”* (H. Heer.)

Terry Hands besuchte die
Universitdt von Birmingham
und nahm Regieunterricht an
der Royal Academy of Dra-
matic Arts von 1962 bis 1964.
ImJahre 1964 griindete er mit
einer Gruppe von Freunden
das Liverpool Everyman
Theatre, dessen kiinstleri-
scher Leiter er zwei Jahre
lang war.

Er schloB sich der Royal
Shakespeare Company 1966
an. Erwar kiinstlerischer Lei-
ter der RSC Theatregorund,
mit der er von-1966 bis 1968
Gastspiele zeigte. Er plante
und inszenierte die Antholo-
gie ,,Pleasure und Repen-
tance** im Jahre 1967, die re-
gelmiBig mit verschiedenen
Ensembles auf Tournee ist.
Andere Inszenierungen fiir
die RSC sind u.a. ,,The Cri-
minals* (Aldwych 1967),

» Lhe Merry Wives of Wind-
sor* (Stratford und Aldwych
1968, wiederaufgenommen
1973/76), ,,Pericles* und

., Women Beware Women*
(Stratford 1969), ,,Richard
IIT* (Stratford 1970), ,, The
Balcony** und ,,The Man of
Mode** (Aldwych 1971),,,The
Merchant of Venice'* und
,»The Murder in the Cathe-
dral** (Aldwych 1972), ,,Ro-
meo and Juliet™ {Stratford
1973) und ,, The Bewitched*
(Aldwych 1974).

Terry Hands inszenierte alle
vier Produktionen der hun-
dertjihrigen Jubildums-Sai-
son in Stratford-upon-Avon
imJahre 1975, die spiterauch
im Aldwych Theatre aufge-
filhrt wurden: ,,Henry V¢,
»Henry IV*, Part1, , Henry
IV* Part I und ,, The Merry
Wives of Windsor*,

Im Jahre 1977 inszenierte er
die drei Teile von ,,Henry VI*
(das erste Mal seit Shake-
speare’s Zeiten wurden alle
drei Teile auf die Biihne ge-
bracht). Er gewann zwei Prei-
se fiir die Henry VI Inszenie-
rungen: Plays und Players
1977 fiir die beste Inszenie-
rungund 1978 von der Society
of West End TheatredenPreis
fiir den Regisseur des Jahres.
Terry Hands letzte Inszenie-
rung fiir die RSC war ,,The

Changeling", das im Oktober
1978 Premiere hatte.

1971 wurde er von der Comé-
die Francgaise eingeladen, in
Paris ,,Richard TIT** zu insze-
nieren (das 1973 fiir die World
Theatre Season im Aldwych
gezeigt wurde). Auch fiir die-
se Arbeit wurde er von der
den Pariser Theaterkritikern
fiir das beste Schauspiel des
Jahres ausgezeichnet. 1974
inszenierte er erneut in Paris
,,Pericles. 1975 ernannte ihn
die Corhedie Frangaise zu ih-
rem Consultant Director, und
im selben Jahr ernannte die
franzdsische Regierung
Hands zum Chevalier of Arts
and Letters. Seine Inszenie-
rung von ,, Twelfth Night* in
Paris wurde wiederum von
den franzosischen Theater-
kritern als bestes Schau-
spiel ausgewihlt. Seine Pari-
ser Opernproduktion von
,,Othello** war der offizielle
Beitrag der franzosischen
Oper fiir die 200-Jahr-Feier
der Vereinigten Staaten. Wei-
ter inszenierte er ,,Le Cid*
(1977) und ,,Murder in the
Cathedral** (1978) in Paris,
»Iroilus und Cressida‘‘ am
Burgtheater in Wien (1978)
und,,As Youlikeit*,das 1979
im Burgtheater Premiere
hatte.

Im April fand die Premiere
von ,Parsifal im Royal
OperaHouse in London statt.

Die HOLSTEN-BRAUEREI
gruBt die Teilnehmer
der Olympiade des Welttheaters.

Das Theater der Nationen 1979,
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Valentin Jeker, Regisseur der
Stuttgarter Dario-Fo-Inszenie-
rung, wurde 1934 in Olten in
der Schweiz geboren. Er be-
suchte die Schauspielschule in
Zitrich, 1961 ging er nach
Ulm ins erste Engagement (zu
Kurt Hiitner), danach war er
Schauspieler in Kassel und
Stuttgart. Seit 5 Jahren arbei-
tet Valentin Jeker als Regis-
seur: Unter anderem in Tu-
bingen, Freiburg, K&ln,
Frankfurt, Ditsseldorf und
Stuttgart. Seine Stuttgarter
Inszenierungen: ,,Kasimir und
Karoline'* von Horvith,
,,Pioniere in Ingolstadt‘* von
Marieluise Fleiler, Haupt-
mann ,,Die Weber*‘, Moliéres
nTartuffe«, Holderlin » Anti-
gonae«, der ,,Schweyk* von
Brecht und ,,Einer filr alle,
alle fiir einen‘* von Dario Fo.
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John Jenkins arbeitet seit
1976 als Schauspieler und
Regisseur fiir den San Quen-
tin Workshop. Er spielte u. a.
Naggin,,Endgame*, Luckyin
»Waiting for Godot** und
Hatchett in ,,The Cage*.

Er war an der Griindung von
Echo Hawk, dem ersten
Chicagoer amerikanisch-
indianischen Theater, mitbe-
teiligt und dibernahm 1977
die kiinstlerische Leitung des
Workshops in Chicago.
1968-1975 arbeitete er als
Schauspieler, Regisseur und
Lehrer fiir die Children’s-
Theatre Company in Minne-
apolis, Minnesota. Er spielte
auch beim Film; seine letzte
Rolle war Eddie, die Haupt-
rolle in dem amerikanischen
Film,,Loose Ends®. Erwurde
1955 in Weir, Kansas, ge-
boren.

T e

Uwe Jens Jensen, geboren
1941 in Hamburg, ist Drama-
turg und Regisseur am Wiirt-
tembergischen Staatstheater
inStuttgart, Arbeitenin K&ln,
Tiibingen, Oberhausen und
Stuttgart. Ab 1979 Mitglied
der Direktion des Bochumer
Schauspielhauses.

Mauricio Kagel/1931 in
Buenos Aires geboren; er-
hielt seine musikalische
Ausbildung in Argentinien
und studierte Literatur und
Philosophie an der Univer-
sitd in Buenos Aires; seit
1950 kompositorische Ti-
tigkeit und elektroakusti-
sche Experimente,seit1955
musikalischer Berater der
Universitit und Korrepeti-
tor und Dirigent am Teatro
Colon in Buenos Aires.
1957 Umsiedlung nach
KéIn; 1961 griindeterdas
,,Ko6lner Ensemble fiir
Neue Musik*, ausgedehnte
Vortrags- und Konzertrei-
sen in Europa und Ameri-
ka; Kompositionen mit
elektroakustischen Mitteln
in den Studios fiir elektro-
nische Musik des West-
deutschen Rundfunks
Koéln, in Miinchen und
Utrecht. Regisseur eigener
Theaterstiicke, Filme und
Hdrspiele; Gastdozent bei
den Internationalen Feri-
enkursen fiir Neue Musik
in Darmstadt, der State
University of New York at
Buffalo, der Film- und
Fernsehakademie in Ber-
lin, den Skandinavischen
Kursen fiir Neue Musik in
Goteborg. Leiter des Insti-
tuts fiir Neue Musik an
der Rheinischen Musik
hochschule in K6ln und der
,,Kblner Kurse fiir Neue
Musik*. Einige Werke:
»Acustica fiir experimen-
telle Klangerzeuger und
Lautsprecher", ,,Anagra-
ma fiir vier Séinger, Sprech-
chor und Kammeren-
semble*, ,,Diaphonie fiir
Chor, Orchester und zwei
Diapositivprojektoren®,
»Hallelujah fiir Stimmen*,
,.Die Himmelsmechanik,
Komposition mit Bithnen
bildnern*, ,,Klangwehr fiir
schreitendes Musikchor*,
»Ludwig van, Hommage
van Beethoven*,
»Match fiir drei Spieler®,
,»Musik fiir Renaissance-
Instrumente*,, Pasdecing,
Wandelszene fiir fiinf Dar-
steller”, ,,Phonophonie,
vier Melodramen fiir zwei

Stimmen und andere
Schallquellen*, ,,Der
Schall fiir fiinf Spieler*,

., Iremens, szenische Mon-
tage eines Tests", ,,Unter
Strom fiir drei Spieler*
Filme: ,,Antithese*,
»Match*, ,Solo*, ,,Duo*,
»Hallelujah*, ,,Ludwig
van*. 1971 wurde Kagels
»»Staatstheater* an der
Hamburgischen Staatsoper
uraufgefiihrt, Kagel:
..Meine Musik dramati-
schen Arbeiten werden
kaum einen Platz in der
Welt der Oper finden.*
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Christof Nel, 1944 in Stutt-
gart geboren, besuchte in
Miinchen die Schaupielschu-
le und studierte an der dorti-
gen Universitdt Germanistik,
Kunstgeschichte und Thea-
terwissenschaften. Nel war
sechs Jahre lang Schauspie-
ler. Seit 1972 fiihrt er in Kdln,
Frankfurt und Stuttgart
Regie.
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Lindsay Kemp ist ein Nach-
fahre von William Kemp,
dem Shakespeare-Clown.
Nach einer Ausbildung als
Maler und Biihnenbildner am
Bradford College of Art und
als Tinzer und Pantamime
(bei Marcel Marceau) begann
Lindsay Kemp eine sehr
bunte Karrierc: im klassi-
schen Theater, im Film, in
Musicals und Revuen, in
Cabarets und Strip-Shows.
1962 griindete er die erste
eigene Theatergruppe.Neben
der Arbeit mit der ,,Lindsay
Kemp Company* hat erseine
vielfiltigen Aktivitdten als
Schauspieler, Ténzer, Cho-
reograph, Biihnenbildner,
Regisseur fortgesetzt. Er
wirkte in Filmen von Ken
Russel und John Casavetcs
mit, er choercographerite fiir
das ,,Ballet Rambert*™, das
Nederlands Dans Teater*
hat ihn als Gast cingeladen.
Er produzierte dic .. Ziggy
Stardust Shows"* fiir David
Bowie (der in der ,,Lindsay
Kemp Company* scine
ersten Auftritte hatte: in
,.Clowns'* und ,,Pierrot in
Turquoise**), er inszenierte
Qpern, er trat in Theater-
stiicken am Londoner West
End auf. Die ,,Kemp Com-
pany** war bei vielen wichti-
gen Festivals dabei: in Rom,
Ziirich, Dublin, Berlin und
Spoleto.

Markeia Kimbrell, Leiterin
der Gruppe ,,New York
Street Theatre Caravan®,

ist an der Praper Theater-
akademie ausgebildet. Als
Schauspielerin hat sie wichti-
gen amerikanischen En-
sembles angehdrt, sie ist am
Broadway aufgetreten und
im Repertoiretheater des
New Yorker Lincoln Center
(u.a. im ,,Kaukasischen
Kreidekreis, in ,,Galileo
Galilei*,in Lorcas,, Yerma®).
Sie spielte zahlreiche Fern-
sehrollen, sicspielte in Filmen
(,,Der Pfandleiher** von
Sidney Lumet, ,,Das Urteil
von Niirnberg®). Marketa
Kimbrell ist Assistenzprofes-
sor an der New York Uni-
versity School of Arts.

Karolos Koun. Es gibt
Theaterleute, deren Biogra-
phie von einem bestimmten
Zeitpunkt an mit der Ge-
schichte des Theaters iden-
tisch wird, an dem sie ar-
beiten. Karolos Koun, der
Griinder und Leiter des
Theatron Technis gehort zu
ihnen. Er wurde 1908 in
Prousa, einer kleinasiati-
schen Gemeinde geboren.
Vor der Griindung des Thea-
tron Technis war Karolos
Koun in Athen als Englisch-
dozent beim Athens College
téitig. 1942, zur Zeit der deut-
schen Besatzung, griindete
Koun das Theatron Technis,
dasbaldzueinem Mittelpunkt
des griechischen Theater-
lebens wurde. Koun begann
mit Inszenierungen von
Ibsen, Shaw und Pirandello.
Nach der Befreiung folgten
Stiicke von Lorca, Tennessee
Williams, Thornton Wilder
und Arthur Miller. 1959
mulBte das Theater aus
finanziellen Griinden seine
Arbeil einstellen. 1954 wurde
das Theatron Technis als
kleines Kellertheater neu er-
&ffnet, und Koun machte sein
Publikum mit dem zeitge-
ndssischen Avantgarde-
theater — Beckett, Jonesco,
Brecht, Genet, Arrabal usw.
—bekannt. Ab 1957 begann
Koun, sich mit dem Theater
der priechischen Antike aus-
einanderzusetzen. Seine In-
szenierung der ,,Vogel™ von
Aristophanes hatte bei Thea-
terder Nationen in Paris 1962
einen spektakuliren Erfolg.
Von nun an werden Kouns
Inszenierungen antiker Dra-
men auf Gastspielen in ganz
Europa gezeigt. Neben seiner
Tétigkeit als Regisseur und
Leiter des Theatron Technis
hat Koun einige wenige Male
im Ausland gearbeitet; er
inszeniertez. B. Shakespeares
,,Romeo und Julia* bei der
Royal Shakespeare Company
in Stratford.
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FiirFreunde schoner Stunden
dasgroBe Alster-Erlebnis!

Alster-Rundfahrten:
Elnmal per Schiff spazleren fahren.
Fleetfahrten:
Herrliche Fahrt durch dle Fleete der City In die Elbe.
Kanaifahrten:
Fahrt durch die romantischen Kanale Hamburgs.
Brilckenfahrten:
Eine neue Tour unter den uber 100 schansten Brilcken Hamburgs.
Hamburg bef Nacht:
GroBe Alster-Bord-Partys mit Tanz, Bufett und Bier satt.

Bergedarf-Eahrten:

Erlebnis-Tour durch Elbe und Marschiande.
Alster-Frithschoppen-Fahrten mit Kiinstler-Programm:
Seemannsstimmung am Sonntagmargen mit prominenten Kiinstlern,
Rathaus-Besuch mit Alster-Frihstick:

Nach Rathausbesichtiaung das groBe Biifett-Essen an Bord.
Selbstbedienung nach Lust und Laune.
Charterschiffe fir alle Getegenhelten:

NatOrtich kinnen Sie die Schiffe der WelBen Flotte"auch fOr [hre ganz
persiinliche Feier mieten. Yolle Restauration nach [hrer Wahl.

ATG ALSTER-TOURISTIK GMBH, 2 Hamburg 36, Jungfernstieg, Tel.: 341181 J

Benutzen Sie unseren
Alster-Zubringer-Service mit den
Linienschiffen vom Jungfernstieg zum
THEATERZELT am »KLEINEN FAHRHAUS«




Memeé Perlini. Geboren 1947
in der Romagna. Ausbildung
als Grafiker und Trickfilm-
zeichner, dann Studivm der
Kunstgeschichte und Malerei
in Urbino; seit 1968 in Rom,
wo sein Interesse am Theater
erwacht. Zwei Jahre Schau-
spieler in der Avantgarde-
Gruppe,,SpaceRe(v) Action
von Giancarlo Nanni und
Manuela Kusiermann, die
u. a. eine aufsehenerregende
Produktion von ,,Friihlings
Erwachen® herausbringt.
1972: Perlinis erste eigenc
Inszenierung mit der von ihm
gegriindeten Gruppe
wTheatro La Maschera'*:
»Pirandello, chi?*, frei nach
Pirandellos ,,Sechs Personen
suchen einen Autor*. Gast-
spieleinitalienischenStédten,
Belgrad und Bordeaux.
1973: Perlini inszeniert am
Teatro Stabile in Rom
~larzan' in eigener Fassung;
Italien-Tournee, Gastspiel in
Amsterdam. 1974: Einmalige
Auffiihrung des Spektakels
,»-Candore giallo con suono
di mare** (Strahlendes Gelb
mit Meeresrauschen) an
cinem niichtlichen Strand bei
Pescara durch die Gruppe
».La Maschera*, 1975: Ein-
malige Auffithrung des
Spektakels,, PaesaggioNo. 5%
{Landschaft Nr. 3) auf einem
Hiigel bei Turin, aniéBlich
des Festivals von Chieri,

Fiir die Biennale in Venedig
inszenier: Perlini Shakes-
peares ,,Othello"; mit dieser
Auffiihrung beginnt seine
stindige enge Zusammen-
arbeit mit dem Maler
Antonello Aglioti als Biih-
nenbildner. Gastspiele in
Rom, Mailand, Turin, Nancy
und Paris. 1976: Im Januar
Urauffiihrung von ,,Locus
Solus, nach dem Roman
von Raymond Roussel, im
Teatro Attico in Rom. Zum
»MaggioMusicale”inFlorenz
inszeniert Perlini die Oper
,.La partenza dell’ Argonau-
ta" (Der Aufbruch des
Argonauten), Text von
Perlini frei nach ,,1l Herma-
phrodito® von Alberto
Savinio, Musik von Marcello
Panni, Ausstattung von

i
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Antonello Aglioti. Im Sep-
tember beim Festival in
Montepulciano Urauffiih-
rung der theatralischen
Aktion , Tradimenti No. 5%
(Verrat Nr. 5); Schauplatz ist
cin Dorfschulhaus und die
Landschaft rundum. 1977
dreht Perliniin Sizilien seinen
ersten Spielfilm ,,Grand
Hotel des Palmes®, der vom
Leben und Sterben des
Schriftstellers Raymond
Roussel handelt. Mai 1978:
Premiere von Wedekinds

.11 Risveglio di Primavera®
(Friihlings Erwachen) in
einem ausgeriumten Super-
maurkt am Stadirand von
Rom, den Perlini , Teatro La
Piramide* nennt.

Claus Peymann, 1937 in Bre-
men geboren, ist Schauspiel-
direktor in Stuttgart. 1979
wird er Mitglied der Direk-
tion am Schauspielhaus
Bochum. Studium und Thea-
Studententheater in Ham-
burg; 1966 bis 1969 Ober-
spielleiter am Frankfurter
Theater am Turm; danach
kurze Zeit Co-Direktor der
Berliner Schausbiihne am
Halleschen Ufer; Gastregis-
seur in Miinchen, Hamburg,
Berlin,Frankfurt, Wien, bei
den Salzburper Festspielen,
Wichtige Inszenierungen:
,.Neuer Liibecker Totentanz®
und ,,StraBenecke* von
Jahnn, ,,Publikumsbeschim-
pfung*, | Kaspar", ,,Das
Miindel will Vormund sein**
und ,,Ritt iiber den Boden-
see’* von Handke, ,,Doppel-
kopf* und ,,Himmel und
Erde* von Gerlind Reins-
hagen, ,,Die Hypochonder*
von Botho Strauf3, ,,Ein Fest
fiir Boris*, ,,DerIgnorantund
der Wahnsinnige®, ,,Japdge-
sellschaft", ,,Der Prisident”,
»Minetti und ,,Immanuel
Kant*von ThomasBernhard,
Schillers ,,Die Riuber®,
Kleists ,,Kithchen von Heil-
bronn®, die ,,Drei
Schwestern‘‘ von Tschechow.
Peymann-Inszenierungen
wurden zu vielen Festivals
und Auslandsgastspielen ein-
geladen: Berliner Theater-
trefien, Nancy-Festival,
Bitef/Belgrad, Biennale
Venedig, Edinburgh Festival,
Wiener Festwochen, Amster-
dam, Briissel, Florenz,
Warschau.

Pip Simmons, Jahrgang 1943,
Sohn eines Drogisten im
LondenerEast End, arbeitete
nach der Grammar School in
verschiedenen Jobs (als Leib-
wiichter, als Vertreter fiir
Zentralheizungen), ehe erdie
Hampstead Theatre School
besuchte. Dort fand er die
Schauspieler fiir sein eigenes
Unternehmen ~ solche, die
die Theaterschule vorzeitig
verlassen hatten und andere,
die an etablierten Biihnen
keine Engagements bekamen
(vderkeine Lustdazuhatten),
1968 entstand die ,,Pip
Simmons Theatre Group* in
London.

49000 Abonnenten lesen monatlich | |m
25. Jahrgang

interessante Beitrdge zur geistigen
Situation des Theaters, des Films,
der Musik und der Literatur

Berichte Uber deutsche Ur- und

Erstauffdhrungen erscheint die

deutsche

unterhaltsame Erzahlungen Theaterzeitschrift

bekannter Dramatiker

Dramatiker- und |
Komponistenportréts

Theater
Rundschau
Blatter fir Buhne,

Film, Musik und
Literatur

Ubersicht aller im deutsch-
sprachigen Raum stattfindenden
Theaterpremieren

{Deutschland, Osterreich, Schweiz)

Bestellungen und Probeexemplare
Ober den Buchhandel und durch

unsere Vertriebsabteilung | Einzelausgabe

nur DM 2,00

{im Abonnement DM 1,50)

THEATER-RUNDSCHAU-VERLAG
53 Bonn 1, Bonner Talweg 10
Tef.: (02221)2187 56

Holz- und

Baustoffhandel

Zimmerei und Tischlerei

O. H. Bockhold

Meister K.G.

Garten- und Wochenendhauser
Torf - Primagas - Holzschutzmittel

Dachpappen und Zaune

Platten und Holz im Zuschnitt
Alsterkrugchaussee 366

Tel. 59 29 88 (samstags bis 1

2 Uhr)

Theater der Nationen Hamburg 1979
Wir fahren Sie hin

Schauspielhaus und Malersaal

U1, U3 Hauptbahnhof-Siid
U2 Hauptbahnhof-Nord
51, 511, 52, §3, 54 Hauptbahnhof

U1, 02,51 Jungfernstieg
U3 Monckebergstrafie

U2 Hauptbahnhof-Nord
§$1,811, 82, 83, 84 Hauptbahnhof

Thalia-Theater

tik Theater in der Kunsthalle

Operettenhaus U3 St. Pauli
51 Reeperbahn
Markthalle U1, U3 Hauptbahnhof-Siid

S1, 511, $2, S3, 54 Hauptbahnhof

Opera Stabile, Buschstrake U2 Gansemarkt

Staatsoper U1 Stephansplatz
U2 Gansemarkt
S$11, 52 Dammtor

Audi Max 511, S2 Dammtor

U3 Rodingsmarkt
51 Stadthausbriicke

Admiralitatsstralie 71

Alter Steinweg 23 51 Stadthausbriicke

Kunsthaus und Kunstverein wie tik

Fahrplanauskunft Tag und Nacht: 040/32104 27 25
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Georgij Alexandrowitsch
Towstonegow wurde 1915 in
Leningrad geboren. Seine
Jugend verbrachte er in Tiflis,
wo er noch als Student 1934
seine erste Inszenierung
{,,Die Heirat* von Gogol)
auf die Biihne des Jugend-
theaters brachte. Etliche
weitere folgten.

Das Studium am Moskauer
Staatlichen Institut fiir
Theaterkunst und die Mag-
lichkeit, die besten Auf-
fiihrungen der Moskauer und
Leningrader Biihnen zu
sehen, die sich in den
DreiBiger Jahren in einer
Bliitezeit befanden, haben
auf den Regie-Studenten
tiefen Eindruck gemacht,
Noch heute bewahrt
Towstonogow Treue zur
Theatertheorie Stanislaws-
kijs; er ist einer der wenigen
Repisseure, die dieses System
in ihrer téglichen Arbeit
verwirklichen.

Nach dem Studium kehrte
Towstonogow 1938 als
Regisseur und Schauspiel-
lehrer nach Tiflis zuriick;
nach dem Krieg arbeitete er
als Gast auch in Kasachstan
und Moskau, wo besonders
seine Inszenierung nach
Ostrowskijs Roman ,,Wie der
Stahl gehiirtet wurde™ zu
einem herausragenden
Theaterereignis der Nach-
kriegsjahre wurde.

Im Jahre 1949 wurde
Towstonogow zum Haupt-
regisseur des Theaters des
Leninschen Komsomols in
Leningrad ernannt, und seine
Arbeit dort brachte ihn
rasch in die Reihe der meist-
beachteten Regisseure des
Landes. Auffithrungen wie
»1Der Weg zur Unsterblich-
keit* von Futschik, ,,Die
Studenten* von Lifschiz,
.»Was tun?* von Tscherni-
schewskij, ,,Erniedrigte und
Beleidigte* nach Dostojews-
kij, ,,Der erste Friihlj ng* von
Nikolajewa und ,,Der Unter-
gang des Geschwaders* von
Korneitschuk prigten den
spezifischen realistischen Stil
dieses Theaters. Einen
besonderen Erfolg als Gast-
regisseur hatte Towstonogow
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1955 am Leningrader Pusch-
kin-Theater mit der ,,Opti-
mistischen Tragddie'* von
Wischnewskij; fiir diese
Inszenierung wurde er als
erster Regisseur mit dem
Leninpreis ausgezeichnet.
1956 wurde Towstonogow
zum kiinstlerischen Leiter
des Leningrader Maxim
Gorki Theaters ernannt.
Diese Biihne, die eine grofle
Geschichte hat, befand sich
damals in einer ernsten
organisatorischen und
schopferischen Krise,
Towstonogow muBte nicht
nur in kiirzester Frist das
Repertoire erneuern, son-
dern auch eine grofe organi-
satorische Arbeit bewiltigen,
Seine Inszenierungen von
»Der Fuchs und die Wein-
trauben* von Figeiredo,
,»Wenn die Akazie bliiht* von
Winnikow und ,,Der Idiot*
nach Dostojewskij brachten
dem Theater die Zuschauer
zuriick und den Schauspielern
den Glauben an sich selbst
und an ihr Talent. Im Lauf
seiner Titigkeit als Leiter des
Gorki-Theaters hat
Towstonogow ein starkes
schauspielerisches Ensemble
um sich geschart: daserlauhte
ihm, die schwierigen Pro-
bleme der Auffilhrung
russischer Klassiker neu
anzugehen. Seine Auffiih-
rungen von ,,Barbaren®
(1959), ,,Die Kleinbiirger*
(1966} und ,,Sommergiiste
(1976) widerlegten nach-
driicklich die in der russischen
Kritik verbreitete Behaup-
tung, Maxim Gorkis Stiicke
seien tiberholt und unspiel-
bar.
Auch Auffiihrungen anderer
klassischerStiicke (,,Verstand
schafft Leiden* von
Gribojedow, ,,Drei Schwe-
stern** von Tschechow,
.-Der Revisor* von Gogol
oder ,,Heinrich der Vierte**
von Shakespeare) bestétigten
Towstonogows Bedeutung fiir
die Auscinandersetzung des
neuen sowjetischen Theaters
mit grofen traditionellen
Formen.
Gleichzeitig hat Towstono-
gow das zeitgendssische

Repertoire des Gorki-
Theaters entschieden erwei-
tert (Stiicke von Arbusow,
Stein, Simonow, Rosow,
Wolodin, Rachmanov,
Wampilow und Schukschin
wurden gespielt) und das
russische Publikum immer
wieder mit Werken aus den
sozialistischen Nachbar-
lindern bekanntgemacht:
»Der aufhaltsame Aufstieg
des Arturo Ui* von Brecht,
»Zwei Theater” von
Schanjawskij, ,,Die 6ffent-
liche Meinung* von Barangi,
.Der namenlose Stern** von
Sebastian wurden hier zum
ersten Malin der Sowjetunion
gespielt.

Zum 60. Jubildum der
Oktober-Revelution hat
Towstonogow seine Fassung
von Scholochows Roman
,,Der Stille Don* auf die
Biihne gebracht, deren viel-
schichtige Dramaturgie
Aufsehen erregte und starken
EinfluB auf die Bearbeitung
epischer Stoffe auch an
anderen Theatern gewann,
In den Biichern ,,Uber den
Beruf des Regisseurs* und
»Der Kreis der Gedanken*
hat Towstonogow die Uber-
legungen und Erfahrungen
seiner bald vierzigjiihrigen
Theaterarbeit formuliert,
Das Leningrader Gorki-
Theater, das er leitet, ist bei
allem Reichtum an Formen
und Mitteln so eindriicklich
von seiner analytischen
Methode und seiner szeni-
schen Phantasie gepriigt, dal
man mit Recht von einem
Towstonogow-Stil spricht.

Hj'ﬂ"i"ﬁ =

Auf der Suche nach
einer neuen Kreativitit
des Spiels ging Peter
Brook, einer der
GroBen des Weltthea-
ters von heute(,iauf eine
ewagte Expedition
gurchgtNorzer und West-
afrika. Mit elf interna-
tionalen Schauspielern
brach er von Paris auf,
um vor Eingeborenen

und mit ihnen die Ele-
mente des Dramas und
den »leeren Raum« zu
erproben.

Der Bericht ihrer Er-
fahrungen, fesselnd
und amiisant, wird den
Freunden des moder-
nen Theaters, Soziolo-
gen und Ethnologen
neue Perspektiven
eroffnen.

Afrika als Biihne des
kKiihnsten Theaterunter-
nehmens der 70er Jahre

John Heilpern

" Peler Brooks
Theater-Safari

1.-6. Tsd., mit 16 Farbtafeln, 368 S., Ln., DM 38,-.

Knaus

ALBRECHT KNAUS VERLAG
HAMBURG




Peter Zadek wurde 1926 in
Berlin geboren. 1933 emi-
grierten seine Eltern nach
England. Zadek wuchs in
London auf, wollte anfinglich
Musiker werden, studierte
dann aber Literatur in Oxford
(wo die Studententheater-
Arbeit mit Neville Coghill
ihm am meisten bedeutete)
und besuchte die Schauspiel-
schule des Londoner ,,0ld
Vic Theatre''. Seine eigent-
liche ,,Schule* als Regisseur
waren Jahre mit Tournee-
truppen in der Provinz, wo er
Stiick fiir Stiick in jeweils
sechs Probentagen insze-
nierte. Sein Durchbruch als
Regisseur in London war
1957 die Urauffiihrung von
Jean Genets ,,Balkon, die
zum Skandal wurde, weil der
Autor selbst Protest gegen
ihre polemische Unver-
schiamtheit erhob.

1959 kehrte Zadek nach
Deutschland zuriick; seinen
ersten durchschlagenden
Erfolg hier hatte er 1961 mit
seiner Inszenierung von
Brendan Behans ,,Geisel* in
Ulm. 1963 ging Zadek ~ zu-
sammen mitdem Indentanten
Kurt Hiibner und dem Biih-
nenbildner Wilfried Minks —
als Schauspieldirektor nach
Bremen; und die Arbeit die-
ser drei Manner machte das
Bremer Theater zur umstrit-
tensten und wichtigsten,
lebendigsten und ésthetisch
einfluBreichsten deutschen
Biihne der Sechzigerjahre.
Was Zadek und Minks pro-
duzierten, erregte Aufsehen:
der freche Realismus der
Interpretation neuer eng-
lischer Autoren (John
Osborne, Ann Jellicoe,
Brendan Behan, Edward
Bond) wie der provokativ
unbekiimmerte Umgang mit
groflen Klassikern — ,,Held
Henry** nach Shakespeares
,»,Heinrich V. (1965 beim
Theater der Nationen in
Paris zu Gast), ,,Die Riuber*
von Schiller (1966) und
»MabB fiir MaB* von Shakes-
peare (1967).

Ein paar Jahre als freier
Regisseur folgten: Inszenie-
rungen in Miinchen und
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Stuttgart (Tschechows
wKirschgarten*, O’Caseys
»Pott*), Fernseharbeiten
(,,Rotmord"* nach Tankred
Dorsts ,, Toller) und Filme
(,,Ich bin ein Elefant,
Madame* 1968, ,,Piggies*
1970, ,,Eiszeit* 1975, die
beiden letzten nach Dreh-
biichern von Dorst). 1972
wurde Zadek Intendant in
Bochum (Erdffnung mit einer
Revue nach Hans Falladas
Roman ,,Kleiner Mann was
nun?*, die spidter auch beider
,,World Theatre Season** in
London gezeigt wurde), und
leitete dieses Theater bis
1977.

In Zadeks Bochumer Arbeit
und in den Gastinszenierun-
gen, die erseit 1975 am Ham-
burger Schauspielhaus ge-
macht hat, prigen sich zwei
starke Interessen aus: zum
einen die Beschiftigung mit
den grofien biirgerlichen
Realisten der Jahrhundert-
wende (Tschechows, Mowe",
Ibsens ,,Wildente** und
,,Hedda Gabler*), zum
andern die konsequente
Auseinandersetzung mit
Shakespeare (,,Der Kauf-
mann von Venedig* 1973,
,,Konig Lear 1974,
,,Othello*™ 1976, ,,Hamlet"
1977 und ,,Das Wintermir-
chen* 1978). Das Zentrum,
in dem sich beides verbindet
(subtil verfeinerte Psycholo-
gie und elementare Drama-
tik) ist Zadeks jahrelange,
enge Zusammenarbeit mit
einer festen Gruppe von
Schauspielern.

Arie Zinger, wurde 1952 in
Tel Aviv geboren, hat dort
Philosophie und Geschichte
studiert, und lebt seit 1972 in
Deutschland: Regieassistent
erst am Berliner Schiller-
Theater,dannam Hamburger
Schauspieler, hauptsachlich
bei Peter Zadek. Seine erste
eigene Inszenierung war (im
Herbst 1977) Gaston
Salvatores ,,Freibrief im
Malersaal, seine zweite ist
,,Blick zuriick im Zorn".

Die meisten sind wahlerisch,wenn es
ums Fliegen geht. Das hat uns sehr geholfen.

Fragen Sie Ihr Reise- oder Frachtbiiro mit Lufthansa-Agentur.

Lufthansa
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Festliche Erdffaung am 26. April‘ 1979
Deutsches Schauspielhaus 11 Uhr

BegriiBung
Ivan Nagel, Direktor
von Theater der Nationen Hamburg 1979
Hans-Ulrich Klose, Erster Biirgermeister

der Freien- und Hansestadt Hamburg
Walter Scheel, Bundesprisident
der Bundesrepublik Deutschland

Marcel Marceau: Theater der Nationen
Peter Zadek: Rede iiber Theater
Marcel Marceau: Bip in der Gegenwart
und Zukunft

Das Internationale Theater Institut hat dieses Jahr

Hamburg fiirdas,, Theaterder Nationen** ausgewdhlt.

Achtzehn Tage lang wird unsere Stadt zur Metropole
des Welttheaters.

Dies ist bestimmt kein Zufall,

Ich glaube, Hamburgs Liberalitdt und Toleranz bieten
gute Voraussetzungen fiir dieses kutrurpolitisch
bedeutendste und kiinstlerisch renommierteste
internationale Theatertreffen.

Theater in Hamburg, das sind klassische und avantgar-
distische Auffiihrungen, das ist Kommunikation und
Kontroverse, dasist Provokarion und lachender Spa8,

Deshalb freue ich mich, daB unsere Stadt durch dieses
popectaculum® zum internationalen Diskussions-
forum fiir Schauspieler und Publikum, zum doku-
mentarischen Schauplatz heutiger Theater-
stromungen wird,

Die Hamburger werden dabei ein gutes und kritisches
Publikum sein. Ich bin auch sicher, daB dieses
»Iheater der Nationen™ —1{iber die Tage des Festivals
hinaus — der Kulwrszene unserer Stadt Impulse
geben wird.

Den Schauspielern, dem Publikum und allen Beteiligten
wiinsche ich in Hamburg viel Freude -

Freude an kiinstlerischer Prasentation, Freude an
intellekrueller Auseinandersetzung oder einfach
Freude am Thearter.

Hans-Ulrich Klose, Erster Biirgermeister

,»-Tneater der Nationen 1979* will dea Hamburgern

und 1hren Gésten vor Augen fithren, was Theater
inunserer Zeit sein und was es—in seinen verschiede-
nen Erscheinungsformen und vor unterschiedlichem
Publikum ~ bewirken kann. Fiir die Theater unserer
Stadt und fiir die freien Gruppen, die hier arbeiten,

“ist dieses Welt-Theater-Treffen eine Herausforde-
rung; eine Herausforderung, den jeweils eigenen
Standort und das Erreichte zu iiberdenken. Eine Stadt
wie Hamburg, die den Anspruch erhebt, eine Kultur-
metropole zu sein, braucht derlei DenkanstéBfe —
die Theatermacher ebenso wie das Publikum.

»Theater der Nationen 1579* wird nicht nur im Stadt-
zentrum und an den traditionellen Spielstdtten
stattfinden. Ein GroBteil des Programms soll in den
AuBenbezirken der Stadt, in den Stadtteilen, und an
unkonventionellen Orten angeboten werden: in Ein-
kaufszentren, in Schulen, in Kommunikations-
zentren, auf StraBen und Pldtzen. Das,,Norddeutsche
Theatertreffen** ist mit seinen Auffithrungen,
Experimenten und Workshops dem Thema ,, Theater
vor Ort* gewidmet. Den an diesem Programm be-
teiligten in- und ausidndischen Gruppen geht es
darum, die Biirger in den Stadtteilen durch das
Medium zu neuen Formen zwischenmenschlicher
Kommuaikation anzuregen. Der Hamburger Senat,
der das Thema ,,Stadtteilkultur* zum kulturpoliti-
schen Schwerpunkt dieser Legislaturperiode erkldrt
hat, wird insbesondere die Theaterarbeit vor Ort
mit besonderem Interesse verfolgen.

Ich wiinsche den Veranstaltern von ,,Theater der
Nationen 1979+, daB sie die Ziele erreichen, die sie
sich selbst gesteckt haben. Und ich wiinsche
Hamburg, seinen Theatern und ihrem Publikum,
daf sie auf Dauer davon profitieren.

Senator Prof. Dr. Wolfgang Tarnowski,

Priises der Kulturbehorde

(¥ 1]



.Theater der Nationen* wurde vor dreiBig Jahren ge-
schaffen, als der furchtbure Krieg aufgehért hatte,
damit es dem Frieden dient. Welchem Frieden?
Eine Truppe, die in den ndchsten Tagen hier in Ham-
burg auftritt, rottete sich in einem Geféngnis zu-
sammen; sein Griinder war zu lebenslénglicher Haft
verurteilt. Die Schauspieler einer anderen Truppe
sotlten im vergangenen Jahr vor ein Militdrgericht
kommen, das auch die Todesstrafe aussprechen
konnte; die Armee fihlte sich durch ein Theaterstiick
beleidigt. Zwei Truppen, die wir einluden, wurden
von Politikern, nein: von den Kulturpolitikern ihres
Landes nicht fir wiirdig befunden, ins Ausland zu
reisen. Die Abwesenheit zweier grofer Erdteile er-
innert daran, daf8 es dort in eirer Reihe von Staaten
lebensgefdhrlich ist, mutiges, menschenfreundliches
Theater zu machen. Fiir welchen Frieden wird also
hier in den kommenden achtzehn Tagen gedacht,
pearbeitet, gespielt?

Es wire heuchlerisch und unwahr, sich mit dem simplen
Gegensatz zu trbsten: Zwischen den Michten
herrsche Unfrieden, zwischen Kunst und Macht gebe
es einen unaufhérlichen Streit — aber Kunst selbst,
fiir sich genommen, sei nichts als Begegnung, Ver-
stindigung, Friede. Theater der Nationen Hamburg
1979 spaltet sich in drei Bereiche: die groBen Staats-
theater, die Freien Gruppen, Ein-Mensch-Theater.
Sie ergiinzen sich nicht zu einem harmonischen Be-
griff des Welttheaters; ja ihre Absichten, ihre Arbeits-
weisen, die Werke selbst, die sie hervorbringen,
schlieBen einander aus. [ch meine dabei nicht einmal
den Gegensatz zwischen reichem und armem
Theater: einen Gegensatz, der oft in einem einzigen
Land so scharf und uniiberbriickbar ist, wie der
zwischen den reichsten und drmsten Landern dieser
Welt.

Nein: Ein Kunstwerk stellt das andere in Frage. Wenn

das Theater ist, was der junge Clown Jango Edwards
zwei Stunden lang allein auf der Biihne treibt, alle
Wildheit des Kdrpers, aile Wut und Rebellion des
Herzens entfesselnd — kann dann das schéne,
intelligente Ensemblespiel des jahrhundertealten
Burgtheaters, des Goethes ,,Jphigenie’ behutsam
neu deutet, ebenfails Theater sein? Die Gattungen
klagen sich an. Kann im trigen Wohlstand, im repri-
sentativen Diinkel, in der politischen Verfilzung der
Staatstheater noch Kunst entstehen, oder nur bil-
dungsbeflissene Ablenkung und Beschwichtigung?
Kann wiederum die Exhibition aller Krifte eines
Einzelnen, abgeschnitten von den Gemeinschaften
eines professionzllen Ensembles und eines gebildeten
Publikums, woanders hinzufiihren als in zerstore-
rische Aggression und Verbitterung?

Wer in der Kunst Wahrheit sucht, wer sein Leben auf
diese Suche setzt, wird iibersensibel gegen die Un-
wahrheit, die in der Kunst und Unkunst der anderen
steckt. Wie {riiher die Solidaritdr der Kiinste zur
Kameraderie einer cemiitlich hungernden Boheme
verniedlicht wurde. so werden heute die Kdmpfe
zwischen Kiinstlern und Kunstwerken als pikanter
Neid und verzeihlichz Eifersucht klatschspaltenfihig
gemacht. Wirkliche, gegenwirtige Kunst entsteht
und [ebr aber in solchen Kdmpfern. Der englische
Dichter und Mystiker William Blake sagte: ., Die

Kimpfe der Waffen sind fiir den Tod; die Kriege des
Geistes sind fiir die Ewigkeit.” Die Kriege des
Geistes sind nur dort auszutragen, wo Frieden
herrscht. Das Theater der Welt spricht nur zu Men-
schen, die offensind und neugierig, das ihnen Fremde,
das Andersartige kennenzolernen, die Phantasie
aufzubringen fiir Formen des Lebens und der Kunst,
die nicht die ihren sind. Selbst der Blick auf die eigene
Wirklichkeit braucht im Theater diesen Mut zum
Befremdlichen und Fremden, um nicht aur das zu
sehen, was einem bequem und vertraut ist.

Deshalb, um der Kriege des Geistes willen, spricht

groBe Kunst fiir den Frieden zwischen den Volkern.
Das dlteste Stiick, das in diesem Festival aufgefiihrt
wird, wurde wihrend eines Krieges geschrieben,

in dem die Kultur, aus der die unsere herkommt,

die griechische, sich selbst verwiistete und unterging.
Dieses Stiick des Aristophanes ist ein kdmpfersches
Stiick, es versohnt einige berithmte Autoren und
miéchtige Politiker. Es endet aber mit einem utopi-
schen Fest der Versohnung aller Volkerstimme.
Und sein Titel ist nur ein Begriff und Wunsch:

,,Der Frieden*.

Ivan Nagel

Direktor von Theater der Nationen Hamburg 1979
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Spieiplun

K Schauspielhaus Malersaal Thalia Theater tik
v Eréffnung, 11.00 Uhr
; 26. April Peking Oper, Kampf
i unter Wasser, 20.00 Uhz(A)
Peking Oper, Kampf Schauspielhaus Hamburg, Royal Shakespeare Company, | Nuova Compagnia di Cany,.
: 27. April | unter Wasser, 19.00 Uhr (A) Blick zuriick im Zorn, Stratford/London, Coriolanus, Popolare, Neapel, Liede;
Marcel Marceau, 23.00 Uhr (C) 20.30 Uhr (G) 20.00 Uhr (D) und Szenen, 20.30 Uhr (G,
Peking Oper, Schauspiethaus Hamburg, Royal Shakespeare Company, | Nuova Compagnia di Canc
28. April |Die Generalinnen,19.00Uhr (A) Blick zuriick im Zorn, Stratfard/London, Coriolanus, Popolare, Neapel, Liedar
Marcel Marceau, 23.00 Uhr (C) 20.30. Uhr (G) 20.00 Uhr (D) und Szenen, 20.20 Uhr (G
Marcel Marceau, 11.00 Uhr (C)|  Schauspielhaus Hamburg, Royal Shakespeare Company, | Nuova Compagnia di Cany,
1. 29. April Peking Oper, Kampf Blick zuriick im Zorn, Stratford/London, Coriolanus, Popolare, Neapel,
- unter Wasser, 19.00 Uhr (A) 20.30 Uhr (G) 20.00 Uhr (D) 13,00 und 20,00 Ubs {5
ok Peking Oper, Royal Shakespeare Company, Kino im Theater,
i 30. April |Die Generalinnen,19.00URr(A) Stratford/London, Coriolanus, | 18.00, 26.00 und 22.00 Uh-
. 20.00 Uhr (D)
' Schauspielhaus, Hamburg, Pip Simmons, London, Maxim Gorki Theater, Kino im Theater,
1. Mai Hedda Gabler, Woyzeck, Leningrad, Geschichte eines 18.00, 20.00 und 22.00 Uh:
20.00 Uhr (B) 20.30 Uhr (G) Pferdes, 20.00 Uhr (D)
Schauspielhaus, Hamburg, Pip Simmons, London, Maxim Gorki Theater, Yakshagana Troupe, Indier
2. Mai Das Wintermdérchen, Woyzeck, Leningrad, Geschichte eines Abhimanyus Kampf,
19.00 Uhr (B) 20.30 Unr (G) Pferdes, 20.00 Uhr (D) 20.30 Uhr (G)
Pip Simmons, London, Maxim Gorki Theater, Yakshagana Troupe, Indier
3. Mai We, Leningrad, Geschichte eines Abhimanyus KampL.
_ 20.30 Uhr {G) Pferdes. 20.00 Uhr (D} 20.30 Uar (GQ)
L Teatro La Maschera, Rom, Pip Simmons, London, Yakshagana Troupe, Indien
] 4. Mai Friihlings Erwachen, We, Abhimanyus Kampf,
& ; 20.00 Uhr (B) 20.30 Uhr (G) 20,30 Uhr (G)
2., Teatro La Maschera, Rom, Pip Simfmons, London, Maxim Gorki Theater, Thalia Theater Hamburg.
K 5. Mai Frithlings Erwachen, We, Leninigrad. Der stille Don, Bruchstiicke I und II,
A1 20.00 Uhr (B) 2030 Uhr (G) 20.00 Uhr (D) 20.30 Uhr (G)
ZE? Maxim Gorki Theater, Thalia Theater Hamburg.
; 6. Mai Leningrad, Der stille Don, Bruchsticke I und I,
H 20.00 Uhr (D) 20.30 Uhr (G)
| ; k{ Staarstheater Stutrgart, Staatstheater Stuttgart, Thalia Theater Hamburg.
& 7. Mai Rotter, Einer fiir alle, alle fiir einen, Bruchsriicke I und IT.
t--" 19.30 Uhr (B) 20.30 Ubr (G) 20.30 Uhr (G)
) Staatstheater Stuttgart, Theatron Technis, Athen, Thalia Theater Hamburg,
Be 8. Mai Iphigenie auf Tauris. Der Frieden, Bruchsticke [ und I,
3 20.00 Uhr (B) 20.00 Uhr (E) 20.30 Uhr (G)
Staatstheater Stuttgart, Theatron Technis, Athen,
it 9. Mai Elvis Presley Memorial, Der Frieden,
ft : 20.30 Unhr (G) 20.00 Uhr (E)
I 3 Staatstheater Stuttgart, Staatstheater Stuttgart, Theatron Technis, Athen, Els Jogtars, Barcelona.
B 10. Mai Faust Erster Teil, Ella, Kénig Odipus, M 7 Catalonia.
-:j‘i 19.00 Uhr (B) 20.30 Uhr (G) 20.00 Unr (E) 20.30 Uhr (G)
1 Staatstheater Stuttgart, Staatstheater Stuttgart, Theatron Technis, Athen, Els Joglars. Barcelona.
: 11. Mai Faust Zweiter Teil, Kinonacht, 20.30 Uhr Kénig Odipus, M 7 Catalonia.
) 19.00 Uhr (B) Eintritt frei! 20.00 Uhr (E) 20.30 Uhr (G)
1
‘| Staatstheater Stuttgart, Het Werkteater, Amsterdam, Burgtheater Wien, Els Joglars. Barcelona.
; 12. Mai Faust Erster Teil, Wie der Tod, . Iphigenie auf Tauris, M 7 Catalonia.
‘| 19.00 Uhr (B) 20.00 Ubr (G) 20.00 Uhr (D) 20,30 Uhr (G)
: Staatstheater Stuttgart, Het Werkteater, Amsterdam, Burgtheater Wien, Els Joglars, Barcelona.
13. Mai Faust Zweiter Teil, Wie der Tod, Iphigenie auf Tauris, M 7 Catalonia,
19.00 Uhr (B) 20.00 Utir (G) 20.00 Uhr (D) 20,30 Uhr (G)
1
b Staatsoper Opera stabile Admiralititsstrafe Markthalle
¥ Ensemble Musique Vivante, International Visual Theatre, Performance mit Anderson, Mitternachtstheater.
2 Paris, Variété. (Maurice Kagel), Paris, ( ), 29 April, Brislev. Rihm u.a., 29.4. 27,4, bhis 13.5..'
; 4. und 3.5., jeweils 23.00 Uhr (G}  15.00 und 20.00 Uhr (G)  und L5, jeweils ab 15.00 Uhr (G) tiwlich ab 23.00 Lhr
Auditorium Maximum und 30. April, 20.00 (G) Kunsthaus Kunstyverein
Dario Fo. Mailand. Odin Teatret. Holstenbro/ Videothek. 23.4. bis 13.3., Karl-Ernst Herrmann u
Mistero Buffo, I1.und 12.5., Ddnemark. The Book of Dances, tidglich ub 15.00 Uhr Erich Wonder. Inszenie
jeweils 20000 Uhr (G) L. Mai. 2. Mai. 20.00 Uhr (G) Ausstellung Riume. 243, bis 13.7
[-H)




Operettenhaus Zelt Markthalle Méohbel Hansen

People Show, London,
No. 79,
21.00 Uhr (G}
International Visual Theatre, People Show, London,
Paris, [ ], No.79,
21.00 Uhr (G) 21.00 Uhr (G)
Jango Edwards, Amsterdam, | Internarional Visual Theatre, People Show, London,
Pensilpeeni Sirkus, Paris, [ 1, No.79, ..
20.30 Uhr (F) 21.00 Uhr (G) 21.00 Uhr (G) -
‘| Jango Edwards, Amsterdam, Lilith. San Francisco, People Show, London,
: Pensilpeeni Sirkus, Sacrifices, No.79,
§ 20.30 Uhr (F) 21.00 Uhr (G) 21.00 Uhr (G) - . -
Jango Edwards, Amsterdam, Lilith, San Francisco, San Quentin Drama Workshop, |-
Pensilpeeni Sirkus, Sacrifices, San Francisca, The Wall is
20.30 Uhr (F) 21.00 Uhr (G) Mama, 20.30 Uhr (G)
Lilith, San Francisco, San Quentin Drama Workshop,
Sacrifices, San Francisco, The Wall is
21.00 Uhr (G) . Mama, 20.30 Uhr (G) )
Lindsay Kemp Company, Lilith. San Francisco, San Quentin Drama Workshop,| Squat Theatre, New York,
London, Flowers, Sacrifices, San Francisco, The Wail is Pig Child Fire!
20.30 Unhr (F) 21.00 Uhr (G) Mama, 20.30 Uhr (G) 21.00 Uhr (G)
Lindsay Kemp Company, Squat Theatre, New York,
London, Flowers, Pig Child Fire!
20.30 Uhr (F) : 21.00 Uhr (G)
Lindsay Kemp Company, New York Street Theatre Bob Carroll, New York. Squat Theatre, New York,
London, Flowers, Caravan. The Hardtime Blues, 20.30 Uhr (H) Pig Child Fire!
20.30 Uhr (F) 21.00 Uhr (G) 21.00 Uhr (G)
New York Street Theatre Bob Carroll, 20.30 Uhr (H) Squat Theatre, New York,
Caravan. Sacco and Vanzetti, | Winston Tong, 22.00 Uhr (H) Pig Child Fire!
23.00 Unr (G) 21.00 Uhr (G)
Lindsay Kemp Company, New York Street Theatre Norman Taffel, 17.00 Uhr (H)
London, Salome, Caravan. The Hardtime Blues, | Winston Tong, 21.00 Uhr (H)
20.30 Uhr (F) 23.00 Uhr (G) :
Lindsay Kemp Company, New York Street Theatre Winston Tong, San Francisco,
London, Salome, Caravan. Sacco and Vanzetti, 21.00 Uhr (H)
20.30 Uhr (F) 21.00 Uhr (G) .
Lindsay Kemp Company, Odin Teatret, Holstebro/ Bob Carroll, New York,
London, Salome, Diénemark. Millionen-Marco, 21.00 Uhr (H)
20.30 Uhr (F) 21.00 Uhr (G) .
Craig Russel Odin Teatret, Holstebro/ Bob Carroll, New York,
Craig Russel in Concert, Déanemark. Millionen-Marceo, 21.00 Uhr (H)
20.30 Uhr (F) - 21.00 Uhr (G)
Craig Russel Retour de Gulliver, Paris, Squat Theatre, New York,
Craig Russell in Concert, Prends bien garde aux Andy Warhol’s Last Love,
20.30 Uhr (F) Zeppelins, 21.00 Uhr (G) : 21.00 Uhr (G)
Craig Russel Retour de Gulliver, Paris, Farid Chopel,20.30 Uhr (H) Squat Theatre, New York,
Craig Russell in Concert, Prends bien garde aux Stuart Sherman, 22.00 Uhr (H)|  Ardy Warhol’s Last Laove,
. 20.30 Uhr (F) Zeppelins. 23.00 Uhr (G) 21.00 Uhr (G)
i Craig Russel Retour de Gulliver, Paris, Farid Chopel, 20.30 Uhr (H) Squat Theatre, New York,
Craig Russeil in Concert, Prends bien garde aux Stuart Sherman, 22.00 Uhr (H)|  Andy Warhol's Last Love,
1 L 20.30 Uhr (F) Zeppelins. 23.00 Uhr (G) 21.00 Uhr (G)
Craig Russel Retour de Gulliver, Paris, Norman Taffel, 17.00 Uhr (H) Sguat Theatre, New York,
Craig Russell in Concert, Prends bien garde aux. Farid Chopel, 20.30 Uhr (H) Ardy Warhol's Last Love,
e 20.30 Uhr (F) Zeppelins, 21.00 Uhr (G) Stuart Sherman, 22.00 Uhr (H) 21.00 Uhr (GQ)
,hluseum fiir Kunst und Gewerbe Die Buchstaben in Klammern hinter den Antangs-
Holger Triilzsch und zeiten bezeichnen die Preisgruppe (Liste siche nichsiz Seite).
! Vera von Lehndorff, i
Oxydation. 5.4, bis 13.5. Anderungen vorbehalien.

Schauspiclhaus Foyer
Heinz Schubert, Theater im
Schaufenster. 26.4. bis 13.5.
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