Kathrin Sartingen (Wiirzburg)

«Der kiirzeste Weg zwischen zwei Punkten
ist der Umweg»:
brasilianisches Theater
zwischen Eigen- und Fremdkultur

1 Einleitung

Wenn man einen Zeitpunkt festsetzen wollte, an dem das
‘moderne’ brasilianische Theater seinen Ausgang nahm, so
dirften es die vierziger Jahre dieses Jahrhunderts gewesen
sein. Das ‘neue’ Theaterrepertoire fiillen bedeutende Namen,
die bei Dramatikern wie Oswald de Andrade, Nelson Rodri-
gues und Jorge Andrade beginnen, um iiber Dias Gomes,
Oduvaldo Vianna Filho, Gianfrancesco Guarnieri, Augusto
Boal, Jodo das Neves hin zu Maria Adelaide Amaral, Edla
van Steen und Otavio Frias Filho zu reichen.

Vor dieser Zeit waren die Auffilhrungen zumeist getreue
Nachahmungen ausldndischer Modelle; Modelle vor allem
nordamerikanischer und europdischer Provenienz. Noch hatte
sich kein markantes Profil der brasilianischen Szene herausge-
bildet; kein durchsetzungsfihiger Eigencharakter, der in der
Lage gewesen wire, als dynamisierendes, katalysierendes
Element auch auf andere Kulturen auszustrahlen. Diese pessimi-
stisch anmutende Sichtweise verkennt ein wenig die Motive
dazu aus historischer Perspektive. Erst unter historisch-kompara-
tistischem Blickwinkel, als synchrone und gleichzeitig diachrone
Analyse des weltweiten Theatergeschehens werden mogliche
Griinde fiir das lange Ausbleiben eines eigenstidndigen brasilia-
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nischen Theaters sichtbar. Vor dem Spiegel komparatistischer
Literatur- und Kulturverflechtungen 148t sich dann nachspiiren,
daB es sicherlich nicht an eigenkulturellem Potential mangelt.
Der Blick mit ‘anderen Augen’, der Umweg tiber die Fremdkul-
tur, hilft, das vielseitige Theaterrepertoire Brasiliens aufleuchten
zu lassen.

2 Historische Perspektive

Von den descobrimentos bis in die ersten Dekaden des 20.
Jahrhunderts waren fast alle Regisseure und Schauspieler auf
brasilianischen Bithnen Portugiesen. Die Ahnlichkeit der
Spielplidne diesseits und jenseits des Ozeans — in Brasilien
und Portugal — iiber vier Jahrhunderte hinweg ist auffallend.
Bis zur Unabhingigkeitserklirung Brasiliens im Jahre 1822
war das Land Kolonie Portugals, und das portugiesische
Theater nach Gil Vicente (im iibrigen der groflte Autor seiner
Zeit im weltweiten Theaterschaffen) kannte nach ihm keinen
weiteren Hohepunkt. Als die brasilianische Kolonisierung in
der Mitte des 16. Jahrhunderts begann, war der Autor der
Farsa de Inés Pereira lingst von Portugals Biihnen ver-
schwunden. Wie sollte es da in der Kolonie Theaterformen
geben, wenn sogar das Mutterland iiber keine verfiigte? Erst
als die Romantik aufkam, mit ihren populdren, volkstiimlichen
Ausdrucksformen, kann man erstmalig vom Aufbrechen eines
von Portugal losgeldsten, in Anfingen ‘brasilianischen’ Thea-
ters sprechen. Frankreich wurde dabei zur fast einzigen Quelle
szenischer Erfahrungen. Nur wenige Stiicke iiberlebten jedoch
die Jahrhundertspriinge und zeigten sich spiter noch reif oder
aktuell fiir eine moderne Auffithrung. Die lebendigsten schei-
nen immer noch die Sitten- und Gesellschaftskomddien zu
sein, lustige und leichtverdauliche Stiicke wie die von Martins
Pena, Joaquim Manoel de Macedo, Franca Junior, Artur
Azevedo oder José de Alencar.

José de Alencar (1829-1877) galt als Stern am brasiliani-
schen Theaterhimmel des 19. Jahrhunderts. Er erkannte sehr
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deutlich die Notwendigkeit des Theaters zur Gratwanderung
zwischen belustigendem Gesellschaftsspiel, ernsthaftem Na-
tionaldrama und auslidndischer ‘Klassiker’-Inszenierung, um das
Interesse des Publikums wachzuhalten. Dennoch konnte auch er
den brasilianischen Zuschauern nur die Abwendung von der
eigenen Geschichte und Gegenwart bzw. die Hinwendung zum
auslindischen Theatergeschehen bescheinigen, wie Sdbato
Magaldi feststellt:

Refere-se Alencar 2 indiferen¢a desse publico hibrido, que desertou da
representacio de um drama nacional para afluir aos espectdculos estrangei-
ros (Magaldi 1997: 97).

Seiner Meinung nach zeigte sich das bourgeoise Publikum
lediglich am kosmopolitischen Paris, London und New York
interessiert. Vielen erschien das brasilianische Drama dieser Zeit
nicht iiberzeugend; oftmals melodramatisch und naiv, verfiel es
allzu hiufig ins Licherliche. Nur wenige dieser Texte erreichten
die notige strukturelle Ausgewogenheit, um auch heute noch
wirken zu konnen. Eine groBe Ausnahme ist sicherlich Gongal-
ves Dias.

3 Teatro Brasileiro de Comédia — TBC

Der auswirts gerichtete Blick des am Publikumsgeschmack
ausgerichteten brasilianischen Theaterschaffens dehnte sich bis
in die Mitte des 20. Jahrhunderts aus. Eine Welle von Drama-
Importen durchzog das Land, die ihren Hohepunkt in der
Griindung des Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) in Sio
Paulo im Jahre 1948 erreichte. Eine perfekte
Verwaltungsstruktur, im Ausland erfolgserprobte Texte, aus-
lindische, vornehmlich italienische Regisseure und ein an
europdischen sowie nordamerikanischen Spielpldnen orientier-
tes Repertoire sicherten dem Theatergiganten bald eine Mono-
polstellung unter den nationalen Biihnen. Mit dem TBC und
der Welle auslindischer Regisseure schien sich eine neue
Theateristhetik im Lande abzuzeichnen. Erst nach und nach
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begannen die Regisseure des TBC mit brasilianischen Gruppen
zusammenzuarbeiten. Doch die Pradominanz des ausldndischen
Szenegeschehens blieb weiterhin auffillig. Drama-Importe von
Goldoni, Sartre, Wilde tiber Tennessee Williams, Pirandello,
Gorki bis hin zu Arthur Miller, Strindberg und Ustinov waren
in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts an der Tagesordnung.

Auch reine Boulevardstiicke, sogenannte revistas, bestimm-
ten weiterhin die Spielpldne. Zwar kreisten deren Themen jetzt
vorrangig um den brasilianischen Nationalstolz, jedoch eher im
Sinne der unreflektierten Erkenntnis, dafl Brasilien das schonste
Land der Welt sei und die ausgewihlte Nation der Zukunft. Ein
bewuBltes Hinarbeiten auf die Darstellung gesellschaftlicher
MiBstinde wurde nicht angestrebt.

4 Brasilidade

Eine bewuBte Identifizierung mit den Problemen des Landes
kam erst im Zuge der brasilidade auf. Doch in der gleichen
Weise, in der die Autoren dann begannen, sich gegen iiber-
michtige Einfliisse und Ubernahmen von auBen zu wehren,
gelang es ihnen jedoch auch nie ganz, sich den europiischen
Schulen und Stromungen zu entziehen. Die Assimilierung der
europdischen Kultur, bereichert um die Eigenheiten der Eigen-
kultur, sollte der ganz eigene brasilianische Weg in die Zu-
kunft sein.

Der Name Ziembienski stand stellvertretend fiir dieses
Phidnomen. Unter der Regie des Exilpolen Ziembienski fiihrte
die Gruppe Comediantes im Jahre 1943 Vestido de noiva auf.
Diese geniale Auffiihrung von Nelson Rodrigues’ Stiick
markierte einen Meilenstein auf dem Weg hin zu moderner
brasilianischer Dramaturgie unter ausldndischem EinfluB}; eine
Eintagsfliege zundchst, die durch das TBC rasch fiir eine
weitere Dekade in die Ecke gedringt wurde.

Im Klima des wachsenden BewuBtseins der brasilidade
begann dann aber innerhalb der neuen Theaterliteratur der
fiinfziger Jahre auch andere Theatergruppen, dem kosmopoliti-
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schen Charakter des kommerziellen TBC-Theaters die Hinwen-
dung zu politischen und sozialen Problemen Brasiliens ent-
gegenzustellen.

Hierfiir stand vor allem das Teatro de Arena, das mit seiner
beeindruckenden Auffiihrung von Eles ndo usam black-tie von
Gianfrancesco Guarnieri im Jahre 1958 die Vormachtstellung
des TBC und seiner ausldndischen Importauffithrungen hin zu
einer bewuften nationalen Theaterbewegung radikal verdnderte.
1960 inszenierte der Regisseur Augusto Boal sein eigenes Stiick
Revolugao na América do Sul und leitete damit einen weiteren
Glanzpunkt im Arena ein. Indem er farceartig-ironisch das
Wahlklima von 1960 parodierte, schrieb er die erste Sozialsatire
Brasiliens. Mit den Techniken der Ubertreibung und Distanzie-
rung, nicht zuletzt aber durch dialektische Lieder lenkte Boal
die Aufmerksamkeit auf 6konomische und geistige Infrastruktu-
ren des Landes, die es zu durchschauen galt.

Eles ndo usam black-tie und vor allem Revolugdo na
América do Sul kennzeichneten einen dramaturgischen Rich-
tungswechsel in Brasilien. Erstmals fithrte ein Theater, das
Arena, ausschlieBlich brasilianische Autoren in seinem Reper-
toire (unter anderem Augusto Boal, Oduvaldo Vianna Filho,
Gianfrancesco Guarnieri). Doch trat mit diesem Anspruch
zugleich ein besonderes Kuriosum auf: zwar setzte sich endlich
eine gewisse Hegemonie des brasilianischen Autors durch, doch
handelte es sich interessanterweise ausgerechnet um diejenigen
Autoren, die selbst in Leben und Werk bereits stark auslédn-
dischen Einfliissen unterlagen. Ja, mehr noch: man kann sogar
von ganz gezieltem EinfluBnehmen durch diese Autoren spre-
chen. Ganz bewulit spielten sie mit dem impulsegebenden
Schwanken zwischen intrinsischer Angst vor ungewollten
Einfliissen, wie sie Bloom in seiner Anxiety of influence (Bloom
1973) beschreibt, und der bewufiten Aneignung literarischer
Modelle, wie es Borges so ironisch in seinem Essay «Kafka y
sus precursores» (Borges 1980) ausgemalt hat. So bestimmten
Ubernahmen von Stanislawski und Brecht von da an die
praktische Theaterarbeit; sie reflektierten die ganz geschickte
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Auseinandersetzung der Brasilianer mit dem vorgegebenen
Material, um dieses fiir ihre eigenen Bediirfnisse zu verarbeiten
und zu einem genuin brasilianischen Werk zu verdichten.

In dem Moment also, wo man denken konnte, das brasilia-
nische Theater wiirde sich nur auf sich selbst konzentrieren, um
einen eigenstiandigen, selbstbewuflten dramatischen Ausdruck zu
erhalten, schligt es diesen ganz bewuft iiber einen Umweg ein.

5 Der Umweg Brecht

Der Umweg heifit in erster Linie Brecht. «Wer bei sich bleibt,
lernt nicht», diese ungeschriebene Maxime Heiner Miillers in
Anlehnung an Brecht scheinen sich die brasilianischen Thea-
terautoren auf ihre Fahnen geschrieben zu haben. Aber warum
gerade die nachdriickliche EinfluBnahme durch Bertolt
Brecht? Ganz abgesehen davon, daB Brecht auch in vielen
anderen Kulturkreisen, besonders in Zeiten von Unter-
driickung und Zensur, als Waffe des Widerstandes gegen
diktatorische Verhiltnisse benutzt wurde, ist doch die starke
Wirkung des deutschen Autors in Brasilien auffillig.

Hier finden gerade in schirfsten Zeiten der Diktatur die
markantesten Erstauffithrungen von Brecht statt: im Jahre 1968
Galileo Galilei (José Celso Martinez Corréa, Teatro Oficina)
und ein Jahr spater Im Dickicht der Stidte (José Celso Martinez
Corréa, Teatro Oficina.). In den Jahren 1960-1980 gelangen fast
alle Stiicke Brechts — mit den jeweils politisch bedingten
Hohepunkten von 1968 und 1978 — zur Auffithrung auf
brasilianischen Bithnen. Es kommt geradezu zu einem «Boom»
an Brecht-Inszenierungen, vor allem der Dreigroschenoper.
Dabei werden alle Moglichkeiten genutzt, Brecht zu rezipieren.
Es stellt sich ein sehr freier, kreativer Umgang mit dem fremden
Material ein; ein Vorgehen, das bereits andeutet, auf welch
reichhaltiges eigenkulturelles Repertoire zuriickgegriffen werden
kann. Nach dem Motto von Fernando Peixoto: «Seria trai¢cdo
nio brechtianizar Brecht» (Peixoto 1987: 238) werden die
Stiicke des deutschen Dramatikers richtiggehend ‘brasilianisiert’.
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Diese Brasilianisierungen — angefangen bei der Folklorisierung
und Tropikalisierung iiber die Umcodierung hin zur Simplifizie-
rung oder auch Universalisierung (vgl. Sartingen 1994) —
veranschaulichen mit Nachdruck, da8 mit und an Brecht ein
neuer Asthetikbegriff in Brasilien entwickelt wird.

Die Griinde fiir die starke EinfluBnahme sind sicherlich auf
der einen Seite im brasilianischen Polit- und Kulturumfeld zu
suchen. Hier haben die gesellschaftlichen MiBstinde eine
alternative Kulturszene nahezu herausgefordert; gerade so, wie
Brecht zu Beginn des 20. Jahrhunderts mit seinen Texten,
Themen und Personengruppen das deutsche Biirgertum provo-
zierte. Andererseits miissen die starken Motive zur Ubernahme
wohl ebenso in Brecht selbst und seinen Rezeptionsvorgaben
gesucht werden.

Schon fiir Brecht war alles im Sloterdijkschen Sinne «eine
Frage der Eigenwahrmehmung» (vgl. Sloterdijk 1987: 125)," und
damit jedes Werk neu lesbar, auslegbar, anwendbar — der
berithmte Modellcharakter der Werke, die erst in der jeweiligen
subjektiven Interpretation und Auffithrung ihren eigentlichen
Wert entfalten. In seinen Schriften zum Theater bezeichnete
Brecht als «Fehler bei der Benutzung von Modellen»:

So toricht die Nichtbenutzung des Modells wire, so klar sollte es doch
auch sein, da man ein Modell am besten benutzt, indem man es verdndert
(Brecht 1967a: XVI, 718).

In Wirklichkeit plddierte Brecht — im postmodernen
Gefolge 1dBt es sich fast leichter formulieren als vorher — fiir
eine groftmogliche Entfaltung der Bedeutungsebenen, er
proklamierte Eklektizismus und Auslegungsspielraum seiner
Texte und stellte damit die eigene subjektive Lesart iiber alles.
Ganzheitlichkeit, Einheitlichkeit, Endlichkeit 16ste er auf, was

! Wahmehmung ist nach Peter Sloterdijk «Asthetik im weitesten Sinne und

bleibt bis in die letzte Instanz die Angelegenheit des Denkens» (Sloterdijk
1987: 125).
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zihlte, war die Entzerrung des Bestehenden und die Aufbre-
chung fixer Werte.
Wolf Biermann dichtete iiber ihn:

Brecht, die zerbrochene Welt

zeigte er uns in seinem geschliffenen
Spiegel. Wir Neueren

haben nun auch den Spiegel zerbrochen
und zeigen in den Scherben die Welt
ganz (Biermann 1995: 51).

Ob der Spiegel Brechts wirklich so geschliffen war, wie
Biermann es zu erkennen glaubt, mag dahingestellt bleiben;
Tatsache ist, dal er als solcher Theatergeschichte schrieb, als
geschliffener, sauberer, unverinderbar fertiger Spiegel, der
immer gleich gesehen wurde, egal, welches Gesicht sich iiber
ihn beugte. Dafl Brecht damit bis zum heutigen Tage verkannt
wurde, wird immer offenkundiger und hat sich durch die
fremden Gesichter des Auslands, die sich iiber seinen Spiegel
beugen — und da stellt das brasilianische Theater keine
Ausnahme dar —, ldngst bestitigt.

In einem anderen Gedicht schrieb Biermann:

Auch das, Meister, sind [...] deine
Nachgeborenen: nachgestorbene Vorgestorbene
voller Nachsicht nur mit sich selber

ofter noch als die Schuhe die Haltung wechselnd
[...] (Biermann 1995: 49).

Ja, die Haltung wechseln — das, was Biermann hier so
kritisch vermerkt, ist im Grunde nichts anderes als das, was
Brecht in Wahrheit provozieren wollte und was so bemerkens-
werte Friichte in Brasilien hervorgebracht hat: eine Anderung
der Haltung, und zwar bestimmt so oft wie die der Schuhe.
Selbst sagte er oftmals:

Ein Mann mit nur einer Theorie ist verloren. Man mufB3 die Taschen mit
Theorien fiillen und sie fiir alle Gelegenheiten haben (Brecht 1967a: XVI,
916).
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So hing auch stets die Theorie, die er aus seiner Tasche zog,
davon ab, wer oder was er im entsprechenden Moment war.
Damit war jede Sichtweise in kontinuierlichem Flusse begriffen,
just nach Personen- und Gesellschaftskreisen, nach Umfeld und
Bedingungen neu zu sehen und zu interpretieren, halt je nach
Frage der Perspektive.

Und genau hier ist das eigentliche Motiv zu finden, aus dem
heraus das brasilianische Theater ein dermaf3en hohes Interesse
an dem deutschen Dramatiker entwickelte. In einem Land, das
als das flinftgroBte der Welt gilt, mit GroBstddten, die viele
Millionen Einwohner beherbergen, durchzogen von einem
enormen Arm-Reich-Gefille, in einem solchen Land erscheint
es fast unvorstellbar, dal es einer diktatorischen Regierung
gelingen konnte, dem Volk eine einheitliche Meinungsstruktur
aufzuzwingen. Das Theater hat hier die Aufgabe gesehen und
wahrgenommen, diese vorgeformte Meinung ‘aufzuweichen’,
der brasilianischen Gesellschaft mitten in Repression und
Zensur neue Sichtweisen zu prisentieren. Die Leichtigkeit der
Verinderung wird vorgespielt, die Moglichkeit zur Grenziiber-
schreitung, die Gelegenheit zum Rollenwechsel, zwar erst nur
auf der Biithne, dann aber — genauso vehement, wie Brecht es
vorformuliert hatte — durchaus tibertragbar auf alle Bereiche
der brasilianischen Gesellschaft. Diese Moglichkeit bietet eben
auch nur das Theater.

Denn das Theater ist das Medium, das — im absolut
iberzogenen Hochstfalle — als einziges auch im Prinzip jeden
Abend veridndert werden kann, eben je nach gesellschaftlicher
Notwendigkeit und nach Frage der Perspektive. Es ist ja gerade
im Theater so, daB wir stindig verdrehen und verbiegen.
Theater lebt von der lebendigen Aneignung alter Texte, neuer
Stoffe, aktueller Anldsse. Immer wieder neue Geschichten
entstehen so Abend fiir Abend.

Kaum eine andere Kunstform als das Theater wiirde in
Brasilien deshalb so direkt die Masse der Gesellschaft erreichen,
von der Musik einmal abgesehen. Theater ist eben anders. Es
hat seine Aufgaben immer schon etwas anders verstanden als
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die anderen Kiinste. Es ist die Kunst der Offentlichkeit. Jeder
hat hier seine Meinung, seine eigene, unverbindliche Meinung.
Fiir die Dramatikerin Gerlind Reinshagen ist Theater die Kunst,
Wahrnehmungen zu verkaufen:

Diese gehen seltsame Wege, und je vielseitiger, ungeloster sie sind, desto
mehr Gedanken ziehen sie an. Sie sind, wenn sie gut sind, radioaktiv, heile
Ware, nicht ungefihrlich. Wir entwickeln: Meinungen. Diese aber sind
unverkiuflich und den Mackern der Kultur wie auch den Tauschbeziehun-
gen entzogen (Reinshagen 1972: 162).

Genau das war das Anliegen des aufgekldrten brasiliani-
schen Theaters im Zuge der brasilidade Mitte des 20. Jahr-
hunderts: Meinungen aus den ansonsten eher passiven Zu-
schauern herauszuholen, eigene Gedanken zu provozieren. Und
genau dazu lieferte Brecht die vielseitige Vorlage, die gerade
nicht endgiiltig, geschlossen, kopierfertig war, sondern offen,
unbestimmt, leer, ungeldst, nach eigenen Forderungen und
Anspriichen auffiillbar und einsetzbar.

Anders als Schiller verstand Brecht das Theater nicht als
moralische Anstalt, sondern als Laboratorium, als unerschopf-
liches Experimentierfeld. Und gerade diese Multiperspektivitit
macht Brechts Theater fiir viele andere Kulturkreise so polyva-
lent. Brasilien experimentiert deshalb auch weit intensiver mit
Brechts Vorgaben als Deutschland selbst. Hier, im fremdkultu-
rellen Umfeld, gilt er als unerschopfliche Quelle und Basis fiir
eigenkulturelle Umsetzungen. Je facettenreicher das beeinflus-
sende Werk, umso anwendbarer, ja: «brauchbarer» ist es in
anderen kulturellen Kontexten. «Brauchbar» — ein viel-
gebrauchtes Wort des Pragmatikers Brecht: «Du weilit es: wer
gebraucht wird, ist nicht frei», heift es in einem Gedicht von
1939 (Brecht 1981: 758). Diese Brechtsche Gebrauchsformel
zeichnet anschaulich die Erlebnisse und Erfahrungen mit Brecht
im brasilianischen Theater nach.
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6 Brasilianische Theatererfahrung iiber Brecht hinaus

Im Gegensatz zu Deutschland scheint Brasiliens Theater
Brecht im positiven Sinne wirklich ‘gebraucht’ zu haben,
nicht etwa, um ihn nachzuahmen, nein vielmehr, um an und
mit Brecht eigenes Theater zu entwickeln. Brasiliens Theater
nutzen die vielen Moglichkeiten, Brecht zu rezipieren, und sei
es, mit den Worten des Dramatikers Mauro Rasi:

[...] de recusar Brecht, enriquecé-lo, adaptd-lo ou criar uma sintese (Rasi,
in: Bonfim 1986: 1).

In einer ersten Rezeptionsphase finden vorrangig Auffiihrun-
gen von primiren Brecht-Stiicken statt. Im Anschlufl daran, in
einer zweiten Phase, entstehen eigene brasilianische Stiicke
unter dem EinfluB der Brecht-Stiicke. Rasga corag¢do von
Oduvaldo Vianna Filho, Ponto de partida von Gianfrancesco
Guarnieri, Gota d’dgua von Chico Buarque und Paulo Pontes
und viele andere mehr legen beredtes Zeugnis von dieser
ertragreichen Schaffensphase ab.

Die Stiicke leiten einen Richtungswechsel ein, aus dem sie
selbst sehr ausdrucksstark und eigenwillig hervorgehen, in einer
seltsam gelungenen Mischung aus Regionalismus und Universa-
lismus. Diese Phase kann man wohl am besten als ‘post-brech-
tisch’ bezeichnen, insofern als die Stiicke und deren Auffiithrun-
gen weit iiber Brecht selbst hinausweisen und damit eine Phase
eigenen Theaters einleiten; eines Theaters, das sich jedoch in
jedem Fall mit den Konventionen des epischen Theaters —
bewuflt oder sogar unbewuflit — auseinandergesetzt hat. Der
Klassiker Brecht ist vor der Kanonisierung in der brasiliani-
schen Welt errettet worden (vgl. BrechtZentrumBerlin 1992:
135).

Hatte nicht schon Brecht immer wieder gesagt: Der kiirzeste
Weg zwischen zwei Punkten ist der Umweg? Erst der Umweg
— tber die fremdkulturelle Perspektive — 14t Brechts Poly-
phonie neu aufleuchten: Erst die fremden Augen lassen neue
und weiterfiihrende Bedeutungspotentiale entstehen.
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Dieses Aufbrechen von Ideen, diese Hervorhebung des je
individuell Signifikanten — ganz im Sinne Lacans — ldBt
erahnen, daB ein solches Verstindnis vom Umgang mit Kultur-
gut ein hochst postmodernes ist. Mit den fremden Augen
werden iiberall Bedeutungen auseinandergenommen und neu
zusammengesetzt, alte Konzepte in Frage gestellt und neue
definiert, Bestehendes zerbrochen und in neuer ‘Ubersetzung’
wieder zusammengeklebt. Dabei werden iiberall Anleihen
gemacht. Dall Brecht eine ganz eigene, wenn auch umstrittene
Haltung zu geistigem Eigentum hatte, gibt er mit einer «grund-
sitzlichen Laxheit in Fragen geistigen Eigentums» an:

Aber lassen wir das beliebte Geduldspiel der Bourgeoisie: den Streit um
den Besitztitel. [...] Das Drama braucht nicht sorgfiltig patentierte Details,
jeden Nagel signiert, jede Redensart extra hergestellt, sondern grofe
Grundlinien, groBziigige Selbstverstiandlichkeit und langen Atem, Dinge,
die nirgends zu leihen sind (Brecht 1967b: XVIII, 100).

Im brasilianischen Theater wird Brecht mit eben dieser
groBziigigen Selbstverstandlichkeit, mit enormer Experimentier-
freude und Improvisationslust souveridn neu interpretiert. Man
dekonstruiert Brecht, um ihn fiir sich neu zu konstruieren. Die
interpretative Multiplizitit des ‘Klassikers’ Brecht wichst in
dem MaBe, in dem die historische und kulturelle Distanz
zwischen ihm und seinen Rezipienten bzw. Produzenten sich
steigert. Diese eklektische Lesart hat die eigene Sprache, die
eigene ‘Scherbe’ aus dem Spiegelbild herauskristallisiert.

Es ist ja ein kurioser Vorgang, im Literaturbetriecb von
Vorgingern und Nachfolgern zu sprechen. Spitestens seit
Borges wissen wir, da es Kontinuitit und Unilinearitdt im
Literaturgeschehen nicht gibt. Jorge Luis Borges hat 1951 mit
seinem Text «Kafka y sus precursores» die ritselhaft scheinende
Theorie aufgestellt, daB ein Autor sich nicht seine Nachfolger,
sondern seine Vorginger schaffe (vgl. Borges 1980: 226-228).
Damit wird jede traditionelle EinfluBtheorie auf den Kopf
gestellt. Denn Werke, die EinfluB ausiiben, sind nicht automa-
tisch Vorginger, und die beeinfluften sind nicht automatisch
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Nachfolger, die anderen Werken ‘nachfolgen’. Gerade die
produktive Brecht-Rezeption in Brasilien zeigt, daB die Nachfol-
ger eben nicht nachfolgen, sondern oft ganz neue Wege gehen,
unabhingig vom Vorgingerwerk. Je unabhéngiger dabei der
Bloomsche «strong poet» ist (vgl. Bloom 1973), umso groBer ist
seine Fihigkeit, sich von der Last des literarischen Erbes, vom
«burden of precedent» zu befreien.

7 Ausblick

Heute wird weiter an und mit Brecht experimentiert, doch
gleichsam unmerklich, ist doch der direkte EinfluB durch
Brecht iiberwunden, existiert doch lingst ein eigener, sehr
selbstbewuBter dramatischer Ausdruck. Die Vorlage wird
genutzt, adaptiert, doch spielt man lingst frei und opportun
tiber sie hinweg, dichtet weiter, dichtet um.

Gerade im Zuge postmoderner Spielereien und Fragmentie-
rungen kommt es in den achtziger und neunziger Jahren zu
einer ungeheuren Pluralitit an Tendenzen und Strémungen (so
zum Beispiel Gerald Thomas — sein Fragmente aneinanderrei-
hendes Spiel, seine anfangs- und schluBlosen Szenen, seine
zusammenhanglosen Sequenzen, sein Fabulieren in Geschichte
und Gegenwart, seine Ausschweifungen in jede mogliche
Richtung —, aber auch Antunes Filho und sein Centro de
pesquisa teatral, Bia Lessa, Denise Stoklos). Diese Vielfalt
zeigt vor allem eine ungeheure Fabulierlust, bei gleichzeitiger
Suche nach dem eigentlich Essentiellen, das unser Leben
bestimmt. Nur wenige beschiftigen sich mit der jiingsten
Vergangenheit oder mit der gesellschaftlich-politischen Situa-
tion. Uberrollt durch die stindige Prisenz des Fernsehens und
unzihliger, unendlicher telenovelas 1ift sich neuerdings auch
wieder eine Tendenz zu mehr Musicals, Komodien, slapstick
und auch Zeit-Satiren ausmachen.
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8 Resiimee

Das brasilianische Theater hat sich im Laufe des 20. Jahrhun-
derts von den beherrschenden auslindischen Uberhingen 16sen
konnen. Es hat sich von fremden Modellen freispielen und seine
eigene Sprache finden konnen. Dabei stand letztlich eben nicht
mehr die einfache, unbewuflte Aneignung literarischer Modelle
im Vordergrund, sondern eine im besten Sinne produktiv-
kreative Auseinandersetzung mit dem fremdkulturellen Material.
Zu dem Zeitpunkt ndmlich, zu dem das brasilianische Theater
sich aus dem Spiegel der Fremdkultur herauszuspielen verstand
und das Wechselspiel zwischen im Jaulschen Sinne fremdkultu-
rellem Horizont und eigenkulturellem Repertoire fruchtbar
auszubalancieren vermochte, begann die eigentlich kreative
Phase im brasilianischen Theaterwesen. Die Verdnderungen und
Adaptionen lassen ein durchaus selbstbewuBtes und spieleri-
sches — um es zeitgemidl auszudriicken: ‘postmodern-ludi-
sches’ — Theaterschaffen entstehen, das tiber den auslidndischen
Umweg die Eigenkultur narrativ und expressiv in Szene zu
setzen weif3.
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