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Kurzbeschreibung

Das Ende der DDR bedeutete fiir die Theater einen Bruch, der eine kinstlerische
Neusituierung erforderte. Die Arbeit dokumentiert die Diskussion, welche Art von
Theater gebraucht wiirde. Als Beispiel wird die Arbeit des Theaterhauses Jena
untersucht, das eine Neusituierung vollzog, indem es Theater als Ereignis feierte und
von den Medien abhob, unter anderem durch die Aufhebung der Distanz zwischen
Buhne und Publikum neues Publikum gewann und sich um eine enge Anbindung zur
gesellschaftlichen Situation bemihte. Durch die Auseinandersetzung mit
unmittelbarer Vergangenheit und neuer Gegenwart bot es dabei dem Publikum
Lebenshilfe.
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O. EINLEITUNG

Die Offnung der deutsch-deutschen Grenze im Herbst 1989 markiert nicht nur den Auftakt
zur Auflosung eines ganzen Staates, der DDR, sondern gleichzeitig auch den Beginn einer
gesellschaftlichen Neuorientierung. Dieser fundamentale Umbruch kann auch an den
Theatern auf dem Gebiet der nunmehr ehemaligen DDR nicht spurlos vorbei gegangen sein,
zumal diese Theater eng mit dem sozialistischen Staat verbunden waren, sowohl
inhaltlich-kunstlerisch, als vor allem auch strukturell-organisatorisch. Als der Staat im
Herbst 1989 zusammenbrach, standen auch die Theater in gewisser Weise vor einem
Scherbenhaufen. Die alten Inhalte und Konzepte waren oft nicht langer aktuell, der Feind
uber Nacht verschwunden, das Publikum blieb aus, die finanzielle Situation war unsicher,
die Konkurrenz durch die Medien wuchs plotzlich sprunghaft; kurz: Es war erforderlich,
sich neu zu orientieren und zu positionieren. Welche Inhalte und Konzepte in dieser
Situation eine Rolle spielten, soll im Folgenden untersucht werden. Dies geschieht anhand
eines Beispiels, da eine Analyse der Gesamtheit der neuen kiinstlerischen Konzepte der
verschiedenen Theater in den Neuen Bundeslandern nicht moglich ist.

Als Beispiel wurde das Theaterhaus Jena gewahlt. Dafur gibt es verschiedene Grinde. Das
Haus wurde erst 1991 gegriindet, zu einer Zeit also, zu der im Rest des Landes die Theater
von SchlieBung oder Fusionierung bedroht waren. In der Stadt Jena hatte es seit 40 Jahren
kein festes Ensemble gegeben, an dessen Tradition es anzukniipfen galt und auf dessen
Basis man weiterarbeiten konnte, es gab also weder schiutzende noch hindernde
Geschichte. Trotzdem hatten alle Beteiligten bereits zu DDR-Zeiten Theater produziert
und waren in dieser Gesellschaft mit ihren Strukturen aufgewachsen. Das heifit, die
Grundung dieses Theaters entsprang einer bewussten Entscheidung. Es ist anzunehmen,
dass es in dieser Situation auch bestimmte Zielvorstellungen gab. Offensichtlich braucht
ein neugegriindetes Theater eine klare ldee fur ein kinstlerisches Konzept, flir eine
spezielle Auffassung von Theater in dieser Zeit an diesem Ort - noch sehr viel mehr als
jedes weiter bestehende Ensemble, das an Traditionen anzuknipfen hat und auf
Dagewesenes zurilickgreifen kann, sich aber den neuen Gegebenheiten anpassen muss.
Daher erscheint die Untersuchung der Arbeit am Theaterhaus Jena besonders geeignet als
Beispiel fur die Suche nach neuen, der Situation angepassten Konzepten, nachdem bisher
bestehende Positionen durch den Zusammenbruch des Gesellschaftssystems in Frage
gestellt wurden.

Der Untersuchungszeitraum beschrankt sich auf die ersten zwei Spielzeiten dieses kleinen
Ensembles, also von 1991 bis 1993. Grund dafir ist vor allem die Annahme, dass ein
kiinstlerisches Konzept sich im Wesentlichen nach zwei Jahren etabliert hat. Des Weiteren
gab es nach zwei Jahren einen grofen organisatorischen Einschnitt an diesem Haus mit der
Umstrukturierung in eine GmbH. Gegen Ende dieser Zeit gab es zudem eine mehr oder
weniger messbare Zustimmung seitens der Zuschauer', die massiven Druck auf die
Stadtverwaltung zugunsten der Erhaltung dieses speziellen Ensembles ausiuibten. Ein
Untersuchungszeitraum von zwei Jahren scheint genug Material anzubieten und dennoch

'In Féllen, in denen sich auf Menschen beiderlei Geschlechts bezogen wird, findet in dieser Arbeit
die mannliche Form Verwendung.



ubersichtlich zu bleiben, man kann davon ausgehen, dass alle Produkte dieser Zeit allein
schon durch ihre relative und in vielen Fallen direkte Gleichzeitigkeit auch von den
Produzenten in einem Zusammenhang gesehen wurden.

In der folgenden Untersuchung soll zunachst versucht werden, durch eine Darstellung der
Auswirkungen der damaligen politischen Ereignisse auf die Theater die Ausgangsthese von
einem Bruch im ostdeutschen Theater im Herbst 1989 zu belegen. Dabei geht es vor allem
darum, einen Eindruck zu bekommen von den besonderen Bedingungen, die im
Untersuchungszeitraum vorherrschten. Als Reaktion auf diese Veranderungen entbrach
eine offentlich gefiihrte Debatte uber zukiinftige Strukturen und Inhalte des ostdeutschen
Theaters. Diese soll analysiert und zusammenfassend dargestellt werden.

Ausgehend von diesen generellen Betrachtungen soll dann die Arbeit des Theaterhauses
Jena als Fallbeispiel analysiert werden. Dabei soll das kinstlerische Konzept des Hauses
anhand der Arbeit in den ersten zwei Spielzeiten herausgearbeitet werden. Der zweite
Abschnitt der Arbeit bildet die Vorbereitung zu dieser Analyse. In ihm sollen Geschichte,
Organisationsstruktur, Lage und Aussehen des Theaterhauses dargestellt werden.

Der dritte Abschnitt bildet den Versuch einer Gesamtanalyse, in der die wesentlichen die
Theaterasthetik des Ensembles konstituierenden Merkmale herausgearbeitet werden.
Dabei geht es darum, sowohl die Merkmale der Theaterarbeit in Jena herauszuarbeiten, als
auch die ihnen ubergeordneten Zusammenhange zu untersuchen, das heiBt, sie sowohl in
einen historisch-theoretischen Kontext zu stellen, als auch sie in Beziehung zu setzen zur
spezifischen Situation des gesellschaftlichen und damit auch theatralen Umbruchs dieser
Zeit. Dazu wird die Untersuchung einerseits in die Geschichte geoffnet, indem die Arbeit
in Jena in den Zusammenhang zur jeweiligen historischen Herkunft dieses Aspektes des
Theaterkonzepts gestellt wird; andererseits wird aufgezeigt werden, inwiefern dieses
Konzept moglicherweise Reflexion der speziellen gesellschaftlichen Situation ist. Des
Weiteren werden in diesem Abschnitt Betrachtungen iiber die spezielle asthetische
Wirkung der herausgearbeiteten Merkmale angestellt.

Im Fazit sollen schlieBlich die Ergebnisse zusammengefasst werden, die die Analyse des
Theaterkonzepts der ersten Spielzeiten des Theaterhauses Jena hinsichtlich der
kiinstlerischen Neusituierung der ostdeutschen Schauspieltheater nach der Wende im
allgemeinen hervorgebracht hat. Wenn maoglich, soll die Position dieses einzelnen Theaters
in der ostdeutschen Theaterlandschaft bestimmt werden.

Die Forschung zu dieser Arbeit stutzt sich vor allem auf historische Dokumente und
empirische Forschung, auf theater- und kulturwissenschaftliche Artikel. Dies geschieht,
weil Ziel der Arbeit nicht so sehr eine Analyse der damaligen Dramatik ist, als vielmehr in
erster Linie eine solche der Inhalte, asthetischen Fragen und Konzepte, sowie genereller
Theaterkonzepte.



|. AUSWIRKUNGEN DER POLITISCHEN WENDE 1989 AUF_DIE
THEATER IN DEN NEUEN BUNDESLANDERN

A. DIE SITUATION DER THEATER OSTDEUTSCHLANDS 1990

Die Auswirkungen des Umbruchs im Herbst 1989 auf die Theater Ostdeutschlands
erscheinen auf den ersten Blick zumindest in struktureller Hinsicht geringer als erwartet.
Die Struktur des DDR-Theaters und die des westdeutschen Theatersystems, das ab 1990
vollstandig ubernommen wurde, entsprachen sich schon vorher in wesentlichen Teilen.
Wahrend das subventionierte Stadttheater in der alten Bundesrepublik nur vorherrschende
Organisationsform war, so war es in der DDR die einzig offiziell zugelassene. Es gab auf
professioneller Basis im Osten Deutschlands keine unabhangigen Theater oder
Theatergruppen.?

Das ganze Land war von einem relativ fein gesponnenen Netz von offentlichen Theatern
Uberzogen. Relativ zur Bevolkerungszahl war die DDR das theaterreichste Land der Welt.?
Fur das Jahr 1989 sind 194 professionelle Spielstatten mit 55342 Sitzplatzen registriert, das
entspricht 3,3 Platzen je 1000 Einwohner.* Im Vergleich dazu standen im Westen der
Republik nur 2,5 Platze pro 1000 Einwohner zur Verfiigung - im internationalen Vergleich
ist das immer noch viel.’

Im Unterschied zu den Theatern der alten Bundesrepublik waren die der DDR hauptsachlich
in den minder groBen Stadten angesiedelt. 60% der Spielstatten auBerhalb Berlins
befanden sich in Stadten unter 100.000 Einwohnern (im gesamten Westen nur 32%), noch
42% in Stadten mit weniger als 50.000 Einwohnern. 64% der gesamten Theater der DDR
waren Mehrspartentheater. Dieses Prinzip setzte sich auch bis in die kleinsten Theater
fort; selbst von den 21% der DDR-Theater, die in Kleinstadten mit weniger als 20.000
Einwohnern bestanden, besaBen die meisten mindestens drei Sparten.® Im Westen war
diese mit hohem Organisationsaufwand und hohen Kosten einhergehende Struktur vor
allem Theatern mittlerer Groe vorbehalten. Die kleineren konnten es sich finanziell nicht
leisten, ein so groBes Angebot zu bedienen. Da in GrofRstadten meist mehrere Theater
nebeneinander bestanden, konnten sich diese dann auf einzelne Sparten spezialisieren -
dies trifft auf die GroBstadte in beiden Landern gleichermaBen zu.

Diese Ausbildung der kostenintensiven Dreispartentheater in relativ kleinen Stadten war
nach der Wende Ansatz vieler kritischer Stimmen, die dieses Kulturangebot flir sowohl zu

2ygl. Biischer, Barbara: Etwas bewegt sich: Veranderungen im DDR-Theater. Anmerkungen zu einem
Symposion in Hamburg. In: TheaterZeitSchrift. Beitrage zu Theater, Medien, Kulturpolitik. 7 (1989)
Heft 3, S. 128-133. Ausnahme sind halboffizielle Gruppen wie das Theater Zinnober, die sich aber
erst gegen Ende der DDR bilden konnten.

3Vgl. Simhandl, Peter: Theatergeschichte in einem Band. Berlin 1996, S. 268.

“Vgl. Statistisches Jahrbuch der Deutschen Demokratischen Republik 90. Hrsg.: Statistisches Amt der
DDR. 35. Jahrgang. Berlin/DDR 1990, S. 353.

>Vgl. Diimcke, Cornelia: Uberlebenskampf ohne Chancen? In: Die Deutsche Biihne 62 (1991) Heft 3,
S. 54-56.

Svgl. Diimcke a.a.O.



teuer als auch nicht notwendig erachteten. Daher gab es zahlreiche Diskussionen uber die
SchlieBung oder Zusammenlegung gerade dieser Theater.

Grundtypus des ost- wie westdeutschen Theaters war und ist darlber hinaus das
Repertoiretheater mit festem Ensemble, dessen Spielplan eine Mischung aus Klassikern und
Zeitgendssischem enthalt.’

Die DDR verfuigte Uuber ein differenziertes Anrechtsystem, mit dem viele
Gesellschaftsgruppen ins Theater geholt wurden. Dadurch war die Auslastung sehr hoch,
wesentlich besser als in Westdeutschland. Offiziell, das heit bei Nichtbericksichtigung
der Tatsache, dass gekaufte Karten nicht in Anspruch genommen wurden, lag sie gar bei
90%.% Allerdings waren die Zuschauerzahlen insgesamt kontinuierlich riicklaufig.

In der DDR wurden im Schnitt 13% der Kosten von den Theatern eingespielt, in der alten
Bundesrepublik waren es zum Vergleich 15%° - der Unterschied ist also kleiner als vielleicht
zunachst erwartet. Die Anzahl der nicht-kiinstlerischen Beschaftigten stieg im Laufe der
Zeit so weit an, dass in den Achtzigerjahren auf einen kiinstlerischen Beschaftigten in der
DDR zwei nicht-kiinstlerische kamen.” Hinzu kam durch das Vertragssystem des
kiinstlerischen Personals, das Kiindigungen nicht vorsah, eine "Altlast” an nicht mehr
aktiven, aber unkiindbaren Mitarbeitern. Auch die Bewaltigung dieser Personalprobleme
war eine groBe Aufgabe der Theaterleitungen nach 1990, Uber deren Losung viel debattiert
wurde.

Der bauliche Zustand der ostdeutschen Theater war durch versaumte Sanierungsarbeiten
uberwiegend sehr schlecht, oft sogar am Rande der Bespielbarkeit. So waren bei einer
Untersuchung 1983 die theatertechnischen Einrichtungen zu 60% nur noch bedingt
einsatzfahig und die Gebdude zu 50% sanierungsbedirftig." Der Anteil der
Werterhaltungskosten an den Gesamtausgaben im Theaterbereich steigerte sich von 1981
bis 1986 auf das mehr als Zweieinhalbfache.” Es ist davon auszugehen, dass sich diese
Entwicklung fortgesetzt hat.

Einerseits bestand also eine groRe Ahnlichkeit zwischen den Theatersystemen in Ost und
West, andererseits gab es aber Unterschiede in der Verteilung der Theater im Land und im
Osten Deutschlands ausschlieBlich staatlich finanzierte Theater. Durch die verschiedenen
Vertragsarten in Ost und West, die Unkundbarkeit an den DDR-Theatern waren die
Fluktuationsraten im Personalbereich sehr unterschiedlich. Finanziell und strukturell
hatten die ostdeutschen Theater nach der Wende groBe Probleme zu bewaltigen im
Hinblick auf verfallene Gebaude und eine Uberzahl an Personal, sowie auf die hohe
Theaterdichte mit Dreispartentheatern bis in die kleinsten Stadte hinein.

"Vgl. Rihle, Giinther: Die neue Gemeinsamkeit. Uber das Theater in Deutschland. In: Theater der
Zeit 32 (1991) Heft 1, S. 63-67.

Svgl. Emmerich, Wolfgang: Kleine Literaturgeschichte der DDR. Leipzig (2) 1997, S. 507.

°Vgl. Hammerthaler, Ralph: Die Position des Theaters in der DDR. In: Hasche, Christa et al.: Theater
in der DDR: Chronik und Positionen. Berlin 1994, S. 197.

'%vgl. Erken, Giinther und Rolf Rshmer: Germany. In: Rubin, Don (Hrsg.): The World Encyclopedia of
Contemporary Theatre. Vol. 1: Europe. London, New York 1994, S. 352.

"vgl. Erken und Réhmer a.a.O.



Doch nicht nur die plétzlichen Anderungen in der Tragerschaft und Verwaltung, sondern
auch der ideologische Umbruch hatte seine Auswirkungen auf die Theater. Das Theater der
DDR war schon durch die Organisationsform ideologisch eng mit dem Staat und der
Gesellschaft verbunden, viel enger als es im Westen des Landes jemals der Fall war.
Staatliche Institutionen hatten durch aufwendige Genehmigungsverfahren sehr groBRen
Einfluss auf Inhalte und Asthetik.

Trotzdem galt das Theater in der DDR aber als politisch-moralischer Ort, an dem eine Art
von Gegenoffentlichkeit moglich war und stattfand. Wahrend der Wende wurden viele
Diskussionen und Aktionen auf die StraBe verlegt, beziehungsweise von den Medien
ubernommen. Das Theater dagegen wurde zunehmend als Kunstraum wahrgenommen.
Nach dem Fall vieler Verbote und Tabus lockte das Auffuihren bisher verbotener Texte
offensichtlich weniger als die Nutzung politischer und wirtschaftlicher neuer Freiheiten.
Trotz der statistisch gesehen hohen Auslastung zu DDR-Zeiten gab es enorme
Zuschauerschwunde in den Nach-Wende-Jahren, Schilling fuhrt gar eine Halbierung der
Zuschauer innerhalb eines Jahres von 10.933.770 1989 auf 5.247.621 1990 an." Er schreibt
dazu: "Der Wegfall der alten Herrschaftsverhaltnisse veranderte auch die Rolle des
Theaters im System der gesellschaftlichen Auseinandersetzung. [..] Das [die fruhere
Situation] konnte bis zu dem Extrem flhren, dass eigentlich kunstlerisch schlechte
Auffihrungen ob ihrer inhaltlichen Brisanz zu Publikumsrennern wurden. Als mit der
Veranderung der politischen Verhaltnisse diese Aufgabe wieder von den dafiir zustandigen
Medien Presse, Rundfunk und Fernsehen ubernommen wurde, gingen dem Theater
plotzlich die Ildeen aus und auf dramatische Art auch die Zuschauer.” Mir erscheint
allerdings fraglich, ob dem Theater tatsachlich die Ideen ausgingen, oder ob nicht
vielmehr die enorme Unsicherheit finanzieller Art und die tiefgreifende Verunsicherung
durch den totalen Umbruch der Gesellschaft fiir eine - falls es sie denn gegeben hat -
geringere Produktivitat der Theater in den Nach-Wende-Jahren verantwortlich sind.

Arnold Vaatz sieht die Kultur im Osten Deutschlands 1992 in einer Krise, die durch
verschiedene Momente bedingt sei: Erstens gebe es eine Sinnkrise, da wie oben
beschrieben das Politische auf dem Theater vom Publikum nicht mehr gefragt sei. Hinzu
kame zweitens eine mentale Krise der Kulturschaffenden, die, im zentralistischen System
gewachsen, auf eine Art zur Passivitat gezwungen worden seien, die es ihnen jetzt schwer
mache, in diesen neuen, freien Strukturen zu arbeiten. Und schlieBlich gebe es im
finanziellen und strukturellen Bereich wie oben erlautert groBe Probleme."

'2vgl. Arlt, Herbert: ...mir ist in den 80er Jahren kein DDR-Theater bekannt... Frankfurt am Main
u.a. 1993, S. 298.

Bvgl. Schilling, Wolfgang: Neue Strukturen fiir das deutsche Theater. Forum deutsche Einheit.
Perspektiven und Argumente, Nr. 12. Bonn 1993, S. 8.

Er weist allerdings darauf hin, dass ein Teil dieses Unterschieds wahrscheinlich auf unkorrekte
Statistiken der DDR-Zuschauermessung  zurlickzufihren sind, unter anderem durch
Nichtberucksichtigung ungenutzter Karten, wie es sie durch das Anrechtssystem oft gab. Aber auch
wenn man diese Moglichkeit bedenkt, ergibt sich trotz allem ein erheblicher Zuschauerriickgang fur
die angegebene Zeit.

"Schilling, Wolfgang: Neue Strukturen fiir das deutsche Theater. Forum deutsche Einheit.
Perspektiven und Argumente, Nr. 12. Bonn 1993, S. 8.



Zusammenfassend lasst sich sagen, dass wie die gesamte Gesellschaft auch das Theater
sich in einer Zeit des Umbruchs befand, in der weder Strukturen noch Inhalte klar waren.
Viele Theater waren von der SchlieBung oder zumindest drastischen Kurzungen bedroht,
die Finanzierung war immer gefahrdet, da nur in seltenen Fallen feste Zusagen uber einen
langeren Zeitraum diesbeziiglich gemacht wurden. In den meisten Fallen standen die
Gebaude zudem kurz vor dem Ruin, so dass auch die raumliche Situation oft ungeklart war.
Hinzu kamen Publikumsschwund, Abwanderung der Arbeitskrafte in den Westen und die
drohende soziale Unsicherheit der Theaterschaffenden.

B. DIE DISKUSSION UM NEUE INHALTE

Resultierend aus all den dargestellten Verunsicherungen und Brichen als Folge der
politischen Ereignisse von 1989 begann im direkten Anschluss an diese in der breiten
Theateroffentlichkeit eine Diskussion nicht nur dariber, welche Theater in welcher Form
erhalten bleiben sollten, sondern - wenn auch erstaunlicherweise in geringerem Umfang -
auch dariber, welche Form von Theater diese Zeit und dieses Publikum generell
brauchten.

Dietmar N. Schmidt spricht von drei Krisen, die in dieser Zeit im Theater stattfanden:
einer Legitimations- und Sinnkrise, einer Krise des Betriebs durch mangelnde Flexibilitat
und einer Krise der Finanzierung.” Dementsprechend unterscheidet Bernd Wagner
zwischen verschiedenen Ebenen der Diskussion: Er fuhrt zunachst die kulturpolitische
Frage nach der Erhaltung der Theater und der Beschreibung ihrer Aufgaben an. Als zweites
sieht er die administrative Frage der Struktur der Stadt- und Staatstheater im engeren
Sinne, sowie die Einbindung der Theaterreform in die Reform der kommunalen Verwaltung.
Und schlieBlich bleiben noch die kiinstlerischen Fragen.' Bei letzteren, deren Diskussion
im folgenden dokumentiert werden soll, ging es der Natur der Sache gemal vor allem um
Theaterkonzepte und konkrete Inhalte denn um asthetische Herangehensweisen. Dass
dieser Teil der Diskussion, derjenige um kiinstlerische Belange und Inhalte, wesentlich
weniger Raum einnahm und weniger brisant war, uberrascht trotz aller Dringlichkeit der
strukturellen Anderungen' aus verschiedenen Griinden.

“Vgl. Vaatz, Arnold: Kulturpolitische Erfordernisse in den neuen Bundeslandern. In:
Kulturfoderalismus und Kulturforderung. Neue Bundesstaatlichkeit im Kulturstaat Deutschland?
Hrsg. von Olaf Schwencke. Hagen/Loccum 1992, S. 141f.

'%vgl. hierzu u.a. auch Wille, Franz: Neue Identitit gesucht. Zur Krisentagung des DDR-
Theaterverbands. In: Theater heute 31 (1990) Heft 3, S. 31.

"so dargestellt in Wagner, Bernd: "Effiziente Theater"? Theaterreform als Strukturveranderung und
Sparmoglichkeit. In: Burmeister, Hans-Peter (Hrsg.): Was soll das Theater? 39. Kulturpolitisches
Kolloquium. Loccum 1996. Reihe Loccumer Protokolle 8/95, S.119

'8ygl. Wagner, Bernd a.a.0., S. 121

“Dieter Gorne, damaliger Intendant des Staatsschauspiels Dresden formulierte: "Wir haben gar
keine Zeit, uber inhaltliche Neuorientierung nachzudenken, weil fortwahrend die nackte Existenz
zur Debatte steht.” In: "Auf dem Spiel steht jetzt die nackte Existenz"'. In: Die Welt Nr. 3 vom
04.01.1991, S. 15.



Zum einen, weil wie oben dargestellt das Theater in der DDR sehr eng mit dieser
bisherigen Form der Gesellschaft verwoben war. Andererseits bestand in der DDR immer
etwas, gegen das man Theater machen konnte, Theater war ja zum Ort einer Art
Gegenoffentlichkeit geworden, an dem es sozusagen einen geheimen Bund zwischen
Theatermachenden und -schauenden gab. Obwohl dies nun alles nicht mehr vorhanden war
und das Publikum ausblieb, war trotzdem die Debatte um die Zukunft hauptsachlich auf
Strukturelles gerichtet.? Es ist zu vermuten, dass einerseits die finanzielle Bedrangnis und
die strukturelle Verunsicherung so groB waren, dass kein Raum fur eine existentielle
Hinterfragung des Asthetischen blieb. Weniger gutwillig konnte man aber auch annehmen,
dass es einfacher war, solche technischen, unkiinstlerischen Dinge zu diskutieren, als sich
den drangenden inhaltlichen Fragen zu stellen. Moglicherweise jedoch wurden diese
Diskussionen eher dezentral an den einzelnen Theatern gefuhrt als in der breiten
Offentlichkeit, moglicherweise hat sich der Hang zum Zentralismus, der noch durch die
bloBe Existenz der "Theaterpolitischen Leitlinien” von 1990 sehr deutlich zu erkennen ist?',
sehr schnell aufgelost und man glaubte bereits nicht mehr an einheitliche Antworten auf
die Veranderungen in allen Theatern, so dass der Diskurs aus heutiger Perspektive nicht
mehr rekonstruierbar ist.

Trotz allem gab es natirlich Stimmen zu dieser Frage nach neuen Aufgaben und
kiinstlerischen Konzepten. Obwohl sich nicht alle einordnen lassen, lassen die Argumente
sich im wesentlichen auf vier Auffassungen von Theater zurickfihren: Theater muss sich
rentieren (Kommerzialisierung), Theater muss sich an ewigen Werten orientieren, muss
Werte schaffen (Ublicherweise folgt daraus die Ruckbesinnung auf Klassiker), Theater ist
und bleibt politisches Instrument und muss als solches wahrgenommen und genutzt
werden, Theater soll in dieser Zeit dem Publikum Lebenshilfe leisten. Natirlich
Uberschneiden sich diese Bereiche immer wieder, vor allem die letzten drei der
genannten, denn indem ein Theater Werte schafft, gibt es Orientierung und ist also
Lebenshilfe. Wird dies als bewusstes Instrument benutzt, so ist das hochst politisch.
Dennoch erscheint der Versuch einer Aufgliederung in die unterschiedlichen Lager sinnvoll,
um die Diskussion strukturieren zu konnen.

Im folgenden wird nun darauf eingegangen, wer in der Diskussion welche Auffassung
vertrat.

Zunachst zu der Meinung, dass Theater sich rentieren miisse und man daher die Spielplane
nach kommerziellen Uberlegungen ausrichten solle.

Es gibt kaum einen sich selbst als Kiinstler verstehenden Theaterschaffenden, der sich
offentlich dazu bekannte, Theater solle hauptsachlich unterhalten und sein oberstes Ziel
sei es, dass seine Kunst dem Publikum gefalle. Dennoch lasst sich kaum leugnen, dass
etliche Theater, gerade die kleineren, stark in ihrer Existenz bedrohten, diesen Weg

PAuf diesen Umstand macht u.a. Ralf Bolwin, Direktor des Deutschen Biihnenvereins in einem
Interview 1993 aufmerksam: Er vermisse die kulturpolitische Debatte, "was fir ein Theater man
will. Dann aber ware es notwendig, den Theaterleuten viel mehr Zeit zu gewahren, damit sie mit
Ensemble und Regisseuren etwas entwickeln konnen.” - "Die Theater haben das laufen lassen”. Ein
Gesprach mit Ralf Bolwin, dem Direktor des Deutschen Biihnenvereins, uber die Zukunft der
Buhnen. In: Frankfurter Rundschau 121 vom 27. 05. 1993, S. 8

Mabgedruckt in: Theater der Zeit 45 (1990) Heft 2, S. 62-64



einschlugen,” und es lassen sich auch einige Stimmen finden, die dies bestatigen. Berndt
Renne, Intendant in Rostock, beispielsweise sagte 1991, er setze auf unterhaltsames
Theater, das aber "die soziale Situation des Publikums thematisiert.” An gleicher Stelle
auBerte er, dass die erste Angst der ostdeutschen Theater gewesen sei, durch die
Marktwirtschaft gezwungen zu werden, nur noch Unterhaltung zu machen; diese sei aber
mittlerweile verflogen. Generell wirden sich die Spielplane aber alle zwischen "guter
Unterhaltung, wie auch immer sie diese definieren, und Problemstiicken" bewegen.?
Wolfgang Hauswald aus Leipzig will "Unterhaltung mit Sinnfragen verbinden”, das heift:
"spielerisch uber die Welt nachdenken, gemeinsam mit den Zuschauern sich in unsicheren
Verhaltnissen Uber die Gesellschaft verstandigen."” Auch Guido Huonder aus Potsdam
besteht darauf, dass Unterhaltung mit aktueller Situation verbunden sein miisse.?

Vor allem der Blick auf die Spielplane? zeigt, dass vielerorts eine vermehrte Auffiihrung
von Musicals und Operetten stattfand, die ja traditionell der leichten Unterhaltungskost
zugerechnet werden. In einer Podiumsdiskussion im Oktober 1990 stellt Klaus Pierwol} eine
Tendenz fest, dem Zuschauerschwund mit Boulevard entgegenzuwirken.” In
abgeschwachter Form weist darauf auch Knut Lennartz in seiner Betrachtung der Spielzeit
1991/92 hin. Er schreibt dort, die Theater im Osten Deutschlands seien "unpolitischer
geworden und unwichtiger”, betont aber gleichzeitig, die "Flucht in den Boulevard [sei] fur
die Theater in den neuen Landern keine Alternative."”” Dem entgegengesetzt schreibt
Hartmut Krug noch 1991, dass "nicht alle Bihnen der neuen Lander zuletzt auf nur noch
gefallige Spielplane [setzten]. Vielerorts wird weiterhin sehr deutlich vor allem
konzeptionelles Theater gemacht, werden anspruchsvolle, literarische Stucke auf die
augenblickliche Situation befragt."” Trotzdem diagnostiziert Giinter Jeschonnek 1990 als
eine der groBen Zukunftssorgen der Theaterschaffenden im Osten Deutschlands neben dem
Identitatsverlust, den Subventionskurzungen und der Dezentralisierung vor allem die Angst
vor der Kommerzialisierung.*

22 Dazu merkte Heiner Miiller an: "Die Notwendigkeit, in Dobeln oder Annaberg ein Theater zu
fullen, bedeutet fast einen Zwang zur Niveausenkung." In: Morgner, Martin: Bei Heiner Miller
nachgefragt: "Zehn Deutsche sind dummer als fiinf Deutsche”. In: Die Deutsche Biihne 62 (1991) Heft
7,S.9.

23Krug, Hartmut: Das Fiirchterliche, das auf uns einwirkt. In: Die Deutsche Biihne 62 (1991) Heft 9,
S. 49.

*a.a.0. S., 50.

Bygl. Theaterarbeit in einer fremden Welt? Ostler im Westen, Westler im Osten - ein
Erfahrungsaustausch mit Theaterleitern, Schauspielern, Regisseuren. Herausgegeben von der
Dramaturgischen Gesellschaft. Berlin 1994, S. 8. i

%ygl. z. Bsp. Wer spielte was? Werkstatistik des Deutschen Biihnenvereins; Deutschland, Osterreich,
Schweiz. Darmstadt 1993.

27Vgl. "Du Schwarz, Du Rot, Du Gold". Eine Diskussion am Abend des 2. Oktober 1990 im Maxim Gorki
Theater Berlin. In: TheaterZeitSchrift. Beitrage zu Theater, Medien, Kulturpolitik. 8 (1990) Heft
31/32, S. 8.

| ennartz, Knut: Tops und Flops auf deutschen Biihnen. In: Die Deutsche Biihne 63 (1992) Heft 6, S.
59.

29Krug, Hartmut: Das Flrchterliche, das auf uns einwirkt. In: Die Deutsche Biihne 62 (1991) Heft 9,
S. 47.

30ygl. Jeschonnek, Giinter: Quo vadis, DDR-Theater? Gedanken zum auBerordentlichen KongreB der
Theaterschaffenden der DDR. In: Deutschland Archiv. Zeitschrift flr Fragen der DDR und der
Deutschlandpolitik 23 (1990) Heft 3, S. 412.



Traute Scholling fuhrt diese Hinwendung zum Entertainment auf die Konkurrenz zu den
Medien zuriick,* wohingegen Wolfgang Haug nicht glaubt, "dass die Konkurrenz des
Theaters mit dem Fernsehen und den anderen Medien neu oder geeignet ist, um anhand
dieser Situation die jetzige Situation zu tiberdenken."*?

Auch wenn sich nicht in umfassendem MaBe mit dezidierten Aussagen Einzelner belegen
lasst, dass es eine Tendenz zur Kommerzialisierung als Reaktion auf die neue Situation im
Theater des Ostens gab, gibt es also doch evidente Hinweise auf die Existenz einer solchen
Stromung. Deshalb scheint es wichtig, dass die hier beschriebene programmatische
Antwort Erwahnung findet, auch wenn es unter Theaterleuten offensichtlich geradezu als
Ehrensache galt, sich gegen die Reduzierung von Theater auf reine Unterhaltung
auszusprechen.

Eine Alternative schien fir viele die Rickbesinnung auf Klassiker in dieser Zeit der
zusammengebrochenen Ideologie und des damit einhergehenden Werte-Vakuums, um auf
diese Weise Orientierung und moglicherweise neue Werte zu geben. Wenn das Ziel
hauptsachlich Orientierung war, so wurde das mehr als Lebenshilfe verstanden (s. u.), den
hier angefiihrten Vertretern ging es jedoch um grundlegende, ewige menschliche Werte,
die man am besten in den Klassikern reprasentiert sah.

Hans-Rainer John stellte schon im Januar 1990 einen Besucherrickgang bei
Gegenwartsstiicken und ein starkeres Interesse an Klassikern fest®. Ob dies bereits auf die
Umwalzungen zuriickzufiihren ist, wird nicht ganz klar, ist aber zu vermuten, da in der
DDR ja stets sehr groBes Interesse an Gegenwartsdramatik bestand.

1993 weist dann auch Traute Scholling darauf hin, dass es nach der Wende eine
Hinwendung nicht nur zur leichten Unterhaltung, sondern damit einhergehend auch zu
klassischen Stoffen gegeben habe*. Zahlreiche Stimmen tun die Auffassung kund, dass das
Theater auf aktuelle Fragen nicht mehr reagieren konne, weil die Wege dafir mittlerweile
zu lang und die Veranderungen in unserer Gesellschaft zu schnell seien, so dass die Medien
jedes eventuelle Thema schon ausfiuhrlich debattiert hatten, bevor das Theater dazu
Stellung beziehen konnte.* Daher ist anzunehmen, dass dies ein Grund fiir die Suche nach

3vgl. Scholling, Traute: On with the Show? The Transition to Post-Socialist Theatre in Eastern
Germany. In: theatre journal 45 (1993) Heft 1: German Theatre After the F/Wall, S. 29.

32Dy Schwarz, Du Rot, Du Gold". Eine Diskussion am Abend des 2. Oktober 1990 im Maxim Gorki
Theater Berlin. In: TheaterZeitSchrift. Beitrage zu Theater, Medien, Kulturpolitik. 8 (1990) Heft
31/32, S. 14.

3vgl. GleiB, Jochen und Ingeborg Pietzsch: Das Haus des Theaters hat viele
Raume...Rundtischgesprach am 8. Januar 1990: Chancen und Moglichkeiten des Theaters. In:
Theater der Zeit 45 (1990) Heft 3, S. 10.

3vgl. Scholling, Traute: On with the Show? The Transition to Post-Socialist Theatre in Eastern
Germany. In: theatre journal 45 (1993) Heft 1: German Theatre After the F/Wall, S. 29.

350 beispielsweise: Scholling, Traute: a.a.O., S. 31; GieBler, Giinther: Kunst und Literatur in der
DDR nach der Revolution. In: Asthetik und Kommunikation 19 (1990) Heft 73/74: DDR: Gute Nacht,
Du Schone!, S. 109-111; Hensel, Georg: Spiel s noch einmal. Das Theater der achtziger Jahre.
Frankfurt am Main 1995, S. 400f.:

"Neue Stiicke gibt es kaum. Die Zeitlaufte kommen dem Schreiben von Stiicken nicht mehr
entgegen. Bis ein Autor ein aktuelles Problemstick beendet hat, ist das Problem so oft und so
ausfuhrlich in samtlichen Medien durchgeknetet worden, daB es die Leute nicht auch noch im
Theater sehen wollen. Probleme werden heutzutage in der Realitat schon langweilig, bevor man sie
auf die Buhne bringen kann.” (S. 400f);



zeitloseren, Ubergeordneten Stoffen und Werten ist. Ein anderer ist sicher das oben
erwahnte Werte-Vakuum, das zwangslaufig entstehen muss, wenn eine komplette
Ideologie mit all ihren Auswirkungen so abrupt und vollstandig wegbricht.

In einer unveroffentlichten Klausurtagung des Potsdamer Theaters setzten sich 1993
Mitarbeiter mit der Frage auseinander, welches Theater diese Stadt und diese Zeit
brauche.*® Dabei vertritt ein Mitarbeiter (Drescher) die Ansicht, dass die "kommunikative
Einbindung des Zuschauers” am ehesten durch die Ruckbesinnung auf die Werte in einer
Zeit allgemeinen Werteverlusts zu erreichen sei, also die Riickbesinnung auf klassische
Dramen. Jemand anderes (Marki) bemerkt dazu, dass das Theater in guten Zeiten
Sozialpolitik machen miisse, in solchen der Krise aber Utopien anbieten misse. Jurgons
erwiderte daraufhin, dass man diese Utopien mit der "Darstellung des grauenvollen
Abgrunds der Realitat" konfrontieren musse. In jedem Falle finden wir in dieser Diskussion
des Theaters Potsdam ein klares Bekenntnis zur Riickbesinnung auf klassische Werte, um
mit der heutigen Zeit umgehen zu konnen.

Nach Ansicht von C. Bernd Sucher entwickelten sich 1990 "aus den Theatern der DDR, die
zuvor oftmals nur als Biihnenzeitung dienten [...] wieder die aufklarerischen Anstalten”.”’
Dabei habe die Erfahrung, die man im Laufe der Jahre gewonnen habe, dass Texte fur jede
Ideologie herhalten konnten, eine wesentliche Rolle bei der Wahl von Klassikern gespielt.
Diese wiirden gespielt und verstanden als "wer man sein kénnte".*®

Nachdem die Theater der DDR so eng mit dem Staat verwoben waren und sich daher oder
um sich von diesem abzugrenzen immer als etwas Politisches verstanden, ist es nur
logisch, dass auch nach dem Zusammenbruch dieses Staates der Glaube an das Politische
Theater vielerorts prasent blieb. Allerdings muss diese Kategorie sehr weit gefasst
verstanden werden. Einerseits gab es dezidierte Forderungen nach explizit politischem
Theater, dass sich fur oder gegen etwas richtet. Andererseits sind hier aber auch die
MeinungsauBerungen zusammengefasst, die davon ausgehen, dass Theater an sich eine
gesellschaftsverandernde Kraft ist. Hier wiederum ist zu unterscheiden zwischen
denjenigen, die es als Mittel einsetzen wollen, um etwas Bestimmtes zu erreichen, und
denjenigen, die einfach diese Qualitat des Theaters auszumachen meinen und darauf ihre
inhaltlichen Ansatze der Theaterarbeit grinden.

Allerorten gibt es in der Zeit des Umbruchs und danach Stimmen, die sich fir ein
politisches Theater aussprechen.

und Eorsi, Istvan: Theater in einer veranderten Welt. In: Burmeister, Hans-Peter (Hrsg.): Was soll
das Theater? 39. Kulturpolitisches Kolloquium. Loccum 1996. Reihe Loccumer Protokolle 8/95, S.
13-22:

"Mit dem taglich live Ubertragenen Bilder-Dumping vermag die Erfindungsgabe des Dramatikers das
Rennen nicht aufzunehmen, weder im Hinblick auf die Absurditat, noch auf die Glaubwiurdigkeit.
Daraus ziehen die meisten Theater die SchluBfolgerung, sich gar nicht erst auf den Wettlauf
einzulassen, sondern der grauenhaften Welt eine angenehme gegeniiberzustellen. [..] Unsere
veranderte Welt muB so zusehends ohne den Spiegel auskommen, den ihr das Drama vorhalt.” (S.
21)

3%vgl. Protokoll der Klausurtagung vom 17.-19. Dez. 1993 auf SchloB Petzow. "Was soll
Theater/Musik heute? - Was fiir Theater/Musik braucht Potsdam?” unveroffentlicht, einzusehen in
der Bibliothek der Stiftung Archiv der Akademie der Kiinste, Zentrum fur Theaterdokumentation.
%Sucher, C. Bernd: Theater in der DDR 1990. Mensch und Reich - geplindert, verheert, zerbrochen.
In: Suddeutsche Zeitung Nr. 299 vom 31.12.1990, S. 14.

%Sucher, C. Bernd: a.a.O.
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So antwortet beispielsweise Axel Vornam auf einer Podiumsdiskussion auf die Frage
Manfred Beilharz”, ob "eine politische Zielrichtung im Spielplan in einem weiteren Sinne"
seine Uberzeugung sei: "Ganz heftig. Gerade jetzt."” Etwas abstrakter gehalten fordert
Heinz Klunker eine Absage ans Unverbindliche und schreibt, dass das Theater das
Engagement fiir etwas brauche, also auf einer Utopie, einer Haltung, einer Idee basieren
musse.”  Gleichzeitig grundsatzlich ibereinstimmend (in der Forderung nach
Verbindlichkeit) und diametral widersprechend auBerte sich Wolfgang Engel in einem
Interview 1990: "Der Feind ist weg, und jetzt muss ein neuer her. Ich denke immer noch -
so bin ich groB geworden -, Kunst muss subversiv sein, und man muss sich seine Gegner
suchen.™' Das heift, fiir ihn muss sich Theater immer gegen etwas richten.

Im gleichen Sinne fasst Dieter Gorne die Maxime seines Dresdner Ensembles zusammen:
"Theater habe nur dann einen Sinn, wenn es sich in die herrschenden Verhaltnisse
einmischt. Und zwar in die herrschenden gesellschaftlichen Verhaltnisse wie in die
Haltungen und Verhaltensweisen von Individuen."*

Ahnlich ist wohl Frank Castorf zu verstehen, wenn er schreibt: "Wenn Theater nicht, wie
die Narren, die Gesellschaft auslacht, die Selbstbestatigung der Politik durchkreuzt, bose
sein will, dann brauchen wir es nicht."? Auf der anderen Seite hingegen glaubt er nicht an
die erzieherische Wirkung eines literarischen Produkts.* Dies ist also vor allem eine
Absage an den Wunsch, Theater solle Werte vermitteln. Ihm geht es vielmehr darum,
"andere Lebensbedingungen aus[zu]probieren und sie in den Inszenierungen
vor[zu]stellen."”

Manfred Wekwerth hingegen schreibt, dass man Stimmungen nicht mit Gegenstimmungen
bekampfen, sondern sie analysieren solle. Dabei bedeute politisches Theater, vor allem ins
Individuelle zu gehen, "weil dort die Entscheidungen fallen." Hier Uberschneiden sich
politisches Theater und Theater als Lebenshilfe.

Christoph Schroth wiederum will politisches Theater als poetisches Theater verstanden
wissen, das sich den groBen Problemen der Zeit stellt. In der Retrospektive stellt er 1994
fest, dass durch den Wegfall des Gegners, gegen den man Theater produzierte, das
Theater an sich in Frage gestellt wurde.?

$Unterschiedliche kiinstlerische Herangehensweisen an die Theaterarbeit in Ost und West. In:
Theaterarbeit in einer fremden Welt? Ostler im Westen, Westler im Osten - ein Erfahrungsaustausch
mit Theaterleitern, Schauspielern, Regisseuren. Herausgegeben von der Dramaturgischen
Gesellschaft. Berlin 1994, S. 55.

“Ovgl. Klunker, Heinz: Auf verlorenem Posten. Das DDR-Theater und die Theater-DDR. In: Schweizer
Monatshefte flir Politik, Wirtschaft und Kultur. Jg. 70 (1990) Nr. 11, S. 913.

“'Bayer, Isabel: "Diesseits der Hoffnung, jenseits von Furcht". Dresdens Regisseur Wolfgang Engel
uber das Theater der DDR und in Deutschland. In: Theater 1990. Das Jahrbuch der Zeitschrift
Theater heute, S. 48

42Krug, Hartmut: Das Fiirchterliche, das auf uns einwirkt. In: Die Deutsche Biihne 62 (1991) Heft 9,
S. 50 f.

“Ein Stadttheater fiir Molln, eine Oper fiir Solingen? Der Streit um das Schillertheater zeigt: Auch
der Westen entkommt der Krise nicht. In: Freitag Nr. 28 vom 09.07.1993, S. 3.

“ygl. "Du Schwarz, Du Rot, Du Gold". Eine Diskussion am Abend des 2. Oktober 1990 im Maxim Gorki
Theater Berlin. In: TheaterZeitSchrift. Beitrage zu Theater, Medien, Kulturpolitik. 8 (1990) Heft
31/32,S. 7.

“a.a.0., S. 13.

““Wekwerth, Manfred: Die Welt braucht Anderung! In: Theater der Zeit 44 (1989 ) Heft 12, S. 8.
“’ygl. Fiinf Jahre danach. In: Die Deutsche Biihne 65 (1994) Heft 12, S. 62.
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Uber die Forderung nach politischem Theater hinaus geht die Auffassung von Theater als
politischem Instrument.

Die letzte Thesenformulierung der DDR-Theateroffentlichkeit (Ministerium und Verband
der Theaterschaffenden), die "Theaterpolitischen Leitlinien", begonnen 1989 und beendet
und veroffentlicht 1990, geht weiterhin von einem gesellschaftlichen Auftrag von Theater
aus und sieht Kiinstler und Kiinste als "kritische Mitgestalter der Gesellschaft."® Theater
solle "die Einsicht in die Meisterungsmaoglichkeit des menschlichen Daseins mobilisieren und
bei der Entfaltung der Produktivitat von Gesellschaft und Individuum mitwirken" (diese
Formulierung reicht in die Auffassung von Theater als Lebenshilfe hinein, s. u.). Es sei
dariber hinaus direktes Organ “"der kunstlerischen Selbstverstandigung”, "der
Selbstbesinnung der Gesellschaft”, "der Selbstgestaltung der Gesellschaft, der
Selbstdarstellung”, "als eine Art Laboratorium der sozialen Phantasie."” Natdirlich spiegelt
sich in dieser Auffassung noch sehr stark das Erbe des grundlegenden Theaterkonzepts der
DDR-Autoritaten, mit ihrer Formulierung wurde ja noch bei Bestehen des Regimes
angefangen.

Eine Warnung spricht dagegen ein Gutachten fiur die Stadt Potsdam zu Funktion und
Bedeutung des Theaters aus. Die Verfasser kommen zu dem Schluss, dass Theater nicht
zum reinen Instrument der Gesellschaftspolitik missbraucht werden dirfe: Politik und
Theater hatten grundsatzlich andere Voraussetzungen: Politik musse immer den
Kompromiss suchen, Kunst dirfe dies auf keinen Fall. Daher dirfe die Politik nicht
bestimmen konnen, was im Theater geschieht.*

Gero Hammers Formulierung von Theater als "in die Lebensprozesse eingreifendes
Institut™' lasst auf einen groBen Glauben an die Wirksamkeit von Theater schlieBen.
Offensichtlich ist er der Ansicht, dass Theater Gesellschaft beeinflusst, daher ist
anzunehmen, dass auch er sie gesellschaftspolitisch, also in bestimmter Weise beeinflussen
will - dies ist allerdings Spekulation.

Als gesellschaftliches Instrument in diesem Sinne erscheint Theater auch in der Erklarung
des Verbandes der Theaterschaffenden vom Marz 1990. Hier werden die Grundpositionen
der kunftigen Arbeit folgendermaBen formuliert: Theater solle Konflikte aufspuren, gegen
die Fremdbestimmung des Individuums antreten, alternative Lebensformen erproben und
die Lebensqualitat steigern, ein Ort sozialer Kommunikation sein, als Innovativkraft wirken
und eine Moglichkeit sein, die Welt zu erschlieBen.”? Hier werden also sowohl
gesellschaftspolitische Ansatze gefordert, als auch eine Art Lebenshilfe (s. unten).

Im gleichen Sinne auBert sich Hilmar Hoffmann, ehemaliger Kulturdezernent der Stadt
Frankfurt, auf die Frage, wozu Kultur notwendig sei: "Fur menschlichere Zustande, fir
beziehungsreichere, vielseitig entfaltete, handlungsmachtige, genussfahige und
verantwortungsbereite Individuen."™* Auch er glaubt also an die Kraft von Kultur allgemein
und also Theater, die Gesellschaft zum Besseren zu verandern.

“Theaterpolitische Leitlinien. In: Theater der Zeit 45 (1990) Heft 2, S. 62.

49Theaterpolitische Leitlinien, a.a.0., S. 62.

*®Das Gutachten ist unveroffentlicht, aber einzusehen in der Bibliothek der Stiftung Archiv der
Akademie der Kiinste, Zentrum fiir Theaterdokumentation.

"Auf dem Spiel steht jetzt die nackte Existenz". In: Die Welt Nr. 3 vom 04.01.1991, S. 15.

>2ygl. Erklarung des Verbandes der Theaterschaffenden. In: Theater der Zeit 45 (1990) Heft 4, S. 18.
>Heidenreich, Gert: Sparer und Sponsoren. Den Regierenden sind die Kiinste zu teuer: Wie sich der
Staat seiner kulturellen Verantwortung entzieht. In: Die Woche 18 vom 29.04.1993, S. 25.
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In vielen der bis hierher beschriebenen Diskussionsbeitragen gab es Ansatze dazu, Theater
als Lebenshilfe im konkreten oder weiteren Sinne zu verstehen. In der Tat scheint dies die
am haufigsten formulierte und geforderte Aufgabe von Theater in der Diskussion zu sein
und die Stimmen dazu kommen aus sehr verschiedenen Richtungen. Dabei gibt es
unterschiedliche Auspragungen der Auffassung von Theater als Lebenshilfe: einerseits im
Sinne eines Anbietens von verschiedenen Moglichkeiten, das Leben zu gestalten;
andererseits als Ort, an dem Fragen und Probleme, die den Zuschauer beschaftigen, an-
und ausgesprochen werden; dann jedoch auch wieder als dezidiert soziale Aufgabe, indem
es die Perspektivlosen auffangt. Stellungnahmen, die Theater als Lebenshilfe in diesen
verschiedenen Aspekten auffassen, sind zahlreich.

Direkt im Anschluss an die Veranderungen im Dezember 1989 fordert der Regisseur
Manfred Wekwerth, dass man Theater als Lebenshilfe auffassen solle, allerdings nicht im
Sinne von Therapie, sondern als Moglichkeit, das Leben erlebbar zu machen, Hoffnung und
Zukunft zu geben.>

In einer Umfrage der Deutschen Buhne zwei Jahre nach Zusammenbruch der DDR
antwortet der damalige Kulturminister von Brandenburg, Hinrich Enderlein, dass nach dem
im DDR-Theater vorherrschenden Prinzip der Verschworung zwischen Buhne und Publikum
nun Theater als Lebenshilfe fungieren misse.”

Aus einer ganz anderen Richtung nahert sich erwahntes Gutachten fur die Stadt Potsdam
Uber Funktion und Bedeutung des Theaters dem Problem.”® Dieses rechtfertigt die
Subventionen, die Theater in Deutschland erhalten, mit ihrer Aufgabe der Lebenshilfe, die
gerade in den neuen Landern notwendig sei. Dabei sei Theater "Spiegel der Zeit" und daher
Ort fur Fragestellungen und Veranderungen.

Entsprechend auBert sich Michael Muhr aus Parchim in einer Umfrage finf Jahre nach der
Wende dahingehend, dass Theater in einer Zeit des Umbruchs soziale Aufgabe sei.”

Nicht nur in Bezug auf die Theater im Osten Deutschlands, aber doch auf die Zeit des
Umbruchs bezogen betont August Everding, Vorsitzender des Deutschen Buhnenvereins,
auf einer Protestveranstaltung im Schillertheater 1993, "wie wichtig gerade in diesen
Zeiten fehlender Orientierung, materieller Not und mangelnder Perspektive die Kultur
[sei]: Ja, auch als Lebenshilfe."®

In welcher Form diese Lebenshilfe geleistet werden konnte, ist einerseits formuliert in
oben erwahnter Erklarung der Theaterschaffenden vom Marz 1990 (Innovativkraft,
Moglichkeit, sich die Welt zu erschlieBen). In ahnlichem Sinne liest sich die kulturpolitische
Analyse von Thomas Strittmatter von 1994, der schreibt: "Kulturelle Angebote,
kiuinstlerische Arbeiten/Aktionen und anderes mehr sind [...] gegenwartig ein "Medium" fur

>*vgl. Wekwerth, Manfred: Die Welt braucht Anderung! In: Theater der Zeit 44 (1989 ) Heft 12, S.
8.

*Vgl. Herr Minister, Die neuen Bundesldnder, die neuen Minister und das Theater. In: Die Deutsche
Buhne 62 (1991) Heft 6, S. 43.

%s. 0.

>’ygl. Fiinf Jahre danach. In: Die Deutsche Biihne 65 (1994) Heft 10, S. 36.

58abgedruckt in: Lennartz, Knut: Theater, Kinstler und die Politik. 150 Jahre Deutscher
Buhnenverein. Berlin 1996, S. 353.
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die Verstandigung der Menschen im Osten Deutschlands lber den gesellschaftlichen
Umbruch.™®

Andererseits auBert sich Dieter Gorne in einem Zeitungsinterview von 1991 zu den neuen
Inhalten, es solle Kunst zu den Fragen der Zeit gemacht werden: wo kommen wir her, wer
sind wir, wo konnen wir hin.*° Dies ist zugegebenermafBen eine sehr weit gefasste
Formulierung, die sich wahrscheinlich auf jede Zeit beziehen lasst, seit es Theater gibt.

Um es noch einmal abschlieBend zusammenzufassen, gab es also im wesentlichen vier
verschiedene Ansatze, wie Theater auf den stattfindenden Umbruch in der Gesellschaft
und im Theater selbst reagieren solle: 1. Theater soll in erster Linie unterhalten, nur
dadurch kann es sich auch rentieren; 2. Theater muss neue Werte schaffen, die Menschen
zum Guten erziehen; 3. Theater ist gesellschafts- und allgemeinpolitisches Instrument; 4.
Theater muss Lebenshilfe bieten, indem es sich mit den aktuellen Problemen der
Menschen auseinandersetzt.

“Strittmatter, Thomas: Kultureller Strukturwandel oder Substanzverlust? Kultureinrichtungen in den
neuen Bundeslandern. In: Glaser, Hermann (Hrsg.): Was bleibt - was wird. Der kulturelle Umbruch
in den neuen Bundeslandern. Bonn 1994, S. 87.

S0yvgl. "Auf dem Spiel steht jetzt die nackte Existenz". In: Die Welt Nr. 3 vom 04.01.1991, S. 15.
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ll. FALLBEISPIEL: DAS THEATERHAUS JENA 1991-1993

A. METHODISCHES VORGEHEN

Im Folgenden soll die Arbeit des Theaterhauses Jena in den ersten beiden Spielzeiten
seiner Existenz als Beispiel fur ein Theater der Neuen Bundeslander dargestellt und
analysiert, in den theoretisch-historischen sowie den Kontext des Umbruchs und der Zeit
gestellt werden.

Einleitend soll ein Uberblick iiber Geschichte, Struktur, Lage und Aussehen des Hauses
gegeben werden, um die Zusammenhange, in denen hier Theater gemacht wurde,
verstandlich zu machen. Hierbei wird insbesondere auch auf die Raumlichkeiten
eingegangen, da diese ein wichtiger Aspekt der kinstlerischen Arbeit an diesem Haus
waren. Da es im Theater immer auch darum geht, Kunst fir ein bestimmtes Publikum zu
machen, soll zudem ein kurzer Einblick in die Charakteristik der Stadt Jena gegeben
werden.

Grundlage der vorgenommen Analyse sind die Eroffnung des Hauses durch das
Theaterspektakel “WisteGegenZeit”, samtliche Inszenierungen der Spielzeiten 1991/1992
und 1992/1993, sowie die sonstigen kunstlerischen Betatigungen, die die Wirkung des
Hauses nach auBen wesentlich mitbestimmt haben und genauso Trager eines
Theaterkonzepts sind wie die eigentlichen Inszenierungen. Bei den sonstigen
kuinstlerischen Betatigungen handelt es sich um die Pausengestaltung, die Gestaltung der
Plakate und Programmhefte und ahnliches.

Um die in der Analyse vorgenommenen Schlussfolgerungen nachvollziehen zu konnen, ware
es im lIdealfall notwendig, die Inszenierungen beziehungsweise deren Aufzeichnungen
selbst anzuschauen. Dies ist selbstverstandlich aufgrund der spezifisch transitorischen
Eigenschaft von Theater nicht moglich. Um dieses Manko zu kompensieren, wird versucht
werden, die Beispiele, aus denen sich bestimmte Aspekte des Konzepts ableiten lassen,
moglichst genau zu beschreiben. Zusatzlich finden sich Premierendaten, Besetzungslisten,
Inhaltsangaben, Buhnenbildbeschreibungen und Kurzinterpretationen zu den einzelnen
Inszenierungen im Anhang.

Zur Analyse der kiinstlerischen Arbeit wurden unterschiedliche Quellen herangezogen: Von
einigen Produktionen des untersuchten Zeitraums existieren Videomitschnitte, einige
konnte ich personlich sehen. Dariiber hinaus habe ich Interviews mit damaligen Beteiligten
gefiihrt, sowie Programmbhefte, Kritiken und Medienberichte ausgewertet®'.

*"Naheres hierzu siehe unter “Quellen” im Literaturverzeichnis.
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B. UBERBLICK UBER DAS THEATERHAUS JENA: GESCHICHTE, LAGE,
STRUKTUR UND AUSSEHEN

Die Stadt Jena® ist Oberzentrum des Verdichtungsraums der Thiringer Stadtekette
zwischen Eisenach und Gera. Mit seiner 1557 gegrundeten Universitat ist es als
Wissenschaftszentrum bekannt, zudem weltbekannt durch die feinmechanisch-optische
Produktion und als Ort national bedeutender geistig-klassischer Traditionen. Seit 1818 und
auch wahrend der DDR ist die Stadt bekannt als Ort demokratischer Oppositionsbewegung.
Seit 1975 hat Jena den GroBstadtstatus, seit den Siebzigern wohnt fast die Halfte der etwa
100.000 Einwohner in GroBsiedlungen in Plattenbauweise am Stadtrand.

Seit 1990 vollzieht sich ein Strukturwandel in Jena, da das vormals fast allein
vorherrschende Zeiss-Kombinat zergliedert wurde und viele neue Gewerbegebiete
erschlossen wurden. Die Studentenzahlen sind gestiegen, zusatzliche wissenschaftliche
Einrichtungen wurden hier angesiedelt. Das Bildungsniveau der Stadt ist verhaltnismaRig
hoch.

Durch die politischen und sozialen Veranderungen gab es einen erheblichen
Einwohnerschwund, dem durch Eingemeindungen entgegengewirkt werden soll. Die
Arbeitslosigkeit hat sich von 1991-1995 verdoppelt und steigt seitdem weiter an.

Jena erhielt erstmals im Jahre 1872 ein eigenes Theater, das "Kohlersche Theater". Dieses
stand bereits an derselben Stelle wie noch heute das Theaterhaus Jena. 1900 wurde es
Eigentum der Stadt und also "Stadttheater”. 1921 gestaltete Walter Gropius es um, dabei
im Wesentlichen den Zuschauerbereich, der heute nicht mehr existiert. Seit der
Wiedereroffnung 1922 bis zum Zweiten Weltkrieg wurde es vom Deutschen Nationaltheater
Weimar bespielt. Das Gebaude Uberstand den Krieg unbeschadet, war 1945-1946 als
Privattheater verpachtet, dann kurze Zeit wieder Stadttheater, bevor es ab 1.1.1950
AuBenstelle des Weimarer Hauses wurde. Obwohl es ohne eigenes Ensemble blieb,
ausschlieBlich von auBerhalb bespielt wurde, erfolgte 1965 die Ruckbenennung in
"Stadttheater Jena". Aus angeblich baupolizeilichen Grinden und unter Umstanden, die bis
heute nicht ganz geklart sind, wurde 1986 das Zuschauerhaus abgerissen, das geplante
neue Theater konnte jedoch aus finanziellen Griinden nie errichtet werden. Obwohl es
immer wieder Bestrebungen gab, das ubriggebliebene Buhnenhaus zu nutzen, durfte die
Ruine aus politischen Griinden als Zeichen der verfehlten Politik nicht bespielt werden und
so wurde der Spielbetrieb (nach wie vor ausschlieBlich Gastspiele) in das benachbarte
Filmtheater Capitol verlegt, das flir solche Zwecke eigentlich ungeeignet war. Aus diesem
Grund zogen sich renommiertere Buhnen wie das Deutsche Nationaltheater Weimar bald
zurlick, die vorher stets durch das aufgeschlossene Jenaer Publikum angelockt worden
waren.

Als 1989 begonnen wurde, einen Teil des Buhnenhauses wieder zu benutzen, gab es immer
wieder Uberlegungen, hier ein eigenes Ensemble zu etablieren. Zu dem Zweck sollte

S2alle Angaben iiber die Stadt Jena vgl. Strubelt, Wendelin (Hrsg.): Jena. Dessau. Weimar.
Stadtebilder der Transformation. 1988-1990. 1995-1996. Opladen 1997, S. 190f.
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eventuell das Weimarer Schauspiel nach Jena umziehen, auch das Geraer Ensemble und
das Theater Rudolstadt Uberlegten einen solchen Schritt.

Mit dem Wiedereinzug in das Theaterhaus, wahrend das Capitol zunachst weiterhin noch
bespielt wurde, anderte sich auch die Spielplangestaltung. Es wurde erstmals ein Spielort
fur oft experimentierfreudige, zum Teil sehr renommierte, vorwiegend westdeutsche Freie
Gruppen geschaffen.®® Diese waren meist sehr am ostdeutschen Publikum interessiert und
daher gern bereit, auch gegen wenig Geld zu spielen. Zusatzlich fanden Inszenierungen der
umliegenden Thiringer Buhnen statt, die den Theatern Moglichkeiten gaben,
Experimentelleres in diesem Rahmen auszuprobieren.

Durch die veranderte Spielplangestaltung veranderte sich auch das Publikum stark. Jetzt
stromten vor allem junge Leute ins Haus. AuBerdem wurden in dieser Zeit viele teilweise
noch heute bestehende Kontakte zu anderen kulturellen Vereinen und Einrichtungen Jenas
geknupft. Insgesamt gelang es dem Theater auf der Hinterbiihne, innerhalb der Stadt
einen ganz anderen Stellenwert zu erlangen als zuvor das Stadttheater.

Der damals neue Kulturdezernent Klaus Hattenbach bemiihte sich dann 1991, Mittel des
Programms fur ArbeitsbeschaffungsmaBnahmen (ABM) fir den Kulturbereich zu nutzen,
indem er dem Theaterhaus Jena, das nach wie vor ausschlieBlich Gastspielort war, ein
eigenes Ensemble Uber ABM finanzierte - ein einmaliger Schritt in Deutschland, der viel
uber die Stellung sagt, die Kultur in diesen Zeiten des Umbruchs beigemessen wurde.®
Infolgedessen fuhren geeignete Beschaftigte des Kulturamts zu Absolventenvorsprechen
der Hochschule fur Schauspielkunst "Ernst Busch" Berlin, um dort Verbindung zu
Absolventen aufzunehmen. Daraufhin kamen zehn von diesen mit zwei Regiedozenten und
einem Buhnenbildner nach Jena.

Das Theaterhaus Jena unterstand formal fiir die nachsten zwei Jahre dem Kulturamt, dort
vor allem dem Leiter Norbert Reif, war de facto aber ziemlich unabhangig. Das neue
Ensemble bildete sich nach dem Vorbild der Berliner Schaubiihne und vor allem nach dem
Mulheimer Modell Roberto Ciullis als basisdemokratische Buhne.

Es traf auf vorhandene Strukturen im technischen und dramaturgischen Bereich, fur die
Ausstattung wie Beleuchtungskorper und Zuschauerpodest kam das Land Thiiringen auf,
das nach der damaligen Gesetzeslage verpflichtet war, den gleichen Beitrag, der im ABM-
Programm bereitgestellt wurde, zusatzlich fur Sachmittel zur Verfugung zu stellen. Neben
den ABM-Mitteln standen also 1,2 Millionen DM von Stadt und Land zur Verfiigung. Es war
vorgesehen, dass Stadt und Land dieselbe Summe Geld stellten. Wahrend das Land fir
Sachkosten aufkam, bezahlte die Stadt dasjenige Personal, welches nicht durch ABM
finanziert wurde. Als Gegenleistung verpflichtete sich das Ensemble, pro Spielzeit
mindestens 175 Vorstellungen und vier Premieren zu leisten.

%S0 wurden unter anderem Produktionen von Kampnagel Hamburg und dem Theater am Turm
Frankfurt gezeigt.

vgl. z. Bsp. den FEinigungsvertrag, der der Kultur eine entscheidende Rolle in der
Wiedervereinigung zubilligt: In Kapitel VIII Artikel 35 Absatz 1 heiBt es: "Kunst und Kultur [waren]
[...] Grundlage der fortbestehenden Einheit der deutschen Nation.” (Einigungsvertrag. Vertrag
zwischen der Bundesrepublik Deutschland und der Deutschen Demokratischen Republik iber die
Herstellung der Einheit Deutschlands vom 31.8.1990. In: Minch, Ingo von (Hrsg.): Dokumente der
Wiedervereinigung Deutschlands. Quellentexte zum ProzeB der Wiedervereinigung. Stuttgart 1991)
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Alle Angestellten erhielten nach dem Modell des Mulheimer Theaters an der Ruhr einen
Einheits-Haustarif-Vertrag, der sowohl die Bereiche Kunst und Technik, als auch
Verwaltung mit einheitlichen Arbeitsbedingungen versah. Das heiBt, wahrend die
bestehenden Theater in Ostdeutschland ublicherweise Struktur und Vertragsentwirfe der
westdeutschen  Stadttheater kopierten, wurden am Theaterhaus Jena zwar
Strukturelemente eines westdeutschen Theaters Ubernommen, allerdings eines solchen,
das selbst gewissermaBen den “dritten Weg” reprasentierte, indem es weder komplett
Freies Theater noch Stadttheater war.

Wesentliches Strukturelement des Theaterhauses Jena war die dezentrale Leitung. Die
Finanzen wurden im Etatverwaltersystem verwaltet, das heiBt jede Unterabteilung bekam
ihren eigenen Etat, der von den Leitern der Abteilung verwaltet wurde. Sie waren dafur
verantwortlich, dass er nicht Uberschritten wurde und in welchem Umfang er variiert
wurde. Untereinander wurden sie in gemeinsamen Sitzungen koordiniert.

In regelmaBigem Umfang gab es eine Leitungssitzung, die sich zusammensetzte aus
Mitgliedern der Dramaturgie, der Ausstattung, der Technik und dem Kiinstlerischen
Betriebsbiiro. Diese Leitungssitzung koordinierte und organisierte alles im Haus Anfallende.
Zwar gab es einen Kinstlerischen Geschaftsfiihrer, jedoch hatte dieser nicht
Intendantenfunktion, sondern war vor allem Sprecher des Hauses nach aufBen. Die
kiinstlerischen Entscheidungen jedoch wurden von der Kiinstlerischen Leitung gefallt, ein
Gremium, das dem Kunstlerischen Geschaftsflihrer zuarbeitete. Darin safen ein Regisseur,
ein Buhnenbildner und ein Schauspieler. Sie waren vom Ensemble gewahlt. Oberste
Entscheidungsgewalt hatte die Ensembleversammlung.

Fur die detailliertere wochentliche Absprache gab es die Produktionsberatung, in der
Mitglieder aller Abteilungen vertreten waren.

Die groBten Probleme, auf die das neue Ensemble traf, waren das auBerst knapp
bemessene Personal und die schlechte theatertechnische Ausstattung des Gebaudes.
Dariiber hinaus gab es keine Probebiihne und das Gebaude mitsamt dem Theatercafé
gehorte und unterstand nach wie vor der Stadt, wodurch es nur begrenzt verfiigbar war.®

Seit 1992 gab es dann Uberlegungen, was im Anschluss an das Auslaufen der Férderung
durch ABM-Stellen am Theaterhaus Jena folgen konne. Schon sehr bald kam es zu
Differenzen zwischen dem Ensemble und dem Kulturamt, in denen es hauptsachlich um die
Frage ging, ob das Ensemble erhalten bliebe oder ob ein anderes Theatermodell
geschaffen wiirde, das auf Gastspielen basierte, die vom Kulturamt eingekauft wiirden.
Dabei machte das Ensemble den Vorschlag, das Theaterhaus in eine Gesellschaft
umzuwandeln, deren einzige Gesellschafter die Ensemblemitglieder waren und die von der
Stadt und dem Land unterstutzt wirde. Das Kulturamt dagegen zog es vor, dass das
Theaterhaus nach dem Modell des Theaters am Turm und des Mouson-Turm in Frankfurt
am Main unter der Direktion des Kulturamts Produktionsort flir jeweils einzelne
Produktionen freier Ensembles wiirde, die dann von Jena aus auf Gastspiel gingen. Es ging
also im wesentlichen um die Frage, ob der Stadt ein eigenes Ensemble erhalten blieb oder
renommierte Ensembles von auBerhalb hier flir jeweils nur kurze Zeit angesiedelt waren.

%vgl. hierzu Walla a.a.0. S., 177.
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Zur Position des Kulturamtes ist zu bedenken, dass das Land Thuringen mit acht staatlich
subventionierten Theatern mit eigenem Ensemble eines der theaterreichsten Lander der
Welt ist.® Fischer bemerkt, dass schon zu DDR-Zeiten fraglich gewesen sei, ob alle diese
Theater erhalten bleiben sollten, seiner Meinung nach geschah dies "nur noch aus
propagandistischen Griinden." Insofern war die ldee, einen Ort fir Gastspiele von
international renommierten Freien Theatergruppen zu schaffen, sicher auch der Versuch,
sich von den ubrigen Theatern der Umgebung abzugrenzen, die wie beispielsweise das nur
30 km entfernte Deutsche Nationaltheater Weimar auf eine lange Tradition zurlickblicken
konnten, um auf diese Weise Uberhaupt einen Theaterstandort in Jena erhalten zu konnen.
Nach langwierigen Auseinandersetzungen, die zum groBen Teil auch uber die Medien
gefihrt wurden, entschied der Stadtrat sich fir das Modell des Ensembles.
Ausschlaggebend hierflir waren der Einsatz der Birger durch Unterschriftenlisten, die
Unterstutzung des Ensembles durch namhafte Theaterleute aus Deutschland (wie etwa
Heiner Miller, Frank Castorf, Roberto Ciulli und das gesamte Berliner Ensemble), der
Kostenfaktor (diese Variante war fur die Stadt gunstiger) und nicht zuletzt wahrscheinlich
auch der Einsatz Lothar Spaths fur das Theaterhaus, der als Vorsitzender der Jenoptik AG
groBen Einfluss in der Stadt besitzt.

Mit seinem Standort im Schillergasschen, gegeniiber Schillers Gartenhaus, liegt das
Theaterhaus Jena am stidwestlichen Rand der Jenaer Altstadt, in unmittelbarer Nahe zu
vielen Institutsgebauden der Friedrich-Schiller-Universitat, zur Jenaer Philharmonie und
dem Volkshaus. Eine der Hauptverkehrsadern durch die Stadt fuhrt am Theater vorbei, vor
dem Theater befindet sich ein groBer Platz, so dass das Theater sehr im Blickfeld der
Offentlichkeit erscheint.

Das Theaterhaus Jena erschien bis zur kompletten Sanierung 1999 nach auBen wie eine
Ruine. Bis heute ist trotz Sanierung nie versucht worden, die Spuren des Abrisses des
Zuschauerraums am Gebaude zu beseitigen. Im Gegenteil wurde auch bei der Sanierung
sorgfaltig darauf geachtet, dass das Haus auch nach auBen hin keine “glatte Oberflache”
erhielt. Das “Auferstehen aus Ruinen” war von Anfang an Programm und wurde auch
anhand des Gebaudes manifestiert. Dem Theaterhaus Jena galt es nicht wie so vielen
anderen Institutionen jeder Art (man denke nur an die Berliner Innenstadt), moglichst
schnell jegliche sichtbare Erinnerung an die Vergangenheit zu tilgen, sondern man bestand
darauf, dass man Produkt dieser Vergangenheit war, und es wurde eben auch raumlich an
sie angeknupft. So ist auch der Vorplatz zwar geraumt und gepflastert, aber als leere
Flache bestehen geblieben. Bis zum letzten Jahr wirkte die Fassade des Blihnenhauses
grau, verfallen und bestand aus unterschiedlichen Materialien, die teilweise unverputzt
lagen.

Die Sanierung, die 1998/99 stattgefunden hat, war darauf bedacht, die Geschichte des
Gebaudes nicht zu verschleiern, das Ruinenhafte zu erhalten. Es ging hauptsachlich darum,
das Gebaude vor dem weiteren Verfall zu retten. Dazu wurden ein neues Dach gelegt, das

%ygl. Fischer, Jiirgen: Weltdorf Thiiringen. Die kulturelle Situation des neuen Bundeslandes. In:
Glaser, Hermann: Kultur in Deutschlands Osten. Berlin 1992, S. 221. Diese acht Buhnen befinden
sich in Altenburg (seit 1995 fusioniert mit Gera), Eisenach (seit 1996 fusioniert mit Rudolstadt),
Erfurt, Gera, Meiningen, Nordhausen, Rudolstadt und Weimar. Sie liegen meist weniger als 50 km
auseinander, alle von ihnen sind Dreispartentheater, zusammen hatten sie 1992 30 Spielstatten.
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Mauerwerk trockengelegt, neue Fenster eingebaut und ein GroBteil der Fassade flammend
rot gestrichen. Der Buhnenboden wurde erneuert, ebenso der Boden der Unterbuhne. Die
sanitaren Anlagen wurden ausgetauscht, das Buhnenhaus von innen gestrichen und
beschildert. Die Neueroffnung des so sanierten Hauses fand im Februar 1999 statt.

Die Orientierung des Theaterbaus ist so, dass die fruhere Spielrichtung gegen die
Innenstadt war, d.h. 6ffnet man heute den Eisernen Vorhang, so blickt man direkt auf die
Innenstadt. Der ehemalige Orchestergraben ist abgedeckt und mit einem Zelt Uberdacht,
vor dem Eisernen Vorhang befindet sich eine Alujalousie, auf die mittlerweile das Zeichen
des Theaters gemalt ist, eine Variation des Heiligen Georgs.

Da es dem neuen Ensemble des Theaterhauses Jena immer sehr stark darum ging,
Raumtheater zu machen, und also die einzelnen Raume eine groBe Bedeutung fir die
kiinstlerische Arbeit dieses Ensembles hatten, sollen im Folgenden die unterschiedlichen
Biihnenraume kurz beschrieben werden. Als man die Ruine in Besitz nahm, war es das Ziel
des neuen Ensembles, alle Raume wieder mit Leben zu erwecken, zu bespielen, sich und
dem Publikum alle Raume dieser Ruine nutzbar zu machen und sie immer wieder anders zu
verwenden. Dazu wurden alle Raume nach und nach entrimpelt, inklusive des Malsaals,
der Unterbuhne, der Neben- und Hinterbihne. Alle diese wurden als Spielstatten
erschlossen (s. u.). Vorhandene Elemente wurden nie versteckt oder geschont, im
Gegenteil wurden gerade Unregelmaligkeiten oft betont. Noch heute befinden sich auf der
Unterblhne, einem Raum, der regelmalBig fir Theaterzwecke genutzt wird, die alten
Schilder, die den Aufenthalt an jenem Ort verbieten.

Es ist charakteristisch, dass die einzelnen Raume noch "Buihne" heiBen, obwohl sie immer
zugleich Buhne und Zuschauerraum sind. Die Auswahl einer Biuhnenposition bestimmte
wesentlich die Inszenierungen mit, da immer der vorhandene Raum bespielt wurde, mit
seinen jeweiligen charakteristischen Eigenheiten, die im folgenden beschrieben werden.

Hauptspielflache ist die gesamte Flache der ehemaligen Buhne inklusive der Hinter- und
Seitenbiihne, die vollstandig leergeraumt wurden. Die Hauptbiihne ist nach oben hin offen
bis zum Schnurboden (15,5m), an der rechten Wand sind die Zige offen sichtbar. Die
Begrenzung nach vorn sind der Eiserne Vorhang mitsamt der Portalbriicke, das Stellwerk
und die Ton- und Inspizientenkammern. Die Hauptbihne verfiigt Uber eine funktionierende
Drehscheibe. Hinter- und Seitenbuhne sind niedriger (8m) und haben Backsteinmauern, in
der Hinterblihnenwand befindet sich links ein groRes eisernes Tor. Die Seitenbuhne besitzt
weit oben funf Fenster uber die Breite der Wand verteilt.

Die Zuschauer konnen nach Belieben platziert werden, es gibt ein auf- und abbaubares
Zuschauerpodest, das benutzt werden kann. Je nach Ort haben 85-150 Menschen Platz.

Unterhalb der Hauptbiuhne befindet sich ein Raum, in dem die Mechanik und die Trager
der Drehscheibe offen liegen und der durch ein Schiebegitter mit dem Raum unter der
Hinterbiihne verbunden ist, die Unterblihne.

%’Fischer, Jiirgen: a.a.0., S. 221.
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Dieser Raum dient bei Auffuhrungen auf der Hauptbiihne teilweise als Moglichkeit zu
Abgangen durch Luken oder ahnliches, wird als Bistro vor der Vorstellung und wahrend der
Pausen benutzt und gegebenenfalls fir Ausstellungen und Installationen verwendet. Diese
befinden sich zusatzlich in samtlichen Gangen im Zuschauerbereich.

Die Unterbiihne wird ebenfalls bespielt und fir Lesungen benutzt, dabei ist die
Zuschauersituation genauso variabel wie auf der Hauptbuhne, es finden etwa 25-80
Zuschauer Platz. Wegen der geringen Hohe (3 m) sitzen die Zuschauer immer ebenerdig.

Im dritten Stock des Buhnenhauses befindet sich der ehemalige Malsaal. Er wurde
leergeraumt und somit als Spielraum nutzbar gemacht. Wande und Decke waren hell
verputzt, der Raum insgesamt verfallen. 1993 wurden eine kleine Blhne gebaut und altes
Kinogestuhl fest installiert, der Raum mit dunkelrotem Stoff ausgeschlagen. Die Blihne hat
eine Auftrittsmoglichkeit von hinten, der Zuschauerraum fasst etwa 30 Menschen. Dieser
Raum wird genutzt fir kleinere Produktionen und Filmvorfuhrungen.

Dem Theater angeschlossen ist das Theatercafé, das an private Betreiber verpachtet, aber
vom Theaterhaus hergerichtet wurde und bewusst im Konzept enthalten ist. Hier ist nicht
nur Begegnungsstatte zwischen Theaterleuten und Publikum, sondern auch Raum vor allem
fur musikalische Veranstaltungen und Lesungen des Theaterhauses. Es gibt zwei etwa 30
gm groBe Raume, die mit einer groBen Durchgangstiir verbunden sind. Im vorderen
befindet sich der Tresen, im hinteren eine kleine Biihne. Das Theatercafé ist stets sehr
voll, Uber Zuschauerzahlen ist nur schwer eine Aussage moglich, da bei Veranstaltungen
oft die Tische entfernt sind und die Gaste stehen.

Seit 1998 gibt es zusatzlich unter dem Theatercafé ein vom Theater genutztes
Kellergewolbe, "die Grotte". Hier haben 10-20 Personen Platz. Der Raum wird fur Vortrage
und Lesungen genutzt.

Da das Zuschauerhaus wie beschrieben abgerissen wurde, befindet sich vor dem Theater
nun ein groBer leerer Platz. Hier finden vor allem groRere Veranstaltungen des Kulturamts
statt, wie beispielsweise Feste oder das internationale Sommer-Musikfestival Kulturarena,
er wird aber teilweise auch vom Theater fur die Offentlichkeitsarbeit und mittlerweile
auch als Auffihrungsraum genutzt, wobei dann in der urspringlichen Richtung gespielt
wird, sowohl im Buhnenraum mit dem Eisernen Vorhang als Begrenzung, als auch auf dem
Vorplatz selbst.
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[ll. VERSUCH EINER ANALYSE DER ARBEIT DES THEATERHAUSES
JENA ALS BEISPIEL EINER KUNSTLERISCHEN NEUSITUIERUNG 1991-
1993

In den vorhergehenden Abschnitten wurden die Rahmenbedingungen der kiinstlerischen
Arbeit in Jena dargestellt. In diesem Abschnitt soll nun der Versuch unternommen werden,
das durch empirische Forschung zusammengetragene Material, das im Anhang einsehbar
ist, hinsichtlich des zugrundeliegenden Konzepts zu analysieren. Dieses scheint sich im
Wesentlichen an vier ganz entscheidenden Merkmalen festmachen zu lassen, die im
Folgenden erlautert werden sollen: der speziellen Auswahl der dramatischen Stoffe, der
besonderen Arbeitsweise basierend auf dem Glauben an das Ensemble als kiinstlerischem
Prinzip, den die Kommunikation mit den Zuschauern fordernden Raumkonzepten und dem
Streben nach einem moglichst umfassenden Theatererlebnis. All diese Elemente sollen im
Kontext des Umbruchs und der kunstlerischen Neusituierung betrachtet und hinsichtlich
ihrer Wirkung in dieser speziellen Situation befragt werden.

Da das Konzept in Jena nicht radikal neu ist, erscheint es zudem sinnvoll, in Exkursen zu
untersuchen, wo die einzelnen Aspekte ihren historischen Ursprung haben und an welche
theaterhistorischen Traditionen dieses Theater damit ankniipfte.
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A. STOFFAUSWAHL

Wie man an der im ersten Abschnitt dieser Arbeit dokumentierten Diskussion ablesen kann,
erschien gerade die Stoffauswahl fiir die Theatermacher im Anschluss an die politischen
Veranderungen von 1989 besonders wichtig. Wie im Folgenden gezeigt werden wird, folgte
das Theaterhaus Jena in seiner Wahl der Stiicke eher eigenwilligen Pfaden, das heiBt, es
wurden kaum bekannte Stiicke, fertige oder veroffentlichte Texte gespielt.

Betrachtet man die Inszenierungen im Einzelnen und versucht, sie thematisch zu gliedern,
so ergibt sich folgendes Bild:

Als erster groBer Themenkreis sticht der Kampf des Andersartigen um das Bestehen in
einer korrupten Welt der Angepasstheit hervor, der Versuch, gegen Widerstande eigene
Vorstellungen zu leben.

Dieser ist bereits reprasentiert in der allerersten groBen Inszenierung des jungen
Theaterhauses, Der Gute Gott von Manhattan, der zentralen Inszenierung des
Eroffnungsspektakels WiisteGegenZeit.®® Im Horspiel von Ingeborg Bachmann hat sich ein
"Angeklagter”, der "der gute Gott von Manhattan” genannt wird, vor einem Gericht fir ein
Attentat auf zwei Liebende, Jennifer und Jan, zu verantworten, ausgefiihrt durch seine
"Agenten”, zwei Eichhornchen. Er rechtfertigt die Tat, indem er erklart, dass die Liebe
samtliche Konventionen und damit die Ordnung der Dinge sprenge. Sie sei ansteckend und
widerspreche der Herrschaft des gesunden Menschenverstands. Um die Aussage zu
untermauern, wird die Geschichte dieser Liebe erzahlt, die alle Stadien von einer
fluchtigen Reisebekanntschaft bis zum "Grenzibertritt" durchlauft. In diesem bestehe der
Beginn der "Gegenzeit", der man durch Zerstorung entgegenwirken musse. Jennifer wird
beim Attentat getotet, Jan uberlebt und kehrt in die Normalitat zurick, das
Weltgleichgewicht und die Weltordnung sind wiederhergestellt. Das Horspiel endet damit,
dass der Richter zwar die Anklage aufrecht erhalt, aber den Angeklagten gehen lasst.

Die Inszenierung wurde als Aufforderung gesehen, den Traum des Unmaoglichen auch in
einer Welt fortzusetzen, in der die allgemeine Auffassung dem entgegensteht, und sich
nicht von der alltaglichen Mihsal kleinkriegen zu lassen. Wurde Jennifer genau in dem
Sinne dargestellt, so wurde Jan als hin- und hergerissen zwischen Liebe und Vernunft
gezeigt - was als moglicher Grund fiir das Scheitern zu sehen ist. Es geht also um das
Uberleben eines Traumes in einer Welt der Angepasstheit. Dieser hat jedoch nur eine
Chance, wenn er mit aller Kraft und gegen alle Widerstande gelebt wird - eine
Aufforderung also, sich gegen die Normen der Gesellschaft zur Wehr zu setzen und flr
seine eigenen Uberzeugungen einzustehen. Gerade in dieser Zeit, als scheinbar alle
gesellschaftlichen Normen unhinterfragt aus dem westlichen Teil Deutschlands importiert
und auf den ostlichen Ubertragen wurden, scheint dies eine sehr direkte Ansprache des

Das neue Ensemble erdffnete sein Haus mit einer sechsstiindigen Theaterveranstaltung, wahrend
der gleich sechs Premieren zu sehen waren und die unter dem Titel WisteGegenZeit stand. Zur
Auffihrung kamen Der Gute Gott von Manhattan, Savage Love/Die Zofen, Fan Man, Oase im
Paradies, Snow White in New York und The Telephone. Alle damals gezeigten Stiicke wurden fur die
Spielzeit ins Repertoire ibernommen. Eine nahere Beschreibung findet sich Anhang.

23



Publikums zu sein und sie ist wohl als Lebenshilfe im Sinne des eingangs erlauterten
Konzepts aufzufassen.

In Und morgen werde ich Terrorist geht es um das Leben des Dichters Georg Heym (1887-
1912), eines Menschen, der in einer als banal und gleichgiiltig wahrgenommenen Welt
versucht, seine Liebe und seine poetischen Visionen zu verteidigen. Hierzu wurden Bilder
und Szenen aus seinem Leben nach Tagebuichern, Briefen und Zeitdokumenten gezeigt. Das
Stuck beginnt mit einem Prolog, dann folgen Szenen aus der Kindheit, die ersten
Liebesbeziehungen, die Studentenzeit. Heym studiert auf Wunsch des Vaters Jura, ist
auBerlich ganz normaler Verbindungsstudent, innerlich von Alptraumen und Visionen
geplagt, die er literarisch verwertet. 1911 erscheinen erste Gedichte von ihm bei Rowohlt.
Diese und die wenigen Novellen, die er schrieb, handeln im wesentlichen von Trauer und
Erschutterungen, apokalyptischen Visionen, Angst und Verzweiflung. Im Stiick werden
seine erste Dichterlesung in einem Club gezeigt und die Reaktionen der Kritik. Heym
ertrinkt beim Schlittschuhlaufen auf dem Wannsee, das Stiick endet mit seiner Sezierung,
in die dichterische Nachrufe eingebunden sind. Es wird gezeigt, wie schwierig es fur ihn
war, seine Traume gegen die alles normierende Gesellschaft zu verteidigen. Dies fuhrt im
Stiick nicht nur zu innerlicher Zerrissenheit, sondern auch zu einer Uberreaktion, einen zu
starken Glauben an sich selbst, der zu Selbstiiberschatzung wird und so den auf seiner
Andersartigkeit Bestehenden eher lacherlich macht. Dennoch zeigt das Stuck vor allem
sein Leiden an der Gesellschaft und stellt seine Arroganz klar als Reaktion auf die ihm
begegnende Ablehnung dar.

Wie schon bei Und morgen widre ich am liebsten Terrorist, basiert auch Camille auf der
Lebensgeschichte einer kunstlerischen Person, die durch ihre Begabung eine schwere
Stellung in der Gesellschaft hat. Allerdings ging es in dieser Inszenierung nicht primar um
die Dramatisierung einer Lebensgeschichte oder eines Frauenschicksals in einer
Mannerwelt, sondern um die Kunst als Gegenspiel "gegen die Monotonisierung der Welt"
und vor allem um eben jene Kompromisslosigkeit und Konsequenz des Lebens einer
Kinstlerin, die sich nicht unterordnen will und diesen ihren Lebensentwurf mit einer
immensen Unbedingtheit verfolgt und moglicherweise gerade deshalb scheitert. Es wird in
gewissem Sinne verhandelt, ob man sich bis zu einem Grade an Gesellschaft anpassen
muss, um in ihr etwas zu erreichen (s.u.).

Gezeigt wird das am Leben der Bildhauerin Camille Claudel (1864-1943), die stets im
Schatten bedeutender Manner stand: ihres Bruders Paul Claudel und vor allem ihres
Lehrers und Geliebten Auguste Rodin. Man sieht, wie sie als begabte, schone Frau bei
Rodin zunachst als Schulerin beginnt, bald schon Geliebte und Helferin wird und wie ihr
das nicht mehr genligt, sie als eigenstandige Kunstlerin anerkannt werden will. Durch ihre
kompromisslose Art leidet sie sehr unter der von auBen projizierten kunstlerischen
Abhangigkeit von Rodin und verbringt nach der Trennung von ihm unter Verfolgungswahn
leidend den Rest ihres Lebens in der Psychiatrie.

In diesen beiden Inszenierungen geht es also um den Kampf von Individualisten gegen die
Normen der Gesellschaft, eine Auseinandersetzung, die wohl gerade in einer so auf dem
Kollektiv beruhenden Gesellschaft wie der der DDR oft gefiihrt wurde. Heyms Scheitern ist
zufallig, sein Tod nicht eine Konsequenz der Verzweiflung an der Gesellschaft, aber die
Zuge des Wahnsinns, der bei Camille durchbricht und der ja eine andere Form des
Scheiterns oder Sich-Entziehens ist, sind auch bei ihm schon vorher deutlich erkennbar.
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Keineswegs aber kann die Erzahlung von den Schwierigkeiten eines Andersdenkenden in
einer normierenden, auf Konformitat zielenden Gesellschaft nur auf die DDR-
Vergangenheit bezogen werden. Gerade die neue, enttauschende Erfahrung, dass auch die
neue Staatsform keine durchweg anderen Menschen hervorbrachte, dass auch die
Gesellschaft, auf die so lange alle Traume von Freiheit projiziert worden waren, von fast
umso starkerem Normdenken diktiert war, konnte durchaus hier ihren Ausdruck gefunden
haben.

Dieser Kampf um das Anderssein in einer Gesellschaft, die dies auf keinen Fall tolerieren
kann, ist wohl par excellence erzahlt in Huxleys Schone Neue Welt. Aus diesem Roman
wurde fir eine Inszenierung in Jena ein Aspekt in Form eines meditativen Monologs
herausgegriffen: Bernard, ein retortengezeugter Alphamensch ist falsch programmiert und
passt daher nicht in die Gesellschaft, die auf uniformes Glick und geistloses
Wohlbefinden, dem Inbegriff des Konsumdenkens, geeicht ist. AuBerdem verfligt er Uber
die Moglichkeit, inmitten der ihn umgebenden Uniformitat selbst zu denken. Er entdeckt
sein Ich und beginnt, sich unwohl zu fuhlen und aufzubegehren. Hier werden also der
Uberlebenskampf und die Gedanken eines einzelnen Anderen, weil selbstandig Denkenden
und Empfindenden dargestellt, in einer Gesellschaft der Angepasstheit und des stumpfen
Wohlbefindens. Die Figur hat dabei zwei Moglichkeiten: den Schmerz des Andersseins zu
ertragen oder sich manipulieren zu lassen und einzufligen. Genau vor diese Alternative
waren wie alle anderen Menschen taglich besonders auch die Ostdeutschen gestellt, als sie
quasi uber Nacht die Marktwirtschaft und damit das Basieren der Gesellschaft auf dem
Streben nach einem moglichst hohen Lebensstandard ubernehmen sollten. Um dieses
Wohlbefinden zu erreichen, ist es notwendig, bestimmte Dinge nicht zu hinterfragen, sich
mit dem Wissen, dass das Tun dem eigenen, personlichen Vorteil dient, zu begniigen.
Daher waren gerade sie vor die Entscheidung gestellt, ob sie diese Lebensform fir sich
ubernehmen oder aber widersprechen wollten, womit sie auffallen wirden und
wahrscheinlich auf einen Teil des Konsums verzichten miussten. Es geht im Wesentlichen
um die Frage, ob einem das selbstandige, unabhangige Denken oder das unbeschwerte
Leben wichtiger ist.

Eine andere, mehr personlich-moralische Auseinandersetzung mit gesellschaftlichen
Normen haben Giovanni und Annabella in Schade, dass sie eine Hure war zu fuhren, deren
geschwisterliche Liebe gegen alle Kategorien verstoBt und die durch sie untergehen, dabei
den Tod ebenfalls vieler anderer verschuldend. Im italienischen Parma will der reiche
Burger Florio seine schone Tochter Annabella an einen der zahlungskraftigen um sie
werbenden Manner verheiraten und bemiht sich dabei, ihr den Anschein einer freien Wahl
zu geben. Allerdings liebt ihr Bruder Giovanni sie mehr als briuderlich und sie erwidert
seine Liebe, sie verlassen die moralischen Konventionen. Als Annabella schwanger wird,
willigt sie ein, Soranzo zu heiraten, um so den Schein der Normalitat aufrecht zu erhalten.
Dieser verstoBt seine Geliebte, um die reichere Annabella zu freien. Als alles auffliegt,
plant Soranzo, Giovanni umzubringen. Dieser besucht zuvor Annabella, die sich aus
Verzweiflung in sein Messer stirzt. Giovanni bringt ihr Herz anklagend zu Soranzo. Der
Vater stirbt ob all der Schande, Giovanni wird von Soranzos Diener erstochen. Die
auBerlich beanspruchte Moral in der zutiefst amoralischen ubriggebliebenen Gesellschaft
ist wiederhergestellt. Alle flexibel Angepassten, nur auf ihr eigenes Wohl Bedachten,
uberleben, wahrend die jungen Kompromisslosen untergehen. Auch durch die
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Buhnenkonstruktion (s.u.) wird die Gesellschaft auf eine Stufe gestellt mit Raubtieren, die
sich gegenseitig zerfleischen und unter denen nur die Starksten oder Angepasstesten
uberleben. Die Bewusstheit, mit der sich die Geschwister gegen die Gesellschaft und fir
ihre Liebe entscheiden, ist Aufstand gegen gesellschaftliche Vorverurteilungen, gegen
seelische Taubheit und gegen das Verstecken und Pladoyer fur die unbedingte Freiheit -
doch gleichzeitig ist es ihr Untergang, da eben nur die uUberleben, die am besten angepasst
sind. Diese bittere Erfahrung mussten viele Menschen in Ostdeutschland machen, die mit
ansehen mussten, wie nach der Wende genau jene wieder an die Macht oder in gute
gesellschaftliche Positionen kamen, die zuvor auch das Sagen gehabt hatten. Diejenigen,
die sich am schnellsten den neuen Verhaltnissen anpassen konnten, waren letztendlich
diejenigen, die am meisten von den Veranderungen profitierten - und das waren in der
Regel diejenigen, die sich auch vorher schon gut hatten anpassen konnen. Insofern war
diese Inszenierung vielleicht auch ein Aufzeigen der Verbitterung Uiber die neuen Zustande,
die mindestens genauso viel Anpassung erforderten, wie die alten es getan hatten.

Alle in Jena gezeigten Individuen scheitern also in ihrem Kampf um das Bestehen der
Andersartigkeit in einer von Normen diktierten Gesellschaft. Es ist auffallig, dass zwar
jeder Einzelne der Kampfenden und Leidenden als positive Figur dargestellt wird, alle
sollen sie dazu aufrufen, fiir die eigenen Uberzeugungen und Gefiihle einzustehen, sich
unabhangig zu machen von den Forderungen und Geboten der Gesellschaft, die stets als
das Schlechte, eigentlich Unmoralische, Abgestorbene charakterisiert wird. Bernard aus
Schone Neue Welt ist der einzige der Dargestellten, der sich noch nicht entschieden hat,
ob er den Kampf bestreiten will, und er ist zugleich der einzige, der noch eine Chance hat
zu uberleben. Alle anderen sind an der Welt gescheitert: zufallig (Heym), weil sie nicht
uberzeugt genug kampften (Jan und Jennifer), aus Verzweiflung oder weil sie die Kraft
verlieB (Camille) oder weil ihr NormverstoB so groB war, dass er mit dem Tod enden
musste (Giovanni und Annabella). Insofern ergibt sich interessanterweise durch die
Gesamtheit der Inszenierungen ein Bild der Verzweiflung an der Gesellschaft mit all ihren
Normen, auch wenn jede fir sich der Aufruf zur Rebellion ist und versucht, der
Demaskierung der Gesellschaft eine andere Moglichkeit gegenliberzustellen. Insofern
scheint die Verbitterung oder Orientierungslosigkeit der Zeit des Umbruchs eher
unterstutzt zu werden, als dass tatsachlich neue Werte angeboten werden. Gezeigt wird
das Paradox der westlichen Gesellschaft: einerseits beruht sie nominell auf dem Glauben
an das Individuum, andererseits aber bringt das Streben nach Konsum und Wohlbefinden
einen Zwang zur Anpassung mit sich. Obwohl also das unabhangige, selbstandig denkende
Individuum als positiv bewertet wird, ist es doch zum Scheitern in dieser Gesellschaft
verurteilt. Gleichzeitig sind die Inszenierungen sicherlich aber auch als Versuch einer
Warnung zu verstehen, die Gesellschaft so weit kommen zu lassen, dass Menschen wie die
Dargestellten in ihr scheitern mussen. Noch befinden sich die Strukturen im Umbruch,
noch ist eventuell eine Entscheidung gegen das Ubernehmen aller westlichen Merkmale
moglich, so dass man diese negativen Eigenschaften vermeidet. In jedem Fall ist der
Themenkreis des Kampfes des Andersartigen um Bestehen in einer korrupten Welt der
Angepasstheit, der Versuch, gegen Widerstande eigene Vorstellungen zu leben, sicher
genauso Beschreibung der eigenen Situation als auch Versuch, den Einzelnen im Publikum
und damit die Gesellschaft als solches fur bestimmte Entwicklungen zu sensibilisieren, um
sie so einzudammen oder gar zu verhindern. Es geht also eher um gesellschaftliche
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Einflussnahme als um Lebenshilfe oder Anbieten von Werten, auch wenn diese sich
naturlich immer Uberschneiden.

Der zweite groBe Themenkreis ist der der Untersuchung von Macht und Gewalt in der
Gesellschaft. Auch dieser wird gleich zu Beginn der Arbeit am Theaterhaus Jena wahrend
der Eroffnung WusteGegenZeit mit Savage Love/Die Zofen angeschnitten.

Die beiden Stiicke wurden stark gekiirzt und wie ein Stiick gespielt.*’ Es ging um drei
Menschen, die versuchen, ihre Beziehungen untereinander zu klaren und ihre eigene
Identitat zu finden. Dabei wurde vor allem die Hilflosigkeit dieser Personen betont, aber
auch ihre teilweise offene Brutalitat, das Umgehen mit und Ausnutzen der Macht Uber
einen anderen Menschen.

Dabei ist Savage Love urspriinglich ein Monolog eines Mannes Uber seine Hilflosigkeit im
Umgang mit Gefiihlen. In dieser Adaption jedoch beschaftigen sich zwei Frauen und ein
Mann mit ihren vorangegangenen Beziehungen. In den Zofen von Genet sind zwei
Schwestern durch Hassliebe aneinander und an ihre "gnadige Frau" gekettet. Ist diese
abwesend, so wird sie von einer der beiden Schwestern ersetzt, die dann die andere qualt
und von dieser gepeinigt und gedemiitigt wird. Eine der Zofen hat den Geliebten der Frau
mit anonymen falschen Anschuldigungen ins Gefangnis gebracht. Als der Schwindel
aufzufliegen droht, versuchen die Schwestern, die Frau mit Tee zu vergiften, um ihren
Hass unerkannt zu lassen. Das Stiick endet, indem eine Schwester den Part der Frau
ubernimmt und die andere zwingt, sie ersatzweise fur die Frau zu vergiften. Thema waren
also personliche Machtspiele, die durch die Verbindung der beiden Stucke als Teil von
menschlichen Beziehungen, vor allem solchen der Liebe, wahrgenommen werden. Dass
sich in jeglicher Form menschlicher Beziehungen schleichend oder von Anfang an
Machtstrukturen der Beteiligten untereinander ausbilden, ist eine Erfahrung, die jeder
gemacht hat.

Um Macht im groBen, gesellschaftlichen Rahmen dagegen ging es in der auf Herodot
beruhenden Inszenierung Die Lederkopfe. Hier wird erzahlt, wie sich ein Feldhauptmann
das Gesicht verstimmelt, um auf diese Weise durch eine List eine Stadt zu erobern. Er
stulpt sich eine Lederkappe uber und gibt vor, von seinem Konig bestraft und ausgestofen
worden zu sein, wahrend er in Wirklichkeit jedoch als Agent des eigenen Konigs arbeitet.
Als Dank soll er mit der Prinzessin verheiratet werden, die in ihm aber wegen seines
Ehrgeizes, der ihn sein Gesicht zerstoren lieB, keinen Menschen mehr zu sehen vermag.
Der Konig befiehlt daraufhin, alle Meuterer ebenso zu verstimmeln und mit Kappen zu
verdecken, damit die Tochter sich an den Anblick gewohne. Es weitet sich so aus, dass der
Konig schlieBlich "ein Volk von Lederkopfen” will, um die restlichen Gebiete zu verwusten,
"in denen Menschen mit Gesichtern ubrig sind”. Der Feldhauptmann aber ist durch die
Prinzessin bekehrt und zieht allen Lederkappen uber, ohne sie zuvor zu verstummeln. Als
dies dem Konig gezeigt wird, ersticht dieser den Feldhauptmann und wird anschlieBend
selbst von den Meuterern erschlagen, die daraufhin mit der Prinzessin in die Wiste ziehen,
wo sie das Land neu aufbauen wollen. Es geht also um Dimensionen der Macht, das Streben
nach ihr und ihre Macht iUber den Menschen, den sie verandern kann, um Verrat und
Rucksichtslosigkeit auf Kosten anderer. Die Figuren stehen im Spannungsfeld zwischen
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Macht und Ruhm einerseits, Humanitat andererseits. Gut und Bose prallen aufeinander,
verschmelzen. Der Mensch wird als durch die Macht manipulierbares Wesen gezeigt, das
sich aber von fremden Werten letztendlich befreien kann.

Obwohl in vollig anderem Kontext entstanden reflektiert das Stiick in gewisser Weise die
Geschichte der DDR als einen von vielen diktatorischen Staaten: Menschen haben sich wie
der Feldhauptmann in Ubertragenem Sinne verstimmelt und getarnt, verstellt, um an die
Macht zu gelangen. Wie der Konig es tut, wurde die Macht oft missbraucht, Menschen
wurden ihre Individualitat genommen, alle sollten gleich sein, indem sie ihr Gesicht
verlieren, was im herkommlichen Sinne gleichgesetzt ist damit, seine Ehre zu verlieren,
was wiederum passieren kann, indem man sich oder seine Ansichten verkauft. Im Falle des
Stlicks gibt es fur die Menschheit ein gutes Ende, auch wenn der Feldhauptmann stirbt, der
sich ja subversiv verhalt und die Autoritat in Gestalt des Konigs zugunsten der
Menschlichkeit in Gestalt der Prinzessin untergrabt. Letztere aber uberlebt und regiert im
folgenden. Moglicherweise wurde hier nur ein Beispiel gezeigt, wie der Kampf zwischen
Machtstreben und Menschlichkeit ausgehen kann, moglicherweise ist aber eben auch eine
sehr idealistische Parallele zur Geschichte der DDR und der Auflosung des Staates zu
sehen.

Sowohl um zwischenmenschliche Machtspiele, als auch um die gesellschaftliche Ausiibung
von Macht geht es in Unter Aufsicht von Genet. Drei Verbrecher sind zusammen in einer
Zelle: Grinauge, der eine Prostituierte ermordet hat, Maurice, der ihn sowohl als Mann,
als auch als Morder verehrt, und Lefranc, der eifersiichtig ist auf Maurice. Alle bewundern
sie den nicht auftretenden, zum Tode verurteilten Auftragskiller, den Schwarzen Boulede-
Neige. Er steht im Ansehen hoher als Grinauge, der nur mordete, weil er die Nerven
verlor. Dieser wiederum spricht Lefranc jede Eignung zum Verbrecher ab, der daraufhin als
Beweis Maurice ermordet. Trotzdem erlangt er bei Griinauge nicht die gewinschte
Anerkennung, der sich vom Ungluck verfolgt wahnt, wahrend Lefranc sein Ungliick selbst
gewahlt habe. Lefranc bleibt einsam. Die drei werden permanent Uberwacht, in Jena
sowohl von anonymen Wartern, als (durch das Buhnenbild, s.u.) auch vom Publikum als
Reprasentanten der Gesellschaft. So wird der Mensch zum Ausstellungsstuck, der dem Blick
des Zuschauers wehrlos und ohne Unterbrechung ausgeliefert ist. Und diese Exemplare
zeigten dann vor allem Dimensionen der Gewalt und der Machtausubung uUber andere,
beziehungsweise der Unterwerfung unter andere, Uber die der Mensch, speziell der Mann,
sich als Individuum erfahre. Dabei wird die Gefangniszelle, das ultimative Machtinstrument
der modernen Gesellschaft, als Mikrokosmos dargestellt, als lediglich eine andere Form der
Unfreiheit als das "normale” Leben, in dem einem zwei Moglichkeiten verbleiben: sich
anzupassen oder sich auszugrenzen, Macht auszutiben oder zu gehorchen, in beiden Fallen
durch immer angeborene Selbstsucht, das Streben nach Geltung, motiviert. Es wird in
diesem Fall gezeigt, wie jemand von der Gesellschaft Ausgeschlossenes sich seine Starke
im Unterwerfen und Schinden anderer beweist. Gerade Menschen, die es mit ihren
Mitmenschen schwer haben, von diesen nicht anerkannt werden, streben ja oft umso mehr
nach Macht und sind pradestiniert dafir, diese dann zu missbrauchen. Die Mitarbeiter des
Staatssicherheitsdiensts in der DDR beispielsweise waren wohl in vielen Fallen ein
Paradebeispiel fur diesen psychologischen Mechanismus - insofern auch hier ein klarer

% Die Inszenierung wurde allerdings wahrend der Probenzeit nicht fertig und so wurde in der
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Anknupfungspunkt an die unmittelbare Vergangenheit und die eigene Situation fur die
Zuschauer.

Es geht also in allen drei Inszenierungen dieses Themenkreises um die Verlockung, die
Macht bietet, und die Auswirkung von Macht auf den Menschen, personlich und
gesellschaftlich. In allen drei Stlicken wird die Macht dazu missbraucht, andere zu qualen
beziehungsweise zu toten. In den Lederkopfen jedoch werden die negativen Dimensionen
der Macht erkannt und durch Liebe oder Menschlichkeit gebannt, wahrend in den anderen
zwei gezeigten Moglichkeiten die Ausiibung der Macht mit Tod und Einsamkeit endet.

Die Beschaftigung mit dem Phanomen Macht ist sicher auch als Beschaftigung mit der
unmittelbaren DDR-Vergangenheit zu verstehen, in der ja Macht bis in die untersten
Hierarchiegrade ausgeiibt und zahllose Male missbraucht wurde, wie in kaum einer
anderen Gesellschaft (und wie im Falle der Uberwachung und Bespitzelung auch kaum
mehr vorstellbar). Allerdings ging es darlber hinaus auch um Macht in personlichen
Beziehungen, Macht, die durch gewisse Formen der Liebe entsteht - dieser Aspekt ist dann
eher der Auseinandersetzung mit einem immerwahrenden Problem jeglichen menschlichen
Lebens zuzuordnen.

Als dritter Themenkreis schlieBlich sticht die Darstellung des Bemiihens um eine Identitat,
der Sehnsucht nach Liebe und Beziehungsfahigkeit, des Zustands dieser Welt hervor.

Auch dieser ist wieder in der Eroffnung des Hauses bereits angelegt, in dem
Tanztheaterstiick Oase im Paradies. Dort wurde mit korperlichen Mitteln die Geschichte
eines Madchens erzahlt, das erwachsen wird und dabei hin- und hergerissen ist zwischen
Qual und Freude, das Sehnsuichte und Traume entdeckt und Erinnerungen hervorholt. Eine
an zentraler Stelle stehende weile Wand dient als Hauptspielgegenstand, sie wird vom
Kind bemalt, von der Frau eingerannt, und die entstehenden Papierfetzen enthalten
schlieBlich einen Liebesbrief. Dabei war Thema der Inszenierung nicht nur das
Erwachsenwerden, sondern genauso das Umgehen mit jeglicher Welt, die sich plotzlich
verandert hat, in der man sich selbst neu kennenlernen und definieren muss, eine direkte
Verbindung also zur Situation der Menschen in dieser Zeit.

Sehr spielerisch beschaftigte sich Snow White in New York mit Spielen, Kindheit,
Erinnerungen, Sehnsuchten und Phantasie. Das Stuck besteht aus freien Assoziationen mit
den Mitteln des Papiertheaters zu der Frage, wie das Marchen von Schneewittchen heute
in New York geschehen konnte. Dabei war das Entscheidende die Poesie der Darstellung,
das Ruckbesinnen auf die Kindheit.

Die Komodie Leonce und Lena, in der es ja in erster Linie um die Lacherlichkeit des Lebens
an sich geht, wurde als bitteres Testament des Dichters umgesetzt. Es wird eine Zeit der
Tatenlosigkeit gezeigt, Personen agieren nur noch als absurde Systemerscheinungen (wie
in einem Kinderspiel), eine herrschende Klasse kann es sich erlauben, Langeweile und
MuBiggang zu ihrem Problem zu erklaren. Uber die Tragikomik hinaus enthielt die
Auffihrung auch die existentielle Komponente des Texts, die Frage nach dem Ziel des
Daseins, insofern eine sehr generelle Reflexion Uber das Leben im allgemeinen. Auch wenn
Buchner wohl nicht zu den “Klassikern” gerechnet werden kann, so geht es hier, wenn
auch eher aus einer Negation heraus, sicher um so etwas wie ewige Werte. Allerdings nicht

Spielzeit nur noch Savage Love als einzelnes Stiick gezeigt.
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im Sinne der nach der Wende erhobenen Forderung, im Theater ewige Werte darzustellen
und so Orientierung zu bieten. Leonce und Lena entlarvt vielmehr die Sinnlosigkeit des
Seins, den Fatalismus des Lebens und stiftet so im Sinne von Wertorientierung eher
Verwirrung. Dennoch werden unvergangliche Themen verhandelt, die Menschen zu jeder
Zeit beschaftigten: die Frage nach dem Sinn des Daseins, der Schicksalhaftigkeit des
Lebens und der Liebe. Dargestellt wird jedoch auch die Tatsache, dass es sich nur eine
gesattigte, reiche, herrschende Schicht leisten kann, Langeweile zu haben. Wahrend die
Armeren damit beschaftigt sind, ihren Lebensunterhalt zu verdienen, langweilen sich die
Reicheren und fragen sich nach dem Sinn des Lebens. Auch insofern enthalt die
Inszenierung also eine Gesellschaftskritik, die allerdings auf jede Zeit zu beziehen ist.

Auf weniger spielerische Weise setzte sich die Kurze Komédie vom Uberleben mit Liebe
und der Frage nach ldentitat auseinander. Hier versucht sich eine Studentin, die seit
frUher Kindheit von ihrem Vater sexuell missbraucht wird, gewaltsam aus ihrer
Abhangigkeit zu befreien und probt dafur jede Nacht den Mord an einer
Schaufensterpuppe. lhr Freund hat nach langer Zeit einen Job und daher nun den Ehrgeiz,
Karriere zu machen. Dabei arbeitet er beim Betriebsschutz einer Stacheldrahtfirma und
verprugelt in dieser Position auch ehemalige Freunde. lhre Beziehung ruht schon langer,
als sie ihn ruft. Bei seiner Ankunft hat sie es sich anders uberlegt und lasst ihn nicht
herein. Mit allen Mitteln versucht er, sich Einlass zu verschaffen. Am Schluss erscheint der
Vater und bittet um Versohnung, da auch er nur Opfer autoritarer Erziehung sei, die
Tochter gibt nach. Alles scheint in die alten Strukturen zuruckzukippen, einzig der Freund
spurt nun die tagtagliche Vergewaltigung im Familiaren wie im Gesellschaftlichen und
bereut, dass sie sich nicht doch gewehrt haben.

In dieser Inszenierung ging es in erster Linie um die gestorten Beziehungen zwischen Eltern
und Kindern, Liebenden und Freunden, um das Unvermogen, miteinander umzugehen: Weil
man selbst verletzt ist, tut man anderen weh. Geschildert wird die Suche zweier junger
Menschen nach der eigenen Identitat, der eigenen Integritat, nach Sinn und Ziel des
Lebens in ihrem Spannungsfeld zwischen Gewaltbereitschaft und Hass einerseits, der
Sehnsucht nach Nahe und Liebe andererseits. Andererseits geht es aber auch um den
Umgang mit der Vergangenheit, um die Frage, ob man sie meuchelt und wegsperrt oder
sich mit ihr auseinandersetzt, dies eine zur gegebenen Zeit sehr aktuelle Frage - doch dazu
spater.

Auch das Vaudeville-Stuck After You«ve Gone muss zu diesem Themenkreis gezahlt
werden. Erzahlt wird hierin die Geschichte einer Provinz-Vaudeville-Truppe, die nach dem
Tod des Entfesselungskiinstlers Georg Moos ohne kunstlerischen Kopf ist. Nun versucht sein
Sohn Max, ihm beruflich nachzueifern - und scheitert dabei grandios. AuBerdem gibt es
den Gehilfen Caspar Tophof, von allen zum dicken Trottel gemacht, die Witwe des
Verstorbenen, das Goldkehlchen Edith Paulsen mit ihrem Kind, und Frank Frey, "The
Greatest Lover und weltbester Darsteller jeglicher Liebesszenen”, der sie verehrt. Georg
Moos selbst verwandelt sich aus dem Sarg heraus in Mr. Nobody, den Entertainer des
Abends, der vor dem Vorhang steht, Interviews fuhrt, ankiindigt und kommentiert. In
Varieté-Manier werden Nummern aneinander gereiht, die in hochst amiisanter Art das
Scheitern dieser Menschen erzahlen, vor allem das des Sohnes.

Thema des amusanten Abends ist das Scheitern in seinen verschiedenen Auspragungen des
alltaglichen Lebens: die Fremdbestimmung durch uUbermachtige Tradition und eitles
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Management, das Nicht-Erfullen von in uns gesetzte Hoffnungen und an uns gestellte
Erwartungen, die allgemeine Unterschatzung unserer Fahigkeiten, die Lacherlichkeit
Verliebter, die Schmierigkeit, zu der wir durch Geschaftstiichtigkeit gelangen - aber vor
allem das Amiisante und Gesunde an dieser schmerzlich empfundenen Unzulanglichkeit.
Auf ganz andere Art und Weise beschaftigte sich schlieBlich Pierrot Lunaire mit dem
Thema der Identitat und des Daseins im allgemeinen. Die Hauptfigur der drei
Gedichtzyklen von Albert Giraud ist der aus der Tradition der Commedia dell Arte
stammende Pierrot, der traurige Clown auf der Seite der Verlierer, der in "schmerzdunkler
Nacht”, unterm "todkranken Mond", "duftig wie ein wunderliches Traumbild" erscheint. Es
handelt sich um Gedichte von Todesahnungen, Angstgefiihlen und Ich-Empfindungen. Laut
eigener Aussage ging es den Beteiligten dieser Kooperation zwischen dem Theaterhaus
Jena und der Jenaer Philharmonie vor allem um eine Untersuchung der seltsamen Teilung
der Welt in Gewinner und Verlierer, in der Pierrot sich auf der Seite der Verlierer
befindet, sich aber nie mit dieser Teilung abzufinden scheint, sondern die Hoffnung
bewahrt. Die Ruckkehr zu den eigenen Wurzeln wird als die Erlosung aus dem Alptraum
verstanden. Letztendlich handelte es sich aber vor allem um ein durch Bilder unterstutztes
Konzert, das sehr meditativ Uber das Ich und das Leben reflektierte.

Es hat sich also gezeigt, dass Thema der unter diesem Themenkreis zusammengefassten
Inszenierungen vor allem allgemein menschliche Uberlegungen und Beziehungen und
Fragen des Daseins an sich waren, deren Interpretation sich nicht auf die Zeit des
Umbruchs beschranken lasst. Trotzdem gab es auch hier, in den Inszenierungen Oase im
Paradies und Kurze Komédie vom Uberleben einige Beziige zu der aktuellen Situation der
Menschen. Insofern gehen diese Uber in den vierten Themenkreis, der durch direkte
Beziige zur gesellschaftlichen Situation nach der Wende wie die Auswirkung der neuen
Technologien, das Umgehen mit einer veranderten Welt, den Umgang mit Vergangenheit
gekennzeichnet ist.

Auch hier beginnt es wieder mit einer Inszenierung der “WisteGegenZeit”: dem Stuck Fan
Man. Hier wird eine Art gezeigt, auf die neue, hektische, egoistische Welt, in diesem Fall
die GroBstadt, zu reagieren, die gleichzeitig neurotisch und kraftvoll ist. New York ist der
Lebensraum des "Stadtindianders” Horse Badorties, der von einem Apartment ins nachste
zieht und uberall Berge von Zivilisationsmull anhauft, die er als heilige Mahnmale fir die
Hausbesitzer, die ihn vertreiben, hinterlasst. Ohne eigenen Gewinn verkauft er
Ventilatoren (engl. Fans) und hort in ihrem Summen den Urton fur einen Liebeschor der
funfzehnjahrigen, chinesischen Madchen, den er zu grinden sucht. Daseinszweck dieses
GroBstadtmenschen wird einerseits der Konsum, andererseits bleiben vorhandene Traume
und Sehnsiichte im Herzen eingeschlossen, um sie gegen die auBere Welt schutzen zu
konnen. New York muss dabei einerseits als Metapher fir die GroBstadt schlechthin,
andererseits aber auch flir den Westen, die USA als Hochburg des Konsumdenkens und der
geforderten Konformitat gesehen werden. Insofern ist das Uberleben in dieser Stadt
gleichzeitig das Uberleben im westlichen Konsum, in der Gesellschaft der duBerlichen
Unauffalligkeit, in der Traume und Phantasien nur heimlich gelebt werden konnen. New
York ist die neue Welt, die alle Freiheiten gibt, aber dadurch Egoismus und Konformitat
fordert. Im Grunde geht es also wieder um den Kampf eines einzelnen Andersdenkenden in
einer Gesellschaft der Angepasstheit, nur dass in diesem Fall die Parallele zur aktuellen
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Situation offensichtlicher und zugleich allgemeiner ist. Ging es im ersten Themenkreis vor
allem um auBergewohnliche Individuen, so steht der Fan Man stellvertretend fur alle,
denen die westliche Gesellschaft neu und fremd ist und die Schwierigkeiten haben, sich in
ihr zurechtzufinden.

Ziel der Oper The Telephone war laut eigener Aussage neben Erheiterung vor allem die
Auseinandersetzung mit dem Medium Telefon als mit der Wende relativ neu ins Leben
getretene Instrument. Dazu wird die Geschichte eines Mannes erzahlt, der seiner
Angebeteten eine Liebeserklarung machen will, aber nie dazu kommt, weil diese standig
telefoniert. In der Tat gab es ja vor der Wende nur sehr wenig Privathaushalte mit
eigenem Telefon. Nach 1989 veranderte sich dies nahezu schlagartig. Um miteinander zu
sprechen, musste man sich nun nicht mehr sehen, besuchen, sondern jeder blieb im
Grunde allein und man redete von ferne miteinander. Damit hat das Telefon die
menschlichen Beziehungen entscheidend verandert, viel distanzierter gemacht. Hier findet
sich am Theaterhaus Jena also eine thematisch sehr direkte, wenn auch asthetisch
amusant verpackte Auseinandersetzung mit einer sehr konkreten Veranderung in der
Gesellschaft, die jeder Zuschauer selbst erlebt hatte.

Wie oben bereits erwahnt - behandelt auch Oase im Paradies, allerdings in abstrakterer
Weise, das Umgehen mit sich plotzlich verandernder, neuer Welt, in der man sich selbst
neu kennenlernen und definieren muss, wie wohl jeder einzelne sich nach den politischen
Veranderungen von 1989 erst wieder neu in der veranderten Gesellschaft zurechtfinden
musste.

Insofern gab es wahrend der Eroffnung drei von sechs Inszenierungen zu sehen, die sich
mit diesem Thema auseinander setzten. Im Laufe der Spielzeiten rickte diese sehr
unmittelbare Auseinandersetzung dann starker in den Hintergrund, einzig bei Eine Kurze
Komddie vom Uberleben war noch der Umgang mit der Vergangenheit Thema. Indem hier
verhandelt wird, wie die Studentin mit dem ihr in ihrer Vergangenheit geschehenen
Unrecht (die Vergewaltigung) in Gestalt ihres Vaters umgeht, wird die Frage der
Auseinandersetzung damit im allgemeinen aufgeworfen. Dabei werden verschiedene
Moglichkeiten vorgestellt: zu versuchen sie auszuloschen, sie zu verdrangen und schlieBlich
sich mit ihr auszusohnen. Natlrlich stellt sich diese Frage insbesondere nach dem
Zusammenbruch des alten Staates mit seinem Machtmissbrauch, geschehenem Unrecht und
seiner Unterdriickung - sie ist ja auch vielfach offentlich diskutiert worden. Im Fall der
Studentin scheint die Verdrangung die Oberhand zu gewinnen, nachdem sie sich als unfahig
erweist, die anderen Moglichkeiten zum Abschluss zu bringen.

Die Stoffauswahl war also insgesamt stark gepragt von einem engen Bezug zur aktuellen
Situation sowohl der Produzenten als auch des Publikums. Im Spielplan finden sich kaum
Klassiker oder uUberhaupt fertige Texte, sondern hauptsachlich selbst gefundene Stoffe.
Diese bildeten eine Auseinandersetzung sowohl mit der Vergangenheit, als auch mit der
aktuellen, veranderten Situation, der neuen Gesellschaft. Dabei gab es einerseits sehr
konkrete Bezlige, andererseits wurde aber auch allgemein Giiltiges wie etwa der Kampf
des Einzelnen in der Gesellschaft oder die Strukturen und Problemen von Macht
verhandelt, dieses hat bei naherem Nachdenken aber starke Anknupfungspunkte zur
aktuellen Situation. Teilweise wurden also zeitlose Stoffe so behandelt, dass sie eine
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Aussage uber das Jetzt trafen, teilweise wurde dieser Umweg uber die Metapher kaum
noch gewahlt und die Inhalte stammten direkt aus dem Jetzt.

Insofern wahlte das Ensemble des Theaterhauses Jena einen Weg, der Uber die eingangs
diskutierten Moglichkeiten hinausgeht, indem es ihnen den Aspekt des unmittelbaren
Situationsbezugs hinzufiigt. In gewisser Weise gehort das, was das Theaterhaus Jena
zeigte, zum Bereich der eingangs geforderten Lebenshilfe,” indem es den Zuschauern half,
sich Uber das, was sie in dieser Zeit betraf, auseinanderzusetzen, bestimmte Aspekte der
Vergangenheit und neuen Situation aufzuarbeiten. Auf der anderen Seite finden sich auch
Anklange davon, Theater als etwas die Gesellschaft Veranderndes zu verstehen. Indem
man Utopien zeigte oder bestimmte Entwicklungen in der jlingsten Vergangenheit
kritisierte, hoffte man sicher auch, auf die gegenwartige Entwicklung der Gesellschaft
positiven Einfluss nehmen zu konnen und in diesem Sinne also Gesellschaftspolitik zu
betreiben. Es gab jedoch kein dezidiert politisches Theater im Sinne von eindeutigen
politischen Aussagen, sondern es ging eher um ethische und humanistische Fragen wie
eben diejenige, wie eine Gesellschaft mit Andersdenkenden umgeht oder auch welchen
Einfluss Macht auf Menschen hat und ahnliches. Wenn es also gilt, das Konzept des
Theaterhauses Jena in die eingangs dokumentierte Diskussion einzuordnen, so gibt eine
Untersuchung der ausgewahlten Stoffe Anlass zu der Annahme, dass hier in erster Linie
Theater als eine Beschaftigung mit der sehr speziellen gegenwartigen Situation und als
Aufarbeitung der unmittelbaren Vergangenheit aufgefasst und also in gewisser Weise als
Lebenshilfe verstanden wurde.

Ovgl. die unter I. B. erlduterte Forderung in der Diskussion um zukiinftige Inhalte des ostdeutschen
Theaters.
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B. DIE ARBEITSWEISE UND DER ENSEMBLEGEDANKE

Die Arbeitsweise in Jena basierte sehr auf dem Glauben an das Ensemble als produktivste
Form der Theaterarbeit. Dies zeigt sich nicht nur in der Organisationsstruktur, sondern
auch in der Probenarbeit. Viele der Produktionen in den ersten zwei Spielzeiten sind im
Ensemble entstanden, etliche von Ensemblemitgliedern initiiert. Wenn der Probenprozess
auf einem gemeinsamen Finden eines Textes beziehungsweise einer dramatischen Form
beruht, so ist naturlich ein effektives Arbeiten nur bei einem guten Zusammenspiel der
Beteiligten moglich.

Diese Zusammenarbeit klappte offensichtlich nicht mit allen gleichermaBen, schon bei den
Proben fur die Eroffnung WisteGegenZeit trennten sich die ersten Schauspieler von dem
neuen Ensemble. Dennoch beruhte die gesamte innere Struktur des Theaters auf dem
Ensemble als organisatorischem und produktivem Prinzip, was dementsprechend auch zu
etlichen Problemen fiihrte. Wenn alle Entscheidungen, selbst kiinstlerische, im Kollektiv
getroffen werden, fuhrt dies nicht nur zu endlosen Sitzungen und Besprechungen, die die
eigentliche Arbeit beeintrachtigen. Kunstlerische Entscheidungen nach dem
Mehrheitsprinzip konnen ebenso hinderlich flir eine Weiterentwicklung sein. Visionen sind
meist eher Angelegenheiten eines Einzelnen als eines Kollektivs.

Trotz allem scheinen vor allem die Inszenierungsprozesse zu einem grofen Teil maBgeblich
vom Ensemble mitgetragen worden zu sein. Noch heute halten sich die Legenden von
zahlreichen gestiirzten und verzweifelten Regisseuren, die von der Eigenwilligkeit der
Schauspieler entmachtet wurden. Viele Inszenierungen wurden von anderen Regisseuren zu
Ende gefluihrt als denen, die sie zu proben begannen (so zum Beispiel Leonce und Lena und
Schade, dass sie eine Hure war), andere wurden gar ganz in die Eigenregie der
Schauspieler tibernommen (After You 've Gone). In jedem Fall hatten die Schauspieler an
allen Inszenierungen sehr viel groBeren Anteil als es an herkommlichen Theatern ublich ist,
nicht zuletzt indem sie etliche Stiicke initiierten.

Grundsatzlich war es ein Spezifikum der Arbeit in Jena, dass die Inszenierungen sehr oft in
Projektform geprobt und gefunden wurden, das heilft es gab in vielen Fallen zu
Probenbeginn keinen fertigen Text. Stattdessen basierten viele Produktionen auf einer
Idee, einem inhaltlichen Konzept, dem im Laufe des Probenprozesses ein Text und eine
dramatische Form gegeben wurden. Beispiele hierfir sind Savage Love/Die Zofen, in denen
es zwar eine Ausgangsbasis, nicht aber einen fertigen Text, der beide Dramen verband,
gab; Fan Man und Schone Neue Welt nehmen zwar einen Roman zur Vorlage, sind aber vom
Spieler selbst als Theaterstiicke bearbeitet worden; Oase im Paradies, Snow White in New
York und After You 've Gone entstanden komplett wahrend der Proben; Und morgen widre
ich am liebsten Terrorist, Kurze Komddie vom Uberleben, Camille und Der
Hoffnungsgriinerfindermann wurden von Mitgliedern des Ensembles eigens fur das
Theaterhaus Jena geschrieben. Von den siebzehn Produktionen der behandelten zwei
Spielzeiten beruhten also nur sieben auf vorhandenen Stiicktexten, namlich Der Gute Gott
von Manhattan (eigentlich ein Horspiel), The Telephone (eine Oper), Die Lederkopfe,
Leonce und Lena, Schade, dass sie eine Hure war, Pierrot Lunaire (eigentlich ein Konzert)
und Unter Aufsicht. Die von Ensemblemitgliedern stammenden Dramen wurden hier nicht
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eingerechnet, da diese eigens geschaffen wurden und somit ebenso wie die auf den Proben
erarbeiteten Inszenierungen sehr unmittelbar aus der Situation des Lebens in dieser Stadt
und in diesem Theater entstanden. Man sieht an obiger Aufzahlung, dass selbst die Stiicke,
deren dramatische Vorlagen von auBerhalb des Theaters stammen, bis auf ein bis zwei
Ausnahmen sehr selten gespielte, ja gar nicht eigentlich fiur das Theater gedachte
Vorlagen sind.

Das Spielen von zeitgenossischer Dramatik, die ja einen viel unmittelbareren Umgang mit
der jeweiligen Situation der Gesellschaft bedeutet, hatte eine groBe Tradition im DDR-
Theater, auch die Arbeit mit Hausautoren war nicht ungewohnlich, auch wenn diese
normalerweise eher aus dem dramaturgischen Bereich als aus dem schauspielerischen
kamen. Charakteristikum des Theaterhauses Jena war aber nicht nur diese Form der
Textauswahl, sondern auch die spezielle Arbeitsweise, bei der Inszenierungen Ergebnis
eines gemeinsamen Arbeitsprozesses aller Beteiligten waren und als solches aufgefasst
wurden. Zusatzlich gab es vor Probenbeginn oft nur grundlegende Ideen, nicht aber ein
vom Regisseur oder Regieteam (neben dem Regisseur der Dramaturg, Buhnen-,
Kostumbildner und Regieassistent) ausgearbeitetes Regiekonzept, und auch keinen fertigen
Stlicktext, der in der Inszenierung lediglich umgesetzt wurde. Es ging also um das
gemeinsame Erarbeiten und Finden eines Stickes, ausgehend von einer Idee oder
Textgrundlage und angeleitet und geleitet vom Regisseur zusammen mit dem Regieteam.

Theaterhistorisch gesehen war das Erarbeiten einer Inszenierung als mehr oder weniger
gleichberechtigtes Gemeinschaftsprojekt vor allem der Schauspieler bis zum Ende des 19.
Jahrhunderts noch gang und gabe. Eine kiinstlerische Position, wie sie heute der Regisseur
einnimmt, war bis dahin nicht vorhanden, selbst nach Entstehen dieses Berufs wurden
ausschlieBlich duBere Ablaufe koordiniert.”

Die erste konsequente Gesamtleitung eines Probenprozesses von Strichfassung tiber sowohl
technische als auch kunstlerische Probenleitung bis Ausstattung, wie es heute die Regel
ist, ist wohl bei Herzog Georg Il. von Meinigen zu verzeichnen, der lange mit seinem
Hoftheater Ende des 19. Jahrhunderts die Standards setzte.

Erst im Zuge des Naturalismus allerdings, mit den sich andernden Anspruchen an die
Buhnenkunst und an die Darstellung, dem Streben nach Authentizitat, anderte sich
ublicherweise allgemein auch die Arbeitsweise am Theater grundlegend, Dramentexte
wurden unter der Kkunstlerischen Anleitung eines Regisseurs entsprechend dessen
Interpretation einstudiert.

Adolphe Appia ist dann 1895 der erste zu fordern, dass das gesamte Biihnengeschehen dem
kiunstlerischen Geist eines Einzelnen entspringen solle: "Es gibt nur eine Moglichkeit [...]:
indem man die Verantwortung fiur den ganzen die Darstellung betreffenden Teil einer
einzigen Person iberbindet."”? Noch 1905 ist es Edward Gordon Craigs Hauptanliegen, "den
Beruf des Regisseurs von einem handwerklichen zu einem kiinstlerischen aufzuwerten",”

"'Die koordinierende Funktion des Regisseurs wird schon im Begriff deutlich: aus dem Franzdsischen
stammend bedeutet régie nichts anderes als Verwaltung, Leitung.

"Appia, Adolphe: Die Inszenierung des Wagnerschen Musikdramas. In: Lazarowicz, Klaus und
Christoph Balme: Texte zur Theorie des Theaters. Stuttgart 1993, S. 320.

"Lazarowicz, Klaus und Christoph Balme: Texte zur Theorie des Theaters. Stuttgart 1993, S. 321.
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allerdings hinkte England in dieser Richtung wohl etwas hinterher - in Deutschland war das
zu dieser Zeit weitestgehend schon geschehen.

Erst seit Ende des 19. Jahrhunderts also entwickelte sich das Regietheater in der Form,
wie wir es heute kennen und als "normal” empfinden (weil es die am Stadt- und
Staatstheater vorherrschende Inszenierungsform ist). Bis dahin waren die kunstlerisch
entscheidenden Beteiligten am Theater der Autor und die Schauspieler.”™

In Jena jedoch entschied man sich immer wieder auch gegen diese Form. Das Erarbeiten
einer Inszenierung wurde als eine Gemeinschaftsaufgabe angesehen, an der alle
Beteiligten gleichermafen Anteil hatten. Es wurde an die Kraft der Zusammenarbeit
geglaubt, an den Gedanken, dass viele unterschiedliche Geister, wenn sie sich
verstandigen, mehr hervorbringen kénnen als ein Einzelner und an die Uberzeugung, dass
Schauspieler zu besseren Leistungen fahig sind, wenn das, was sie darstellen, nicht nur die
Erflillung einer fremden Phantasie ist, sondern ihren eigenen Ideen entspringt. Das
entspringt natirlich vor allem auch dem Glauben an das Ensemble als produktivste Kraft,
ein auch zutiefst kollektivistischer Gedanke, der sich dennoch nicht nur an ostlichen
Theatern findet - doch dazu spater mehr.

Ein weiterer Aspekt der Arbeitsweise in Jena war - wie eingangs erwahnt -, einen
Probenprozess oft ohne fertigen Text zu beginnen. Auch diese Art, Theater zu
produzieren, ist keineswegs neu, auch wenn sie in heutigen Zeiten fast ausschlieflich im
sogenannten Off- oder Freien Theater zu finden ist. Wahrscheinlich ist es ja gerade der
Ursprung des Theaters, dass sich Gruppen zusammenfanden, sich selbst ein Stlck
erfanden, zusammen, ob im gemeinsamen Spiel oder in Besprechungen. Theaterproben
waren nur bis zu einem gewissen Grade Ublich, haufig handelte es sich mehr um ein
Durchsprechen der Handlungsablaufe oder um Stellproben. Daher kann nicht von einer
Tradition des Findens eines Textes wahrend der Proben gesprochen werden, dies kann
frUhestens erst im zwanzigsten Jahrhundert mit seinen dezidierten Einstudierungen
stattfinden. Ein Stuck jedoch erst wahrend der Auffuhrungen entstehen zu lassen, war
uber Jahrhunderte hinweg auf fast allen Wanderbuhnen die Regel, man denke nur an die
groBe Tradition der Stegreifbihnen, angefangen mit der Kunst des Mimus und spater der
Atellana in der Antike, Uber viele der europaischen mittelalterlichen und friihneuzeitlichen
Wandertheater in England, Holland, Frankreich, Spanien und Deutschland, bis hin zum
bekanntesten, der Commedia dell’Arte in Italien.

In all diesen Formen waren meist Handlungsgerist und Regiekonzept schriftlich fixiert, die
Ausfuhrung und der Text blieben aber den Spielern wahrend der Auffuhrung uberlassen.
Neben Schauspiel waren hier auch Gesang, Tanz, Akrobatik und Clownerien wichtig. Dies
trifft im wesentlichen fur alle Stegreiftheater zu, auch hier findet sich also eine Parallele
zur Arbeit in Jena, die ja auch gern auf solche zunachst schauspielfremden Elemente
zuruckgriff.

Selbst wenn bei einigen Wanderbiihnen mit Textbiichern gearbeitet wurde, waren oft
etliche Abschnitte der Improvisation vorbehalten; auch ist davon auszugehen, dass es mit
der Textgenauigkeit und Vorlagentreue nicht so sehr genau genommen wurde. Auch wenn

"Die Ausstattungen wurden bis zur Zeit der Meininger entsprechend der herrschenden Normen in
Werkstatten gefertigt und immer wieder fiir verschiedene Stiicke eingesetzt. Erst Herzog Georg Il.
begann, fur jede Inszenierung unterschiedliche Dekorationen anfertigen zu lassen.
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in Jena vor allem diese Form der Improvisation zur Anwendung kam, war beispielsweise
After You 've Gone noch starker der Tradition entsprechend, wo es in ganzen Abschnitten
tatsachlich nur generelle Ubereinkiinfte, aber keinerlei Textgrundlage gab. Sicher jedoch
leitet sich die Methode, die auf den Proben angewendet wurde und mit der die Stiicke erst
gefunden wurden, aus der Arbeitsweise dieser genannten Stegreifbiihnen her.

In anderer Weise hatten daran aber sicher auch Uberlegungen und Arbeiten u.a. Richard
Schechners Anteil, der als einer der Begrinder der modernen Performance-Kultur zu
verstehen ist, die seit den 70er Jahren auch in Deutschland wesentlichen Einfluss auf
zeitgenossisches Theater hat, vor allem im sogenannten Off-Bereich und also auch auf
Jena, das ja in seiner gesamten Struktur und Asthetik eher in dieser Tradition als in der
des Stadttheaters steht. Schechner unterscheidet dabei zwischen Drama, dem schriftlich
fixierten Text eines Sticks, und "Skript", dem uberlieferten Code eines Performance-
Ablaufs. Er bewegt sich damit vor dem Hintergrund der rituellen Veranstaltungen friherer
Zeiten oder anderer Kulturen, in denen es genau festgelegte Ablaufe gibt, die aber nicht
schriftlich niedergelegt sind, und deren Zwischenraume frei fullbar sind. Es handelt sich
hierbei seiner Angabe nach um "Aktionsmuster, nicht Denkweisen".”

Wie eingangs bereits postuliert, ist all diesen beschriebenen Arbeitsweisen gemein, dass
sie auf dem festen Glauben an das Ensemble basieren, ohne dessen Zusammenhalt und -
spiel sie nicht funktionieren konnten. Obwohl sowohl das west- als auch das ostdeutsche
Theatersystem auf dem Ensemblegedanken beruhten, hatte dieser Begriff im Osten des
Landes, in dessen Tradition das Theaterhaus Jena ja ganz klar steht, dennoch eine ganz
andere Gewichtigkeit. Durch die Vertrage der Schauspieler, die eine Kindbarkeit nicht
vorsahen, und die damit verbundene Kontinuitat im Personal, hatten Ensembles im Osten
viel mehr Zeit und Ruhe zusammenzuwachsen. Obwohl meist angestrebt, verhinderte die
hohe Fluktuation an den westdeutschen Theatern eine echte, langfristige
Ensemblebildung, dieses Kunststiick gelang nur in Ausnahmefallen.

Die feste Ensemblestruktur, wie wir sie an deutschen Theatern finden, ist international
gesehen eher ungewohnlich. Da das Theatersystem in Landern wie den Vereinigten Staaten
von Amerika, Frankreich, Italien und England komplett anders ist, historisch anders
gewachsen, finden sich hier nur selten konstante Personalkonstellationen. Auch wenn es in
all diesen Landern (zum Teil inzwischen, im Beispiel Frankreichs eben so lange wie in
Deutschland) feste Hauser gibt, an denen Theater gespielt wird, so findet man doch nur
hochst selten ein Repertoiretheater in dem Sinne, dass Abend fur Abend wechselnd die
unterschiedlichen erarbeiteten Inszenierungen gezeigt werden. Gerade diese Struktur aber
ist es, die ein Ensemble rein praktisch, unabhangig von den kiinstlerischen Implikationen,
unerlasslich macht. Stattdessen wird in all diesen Landern in der Regel en suite gespielt,
nach dem Abspiel bleiben dann meist nur diejenigen, die die Theaterstruktur ausmachen,
also die verwaltenden, die technischen und die leitenden kiinstlerischen Abteilungen (also
Intendanz und Dramaturgie, eher selten Regie und Ausstattung); Schauspieler dagegen
bekommen in der Regel keine langerfristigen Vertrage an ein und demselben Haus. In

>Schechner, Richard: Drama, Script, Theater and Performance. In: The Drama Review 17 (1973) Nr.
3, S. 6-10. Zitiert nach: Lazarowicz, Klaus und Christoph Balme: Texte zur Theorie des Theaters.
Stuttgart 1993, S. 388.
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diesen Landern ist es also entgegen dem deutschen Repertoire-Prinzip vielmehr Ublich,
sich zu einzelnen Produktionen zusammenzufinden und danach wieder getrennte Wege zu
gehen.

Zwei wichtige Theater in Westdeutschland, die sich radikal dem Ensemble verschrieben,
sind die Berliner Schaubiihne am Halleschen Ufer bzw. spater am Lehniner Platz und das
Theater an der Ruhr in Mulheim, an denen sich das Theaterhaus Jena in seiner eigenen
Struktur stark orientierte.

Die Berliner Schaubuhne wurde 1962 als Privattheater gegrundet. Ab 1970 jedoch
funktionierte es als erstes deutsches Theater vollends auf dem radikalen Ensembleprinzip,
das heift mit starker Mitbestimmung aller Beschaftigten, ein Versuch, Prinzipien des neu
entstehenden Phanomens der Freien Theater auf ein groBes, festes Haus anzuwenden. Das
Ensemble hatte das Mitbestimmungsstatut selbst erarbeitet, das die verantwortliche
Beteiligung aller Beschaftigten an allen Entscheidungen vorsah. Laut diesem Statut gab es
folgende Gremien: eine Vollversammlung, eine Art Delegiertenversammlung, die Vertreter
aller Mitarbeiter umfasste, und eine Theaterleitung, die neben zwei festen Leitern drei
vom Ensemble gewihlte enthielt. Uber diese Gremien wurde mitentschieden in Fragen des
Engagements und der Besetzungen, des Etats und der Gagen, der Spielplankonzeption und
der Vorbereitung einzelner Inszenierungen. Diese wurden vor allem dramaturgisch fir alle
Beteiligten hochst detailliert vorbereitet.

Kunstlerisch gab es immer wieder vom Schauspielensemble als Kollektiv erarbeitete
Inszenierungen, auBerdem wurden Konzeptionen zum Teil Uber mehrere Spielzeiten
angelegt. Mit dem Umzug an den Lehniner Platz 1981 hatte das Theater auch raumlich
ganz neue Moglichkeiten zur Verfiigung, die Zuschauersituation konnte nun vollkommen
variabel gestaltet werden, bis hin zur Untergliederung des Raumes in drei
unterschiedliche, voneinander abgetrennte Abschnitte.

1997 erklarte die damalige Leiterin Andrea Breth zunachst das Mitbestimmungsmodell,
dann gar das Ensembleprinzip fur gescheitert und trat von der Leitung zuruck. Im Januar
2000 wurde die Schaubuihne unter der Leitung von Thomas Ostermaier und Sascha Waltz
wiedereroffnet, mit einem komplett neuen, jungen Ensemble, das sich ahnlich den
Vorgangern einmal auf zwei Jahre vollkommen diesem Theater verschrieben hat.

Das Theater an der Ruhr in Mulheim wurde 1980 von dem italienischen Regisseur Roberto
Ciulli gegriindet. Es handelt sich um eine GmbH, deren Gesellschafter die Stadt Milheim
und die Ensemblemitglieder sind. Das heiit, die Ensemblemitglieder sind Miteigentumer
ihres Theaters - bis zur Grundung in Jena ein einmaliger Fall in Deutschland. Zudem
bekannt ist das Haus fuir zahlreiche Tourneen und, vor allem, internationale Kontakte nach
dem damaligen Jugoslawien, Polen, der Turkei und Russland.

Man erkennt unschwer die Parallelen zwischen diesen Theatern und dem Theaterhaus
Jena, das nach ihrem Vorbild entworfen wurde. Die Leitung ist nach dem
Mitbestimmungsmodell organisiert, so dass das gesamte Ensemble an allen
Entscheidungsprozessen beteiligt ist. Dabei entsprechen sich die Organisationsstrukturen
zum Teil bis ins Detail. Auch kunstlerisch gab es an der Schaubihne ja ein starkes
Ensemble, das maBgeblich an den Inszenierungsprozessen beteiligt war und etliche
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Inszenierungen gar allein hervorbrachte. Vor allem wahrend der Umwandlung in eine
GmbH 1993 orientierte das Theaterhaus Jena sich am Theater an der Ruhr und holte den
Rat die Erfahrung dieses Hauses fiir die wirtschaftliche und die Verwaltungsstruktur einer
solchen Gesellschaft ein. Insofern suchte sich das Theaterhaus Jena seine Vorbilder in zwei
westdeutschen Theatern mit Pioniercharakter: die Schaubiihne, weil sie als erste und am
konsequentesten die Mitbestimmung verwirklichte, und das Theater an der Ruhr, weil es
die erste Theater-GmbH mit offentlicher Forderung und festem Ensemble in Deutschland
war. "

Dieses Ensemblesystem ist naturlich erheblich kostenaufwendiger als mit eigens
eingekauftem Personal en suite zu spielen, da im anderen Fall die aufwendigen Umbauten
des Repertoiretheaters (das ja zum Bestehen ein Ensemble braucht) entfallen und Stucke
erheblich ofter gezeigt werden konnen - daher ist letzteres seit 1989 erstmals auch im
Osten Deutschlands immer ofter zu finden. Personell gibt es dann beiderseitig keine
Verpflichtungen, so dass es nicht zu dem Phanomen bezahlter, aber unbeschaftigter
Schauspieler kommen kann, das sich so oft in groBen Ensembles findet. Falls man nicht
zueinander passt, trennt man sich, wenn es gut gelingt, trifft man sich spater zu einer
anderen Produktion wieder, man ist insgesamt flexibler.

Die Nachteile dieses Systems ohne Ensemble liegen jedoch ebenso klar auf der Hand: Fur
die Schauspieler und die Theaterleitung gibt es keinerlei soziale bzw. personelle
Sicherheit, und das Theater ist starker den Marktmechanismen unterworfen. Wahrend es
im Repertoiresystem moglich ist, einzelne, kunstlerisch bedeutende oder anspruchsvollere,
beim Publikum jedoch aus verschiedenen Grunden nicht beliebte Inszenierungen trotzdem
im Programm zu halten, vielleicht gar, bis sie sich einen solchen Namen gemacht haben,
dass sie zum Schluss zu Publikum kommen, widerspricht das Spielen en suite diesem
Anliegen von Kunst vollkommen. Fallt eine Inszenierung in diesem System durch, so kann
es sich kein Theater leisten, wochen- oder monatelang auf die Zuschauer zu verzichten.
Auch jungen, unerfahrenen Regisseuren kann hier nur schwerer Raum geboten werden sich
auszuprobieren. Und, zu guter Letzt braucht es in der Regel nicht nur herausragende
Einzelkampfer, damit etwas wirklich GroBes entstehen kann, sondern diese miissen
miteinander spielen konnen. Kunstlerisch gibt es in diesem System keine Moglichkeit, trotz
anfanglicher Schwierigkeiten zusammenzuwachsen, sich zu entwickeln. Gerade
kiinstlerisch gegensatzliche Menschen hatten sich vielleicht gegenseitig viel zu geben, am
Anfang konnen diese Gegensatze, die am Ende unter Umstanden sich gegenseitig
befruchten, aber eine Zusammenarbeit unmoglich erscheinen lassen, so dass man sich -
wenn man die Moglichkeit hat - lieber schnell wieder trennt. Gerade fur jungere
Schauspieler kann ein festes Ensemble sehr wichtig sein, da ihnen hier Zeit gegeben wird,
sich zu entwickeln, von anderen, alteren zu profitieren, heranzuwachsen. Wenn man
uberall dort, wo es nicht gleich klappt, gleich wieder geht - sei es aus eigenem oder
fremdem Willen - erscheint dies wesentlich schwieriger.

"®Das Theaterhaus Jena und das Theater an der Ruhr verbindet eine nunmehr langjdhrige
Freundschaft, die sich unter anderem im gegenseitigen Austausch von Inszenierungen manifestiert.
Obwohl eine solche Partnerschaft zwischen ost- und westdeutschen Theatern kein Einzelfall ist, ist
die Herzlichkeit und Enge, mit der diese beiden einander verbunden sind - wohl gefordert nicht nur
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Zusammenfassend bleibt also zu sagen, dass das Theaterhaus Jena mit seiner
Ensemblestruktur sowohl an ostdeutsche Traditionen anknupfte, als auch sich
auBergewohnliche westdeutsche Theater zum Vorbild nahm. Die Entscheidung fir das
erheblich kostenaufwendigere Ensemble war in Zeiten unsicherer Finanzierung und
weniger Mittel eine kunstlerische Entscheidung, die es ermoglichte, Theater naher an den
Bedurfnissen der Stadt und des Publikums zu machen. Auch die Arbeitsweise verhalf zu
einer starkeren Anbindung an die spezielle Situation, indem Stoffe und Texte aus dieser
heraus selbst gefunden wurden, was mehr Spontaneitat und somit eine starkere Aktualitat
zur Folge hatte.

durch eine ahnliche Struktur, sondern auch eine vergleichbar GroBe und kiinstlerische
Verstandigung - ungewohnlich.
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C. RAUMKONZEPTE

Eine der wichtigsten asthetischen Maximen des Theaterhauses Jena war die enge und
offene Kommunikation mit dem Publikum, die vor allem durch die unterschiedlichen
Buhnenraume mitbegrindet war.

Vor allem durch sich stetig verandernde Raumsituationen, standige Wechsel der
Auffihrungsorte durch Bespielen der unterschiedlichen Biihnen und Raume im Haus und die
Variabilitat der Spielrichtung auf den einzelnen Buhnen wurde in fast jeder Inszenierung
eine neue Kommunikationsform mit dem Publikum gesucht. Dabei war dieses Publikum oft
quasi Bestandteil des Buhnenbilds, indem es so positioniert wurde, dass die Zuschauer Teil
des Buhnengeschehens wurden oder durch ihre Anwesenheit die Wirkung der Inszenierung
verstarkten oder veranderten. Aber auch in der asthetischen Gestaltung des Spiels war die
Kommunikation mit dem Publikum oft entscheidendes Kriterium der Arbeit. Immer wieder
wurde auf das Mittel des direkten Anspielens des Publikums auf sehr unterschiedliche Art
zuruckgegriffen. Als herausragendste Beispiele sollen hier vier naher erlautert werden.

Zunachst die Inszenierung Fan Man: Die Auffiihrung fand im alten Malsaal statt, der nicht
renoviert worden war, der brockelnde Putz und der rissige FuBRboden waren lediglich mit
Wasserfarbe tibermalt worden, so dass die UnregelmaBigkeiten noch starker zutage traten.
Die Zuschauer saBen in diesem kleinen, aber lang gezogenen Raum auf Stiihlen an den
Langsseiten verteilt, der ganze Raum wurde ohne Ausrichtung bespielt. AuBer den Stiihlen
gab es keine Buhnenbildelemente. Durch die Position im Raum hatte man den Eindruck,
die Figur in ihrem Appartement zu besuchen; dieser Eindruck wurde durch das Spiel
unterstutzt. So wurde beispielsweise Wein ausgeschenkt und das Publikum wurde direkt
angesprochen.

In Schade, dass sie eine Hure war befand sich die Bihne in Langsausrichtung von der
Hauptbuhne auf die Seitenbiihne verlaufend. Es war ein langsverlaufendes Rechteck, das
mit Holz ausgelegt und von hohen Banden umgeben war, deren hinterer, auf der
Seitenbiihne gelegener Abschnitt nach der Pause entfernt und durch groBe Haufen von
Papier ersetzt wurde. Diesseits des Portals begannen sehr steile Zuschauerpodeste rings
um das bespielte lange Rechteck, so dass die Zuschauer sich gegenseitig wahrend des
Zuschauens sahen. Der Aufgang erfolgte Uber wahrend der Auffihrung entfernte Treppen
an den inneren Langsseiten der Bande. Unter dem Zuschauerpodest an der Querseite
befand sich eine Auftrittsmoglichkeit, gegeniiberliegend eine andere. So wirkte die Blihne
entsprechend dem blutigen Inhalt des Stlicks einer Tierkampfarena nachgestaltet, das
Publikum war also gekommen, an einem blutigen Spektakel Gefallen zu finden. Das
Charakteristische an einem Tierkampf sind nicht nur seine Willkurlichkeit und das
gegenseitige Zerfleischen, sondern auch der Umstand, dass er ohne Zuschauer nicht
stattfande. Durch die Positionierung des Publikums in der beschriebenen Weise wurde so
der Inszenierung eine andere Wirkungskomponente hinzugefiigt und die Zuschauer wurden
als Voyeure hingestellt, denen eine gewisse Macht innewohnt. Dennoch war das Publikum
hier passiver Betrachter des Ubels der Welt.

In  Unter Aufsicht hingegen wurde es gar zum Teil der beschriebenen
Uberwachungsmaschinerie. Dazu befand sich zwischen Seiten- und Hauptbiihne ein hohes
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Podest, auf dem ein ringsum von Plexiglas umgebener Raum war. Die Zuschauer saBen
ebenerdig auf der Seitenbihne und auf der Hauptbuhne und schauten zum Raum hinauf, in
dem die Spieler von Beginn an waren und dessen einziger Ausgang unsichtbar im Boden
war. Rechts und links des Glaskastens hingen zwei Monitore, auf denen teilweise soeben
gesehene Szenen wiederholt wurden, teilweise ein anderer Raum mit einem vierten
Schauspieler, dem Warter, zu sehen war. In dieser Inszenierung wirkte also der ganze
Raum wie eine Beobachtungsstation, in dem das Publikum die Spieler observiert, die
wiederum gefilmt werden; wie eine Szene in einem totalen Uberwachungsstaat, dessen
allgegenwartige Uberwachung nicht zuletzt durch die anwesenden Zuschauer geschieht.
Eine ganz andere Form der direkten Einbeziehung des Publikums dagegen in After You ve
Gone. Die Inszenierung war auf der Hauptblihne angesiedelt, das Zuschauerpodest stand
mit Blickrichtung auf die Ziige an der rechten Wand. Durch ein Bodentuch war eine
quadratische Spielflache gekennzeichnet, ringsherum waren Requisiten und Kostiime
sichtbar verteilt, die wahrend der Auffiihrung benutzt wurden, sowie Tische und Stiihle, an
denen die Darsteller Platz nahmen, wenn sie nicht spielten. Vor dem Quadrat war ein
weiBer, halbhoher Vorhang, rechts ein kleines Podest, auf das eine Treppe fuhrte. Links
neben dem Vorhang saB die Band. Die Raumsituation war also im wesentlichen die eines
Zirkus, dementsprechend wurde auch mit den Zuschauern verfahren, die direkt angespielt,
in der Art eines Zirkusauditoriums direkt angesprochen, sogar auf die Blihne gebeten
wurden, um die Schlosser des Entfesselungskiinstlers zu uberpriifen.

Immer war man also in Jena bemuht, die Zuschauer einzubeziehen, nicht den Eindruck
einer vierten Wand entstehen zu lassen, ein Anliegen, dass erst seit Anfang des 20.
Jahrhunderts wieder auf den Bihnen zu finden und also noch keineswegs
selbstverstandlich ist.

Ganz im Gegenteil war lange das Bestreben vorherrschend, den Zuschauer in der Illusion
zu wiegen, er wohne einem tatsachlichen Ereignis bei. Dieses erreichte noch mit dem
Naturalismus des ausgehenden 19. Jahrhunderts seinen Hohepunkt. Zur Erfullung dieses
Ziels wurden aufwendige Buhnen genau so gebaut, wie man Raume an dem
entsprechenden Ort meinte vorzufinden, Kostume wurden nach Originalschnitten mit
Originalstoffen angefertigt usw. Die erste Gegenbestrebung findet sich erst bei Max
Reinhardt an seinen Reinhardtblihnen. Wahrend es das Ziel des Naturalismus war, die
Wirklichkeit moglichst genau abzubilden und Sozialkritik zu iben, war Reinhardts oberstes
Ziel die Freude am Theaterabend, das Theater als Fest, in gewisser Weise, wenn auch in
vollig unterschiedlicher Auspragung, also einem Ziele Jenas ahnlich. Dabei bleibt er aber
durchaus noch gewissen naturalistischen Prinzipien treu, entgegen der ublichen Praxis
steht bei ihm jedoch nicht das Streben nach illusionistischer, wirklichkeitswahrer
Darstellung im Vordergrund, sondern die Suche nach dem Metaphorischen, das in seinen
Auffihrungen klar betont wird. Wie Hugo von Hofmannsthal bemerkt, gibt es auf der
Buhne Reinhardts nicht den kleinsten Gegenstand, der keine metaphorische Bedeutung
besitzt.”

"Vgl. Hugo von Hofmannsthal in "Die Biihne als Traumbild", zitiert in Sucher, C. Bernd (Hrsg.):
Theaterlexikon. Band 2: Epochen, Ensembles, Figuren, Spielformen, Begriffe, Theorien. Minchen
1996, S. 464.
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Auch die Anfang des 20. Jahrhunderts entstehenden anti-illusionistischen Buhnenbilder von
Adolphe Appia und Edward Gordon Craig waren noch kein Garant fur eine anti-
illusionistische Spielweise, auch wenn sie diese klar begiinstigten. Doch zu den konkreten
raumlichen Entwicklungen verweise ich auf die nachsten Kapitel.

Der endgiiltige Schritt weg von der Illusion und der vierten Wand erfolgt dann mit Brechts
Variante des Epischen Theaters, dessen Auswirkungen noch heute beispielsweise am
Theaterhaus Jena zu beobachten sind. Brechts Bestreben war es ja, dem Zuschauer vom
misslichen Zustand der Welt zu berichten. Dabei wurden die einzelnen Elemente eher nach
dem Montageprinzip zusammengefugt; Handlung, Ausstattung, Blhnenbild kontrastierten
eher, als dass sie ein harmonisches Ganzes ergaben. Oberstes Ziel war, dass der Zuschauer
die Distanz zum Geschehen bewahrte und sich bewusst war, dass ihm Stoff zum Denken
dargeboten wurde. Daher sollte das Biihnengeschehen eine Handlungs- und eine
Kommentarebene enthalten. Dies geschah unter anderem durch Schrifttafeln, zitathafte
Spielweise (V-Effekt) und Songs. Brechts Arbeit war so sehr die Buhnen revolutionierend,
dass sie einen starken Einfluss auf fast alle nachfolgenden Theaterasthetiken im
deutschsprachigen Raum hat, man steht in seiner Tradition oder grenzt sich von ihm ab.
Gerade im ostlichen Teil Deutschlands war das ganz besonders der Fall, und so ist denn
davon auszugehen, dass auch die Theaterschaffenden in Jena mit ihrer anti-
illusionistischen Asthetik, dem Bestreben nach moglichst direkter Kommunikation mit dem
Publikum sich in gewisser Weise in der Tradition Brechts verstehen.

Im Zuge der veranderten Auffassung von Raum und von der Beziehung zwischen Buhne und
Publikum anderten sich korrespondierend auch die Raume, in denen Theater nun
stattfand, weg von der traditionellen Guckkastenblihne gab es Bestrebungen hin zu einer
Raumbiihne, wie wir sie spater auch in Jena finden.

Ganz grundsatzlich wird unterschieden zwischen dem zentrischen und dem axialen
Theatertyp. Dabei versteht man unter zentrisch solche Theaterraume, in denen die
Zuschauerplatze die Spielflache umgeben und diese also keine Ausrichtung in eine
bestimmte Richtung hat. Axial bezeichnet folgerichtig all jene Bauten, deren Buhnen
mindestens eine geschlossene Seite haben, so dass sich das Spiel auf bestimmte
Richtungen ausrichtet.” Somit benennt beispielsweise Robert Kiimmerlen die Raumbiihne,
die er als kreisrunde Spielflache in der Mitte von Zuschauern versteht, als das eine Extrem,
die Rahmenbuhne als das andere. Die Amphitheater der Antike mit ihrer zentrischen
Vorblihne und dem Buhnenhaus als Hintergrund versteht er als eine Art Zwischenstufe.
Obwohl in Jena alle diese verschiedenen Buhnenarten zur Anwendung kamen, muss
angemerkt werden, dass es historisch gesehen wahrend einer ganzen Zahl von
Jahrhunderten zwischen der Antike und dem 20. Jahrhundert in deutschen Landen
ausschlieBlich verschiedene Abwandlungen des axialen Prinzips gab. Seien es die
mittelalterlichen Simultanbiihnen, die Bretterblihnen der fahrenden Spielleute oder die
barocke Guckkastenbiihne - sie alle waren auf eine Spielrichtung ausgerichtet. Erst um die
Jahrhundertwende zum 20. Jahrhundert gab es einen Ansatz, einhergehend mit neuen
dramaturgischen und asthetischen Entwicklungen, auch neue Buhnen zu schaffen, die
sogenannten Reformbuihnen. Diese orientierten sich an den Amphitheatern, behielten aber
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die absolute Trennung von Buhne und Zuschauerraum bei, bei der der Zuschauerraum
komplett im Dunkel blieb.”

Die Raumbiihne dagegen strebte die umfassende Einbeziehung des Zuschauers an, wollte
diesen zum Teil des Geschehens selbst machen, insofern geht sie Uiber Brechts EinreiBen
der vierten Wand noch hinaus. Als erstes wurde dies verwirklicht in der Hellerauer
Festspielblhne, die damit in gewisser Weise Ahn der Jenaer Ildee vom Raumtheater ist. Sie
wurde 1909 von Heinrich Tessenow in Zusammenarbeit mit Adolphe Appia gebaut und hier
wurde als erstes Theater der Neuzeit die vollstandige Auflosung der Trennung zwischen
Zuschauern und Biihne vollzogen, die Zuschauer saBen auch genauso erhellt wie das
Buhnengeschehen. Hierzu schreibt Martin Buber 1913: "die Blihne ist vom Publikum [...]
nicht durch ihre Konstruktion, sondern einzig durch das abgehoben, was aus ihr gemacht
wird: die Biihne ist nichts anderes als was mit ihr geschieht.” In der Tat handelte es sich
um einen schlichten, groBen Saal, der Uber mobile Zuschauertraversen verfiigte. Ein
Auffuhrungsfoto aus der Zeit zeigt zwar eine axiale Buhne an einer Querseite des Saals, es
gibt aber keinen Rahmen, kein Portal, keine Rampe, keinerlei Vorhange oder Kulissen.®'
Die Zuschauersituation ist vollkommen variabel, so dass die beschriebene nur eine
Moglichkeit der Buhnenposition unter anderen ist. Das von Buber ebenfalls bestaunte Licht
ist auf 7000 im Saal angebrachte Glihlampen zuriickzufiihren, die Stoffbahnen anstrahlten
und so ein ganz neues Beleuchtungskonzept ermoglichten, basierend auf Appias
theoretischen Uberlegungen.® Dieses offene und variable Raumkonzept® war zu diesem
Zeitpunkt neu und erregte einige Aufmerksamkeit, es wird gar als der Geburtsort des
modernen Theaterbaus betrachtet.? Nicht nur der Raum, auch das dort Stattfindende zog
immer wieder Avantgardekunstler wie Paul Claudel, George Bernard Shaw, Konstantin
Sergejewitsch Stanislawski, Upton Sinclair, Leopold Jessner und nicht zuletzt Emile-
Jacques Dalcroze in den kleinen, entlegenen Ort, der hier seine "Bildungsanstalt” grindete
und zahlreiche spater einflussreiche Tanzerinnen und Tanzer in modernem Tanz ausbildet,
unter ihnen Mary Wigman.®

Schon seit Ende des 19. Jahrhunderts machte die Theatertechnik unentwegt erhebliche
Fortschritte, die ihren sofortigen Einzug in die Theaterpraxis fanden. Die technischen
Neuerungen machten auch Theaterneuerungen immer schneller: Hubpodien, Drehbihnen,

®ygl. Kimmerlen, Robert: Zur Asthetik biihnenrdumlicher Prinzipien oder Der Raum auf dem
Theater. Stuttgart 1929.

79Vgl. Eckert, Nora: Das Blihnenbild im 20. Jahrhundert. Berlin 1998, S. 27.

%Buber, Martin: Das Raumproblem der Biihne. In: Die Zukunft 21 (1913) Nr. 40 (5. Juli). Zitiert
nach: Lazarowicz, Klaus und Christoph Balme: Texte zur Theorie des Theaters. Stuttgart 1993, S.
432.

$abgedruckt in Schneider, Detlev: Orpheus tanzt rhythmisch. Kunst und Leben in Hellerau. In:
Museumsjournal 8 (1994), Nr. 11, S. 13.

82ygl. http://www.hellerau.de/hell_test1/Pages/Geschichte.html

8Dieses ist so komplett variabel und allen Nutzungen zuginglich, wie von Appia in unter IV.D.
zitiertem Text gefordert. In der Tat wurde der Saal nicht nur fur Theaterauffihrungen genutzt, vor
allem im Laufe der Geschichte nicht - doch das zu erlautern wiirde zu weit fiihren.

$4vgl. http://www.theatron.co.uk/hellerau.htm : "[Hellerau] which is widely regarded as being the
birth place of modern theatre.”

% vgl. Schneider, Detlev: Orpheus tanzt rhythmisch. Kunst und Leben in Hellerau. In:
MuseumsJournal 8 (1994), Nr. 11, S. 13; sowie http://www.hellerau.de/
hell_test1/Pages/Geschichte.html

44



neue Beleuchtungskorper, die Doppelstockbihne, der Rundhorizont und als besondere
Form der Kuppelhorizont wurden von den Theaterpraktikern gerne aufgegriffen.®
Ausgehend von diesen technischen Neuerungen entwarfen Erwin Piscator und Walter
Gropius 1927 das Totaltheater. In diesem aus finanziellen Griinden nie verwirklichten
Theatergebaude sollten die Zuschauer Teil des Geschehens sein und es sollte
groBtmogliche raumliche Variabilitat herrschen. Die Buhnenform war durch technische
Eigenschaften variierbar von Tiefenbuhne (also Rahmenbuhne) uber Proszeniumsbihne
(also halb-zentrisch mit Hintergrund) bis hin zur Rundarena. Diese konnten getrennt
voneinander oder auch gleichzeitig bespielt werden. Es waren zahlreiche Hubpodeste
vorgesehen. Alle drei Buhnen verfiigten Uber groB angelegte Projektionsflachen, auch der
gesamte Zuschauerraum, Decke und Wande konnte "unter Film"® gesetzt werden. Das
Zuschauerhaus sollte oval sein, an den Wanden entlang gab es einen Umgang, so dass auch
hinter den Zuschauern gespielt werden konnte. Mit all diesen Mittel sollte der Zuschauer
sich mitten im Geschehen wahnen, sollte umgeben sein von dem, was geschah. Wahrend
das Festspielhaus Hellerau wie spater auch das Theaterhaus Jena also im wesentlichen
durch seine Leere unendlich variabel war, war der Ansatz des Totaltheaters, durch
immensen technischen Aufwand moglichst viele unterschiedliche Raumsituationen
herstellen zu konnen.

Man erkennt also die historischen Wurzeln der in Jena zur Anwendung gekommenen
Buhnenkonzepte: der standig variable Buhnenraum, der als Tiefen- oder Zentralbiihne
benutzt wurde, und die schlieBlich komplette Auflosung der Buhnensituation, indem die
Zuschauer zum Teil des Geschehens gemacht wurden. Natirlich haben dies zwischen den
hier skizzierten ersten Entwirfen und dem Theaterhaus Jena auch sehr viele andere getan,
die hier unerwahnt bleiben sollen.

Ein weiterer, sehr augenfilliger Aspekt dieser Offnung des Biihnenraums ist zudem der in
Jena nahezu durchgangige Verzicht auf einen Vorhang. Selbst in After You’ve Gone, einem
der wenigen Stlcke mit Vorhang, ist dieser Teil des Buhnengeschehens, nicht Abgrenzung
zwischen Buhne und Zuschauerraum.

Der Theatervorhang an sich hat verschiedene praktische Funktionen: Er soll die Sicht auf
die Buhne vor Stuckbeginn und wahrend der Umbauten verdecken, er soll die Spieler vor
ihrem Auftritt verdecken, die Gerausche hinter der Bihne dampfen und, im Falle des
Eisernen Vorhangs, vor einem Ubergreifen eines eventuellen Brandes schiitzen. Dariiber
hinaus hat er bestimmte, im weitesten Sinne asthetische Wirkungen: Er steigert die
Spannung, er verdeckt die Anstrengungen, die unternommen werden, um die Buhne
umzubauen, er verhindert die Zerstorung der Illusion durch eventuelle Blicke auf
Buhnenelemente, die nur fir eine bestimmte Blickrichtung ausgemacht sind, schlieBlich
aber trennt er als wichtigste asthetische Funktion die Bihne vom Zuschauerraum, die
Buhnen- von der Alltagswelt.

8ygl. Eckert, Nora: Das Biihnenbild im 20. Jahrhundert. Berlin 1998, S. 24 f.

¥Gropius, Walter: Vom modernen Theaterbau, unter Beriicksichtigung des Piscator Theaterneubaus
in Berlin. In: Boeser, Knut und Renata Vatkova (Hrsg.): Erwin Piscator. Eine Arbeitsbiographie in 2
Banden. Band 1: Berlin 1916-1931. Berlin 1986, S.148-149.
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Auch wenn man in der Theatergeschichte erst seit Mitte des 1. Jh. n. Chr. den Gebrauch
eines Vorhangs annimmt (die griechische Antike benutzte diesen wahrscheinlich nicht,
beziehungsweise an anderer Stelle, wo er die Trennung zwischen Diesseits und Jenseits
reprasentierte) und es auf der Simultanbuhne des Mittelalters nur verschiedene, kleinere
Teilvorhange gab, so hat sich doch mit den perspektivischen Buhnenbildern des Barock der
groBe Hauptvorhang auf deutschen Buhnen mehrheitlich durchgesetzt und ist seit
spatestens Mitte des 17. Jahrhunderts die Regel. Seine Gestalt andert der Vorhang vor
allem bei Brecht, der den halbhohen Vorhang einfiihrt, die sogenannte Brecht-Gardine, um
der Illusion entgegenzuarbeiten.® Im Verlaufe dieses Bestrebens nach Auflosung der
Theaterillusion (s.0.) verzichten dann erstmals wieder Inszenierungen komplett auf einen
Vorhang. Entsprechend der asthetischen Vielfalt des Theaters ist ein Vorhang zwar auch
heute noch die Regel, inzwischen spielen jedoch etliche Stiicke ohne ihn.

Was jedoch bedeutet sein Wegfall, welche Wirkung hat er, welche Wirkung hat das so
starke Einbeziehen des Zuschauers generell? Mit dem Wegfall des Vorhangs wird die
demonstrative, sichtbare Trennung zwischen der Ebene der Bihnenwelt und der der
Zuschauer aufgehoben, er ist somit Voraussetzung fiir die oben beschriebene Offnung des
Theaterraums zum Publikum, fur die Aufhebung der Distanz. Eine Raumbiihne mit Vorhang
wirde ihre Wirkung nur eingeschrankt erzielen konnen oder gar verfehlen. Ohne den
trennenden Vorhang wird dem Zuschauer nun erlaubt, die Buhne in ubertragenem (und
manchmal wortlichen) Sinne zu beschreiten, er ist mit den Akteuren auf einer Ebene.
Obwohl einerseits das Fehlen eines Vorhangs das Dargestellte als etwas Gemachtes
erscheinen lasst, indem man Auf- und Abtritte sowie Umbauten deutlich sieht, wird der
Kunstraum mit der Realitat auf eine Ebene gestellt. Durch das Ausstellen der Kunst als
etwas Kiinstliches wird sie Teil der realen Welt, es wird innerhalb der realen Welt ein
Kunstprodukt vorgefiihrt. Im Gegensatz dazu behauptet das illusionistische Theater, eine
Welt an sich zu sein, und damit diese Behauptung funktioniert, darf sie nicht als etwas
Hergestelltes erscheinen und braucht also einen Vorhang - aus praktischen wie
dramaturgisch-asthetischen Grunden.

Wahrend im Illusionstheater zu Stickbeginn ein Vorhang aufgezogen wird, der den
Zuschauern dann einen Ausschnitt einer Welt prasentiert, ganz als ware diese ohne den
Zuschauer genauso vorhanden und hatte schon vor Offnen des Vorhangs bestanden (die
vierte, durchsichtige Wand war real und wird nun weggezogen), sieht der Zuschauer in
einem Theater ohne Vorhang die Beteiligten die Buhne betreten, sich vorbereiten und
weiB so in jedem Moment, dass diese Figur auf der Buhne ein Schauspieler ist, der sich der
Anwesenheit der Zuschauer genauso bewusst ist, wie der Zuschauer sich seiner. Somit
bekommt durch den Wegfall des Vorhangs das Geschehen auf der Buhne eine andere
Bedeutung, die Kommunikation zwischen Spielern und Publikum scheint unmittelbarer zu
werden.

8Zur Geschichte des Vorhangs siehe Brauneck, Manfred und Gérard Schneilin (Hrsg.):
Theaterlexikon. Begriffe und Epochen, Bilhnen und Ensembles. Reinbek bei Hamburg (3) 1992, S.
1022 ff.
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Das Fehlen eines Vorhangs hat also unterschiedliche Auswirkungen: die Verbindung
zwischen den beiden Ebenen ist transparenter, die Illusion der vierten Wand wird auch
symbolisch nicht vollzogen, die Wirkung der Biihne als Kunstraum verandert sich und
schlieBlich: der Zuschauer sieht den Blhnenraum bereits vor Beginn und spater nach der
Auffihrung, wenn auch oft nur im Halbdunkel. Dieser letzte Aspekt scheint wesentlicher
Bestandteil des spater unter Ill. D. beschriebenen Konzepts des "Rundum”-Theaters zu sein,
die Zuschauer werden schon vor Stlickbeginn auf die Inszenierung eingestimmt und konnen
nach deren Ende die Buhnenelemente von Nahem betrachten, da es im Raumtheater auch
nur auBerst selten eine erhohte und somit schwerer zugangliche Biihne gab.¥

Zusammenfassend wurde also in Jena durch die Art, wie der Raum genutzt und gestaltet
wurde, die Distanz zwischen Bihnenraum und Zuschauerraum so weit wie moglich
aufgehoben, indem der Zuschauer zum Teil des Geschehens gemacht wurde. Dies geschah
auf der Ebene der stuckbezogenen Buhnenbilder genauso wie auf prinzipieller
konzeptioneller Ebene, indem man uber eine variable Raumbiihne verfugte und auf einen
Vorhang verzichtete. Dadurch waren die Zuschauer naher am Geschehen, wurden starker
einbezogen, wahrend gleichzeitig die Herstellung des Produkts Theater transparenter
gemacht wurde. Damit wurden also Distanz und Nahe gleichzeitig hergestellt, es wurde
keine Illusion geschaffen und dennoch war der Kontakt zum Publikum so unmittelbar, dass
es schwer gewesen sein muss, sich der Wirkung des Dargebotenen zu entziehen. Wie schon
auf inhaltlicher Ebene wurde so auch auf der raumlichen eine enge Verbindung zum
Publikum gesucht. Inhaltlich stark mit der Situation der Menschen verbundene Stoffe
wurden mit einer Arbeitsweise erarbeitet, die groBe Aktualitat ermoglichte, und in einer
Raumbihne gespielt, die sich bemiihte, die Zuschauer auch raumlich zum Teil des
Buhnengeschehens zu machen.

¥In der Tat kann ich aus eigener Erfahrung wahrend meiner Arbeit am Haus sagen, dass etliche
Zuschauer diese Gelegenheit wahrnehmen und nach Ende der Auffiihrung oder gar in der Pause auf
die Biihne gehen, um sich einzelne Gegenstande naher anzuschauen.
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D. DIE VORSTELLUNG VOM GESAMTKUNSTWERK

Alle bisher erlauterten Aspekte der Arbeit in Jena umfassend war es selbsterklartes Ziel
des Theaterhauses, dem Publikum ein - um den Begriff "Gesamtkunstwerk" mit seiner sehr
spezifischen Bedeutung zu vermeiden - "Rundum”-Kunstwerk zu bieten. Dieses sollte nicht
nur moglichst alle Kiinste einbinden, sich auch nicht nur auf die Darbietung eines Stlickes
beschranken, sondern den gesamten Aufenthalt im Gebaude gestalten.

Betrachtet man die einzelnen Inszenierungen, so zeigt sich, dass das Theaterhaus sich in
seinen Stucken sehr oft bemuhte, die Gattungsgrenzen zu Uberschreiten. Schauspiel an
sich vereinigt ja bereits die Elemente Literatur (der Text), Bildende Kunst (Ausstattung
und Licht) und Darstellendes Spiel. In Jena bestimmten jedoch zusatzlich auch Tanz und
Musik fast jede Auffuhrung wesentlich mit, und es wurde auch nicht nur Schauspiel
geboten. Bereits zur Eroffnung des Hauses, dem Spektakel “WisteGegenZeit”, gab es ein
Tanztheaterstiick Oase im Paradies, eine Papiertheaterinszenierung Snow White in New
York und eine Oper The Telephone zu sehen. Musikeinspiele gab es in fast jeder
Inszenierung, Live-Musik beziehungsweise Gesang in Fan Man, Und morgen wdre ich am
liebsten Terrorist, Schone Neue Welt, Die Lederkopfe, Leonce und Lena, Schade, dass sie
eine Hure war, After You've Gone und Der Hoffnungsgriinerfindermann. The Telephone
und Pierrot Lunaire waren gar mehr Opern als Schauspielinszenierungen. Tanzeinlagen gab
es zusatzlich in fast all diesen Inszenierungen, sowie in Camille und natirlich dem
Tanztheaterstlick Oase im Paradies. Damit lasst sich die Zahl der reinen, ausschlieBlichen
Schauspielsticke auf vier von insgesamt siebzehn festschreiben, eine beachtliche Anzahl
vereinte also mehr als diese eine Kunst in sich. Dabei waren mit den wenigen benannten
Ausnahmen die Uberginge zwischen den Kunstformen immer sehr flieRend, musikalische
und tanzerische Einschibe dienten immer dramaturgischen Zwecken, waren nie
musicalhaft beliebig. Durch sie wurden Beziehungen, Stimmungen und Zusammenhange auf
einer nicht-sprachlichen Ebene ausgedriickt. Gerade in den Tanzeinlagen von Camille ist
dies besonders eindringlich, da der Kampf Camilles mit sich selbst, mit Rodin und ihrem
Bruder vor allem auf dieser Ebene ihren Ausdruck findet.

Dazu schreibt Erika Stephan: "Die Vielfalt darstellerischer Ausdrucksformen, die sich von
Sprache inspirieren lasst und sich nicht hinter sie zuruckzieht, sollte Schauspielern und
Zuschauern helfen, in den Strapazen des Zeitenumbruchs zu sich selbst zu finden."
Dadurch, dass die Ausdrucksmoglichkeiten vielfaltiger genutzt werden, wird ein
intensiverer Zugang ermoglicht. Nicht Aussprechbares kann mit anderen Mitteln
ausgedruckt werden. Zusatzlich konnen so eventuell auch Teile des Publikums, gerade
Theaterunerfahrene, schneller einen Einstieg bekommen und sich fur das Theater
interessieren. Gerade vor dem eingangs dargestellten Hintergrund des enormen
Zuschauerschwunds im Theater allgemein nach der Wende, kann dies auch als Moglichkeit
verstanden werden, dem Theater als Reaktion ein neues Publikum zu erschlieBen, nicht
zuletzt auch aus dem Bemihen heraus, finanziell zu Uberleben. Es ist wohl nicht davon
auszugehen, dass das asthetische Streben nach einem vielschichtigen, mehrere Sinne

%Stephan, Erika: Theaterhaus Jena. In: Die Deutsche Biihne 63 (1992) Heft 5, S. 61f.
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ansprechenden Kunstprodukt dem Wunsch nach Rentabilitat entsprang. Dennoch bleibt zu
bemerken, dass diese spezifische Herangehensweise an Theater gerade in dieser Zeit, in
der ja auch die Medien eine starkere Konkurrenz denn je darstellten, sicherlich zu einer
starkeren Abgrenzung von diesen und somit groBeren Attraktivitat als “etwas anderes”
fuhrte.

Da die Auffassung von Theater als eine alle Kinste umfassende Kunstform ein so
wesentlicher Bestandteil der Jenaer Konzeption ist, soll im Folgenden in einem kurzen
Exkurs die Entwicklung dargestellt werden, Theater als die Kiinste vereinigendes
Gesamtkunstwerk zu verstehen.

Parallel zur theaterhistorischen Entwicklung der spater dann deutlich auch in Jena
zugrunde liegenden Auffassung, dass Theater mehr sei als bloBe Umsetzung und
Veranschaulichung von Literatur,® und damit einhergehend kristallisierte sich im Laufe der
Theatergeschichte die Erkenntnis heraus, dass sich im Theater die unterschiedlichen
Kunstgattungen vereinigen, gipfelnd in Richard Wagners Forderungen nach einem alles
umfassenden Gesamtkunstwerk. Das Wissen um die Beteiligung unterschiedlichster
Kunstformen am Theater ist wahrscheinlich so alt wie das Theater selbst. Die Literatur
liefert in den meisten Fallen einen Text, die Bildende Kunst ein Biihnenbild und Kostiime,
es gibt Musik und Tanz und schlieBlich das Darstellende Spiel. Inwieweit sich diese
einzelnen Kiinste auf der Buhne jedoch tatsachlich vereinigen sollen oder ob sie nicht
vielmehr gleichberechtigt nebeneinander stehen sollen, ist eine andere Frage, die von
vielen Denkern immer wieder reflektiert wurde.

Lessing argumentiert in "Laokoon oder Uber die Grenzen der Malerei und Poesie” 1766 noch
gegen die Vereinigung der verschiedenen Gattungen der Kiinste mit der Begrindung, dass
sie alle zum Ziel die Darstellung des Schonen hatten, und jede einzelne der Kinste ihre
spezifische Weise habe, dies zu erreichen. Wenn man sie vermische, wiirde man so die
Wirksamkeit der einzelnen mindern.®

Friedrich Schlegel dagegen bestreitet 1797 in "Uber das Studium der griechischen Poesie",
dass die Darstellung der Schonheit das Primat der Kunst sei, und erachtet daher die
Trennung der einzelnen Gattungen nicht mehr als notwendig.” In dessen Folge wird der
“Inbegriff der Intentionen romantischer Kunst das lIdeal der musikalisch inspirierten
Vereinigung der Kiinste." So schreibt denn Friedrich Joseph Wilhelm Schelling 1802: “Ich

*Im 18. und 19. Jahrhundert galt das Lesen von Dramen als besseres Studium dieser als eine
Auffuhrung, da die als nieder empfundenen dramatischen Mittel den Text nur schmalern konnten.
Entsprechend wurde die Inszenierung nicht als etwas Eigenstandiges gesehen, sondern lediglich als
Versuch, ein Stiick Literatur darzustellen. Dies anderte sich erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts
entscheidend, anfangend mit Max Reinhardt, der es als seine Aufgabe ansah “das Wort aus dem
Grab des Buches herauszuheben”. Die wirkliche Emanzipation des Theaters setzte mit Edward
Gordon Craig und Adolphe Appia ein und gipfelt in der Performance-Kultur. (Weiteres siehe
Lazarowicz, Klaus und Christoph Balme: Texte zur Theorie des Theaters. Stuttgart 1993, S. 302-400;
daher auch das Reinhardt-Zitat S. 356.)

%2ygl. Lessing, Gotthold Ephraim: Laokoon: oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie. Stuttgart
1990.

%vgl. Lingner, Michael: Der Ursprung des Gesamtkunstwerkes aus der Unmoglichkeit "Absoluter
Kunst". Zur rezeptionsasthetischen Typologisierung von Philipp Otto Runges Universalkunstwerk und
Richard Wagners Totalkunstwerk. In: Der Hang zum Gesamtkunstwerk. Europaische Utopien seit
1800. Frankfurt am Main 1983, S. 53.

%Lingner, Michael: a.a.0., S. 54.
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bemerke nur noch, dass die vollkommenste Zusammensetzung aller Kiinste, die
Vereinigung von Poesie und Musik durch Gesang, von Poesie und Malerei durch Tanz, selbst
wieder synthesirt die componirteste Theatererscheinung ist [...].""

Spater im 19. Jahrhundert, mit Philipp Otto Runge und Richard Wagner, gibt es dann die
ersten dezidierten Gesamtkunstwerk-Konzeptionen. Diese liberschreiten allerdings nicht
nur die Grenzen der Kunstformen, sondern in gewisser Weise die Grenzen der bisherigen
Kunst, indem sie ihr Bestreben darauf richten, beim Rezipienten eine bestimmte Wirkung
zu erreichen, die ihrerseits allumfassend sein soll. Bei Runge heiBt es, "eine den
‘Zusammenhang des ganzen Universum’ umfassende “Gemiithsbewegung’ zu erregen."*
Wahrend Runge also eine "Universalitat gedanklicher Reflexion" erfahrbar machen will, ist
es das Ziel Wagners, den Zuschauer einer "Totalitat sinnlicher Wirkung" aussetzen.” Wie
das zu erreichen ist, namlich durch eine Vereinigung samtlicher Kunstformen im Theater,
schreibt er in "Das Kunstwerk der Zukunft":

"Das hochste gemeinsame Kunstwerk ist das Drama: Nach seiner moglichen Fulle kann es
nur vorhanden sein, wenn in ihm jede Kunstart in ihrer hochsten Fulle vorhanden ist. Das
wahre Drama ist nur denkbar als aus dem gemeinsamen Drange aller Kinste zur
unmittelbarsten Mitteilung an eine gemeinsame Offentlichkeit zum vollen Verstandnis nur
durch gemeinsame Mitteilung mit den ubrigen Kunstarten im Drama sich zu erschlieBen,
denn die Absicht jeder einzelnen Kunstart wird nur im gegenseitig sich verstandigenden
und verstandnisgebenden Zusammenwirken aller Kunstarten vollstandig erreicht."

Der Schweizer Buhnenbildner Adolphe Appia, der in dieser Arbeit schon ofter Erwahnung
gefunden hat, ist bekannt als ein begeisterter Anhanger Wagners. In seiner Tradition und
anhand seiner Opern entwickelte er seine theoretischen Uberlegungen zum Theater und
zur Buhne, die dann zur Gestaltung der beschriebenen ersten dezidierten Raumbihne in
Hellerau fuihrten. Appia geht aber in gewissem Sinne sogar weiter als Wagner, wenn er
nicht nur eine Kunstform fordert, die alle anderen in sich vereinigt, sondern gleichzeitig
fordert, dass alle unterschiedlichen Freizeitvergniigen sich in einem verbinden sollen, alle
Grenzen, auch raumliche, sich auflosen sollen. So schreibt er:

"Wir weigern uns immer mehr, von einem Ort zum anderen zu rennen fir Aktivitaten, die
sich ins Gesicht sehen oder sich durchdringen mussen. Wir wollen eine[n] Ort, wo unsere
entstehende Gemeinschaft sich frei im Raume bestatigen kann, und das in einem genligend
mobilen Raum, damit er sich fir die Verwirklichung aller unserer Wiinsche nach totalem
Leben eignet. Vielleicht werden dann ihrerseits die anderen Etiketten davonfliegen wie
dirres Laub! Konzert, Auffuhrung, Sport etc. ... etc. ... werden auBer Gebrauch
gekommene Bezeichnungen sein; ihre gegenseitige Durchdringung wird zu einer
vollendeten Tatsache werden."”

%Schelling, Friedrich Joseph Wilhelm : Die Philosophie der Kunst. Zitiert nach: Lingner, Michael:
a.a.0., S. 52.

*Lingner, Michael: a.a.0., S. 63.

Lingner, Michael: a.a.0., S. 65.

%Wagner, Richard: Das Kunstwerk der Zukunft. 1850, zitiert nach: Der Hang zum Gesamtkunstwerk.
Europaische Utopien seit 1800. Frankfurt am Main 1983, S. 172.

“Appia, Adolphe: L'Oeuvre d art vivant. 1921, zitiert nach: Der Hang zum Gesamtkunstwerk.
Europaische Utopien seit 1800. Frankfurt am Main 1983, S. 234.
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Hier klingt also die Idee von einem kulturellen Zentrum an, in dem alle unterschiedlichen
Auspragungen der Freizeitgestaltung sich vereinigen sollen - eine Auffassung, die in der
Vorstellung von Theater als sozio-kulturellem Zentrum weiterlebt. Und diese wiederum
scheint in Jena ansatzweise verwirklicht, indem man zumindest Ausstellungen, Vortrage
und Workshops im Theater stattfinden lieB. Sozio-kulturelles Zentrum war es jedoch
insofern nicht, als dazu der Gedanke gehort, auch spezielles Programm fir Menschen allen
Alters anzubieten.'®

Allen hier beschriebenen Forderungen ist gemein, dass es sich um die Auffassungen von
Theater als eine alle Gattungen vereinende Kunstform handelt, die dariber hinaus die
Eigenstandigkeit des Theaters gegenuber allen anderen beschreibt, indem dieses mit Hilfe
der verschiedenen Kiinste eine vollkommen eigene Kunstform entwickelt, die nur hier in
dieser Weise erlebt werden kann.

Das Theaterhaus Jena steht mit seiner Arbeit in den ersten beiden Spielzeiten ganz klar in
der Tradition dieser Forderungen, da nicht nur alle zur Verfigung stehenden Kunstformen
genutzt werden, um eine moglichst umfangreiche und die Sinne ansprechende Wirkung zu
erzielen. Gerade mit dem Verzicht auf vorhandene Texte ist die Autonomie des Theaters
gegeniber anderen Gattungen, insbesondere der Literatur integraler Bestandteil des
Konzepts. Bemerkenswert ist auch, dass sich das Theaterhaus Jena als Schauspieltheater
versteht. Dennoch finden immer wieder Musik und Tanz ihren Einzug in die Aufflihrungen.
Wahrend also viele der oben beschriebenen Forderungen vor allem auf die Synthese der
Kunste in der Oper abzielen, wurden sie in Jena, zumindest konzeptionell, sogar im
Schauspiel verwirklicht

Doch die Interdisziplinaritat erstreckte sich keineswegs nur auf die Inszenierungen. Das
Theaterhaus hatte es sich ja zum Ziel gesetzt, Theater als "Fest", als Ereignis zu schaffen.
In diesem Sinne bemihte man sich immer wieder, das Haus durch Kkinstlerische
Installationen zusatzlich auszustatten, die Pausen zwischen Eintritt ins Theater und Beginn
der Vorstellung, sowie wahrend der Vorstellung zu gestalten. Zu vielen Inszenierungen
wurde vom Regisseur bestimmt, welche Musik vor und nach der Vorstellung sowie wahrend
der Pause in den Gangen gespielt wurde, so dass die Zuschauer dem Stiick entsprechend
eingestimmt werden. Fast immer gab es im Zuschauergang irgendeine Ausstellung, die
meist, aber nicht notwendigerweise thematisch mit einer der aktuellen Inszenierungen
verbunden war. So wurde beispielsweise bei der Inszenierung Schade dass sie eine Hure
war eine Ausstellung auf der Unterbiihne und in den Gangen aufgebaut, wo die Zuschauer
in vielen Materialien auf Lesepulten blattern konnten, mit denen sich das Ensemble
wahrend der Arbeit auseinandergesetzt hatte. Wahrend der Vorstellungen von Camille
befand sich auf der Seitenblihne eine Ausstellung zahlreicher Plastiken, die wahrend der
Proben entstanden waren, sowie Fotos und Berichte der vorherigen Recherche in Paris.

'%In den zeitgendssischen Musicalbauten wie fiir Miss Saigon in Stuttgart scheint Appias Idee
dagegen auf die Spitze getrieben, wenn auch sicher nicht nach seiner Vorstellung: Hier kommt man
am eigens gebauten Bahnhof an, geht man tagsiiber in einen Erlebnis-Freizeitpark, in die Sauna und
das Schwimmbad oder spielt Tennis, besucht abends das Musical und nachtigt im Hotel - und all das
unter einem Dach zusammengehorig.
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Es gehorte zum Konzept, die Zuschauer jedes Mal durch andere der verwinkelten Gange
auf die Bilhne zu leiten, so dass sie die Bilhnen von anderen Seiten betraten, neue
Sichtweisen entdeckten. Indem das Theater sich bemiihte, den Theaterabend insgesamt zu
einem Erlebnis zu machen, konnte es das Publikum nicht nur viel umfassender und auf
mehreren Wahrnehmungsebenen erreichen, sondern auch die Arbeit transparenter
machen. Die Zuschauer wurden durch die als Ausstellung ausgelegten Materialien nicht nur
asthetisch angesprochen und auf die Inszenierung vorbereitet, sondern auch in die
Probenarbeit eingeweiht. Sie lernten durch die labyrinthartig gefiihrten Gange und das
vielseitige Bespielen unterschiedlicher Raume das Haus kennen.

Auch das Herrichten der Theaterkantine als offentliche Kneipe, in der vor und nach der
Vorstellung die Beteiligten wie das Publikum getroffen werden konnten, gehorte zu diesem
Verstandnis von Theater. Durch die Begegnung mit den Theaterleuten im Anschluss an die
Vorstellung in der Theaterkneipe war ein direkter Austausch mit ihnen moglich. Hier
fanden denn auch viele Begegnungen statt, gerade auch mit solchen Menschen, die nicht
klassischerweise zum Publikum eines Theaters gerechnet wurden. Durch das Entstehen
personlicher Bekanntschaften wurde oftmals der Kontakt auch zum Theater hergestellt.
Auf diese Weise fanden viele Theaterunerfahrene den Weg in den Zuschauerraum.

Indem man sich in der Theaterkantine nicht abgrenzte, hob man auch die kinstlerische
Arbeit auf eine gewohnlichere Ebene, die den Kontakt erleichterte. Die Trennung von
Buhne und Zuschauerraum, die Wahrnehmung der Buhne als Nur-Kunstraum wurde so nicht
nur im Haus selbst aufgehoben, sondern auch auf einer Meta-Ebene zwischen Haus und
Stadt. Zu dieser Beobachtung passt auch das Bemiihen des Theaterhauses, vielseitige
Kontakte mit anderen Einrichtungen in der Stadt aufzubauen und aus dem Haus in die
Offentlichkeit zu drangen.

Es wurden sogar Inszenierungen mit anderen Institutionen erarbeitet (Pierrot Lunaire mit
der Jenaer Philharmonie, Leonce und Lena mit Schilerinnen und Schilern), daruber hinaus
gab es fur freie Gruppen Probenmoglichkeiten im Haus, die vielfaltig genutzt wurden; das
Landestheater Rudolstadt produzierte Schroffenstein von Heinrich von Kleist im
Theaterhaus Jena, einzelne Schauspieler leiteten eine Studententheatergruppe und
schlieBlich kam es immer wieder zur Zusammenarbeit mit zahlreichen Bands und Musikern
der Stadt.

Zudem gab es aber auch Aktionen auBerhalb des Hauses, in der Stadt selbst. Im November
1992 fanden als Gedenken an die Reichspogromnacht vom 9. November 1938 Judische Tage
am Theaterhaus Jena statt. Mit diesen begann das Theaterhaus, auch auBerhalb des
Gebaudes auf sich aufmerksam zu machen. Die Stadt gestaltet oft Kulturtage solcher Art
und das Theaterhaus beteiligt sich an ihnen, vor allem was die Programmgestaltung durch
Gastspiele und Lesungen betrifft, aber immer wieder auch in Form von Ausstellungen. Die
Judischen Tage 1992 allerdings nahmen den umgekehrten Weg und sind daher besonders
erwahnenswert. Auf Initiative des Theaters wurde am Bahnhof ein Gedenkstein errichtet,
der an die Vertreibung der Juden erinnern sollte, im Theater selbst gab es ein Gastspiel,
eine Lesung von Tagebuchaufzeichnungen einer Judin und eine Ausstellung. Thema der
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Ausstellung "Erinnern heiBt Leben" war das judische Leben in Jena und anderswo, das
Anderssein allgemein, friher und heute. Auf den Vorplatz wurde ein Stuck Schiene gelegt,
an dem Menschen Kerzen aufstellten. Insofern machte das Theaterhaus sowohl durch
kiinstlerisches Auftreten als auch durch unkiinstlerisches Engagement klare politische
Aussagen. Es erscheint jedoch nicht als Zufall, dass diese Art von Politik nicht im Theater
und durch Inszenierungen selbst betrieben wurde, sondern in der Stadt, auBerhalb des
Kunstraums stattfand. Auch wenn die Institution Theater also Stellung bezog, wurde doch
nicht politisches Theater gemacht.

Das Theater wurde also nicht nur wie im vorigen Kapitel erlautert innerhalb des
Buhnenraumes von der distanzierten Stufe gehoben, sondern auch indem man erfahren
konnte, wie es entstand, und in sehr unmittelbaren Kontakt mit den Beteiligten treten
konnte. Gleichzeitig aber wurde der Theaterbesuch durch die Inszenierung des gesamten
Abends auBergewohnlicher, wurde starker vom Alltag abgehoben. Das Ziel war, das
Theater als ein Fest fur alle Sinne zu inszenieren, bei dem man gleichzeitig sah, wie es
entstanden war.

Indem man sich also auf den unterschiedlichen Ebenen auf der Buhne, im Haus wahrend
des Abends und in der Stadt bemiihte, den Theaterabend zu einem Gesamterlebnis zu
machen, wurde ein anderes als das herkommliche Theaterpublikum angesprochen. Man
besann sich auf den Ereignischarakter von Theater, der es von den Medien, die in der Zeit
so stark an Bedeutung gewannen, unterschied, und die Distanz zwischen Theater und Stadt
wurde verringert, so dass moglicherweise die Bedurfnisse und Probleme des Publikums
verstarkt wahrgenommen werden konnten.
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IV. FAZIT

Thema dieser Arbeit war die kunstlerische Neusituierung der ostdeutschen
Schauspieltheater nach den politischen Ereignissen von 1989. Dazu wurde eingangs in
generalisierender Form untersucht, welche Auswirkungen diese auf die Theater hatten. Es
wurde klar, dass es in dieser Situation eine groBe Verunsicherung gab, sowohl strukturell
und finanziell, als auch inhaltlich. Dieser inhaltliche Bruch flihrte zu einer Diskussion lber
die zukiinftigen Aufgaben von Theater in Ostdeutschland. Dabei traten im wesentlichen
vier Auffassungen zu Tage: Theater solle in erster Linie unterhalten; Theater miisse Werte
schaffen; Theater sei ein politisches Instrument; Theater musse Lebenshilfe bieten.

Ausgehend von diesen Ergebnissen wurde das Konzept des Theaterhauses Jena als Beispiel
fur eine Neusituierung in dieser Zeit analysiert. Es zeigte sich, dass dieses Theater
aufgrund seiner Lage und Geschichte in weiten Teilen mit denselben Problemen zu
kampfen hatte, wie sie fur die Gesamtheit der ostdeutschen Theater diagnostiziert worden
waren. Fiur die Analyse des Konzepts wurden die Stoffauswahl, die Arbeitsweise, die
Raumkonzepte und die zugrundeliegende Auffassung von Theater als Fest untersucht.
Dabei wurde deutlich, dass das Theaterhaus Jena in einigen Aspekten an Traditionen der
DDR anknupfte, so in der Wahl hauptsachlich zeitgendssischer Dramatik, dem anti-
illusionistischen Theater und dem Glauben an das Ensemble.

Weiter zeigte sich, dass alle analysierten Elemente von einem starken Bezug zur aktuellen
gesellschaftlichen Situation, von dem Streben nach Aktualitat und dem sehr engen Kontakt
zum Publikum gepragt waren. In dieser Situation des gesellschaftlichen Umbruchs setzte
man sich inhaltlich vor allem mit Fragen der Macht und des Individualismus auseinander
und verarbeitete sowohl die unmittelbare Vergangenheit als auch die Neuerungen der
Gegenwart. Die Inszenierungen konnten durch die gewahlte Arbeitsweise und das
Verwenden von selbst gefundenen Texten sehr spontan auf die aktuelle Situation der
Menschen reagieren. Eine Aufhebung der Distanz zwischen Buhne und Zuschauerraum
wurde sowohl durch die Buhnenbilder und die Spielweise, als auch durch das
Transparentmachen des Arbeitsprozesses, sowie die Offnung des Theaters zur Stadt hin
angestrebt.

Die Entscheidung fur ein Ensemble- und Repertoiretheater war in der Zeit der finanziellen
Unsicherheit und Beschranktheit der Mittel eine Entscheidung gegen die Rentabilitat als
oberstes Gebot und fur die kiinstlerische Kontinuitat, die eine starkere Anbindung an die
Stadt ermoglichte.

Im Rahmen der eingangs untersuchten Diskussion ist die Arbeit des Theaterhauses Jena
also in erster Linie unter das Konzept von Theater als Lebenshilfe einzuordnen, indem es
dem Publikum Moglichkeit bot, sich mit den die Zeit betreffenden Themen
auseinanderzusetzen und einige Aspekte der Vergangenheit aufzuarbeiten. Mit dem
Themenkreis des Individualismus geht die Beschaftigung mit Gegenwart allerdings uber in
den Wunsch, die Gesellschaft zu etwas anderem zu gestalten als das, was sie ist oder zu
werden scheint - insofern kann hier auch von einem gesellschaftspolitischem Konzept
gesprochen werden.
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Auf den starken Publikumsschwund und die plotzlich gestiegene Konkurrenz zu den Medien
reagierte das Theaterhaus Jena, indem es sich bemihte, den Theaterabend durch
Verwendung von Musik, Tanz und Ausstellungen vielseitiger zu machen und ihn durch die
Ruckbesinnung auf Theater als Ereignis, als Fest, starker von den Medien abzuheben. Wie
andere Theater in dieser Zeit auch entwickelte es sich mit Ausstellungen und Theatercafé
zu einem kulturellen Zentrum der Stadt.

Wahrend es in der DDR oftmals darum gegangen war, Theater fur eine bestimmte
politische Auffassung, welche es auch sei, zu machen, scheint oberstes Ziel des
Theaterhauses Jena gewesen zu sein, Theater zu machen fur die Menschen der Stadt in
ihrer speziellen Situation der Neuorientierung und Verunsicherung.

Insgesamt hat sich also gezeigt, dass das Theaterhaus Jena durchaus ein Beispiel fur eine
kiunstlerische Neusituierung nach der Wende war, indem es zwar an Traditionen der DDR
anknupfte, sich aber auch kritisch mit dieser auseinandersetzte und dieser Zeit aktuelle
Inhalte und neue kinstlerische Bestrebungen entgegensetzte.

Innerhalb der ostdeutschen Theaterlandschaft nimmt Jena zwar aufgrund der strukturellen
Merkmale eine gewisse Sonderstellung ein, insgesamt lasst sich jedoch sagen, dass alle
eingangs geforderten Konzepte von Theater mittel- oder langfristig ihren Einzug in die
Hauser gefunden haben. Etliche Theater bemihten sich wie Jena um eine starke
Anbindung an das Publikum und also die aktuelle Situation. Gerade Hauser mit einer
langen Tradition wahlten oft den Weg uber die Klassiker, um neue Werte zu bieten. Vor
allem Theater in kleineren Stadten, die sehr um ihr Uberleben kampfen mussten,
beschrankten sich auf die Unterhaltung. Allein das dezidiert politische Theater ist seltener
zu finden, jedoch hauptsachlich im Off-Bereich.

55



V. LITERATURVERZEICHNIS

A. QUELLEN

1. STUCKKRITIKEN

Bei allen im Folgenden aufgefiihrten Kritiken wurden nur die fiir wesentlich erachteten
berucksichtigt, eine vollstandige Bibliographie der Zeitungsberichte der zwei Spielzeiten
wurde fur nicht notwendig gehalten.

WiusteGegenZeit
ARSAND, KONSTANZE: Eine Oase flir die Kunst. In: Ostthiringer Zeitung 5.12.1991
GLEIB, JOCHEN: Néte im Raum. In: Theater der Zeit 2/1992
LEHMANN, ANDREAS: Zeitlose Wiistengegend. In: Jenaer Wochenblatt 2.12.1991
SOBIELLA, JORG: Theaterkorsaren. In: Thiiringische Landeszeitung 7.12.1991
STEPHAN, ERIKA: Raum fiir den neuen Mut und wenig Platz fiir alte Angst. In:
Thuringer Allgemeine 2.12.1991
Fan Man
GOLDBERG, HENRYK: Eine poetische Lichtgestalt. In: Thuringer Allgemeine 24.2.1992
Und morgen ware ich am liebsten Terrorist
AUFERSTEHUNG EINES DICHTERS. In: Stadt-Anzeiger Jena 11/1992
QUILITZSCH, FRANK: Poet unter dem Eis. Thuringische
Landeszeitung 3.2.1992
SCHOLL, CLEMENS: Kaum freie Pldtze in Jenas Theaterhaus. In: Thiringer
Allgemeine 28.1.1992

Schone Neue Welt
QUILITZSCH, FRANK: Fliichtiger fremder Huxley. In: Thuringische Landeszeitung
17.2.1992

Die Lederkopfe
SCHWABE, ANDREJ: Die Taubheit bringt die Macht. In : VAZ 5/1992
"LEDERKOPFE" auch bei uns. In: Ostthiiringer Zeitung 15.4.1992

Leonce und Lena
KAUFMANN, ULRICH: Eine Komddie des status quo. In: Thiringische Landeszeitung
4.5.1992
Keine Kunstpausen im SchillergaBchen. In: Ostthuringer Zeitung 28.4.1992
WENTZEL, A.: Ungebremste Spiellust. In: Ostthiringer Zeitung 7.5.1992

Schade, dass sie eine Hure war
PETERSOHN, ROLAND: Jung, begabt...und radikal. In: Thuringische Landeszeitung
5.10.1992
STEPHAN, ERIKA: Von der Rebellion gegen die Tabus. In: Thuringer Allgemeine
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5.10.1992
Schade, daB sie eine Hure war. In: Wochenblatt 14.10.1992
Kurze Komddie vom Uberleben
QUILITZSCH, FRANK: Die toten Vdter im Schrank. In: Thuringische Landeszeitung
24.11.1992
TREIDE, RENATE: Uberlebenstraining. In: Ostthiiringer Zeitung 26.11.1992
After You ve Gone
BOHN, ALOISIA: Angelsachsisch-makaber, chaotisch, schrill und bunt. In:
Stiddeutsche Zeitung 5.12.1995
BOHN, ANGELIKA: Die Show ist Leben. In: Ostthuringer Zeitung 8.1.1994
LAUTERT, CHRISTEL: Experimente im Jenaer Theaterhaus. In: Via Regia 2/1992
QUILITZSCH, FRANK: Theater fiir alle. In: Thuringische Landeszeitung 4.1.1993
STRIDDE, T.: Von wegen: ohne G. Moos nix los. In: Thiringische Landeszeitung
7.12.1992
Pierrot Lunaire
THIERS, HANS-JURGEN: Wunderliches Traumbild. In: Thiiringische Landeszeitung
16.2.1993
TREIDE, RENATE: Hoch auf dem Parnaf. In: Ostthiringer Zeitung 13.2.1993
Camille
GOLDBERG, HENRYK: Nur eine Geschichte... In: Thiringer Allgemeine 10.4.1993
Mein Leben war ein Traum und hat sich in einen Alptraum verwandelt In:
Wochenspiegel Jena 15.4.1993
TREIDE, RENATE: Camille ist genial. In: Ostthuringer Zeitung 5.4.1993
Der Hoffnungsgriinerfindermann
TREIDE, RENATE: Ein Schiff in Not. In: Ostthuringer Zeitung 22.6.1993
Weniger bekannte Seiten Wolfgang Borcherts. In: Wiesbadener Tagblatt 30.4.1996
Unter Aufsicht
BOHN, ANGELIKA: Mdnner im Kdfig. In: Ostthuringer Zeitung 2.7.1993
Hineinfuhren in eine Dimension zwischen Liebe und Tod. In: Thiringische
Landeszeitung 30.6.1993
QUILITZSCH, FRANK: Schlachthaus der verlorenen Seelen. In: Thuringische
Landeszeitung 2.7.1993
Judische Tage 1992
NEUE GEDENKTAFEL FUR WESTBAHNHOF. In: Thiiringische Landeszeitung 6.11.1992
ERINNERN HEIRT LEBEN. In: Wochenblatt Jena 11.11.1992
ICH HAB« IM TRAUM GEWEINET. In: Ostthuringer Zeitung 10.11.1992

2. SONSTIGES

Interviews wurden gefuhrt mit Andrea Hesse (Dramaturgin), Tobias Lehmann
(Schauspieler), Sven Schlotcke (Regisseur), Thomas Schweiberer, Kim Walterskirchen
(beide Schauspieler).
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Videoaufzeichnungen folgender Inszenierungen sind am Theaterhaus Jena einsehbar:

Und morgen ware ich am liebsten Terrorist Pierrot Lunaire
Leonce und Lena Camille

Schade, dab sie eine Hure war Unter Aufsicht

Der Hoffnungsgriinerfindermann After You ve Gone
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VI. ANHANG

PREMIERENDATEN UND BESETZUNGSLISTEN DER UNTERSUCHTEN
INSZENIERUNGEN DES THEATERHAUSES JENA

1. WUSTEGEGENZEIT

Das neue Ensemble eroffnete sein Haus mit einer sechsstiindigen Theaterveranstaltung,
wahrend der gleich sechs Premieren zu sehen waren und die unter dem Titel
WiusteGegenZeit stand. Alle damals gezeigten Stiucke wurden fur die Spielzeit ins
Repertoire ubernommen.

Es ging darum, die Vielfalt des Ensembles zu zeigen und mit einem groBen Statement den
Standort des neuen Ensembles zu bestimmen. Der Zusammenhang der Stiicke bildete sich
uber die Beschaftigung mit Amerika, der groBen Utopie Uber das "gute Neue". Dabei sollten
verschiedene Facetten zum Ausdruck kommen: die Euphorie, die unbegrenzte Freiheit,
aber auch die Erniichterung, die Zerstorung der Illusion beim direkten Kontakt mit dem
vormals unbekannten, mit Traumen und Hoffnungen beladenen Raum.

Insofern steht es in direktem Zusammenhang mit der Zeit, in der die Hoffnung auf den
"dritten Weg", die viele 1990 mit der Wende verbanden, sich als gescheitert zeigte und
man erkannte, dass das neue Leben nicht nur Vorzuge brachte.

Begonnen wurde mit "Wuste Liebe/Die Zofen", "Fan Man" und "Snow White in New York"
gleichzeitig. Im Zentrum des Abends stand "Der gute Gott von Manhattan”, anschlieBend
das Tanztheaterstiick "Oase im Paradies” und schlieBlich die Kurzoper "The Telephone”. Es
wurde zu Beginn gelost, welche Zuschauer welche Inszenierungen sahen, die Umbauzeiten
konnten in der ehemaligen Theaterkantine verbracht werden, die vom Ensemble zum
Theatercafé umgebaut worden war.

1. Der gute Gott von Manhattan (Ingeborg Bachmann)

Buhnenfassung des Horspiels

Premiere: 29.11.1991

Regie: Horst-J. Lonius, Sven Schlotcke; Buhne: Christian Beck; Dramaturgie: Sylvia Gawehn
Darsteller: Anka Baier, Gisela Bohmann, Ina Kohler, Nadja Saleh, Rainer Frank, Silvio
Hildebrandt, Olaf Hilliger, Jakob E.G. Kraze, Tobias J. Lehmann

Inhaltsangabe

Im Horspiel von Ingeborg Bachmann hat sich ein "Angeklagter”, der "der gute Gott von
Manhattan” genannt wird, vor einem Gericht fir ein Attentat auf die Liebenden Jennifer
und Jan zu verantworten, ausgefuihrt durch seine "Agenten”, zwei Eichhornchen. Er
rechtfertigt die Tat, indem er erklart, dass die Liebe samtliche Konventionen und damit
die Ordnung der Dinge sprenge. Sie sei ansteckend und widerspreche der Herrschaft des
gesunden Menschenverstands. Um die Aussage zu untermauern, wird die Geschichte von
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Jans und Jennifers Liebe erzahlt, die alle Stadien von einer flichtigen Reisebekanntschaft
bis zum "Grenzubertritt" durchlauft. In diesem bestehe der Beginn der "Gegenzeit", der
man durch Zerstorung entgegenwirken musse. Jennifer wird beim Attentat getotet, Jan
uberlebt und kehrt in die Normalitat zuriick, das Weltgleichgewicht und die Weltordnung
sind wiederhergestellt. Das Horspiel endet damit, dass der Richter zwar die Anklage
aufrecht erhalt, aber den Angeklagten gehen laBt.

Raumkonzept der Auffiihrung

Das Stuck spielte auf dem rechten Teil der Hauptbuhne, die Zuschauer saBen L-formig am
Eisernen Vorhang und unter dem Portal zwischen Seiten- und Hauptbiihne. In der rechten
hinteren Ecke befand sich ein von der Decke hangender weiBer Stoffschacht, wie ein
Hochhaus wirkend, der im Verlaufe des Stiicks hochgezogen wurde und so immer groBer
erschien.

Die Buhne war also von zwei Seiten von Publikum umgeben, das je nach Position des
Stoffschachts auf einem offentlichen Platz saB oder als unsichtbar Zugegene in einem
Raum.

Thema der Inszenierung

Die Inszenierung wurde als Aufforderung gesehen, den Traum des Unmaoglichen auch in
einer Welt fortzusetzen, in der die allgemeine Auffassung dem entgegensteht, und sich
nicht von der alltaglichen Mihsal kleinkriegen zu lassen. Wurde Jennifer genau in dem
Sinne dargestellt, so wurde Jan als hin- und hergerissen zwischen Liebe und Vernunft
gezeigt - was als moglicher Grund fur das Scheitern zu sehen ist.

2. Savage Love / Die Zofen (Sam Shepard / Jean Genet)

Premiere: 29.11.1991
Regie, Buhne: Peter Rothin; Dramaturgie: Andrea Hesse
Darsteller: Gisela Bohmann, Ina Kohler, Olaf Hilliger

Inhaltsangabe

"Savage Love" ist ein Monolog eines Mannes uber seine Hilflosigkeit im Umgang mit
Gefuihlen. In dieser Adaption beschaftigen sich zwei Frauen und ein Mann mit ihren
vorangegangenen Beziehungen.

In den "Zofen" von Genet sind zwei Schwestern durch Hassliebe aneinander und an ihre
"gnadige Frau” gekettet. Ist diese abwesend, so wird sie von einer der beiden Schwestern
ersetzt, die dann die andere qualt und von dieser gepeinigt und gedemiitigt wird. Eine der
Zofen hat den Geliebten der Frau mit anonymen falschen Anschuldigungen ins Gefangnis
gebracht. Als der Schwindel aufzufliegen droht, versuchen die Schwestern, die Frau mit
Tee zu vergiften, um ihren Hass unerkannt zu lassen. Das Stlick endet, indem eine
Schwester den Part der Frau Ubernimmt und die andere zwingt, sie ersatzweise fur die
Frau zu vergiften.
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Raumkonzept der Auffiihrung

Die Inszenierung war auf der Seitenbuhne zu sehen, das Zuschauerpodest stand frontal in
der Mitte der Hauptbiihne auf die Riickwand der Seitenbiihne gerichtet. Im Raum standen
drei lange Tische mit weiBverdeckten Utensilien darauf, sowie einige schwarze Stiihle.

Die Zuschauersituation war also eher konventionell, wenngleich der Raum als solcher mit
den Backsteinwanden und den Fenstern eher ungewohnlich fur eine Buhne war.

Thema der Inszenierung

Die beiden Stiucke wurden stark gekurzt und wie ein Stlick gespielt. Es ging um drei
Menschen, die versuchen, ihre Beziehungen untereinander zu klaren und ihre eigene
Identitat zu finden. Dabei wurde vor allem die Hilflosigkeit dieser Personen betont, aber
auch ihre teilweise offene Brutalitat. Es scheint ein fatalistisches Zeigen der Unfahigkeit,
Beruihrungsangste abzubauen, gewesen zu sein.

Das Stuck wurde im Probenprozess nicht fertig, daher wurde in der Spielzeit nur noch
"Savage Love" allein gespielt.

3. Fan Man (Silvio Hildebrandt nach William Kotzwinkle)

Urauffihrung: 29.11.1991
Regie / Buhne: Sven Schlotcke; Musik: Detlev Rinke
Darsteller: Silvio Hildebrandt

Inhaltsangabe

New York ist der Lebensraum des "Stadtindianders" Horse Badorties, der von einem
Apartment ins nachste zieht und Uberall Berge von Zivilisationsmull anhauft, die er als
heilige Mahnmale fir die Hausbesitzer, die ihn vertreiben, hinterlaBt. Ohne eigenen
Gewinn verkauft er Ventilatoren (Fans) und hort in ihrem Summen den Urton fir einen
Liebeschor der funfzehnjahrigen, chinesischen Madchen, den er zu grinden sucht.

Raumkonzept der Auffiihrung

Die Auffihrung fand im alten Malsaal statt, der nicht renoviert worden war, der
brockelnde Putz und der rissige FuBboden waren lediglich mit Wasserfarbe ubermalt
worden, so dass die UnregelmaBigkeiten noch starker zutage traten. Die Zuschauer saBen
in diesem kleinen, aber langgezogenen Raum auf Stiihlen an den Langsseiten verteilt, der
ganze Raum wurde ohne Ausrichtung bespielt. AuBer den Stuhlen gab es keine
Buhnenbildelemente.

Man hatte den Eindruck, die Figur in ihrem Apartment zu besuchen; der Eindruck wurde
durch das Spiel unterstutzt. So wurde beispielsweise Wein ausgeschenkt, das Publikum
wurde direkt angesprochen.

Thema der Inszenierung

Gezeigt wird eine Art, auf die GroBstadt als neue, hektische, egoistische Welt zu
reagieren, die gleichzeitig neurotisch und kraftvoll ist. Daseinszweck wird einerseits der
Konsum, andererseits bleiben Traume und Sehnsuchte im Herzen eingeschlossen.
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4. Oase im Paradies (Anka Baier / Holger Bey)

Tanztheater

Urauffuhrung: 29.11.1991

Choreografie und Inszenierung: Holger Bey
Tanz: Anka Baier

Inhaltsangabe

Erzahlt wurde mit korperlichen Mitteln die Geschichte eines Madchens, das erwachsen
wird und dabei hin- und hergerissen ist zwischen Qual und Freude, das Sehnsuchte und
Traume entdeckt und Erinnerungen hervorholt. Die weiBe Wand wird vom Kind bemalt, von
der Frau eingerannt, die Papierfetzen enthalten einen Liebesbrief.

Raumkonzept der Auffiihrung

Die Zuschauersituation war dieselbe wie bei "Der gute Gott von Manhattan". Die
Spielflache war ein durch aufgeschutteten Sand markiertes Rechteck vor einer gespannten
weiBen Papierflache, die wahrend der Inszenierung auch durchbrochen wurde.

Thema der Inszenierung

Es ging nicht nur um das Erwachsenwerden, sondern um das Umgehen mit jeglicher Welt,
die sich plotzlich verandert hat, in der man sich selbst neu kennenlernen und definieren
mubB.

5. Snow White in New York (Fiona French und Horst-J. Lonius)

Papiertheater

Urauffuhrung: 29.11.1991

Regie, Ausstattung: Horst-J. Lonius

Darsteller: Ulrike Schuster, Jens Hellwig, Iraj Amini

Inhaltsangabe
Das Stuck besteht aus freien Assoziationen mit den Mitteln des Papiertheaters zu der
Frage, wie das Marchen von Schneewittchen heute in New York geschehen konnte.

Raumkonzept der Auffiihrung

Die Inszenierung war fir die Unterbiihne vorgesehen, wurde dann in das
gegeniberliegende Schillerhaus verlegt, da die akustischen Beeintrachtigungen der
gleichzeitig stattfindenden Auffuhrungen zu groB waren. Wahrend der Spielzeit war sie auf
der Unterbuhne zu sehen. Dabei saBen die Zuschauer unter der Hinterbuhne und schauten
in Richtung Hauptbuhne. Die Auffihrung fand in einem kleinen Theater im Theater statt,
einem kleinen Kasten mit Portal. Alles erinnerte also an die Puppenspiele der Kindheit.
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Thema der Inszenierung
In sehr freier Weise ging es um Spiele, Kindheit und Erinnerungen, um Sehnsichte und
Phantasie.

6. The Telephone (Gian Carlo Menotti)

Opera buffa in einem Akt

Regie: Horst-J. Lonius; Buhne: Anja Lange
Darsteller: Nadja Saleh, Tobias J. Lehmann
Piano: Rita Nauke, Joyce Henderson

Inhaltsangabe

"The Telephone" ist die Geschichte eines Mannes, der seiner Angebeteten eine
Liebeserklarung machen will, aber nie dazu kommt, weil diese standig telefoniert. Auf
amusante Weise wird erzahlt, wie er schlieBlich doch noch ans Ziel kommt.

Raumkonzept der Auffiihrung

Bei dieser Auffuhrung stand das Zuschauerpodest ganz an der Wand der Seitenbiihne mit
Blickrichtung zur Hauptbihne. Gespielt wurde unter dem Portal zwischen Seiten- und
Hauptbuhne.

Thema der Inszenierung
Laut eigener Aussage ging es neben Erheiterung vor allem um das Telefon als mit der
Wende relativ neu ins Leben getretene Instrument, das auf eine bestimmte Art die
menschlichen Beziehungen verandert, distanzierter gemacht hat, da zum Kontakt die
Menschen nicht mehr besucht werden, sondern jeder im Grunde allein bleibt und man von
ferne miteinander redet.
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2. DIE INSZENIERUNGEN DER SPIELZEITEN 1991/92 UND 1992/93

1. Und morgen ware ich am liebsten Terrorist (Carl Christian Demke und Rainer

Frank)

Urauffuhrung: 30.1.1992

Regie: Carl Christian Demke; Ausstattung: Katharina Tietze; Musikal. Einrichtung: Judith
Kubitz

Darsteller: Nadja Saleh, Rainer Frank, Tobias J. Lehmann

Violoncello: Annette Muschter

Inhaltsangabe

Das Stiick ist eine Retrospektive des Lebens des Dichters Georg Heym (1887-1912). Dabei
wurden Bilder und Szenen aus seinem Leben nach Tageblichern, Briefen und
Zeitdokumenten gezeigt. Das Stuck beginnt mit einem Prolog, dann folgen Szenen aus der
Kindheit, die ersten Liebesbeziehungen, die Studentenzeit. Heym studiert auf Wunsch des
Vaters Jura, ist auBerlich ganz normaler Verbindungsstudent, innerlich von Alptraumen
und Visionen geplagt, die er literarisch verwertet. 1911 erscheinen erste Gedichte von ihm
bei Rowohlt. Diese und die wenigen Novellen, die er schrieb, handeln im wesentlichen von
Trauer und Erschitterungen, apokalyptischen Visionen, Angst und Verzweiflung. Im Stick
werden seine erste Dichterlesung in einem Club gezeigt und die Reaktionen der Kritik.
Heym ertrinkt beim Schlittschuhlaufen auf dem Wannsee, das Stick endet mit seiner
Sezierung, in die dichterische Nachrufe eingebunden sind.

Raumkonzept der Auffiihrung

Die Auffihrung fand auf der Unterblihne statt, die Blickrichtung der Zuschauerinnen und
Zuschauer war parallel zum Trenngitter. Durch das Belassen des Raumes in seiner Form
und die Nutzung der Auftrittsmoglichkeiten von allen Seiten wurde die Situation eines
dunklen Kellerraums, vor allem eines Funktionsraums, betont.

In der Mitte stand einer der groBen Stahlpfeiler, der Betonsockel wurde als Sitzflache
benutzt, teilweise wurde hier durch Bretter auf dem Boden eine Biihne in der Buhne
geschaffen.

Es gab Auf- und Abgange von den Seiten und uber die Hauptbihne durch die Decke. Die
Cellistin saB hinten links, rechts hinten gab es die Auftrittsmoglichkeit durch die Decke,
hier waren auch zeitweise Blihnenelemente durch die Decke gehangt: eine Schaukel, ein
Sitz mit einem Tischchen, eine Treppe.

Thema der Inszenierung

Es ging um einen Menschen, der in einer als banal und gleichguiltig wahrgenommenen Welt
versucht, seine Liebe und seine poetischen Visionen zu verteidigen und dabei nicht nur
innerlich zerrissen ist, sondern auch an Selbstuberschatzung leidet.

68



2. Schone Neue Welt (Aldous Huxley)

Urauffuhrung der Buhnenfassung von Silvio Hildebrandt: 1992
Darsteller: Silvio Hildebrandt
Musik: Detlef Rinke, Wolfram Born

Inhaltsangabe

Aus dem Roman von Huxley wurde ein Aspekt in Form eines meditativen Monologs
herausgegriffen: Bernard, ein retortengezeugter Alphamensch ist falsch programmiert und
passt daher nicht in die Gesellschaft, die auf uniformes Gluck und geistloses Wohlbefinden
geeicht ist. AuBerdem verfugt er uUber die Moglichkeit, inmitten der ihn umgebenden
Uniformitat selbst zu denken. Er entdeckt sein Ich und beginnt, sich unwohl zu fuhlen und
aufzubegehren.

Raumkonzept der Auffiihrung

Die Auffuhrungen fanden auf der Unterbihne statt, deren Eisenpfeiler als einzige
Spielgegenstande fungierten. Der gesamte Abend blieb im Kerzenschein, so dass die
Raumsituation sehr diffus wirkte.

Thema der Inszenierung

Im Grunde sagt in diesem Fall die Inhaltsangabe fast alles Uber das Thema: der einzelne
Andere, weil selbstandig Denkende und Empfindende in einer Gesellschaft der
Angepasstheit und des stumpfen Wohlbefindens. Sowohl das Publikum als auch die Figur
haben zwei Moglichkeiten: den Schmerz des Andersseins zu ertragen oder sich
manipulieren zu lassen und einzufiigen.

3. Die Lederkopfe (Georg Kaiser)

Premiere: 10.4.1992

Regie: Angelika Heimlich; Ausstattung: Horst-Werner Schneider; Musikalische Einrichtung:
Rolf Fischer

Darsteller: Anka Baier, Rainer Frank, Silvio Hildebrandt, Jakob E.G. Kraze, Tobias J.
Lehmann

Inhaltsangabe

Auf Herodot beruhend wird erzahlt, wie sich ein Feldhauptmann das Gesicht verstimmelt,
um auf diese Weise durch eine List eine Stadt zu erobern. Er stulpt sich eine Lederkappe
uber und gibt vor, von seinem Konig bestraft und ausgestoBen worden zu sein, wahrend er
in Wirklichkeit jedoch als Agent des eigenen Konigs arbeitet. Als Dank soll er mit der
Prinzessin verheiratet werden, die in ihm aber wegen seines Ehrgeizes, der ihn sein
Gesicht zerstoren lieB, keinen Menschen mehr zu sehen vermag. Der Konig befiehlt
daraufhin, alle Meuterer ebenso zu verstimmeln und mit Kappen zu verdecken, damit die
Tochter sich an den Anblick gewohne. Es weitet sich so aus, dass der Konig schlieBlich "ein
Volk von Lederkopfen” will, um die restlichen Gebiete zu verwiisten, "in denen Menschen
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mit Gesichtern ubrig sind". Der Feldhauptmann aber ist durch die Prinzessin bekehrt und
zieht allen Lederkappen uber, ohne sie zuvor zu verstummeln. Als dies dem Konig gezeigt
wird, ersticht dieser den Feldhauptmann und wird anschlieffend selbst von den Meuterern
erschlagen, die daraufhin mit der Prinzessin in die Wuste ziehen, wo sie das Land neu
aufbauen wollen.

Raumkonzept der Auffiihrung

Die Inszenierung war auf der Hauptbihne angesiedelt, die Zuschauer safen auf der
Seitenbiihne mit Blickrichtung auf die Zuge. Die Buhne bestand aus einem quadratischen
Podest, an das sich nach hinten ein ansteigender Steg anschloB, von dem am Ende zu
beiden Seiten Treppen auf Buhnenniveau fuhrten.

Durch die Buhnenaufbauten wurde eine stark offentliche Wirkung hervorgerufen, das
Publikum saB an einer Stelle, von der aus es das Geschehen auf einem Platz und dessen
StraBen/Wegen beobachten konnte.

Thema der Inszenierung

In der Inszenierung ging es um Dimensionen der Macht, das Streben nach ihr und ihre
Macht Uiber den Menschen, den sie verandern kann; um Verrat und Rucksichtslosigkeit auf
Kosten anderer. Die Figuren stehen im Spannungsfeld zwischen Macht und Ruhm einerseits,
Humanitat andererseits. Gut und Bose prallen aufeinander, verschmelzen. Der Mensch wird
als durch die Macht manipulierbares Wesen gezeigt, das sich aber von fremden Werten
letztendlich befreien kann. Wenig betont wurde anscheinend die Tatsache, dass jemand
zunachst siegt, indem er sich selbst verstimmelt.

4. Leonce und Lena (Georg Biichner)

Premiere: 1.5.1992

Regie: Urs Steiner, Sven Schlotcke; Musik: Michael Sens; Ausstattung: Susanne Besser;
Dramaturgie: Sylvia Gawehn

Darsteller: Anka Baier, Gisela Bohmann, Silvio Hildebrandt, Jakob E.G. Kraze, René
Reinhardt, Thomas Schweiberer, Jenaer Schiler

Musiker: Erdmuth Sitte-Zollner, Wolfram Born, Kay Kalytta, Detlef Rinke

Inhaltsangabe

Prinz Leonce vom Reiche Pipi und Prinzessin Lena vom Reiche Popo kennen einander nicht
und sollen miteinander verheiratet werden. Leonce ist zu Tode gelangweilt vom Leben und
Lena sehnt sich zu sterben. Um der ungewollten Heirat zu entgehen, fliehen sie, lernen
sich auf der Flucht kennen und lieben. Sie maskieren sich und wollen anstelle des
vorbestimmten Paares miteinander getraut werden. Erst nach der Hochzeit verstehen sie,
dass eigentlich sogar sie die vorbestimmten waren. Es ist zu erwahnen, dass die
Inszenierung unter Mitwirkung zahlreicher Jenaer Gymnasiasten als Spieler stattfand.
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Raumkonzept der Auffiihrung

Als Buhne diente die komplette Seitenbuhne mit frontaler Zuschauerausrichtung, auch der
Maschinenstand wurde quasi als Balkon bespielt. Der Raum wirkte wie ein
uberdimensionales Kinderzimmer. Er war wesentlich bestimmt durch einen UbergroBen
Stuhl und einen ubergroBen Schrank mit zwei Schubkasten, auBerdem gab es eine Schaukel
und eine Badewanne, sowie ein quadratisches Podest.

Thema der Inszenierung

Die Komodie wurde als bitteres Testament des Dichters umgesetzt. Es wird eine Zeit der
Tatenlosigkeit gezeigt, Personen agieren nur noch als absurde Systemerscheinungen (wie
in einem Kinderspiel), eine herrschende Klasse kann es sich erlauben, Langeweile und
MuBiggang zu ihrem Problem zu erklaren. Uber die Tragikomik hinaus enthielt die
Auffihrung auch die existentielle Komponente des Texts, die Frage nach dem Ziel des
Daseins.

5. Schade, dass sie eine Hure war (John Ford)

deutsch von B. K. Tragelehn

Premiere: 2.10.1992

Regie: Horst-J. Lonius, Sven Schlotcke; Bihne, Kostime: Christian Beck; Kostiime,
Musikalische Einrichtung: Anja Laterne; Dramaturgie: Sylvia Gawehn, Andrea Hesse
Darsteller: Anka Baier, Gisela Bohmann, Nadja Saleh, Bruno Ferrari, Rainer Frank, Silvio
Hildebrandt, Jakob E.G. Kraze, Tobias J. Lehmann, René Reinhardt, Thomas Schweiberer,
Kim Walterskirchen

Inhaltsangabe

Im italienischen Parma will der reiche Burger Florio seine schone Tochter Annabella an
einen der zahlungskraftigen um sie werbenden Manner verheiraten und bemuht sich dabei,
ihr den Anschein einer freien Wahl zu geben. Allerdings liebt ihr Bruder Giovanni sie mehr
als bruderlich und sie erwidert seine Liebe, sie verlassen die moralischen Konventionen.
Als Annabella schwanger wird, willigt sie ein, Soranzo zu heiraten, um so den Schein der
Normalitat aufrecht zu erhalten. Dieser verstot seine Geliebte, um die reichere Annabella
zu freien. Als alles auffliegt, plant Soranzo, Giovanni umzubringen. Dieser besucht zuvor
Annabella, die sich aus Verzweiflung in sein Messer stirzt. Giovanni bringt ihr Herz
anklagend zu Soranzo. Der Vater stirbt ob all der Schande, Giovanni wird von Soranzos
Diener erstochen. Die auBerlich beanspruchte Moral in der zutiefst amoralischen
ubriggebliebenen Gesellschaft ist wiederhergestellt.

In Nebenhandlungen setzt sich das Motiv fort: Unschuldige werden umgebracht, Intrigen
geschiirt, die Morder von der Kirche geschiitzt.

Raumkonzept der Auffiihrung

Die Buhne wirkte einer Tierkampfarena nachgestaltet, das Publikum war also gekommen,
an einem blutigen Spektakel Gefallen zu finden. Sie befand sich in Langsausrichtung von
der Hauptbuhne auf die Seitenbuihne verlaufend. Es war ein langsverlaufendes Rechteck,

71



das mit Holz ausgelegt und von hohen Banden umgeben war, deren hinterer, auf der
Seitenbiihne gelegener Abschnitt nach der Pause entfernt und durch groBe Haufen von
Papier ersetzt wurde. Diesseits des Portals begannen sehr steile Zuschauerpodeste rings
um das bespielte lange Rechteck, so dass die Zuschauer sich gegenseitig wahrend des
Zuschauens sahen. Der Aufgang erfolgte Uber wahrend der Auffiihrung entfernte Treppen
an den inneren Langsseiten der Bande. Unter dem Zuschauerpodest an der Querseite
befand sich eine Auftrittsmoglichkeit, gegenuberliegend eine andere.

Thema der Inszenierung

Auffallend ist im Stuck, dass alle flexibel AngepaBten, nur auf ihr eigenes Wohl Bedachten,
uberleben, wahrend die jungen KompromiBlosen untergehen. Durch die
Buhnenkonstruktion wird die Gesellschaft auf eine Stufe gestellt mit Raubtieren, die sich
gegenseitig zerfleischen und unter denen nur die Starksten oder AngepaBtesten liberleben.
Die BewuBtheit, mit der sich die Geschwister gegen die Gesellschaft und fur ihre Liebe
entscheiden, ist Aufstand gegen gesellschaftliche Vorverurteilungen, gegen seelische
Taubheit und gegen das Verstecken und Pladoyer fur die unbedingte Freiheit.

6. Kurze Komodie vom Uberleben (René Reinhardt)

Urauffuhrung: 20.11.1992
Regie: Angelika Heimlich; Ausstattung: Barbara Noack
Darsteller: Anka Baier, Rainer Frank, Markwardt Grundig

Inhaltsangabe

Eine Studentin, die seit friiher Kindheit von ihrem Vater sexuell missbraucht wird, versucht
sich gewaltsam aus ihrer Abhangigkeit zu befreien und probt dafir jede Nacht den Mord an
einer Schaufensterpuppe. lhr Freund hat nach langer Zeit einen Job und daher nun den
Ehrgeiz, Karriere zu machen. Dabei arbeitet er beim Betriebsschutz einer
Stacheldrahtfirma und verprigelt in dieser Position auch ehemalige Freunde. lhre
Beziehung ruht schon langer, als sie ihn ruft. Bei seiner Ankunft hat sie es sich anders
uberlegt und lasst ihn nicht herein. Mit allen Mitteln versucht er, sich Einlass zu
verschaffen.

Am Schluss erscheint der Vater und bittet um Versohnung, da auch er nur Opfer autoritarer
Erziehung sei, die Tochter gibt nach. Alles scheint in die alten Strukturen zuruckzukippen,
einzig der Freund spurt nun die tagtagliche Vergewaltigung im Familiaren wie im
Gesellschaftlichen und bereut, dass sie sich nicht doch gewehrt haben.

Raumkonzept der Auffiihrung

Die Publikumssituation war dieselbe wie bei Leonce und Lena, die Blihne bestand aus
einem Steg links, einem Podest in der Mitte. Auf dem Podest stand hinten rechts eine
Mauer mit einer Tir, hinten links ein Schrank, der in einem Meter Hohe eine
Umlaufmoglichkeit hatte. Vorn links auf dem Podest lagen Matratzen, davor auf dem
Boden ein Tisch mit einer Leselampe. An diesem saB wahrend der Vorstellung der Vater,
der damit teilweise mit dem Publikum auf eine Stufe gestellt war.
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Thema der Inszenierung

Es geht in erster Linie um die gestorten Beziehungen zwischen Eltern und Kindern,
Liebenden und Freunden, um das Unvermogen, miteinander umzugehen: Weil man selbst
verletzt ist, tut man anderen weh. Geschildert wird die Suche zweier junger Menschen
nach der eigenen Integritat, nach Sinn und Ziel des Lebens in ihrem Spannungsfeld
zwischen Gewaltbereitschaft und Hass einerseits, der Sehnsucht nach Nahe und Liebe
andererseits. Aber es geht auch um den Umgang mit der Vergangenheit, um die Frage, ob
man sie meuchelt und wegsperrt oder sich mit ihr auseinandersetzt.

7. After You ve Gone - ein Stiick Vaudeville (Ensemble)

Urauffuhrung: 5.12.1992

Regie: Itamar Kubovy; Musik: Eric Knutsen; Ausstattung: Regina Schill; Dramaturgie: Henry
Pickford

Darsteller: Gisela Bohmann, Silvio Hildebrandt, Jakob E.G. Kraze, Thomas Schweiberer,
Kim Walterskirchen

Inhaltsangabe

Erzahlt wird die Geschichte einer Provinz-Vaudeville-Truppe, die nach dem Tod des
Entfesselungskinstlers Georg Moos ohne kiinstlerischen Kopf ist. Nun versucht sein Sohn
Max, ihm beruflich nachzueifern - und scheitert dabei grandios. AuBerdem gibt es den
Gehilfen Caspar Tophof, von allen zum dicken Trottel gemacht, die Witwe des
Verstorbenen, das Goldkehlchen Edith Paulsen mit ihrem Kind, und Frank Frey, "The
Greatest Lover und weltbester Darsteller jeglicher Liebesszenen”, der sie verehrt. Georg
Moos selbst verwandelt sich aus dem Sarg heraus in Mr. Nobody, den Entertainer des
Abends, der vor dem Vorhang steht, Interviews fuhrt, ankiindigt und kommentiert. In
Varieté-Manier werden Nummern aneinander gereiht, die in hochst amiisanter Art das
Scheitern dieser Menschen erzahlen, vor allem das des Sohnes.

Raumkonzept der Auffiihrung

Die Inszenierung ist auf der Hauptbihne angesiedelt, das Zuschauerpodest steht mit
Blickrichtung auf die Zige an der rechten Wand.

Die Raumsituation ist im wesentlichen die eines Zirkus, dementsprechend wird auch mit
den Zuschauern verfahren, die direkt angespielt, zum Teil gar auf die Buhne gebeten
werden.

Durch ein Bodentuch ist eine quadratische Spielflache gekennzeichnet, ringsherum sind
Requisiten und Kostume sichtbar verteilt, die wahrend der Auffihrung benutzt werden,
sowie Tische und Stiihle, an denen die Darsteller Platz nehmen, wenn sie nicht spielen.
Vor dem Quadrat ist ein weilBer, halbhoher Vorhang, rechts ein kleines Podest, auf das
eine Treppe flihrt. Links neben dem Vorhang sitzt die Band.

Thema der Inszenierung
Thema des amisanten Abends ist das Scheitern in seinen verschiedenen Auspragungen des
alltaglichen Lebens: die Fremdbestimmung durch Ubermachtige Tradition und eitles
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Management, das Nicht-Erfullen von in uns gesetzte Hoffnungen und an uns gestellte
Erwartungen, die allgemeine Unterschatzung unserer Fahigkeiten, die Lacherlichkeit
Verliebter, die Schmierigkeit, zu der wir durch Geschaftstiichtigkeit gelangen - aber vor
allem das Amiisante und Gesunde an dieser schmerzlich empfundenen Unzulanglichkeit.

8. Pierrot Lunaire (Arnold Schoenberg nach Albert Giraud)

deutsch von Otto Erich Hartleben

Premiere: 14.2.1993

Musikalische Leitung: Andreas S. Weiser; Inszenierung: Horst-J. Lonius; Blhne: Christian
Beck; Kostliime: Anja Laterne

Darsteller: Nadja Saleh, Uwe Anrecht

Musiker: Erdmute Geuther, Diethard Stephan Haupt, Winfried Rohmeyer, Anja Sohr,
Robertas Urba, Heidrun Wenke

Inhaltsangabe

Die Hauptfigur der drei Gedichtzyklen von Albert Giraud ist der aus der Tradition der
Commedia dell "Arte stammende Pierrot, der traurige Clown auf der Seite der Verlierer,
der in "schmerzdunkler Nacht", unterm "todkranken Mond", "duftig wie ein wunderliches
Traumbild" erscheint. Es handelt sich um Gedichte von Todesahnungen, Angstgefiihlen und
Ich-Empfindungen

Raumkonzept der Auffiihrung

Die Auffuhrung fand auf der Hauptbuhne statt, das Zuschauerpodest war auf die Zuge
ausgerichtet. Das Publikum war durch eine Stoffkonstruktion von der Buhne getrennt.
Diese bestand aus einem groBen Metallkreis, in dem sich unten ein zweiter kleinerer
befand. Zwischen diesen Kreisen war ein schwarzer Stoff gespannt. Die Kreise gingen in
unterschiedlicher Richtung vom Boden nach oben, der groBere nach vorn, der kleinere
nach hinten. Auf diese Weise entstanden eine Art Tunnel, in dem die Zuschauer saBen, und
ein Langsoval als Portal.

Durch diese ovale Blende war ein durch asymmetrisch aneinandergefigte Gitter
umzeichneter Raum sichtbar, der zusatzlich von einem hellen Tuch umspannt war, hinter
dem seitlich aufgereiht die Musiker saBen. Das Gitter war nach vorne abfallend, hinten
stark steigend. Es war ein kleiner Raum, Auftritte waren auBer nach vorn zu allen Seiten
moglich (wobei hinten wegen des steilen Ansteigens wie oben erschien).

Durch den schwarzen Stofftunnel und das merkwiirdig fern wirkende Filigrane des Gitters
wirkte das Geschehen seltsam aus der Realitat entriickt, fast erinnerte der Raum an die
Atmosphare eines Traums.

Thema der Inszenierung

Laut eigener Aussage ging es den Beteiligten dieser Kooperation zwischen dem
Theaterhaus Jena und der Jenaer Philharmonie vor allem um eine Untersuchung der
seltsamen Teilung der Welt in Gewinner und Verlierer, in der Pierrot sich auf der Seite der
Verlierer befindet, sich aber nie mit dieser Teilung abzufinden scheint, sondern die
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Hoffnung bewahrt. Die Riickkehr zu den eigenen Wurzeln wird als die Erlosung aus dem
Alptraum verstanden. Letztendlich handelte es sich aber vor allem um ein durch Bilder
unterstltztes Konzert, das sehr meditativ iber das Ich und das Leben reflektierte.

9. Camille (Anka Baier und René Reinhardt)

Urauffuhrung: 3.4.1993
Inszenierung: René Reinhardt; Ausstattung: Wolfram Bernard; Dramaturgie: Andrea Hesse
Darsteller: Anka Baier, Rainer Frank, Silvio Hildebrandt, Tobias J. Lehmann

Inhaltsangabe

Diese Inszenierung zeigt das Leben der Bildhauerin Camille Claudel (1864-1943), die stets
im Schatten bedeutender Manner stand: ihres Bruders Paul Claudel und vor allem ihres
Lehrers und Geliebten Auguste Rodin. Es wird gezeigt, wie sie als begabte, schone Frau bei
Rodin zunachst als Schulerin beginnt, bald schon Geliebte und Helferin wird und wie ihr
das nicht mehr geniigt, sie als eigenstandige Kunstlerin anerkannt werden will. Durch ihre
kompromisslose Art leidet sie sehr unter der von auBen projizierten kinstlerischen
Abhangigkeit von Rodin und verbringt nach der Trennung von ihm unter Verfolgungswahn
leidend den Rest ihres Lebens in der Psychiatrie.

Raumkonzept der Auffiihrung

Die Auffuhrung war auf der Hauptbuhne und der Hinterblihne angesiedelt, das
Zuschauerpodest stand diagonal auf der Hauptbuhne mit Blickrichtung zum rechten
hinteren Treppenhaus. Der Raum war einem Atelier nachgestaltet, das Publikum hatte den
Eindruck, in diesem Atelier eines Kinstlers beziehungsweise einer Kinstlerin unmittelbar
anwesend zu sein.

Auf der Bihne hinten rechts befand sich eine Wand mit einem Fenster, hinter der eine
Puppe saB, die aussah wie die Schauspielerin der Camille als Greisin. Oben im Raum hing
ein leuchtender Quader, ein stilisierter Mamorblock, der wahrend des Stiicks
heruntergefahren und benutzt wurde. Ansonsten waren auf der Buhne Tischlerbocke,
Hocker, Tische und zahlreiche Plastiken.

Thema der Inszenierung

Es ging in der Inszenierung nicht primar um die Dramatisierung einer Lebensgeschichte
oder eines Frauenschicksals in einer Mannerwelt, sondern um die Kunst als Gegenspiel
"gegen die Monotonisierung der Welt" und vor allem um eben jene Kompromisslosigkeit und
Konsequenz des Lebens einer Kunstlerin, die sich nicht unterordnen will und diesen ihren
Lebensentwurf mit einer immensen Unbedingtheit verfolgt und moglicherweise gerade
deshalb scheitert. Es wird in gewissem Sinne verhandelt, ob man sich bis zu einem Grade
an Gesellschaft anpassen muss, um in ihr etwas zu erreichen.
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10. Der Hoffnungsgriinerfindermann (Tobias J. Lehmann)

Urauffuhrung: 18.6.1993

Buhnenbild, Kostume: Anja Laterne

Darsteller: Gisela Bohmann, Tobias J. Lehmann
Musikalische Begleitung: Diethard Stephan Haupt

Inhaltsangabe

Dieser Abend war eine Art Revue mit Texten von Wolfgang Borchert und Schlagern aus der
damaligen Zeit. Dabei wurden vor allem hintergrindig humorvolle Geschichten und
Liebesgedichte ausgewahlt, die zum Teil vorgetragen, zum Teil szenisch interpretiert
wurden. Eindeutig im Vordergrund stand die komodiantische Seite Borcherts.

Raumkonzept der Auffiihrung

Der Abend war auf der Unterbiihne angesiedelt, dabei saBen die Zuschauer unterhalb der
Drehscheibe, die durch eine Bretterwand vom ubrigen Raum abgegrenzt war. Die Biihne
befand sich unter der Hinterblihne, auf ihr stand links hinten ein Fligel, ansonsten gab es
nur zwei Stuhle und eine Gartenbank.

Durch die Holzwand, die Buhnenausstattung und die Beleuchtung bekam der Raum etwas
von einem Strandbad, etwas sehr Leichtes, das die Leichtigkeit der Texte und des Spiels
unterstrich. Unterstutzt wurde dies durch das anfangliche Einspiel von Mowengeschrei.

Thema der Inszenierung

In dieser Hommage an den bedeutenden Dichter der Nachkriegszeit, der bereits im Alter
von 26 Jahren starb, ging es vor allem um die Darstellung eines Individualisten, der
anscheinend auch in Extremsituationen den Humor behielt und den Sinn dafiir, Mensch zu
sein, den Lebenshunger.

Sicherlich musste diese Produktion in der speziellen Situation, in der sich das Theaterhaus
damals befand, auch in diesem Zusammenhang stehend empfunden werdend, da es
unmittelbar von der SchlieBung bedroht war, eine Entscheidung uUber den Ausgang fiel
einige Tage vor der Premiere.

11. Unter Aufsicht (Jean Genet)

deutsch von Simon Werle

Premiere: 30.6.1993

Regie: Peter Rothin; Ausstattung: Detlef Pilz, Beate Rudnick; Dramaturgie: Sylvia Gawehn
Darsteller: Jakob E.G. Kraze, Tobias J. Lehmann, Thomas Schweiberer, Kim Walterskirchen

Inhaltsangabe

In diesem Stuick von Genet geht es um drei Verbrecher, die zusammen in einer Zelle sind:
Grunauge, der eine Prostituierte ermordet hat, Maurice, der ihn sowohl als Mann, als auch
als Morder verehrt, und Lefranc, der eifersiichtig ist auf Maurice. Alle bewundern sie den
nicht auftretenden, zum Tode verurteilten Auftragskiller, den Schwarzen Boulede-Neige.
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Er steht im Ansehen hoher als Griinauge, der nur mordete, weil er die Nerven verlor.
Dieser wiederum spricht Lefranc jede Eignung zum Verbrecher ab, der daraufhin als
Beweis Maurice ermordet. Trotzdem erlangt er bei Griinauge nicht die gewinschte
Anerkennung, der sich vom Ungluck verfolgt wahnt, wahrend Lefranc sein Ungliick selbst
gewahlt habe. Lefranc bleibt einsam.

Raumkonzept der Auffiihrung

Der ganze Raum wirkte wie eine Beobachtungsstation, in dem das Publikum die Spieler
observiert, die wiederum gefilmt werden; wie eine Szene in einem totalen
Uberwachungsstaat.

Zwischen Seiten- und Hauptbiihne befand sich ein hohes Podest, auf dem ein ringsum von
Plexiglas umgebener Raum war. In ihm befanden sich drei Stiihle. Die Zuschauer saBen
ebenerdig auf der Seitenbiihne und auf der Hauptbiihne und schauten zum Raum hinauf, in
dem die Spieler von Beginn an waren und dessen einzigen Ausgang unsichtbar im Boden
war. Rechts und links des Glaskastens hingen zwei Monitore, auf denen teilweise soeben
gesehene Szenen wiederholt wurden, teilweise ein anderer Raum mit einem vierten
Schauspieler, dem Warter, zu sehen war.

Thema der Inszenierung

Vor allem durch die Gestaltung der Bilihne sollte der Mensch als Ausstellungsstiick
dargestellt werden, von dem hier drei Exemplare zur Beobachtung freigegeben waren. Und
diese zeigten dann vor allem Dimensionen der Gewalt, Uber die der Mensch, speziell der
Mann, sich als Individuum erfahre. Dabei wird die Gefangniszelle als Mikrokosmos
dargestellt, als lediglich eine andere Form der Unfreiheit als das "normale” Leben, in dem
einem zwei Moglichkeiten verbleiben: sich anzupassen oder sich auszugrenzen, in beiden
Fallen durch immer angeborene Selbstsucht motiviert. In diesem Fall wird gezeigt, wie
jemand Ausgeschlossenes sich seine Starke im Schinden anderer beweist, die Zuschauer
werden zum Zusehen verurteilt.
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3. PLAKAT- UND PROGRAMMHEFTGESTALTUNG

In der Gestaltung der Offentlichkeitsarbeit war man bemiiht, einerseits an das Design der
vorangegangenen Jahre anzuknupfen, die Menschen nicht radikal vor den Kopf zu stoBen,
dabei aber andererseits deutlich die Andersartigkeit zu formulieren. Daher beauftragte
man Henning Wagenbreth mit der Gestaltung der Plakate, die immer wieder durch die
radikale Expressivitat in der Stadt auffielen und sogar einen nationalen Gestaltungspreis
gewannen.

Die Monatshefte waren in ihrer Gestaltung vor allem sehr Ubersichtlich, Text und Bild
blieben damals noch streng getrennt. Die Programmhefte dagegen bestachen durch
Originalitat: zu "Der Hoffnungsgrinerfinder-mann” beispielsweise gab es ein Tute mit
Karamellen, die mit dem Programmzettel bedruckt war, "Die Lederkopfe" hatten ein Plakat
als Programm, die Programme von "Leonce und Lena" und "Schade, dass sie eine Hure war"
bestanden aus Loseblattsammlungen. Fast nie gab es im Heft inhaltliche Erlauterungen
oder Hintergriinde (hochstens Biographien), vielmehr wurde mit Assoziationen gespielt,
verwandte Texte wurden vorgestellt, Textausschnitte gedruckt, es waren Zeichnungen
enthalten.
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