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Vorwort der Herausgeber

Die vorliegende Publikation bildet den Abschluss eines von 2011 bis
2013 durchgefiihrten Forschungsvorhabens. In seinem Mittelpunkt
stand die Frage nach der spezifischen Funktion der Literatur, insbeson-
dere des Theaters, fiir die Entwicklung einer urbanen Kultur nach 1945.
Die beteiligten Forschungsprojekte konzentrierten sich dabei auf die
Aufnahme des dramatischen Werks deutschsprachiger Autoren (Bertolt
Brecht, Heiner Miiller, Peter Handke, Botho Strauf) in Berlin, Tokio
und Seoul. Einen erginzenden Untersuchungsaspekt bildete die Rezep-
tion der japanischen Autorin Yoko Tawada und des koreanischen Dra-
maturgen und Regisseurs Kim Min-Gi in Deutschland.

Die Konstellation der Metropolen Berlin-Tokio-Seoul unter kultur-
komparatistischen und rezeptionsgeschichtlichen Gesichtspunkten bie-
tet eine nicht nur reizvolle, sondern auch innovative Fragestellung, ins-
besondere im Hinblick auf Aspekte der urbanen Kulturentwicklung seit
1945. Das Ende des Zweiten Weltkriegs brachte fiir die Hauptstidte
Deutschlands, Japans und Koreas gleichermafien das Erfordernis einer
radikalen Neuorientierung mit sich, die den gesamten kulturellen
Bereich einbeziehen sollte. Dem Theater — und zwar der neu entstehen-
den Dramatik und ihren bedeutenden Autoren ebenso wie den beste-
henden und den neu zu errichtenden Bithnen — kommt hierbei eine
kulturpolitisch wie kulturgeschichtlich einzigartige Bedeutung zu.
Gesellschaftliche Reputation geniefdt das Theater durch das 6ffentliche
Ansehen, das ihm nach 1945 in Tokio wie in Seoul und Berlin zuge-
wachsen ist: als Instrument der gesellschaftlichen Selbstverstindigung,
als Bestandteil urbaner Kulturentfaltung und als Element biirgerlicher
Selbstreprisentation im Medium der Offentlichkeit. Hierzu zihlt in
allen drei Stidten auch die Tradition eines rebellischen, an- und auf-
regenden Theaters, das den Skandal nicht gesucht, aber — kiinstlerisch
wie politisch-gesellschaftlich, theoretisch wie dsthetisch — auch nicht
gescheut hat. ,Dass Theater eine eigene Wirklichkeit ist und nicht die
Wirklichkeit des Publikums abbildet, verdoppelt oder kopiert* (Heiner
Miiller), haben die bedeutenden Autoren und relevanten Bithnen in den
Metropolen Berlin, Tokio und Seoul — bei allen Unterschieden im
Einzelnen — iibereinstimmend als Herausforderung verstanden: fir die
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Ausbildung einer eigenstindigen Qualitit theatralischer Bildersprache
inmitten einer urbanen Wirklichkeit.

Berlin

Die Theaterlandschaft der Stadt wurde nach 1945 durch zwei Voraus-
setzungen geprigt: durch die Trummerwirklichkeit, die der Zweite
Weltkrieg hinterlassen hatte, und durch die bereits seit 1947 sich
abzeichnende deutsche Teilung, die, mit der formellen Griindung der
beiden deutschen Staaten 1949 vollzogen, bis 1989 Bestand hatte. Unge-
achtet dieser schwierigen Rahmenbedingungen trug das Theater in
Berlin, wihrend der unmittelbaren Nachkriegszeit ebenso wie im kon-
fliktreichen kulturellen Austausch zwischen Ost und West, auf be-
merkenswerte Weise zur Entstehung einer urbanen Kultur bei. Allein in
Berlin lagen bei Kriegsende 15 Schauspielhduser in Triimmern — und
doch waren bis zum Herbst 1945 beim Magistrat der Stadt schon rund
400 Gesuche um Spielerlaubnis eingegangen. Die Tradition des groflen
deutschen Theaters in der Weimarer Republik und zumal in der
Hauptstadt Berlin war durch Exil und Tod bedeutender Regisseure und
Schauspieler unwiderruflich dahin — und doch konnte bereits im Friih-
jahr 1946 festgestellt werden, dass man an nahezu zweihundert Stellen
der Stadt wieder Theater (einschliefflich Oper, Operette, Konzert)
spielte. Wenn auch — mit den Ausnahmen Wolfgang Borchert, Giinter
Weisenborn und Carl Zuckmayer — von einem anspruchsvollen deut-
schen Gegenwartsdrama zu dieser Zeit noch keine Rede sein konnte, so
war andererseits mit Heinz Hilpert und Karl Heinz Stroux, Erich Engel
und Hans Schweikart, Wolfgang Langhoff, Gustaf Griindgens und Ida
Ehre, Victor de Kowa, Boleslaw Barlog und Jiirgen Fehling, Falk
Harnack, Gunter Groll und Egon Vietta schon 1945 ein breiter Fundus
an Theatererfahrungen und Regiebegabungen vorhanden. Zudem
bestand, wie der Spielplan der unmittelbaren Nachkriegszeit zeigt,
durchaus Interesse an Werken deutscher Exildramatiker, darunter
Bertolt Brecht, Ernst Toller, Friedrich Wolf, Ferdinand Bruckner und
Georg Kaiser. Berlin ist in den vier Jahrzehnten der deutschen Teilung
und zumal nach der Wiedervereinigung zur herausragenden
Theatermetropole Deutschlands geworden, sowohl im Hinblick auf die
Zahl der Spielstitten als auch hinsichtlich der Ausstrahlung des
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Theaters auf das kulturelle Leben und die kulturpolitischen Debatten
der Stadt.

Tokio

Vor dem Zweiten Weltkrieg besafl die japanische Hauptstadt eine grofle
Vielfalt an Theaterbetrieben, die, nachdem die Bewegung zur Griindung
eines Nationaltheaters in den 1880er Jahren gescheitert war, vorwiegend
als Geschiftstheater in Form von Aktiengesellschaften oder GmbHs
organisiert wurden. Mangels kommunaler Subventionen war das Gros
der damals bestehenden Theater darauf angewiesen, seine Existenz auf
finanzielle Zuwendungen privater Unternehmen zu griinden. In der auf
den Krieg folgenden Wiederaufbauphase wurden in Japan neue
kulturpolitische Priorititen gesetzt. Aufgrund eines 1966 erlassenen
Nationaltheater-Gesetzes wurde noch im gleichen Jahr ein solches
Gebiude errichtet, das tiber zwei unterschiedlich grofRe Riume verfiigte:
Der grofle Saal war der Pflege des nationalen Kabuki-Erbes vorbehalten,
wihrend im kleinen Saal vorwiegend traditionelles Bunraku-Puppen-
spiel aufgefithrt wurde. 1979 wurde das Staatliche Noh-Theater fertig-
gestellt, gefolgt vom Neuen Nationaltheater im Jahre 1997, das mit drei
unterschiedlich groflen Bithnen simtliche Genres von der Oper iiber
Ballett bis zum modernen Tanztheater abdecken konnte. Im Jahr 1997
nahm die Stadtverwaltung der Kommune Setagaya eine weitere Bithne
mit dem Namen ,Offentliches Theater in Betrieb und setzte mit
diesem Haus neue Akzente zur Bereicherung des Theaterlebens in der
japanischen Hauptstadt. Aber auch private Theaterunternehmen wie
Shochiku, Toho oder die Theatergruppe Shiki weiteten mit Unter-
stiitzung privatwirtschaftlicher Mittel ihre Spielpline aus. Das Neben-
einander von kommunalen Theaterbetreibern auf der einen Seite und
konzernmifig geftihrten Geschiftstheatern auf der anderen lief} in
Tokio eine lebendige Theaterkultur heranwachsen, die seit Ende des
Zweiten Weltkriegs die japanische Theaterszene bestimmt. Heute
verfligt die japanische Hauptstadt iiber eine reichhaltige Kunstszene, die
sowohl traditionelle Theaterformen wie Kabuki, Noh und Bunraku
umfasst als auch beispielsweise die populire Madchenrevue des bekann-
ten Tokyo-Takarazuka-Theaters oder etwa Musicalauffithrungen der
beliebten Shiki-Theatertruppe. Dartiber hinaus befassen sich zahlreiche
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kleinere und groflere Theatergruppierungen mit der Inszenierung
moderner Stiicke, die zum Teil aus fremdsprachigem Bithnenmaterial
ins Japanische tibertragen werden. Insgesamt sind in Tokio zur Zeit
rund 50 Bithnen in der Theaterszene aktiv involviert. Hinzu kommt eine
dhnliche grofle Zahl kleinerer Bithnen mit einem Zuschaueraufkom-
men von bis zu 100 Personen, so dass die japanische Hauptstadt als eine
der fithrenden Theaterweltstidte gelten darf.

Seoul

Die seit sechs Jahrhunderten bestehende Hauptstadt Koreas hat sich
nach 1945 zu einer Metropole entwickelt, die gegenwirtig mit den an-
grenzenden Satellitenstidten mehr als 20 Millionen Menschen zihlt
und damit eines der gréfiten Ballungszentren der Welt bildet. Auch hier
finden sich zahlreiche kulturelle Auffithrungen mit traditionellen
Wurzeln — koreanische Musik, Tanz- und Theaterauffithrungen wie
etwa ,Maskentanz“, ,Tal-Chum®, ,Pung-Mul“ und ,Madang-Guk“ — und
ebenso moderne experimentelle Theaterauffithrungen wie ,Nanta“ und
,B-Boy“, die alltiglich in den verschiedenen Kunstszenen Seouls
prisentiert werden. Zudem werden auf den koreanischen Bithnen west-
liche Theaterstiicke geboten, jeweils sehr unterschiedlich inszeniert, die
auf ein aufgeschlossenes Publikum treffen und auf diese Weise nach-
driicklich zur urbanen Kulturentwicklung beitragen. In , Daehakno*, der
,Universititsstrafie“ Seouls, siedelten sich seit den 1980er Jahren
zahlreiche Theater an, die einen einzigartigen kulturellen Begegnungs-
raum geschaffen haben. Etwa 30 Theater, darunter sehr bekannte
Bithnen wie ,Parangsae“ (,Blauer Vogel“) oder ,Hakjeon“, machen die
Daehakno heute zu dem herausragenden Theaterzentrum der korea-
nischen Hauptstadt. Von besonderer Bedeutung fiir die urbane Kultur-
entwicklung und die Entstehung eines neuen Theaters war das moderne
westliche Drama, insbesondere aus Deutschland, das iiberaus aufmerk-
sam rezipiert wurde. Allerdings sind hier die einzelnen Entwicklungs-
phasen deutlich voneinander zu unterscheiden. Der Zeitraum vom
Beginn des Korea-Kriegs im Jahre 1950 bis Ende der 1960er Jahre zihlt
zu den schwierigsten und unruhigsten Entwicklungsphasen der moder-
nen koreanischen Geschichte und bot fiir eine weltoffene und aufge-
schlossene kulturelle Entwicklung des Landes denkbar ungiinstige
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Voraussetzungen. In den 1970er Jahren hingegen, mit einer rapiden
Industrialisierung des Landes einerseits und einer autoritiren Staats-
form andererseits, stiefl insbesondere das deutschsprachige absurde
Theater auf grofle Resonanz: Da die Kiinstler ihre politische Meinung
offentlich nicht dufern durften, wihlten sie Theaterstiicke aus, die
Kommentare zu gesellschaftlichen Fragen in allegorischer Gestalt
enthielten oder sich in experimenteller Form sozialkritisch duf3erten. So
wurde etwa die Auffithrung von Peter Handkes Publikumsbeschimpfung
angesichts des herrschenden Militirregimes als die geradezu befreiende
Inszenierung eines sprachkritischen Theatertextes verstanden. Auf-
grund der demokratischen Veridnderungen, die mit der Ausrichtung der
Olympischen Spiele 1988 in Seoul einhergingen, waren auch Theater-
stiicke sozialistischer oder marxistischer Prigung auf den koreanischen
Bithnen zugelassen. Die Demokratisierung und Liberalisierung des
Landes fiihrte zu einer Politik der kulturellen Offnung, verbunden mit
der Moglichkeit, nun auch Werke Bertolt Brechts in grofler Zahl auf den
offiziellen Bithnen Seouls zu zeigen, ebenso die Stiicke Heiner Miillers,
der heute zu den beliebtesten Dramatikern in Korea zihlt. Nicht zuletzt
ist in diesem Zusammenhang Botho Straufl zu nennen, dessen Werk in
zahlreichen Ubersetzungen vorliegt und Gegenstand wissenschaftlicher
Untersuchungen ist.

Die an diesem Projekt beteiligten Forscherinnen und Forscher ver-
stehen die Ergebnisse ihrer Forschungsarbeit als eine Neuakzentuie-
rung und Erweiterung der Interkulturalititsforschung. Sie gehen davon
aus, dass der erkenntnisleitende Begriff der Transkulturalitit besser
geeignet ist, das dynamische Uberschreiten kultureller Grenzen in
literarischen Texten prizise und im Detail zu beschreiben, als Homi
Bhabas Konzept des ,third space of enunciation“ eines ,in-between“ der
Kulturen. Es sind nicht mehr nur zwei abgegrenzte Riume von- und
gegeneinander zu isolieren, die sich in und zu einem dritten Raum
mischen. Vielmehr lisst sich im internationalen Wechselgesprich
bedeutender Autoren und Werke und insbesondere im Hinblick auf die
zeitgenossischen Verfahren der Hybridisierung das Entstehen einer
neuartigen transkulturellen Poetik beobachten, mit weitreichenden
Folgen vor allem auch fir die Entwicklung einer urbanen Kultur. Damit
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verbunden ist ein neues Konzept von Weltliteratur, das nicht linger auf
die weltumspannende Bedeutung ,grofler‘ Texte fokussiert ist, sondern
sich auf Texte konzentriert, deren nationalsprachliche Prigung von
sekundirer Bedeutung zu sein scheint. Da solche Texte im Ubergang
zum 21. Jahrhundert herkémmliche sprachliche und kulturelle Apper-
zeptionsmuster verwerfen, treten ihre transkulturellen Gemeinsam-
keiten in den Vordergrund. Literatur als Sprache des Nicht-Identischen
und zumal die Sprache des Theaters als transkulturelle Form der
Kommunikation sind die bevorzugten Medien einer Alteritit, die eine
Uberwindung des Denkens in Oppositionen erlaubt.

Die fiir das vorgesehene Projekt ausgewihlten deutschsprachigen
Autoren — Bertolt Brecht, Heiner Miiller, Peter Handke und Botho
Straufl — haben, wie die beteiligten Projekte im Einzelnen zeigen, die
Entstehung und Entwicklung einer spannungsreichen und anregenden
urbanen Kultur und einer anspruchsvollen Theaterszene mitgepragt, in
Berlin wie, je unterschiedlich, in Tokio und in Seoul. Aus diesem
Grunde folgt die Untergliederung des Bandes den Namen der genann-
ten Autoren. Als reizvoll konnte sich jedoch auch eine von dieser
Vorgabe abweichende ,transkulturelle’ Lektiire erweisen, die sich an den
jeweiligen Auffithrungs- und Rezeptionsorten orientiert. Mit der Einbe-
ziehung der japanischen Autorin Yoko Tawada und des koreanischen
Regisseurs Kim Min-Gi (,Linie 1) sowie der koreanischen Street
Theatre Troupe und ihrer bi-nationalen Puppentheater-Arbeit ,Berliner
Gaettong” in das Set der Untersuchung bietet sich dartiber hinaus die
Moglichkeit, die Frage nach der Wirkung ostasiatischer Literatur und
Bithnenkunst in einer westlichen Metropole anhand herausragender
Beispiele zu priifen, also in Form einer Art interkultureller Gegenprobe.

Die genannten Projektthemen wurden von den beteiligten Mitarbei-
terinnen und Mitarbeitern zunichst nach tbergreifenden Aspekten
arbeitsteilig untersucht, die Resultate danach auf gemeinsamen Ta-
gungen vorgestellt und vergleichend diskutiert sowie abschlieRend auf
einem trinationalen Symposion resiimiert. Diese arbeitsteilige Vorge-
hensweise diente der Forderung des wissenschaftlichen Nachwuchses
an den einzelnen Hochschulen. Mit diesem Forschungsprojekt konnte
die erfolgreiche Zusammenarbeit der Universitit Siegen — unter
Beteiligung der Universitit Bamberg — mit der Meiji-Universitit (Tokio)
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und der Dongduk Frauen-Universitit (Seoul) in den Jahren 2008 bis
2010 fortgefithrt werden. Dem Deutschen Akademischen Austausch-
dienst (DAAD) ist fiir seine langjihrige Férderung und Unterstiitzung
dieser trilateralen Kooperation zu danken. Fiir die Korrekturen der Texte
und die Einrichtung des Manuskriptes danken wir Herrn Christian
Wilpert (M. A.).

Iris Hermann, Soichiro Itoda, Ralf Schnell, Hi-Young Song






Bertolt Brecht






Florian Lehmann

Die Utopie des Sozialen. Raum und Riaumlichkeit in Bertolt Brechts und
Slatan Dudows Kuhle Wampe oder: Wem gehért die Welt?

Theater ist als performative Kunst rdumlich vermittelt und kann im
Aufscheinen der jeweiligen Inszenierung eine iterative, jedoch zeitlich
volatile Raumutopie konstituieren (im Sinne des epischen Theaters
freilich nicht ohne Brechungen), die gesellschaftliche, soziale und
andere Phinomene in ihrem Scheitern oder Gelingen exemplarisch
verhandelt. Bertolt Brecht hat den Zustand Berlins nach seiner Riick-
kehr nach Deutschland 1948 als miserabel empfunden, nicht ohne das
kulturelle Potential der zerstérten und in Sektoren zerteilten Stadt zu
erkennen. Mit der Griindung des Berliner Ensembles hat er seinem
Bestreben, dem epischen Theater einen Proben-, Bithnen- und Spiel-
raum zu eréffnen, eine institutionelle Form gegeben, ab 1954 sogar im
eigenen Haus am Schiffbauerdamm. Dies hatte fiir Brecht wihrend
seiner letzten Lebensjahre in der noch jungen DDR auch eine
kulturpolitische Dimension, ist das Berliner Ensemble doch Spielort
nicht nur eigener, sondern auch von ihm inszenierter Stiicke fremder
Provenienz, die er einer marxistischen Lesart unterzog und auf die
Biihne brachte — nicht immer ohne Widerstand der DDR-Obrigkeit.!

Das Berliner Ensemble ist im Nachkriegs-Berlin eine kiinstlerische
Raumutopie, ein Nicht-Ort, der in eine im urspriinglichen Wortsinne
politische Beziehung tritt zum historischen und gewordenen
,DraufRen‘.? Will man das Verhiltnis Bertolt Brechts zu Berlin seit 1948
und die Bedeutung des von ihm gegriindeten Berliner Ensembles als
Raumutopie angemessen verstehen, so erscheint es lohnend, einen
Blick auf das Schaffen des Dramatikers vor 1933 zu werfen. Denn auch
fur die frithe und mittlere Schaffensperiode Brechts besteht zwischen

! Vgl. hierzu den Beitrag von Ralf Schnell im vorliegenden Band.

2 Siehe zur marginalen Forschung zu Brecht und Utopie Kyung-Kyu Lee: Fine vergleichende
Studie: Lessings ,Nathan der Weise“ und Brechts ,Der kaukasische Kreidekreis“. Miinchen
2007.
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Utopie und riumlicher Figuration eine Interdependenz, sind Denk-
Raum und Welt-Raum nicht unabhingig voneinander zu sehen. So sind
etwa in Die heilige Johanna der Schlachthife der Handlungsort die Union
Stock Yards, ein proletarisches Fleischpackerviertel. Besonders deutlich
aber wird die Verbindung von Stadtraum und gesellschaftlicher Utopie
in seinem gemeinsam mit Slitan Dudow verfassten Filmprojekt Kuhle
Wampe oder: Wem gehért die Welt? von 19323, Im Fokus dieses Aufsatzes
steht daher der im Film medial produzierte ,soziale Raum‘. Zunichst
werden im Folgenden die Konzepte ,Raum‘ und ,Riumlichkeit,
anschliefend der Begriff ,sozialer Raum* skizziert. Es folgt eine Analyse
ausgewihlter Filmsequenzen, insbesondere der filmischen Darstellung
Berlins und der Zeltplatzsiedlung Kuhle Wampe, die ein nur vorder-
grindig utopisches Raumprojekt reprisentiert.

Das Zeitalter des Raumes

Seit den 1980er Jahren sind ,Raum‘ und ,Rdumlichkeit’ Begriffe, die in
Form verschiedener kulturwissenschaftlicher Denkkehren vermehrt
u. a. in den Philologien und der Medienwissenschaft rezipiert werden.
Der Spatial Turn und seine Verwandten Topographical und Topological
Turn* gelten als paradigmatische Bezeichnungen fiir eine ,Neuorien-
tierung an der Kategorie des Raums*“,® flankiert von Michel Foucaults
hiufig zitiertem Diktum vom ,Zeitalter des Raumes“® als Zuschreibung
fur die Gegenwart. Ob man der Vehemenz folgen muss, mit der Edward
W. Soja den Vorrang des Spatial Turns, den er 1989 als Ausdruck

3 Kuhle Wampe oder: Wem gehort die Welt? (D 1932; R.: Slatan Dudow; B.: Bertolt Brecht,
Slatan Dudow, Ernst Ottwald; DVD: Filmedition Suhrkamp 2008).

* Zur Unterscheidung der Begriffe vgl. Stephan Giinzel: Spatial Turn — Topographical
Turn — Topological Turn. Uber die Unterschiede zwischen Raumparadigmen. In: Jérg
Doring u. Tristan Thielmann (Hg.): Spatial Turn. Das Raumparadigma in den Kultur und
Sozialwissenschaften. Bielefeld 2009, S. 219-237.

> Markus Schroer: Spatial Turn. In: Stephan Giinzel (Hg.): Lexikon der Raumphilosophie.
Darmstadt 2012, S. 380f., hier S. 380.

¢ Michel Foucault: Von anderen Riumen. In: Jérg Diinne u. Stephan Giinzel (Hg.):
Raumtheorie. Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaften. Frankfurt am Main
2006, S. 317-327, hier S. 317.
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beildufig einfiihrte,” gegeniiber anderen Turns verteidigt, sei dahin-
gestellt.® Die mit dem Topographical und Topological Turn als
Weiterentwicklung des Raumdenkens aus dem Spatial Turn eingefiihr-
ten Termini ,Topographie‘ und ,Topologie‘ erweisen sich jedoch in Hin-
blick auf den urbanen Raum in den Kinsten, hier fiir eine Analyse
filmisch-narrativer Raumkonstruktionen, als gewinnbringend.

Dabei wird im Folgenden Topographie mit Laura Frahm als Ergebnis
einer Vermessung des medial Sichtbaren, d. h. des im Film gezeigten
Raums verstanden.’ Sigrid Weigel zufolge ist Topographie zu definieren
»als Schrift eines Ortes/Raums, als riumliche Metaphorik, als kartogra-
phisches Diagramm oder als Bezeichnung fiir eine riumliche bzw.
kartographische Ordnung der Dinge“.!® In diesem Verstindnis von
Kultur als Text stellt sich die Frage, auf welche Weise Raum erschrieben
wird, d. h. auf das filmische Medium bezogen, welche audiovisuellen
Techniken und Verfahren zum Einsatz kommen. Im Gegensatz zu
solch einer filmischen Topographie bezeichnet die filmische Topologie
eine abstrakte und relationale Riumlichkeit, die nicht in den konkreten
Bildraum iibersetzbar ist.!! So schreibt Stephan Giinzel: ,Die topo-
logische Wende zeichnet sich dadurch aus, dass sie sich nicht dem
Raum zuwendet, wie dies dem spatial turn nachgesagt wird, sondern
sich vielmehr vom Raum abwendet, um Riumlichkeit in den Blick zu

7 Vgl. Edward W. Soja: Postmodern Geographies. The Reassertion of Space in Critical Theory.
London/New York 1989.

8 Vgl. Edward W. Soja: New Twists on the Spatial Turn. In: Déring u. Thielmann (Hg.):
Spatial Turn, S. 241-262, hier S. 242f.

% Vgl. Laura Frahm: Zwischen Topographie und Topologie: Los Angeles plays itself. In:
Achim Hélter, Volker Pantenburg u. Susanne Stemmler (Hg.): Metropolen im Mafstab. Der
Stadtplan als Matrix des Erzihlens in Literatur, Film und Kunst. Bielefeld 2009, S. 149-173,
hier S. 158.

19 Sigrid Weigel: Zum ,topographical turn‘. Kartographie, Topographie und Raumkonzepte
in den Kulturwissenschaften. In: KulturPoetik. Zeitschrift fiir kulturgeschichtliche
Literaturwissenschaft, Jg. 2, H. 2, 2002, S. 151-165, hier S. 157.

1 Vgl. Laura Frahm: Jenseits des Raums. Zur filmischen Topologie des Urbanen. Bielefeld
2010, S. 172.
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nehmen.“!? Weiterhin ,geht [es] um Relationen, die selbst nicht
rdumlich (im Sinne von Ausdehnung oder Materialiit) sind“.!* Der
topologische Raum geriert sich als Denkraum oder ideologischer Raum,
folglich als eine nicht visualisierbare, sondern durch Stellvertreter
beschreibbare Riumlichkeit. Diese bildet ,die Synthese der einzelnen
filmischen Orte [...], wodurch nicht allein die filmischen Orte selbst,
sondern vielmehr ihre Verbindungslinien und Verkntipfungen, kurz:
ihre Relationen in den Blick gelangen, die sich zu einem filmischen
,Ganzen‘ formen“.!* Zugleich ist eine topologische Beschreibung nur
dann sinnvoll, ,wenn es eine riumliche Entsprechung der Struktur gibt,
auf welche die Beschreibung zutrifft“.!® Topographie und Topologie
missen deshalb auch fuir die folgende Analyse als einander bedingend
betrachtet werden.

Sozialer Raum

Die Begriffe Topographie und Topologie miissen fiir eine Analyse von
Kuhle Wampe um ein Konzept von sozialem Raum erginzt werden, um
die filmische Konstruktion eines solchen Raums im Hinblick auf die
Subjekte, die ihn bewohnen, zu untersuchen.

Sozialer Raum kann im Sinne Pierre Bourdieus als Synonym fur
Gesellschaft verstanden werden, in dem soziale Positionen und Lebens-
stile verortet sind.'® Insbesondere der marxistische Sozialphilosoph
Henri Lefebvre hat jedoch ein Konzept von sozialem Raum entwickelt,
das nicht ausschlieflich mental, d. h. topologisch, funktioniert, sondern
auch den physischen Raum integriert. Diesen definiert er aus einer
historisch-materialistischen Perspektive wie folgt:

Der soziale Raum enthilt [...] die sozialen Reproduktionsverhiltnisse
[raports sociaux de reproduction], d.h. die bio-physiologischen

12 Giinzel, Spatial Turn — Topographical Turn — Topological Turn, S. 221.

B Ebd, S. 222.

4 Ebd.

15 Ebd,, S. 230.

16 Vgl. Pierre Bourdieu: Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft.
Frankfurt am Main 1982.
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Beziehungen zwischen den Geschlechtern, den Altersstufen sowie
die jeweilige Organisation der Familie, und die Produktions-
verhiltnisse, d. h. die Aufteilung und Organisation der Arbeit, also
die hierarchisierten sozialen Funktionen.!”

In den 1970er Jahren hat Lefebvre in zahlreichen Publikationen zur
Geschichte des Stadtraumes wie z. B. in Die Revolution der Stidte'® und
in Die Produktion des Raumes' seine Hauptthese immer wieder wieder-
holt: Raum ist Produkt sozialer Verhiltnisse und produziert diese
gleichfalls.?’ Daraus ergibt sich fiir Lefebvre eine, fiir ihn argumentativ
typische, Trichotomie der Raumkonstruktion:

(1) Die Raumpraxis (das Wahrgenommene): ,Sie umfasst die
Produktion und Reproduktion, spezielle Orte und Gesamtriume, die
jeder sozialen Formation eigen sind“.?! Das sind soziale Praktiken
innerhalb eines materiellen Raums, die zu einer Perzeptibilitit der-
selben fithren. Es handelt sich also um einen ,wahrgenommenen
Raum®, eine ,Alltagswirklichkeit® und ,stidtische Wirklichkeit“, wo-
runter Lefebvre beispielsweise das Verkehrsnetz versteht, welches Orte
der Produktion mit Orten des Privatlebens verbindet.??

7 Henri Lefebvre: Die Produktion des Raums. In: Jérg Diinne u. Stephan Giinzel (Hg.):
Raumtheorie. Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaften. Frankfurt am Main
2006, S. 330-342, hier S. 331. Wobei Lefebvre anmerkt, dass diese Dichotomie in der kapi-
talistischen Gesellschaft zugunsten einer Trichotomie ersetzt werden miisse. Diese be-
stehe aus den Ebenen ,der biologischen Reproduktion (die Familie), [...] der Reproduktion
der Arbeitskraft (die Arbeiterklasse als solche) — und [...] der sozialen Produktionsverhilt-
nisse, d. h. der fiir die kapitalistische Gesellschaft grundlegenden Beziehungen [...]“ (ebd.,
S. 332).

18 Henri Lefebvre: Die Revolution der Stidte. Frankfurt am Main 1976.

19 Henri Lefebvre: The Production of Space. Oxford 2008. Fiir Kapitel I in deutscher Uber-
setzung siehe Fulnote 17.

20 Vgl. Henri Lefebvre: Space: Social Product and Use Value. In: Neil Brenner u. Stuart
Elden (Hg.): Henri Lefebvre: State, Space, World. Selected Essays. Minneapolis, London 2009,
S. 185-195, hier S. 186.

21 L efebvre, Die Produktion des Raums, S. 333.

2 Ebd., S. 335.
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(2) Die Raumreprisentation (das Konzipierte): Das ist ,der Raum der
Wissenschaftler, der Raumplaner, der Urbanisten, der Technokraten,
die ihn ,zerschneiden’ und wieder ,zusammensetzen, folglich der
Jkonzipierte Raum®, ein theoretischer Raum des Absichtsvollen und der
Reflexion.? Es ist der intentional am Reiflbrett entworfene Raum.

(3) Die Reprisentationsriume (das Gelebte): ,Sie weisen [...]
komplexe Symbolisierungen auf, sind mit der verborgenen und
unterirdischen Seite des sozialen Lebens, aber auch mit der Kunst
verbunden“.?* Dies ist der ,gelebte Raum®, aber auch der Raum ,be-
stimmter Kunstler, vielleicht am ehesten derjenigen, die ihn beschrei-
ben“.?> Das sind fiir Lefebvre Schriftsteller und Philosophen, wobei auch
die Filmemacher dazu gehoren diirften. Jeder Film ist letztlich auch ein
Reprisentationsraum, der zugleich als fiktionaler Metaraum seinerseits
die Moglichkeit bietet, alle drei Raumschichten innerhalb des Narrativs
darzustellen.

Als Konstruiertes und Konstruierendes besitzt der soziale Raum eine
Geschichte,? d. h. eine Vergangenheit und eine (verinderbare) Zukunft.
Zudem bedeutet es, dass soziale Akteure innerhalb des sozialen Raums
simultan Subjekte und Objekte sind und somit eine Interdependenz
zwischen Raum und Akteur besteht. Das wirft jedoch die Frage auf, wer
innerhalb des rdumlichen Konstruktionsprozesses privilegiert und wer
marginalisiert oder sogar ausgeschlossen wird. Raum und Macht stehen
in einem engen Verhiltnis zueinander. Es geht daher um zu besetzende
Machtorte innerhalb des sozialen Raums. Besonders deutlich wird das
anhand folgender Beobachtung Lefebvres: ,Is space a social relation?
Yes, certainly, but it is inherent in the relation of property (the
ownership of land, in particular), it is also linked to the productive forces
that fashion this land.“%” Nicht alle Akteure haben ein rechtliches Besitz-

B Ebd,, S. 336.

2 Ebd,, S. 333.

5 Ebd,, S. 336.

26 Vgl. auch Michel Foucault: ,In der abendlindischen Erfahrung hat der Raum selbst eine
Geschichte, und diese fatale Kreuzung der Zeit mit dem Raum konnen wir nicht
iibersehen.“ In: Foucault, Von anderen Riumen, S. 327.

7 Lefebvre, Space: Social Product and Use Value, S. 186.



Die Utopie des Sozialen 23

verhiltnis zum Raum, nutzen ihn aber als Arbeits- oder Wohnraum. Die
Ausschlussmechanismen sind deshalb sowohl topographisch, als auch
topologisch.

Die Beobachtungen Lefebvres bieten, insbesondere durch den
gleichfalls kapitalismuskritischen Blick von Kuhle Wampe, die theore-
tische Grundlage einer moglichen Deutung des Films, der den Grof-
stadtraum Berlins topographisch und topologisch als sozial prekir
inszeniert und zugleich eine mogliche Alternative raumlicher Aneig-
nung durch die ,unterdriickten‘ Figuren ertffnet.

Entstehung, Zensur und &sthetisches Konzept

Als einer der wichtigsten proletarischen Filme der Weimarer Republik
portraitiert Kuhle Wampe das Leben der Familie Bonike in Berlin zu
Beginn der 1930er Jahre. In Zeiten von hoher Arbeitslosigkeit und ohne
umfassende staatliche Sozialleistungen verliert die Familie ihre Stadt-
wohnung, die sie sich nicht linger leisten kann, und zieht in das Zelt-
lager Kuhle Wampe. Bevor ich eine chronologische Sichtung des Films
unter den Aspekten der Topographie und Topologie des sozialen Raums
und seiner drei Ebenen nach Lefebvre vornehme, soll zunichst kurz auf
die Entstehung des Films und die sich anschlieffende Zensur einge-
gangen werden.?®

Das Drehbuch zum Film stammt von Bertolt Brecht und Ernst
Ottwalt, die Regie fithrte Slatan Dudow. Verantwortlich fur die
musikalische Komposition zeigte sich Hanns Eisler, dessen produktive
Freundschaft mit Brecht Anfang der 1930er Jahre erst begonnen hatte.
Wihrend des Drehs wurde der Film von Arbeiterorganisationen
unterstiitzt, indem zahlreiche Statisten nahezu unentgeltlich bei den
Sportszenen mitwirkten. Die Urauffithrung fand schliefllich am
14.5.1932 in Moskau statt, die deutsche Erstauffiihrung zwei Wochen
spiter am 30.5.1932 in Berlin. Vor der Premiere war der Film in

28 Ich beziehe die Informationen im folgenden Abschnitt aus dem materialreichen Kapitel
zu Kuhle Wampe in Guntram Vogts Monographie zur Stadt im deutschen Spielfilm. Vgl.
Guntram Vogt: Die Stadt im Kino. Deutsche Spielfilme. 1900-2000. Marburg 2001, S. 277-
286.
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Deutschland kurzzeitig verboten worden, wurde allerdings — nach
Protesten — in einer zensierten und gekiirzten Fassung zugelassen.?
Auch die offensive Thematisierung des Schwangerschaftsabbruchs der
Figur Annie Bonike diirfte der Filmpriifstelle Berlin Grund zu ihrer
ablehnenden Haltung gegeben haben. In der entschirften Fassung, die
dieser Analyse zu Grunde liegt, wird zwar weiterhin auf das personliche,
gesellschaftliche und okonomische Dilemma der ungewollten
Schwangerschaft Annies verwiesen, jedoch nur chiffriert. Bereits im
Mirz 1933 wurde der Film in Folge der Regierungsiibernahme der
Nationalsozialisten erneut verboten.

Eine zentrale Stellung nehmen im Film die Stadt Berlin und die
Zeltsiedlung Kuhle Wampe am Miiggelsee ein, die ungefihr eine
Stunde siidostlich des Berliner Zentrums gelegen ist. Dabei steht die
Familie Bonike lediglich exemplarisch fiir das Schicksal zahlreicher
Arbeiterfamilien in Berlin, weshalb nicht nur von einem individuellen
Fall im doppelten Wortsinne erzihlt wird, sondern auch von den kollek-
tiven Lebensbedingungen der Berliner Arbeiterschaft. Kuhle Wampe
oszilliert zwischen dem Allgemeinen und dem Besonderen, dem
Kollektiv und dem Individuum. Daran ist auch der Einfluss Brechtscher
Dramentheorie zu erkennen. Der Film bietet dem Zuschauer wenig
Anlisse, sich in die Figuren einzufiihlen, deren hartes Leben — der Sohn
der Familie Bonike stiirzt sich aus Verzweiflung tiiber seine
Arbeitslosigkeit aus dem Fenster — sehr unsentimental beobachtet wird.
Unterstiitzt wird dies durch Verfremdungseffekte, die ebenso aus
Brechts Theaterstiicken bekannt sind wie z.B. Songs oder Off-
Kommentare. Die lange Er6ffnungssequenz, eine Fahrradfahrt arbeits-
loser Berliner auf Arbeitssuche, und das ausgelassene Sportfest der
Arbeiterjugend am Ende des Films besitzen eine dokumentarische

2 Brecht selbst gibt in seinem ironischen Text Kleiner Beitrag zum Thema Realismus an, der
Zensor habe einen ,kiinstlerischen Vorwurf* zur Grundlage seiner Entscheidung gemacht.
Problematisch sei, so habe der Zensor ausgefiihrt, die Typenhaftigkeit der Figuren, die
ihm ,nicht menschlich genug“ erschienen. Brechts Unverstindnis iiber diese Erklirung
driickt sich wie folgt aus: ,Wir sagten (gekrinkt): ?“ (Bertolt Brecht: Kleiner Beitrag zum
Thema Realismus. [o. .| In: Wolfgang Gersch u. Werner Hecht (Hg.): Bertolt Brecht: Kuhle
Wampe. Protokoll des Films und Materialien. Frankfurt am Main 1973, S. 93-96, hier S. 93.)
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Asthetik. Eine eindeutige Abgrenzung von Fakt und Fiktion liegt letzt-
endlich nicht im didaktischen Interesse des Films.

Die deutliche Dreiteilung des Films, auf die bereits Siegfried Kra-
cauer in seiner Rezension hingewiesen hat,*® wird zuvorderst riumlich
hergestellt, indem zunichst das proletarische Berlin, dann die Siedlung
Kuhle Wampe und zuletzt das Fest der Arbeitersportjugend in Szene
gesetzt werden. Dieser Dreiteilung folge ich auch in meiner Analyse.

Berlin: Figurationen der Enge

Als erste Einstellung in der ersten Sequenz ist das Brandenburger Tor
und die sich darauf befindende Quadriga zu sehen (Abb. 1), in der
nichsten sind es Fabrikschlote (Abb. 2), die an die Siulen des Tores
erinnern. Der Film befragt die reprisentative Giiltigkeit eines urbanen
Symbols Betlins, indem er es in Analogie zu einem der Funktion nach
vollig differenten Ort setzt. Das ist ein Anfang mit Ansage, ein
programmatischer Auftakt: Die Wahrzeichen der Stadt sind die Stitten
schwerer korperlicher Arbeit. Anders als im nur wenige Jahre dlteren
Film Berlin — Die Sinfonie einer Grofstadt® geht es also nicht um den
Blick einer flaneurhaften Kamera, die dem Treiben der Stadt folgt, in
ihrer bildlichen Darstellung derselben jedoch unkritisch bleibt.>2
Lefebvre schreibt, ,[aJuch die Reprisentationen der Produktions-
verhiltnisse, die Machtbeziehungen beinhalten, finden im Raum statt,
und der Raum enthilt solche Reprisentationen in den Gebiuden, den

30 Vgl. Siegfried Kracauer: ,Kuhle Wampe* verboten! [1932] In: Inka Miilder-Bach u.
Ingrid Belke (Hg.): Siegfried Kracauer: Werke. Bd. 6.3. Kleine Schriften zum Film. Frankfurt
am Main 2004, S. 50-55, hier S. 51.

31 Berlin — Die Sinfonie der GroRstadt (D 1927; R.: Walther Ruttmann).

32 S0 nannte Siegfried Kracauer den Film ,eine schlimme Enttiuschung” und kritisierte
u. a. ein Fehlen des Berlins ,der Arbeiter”, da ,die Herren nicht den kleinen Ehrgeiz
hatten, eine Grof3stadt zu zeigen, wie sie wirklich ist“. (Siegfried Kracauer: Wir schaffens.
[1927] In: Inka Miilder-Bach u. Ingrid Belke (Hg.): Siegfried Kracauer: Werke. Bd. 6.1. Kleine
Schrifien zum Film. Frankfurt am Main 2004, S.411-413.) Doch auch Kuhle Wampe
attestiert er, ,die Analysen sind verschwommen®. (Kracauer, ,Kuhle Wampe*“ verboten!,
S.51)
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Denkmilern und den Kunstwerken“.33 Den Schornsteinschloten folgen
in den nichsten Einstellungen einige Industrieanlagen, sodann ein
durchfahrender Zug (Abb.3) wund schlieRlich Hiuserschluchten
(ADbb. 4). Die einzelnen Orte sind durch ihre visuelle Abfolge miteinan-
der verkniipft, Riumlichkeit entsteht: Die Analogie zwischen Quadriga
und den Schloten verweist innerhalb dieser Topologie metaphorisch auf
Machtbeziehungen, die zwischen Staat und Industrie bestehen. Die
dialektische ,Montage einiger ziemlich in sich abgeschlossener kleiner
Stiicke“,>* wie Brecht schrieb, bleibt allenfalls durch einzelne Figuren
narrativ verbunden und ist wesentlicher Bestandteil der filmischen

Asthetik.

|
H |
| -
i |

Abbildung 1: Brandenburger Tor

Abbildung 3: Fahrender Zug Abbildung 4: Hiuserschlucht

33 Lefebvre, Die Produktion des Raums, S. 332f.
34 Brecht, Kleiner Beitrag zum Thema Realismus, S. 93.
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Der Zug als Verkehrsmittel ist das Exempel einer filmischen Raum-
praxis. Zur Erinnerung: Lefebvre versteht unter rdumlicher Praxis den
wahrgenommenen Raum, ,die Alltagswirklichkeit (den Zeitplan) und
die stidtische Wirklichkeit (die Wegstrecken und die Verkehrsnetze,
welche Arbeitsplitze, Orte des Privatlebens und der Freizeit miteinander
verbinden)“.3> Der Zug verschrinkt diese ,Wirklichkeiten‘ zeitlich und
rdumlich. Bei Kuhle Wampe fiithrt er vom Raum der Produktion zum
Raum der Reproduktion. Der Zug selbst ist demnach ein Konstrukteur
des Topologischen, indem er eine Scharnierfunktion zwischen den
Sequenzen tibernimmt und auf die Relationalitit der topographischen
Orte verweist. Das geschieht auch in der Fahrradszene, als die vielen
arbeitslosen jungen Minner sich auf ihre Fahrrider schwingen, um
moglichst als erster bei den an einer Litfalsdule ausgeschriebenen
Tagesjobs zu sein.

In seinem Essay ,Semiologie und Stadtplanung“ schreibt Roland
Barthes in Anspielung auf Victor Hugo, die Stadt sei eine Schrift, lesbar
als ,Einschreibung des Menschen in den Raum*“.*® Die Stadt spreche
,zu ihren Bewohnern“ und vice versa: ,wir sprechen unsere Stadt, die
Stadt, in der wir uns befinden, indem wir sie bewohnen, durchlaufen
und ansehen“.’” Wir kénnen folglich nicht nur von einer Stadt
sprechen, wie konnen die Stadt selbst sprechen, weil wir als soziale
Akteure, d. h. als sozial handelnde und interagierende Subjekte, eine
physische Prisenz in ihr geltend machen. Barthes hat eine wechselnde
Subjekt-Objekt-Relation des urbanen Sprechens im Sinn, wenn er iiber
die sprechende Stadt und ihre sprechenden Bewohner schreibt, die das
System einer zirkelhaften Dialektik des Urbanen bilden. Diese Dialektik
wird in Kuhle Wampe in der Fahrradszene evident. Die physische
Prisenz der Getriebenen im Stadtraum, filmisch ins Bild gesetzt durch
eine die Fahrrider verfolgende Kamera auf gleicher Hohe (Abb. 5), kon-
stituiert eine Riumlichkeit des Uberlebens. Nicht das Schicksal einzel-
ner Figuren steht im Mittelpunkt, sondern ihre Funktion als prekire

35 Lefebvre, Die Produktion des Raums, S. 335.

36 Roland Barthes: Semiologie und Stadtplanung. In: Roland Barthes: Das semiologische
Abenteuer. Frankfurt am Main 1988, S. 199-209, hier S. 200.

7 Ebd., S. 202f.
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Agenten innerhalb eines urbanen Netzwerks. Topologisch wird Berlin
zu einem sozialdarwinistischen Raum, in dem das ,survival of the fittest
gilt.

Abbildung 5: Fahradfahrt

Die acht Einstellungen auf die Wohnungen aus der Froschperspektive
lassen die Hiuser insgesamt hoher und beengt erscheinen. Wenn Raum
nicht nur durch soziale Verhiltnisse produziert ist, sondern diese auch
selbst hervorbringt, wird auch eine Wechselwirkung der Enge des
Wohnraums mit der intellektuellen Beengtheit der Familie Bonike
verstindlich. Mit anderen Worten: Topographie und Topologie bedingen
einander. Die Topographie der Wohnung, d. h. ihre Visualisierung im
Bildraum, wird filmisch in einen topologischen Denkraum iiberfiihrt;
beide Riume sind konvergent zueinander. Es entsteht ,eine imaginire,
rein gedankliche Karte“3® der Weltanschauung der Bonikes. Die Familie
besteht mitnichten aus revolutionir-proletarischen Subjekten, sondern
weist Ziige einer kleinblirgerlichen Lebenseinstellung auf. Mutter und
vor allem Vater Bonike schelten den Sohn beim Mittagstisch, wieder

38 Frahm, Zwischen Topographie und Topologie, S. 158f.
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keine Arbeit gefunden zu haben. Die Schimpftiraden des Vaters, der,
wie die Tochter Annie spitz bemerkt, selbst eine ,Stempelkarte“ hat,
uber die Faulheit des Sohnes werden flankiert von den Plattitiiden der
Mutter: ,Wer tiichtig ist, kommt immer vorwirts.“ Wihrend der Sohn
schweigt, wirft Annie mehrfach ein, dass es einfach keine Arbeit gebe.
Als sich die Mutter in die Kiiche zuriickzieht, wird zudem folgender
Spruch an der Kiichenwand lesbar: ,Beklage nicht den Morgen, / der
Miih und Arbeit gibt. / Es ist so schon zu sorgen / fiir Menschen, die
man liebt.“ (Abb. 6)

N
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it menschen dj man liet

Abbildung 6: Sprichwort in der Kiiche der Bonikes

Die Naivitit der Familie spiegelt sich in diesem Interieur ihrer Woh-
nung. Das konstatierte 1932 in einer Rezension zum Film auch der
Kritiker Herbert Thering:

Der Film ist unsentimental und deshalb gerecht. Er firbt nicht. Er
idealisiert nicht die Arbeiter. Im Gegenteil: er zeigt auch die philis-
trésen Seiten, die Hinneigung zum Kleinbiirgertum [...]. Er zeigt
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nicht die Riihrseligkeit, sondern auch die bése Spiefigkeit der
Enge.®

Hinzu kommen die unaufgeregten Reaktionen auf den Selbstmord des
Sohnes. Dieser springt im Anschluss an das Streitgesprich am Mittags-
tisch aus dem Fenster, legt allerdings noch seine Uhr ab, die das Einzige
von Wert an ihm ist (sein eigenes Leben ist ihm nichts mehr wert, da
auch seine Arbeitskraft nichts mehr wert ist). Dies inszeniert der Film
in einer schlichten, banalen Dramatik, die gerade in ihrer Schonungs-
losigkeit schockierend ist: Der Junge 6ffnet das Wohnzimmerfenster,
langsam nihert sich ihm die Kamera. Sie fokussiert dann jedoch die
abgelegte Armbanduhr. Man sieht seine Fufle auf das Fensterbrett
steigen und die Hinde den Rahmen loslassen. Keine Musik, kein
,suspense’. Die einzige emotionale Reaktion auf den Selbstmord ist ein
weiblicher Schrei aus dem Hinterhof, vermutlich von Annie, die gerade
erst das Haus verlassen hat. Nach dem Sprung wendet sich die Kamera
einem Kaktus auf der Fensterbank zu, dann erneut der Uhr. Auch die
Bewohner der an den Hinterhof angrenzenden Stiegenhiuser sind
wenig schockiert. Zwar stehen viele Schaulustige um den mittlerweile
verdeckten Korper des Sohnes, doch eine emotionale Reaktion ist nicht
auszumachen. Das beengte Zusammenleben der Menschen fiihrt nicht
zu Solidaritit und Protest gegen die Verhiltnisse, sondern — auch hier
eine Uberfilhrung des Topographischen in eine Topologie — zu
gefithlsmifiiger Verarmung. Eine Nachbarin fasst es, indem sie direkt
in die Kamera schaut, so zusammen: ,Ein Arbeitsloser weniger.“ Es gibt
im Leben der Menschen keinen Raum fiir einen Ausbruch, aufler dem
endgiiltigen Ausbruch aus dem Leben in den Tod.

Darin besteht die 6konomische und gesellschaftspolitische Kritik des
Films, die auch Lefebvre in seiner marxistisch grundierten Theorie vom
sozial konstruierten Raum teilt: Raum als Grundeigentum ist
Bestandteil kapitalistischer Ausbeutung, und die Bonikes sind nicht
Eigenttimer ihrer Wohnung. Die Ungerechtigkeit, die sich daraus ergibt,

%9 Herbert Thering: Die verbotene ,Kuhle Wampe'. [1932] In: Wolfgang Gersch u. Werner
Hecht (Hg.): Bertolt Brecht: Kuhle Wampe. Protokoll des Films und Materialien. Frankfurt am
Main 1973, S. 143-144, hier S. 143.
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gehort freilich seit jeher zum Repertoire antikapitalistischer Kritik. So
heifit es in Friedrich Engels frither Schrift Die Lage der arbeitenden Klasse
in England (1845), in der er erstmals stadtsoziologisch die Verhiltnisse
der urbanen Proletariats untersucht:

[Dliese Arbeiter haben selbst durchaus kein Eigentum und leben von
dem Arbeitslohn, der fast immer aus der Hand in den Mund geht;
die in lauter Atome aufgeloste Gesellschaft kiimmert sich nicht um
sie, Uiberlaft es ihnen, fiir sich und ihre Familien zu sorgen, und gibt
ihnen dennoch nicht die Mittel an die Hand, dies auf eine wirksame
und dauernde Weise tun zu konnen [..]. Die Arbeiterklasse der
groflen Stidte bietet uns so eine Stufenleiter verschiedener Lebens-
lagen dar — im glinstigsten Falle eine temporir ertrigliche Existenz,
fiir angestrengte Arbeit guten Lohn, gute Wohnung und gerade
keine schlechte Nahrung — alles natiirlich vom Arbeiterstandpunkt
aus gut und ertriglich — im schlimmsten bitteres Elend, das sich bis
zur Obdachlosigkeit und dem Hungertode steigern kann [...].4°

Der Film illustriert diese Beobachtung auf drastische Weise und greift
die Gegenwart des Deutschlands der 1930er Jahre als Schauplatz auf.

Keine Rettung: Kuhle Wampe

Die Bonikes sind nun gezwungen, mitsamt ihrem Hausrat in die Arbeit-
erzeltsiedlung Kuhle Wampe zu ziehen. Zunichst zeigt sich, dass der
Skonomische Abstieg der Familie auch zu einer topographischen ,Ver-
randung' fithrt, indem sie am stidostlichen Rand der Stadt ihr neues
provisorisches Quartier bezieht. Das Verfiigen tiber den Raum ist im
Sinne Lefebvres immer auch machtvoller Besitz. Es geht deshalb nicht
nur um die Materialitit des Raumes und die Mdoglichkeiten der An-
eignung desselben, sondern auch um die Frage: Wer gehort dazu? Der
Ausschluss der Bonikes aus Berlin ist somit auch im Sinne dieses
Machtgefiiges als gesellschaftlicher Ausschluss zu deuten. Die Periphe-

40 Friedrich Engels: Die Lage der arbeitenden Klasse in England. Nach eigener Anschau-
ung und authentischen Quellen. [1845] In: Karl Marx u. Friedrich Engels: Werke. Bd. 2.
Berlin 1972, S. 225-506, hier S. 304.



32 Florian Lehmann

risierung der Familie im Raum korrespondiert mit derselben in der
Raumlichkeit.

Kurz nach dem Umzug wird die Liebesbeziehung von Annie und
ihrem Freund, dem Mechaniker Fritz, mit dem Song ,Das Spiel der
Geschlechter” in den Film eingefithrt. Hervorzuheben sind die zahl-
reichen Naturaufnahmen, die nun den Film dominieren. Kuhle Wampe
stellt sich zunichst als lebenswerte Alternative fiir die Bonikes dar. Der
Abstieg Dbietet moglicherweise Chancen, die durch den Eindruck
authentischen Naturraums (im Gegensatz zur Enge Berlins) beférdert
werden. Doch, so Lefebvre, ,[n]atural space is irreversibly gone. And
although it of course remains as the origin of the social process, nature
is now reduced to materials on which society’s productive forces
operate“.*! Naturraum, dessen Seinsform, so Jan Engelke, bei Lefebvre
stets unbeantwortet bleibt,*? existiert fiir diesen allenfalls als ,negative
Utopie“® und ist lingst durch den sozialen Raum und die sich darin
befindlichen Reproduktions- und Produktionsverhiltnisse assimiliert
worden. Auch in Kuhle Wampe ist Natur allenfalls Kulisse.

In der Zeltsiedlung zeigt sich filmisch eine Synchronie und auch
Widerspriichlichkeit der drei Raumschichten am deutlichsten. Im Sinne
der Raumpraxis wird Kuhle Wampe als Alltagsraum entworfen, dessen
topographisches Provisorium Produkt eines sozialen Ausstiegs ist. Als
Raumreprisentation ist Kuhle Wampe ein geplanter Raum, der dem
Zweck der wochenendlichen Erholung dient. Er ist weder zufillig noch
spontan entstanden, sondern in hohem Mafle organisiert. Allerdings ist
die rdumliche Praxis von der vorgesehenen Wohnfrequenz abgewichen,
da — zumindest fiir die Bonikes — Kuhle Wampe ein dauerhaftes Habitat
darstellt. Zum Reprisentationsraum wird Kuhle Wampe, als Annie
beginnt, tiber ihre Schwangerschaft nachzudenken. Hier legt sich der
Reprisentationsraum ,,iiber den physischen Raum und benutzt seine
Objekte symbolisch“,** indem eine Schar Kinder, die Annie und Fritz

#1 Lefebvre, Space: Social Product and Use Value, S. 187.

*2 Vgl. Jan Engelke: Kulturpoetiken des Raumes. Die Verschrinkung von Raum-, Text- und
Kulturtheorie. Wiirzburg 2009, S. 39.

43 Lefebvre, Die Produktion des Raums, S. 330.

* Ebd., S. 336.
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tiber den Weg laufen, ineinander tiberblendet werden, verbunden mit
Einstellungen von Kinderseife und -schuhen, immer wieder Haus-
schildern von Arzten, Sirgen und Bestattungsinstituten und vielen
Puppen. Eine existentielle Rdumlichkeit von Leben und Tod entsteht,
durch die Annies innerer Konflikt in der verzerrten riumlichen
Umgebung und offenbar inneren Bildern filmisch dargestellt wird als
Raum, ,den die Einbildungskraft zu verindern und sich anzueignen
sucht“.*> (Abb. 7)

St ™

Abbildung 7: Annies Kinder(alp)traum (00:32:24)

Der dokumentarische Kommentar eines Sprechers, der die Siedlung
Kuhle Wampe fiir den Zuschauer in niichterner Manier vorstellt, ent-
behrt nicht einer gewissen Ironie, als dieser sagt: ,auffallend ist die pe-
dantische Sauberkeit in der Kolonie und ihrer Umgebung®. Denn Kuhle
Wampe ist kein sozialrevolutionires Experiment. Prominent ausgestellt
ist im Wohnzelt der Bonikes erneut der zuvor bereits zitierte Poesie-
albumsspruch. Wihrend Mutter Bonike akribisch Buch fithrt tiber die
Haushaltsausgaben, liest Vater Bonike laut einen Zeitungsartikel vor, in

4 Ebd.
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dem es um schliipfrige Details der als Agentin enttarnten Mata Hari
geht. Ebenso lisst die zuvor aus dem Radio eingespielte Marschmusik
(bezeichnenderweise der Kaisermarsch) die Bonikes in einem
kleinbiirgerlichen Licht erscheinen. So gilt auch fiir Kuhle Wampe, dass
der Raum von den Personen produziert wird, die ihn bewohnen. Die
Fragilitit dieser Behausung macht das umso mehr deutlich.
Problematisch erscheint deshalb nicht das Provisorium der Zeltsiedlung
oder der 6konomische Abstieg der Bonikes, sondern deren kleingeistige
Lebensfithrung, das tiberholte Geschlechtermodell des jihzornigen, fau-
len und dominanten Vaters und der fligsamen, fleifigen und schweig-
samen Mutter. Darin besteht die filmische Kritik.*® Einzig Annie, die
Tochter, wird von Beginn an, auch optisch (durch eine moderne
Kurzhaarfrisur und Kleidungsstil), als Gegenpol eingefithrt. Sie gibt
nicht nur Widerworte gegentiiber den Eltern, sondern maéchte auch ihre
Schwangerschaft, Ergebnis der Liaison mit Fritz, abbrechen. Fritz’ Frage
aber, ob sie schon ,da“ gewesen sei, d.h. bei einem Arzt, der
Schwangerschaftsabbriiche vornimmt, verneint sie dann doch. Zwar
muss sich Annie letztlich dem gesellschaftlichen Druck beugen, und
sich mit ihm verloben, doch beschliefit sie nach der Verlobungsfeier,
erst einmal zu ihrer Freundin Gerda zuriick nach Berlin zu ziehen. Die
kommentiert die Entscheidung Annies selbstbewusst: ,[Und den Fritz
lasste sitzen.”

Sozialrevolutionarer Denkraum: Die Arbeitersportjugend

Das letzte Drittel des Films zeigt den ,Agitationsraum‘ der Berliner
Arbeiterjugend. Ein grofles Fest des Sports steht kurz bevor. Durch
Gerda hat Annie offensichtlich neue Freundschaften geschlossen und
ist bereits ein anerkanntes Mitglied der Arbeiterjugend. Anhand der

6 Tnsgesamt erscheinen die Frauen in Kuhle Wampe positiver besetzt. Sie treiben die
Handlung voran, etwa indem Annie versucht, die Wohnung der Familie doch noch zu
retten, und anschlieRend zumindest den Platz in der Zeltkolonie organisiert, indem die
Mutter Buch fiihrt iiber Einnahmen und Ausgaben oder indem Gerda Fritz in seine
Schranken weist. Auf der anderen Seite stehen der trinksiichtige Vater, der psychisch
labile und letztlich suizidale Sohn sowie Fritz, dessen Charakter zunichst ebenfalls vom
Film als zweifelhaft beleumundet wird.
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Figur der Annie demonstriert der Film einen Generationenkonflikt,
nicht ohne selbst eindeutige Sympathie fiir die Jugend erkennen zu
lassen. Diese steht fiir einen neuen, progressiven Denkraum. Das zeigt
sich auch durch die Inszenierung der Zentrale der Arbeiterjugend, in
der Flugblitter gedruckt, Plakate gemalt und Aktionen geplant werden.
Dutzende Figuren werden gefilmt, ein relationales Netzwerk einzelner
sozialer Agenten, die gemeinsam eine revolutionire Topologie ent-
werfen, also jene Form sozialistischer Raumutopie, die auch Lefebvre
fordert. Gemeinsam ziehen die jungen Leute zu Hunderten ,ins Griine’,
singen ,Vorwirts, und nicht vergessen, die Solidaritit“ und schaffen
einen Raum leiblicher Ertiichtigung. So finden verschiedene Wett-
kimpfe in Disziplinen wie Motorradrennen, Rudern und Wett-
schwimmen statt. Und selbst Mechaniker Fritz, der zuvor noch behaup-
tet hatte, Annie eigne sich nicht fiir den Sport, ist gekommen, um sich
mit ihr zu versdhnen. Die Arbeiterjugend als zukiinftige Generation
prigt den Raum durch ihre politische Haltung. Erstmals im Film ist die
topographische und topologische Inszenierung uneingeschrinkt unkri-
tisch-positiv, indem der soziale Raum als solidarisch und progressiv
entworfen wird. Die sozialen Akteure sind die Produzenten dieses
Raums. Im Sport findet zudem die Produktion ein Pendant, das nicht
auf Wertmaximierung, sondern auf den eigenen Korper gerichtet ist.
Kracauer kritisierte diese Sequenz im Vergleich zur Verlobungsfeier von
Annie und Fritz wie folgt: ,Ich glaube natiirlich, dafl es besser ist,
gemeinsam Sport zu treiben, als sich zu besaufen. Doch auch Sportfeste
kénnen Riusche sein, und ich wei weder, ob sie zur Uberwindung des
Kleinbiirgertums taugen, noch ob sie einen nachtriglichen Katzen-
jammer ausschlieRen.“*’

Bezeichnenderweise findet die letzte Szene des Films, zugleich eine
politische Diskussion um den gestiegenen Kaffeepreis, in der Berliner S-
Bahn auf dem Riickweg vom Sportfest nach Berlin statt. In diesem
Transitraum permanenter Bewegung wird symbolisch und verbal der
Klassenkampf zwischen der Arbeiterjugend und einigen (dlteren und
,bourgeois‘ dreinschauenden) Herren ausgefochten. Die S-Bahn ist

47 Kracauer, ,,Kuhle Wampe* verboten!, S. 50.
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nicht nur der Ubergang von der Peripherie zum Zentrum, sondern auch
ein ,third space’, an dem, sonst riumlich separierte Personen verschie-
dener Schichten, zusammentreffen. Die Frage im Filmtitel Wem gehort
die Welt? findet hier relevanten Nachhall: Plakativ verdeutlich der Film,
dass die ganze Welt Teil einer kapitalistischen Riumlichkeit der
Wertschopfung ist, die freilich auf Ausbeutung fufdt. Auf die Frage, wer
denn die Welt dndern wolle, antwortet Gerda schlicht wie kimpferisch:
,Die, denen sie nicht gefillt.“ So entlisst der Film den Zuschauer mit
dem notwendigen revolutioniren Geist und ist selbst Teil einer topologi-
schen Dramatik, indem er zunichst mit den kontrastreichen Bildern des
engen Berlins der Arbeiter beginnt, jedoch mit dem Fest der Arbeiter-
sportjugend am Ende eine agitatorisch-ideologische Vision entfaltet.

Deutlich wird vor dem Hintergrund dieser Analyse, dass in Brechts
literarischer und kiinstlerischer Produktion vor 1933 eine Auseinander-
setzung mit der Relation rdumlicher Ordnungen und gesellschaftlicher
Méglichkeiten stattfindet, die der Film Kuhle Wampe auf exemplarische
Weise nachvollzieht. Es geht dabei um die Dialektik des sozialen
Raums. Doch die Raumutopie des Films, die Zeltsiedlung Kuhle
Wampe, wird mit kritischem Blick dargestellt. Brechts eigener Versuch
nach 1945, einen utopischen Raum in Berlin zu schaffen, ist zweifellos
die Griindung des Berliner Ensembles — neben seinem poetischen
Nachlass ein wesentlicher Bestandteil des Brechtschen Erbes.



Ralf Schnell
Brecht in Berlin (1948-1956)

Berlin 1948

Die prekire Situation, die ihn 1948, nach seiner Riickkehr aus dem Exil
in den Vereinigten Staaten mit den Zwischenstationen Paris, Ziirich,
Salzburg und Prag in Berlin empfing, hat Bertolt Brecht in einem
eindrucksvollen Bild festgehalten: ,Berlin, eine Radierung Churchills
nach einer Idee Hitlers. / Berlin, der Schutthaufen bei Potsdam. / Uber
den vollig verstummten Ruinenstralen dréhnen in den Nichten die
Lastaeroplane der Luftbriicke. / Das Licht ist so schwach, daf der
Gestirnhimmel wieder von der Strale aus sichtbar geworden ist.“!
(27.10.1948) Brecht entwirft in dieser knappen Notiz die harten Kon-
turen einer Katastrophenlandschaft. Mehr als 600000 Wohnungen
waren zerstort. Von den einst 4,3 Millionen Einwohnern lebten nur
noch 2,8 Millionen in der Stadt, inmitten von Triimmern, bedroht von
Hunger und Seuchen, beengt durch Wohnungsmangel, ohne Aussicht
auf politische Entspannung oder soziale Sicherheit und gepeinigt von
Angst. ,Immer noch, nach den drei Jahren®, so hatte Brecht nur zwei
Tage zuvor notiert, ,zittert unter den Arbeitern, hore ich allgemein, die
Panik, verursacht durch die Pliinderungen und Vergewaltigungen, nach,
die der Eroberung von Berlin folgten. In den Arbeitervierteln hatte man
die Befreier mit verzweifelter Freude erwartet, die Arme waren
ausgestreckt, aber die Begegnung wurde zum Uberfall, der die Siebzig-
jihrigen und die Zwélfjahrigen nicht schonte und in voller Offentlich-
keit vor sich ging.“ (25.10.1948)

Dieser desastrésen inneren Lage entsprachen die auflen- und
weltpolitischen Zuspitzungen. Berlin war in vier Sektoren aufgeteilt und

! Bertolt Brecht: Werke. GroRe kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe. Hg. v.
Werner Hecht, Jan Knopf, Werner Mittenzwei, Klaus-Detlef Miiller [im Folgenden: BFA].
Band 27: Journale 2. Frankfurt am Main 1995, S. 104. Im Text wird aus den Journalen
durchweg nach dem Datum des Eintrags zitiert.
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unterstand der gemeinsamen Verwaltung der Besatzungsmichte USA,
Grofbritannien, Frankreich und Sowjetunion, die alsbald durch
erhebliche Spannungen gekennzeichnet war. Hierzu trug nicht zuletzt
die bereits im April 1945 wunter Druck der Sowjetischen
Militirverwaltung und der KPD in der sowjetischen Besatzungszone
(SBZ) und Ost-Berlin vollzogene Vereinigung von KPD und SPD zur
Sozialistischen Einheitspartei Deutschlands (SED) bei, die auf heftigen
Widerstand bei den westlichen Alliierten stiefR. Zudem waren seit dem
24. Juni 1948 die westlichen Besatzungszonen Berlins von der Versor-
gung mit Lebensmitteln und Gilitern des alltiglichen Bedarfs abge-
schnitten, verursacht durch eine Blockade der Zufahrtsstralen und
Eisenbahnverbindungen seitens der sowjetischen Besatzungsmacht. Die
Westalliierten stellten seither — und noch bis zum 27. August 1949 — die
Versorgung der Bevolkerung mit Hilfe von Flugzeugen sicher. Der Kalte
Krieg, der in den nichsten Jahrzehnten nicht nur das Verhiltnis der
einstigen Verbiindeten USA, Grof(britannien, Frankreich und Sowjet-
union zueinander bestimmen sollte, sondern auch das der Warschauer
Pakt-Staaten und der NATO und ebenso die Beziehungen zwischen der
Bundesrepublik Deutschland und der DDR - er erlebte mit den
unablissig eingesetzten ,Lastaeroplanen der Luftbriicke” seinen ersten
Hohepunkt. ,Allenthalben“, so restimierte Brecht die Bewegungs-
tendenzen der politischen und sozialen Stromungen im Dezember
1948, ,macht sich in dieser groflen Stadt, in der immer alles in
Bewegung ist, wie wenig und provisorisch dies auch alles geworden sein
mag, die neue deutsche Misere bemerkbar, dafl nichts erledigt ist, wenn
schon fast alles kaputt ist. Die michtigen Impulse werden von den
Russen gegeben, aber die Deutschen tummeln sich mehr in dem
Strudel, der dadurch entsteht, dass die andern Besatzungsmachte sich
der Bewegung widersetzen. Die Deutschen rebellieren gegen den
Befehl, gegen den Nazismus zu rebellieren; nur wenige stehen auf dem
Standpunkt, dass ein befohlener Sozialismus besser ist als gar keiner.”
(9.12.1948)

Die Zeichen der Desillusionierung sind uniibersehbar, setzt man sie
in eine Beziehung zu den Eindriicken und Hoffnungen, die Brecht
unmittelbar nach dem Betreten jenes ,Schutthaufens bei Potsdam* in
einer seiner Aufzeichnungen festgehalten hat. ,Ich war erfreut”, heifdt
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es in einer Notiz vom 23. Oktober 1948, ,schon einen Tag nach meiner
Riickkehr in Berlin, der Stadt, von der einer der furchtbarsten Kriege
ausgegangen ist, einer Kundgebung der Intellektuellen fiir den Frieden
beiwohnen zu kénnen. Der Anblick der ungeheuerlichen Verwiistungen
erfullt mich nur mit einem Wunsch: auf meine Weise beizutragen, dass
die Welt endlich Frieden bekommt. Sie wird unbewohnbar ohne Frie-
den.“?

Dieser Wunsch gab den Erfahrungen eines Dichters Ausdruck, den
das Exil umgetrieben hatte wie kaum einen anderen deutschen Autor.?
Es fithrte ihn tiber Prag nach Wien, von dort tiber die Schweiz und
Frankreich nach Dinemark (Svendborg), dann tiber Schweden nach
Finnland und verschlug ihn tiiber die Sowjetunion (Moskau,
Wladiwostock) von 1941 bis 1947 in die USA (Santa Monica/Kali-
fornien). Den Abschluss dieser Odyssee bildete am 30. Oktober 1947
eine politische Inquisition durch das antikommunistische Committee of
Unamerican Activities der Ara McCarthy. Einen Tag spiter nimmt
Brecht das Flugzeug nach Paris, um von dort aus auf Umwegen nach
Deutschland zu reisen. Fiinfzehn Jahre Exil, ,6fter als die Schuhe die
Linder wechselnd“*, sind zu Ende — es war, den widrigen Umstinden
zum Trotz, die produktivste Phase im Leben des ,Stiickeschreibers’.
Brecht hat sich in den Jahren von 1933 bis 1939 auf der Grundlage
marxistischer Kapitalismuskritik eine Faschismustheorie erarbeitet und
verschiedentlich offentlich gegen den Nationalsozialismus Stellung
genommen: in Reden, Aufsitzen, Artikeln (Aufsitze zum Faschismus,
1933-39). Er hat die Erfahrungen des Exils in seiner Lyrik bewahrt
(Svendborger Gedichte, 1939). Er hat, in stindiger Rucksicht auf die
Zeitumstinde, eine Theater- und Dramentheorie entwickelt, die
fortschrittliche Tendenzen des biirgerlichen Theaters und die eigenen

2 Bertolt Brecht: [,DaR die Welt endlich Frieden bekommt“]. In: BFA, Bd. 23: Schrifien 3.
Frankfurt am Main 1993, S. 104.

3 Vgl. zum Folgenden ausfithrlich Ralf Schnell: Geschichte der deutschsprachigen Literatur
seit 1945. Zweite, tiberarbeitete und erweiterte Auflage. Stuttgart, Weimar 2003, v. a. S. 96-
118.

4 Bertolt Brecht: An die Nachgeborenen. In: BFA, Bd. 12: Gedichte 2. Frankfurt am Main
1988, S. 87.
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Versuche mit einem ,epischen‘ Theater im Konzept einer ,nichtaristote-
lischen‘ Dramatik zusammenfasste (Uber eine nichtaristotelische
Dramatik, entstanden 1933-41; Der Messingkauf, 1937-51; Kleines
Organon fiir das Theater, 1948). Er hat in verschiedenen Stiicken
Faschismus und Nationalsozialismus kritisiert und karikiert (Die
Gewehre der Frau Carrar, 1937; Furcht und Elend des Dritten Reiches, ab
1935; Der aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui, 1941). Und er hat in dieser
Zeit zwei seiner wichtigsten Dramen verfasst (Leben des Galilei, 1938;
Mutter Courage und ihre Kinder, 1939).

Jahre des Exils also, die zugleich eine Zeit hochster Produktivitit
waren. Mit seiner Riickkehr nach Deutschland im Jahr 1948 verband
Brecht deshalb die Erwartung auf eine Fortsetzung der auflerhalb
Deutschlands erarbeiteten theoretischen und isthetischen Standards,
auf eine Theaterpraxis, die es ermdglichen wiirde, unter verinderten
politischen und gesellschaftlichen Vorzeichen an die Exil-Entwiirfe eines
epischen Theaters anzukniipfen und in eine produktive Auseinander-
setzung mit den Problemen der Gegenwart zu fithren, um auf diese
Weise zu einer Dynamisierung der notwendigen Veridnderungen beizu-
tragen.

Doch Brechts Wiinsche und seine Erwartungen an das Theater
wurden bereits enttduscht, noch bevor er deutschen Boden iiberhaupt
hatte betreten kénnen. Ein von der Schweiz aus gemeinsam mit Max
Frisch unternommener Besuch anlisslich einer Auffithrung des Frisch-
Stiicks Santa Cruz (1947) im Deutschen Theater Konstanz, dessen
Direktor Heinz Hilpert war, miindete in den durch Max Frisch
iiberlieferten Zornesausbruch: ,Das Vokabular dieser Uberlebenden,
wie unbelastet sie auch sein mochten, ihr Gehaben auf der Biihne, ihre
wohlgemute Ahnungslosigkeit, die Unverschimtheit, dass sie einfach
weitermachten, als wiren blofl ihre Hiuser zerstort, ihre Kunstseligkeit,
ihr voreiliger Friede mit dem eigenen Land, alldies war schlimmer als
befiirchtet.“ Brecht, so Frisch, ,war konsterniert, seine Rede ein grofler
Fluch“. Brechts Fazit lautete: ,Hier mufl man ja wieder ganz von vorne
anfangen!“

5 Max Frisch: Erinnerungen an Brecht. Berlin 1968, S. 14.
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Brechts Enttiuschung war keineswegs untypisch fiir den Erfahrungs-
horizont, der sich bei den nach Deutschland zuriickkehrenden Autoren
vielfach aufgebaut hatte — wobei das Wort ,Enttiuschung’ eine
vergleichsweise harmlose Umschreibung bildet fiir die verbreitete
Reaktion auf das Mafl von Gleichgiiltigkeit und Desinteresse, das sie
zumindest im Westen hiufig antrafen. Und das wurde nicht ihr Staat
lautete der treffende Titel einer Untersuchung, die in den 1980er Jahren
den ,Erfahrungen emigrierter Schriftsteller mit Westdeutschland®
(Untertitel)® nachging. Namhafte Autoren wie Alfred Déblin, Fritz von
Unruh oder Oskar Maria Graf hatten nach 1945 Miihe auch nur einen
Verleger fiir ihr Werk zu finden. Andere, wie etwa Robert Neumann,
blieben dauerhaft Auflenseiter eines Literaturbetriebs, dessen Prota-
gonisten sich schwer taten, den simplen links/rechts‘-Zuordnungs-
schemata des Kalten Krieges und der deutschen Teilung zu entziehen.
Einmal Emigrant — immer Emigrant?’ lautete die Schicksalsfrage, die
sich im Anschluss an eine grofle Zahl von Schriftstellerbiographien
nach 1945 stellte. ,Zehn Jahre nach der Niederlage war kaum ein
nambhafter Emigrant in die Bundesrepublik zuriickgekehrt®, stellte Peter
Hirtling 1980 in einer Rede vor dem deutschen P.E.N.-Zentrum fest.
,Nach Europa wohl. Sie siedelten sich auflerhalb der Grenzen an und
schauten besorgt auf das immer michtiger werdende Land.“8

Anders stellte sich die Situation in der DDR dar, zumindest auf den
ersten Blick. Autoren wie Johannes R. Becher, Arnold Zweig, Stefan
Heym, Anna Seghers oder Stephan Hermlin — auch Ernst Bloch und
Hans Mayer sind in diesem Zusammenhang zu nennen — waren hier
nicht nur willkommen, sondern sie wurden gebraucht, ja: in Anspruch
genommen. Sie sollten, zumindest flir eine begrenzte Zeit, eine Rolle
spielen, und sie spielten diese, aus Uberzeugung fiir die Sache des
Sozialismus, so gut sie es vermochten und so lange man sie lief3.

® Peter Mertz: Und das wurde nicht ihr Staat. Erfahrungen emigrierter Schrifisteller mit West-
deutschland. Miinchen 1985.

7 Anne Maximiliane Jiger (Hg.): Einmal Emigrant — immer Emigrant? Der Schrifisteller und
Publizist Robert Neumann (1897-1975). Miinchen 2006.

8 Peter Hirtling: Die Macht der Verdringer. In: Bernt Engelmann (Hg.): Literatur des Exils
— Eine P.E.N.-Dokumentation, Miinchen 1981, S. 178.
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»2Antifaschistisch-demokratische Erneuerung hief das Schlagwort, vor
dessen Hintergrund auch Schriftsteller agierten, institutionell verpflich-
tet auf den 1945 begriindeten, zunichst tiberparteilich und tber die
Grenzen der Besatzungszonen hinweg operierenden ,Kulturbund zur
demokratischen Erneuerung Deutschlands“. Eine Vereinigung im
Zeichen des Antimilitarismus, des Antifaschismus und eines konserva-
tiven Konzepts zur Aneignung des ,klassischen Erbes*?, die in der Art
einer nachgeholten kulturellen Volksfront das Terrain der Literatur zu
vermessen und im Sinne einer traditionellen Realismus-Doktrin zu
kontrollieren begann. Der Kulturbund entwickelte sich innerhalb
weniger Jahre zu einem von den Vorgaben der SED abhingigen,
wirkungsvollen Instrument zur Durchsetzung kulturpolitischer Restrik-
tionen, nicht so sehr im Sinne normativer Vorgaben, sondern durch die
ideologische Prigung der Atmosphire, von der die kiinstlerische Pro-
duktion in der DDR abhingig war.

Theaterarbeit

Brechts erste Eindriicke von der Situation des Theaters in Deutschland
sollten sich nach der Ankunft in Berlin bestitigen — sein Urteil tiber die
Nachkriegsbithnen fiel scharf und unnachsichtig aus: Er nannte es
»Ruinentheater” (1.1.1949). In der Tat: Nicht weniger als 98 von einst
200 deutschen Schauspielhdusern lagen in den vier Besatzungszonen in
Schutt und Asche, darunter allein in Berlin 15. Doch immerhin waren
bereits bis zum Herbst 1945 beim Magistrat der Stadt Berlin rund 400
Gesuche um Spielerlaubnis eingegangen. Zwar konnte — mit den
Ausnahmen Wolfgang Borchert, Glinter Weisenborn, Carl Zuckmayer
und eben Bertolt Brecht — von einem anspruchsvollen deutschen Gegen-
wartsdrama im Ernst die Rede nicht sein, doch war andererseits mit
Heinz Hilpert und Karl Heinz Stroux, Erich Engel und Hans Schwei-
kart, Wolfgang Langhoff, Gustaf Griindgens und Ida Ehre, Victor de
Kowa, Boleslaw Barlog und Jiirgen Fehling, Falk Harnack, Gunter Groll
und Egon Vietta 1945 ein breiter Fundus an Theatererfahrungen und

% Vgl. hierzu Wolfgang Emmerich: Kleine Literaturgeschichte der DDR. Erweiterte Neuaus-
gabe. Zweite Auflage 1997, S. 70-77.
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Regiebegabungen vorhanden.!® Und auch wenn die Tradition des
grofen deutschen Theaters in der Weimarer Republik und zumal in der
Hauptstadt Berlin durch Exil und Tod bedeutender Regisseure und
Schauspieler unwiderruflich dahin zu sein schien, wurde bereits im
Frithjahr 1946 an nahezu zweihundert Stellen der Stadt wieder Theater
(einschliefllich Oper, Operette, Konzert) gespielt. Insbesondere kam es
rasch zur Wieder- oder Neuer6ffnung bedeutender Spielstitten:

Das Renaissance-Theater, zunichst nur notdiirftig wiederhergestellt und
erst 1946 provisorisch instandgesetzt, nahm bereits am 27. Mai 1945
seine Arbeit wieder auf.

Das einzige nahezu unbeschidigte gebliebene Theatergebiude Ber-
lins war das im amerikanischen Sektor gelegene Hebbel-Theater — es
wurde am 15. August 1945 mit der Dreigroschenoper wieder eréffnet,
seine Renovierung fiel in die Jahre 1946/47.

Nur drei Wochen nach dem Hebbel-Theater, am 7. September 1945,
nahm auch das renommierte Deutsche Theater unter Gustav von
Wangenheim seinen Spielbetrieb wieder auf — als dessen Intendant
wirkte von 1946 bis 1963 Wolfgang Langhoft.

Die Leitung des Theaters am Schiffbauerdamm iibernahm unmittel-
bar nach dem Krieg der Schauspieler Rudolf Platte, ab 1946 als Direktor
Fritz Wisten, der spiter, von 1953 bis 1961, die Leitung der Volksbiithne
wahrnehmen sollte.

Der Wiederaufbau der Volksbithne wurde 1948 in Angriff genom-
men und 1954 abgeschlossen.

Dartiber hinaus bemiihte man sich nach 1945 um den raschen
Wiederaufbau auch der fast vollig zerstérten Freien Volksbiihne, ein
Unterfangen, das sich allerdings wegen der durch die Alliierten gemein-
sam verantworteten Lizenzvergabe als {iberaus schwierig erwies; 1948
kam es deshalb zur Griindung unterschiedlicher Volksbithnen-Ver-
einigungen und -Institutionen in Ost und West.

19 Joachim Werner Preuf: Theater im ost-/westpolitischen Umfeld. Nahistelle Berlin 1945-
1961. Miinchen 2004.
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Neu aufgebaut wurde zwischen 1950 und 1951 das Schillertheater, zu-
gleich mit 1067 Sitzplitzen die Hauptspielstitte der Staatlichen Schau-
spielbithnen Berlin.

Das Schlosspark Theater erhob man als Teil des Schillertheaters in
den Rang eines Staatstheater. Gemeinsam mit der Schiller-Theater-
Werkstatt und dem Ballhaus Rixdorf gehorte es — bis zu deren
Schlieung 1993 — zu den Staatlichen Schauspielbithnen Berlin.

Eine Folge der Auseinandersetzungen um die Theaterkonzeption
Brechts war die Griindung des Maxim-Gorki-Theaters im Jahr 1952,
eine Bithne, die, programmatisch auf die Doktrin des Sozialistischen
Realismus verpflichtet, ein bevorzugter Ort der Prisentation russischer
und sowjetischer Dramatik werden sollte.

Brecht hatte mit dem Ausdruck ,Ruinentheater denn auch nicht in
erster Linie die bauliche Substanz der Gebiude gemeint und ebenso
wenig die Qualitit der Bithnenpraxis allein, sondern er charakterisierte
damit vor allem das Verhiltnis der allmichtigen Politbiirokratie zu einer
innovativen, traditionelle kiinstlerische Grenzen iiberschreitenden
Theaterarbeit. Brecht notiert im Januar 1949: ,Werde aus der Probe zum
neuen Oberbilirgermeister Berlins, dem Sohn des ersten Reichsprisi-
denten Ebert, geholt, wo, im Beisein von Langhoff und Wisten, dem
bisherigen Intendanten des Schiffbauerdammtheaters, iiber mein
Theaterprojekt (betreffend der [sicl] Zuziehung grofer emigrierter
Schauspieler) gesprochen wurde. Der Herr Oberbiirgermeister sagte
mir weder Guten Tag noch Adieu, sprach mich nicht einmal an und
duRerte nur einen skeptischen Satz iiber ungewisse Projekte, durch
welche Vorhandenes zerstort wiirde. [...] Zum ersten Mal fiithle ich den
stinkenden Atem der Provinz hier” (6.1.1949). Die kritischen Tone, die
hier zu vernehmen waren, deuteten bereits voraus auf die Widerstinde,
mit denen Brecht zu rechnen hatte. Sie waren nicht in erster Linie
theoretischer und konzeptioneller — sie waren vor allem politischer Art.
Brecht hatte erste Uberlegungen zu seinem ,Theaterprojekt®,
insbesondere mdogliche Darsteller betreffend, bereits wihrend seines
Aufenthalts in der Schweiz angestellt. Ausfiihrlicher und sehr viel
konkreter waren die Gespriche, die er dann in Berlin mit Wolfgang
Langhoff, dem Leiter des Deutschen Theaters, fithren konnte. ,Arbeite
mit Langhoff das Projekt eines Studiotheaters aus, angeschlossen an das
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Deutsche Theater“, notiert Brecht im Journal: ,Erstes Jahr: Heran-
ziehung erster Schauspieler aus der Emigration durch kurze Gastspiele
(Giehse, Steckel, Lorre, Homolka, Bois, Gold). Aufbau eines eigenen
Ensembles in Verbindung damit.“ (12.12.1948) Es folgen Vorschlige fiir
Inszenierungen, Hinweise auf mdogliche Besetzungen und Pline fiir
eigene Stiicke — insgesamt eine knappe, noch wenig differenzierte, aber
sehr wohl pointierte und profilierte Perspektive fur die kinftige
Theaterpraxis.

Doch vorerst musste Brecht sich damit zufrieden geben, dass man
ihm seitens des neu gebildeten Amtes fiir Kultur am 18. Mai 1949 eine
,Bescheinigung mit der Bestitigung ausstellte, ,dass das Berliner
Ensemble, Leitung Helene Weigel, eine Institution der Deutschen
Verwaltung fiir Volksbildung in der sowjetischen Besatzungszone ist*
und ,einer besonderen Zulassung durch den Magistrat von Berlin
nicht“ bediirfe.!! Es sollte bis zum Mirz 1954 dauern, bis das Berliner
Ensemble im Theater am Schiffbauerdamm seine erste eigene In-
szenierung — Don Juan von Moliere — auffithren konnte. Voran ging
dieser Entscheidung ein nahezu finf Jahre wihrender Gastaufenthalt
unter der Intendanz von Helene Weigel am Deutschen Theater. Noch
am 9. April 1953 hatte das Zentralkomitee der SED seinen frither
gefassten Beschluss bestitigt, das Gebdude am Schiffbauerdamm dem
Ensemble der Kasernierten Volkspolizei (spiter ,Erich-Weinert-
Ensemble“) zu tibergeben, ein Votum, gegen das Brecht mit allem
Nachdruck protestierte — unter anderem mit der Drohung, seine
Tatigkeit ginzlich einzustellen, falls dieser Beschluss nicht
zuriickgenommen wiirde. Es Dbedurfte der Intervention des
Ministerpriasidenten Otto Grotewohl, um eine Revision zu bewirken.
Erst am 22. Juli 1953 teilt das Biiro des Ministerprisidenten mit, Brechts

Wunsch werde ,grundsitzlich gebilligt“.!2

11 Zitiert nach Werner Hecht: Kleine Brecht-Chronik 1898-1956. Basiswissen iiber sein Leben
und Werk. Hamburg 2012, S. 169. Zur vertiefenden Lektiire empfohlen: Werner Hecht:
Die Miihen der Ebenen. Brecht und die DDR. Berlin 2014. Ich danke Werner Hecht fiir
Hinweise und Informationen, die meine Arbeit an diesem Beitrag gefordert haben.

12 Hecht, Kleine Brecht-Chronik, S. 206.
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Bis zum Spielbeginn im Theater am Schiffbauerdamm stellte Brecht das
Berliner Ensemble nach eigenem Gutdiinken zusammen und beschaffte
— mit aufopferungsvoller Unterstiitzung durch Helene Weigel -
Spielraum und finanzielle Mittel, Wohnmdoglichkeiten fiir die Schau-
spieler und sogar Sonderverpflegung fiir das ganze Personal. Der
auflergewohnliche Erfolg, den die Inszenierung seines Stiicks Mutter
Courage und ihre Kinder (1941) erzielte, kam dennoch selbst fiir Brecht
unerwartet. Die Premiere am 11. Januar 1949 fand beim Publikum wie
in der Presse — weit tiber Ost-Berlin hinaus — eine einzigartige Reso-
nanz. Werner Hecht — Dramaturg am Berliner Ensemble und Heraus-
geber der Schriften Brechts, darunter auch die postum zuerst unter dem
Titel Arbeitsjournal verdffentlichten tagebuchartigen Aufzeichnungen
aus dem Exil und der Nachkriegszeit — hat sie in einer chronologischen
Darstellung nachgezeichnet.!® Hervorzuheben ist in diesem Zusam-
menhang vor allem das geradezu enthusiastische Lob, das Helene
Weigel von allen Seiten fiir ihre Verkorperung der Titelfigur zuteil
wurde. Thre schauspielerische Leistung wiirdigte Brecht noch am Abend
der Premiere mit den Worten: ,Die Couragefigur Hellis jetzt herrlich,
von grofer Kithnheit.“ (11.1.1949) Ein spontan festgehaltenes Urteil, das
ein Echo in nahezu allen Kritikerurteilen dieses Zeitraums findet. Mehr
als 50 Rezensionen wurden gezihlt, in der DDR wie im Westen
Deutschlands. Ende Februar 1949 schreibt Brecht aus Ziirich — wo er
unter anderem mit Caspar Neher, Teo Otto, Kurt Hirschfeld, Gottfried
von Einem, Fritz Kortner und Carl Zuckmayer zusammentrifft, um tiber
Probleme des Theaters in Berlin und Kooperationsméglichkeiten zu
sprechen — an Helene Weigel: ,Die ,Courage‘-Auffithrung hat Wellen
bis hierher geschlagen, wo man eigentlich nur die Westzonenzeitungen
gelesen hat. Dein Erfolg gilt als enorm.“!*

13 Werner Hecht: Brecht und Berlin im Spiegel der Presse 1948-1956. In: notate. Informa-
tions- und Mitteilungsblatt des Brecht-Zentrums der DDR. 10 Jg. (1987), H. 6/87, S. 2-18.
Zu Hechts Arbeit mit und iiber Brecht vgl. Werner Hecht: Aufsitze tiber Brecht. Berlin
1970.

14 Bertolt Brecht: Brief an Helene Weigel vom 25./26. Februar 1949. In: BFA, Bd. 29:
Briefe 2. Frankfurt am Main 1998, S. 502.
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Einem 1952 unter dem Titel Theaterarbeit erschienenen Band mit Auf-
zeichnungen, Programmausziigen, Szenen- und Probenfotos, Text-
ausziigen und Diskussionsbeitrigen lasst sich entnehmen, mit welcher
Akribie innerhalb des Berliner Ensembles an den Stiicken Herr Puntila
und sein Knecht Matti, Wassa Schelesnowa, Der Hofmeister, Die Mutter,
Biberpelz und roter Hahn und Mutter Courage und ihre Kinder gearbeitet
wird."> Hier geht es um detaillierte Anweisungen fiir Schauspieler im
Sinne des epischen Theaters, um Inszenierungsprotokolle und Regie-
anweisungen, um Formprobleme des Theaters und Auffithrungs-
modelle. Die Lektiire macht deutlich: Was Brecht bis zu seinem Tod im
Jahr 1956 vorgelegt, was er probiert und einstudiert, was er angeregt
und unterstiitzt hat, das fithrte nicht nur isthetisch tiber die skizzierten
Theaterprojekte deutlich hinaus, sondern es tberschritt auch die
enggezogenen Margen der kulturpolitischen Lizenzgeber erheblich.
Man kann, gerade aus der gewonnenen zeitlichen Distanz von mehre-
ren Jahrzehnten, unschwer die Verbindung von politisch-sozialem und
kiinstlerisch-dsthetischem Engagement rekonstruieren, die diese Thea-
terarbeit getragen hat. Und ebenso lisst sich mit einiger Empathie der
kaum verhohlene Subtext der Enttiuschung vernehmen, der sie
begleitet hat und der zahlreichen AuRerungen aus dieser Zeit zu
entnehmen ist, so etwa im Hinblick auf das Stiick Herr Puntila und sein
Knecht Matti (1940; Uberarbeitung fiir die Ziircher Urauffithrung 1948).
,Die Spielweise wird in den Zeitungen durchaus akzeptiert (,wenn das
episches Theater ist, schon‘), schreibt Brecht anlisslich der Berliner
Premiere zur Eréffnung des Berliner Ensembles am 12. November 1949:
LAber es ist natiirlich nur so viel episches Theater, als heute akzeptiert
(und geboten) werden kann. [...] Vermutlich wird man die Vorschlige
des ,Kleinen Organon‘ eine Zeitlang als Korrekturen akzeptieren.
Sékularisierung des Theaters. Mit dem Besitz bekommt die
Besessenheit einen Stofd. Aber wann wird es das echte, radikale epische
Theater geben?* (13.11.1949)!® Im Riickblick auf diese Inszenierung

15 Berliner Ensemble/Helene Weigel (Hg.): Theaterarbeit. 6 Auffiihrungen des Berliner En-
sembles. Dresden 1952.

16 In vergleichbarer Weise kommentiert Brecht die Zuriickstellung seines Stiicks Die Tage
der Commune (1948/49), das im historischen Gewand der Pariser Revolution von 1871 eine
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stellte Brecht deshalb eine Frage, deren strategische Funktion seinerzeit
uniibersehbar war: ,Ist ein Stiick wie ,Herr Puntila und sein Knecht
Matti‘ nach der Vertreibung der Gutsbesitzer bei uns noch aktuell?“
Brechts Antwort lautet: Ja — und die Begriindung, in Wahrheit eine
Rechtfertigung, liest sich wie die Anleitung zu einer politisch-
historischen Lektiire seiner Theatertheorie: ,Weil man nicht nur aus
dem Kampf lernt, sondern auch aus der Geschichte der Kimpfe. Weil
die Ablagerungen iitberwundener Epochen in den Seelen der Menschen
noch lange liegen bleiben. Weil im Kampf der Klassen der Sieg auf
einem Kampfplatz ausgenutzt werden muf zum Sieg auf einem andern
und die Lagen vor dem Sieg dhnliche Ziige aufweisen konnen. Weil das
Leben der von ihren Unterdriickern Befreiten eine Zeitlang schwer sein
mag wie das aller Pioniere; denn sie haben das System der Unterdriicker
gegen ein neues auszuwechseln.“”

Die Schwierigkeiten, auf die Brecht bei der Durchsetzung seines
Theaterkonzepts stief3, seien zumindest angedeutet. Man kann sie einer
Eintragung in die Journale vom November 1949 beispielhaft ablesen:
,Das ,Kleine Organon‘ kommt in eine Zeit, wo die Theater der fort-
schrittlichen Linder fiir die Erzeugung staatsgewtinschter Eigenschaften
mobilisiert werden. der Einfithlungsakt wird in Helden der Arbeit usw.
gelegt. Er empfiehlt sich durch seine Primitivitit; aber in der Tat macht
er das ganze Unternehmen primitiv. So wird die Wahl der Gattung jetzt
wichtig. Die meisten Stoffe der staatsbauenden Art gehéren in die
Gattung des Lustspiels. (14.11.1949) ,Fortschrittliche Lander — das
waren fiir Brecht die sozialistischen Staaten, ,staatsgewiinschte
Eigenschaften“ jene Bewusstseinsformen und Aktivititen, die sich im
Sinne der kommunistischen Partei fiir den Aufbau des Sozialismus
instrumentalisieren liefen: Orientierung an der Sowjetunion,
Linientreue in ideologischer Hinsicht, Gehorsam und Disziplin gegen-
uber der Partei, ausgeprigtes Klassenbewusstsein und Vorbildlichkeit

Diskussion tiber aktuelle Erfahrungen des Proletariats im Klassenkampf fiihrt: ,,Die Tage
der Kommune‘ mufl zuriickgestellt werden, schon weil die Volksbithne, etwa 60 000
Mitglieder zidhlend und die Hauptmasse unseres Publikums ausmachend, nur etwa 0,3%
Arbeiter enthalt.“ (22.12.1949)

17 Berliner Ensemble/Weigel: Theaterarbeit, S. 46.
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im politischen Handeln. Kunst sollte in eben diesem Sinne eine ,staats-
gewiinschte“ Funktion fiir die Politik erhalten und entsprechende
Dispositionen schaffen. Der Dramatiker Friedrich Wolff, der seine
Arbeit in diesem — fiir Brecht: ,aristotelischen” — Sinne konzipiert hat,
erhob gegen Brechts Inszenierung der Mutter Courage den entschie-
denen Einwand: ,Denn da wir beide mit den Mitteln der Biihne die
Menschen weiterbringen — verindern wollen, ist die Wandlung des
Menschen auf der Bithne und im Bewufitsein des Zuschauers ja das
Endziel. [...] Und da hitte ich mir die ,Courage’ noch wirksamer
gedacht, wenn ihre Worte ,Verflucht sei der Krieg!* zum Schlufl (wie bei
der Kattrin) bei der Mutter einen sichtbaren Handlungsausdruck, eine
Konsequenz dieser Erkenntnis gewonnen hitte.“!8

In vergleichbarer Weise hob der einflussreiche Kritiker Fritz
Erpenbeck — im Moskauer Exil zihlte er mit Johannes R. Becher zu den
Initiatoren und Veranstaltern des , Thilmann-Clubs“ und war Redakteur
der Zeitschriften Das Wort und Internationale Literatur, nach seiner
Riickkehr leitete er als Chefredakteur in Berlin unter anderem die
Zeitschriften Theater der Zeit und Theaterdienst —, bei aller Anerkennung
rihmenswerter inszenatorischer und darstellerischer Details, eine
grundlegende Problematik der Regieleistung Brechts hervor, die auf
einen ebenso grundsitzlichen Dissens verwies: ,Wo verliert sich, trotz
fortschrittlichen Wollens und héchsten formalen Kénnens, der Weg in
eine volksfremde Dekadenz — wo fiihrt, bei fortschrittlichem Wollen und
héchstem formalem Kénnen der Weg zur Volkstiimlichkeit, zur drin-
gend notwendigen Gesundung unserer Dramatik?“!® Erpenbeck bot mit
der Formulierung ,volksfremde Dekadenz* eine Begrifflichkeit auf, die
sich in den folgenden Jahren zum Leitmotiv einer restriktiven Kultur-
politik in der DDR entwickeln sollte. Bereits 1950, auf dem 3. Parteitag
der SED, war die Kunst zur Orientierung an der sozialistischen Entwick-
lung in der DDR aufgefordert worden. Spitestens mit der 5. Tagung des
ZK der SED (15.-17. Mirz 1953) richtete sich diese Politik gegen die als
,Formalismus*“ gebrandmarkte Signatur der kiinstlerischen Moderne im

18 Ebd., S. 255.
19 Fritz Erpenbeck: Einige Bemerkungen zu Brechts ,Mutter Courage®. In: Die Weltbiihne
vom 18.1.1949. Zitiert nach BFA, Bd. 6: Stiicke 6, Frankfurt am Main 1989, S. 396.
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Westen, der eine zentral gesteuerte Kampagne zugunsten des sozialis-
tischen Realismus und des Klassischen Erbes entgegengesetzt wurde —
ein Indiz dafiir, dass die Kulturpolitik der frithen DDR die Literatur
generell und also auch einen Autor vom Rang Bertolt Brechts auf die
Maximen eines sozialistischen Realismus verpflichten wollte.

Eben dies aber war der Anspruch, den Brecht fiir seine kiinstlerische
Tatigkeit weder akzeptieren konnte noch hinnehmen wollte, doch sah er
nur geringe Chancen, seine Ziele zu realisieren. Seine Theorie wie seine
dramatische Praxis waren den Verhiltnissen in der frithen DDR weit
voraus. Er musste sich mit den vorhandenen Mitteln und Mdéglichkeiten
bescheiden, wenn er iberhaupt etwas erreichen wollte. Resigniert stellte
er fest: ,Unsere Auffithrungen in Berlin haben fast kein Echo mehr. In
der Presse erscheinen Kritiken Monate nach der Erstauffiihrung, und es
steht nichts drin, aufler ein paar kiitmmerlichen soziologischen Analy-
sen.“ (4.3.1953)

Auseinandersetzungen mit den Kulturfunktioniren der SED zdhlten
zum Alltag des kritischen Marxisten und dialektisch geschulten Poeten.
Ungeduld und Unzufriedenheit sollten zum Leitmotiv der weiteren
Arbeit Brechts in der DDR werden. Sein neues Werk, Turandot oder Der
Kongref$ der Weiffwischer (1953/54), eine komplex konstruierte Kritik an
den ,Tuis“, den Intellektuellen im kapitalistischen Westen mit ihren
,weifl waschenden®, herrschaftssichernden Argumenten, blieb — ebenso
wie Die Tage der Commune (1949) — zu seinen Lebzeiten unaufgefiihrt.
Andere Arbeiten wie der ,Biisching-Entwurf” (1951-54) Dblieben
unvollendet oder wurden wie der Herrnburger Bericht (1951), obwohl im
Parteiblatt Neues Deutschland zunichst publiziert, ,dann unterdriickt,
am Ende auf Beschlufl abgesetzt“. Es sei ,interessant‘, so Brecht
sarkastisch in seinem Journal, ,wie man sich ein Kunstwerk anhort, das
irgendwie verurteilt worden ist. Flir gewohnlich wirkt es nicht einmal
ohne Ruhm. Alles Originelle erscheint als eigenwillig, Frisches als frech,
Leichtes als oberflichlich, Ernstes als vorlaut; tiberhaupt wirkt nichts
mehr auf den, der die Wirkung abschitzt“ (17.8.1951).

Angesichts solcher Schwierigkeiten konzentrierte sich Brecht auf die
Bearbeitung alterer, zum Teil in den Klassikerrang erhobener Stiicke,
darunter Lenz’ Hofmeister (1950), Shakespeares Coriolan (1951), Goethes
Urfaust (1952), Anna Seghers’ Horspiel Der Prozefs der Jeanne d’Arc zu
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Rouen 1431 (1952) und Moliéres Don Juan (1954). Es wire jedoch falsch,
dieser Arbeit einen minderen Rang gegeniiber Brechts eigener
Produktion zusprechen oder sie gar als Fluchtbewegung deuten zu
wollen. Im Gegenteil: Brecht hat seine Bearbeitungen und, soweit reali-
siert, auch seine Inszenierungen stets verstanden und genutzt als Aus-
einandersetzungen mit seiner Zeit, als Aktualisierungen strukturhomo-
loger Probleme aus der Vergangenheit fiir Politik und Gesellschaft der
Gegenwart — von der ,deutschen Misere“ (Brecht) der intellektuellen
Selbstentmannung (Hofmeister) iiber die Demontage historisch-litera-
rischer Monumentalfiguren (Coriolan, Faust, Don Juan) bis zur Pro-
blematisierung des Intellektuellen-Privilegs (Jeanne d’Arc).

Betriebsarbeit

Dem unter mafigeblicher Beteiligung Brechts entstandenen Band
Theaterarbeit ist ein Kapitel mit der Uberschrift ,Betriebsarbeit* einge-
fugt. Es gibt Auskunft tiber insgesamt 93 Betriebsveranstaltungen von
jeweils 40 bis 60 Minuten Dauer, mit denen das Berliner Ensemble in
den Spielzeiten 1949/50 und 1950/51 etwa 32000 ,Betriebsangehdorige*
erreichte — Arbeiter und Angestellte in Firmen, Gewerkschafter, Rentner
und Insassen des Jugendgefingnisses Kopenick. Die Themen waren um
sozialistische Gedenkanlisse (Oktoberrevolution, 1. Jahrestag der DDR,
1. Mai) und Fithrungspersonlichkeiten (Rosa Luxemburg, Stalin, Lenin)
zentriert, bezogen sich auf Brechts Theaterkonzept und sein
literarisches Werk, stellten das Theaterprogramm des Berliner
Ensembles vor und boten die Erprobung von Spielformen an. Die Pro-
gramme, so heifdt es in der Selbstdarstellung des Berliner Ensembles,
ysuchten zu unterhalten und zu belehren. Wir probierten mehrere
Formen aus, denn wir sind der Meinung, daff auch fiir Betriebs-
versammlungen neue Formen gefunden werden miissen“.?

Dartiber hinaus veranstaltete das Berliner Ensemble seit 1950
Theaterwochen in verschiedenen Stidten — so in Weimar, Gera, Plauen
und Chemnitz —, ein Modell, das spiter in den Fiinfjahrplan der DDR
tibernommen wurde und durch den Freien Deutschen Gewerkschafts-

20 Berliner Ensemble/Weigel: Theaterarbeit , S. 402.
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bund (FDGB) eine nachdriickliche Unterstiitzung erfuhr. Spiteren
Auswertungen konnten die Mitglieder des Ensembles entnehmen, dass
sich ihr Publikum zu 60% aus Betriebsarbeitern, 25 % Landarbeitern
und 15 % Angestellten sowie Angehorigen der Intelligenz zusammen-
setzte — zweifellos eine erwiinschte Bestitigung des urspriinglichen
Handlungsimpulses, ein moglichst breites, zugleich sozial deutlich
konturiertes Publikum nicht nur in Berlin ,zu unterhalten und zu
belehren.

Hinzu kam die professionelle Foérderung des Laienspiels. Nicht-
professionelle Spielgruppen wurden bei der Stoffwahl ebenso wie bei
der Durchfithrung von Proben und im Zusammenhang von Auf-
fuhrungen beraten. Ausfiihrlich widmen sich die Autoren des Bandes
Theaterarbeit daher der inhaltlichen, methodischen und analytischen
Vorbereitung von Laienspielen, verbunden mit detaillierten Szenenan-
weisungen, Anleitungen zur Darstellung, Hinweisen zur Auswahl der
Fabel und gezielten Einfithrungen in Theorie und Praxis des epischen
Theaters und des Lehrstiicks. ,Bereits in der ersten Diskussion®, so
heiflt es in einem Erfahrungsbericht, ,erkannten die Lehrlinge die
Fehler ihrer Szenen, die zwei Zustidnde gegentiberstellten und
nicht den W e gvon einem zum anderen zeigten. Sie erkannten die
Notwendigkeit, ein Spiel zu entwickeln, das sowohl unterhielt als auch
belehrte.“?! Erkundungen des beruflichen Umfeldes zihlten ebenso
zum Aufgabenspektrum der Ensemblemitglieder wie die gemeinsame
redaktionelle Bearbeitung der abschlieRenden Textfassung. Das
Ergebnis sprach fiir sich: ,Wir selbst“, so die Mitglieder des Berliner
Ensembles in einem Fazit der Probenarbeit, ,waren von der Schnellig-
keit, mit der die Lehrlinge von der Bithne Besitz ergriffen hatten, so
uberrascht, dafd wir vielem nachgaben. Einfach um die Phantasie und
den Humor unserer Freunde zu bewundern. Bei diesen Versuchen
wurde das Spiel erst endgiiltig entwickelt.“?2

Die Griinde fiir diese intensive und zweifellos zeitaufwendige Arbeit
mit Laien liegen auf der Hand: Brecht versuchte, gemeinsam mit
Helene Weigel und anderen Mitgliedern des Berliner Ensembles, ein

2L Ebd., S. 409.
22 Ebd. S. 410.
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Publikum fiir das von ihm begriindete epische Theater heranzuziehen.
In Theaterarbeit findet sich das Zitat einer Statistik der Volksbiithne
Berlin vom Mirz 1951, nach der sich ihre Mitgliedschaft zu 31 % aus
Betriebsarbeitern, 19 % Jugendlichen, 29 % Angestellten und 21 %
Angehorigen freier Berufe und Hausfrauen zusammensetze. Eine Stich-
probe im Publikum hingegen habe ergeben, dass nur 3 % der
Zuschauer Betriebsarbeiter seien.?? Dieses eklatante Missverhiltnis bot
den Ensemblemitgliedern verschiedentlich Anlass, in den besuchten
Betrieben fiir die Volksbithne zu werben und auf die Arbeit des Berliner
Ensembles und seine Inszenierungen am Deutschen Theater aufmerk-
sam zu machen. Als ein nur schwer iiberwindbares Hindernis erwiesen
sich dabei immer aufs Neue die Verzégerungstaktiken der Biirokratie,
insbesondere die Nachlissigkeiten der Kulturfunktionire, die bestellte
Karten nicht weitergaben. Auch deshalb wurden Vorauffithrungen
angeboten, geschlossene Vorstellungen vor der eigentlichen Premiere,
mit jeweils sich anschliefender Diskussion und einem ausgewihlten
Publikum, das sich aus Betriebsarbeitern, auch aus Studenten und
Lehrern zusammensetzte und dessen Kritik fiir abschlieRende Uber-
arbeitungsschritte genutzt wurde.

Es lisst sich denken, dass eine solch engagierte Arbeit fiir das
Theater — zusitzlich zum eigentlichen Spielbetrieb, auch wenn dieser
dadurch profitieren mochte —, auf Dauer nicht zu verkraften war. Das
Berliner Ensemble mit Gastrecht am Deutschen Theater konnte sich ein
eigenes, fiir die Spielweise des epischen Theaters offenes, zudem
klassenbewusstes Publikum in Berlin nur in einem begrenzten Mafd
heranziehen. Brecht hat sich dies eingestehen miissen, noch bevor er
mit seinen Getreuen in das Theater am Schiffbauerdamm umziehen
konnte. ,Das Publikum ist das Kleinbiirgerpublikum der Volksbiihne,
Arbeiter machen da kaum sieben Prozent aus®, notierte er im Mirz 1953
resigniert im Journal — freilich mit einem hoffnungsvollen Ausblick:
,Die Bemithungen sind nur dann nicht ganz sinnlos, wenn die
Spielweise spiterhin aufgenommen werden kann, d.h. wenn ihr
Lehrwert einmal realisiert wird. (Das gilt, obwohl wir alles tun, fiir jetzt,

B Vgl. ebd,, S. 411.
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fur die Theaterabende, fiir das Publikum von jetzt unser Bestes zu
liefern.)“ (4.3.1953)

Restriktionen

Die Hoffnung auf eine Zukunft des Theaters in der Metropole Berlin,
auf eine zeitgemifle Dramaturgie, auf eine fortschrittliche Bithnen-
praxis, auf eine Qualitit des Schauspiels, die den Anspriichen des
Kleinen Organons gerecht werden konnte — dies waren die Impulse, die
Brecht getragen haben, trotz zahlreicher Riickschlige und Enttiu-
schungen. Welche Intrigen und Interventionen, Kontroversen und
Konflikte hinter den Kulissen stattfanden, lassen Brechts Eintragungen
in den Journalen nur erahnen. Zwar waren Staat und Partei durchaus
bereit, den Namen des bedeutendsten deutschsprachigen Dramatikers
im 20. Jahrhundert fiir die Sache des Sozialismus in Anspruch zu
nehmen. Nicht geneigt aber war man, der kiinstlerisch progressiven
Formensprache oder den plebejischen Akzenten in seinem Werk Raum
zu geben oder gar jenen Ziigen seiner Stiicke, die sich kritisch zur
parteioffiziellen Geschichtsschreibung wie zur staatstragenden Politik
stellten. Ein Beispiel hierfur bilden die politischen Repressionen
angesichts der pazifistisch-antimilitaristischen Tendenzen in Brechts
gemeinsam mit Paul Dessau entwickelter Opernfassung von Das Verhor
des Lukullus (1949; zuerst 1939 als Horspiel entworfen). Die erste
Auffithrung der Oper in der DDR war fiir den 17. Mirz 1951 vor-
gesehen. Vorangegangen waren allerdings Versuche der inhaltlichen
Einflussnahme durch das Volksbildungsministerium der DDR, das sich
noch im Januar 1951 die Partitur hatte aushindigen lassen. Fiir die
Urauffithrung, die offiziell als Probevorstellung gefiihrt wurde, durften
auf Beschluss des Ministeriums Karten nicht 6ffentlich verkauft, son-
dern nur gezielt verteilt werden, und zwar vornehmlich an Mitglieder
der Freien Deutschen Jugend (FDJ). Da die FDJ-Kader die Karten aber
an ernsthafte Operninteressenten weiterreichten, fithrte der geplante
Misserfolg wider Erwarten zu Ovationen im Publikum — mit dem Ergeb-
nis, dass das Volksbildungsministerium am 19. Mirz 1951 die
Aufnahme des Werks in den Spielplan der Staatsoper untersagte. In
einem seinerzeit nicht ver6ffentlichten Textentwurf hat Brecht diesen
Vorgang als ,Unterdriickung® bezeichnet: Er wirke ,als diktatorisch
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administrativer Akt, da die Gesichtspunkte der Kunstkommission oder
anderer Behorden nicht durch Diskussionen und Unterweisung dem
Publikum klargemacht und von ihm akzeptiert wurden“.2* Nur wenige
Tage spiter, am 24. Mirz 1951, fand in der Wohnung des Staatsprisi-
denten Wilhelm Pieck eine Beratung statt, an der aufler Brecht und Paul
Dessau auch Ministerprisident Otto Grotewohl und Volksbildungs-
minister Paul Wandel sowie die ZK-Mitglieder Anton Ackermann und
Hans Lauter teilnahmen. Ein mehrstiindiges Treffen auf kulturpolitisch
hochstem DDR-Niveau, mit massiven Vorwiirfen, die zu einer Uberar-
beitung der zunichst aufgefiihrten Fassung durch Brecht und Dessau
fithrten und zu einem Eintrag in den Journalen, der Brechts kritische
Wertung der Vorginge dokumentiert: ,Was die Absetzung des
,Lukullus‘ angeht: Es ist vorauszusehen, dafl bei Umwilzungen von
solchem Ausmafl die Kiinste selbst da in Schwierigkeiten kommen, wo
sie fithrend mitwirken“ (25.3.1951). Um sich seine kiinstlerischen
Moglichkeiten gleichwohl weiterhin zu sichern, sah sich Brecht — und
mit thm Paul Dessau — zu einer Revision der Urauffithrungsfassung
genotigt. Deren Auffiihrung erfolgte am 12. Oktober 1951, doch hat
Brecht diese revidierte Fassung spiter, im 11. Heft der Versuche (1952),
seinerseits zuriickgenommen.

Einflussversuche solcher Art hat es verschiedentlich gegeben, so
etwa 1951 im Fall der — wiederum gemeinsam mit Paul Dessau erarbei-
teten — Kantate ,Herrnburger Bericht“?, so in den Jahren 1950 bis 1955
anlisslich der zu groflen Teilen bereits im Exil entstandene Kriegs-
fibel?®, so im Hinblick auf die Buckower Elegien, insbesondere um das
kritisch sich auf den 17. Juni 1953 beziehende Gedicht ,Die Lésung“?/,

24 Bertolt Brecht: Zur Unterdriickung der Oper ,Lukullus“. In: BFA, Bd. 23: Schriften 3.
Frankfurt am Main 1993, S. 138.

25 BFA, Bd. 15: Gedichte 5. Frankfurt am Main 1993, S. 246-253 und Kommentar, S. 455-
462.

26 BEA, Bd. 12: Gedichte 2. Frankfurt am Main 1988, S. 127-283 und Kommentar, S. 409-
414.

27 Ebd., S. 310 und Kommentar, S. 448f.
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und so auch postum noch, angesichts der kritischen Notizen, die sich
zum Unmut der Kulturfunktionire in Brechts Journalen fanden.?®

Brecht — und nach seinem Tod Helene Weigel — haben sich gegen
Einflussnahmen dieser Art stets entschieden zur Wehr gesetzt, und
doch darf man auch die unterschwelligen Wirkungen schon des Versu-
ches von Ubergriffen nicht unterschitzen.

So bearbeitete Brecht — gemeinsam mit Benno Besson — 1955 das
Stick The Recruiting Officer von George Farquhar (dt. Pauken und
Trompeten), um im Gewand dieser Militirkomdodie Kritik an den Kriegen
in Indochina und Korea wie an der Griindung der Bundeswehr und
ihrem NATO-Beitritt zu tiben. Dies geschah zu einem Zeitpunkt, da die
DDR Pline fiir die Griindung der Nationalen Volksarmee (NVA) zu
schmieden begann. Brecht, eingedenk des Lukullus-Verhors, unterlegte
seiner Bearbeitung eine unmissverstindliche Stoflrichtung gegen die
yrevanchistische“ Bundesrepublik — und die Auffiihrung wurde zum
offiziell belobigten Erfolg.?’

Als eine entscheidende Instanz im Zusammenhang kulturpolitischer
Restriktionen erwies sich die Staatliche Kommission fiir Kunstangele-
genheiten (Abkiirzung: ,Stakuko®). Begriindet am 12. Juli 1951, versuch-
ten die ihr angehérenden Funktionire der SED mit dem Vorsitzenden
Helmut Holzauer bereits am 7. Juli 1951, noch in der Aufbauphase also,
auf das Buchprojekt Theaterarbeit Einfluss zu nehmen.*® Diese auf einen
Grundungsbeschluss des ZK der SED zuriickgehende Kommission
sollte alle Institutionen der bildenden und darstellenden Kunst kontrol-
lieren und lenken. Fiir den Bereich ,Darstellende Kunst und Musik’
wurde Brechts Widersacher Fritz Erpenbeck als verantwortlicher Leiter
benannt. Zu den gezielt gegen Brecht gerichteten Aktivititen wird man
die Veranstaltung einer Stanislawski-Konferenz in Berlin (17.-19. April
1953) rechnen miissen, die auf eine Initiative Erpenbecks zuriickging.

% BFA, Bd. 26 und 27: Journale 1 und 2. Frankfurt am Main 1994 und 1995. Vgl.
Kommentar, S. 603f.

2 Vgl. BFA, Bd. 9: Stiicke 9. Frankfurt am Main 1992, S. 261-338 und Kommentar, S. 431-
448.

30 Hecht, Kleine Brecht-Chronik, S.185. Hecht spricht von ,MaRnahmen zur Einschrin-
kung einer ungewiinschten Wirksamkeit*.
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Brecht hatte sich auf diese Konferenz durch das Studium der Schriften
seines vermeintlichen Widersachers griindlich vorbereitet und sich an
der Konferenz mit einer von Helene Weigel vorgetragenen Rede
beteiligt, in der er die Ubereinstimmungen mit der Arbeit Stanislawskis
wie die Differenzen zu ihm sachlich herausarbeitete, um am Ende —
listig — auf die Bedeutung des Kleinen Organons hinzuweisen.*! Der
Versuch der Staatlichen Kommission fiir Kunstangelegenheiten,
Stanislawski in der DDR gegen Brecht in Stellung zu bringen, war
damit gescheitert. Will man sich die Wirkungen dieser Zensur- und
Reglementierungsbehorde vor Augen fiihren, so kann hierfiir ein Brief
Hans Mayers an Johannes R. Becher, datiert auf den 30. Mirz 1953,
Aufschluss geben: ,Da veranstaltet die Kunstkommission monatelang
Kurse {iber ,Asthetik“ so der renommierte Literaturprofessor aus
Leipzig voller Empérung, ,und lifit Dozenten auftreten, denen auch die
einfachsten Primanervoraussetzungen fehlen. Literaturgeschichte haben
diese Leute nicht studiert [...] aber sie reden {iiber Asthetik ,an sich‘ ...
Und zwar belehrend, anmaflend, sozusagen programmatisch!“ Die
Kunstkommission, so Mayer, gehére ,wohl zu den schmachvollsten Er-
zeugnissen unserer gesellschaftlichen Ubergangsetappe®.3?

Brecht hat die Zumutungen der Staatlichen Kunstkommission, wie
seine Eintragungen in den Journalen zeigen, gelegentlich sarkastisch
kommentiert. Aber er hat sich in seinem Vertrauen auf die SED, seinem
Glauben an die Zukunft des Sozialismus und seinem Misstrauen gegen-
iiber der kapitalistischen Bundesrepublik nicht beeintrichtigen lassen.
Seine Haltung zum 17. Juni 1953 kann hierfiir beispielhaft stehen.
Obwohl sich Brecht eingestand, dass der Arbeiteraufstand ,die ganze
Existenz verfremdet habe, sah er in diesem Ereignis doch eine Art
historischer Notwendigkeit: ,Die Partei hatte zu erschrecken, aber sie
brauchte nicht zu verzweifeln. Nach der ganzen geschichtlichen
Entwicklung konnte sie sowieso nicht auf die spontane Zustimmung
der Arbeiterklasse hoffen. Es gab Aufgaben, die sie unter Umstinden,
unter den gegebenen Umstinden, ohne Zustimmung, ja gegen den

31Vgl. BFA, Bd. 23: Schriften 3. Frankfurt am Main 1998, S. 224-239, v. a. S. 234-236.
32 Hans Mayer: Briefe 1948-1963. Hg. und kommentiert von Mark Lehmstedt. Leipzig
2006, S. 154.
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Widerstand der Arbeiter durchfiihren mufite.“ Brecht empfand denn
auch ,den schrecklichen 17. Juni als nicht einfach negativ“. Er erkannte
an jenem Tag vor allem den ,wiedererstarkenden Kapitalismus der
faschistischen Ara“ — und im ,Proletariat [...] die einzige Kraft, die mit
ihr fertig werden konnte“ (20.8.1953).

Es passt zu dieser riickblickenden Notiz und auch zu weiteren
AuRerungen im Kontext des 17. Juni 1953,3% dass Brecht am Tag des
Aufstandes, also noch am 17. Juni 1953, vier Briefe geschrieben und
abgesandt hat, in denen er iibereinstimmend — nicht im Wortlaut, doch
inhaltlich — seine Solidaritit mit der SED, der Regierung der DDR und
der Sowjetunion erklirt und Unterstiitzung durch das Berliner
Ensemble anbietet.3* Der Brief an Walter Ulbricht lautet: ,Werter
Genosse Ulbricht, / die Geschichte wird der revolutioniren Ungeduld
der Sozialistischen Einheitspartei Deutschlands ihren Respekt zollen. /
Die grofle Aussprache mit den Massen {iiber das Tempo des
sozialistischen Aufbaus wird zu einer Sichtung und zu einer Sicherung
der sozialistischen Errungenschaften fithren. / Es ist mir ein Bediirfnis,
Ihnen in diesem Augenblick meine Verbundenheit mit der Sozia-
listischen Einheitspartei Deutschland auszudriicken. / Thr  bertolt
brecht“.3> Es entbehrt nicht der Ironie, dass die Parteizeitung Neues
Deutschland aus diesem Brief lediglich den letzten Absatz verdffent-
lichte, wihrend die beiden ersten, eher distanzierten und kritisch zu
lesenden Absitze kommentarlos fortgelassen wurden.*® Versffentlicht

33 So die Texte Zum 17. Juni 1953, Dringlichkeit einer grofien Aussprache und Zwei Gesell-
schaftsordnungen. Vgl. BFA, Bd. 23: Schriften 3. Frankfurt am Main 1998, S. 249ff.

3 Und zwar an Walter Ulbricht, Wladimir Semjonow, Gustav Just und Otto Grotewohl.
Vgl. BFA, Bd. 30: Briefe 3. Frankfurt am Main 1998, S. 178f.

35 BFA, Bd. 30: Briefe 3. Frankfurt am Main 1998, S. 178.

% In einem Gesprich am 5. Juli 1953 mit Gustav Just, im Zentralkomitee der SED
zustindig fiir die Abteilung Kunst und Kultur, hatte sich Brecht {iber diesen Vorgang
emport gezeigt. Daraufhin schrieb ithm am 8. Juli 1953 Walter Ulbricht persénlich:
,Werter Genosse Brecht! Ich danke Thnen herzlich fiir Thre Erklirung vom 17. Juni, die
ein mutiges Bekenntnis fiir Frieden, Freiheit, Einheit, Demokratie und Sozialismus ist.
Ich hatte die Absicht, mit Thnen persénlich einige Fragen zu besprechen. Ich hoffe, daf es
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wurde hingegen nur wenige Tage spiter eine Stellungnahme des
Dramatikers zu den Vorgingen des 17. Juni, die entschieden auf einer
Differenzierung bestand: ,Ich habe am Morgen des 17. Juni, als klar
wurde, daf die Demonstrationen der Arbeiter zu kriegerischen Zwecken
miftbraucht wurden, meine Verbundenheit mit der Sozialistischen
Einheitspartei Deutschlands ausgedriickt. Ich hoffe jetzt, dafd die Provo-
kateure isoliert und ihre Verbindungsnetze zerschnitten werden.
Zugleich hoffe ich aber, dafl die Arbeiter, die in berechtigter Unzufrie-
denheit demonstriert haben, nicht mit den Provokateuren auf eine Stufe
gestellt werden, damit die so dringliche grofe Aussprache iiber die
allseitig gemachten Fehler nicht von vornherein unméglich gemacht
wird.“%

In diesen Zusammenhang gehort auch eine Aufsehen erregende
Tagebucheintragung Erwin Strittmatters, in der Brecht allen Ernstes die
Bereitschaft zum Eintritt in die SED zu unterstellt wird.*® Brecht habe
sich hiervon, so Strittmatter, eine , Wirkung auf die 'Gegner' im Westen
versprochen, jedoch die Parteibiirokraten zogerten, und als drei Tage
um waren, sagte Brecht: Nun will ich nicht mehr; der Effekt ist weg“.>
Werner Hecht hat diese AuRerung Strittmatters fiir ,unsinnig erklirt,
mit der nachvollziehbaren Begriindung: ,Brecht war immer der
Uberzeugung, dass ein Schriftsteller unabhingig zu sein habe und
keiner Partei angehéren duirfe. Allerdings hat er als Provokation oft
spontan Sachen gesagt, die nichts mit einer ernsthaften Willens-
erklirung zu tun hatten. Er sagte vor 1945 im Sinne der Solidaritit auch
einmal: Jetzt wire ein guter Zeitpunkt, Jude zu sein!“*

nichste Woche maglich ist. Mit freundlichen Griien! W. Ulbricht“. Vgl. BFA, Bd. 30:
Briefe 3, Frankfurt am Main 1998, S. 549.

7 BFA, Bd. 23: Schriften 3, Frankfurt am Main1993, S. 250.

38 Vgl. Erwin Strittmatter: Der Zustand meiner Welt. Aus den Tagebiichern 1974-1994. Berlin
2014.

%9 Ebd., Eintragung vom 22. Januar 1985.

40 Zitiert nach Peter von Becker: Alles was Brecht ist. Wollte der groRe B.B. am 17. Juni
1953, am Tag des Aufstands in der DDR, Mitglied der SED werden? Eine Tagebuchnotiz
Erwin Strittmatters stiftet Verwirrung. In: Der Tagesspiegel v. 21. August 2014, S. 19.
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Festzuhalten bleibt gleichwohl: Brechts Haltung ist ambivalent: Er lehnt
auf der einen Seite alle Versuche einer Einflussnahme von westlicher
Seite auf die Vorginge in der DDR ab und versteht diese, soweit er iiber
sie unterrichtet ist, als gezielte Provokationen. ,Organisierte faschis-
tische Elemente“, heifit es in dem unverdffentlicht gebliebenen Text
»Zum 17. Juni 1953 hitten versucht, die ,Unzufriedenheit* eines
betrichtlichen Teils der Berliner Arbeiterschaft ,fir ihre blutigen
Zwecke zu miflbrauchen®. Es sei ,nur dem schnellen und sicheren
Eingreifen der sowjetischen Truppen“ zu verdanken, ,dafl diese Ver-
suche vereitelt wurden“. Andererseits aber besteht Brecht darauf, daf
,das Eingreifen der sowjetischen Truppen sich keineswegs gegen die
Demonstration der Arbeiter richtete“, und verlangt von ,jedem
einzelnen, der Regierung bei dem Ausmerzen [!] der Fehler zu helfen,
welche die Unzufriedenheit hervorgerufen haben und unsere unzweifel-
haft groRen sozialen Errungenschaften gefihrden“.*! Vor diesem
Hintergrund lisst sich auch das Gedicht ,Die Losung® verstehen, das
die Vorginge um den 17. Juni 1953 bekanntlich mit einer ebenso
wiirzigen wie witzigen partei- und regierungskritischen Pointe versehen
hat: ,Wire es da / Nicht doch einfacher, die Regierung / Loste das Volk
auf und / Wihlte ein anderes?“*?

Dialektik auf dem Theater

Brechts , Lieblingswort in den letzten Lebensjahren®, liest man bei Hans
Mayer, ,hief Dialektik“.**Auch wenn sich grundsitzliche Gedanken zur
Dialektik bereits zu Beginn der 1930er Jahre finden,** ist die Bedeutung
dieses Begriffs fiir Brecht nach seiner Riickkehr aus dem Exil in die
DDR tatsdchlich kaum zu tiberschitzen. Immer wieder hat sich der
Dramatiker mit philosophischen Aspekten von Widerspriichen aus-
einandergesetzt, immer aufs Neue die Dialektik als eine produktive

“I BFA, Bd. 23: Schriften 3. Frankfurt am Main 1993, S. 250.

42 In: BFA, Bd. 12: Gedichte 2. Frankfurt am Main 1988, S. 310.

43 Hans Mayer: Brecht in der Geschichte. Frankfurt am Main 1971, S. 9.

4 Vgl. z. B. die vermutlich 1931 entstandene Notiz unter dem Titel Dialektik in BFA, Bd.
21: Schriften 1, Frankfurt am Main 1992, S. 519.
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Figur des Denkens und Handelns, des Experiments und der Erprobung
diskutiert, fiir das Theater wie fiir das Leben. Und nicht selten bot ihm
diese Denkfigur eine Moglichkeit, den untibersehbaren politischen
Problemen in der gesellschaftlichen Entwicklung der DDR als Drama-
tiker auf eine zugleich kritische und solidarische Weise zu begegnen.

Brecht war sich ,sicher: mit der grofen Umwilzung beginnt eine
grofe Zeit fiir die Kiinste“.*> Die Aufgabe der Kiinste und der Kiinstler
in der DDR sah er nach 1945 darin, an der grundlegenden Umge-
staltung des sozialen Lebens mitzuarbeiten. So iibernahm er den Vorsitz
des P.E.N.-Clubs in der DDR, lief sich zum Stellvertretenden Vorsitzen-
den der Akademie der Kiinste wihlen und nahm am Stanislawski-
Kongress (1953) ebenso wie am IV. Deutschen Schriftstellerkongress
(1956) teil. Den widerspruchsvollen und schwierigen Weg der Umgestal-
tung auf eine kiinstlerisch komplexe, innovative und damit dialektische
Weise vorzufithren, bestimmte Brecht als die zeitgemifle Funktion des
Theaters. In der letzten Sammlung seiner Theaterschriften, Die Dialektik
auf dem Theater (1951-56), hat er deren Elemente auch in einem
theoretischen Aufriss noch einmal zusammengefasst, dessen zentrale
Einsichten er auf dem Schriftstellerkongress des Jahres 1956, kurz vor
seinem Tod, in einem entschiedenen Plidoyer fiir kiinstlerische
Neuerungen und Experimente pointierte: ,Wenn wir uns die neue Welt
kiinstlerisch-praktisch aneignen wollen, miissen wir neue Kunstmittel
schaffen und die alten umbauen. Die Kunstmittel Kleists, Goethes,
Schillers miissen heute studiert werden, sie reichen aber nicht mehr
aus, wenn wir das Neue darstellen wollen. Den unaufhérlichen Experi-
menten der revolutioniren Partei, die unser Land umgestalten und neu-
gestalten, miissen Experimente der Kunst entsprechen, kithn wie diese
und notwendig wie diese. Experimente ablehnen, heifit, sich mit dem
Erreichten begniigen, das heiflt zuriickbleiben. Die Darstellung des
Neuen ist nicht leicht [...]. Es ist eine Frage der Begeisterung fiir das
Neue, der Kenntnis der Dialektik und damit neuer Kunstmittel.“#¢

4> Die Kiinste in der Umwilzung. In: BFA, Bd. 23: Schrifien 3. Frankfurt am Main 1993,
S.129.
46 BFA, Bd. 23: Schriften 3. Frankfurt am Main 1993, S. 373f.
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Brechts Plidoyer dafiir, die Welt der Kiinste wie die gesellschaftliche
Wirklichkeit — auch die des Sozialismus — als ,verinderbare“ zu zeigen,
fand jedoch in der Bithnenpraxis jener Zeit kaum Widerhall. Lehrhaftes
Theater — auf diesen Generalnenner lisst sich bringen, was in den
1950er Jahren die Bithnenszene in der DDR bestimmt hat. Es war, mit
einem Wort, eine um die Brechtsche Dialektik gebrachte Didaktik.
Brecht hielt dagegen, argumentativ wie in der Theaterpraxis. ,Der
Kampf gegen den Formalismus darf nicht nur als politische Aufgabe
betrachtet, sondern muf$ auch mit politischem Inhalt erfillt werden. Er
ist ein Teil des proletarischen Kampfes fiir echte soziale Lésungen, und
daher miissen Scheinlésungen in der Kunst als soziale Scheinlésungen
bekimpft werden — nicht als 4sthetische Irrtiimer.“*

Er versuchte, mit seinem Theater die gesellschaftlichen Verhiltnisse
selbst als einen Lernprozess zu verstehen und mit den Mitteln des Thea-
ters in diesen einzugreifen, um ihn mitzugestalten. Beispielhaft fiir
diesen Impuls kann die Zusammenarbeit mit dem Dichter Erwin
Strittmatter anlisslich von Strittmatters Stiick Die neue Strafle von
Katzgraben. Szenen aus dem Bauernleben (1951) stehen, eine Komddie, in
der Strittmatter den Konflikt zwischen Groflbauer, Mittelbauer,
Kleinbauer und Parteisekretir, zwischen Sozialismus und Kapitalismus,
zwischen Alt und Neu am Exempel einer Strafle entfaltet, die zwischen
dem Dorf Katzgraben und der Stadt gebaut werden soll. Brecht, durch
Hans Marchwitza auf das Stiick aufmerksam gemacht, sah auf Anhieb
eine willkommene Gelegenheit, einen aktuellen dramatischen Stoff aus
der Feder eines proletarischen Autors aufzunehmen und fiir die Zwecke
eines nicht-aristotelischen Theaters umzuformen. ,Es ist nicht genug
verlangt“, so Brecht nach einer Probe, ,wenn man vom Theater nur
Erkenntnisse, aufschlufreiche Abbilder der Wirklichkeit verlangt. Unser
Theater mufl die Lust am Erkennen erregen, den Spafl an der
Verinderung der Wirklichkeit organisieren. [..] Alle die Liiste und
SpiRe der Erfinder und Entdecker, die Triumphgefithle der Befreier
miissen von unserem Theater gelehrt werden.“*® Nicht weniger als

47 Kulturpolitik und Akademie der Kiinste. In: BFA, Bd. 23: Schrifien 3. Frankfurt am Main
1994, S. 258.
8 BFA, Bd. 25: Schriften 5. Frankfurt am Main 1994, S. 418.
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sieben Fassungen entstanden wihrend dieser Zusammenarbeit, deren
Verlauf, einschlielich Proben und Gesprichen mit den Schauspielern,
Brecht in den Katzgraben-Notaten*” durchgingig aufgezeichnet und
kommentiert hat. Die Urauffithrung am 23. Mai 1953, gemeinsam mit
Manfred Wekwerth erarbeitet, zeigte, wie konsequent Mittel des
epischen Theaters auch bei einem Gegenwartsstoff sich einsetzen
lieRen. Chronikfabel, Figurentypisierung, Konfliktdialektik, Verfrem-
dung des Handlungsgeschehens, Stilisierung der Biithnenvorginge,
Versifizierung der Sprache, Distanzierung des Publikums — keines
dieser dramaturgischen Register aus dem Arsenal seiner eigenen
theoretischen Konzeption lief} Brecht aus, um seiner Vorstellung von
einem zugleich belehrenden und unterhaltsamen Theater Kontur und
Plastizitit zu verleihen. Brecht stellte mit dieser kooperativen Arbeit
seine Bereitschaft unter Beweis, mit jungen Theaterleuten kollektiv
zusammenzuarbeiten und in diesem gemeinsamen Arbeitsprozess
Erfahrungen aus seiner jahrzehntelangen Theaterpraxis zu vermitteln.

Auch vor diesem Hintergrund ist die Bedeutung Brechts fiir die
frithe DDR und insbesondere fiir das kulturelle Zentrum Berlin kaum
zu {iberschitzen. Das Theater am Schiffbauerdamm hat, wie die
Theaterarbeit Brechts, Helene Weigels und des Berliner Ensembles
insgesamt, zur Entstehung einer urbanen Kultur auf eine kaum zu
tiberschitzende Weise beigetragen. Diese Feststellung gilt nicht allein
fuir den Ostteil der Stadt, sondern — auf Grund der grofRen Ausstrahlung
Brechts ebenso wie auf Grund der strittigen Aspekte seiner Theater-
konzeption — auch fir Westberlin. Brechts Theater blieb ein kulturelles
Attraktions- und ein urbanes Integrationszentrum.

Ablesbar ist seine Wirkung nicht zuletzt am Einfluss des ,Stiicke-
schreibers‘ auf die jiingeren Autoren in der DDR. Erwin Strittmatter,
Peter Hacks, Volker Braun, Heiner Miiller — die wichtigsten Dramatiker
der 1950er und 1960er Jahre haben, auf unterschiedliche Weise, von
Brecht gelernt, sich mit ihm auseinandergesetzt, Elemente seiner Kunst
aufgenommen oder kritisch fortentwickelt. Ubrigens nicht nur im
Hinblick auf das Theater. Gerade weil Brecht fiir die ilteren, orthodoxen

4 Ebd., S. 400-490 und Kommentar S. 542-578.
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Funktionire einen unbequemen Widerpart darstellte, bot er der
nachfolgenden Autorengeneration in der DDR eine einzigartige
Orientierungsmoglichkeit, insbesondere im Hinblick auf ihr positives
Verhiltnis zur DDR. ,Dieses Parteiergeifen fiir die DDR hing mit
Brecht zusammen®, so Heiner Miiller, ,Brecht war die Legitimation,
warum man fiir die DDR sein konnte. Das war ganz wichtig. Weil
Brecht da war, mufdte man dableiben. Damit gab es einen Grund, das
System grundsitzlich zu akzeptieren. [...] Brecht war das Beispiel, dafd
man Kommunist und Kiinstler sein konnte — ohne das oder mit dem
System, gegen das System oder trotz des Systems.“>°

50 Heiner Miiller: Krieg ohne Schlacht. Leben in zwei Diktaturen. Koln 1992, S. 12.
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Traditionalismus und Avantgardismus.
Bertolt Brecht in der Theaterdebatte der japanischen Nachkriegsira

Die japanische Brecht-Rezeption nach dem Zweiten Weltkrieg ist durch
eine hochst dynamische Auseinandersetzung verschiedener Brecht-
Richtungen charakterisiert. Der Germanist, Ubersetzer und Theater-
wissenschaftler Tatsuji Iwabuchi bezeichnete sich in seiner 2005 unter
dem Titel ,Brecht und das Nachkriegstheater” erschienenen Autobiogra-
phie als ,Brechttext-Fundamentalisten“. Dagegen bezog der Regisseur
Makoto Sato, ein polemisierender Lieblingsgegner Iwabuchis, lediglich
seine Inspirationen aus Brecht-Texten. Der in Japan bekannte Kompo-
nist Mitsuru Hayashi betrachtete den Kaukasischen Kreidekreis als Basis-
konzept fiir eine eigene Opernkomposition, wobei sein Freund und
Kollege, Regisseur Tsunetoshi Hirowatari, den Originaltext recht frei fiir
die Opernbithne umformulierte. Schliefllich lehnte der auch in Europa
weithin bekannte Shuji Terayama nicht nur das ,Theater als Bildungs-
stitte“ rundum ab, sondern bekundete auch gern seine Gegnerschaft
zum Brechtschen Theaterstil. In dem hier vorliegenden Beitrag soll
nicht nur das breite Spektrum dieser spezifisch nachkriegsjapanischen
Brechtrezeption bzw. -ablehnung aufgezeigt, sondern gleichzeitig auch
verdeutlicht werden, wie sehr das Thema Brecht die gesamtjapanische
Theaterszene dieser Periode widerspiegelte.

1. Brechtrezeption in Japan — Uber Fundamentalisten und Brechthasser

Tatsuji Iwabuchi hatte sich in Japan als Brecht-Kenner einen Namen
gemacht. Seine Mission mit dem BB-Ensemble (BB als Abkiirzung von
Bertolt Brecht) ging jedoch weit iiber eine normale Brecht-Rezeption
hinaus. Als glithender Brecht-Verehrer hatte er sich zur Lebensaufgabe
gemacht, kommerzielle Aspekte in Bezug auf Brecht mit einer gewissen
Radikalitit zu unterdriicken. Zwischen Oktober 1958 und Mirz 1960
hielt sich Iwabuchi als DAAD-Stipendiat in Miinchen auf und studierte
dort unter anderem Germanistik und Theaterwissenschaften. Brecht
war bereits 1956 verstorben. Schon kurz nach seinem Tod erschienen in
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Deutschland  zahlreiche Anmerkungen wund Kommentare zu
Brechtschen Dramen, die auch Iwabuchis Aufmerksamkeit erregten. In
Berlin sah er die Auffithrung Leben des Galilei am Berliner Ensemble
und wunderte sich nicht wenig tiber die Streichung des 15. Bildes, das
ihm in Japan in der Textversion so grofartig und verheiffungsvoll
erschienen war. In Berlin erlebte Iwabuchi eine Brechtauffithrung, die
sich radikal von den Versionen abhob, die man in der japanischen
Philologie und Theaterpraxis in das vermeintliche Original hinein zu
interpretieren trachtete.

Im Jahre 1953 inszenierte Bithnenregisseur Senda, der bereits in den
1930er Jahren aus Deutschland zuriickgekehrt war, das Stiick Furcht und
Elend des Dritten Reiches unter Verwendung traditioneller und
Brechtscher Elemente. Dabei stand jedoch weniger der kritische Cha-
rakter der Stiicke im Vordergrund. Vielmehr waren praktische Erwi-
gungen ausschlaggebend: Galt es doch, fiir die Abschlussfeier der
Nachwuchs-Schauspielerschule ,Haiyuza“ ein Stiick zu inszenieren, das
sowohl Massenszenen wie auch hiufige Szenenwechsel ermdglichte.
Fur diese Auffithrungen wurden mehr als zwei Jahrzehnte lang
Nachwuchsschauspieler eingesetzt, die damals die tragende Schicht des
sogenannten ,Shingeki“ (,Neues Japanisches Theater” im Gegensatz
zum ,Traditionellen Kabuki-Theater” etc.) ausmachten. Einer dieser
Jungschauspieler war Shoichi Ozawa, der in der 17. Szene einer
Auffihrung von insgesamt 24 Szenen mit dem Titel ,Zwei Bicker” mit-
spielte. Schauplatz war ein Gefingnishof, auf dem Striflinge im Kreise
gehen. Einer fragte den anderen: ,Warum haben sie dich geschnappt?“,
worauf dieser antwortete: ,Weil ich nicht Kleie und Kartoffeln ins Brot
gab. [...] Warum bist du hier? — ,Weil ich Kleie ins Brot gab.“ Diese
kurzszenigen Texte nahmen kaum eine Seite in Anspruch und spiegeln
Brechts journalistische Intention wider, Begebenheiten und Gesell-
schaftszustinde in intelligent getarnten Kurztexten zu verpacken.! Fiir
Senda bedeutete die Auseinandersetzung mit diesem Stiick jedoch
einen entscheidenden Wendepunkt, der ihn tiefer in die Welt des
Brechtschen Dramas fiithren sollte. 1955 folgte die Inszenierung von Der

! Mitsuru Hayashi: Japanische Oper. Tokyo 1990, S. 163.
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Hofmeister, diesmal mit einer ausgewihlten Truppe aus der gleichen
Schauspielschule. Erstmals versuchte Senda bei dieser Auffithrung eine
werkgetreue Inszenierung, die auf der Ubersetzung des deutschen
Originaltextes beruhen sollte. Als Ubersetzer wurde der 28jihrige
Tatsuji Iwabuchi verpflichtet, der seinerzeit als Lehrbeauftragter an
einer Universitit in Tokyo wirkte. Fiir Iwabuchi sollte dies die erste
intensive Begegnung mit der Bithne und dem Brechtschen Euvre
tiberhaupt sein. Brecht schrieb nach dem Vorbild der 1774 von Jakob
Michael Reinhold Lenz verfassten gleichnamigen Tragikomddie sein
Stiick Der Hofmeister, in dem er das Sujet der Kastration auf eine psycho-
logische Ebene verlegte, um zu verdeutlichen, dass der Staat von seinen
Pidagogen eine Art geistige Kastration verlange, um sie system-
angepasst funktionieren zu lassen.

Iwabuchi galt als Verfechter einer kompromisslosen Original-
Brechtauffithrung. In Deutschland war er mit Brechts ,Modellbuch“-
Konzept in Beriithrung gekommen und versuchte dies auch auf die
japanische Brechtauffithrung anzuwenden. ,Seit der Postmoderne ist es
uiblich, das Theater zu dekonstruieren, so dass auch Brechts Linie vollig
zerstort wird“, klagte Iwabuchi. Zur Situation in Deutschland kommen-
tierte er: ,Hatten sich frither die Erben Brechts unter den Theaterleuten
strikt an die Anweisungen des Brechtschen Modellbuchs gehalten und
selbst die nicht im Modellbuch niedergelegten Stiicke in seinem Sinne
aufgefiihrt, so 14t sich jiingst beobachten, dass in Deutschland eine
Zeit angebrochen ist, in der man stark von der Brechtschen Linie
abweicht.“ Mit anderen Worten: ,Eine Auffithrungspraxis ohne den
notigen Hintergrund eines gediegenen Textverstindnisses scheint mehr
und mehr um sich zu greifen.“?

Vor diesem Hintergrund erscheint Iwabuchi unter den Nachkriegs-
Brecht-Rezipienten als eine Ausnahmefigur, da er es kategorisch ab-
lehnte, das Auffithrungsgeschehen von der Regie neu definieren zu
lassen. So richtete er seine beiflende Kritik an die japanische Theater-
kollegenschaft, die es vorzog, Brecht nach eigenen Regievorstellungen
und Kriterien zu verfremden und auf die Bithne zu bringen. Einer

2 Tatsuji Iwabuchi: Brecht und das Nachkriegstheater — GO Jahre, eine personliche Bilanz,
Tokyo 2005, S. 15.
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seiner erklirten Feinde war Makoto Sato, Regisseur und Stiicke-
schreiber, der internationales Theater in Japan zur Erstauffihrung
brachte, angefangen mit Brecht, {iber Luigi Lunari, Bernard-Marie
Koltés oder Kuo Pao Kun, sich jedoch wenig um Treue zum jeweiligen
Original in Deutschland, Italien, Frankreich oder Singapur scherte.

Als Beispiel von Iwabuchis Kritik an Regisseur Sato sei Brechts
Dreigroschenoper angefiihrt, die Sato 1989 in seinem bekannten ,Kuro-
Tento“ (Schwarzes Zelt) genannten Zelttheater auffiihrte. Kiyokazu
Yamamoto war fiir die japanische Adaption des Textes zustindig, Sato
tibernahm die Regie. Der Schauplatz des Brecht-Stiickes wurde in die
japanische Meiji-Ara (zweite Hilfte des 19.Jhs.) des gleichnamigen
Tenno verlegt. Iwabuchis Kritik richtete sich jedoch nicht gegen diesen
offensichtlichen Ortswechsel des Stiickes. Vielmehr warf er Sato vor, er
habe in den wesentlichen Punkten Brechts Auffithrungspraxis ignoriert
und sich dariiber hinaus auch am Text vergangen, der teilweise vollig
falsch iibersetzt worden sei und zahlreiche Ungereimtheiten aufweise.?

Als Beispiel wird ,Der Anstatt-Dass-Song“ herangezogen, wo es in
der ersten Strophe — vorgetragen von Peachum — heifit:

Anstatt daf

Sie zu Hause bleiben und warmen Bett

Brauchen sie Spafd

Grad als ob man ihnen eine Extrawurst gebraten hitt.*

Iwabuchis Kritik richtet sich gegen die japanische Ubersetzung der
letzten Zeile. Im japanischen Wortschatz kommt das Wort , Extrawurst*
als solches nicht vor, und eine wortliche Ubersetzung dieses Idioms
unter Verwendung von ,Extra-Wurst“, die natiirlich von jedem deut-
schen Muttersprachler gleich verstanden wiirde, sei auf Japanisch vollig
abwegig und irrefithrend, so Iwabuchi.

Yukio Ninagawa, ein ebenfalls gut bekannter Regisseur, der
allerdings Deutsch hochstens wortweise mit Hilfe eines Worterbuches
entziffern konnte, war fiir die Ubersetzung zustindig und komponierte

3Ebd., S. 346.
4 Bertolt Brecht: Die Dreigroschenoper. In: Ders.: Gesammelte Werke 2, Stiicke 2. Frankfurt
am Main 1967, S. 404-405.
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aus Peachums Originaltext ,Brauchen sie Spaf’ / Grad als ob man ihnen
eine Extrawurst gebraten hitt“ eine wunderbar schrige japanische
Fassung, die ins Deutsche riickiibersetzt etwa so lauten wiirde:

Freudig, freudig / wie in eine frisch gebratene Wurst gebissen®

,Und es sollte noch schlimmer kommen®, klagte der Philologe Iwa-
buchi, ,denn Makoto Sato, dem jegliches Gefiihl fiir Originalitit und
Tradition abging, entblddete sich nicht, die katastrophale Ubersetzung
der ersten Strophe zum folgenden obszénen Machwerk zu verschlimm-
bessern:

Es ist nicht auszuhalten, nicht auszuhalten,

Allein in der Heia, das schafft doch kein Mensch,

Heut auf die Nacht

Heut auf die Nacht, wird einem Kerl (Kommentar Iwabuchis: Das
Folgende will ich nicht gehort haben) der Lendenschurz herunter-
gerissen.®

Doch allein bei der Kritik an dieser grotesken Ubersetzung wollte
Iwabuchi es nicht belassen. Sein Hauptvorwurf gegen Sato war, dass
dieser den Aufbau und die Struktur der Dreigroschenoper vollig aufler
Acht gelassen hitte, was er am folgenden Beispiel ausfiihrte.

In der Originalversion lautet der Dialog zwischen Mac und Polly:

Mac Siehst du den Mond iiber Soho?
Polly Ich sehe ihn, Lieber.
Fiihlst du mein Herz schlagen, Geliebter?
Mac Ich fiihle es, Geliebte.
Polly Wo du hingehst, da will auch ich hingehen.”

Sato habe diese Szene, die, wenn sie allein fiir sich stiinde, vermutlich
als romantisches Melodram interpretiert werden konnte, vollig miss-
verstanden. Durch die vorhergehenden Auferungen Peachums und
besonders die seiner Frau

5 Twabuchi, Brecht und das Nachkriegstheater, S. 349.
®Ebd, S. 349
7 Brecht, Die Dreigroschenoper, S. 422.



70 Soichiro Itoda

Frau Peachum

Das ist der Mond iiber Soho

Das ist der verdammte , Fiihlst-du-mein-Herz-Schlagen“-
Text

Das ist das ,Wenn du wohin gehst, geh auch ich wohin
Johnny!

Wenn die Liebe anhebt und der Mond noch wichst.®

entwickle sich hier eine vollig anders geartete Atmosphire. Sato hitte
dem Rechnung tragen missen — doch habe er dies nicht einmal
bemerkt.

Zu Makoto Sato: Er ist ebenfalls ein bekannter japanischer
Regisseur, dazu ein erbitterter Gegenspieler Iwabuchis. Satos Feld war
das avantgardistische Musiktheater. Hier fanden seine Auffiihrungen
statt unter dem Motto ,Zeitgendssisches asiatisches Theater“. Wie der
Titel schon andeutet, experimentierte Sato mit Moglichkeiten,
Asiatisches unter Verwendung Brechtscher Ideen in verfeinerter Form
auf die Bithne zu bringen und sich nach Méglichkeit dem Geschmack
sowie dem Erwartungshorizont des lokalen Publikums anzunihern.
Wihrend eines Interviews erliuterte er seinen Standpunkt:

Fiir mich bedeutet ,Theater‘ in erster Linie ,Kabukitheater‘. Auch das
Neue Theater (Shingeki) steht fiir mich in der Tradition des Kabuki.
Und auch Bildmedien wie das Fernsehen bewegen sich auf dieser
Kabukilinie. Es geht hier weder um falsch noch richtig, sondern das
lasst sich ganz einfach traditionell begriinden.’

Und Sato geht noch weiter in seiner Erklirung des Phanomens Kabuki:

Ganz einfach gesagt: Das japanische Publikum interessiert sich fiir
die Schauspieler und erst einmal nicht fiir das Schauspiel an sich.
Auch die Auffihrungskunst einzelner Personen steht nicht im
Mittelpunkt des Interesses. Die Zuschauer erwarten sozusagen ein
,charismatisches Erlebnis‘ auf der Bithne. Bei auslindischen Filmen

8 Ebd., S. 404.
9 Makoto Sato: ,Makoto Sato Interview (1)“. http://www.theaterguide.co.jp/Watchfor/2001
/satou_Lhtml (Zuletzt aufgerufen am 10.02.2013)
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ist es vielleicht ein wenig anders: Da geht es im Wesentlichen auch
um einen Starkult; doch man vergleicht hier eher, ob der eine besser
oder eindrucksvoller spielt als der andere. Im Kabuki dagegen
werden Sie so etwas kaum antreffen. Das Kabukitheater spielt sich
auf einer groflen Bithne ab, doch das ,Charismatische’ an sich
entsteht hier eigentlich erst durch die Maske, also wie die Schau-
spieler in ihren Kostiimen auftreten — das lassen die Zuschauer auf
sich wirken und erst dadurch entwickelt sich das ganz spezielle
Kabuki-Charisma. Anders gesagt: Das japanische Theater definiert
sich tber die Interaktion von Zuschauer und Bithne als Ganzem.
Man ist begeistert, wenn ein beliebter Schauspieler auftritt — was er
da fiir eine Rolle verkdrpern mag, das ist eigentlich zweitrangig.'°

Doch fiir Sato war es nicht nur wichtig, den Schauspielern, deren
Kostiimen und deren Auftreten eine neue Gestalt zu verleihen. Sein
Anliegen bestand darin, gegen eine Tradition zu arbeiten, die ihm
tagtdglich in seinem kulturellen Umfeld entgegenstand:

Was mich nicht befriedigen konnte, waren Versuche, Europa oder
Amerika zu imitieren, wie das in der Oper, beim Ballett oder im
Musical der Fall ist. Ich wollte immer etwas Modernes machen,
etwas was sich von diesen Traditionen abhebt, einschliefllich der
japanischen traditionellen Kabukibithne. Aber das war gar nicht so
leicht, da es schon anfing mit der ganzen Organisation, mit dem
Ensemble, mit der Art, wie beispielsweise am Rand der Bithne Nigel
eingehimmert werden, jede kleine Handbewegung atmet da den
Geist des Kabuki. So war es mir von Anfang an klar, dass mein
Herausforderer und Rivale in Sachen Theater nur das Kabuki sein
konnte.!!

Nach Satos Verstindnis ist das Theater eine Art Spiegel des in sozialen
Formationen interagieren-miissenden Menschen, also eine Art

10 Ebd.
1 Ebd.
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,Schwarmtheater“.!? Beim Kabuki handelt es sich ebenfalls um eine
Schwarmbewegung, die aber wie etwa bei einem Bienenvolk durch
einen inneren Kern geleitet wird, eben durch den berithmtesten der
Kabukischauspieler. Sato selbst jedoch kommt es allein darauf an, das
Wesen dieses Schwarms auf der Bithne zu realisieren. Weiterhin legt er
besonderes Gewicht auf die Durchfithrung der Proben nach seinen ganz
eigenen Vorstellungen:

Das Stiick entwickelt sich langsam in der Probe bis hin zur ersten
Auffihrung. Die Schauspielertruppe liest gemeinsam den Text.
Dabei geht es nicht darum, bis zum ersten Tag der Auffithrung
schrittweise eine gewisse Vollkommenheit zu erreichen. Die Proben
sind lediglich dazu da, immer wieder etwas Neues zu erarbeiten. Die
Ideen der Schauspieler flieflen dabei ganz natiirlich ein, und wir
legen Wert darauf, keine durchstrukturierten Teilproben zu absol-
vieren, sondern es geht da nur um den FluR des Ganzen.!?

Satos Verhiltnis zu Brecht war von grofler Hochachtung geprigt. Er
hielt ihn fir einen groflen Schriftsteller des 20. Jahrhunderts. Doch viel
mehr hatte er zu Brechts Auffithrungspraxis nicht zu sagen. Er konnte
kein Deutsch, und aus den Ubersetzungen, die er gelesen hatte,
verstand er wohl wenig mehr, als den einfachen Text herauszulesen. So
nimmt es nicht wunder, dass er Brecht dhnliche Beweggriinde wie sich
selbst unterstellte und auf dieser Ebene die ,Brecht-Renaissance“ mit
seiner eigenen ,Kleintheater-Bewegung“ zur Deckung zu bringen ver-
suchte. In dieser Hinsicht wird auch verstindlich, dass es einem gestan-
denen Theater-Philologen wie Iwabuchi nahezu unmoglich war, mit
Sato in einen fruchtbaren Gedankenaustausch zu treten.

Der avantgardistische Schriftsteller und Filmregisseur Shuji
Terayama zihlte zu den erbittertsten Kritikern Brechts und Benjamins,
deren Werke durch den engagierten Einsatz der beiden Germanisten
Osamu Nomura und Hideo Ishiguro in Japan bekannt gemacht wurden.
Terayama, der ebenfalls kein Deutsch lesen konnte und auf japanische

12 Makoto Sato: ,Makoto Sato Interview: Zu einer neuen Gruppenfindung®. In: Kurotento
(Hg.): Die Dreigroschenoper, Auffithrungsbroschiire. Tokyo 1989, S. 10.
13 Ebd.
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Ubersetzungen angewiesen war, polemisierte heftig gegen Brecht und
Benjamin. Bei genauer Lektiire seiner Polemik ldsst sich jedoch
zwischen den Zeilen eine gewisse, wenn auch versteckte, Sympathie fiir
diese beiden Autoren herauslesen:

Als in den spiten 1930ern Geborener erinnere ich mich, dass bereits
in meiner Kindheit am Theater kein Orchestergraben mehr exis-
tierte. Meine Generation hatte von Wagner nichts gehort, sondern
wir waren Kinder, die mit Gauklern, Kirmesveranstaltungen und in
der Nihe von Striplokalen aufwuchsen und ab und zu provinzielles
improvisiertes Kabuki oder kleine Konzertveranstaltungen besuchten
und damit unseren Hunger nach Theatralischem stillten. Benjamin
schrieb: ,Noch liegt die Bithne erhsht’. Das konnte ich nicht mehr
nachvollziehen. Denn in unserem Theater war die Biithne nicht hoch.
Und weiter meint er: ,[...] steigt aber [...] aus einer unermeflichen
Tiefe auf'. Was soll das heiffen? Die Bithne muf sich auf Augenhshe
mit den Zuschauern befinden, das habe ich durchgesetzt, indem ich
aus meinem Theater dieses predigthafte Biithnenkathederding
entfernt habe und damit Bithne und Zuschauer zusammenbrachte.*

Bemerkenswert in dieser Darstellung Terayamas erscheint seine Fixie-
rung auf die Biithne als ,predigthafter Bithnenkatheder“. Das Schriftbild
einer japanischen Ubersetzung birgt aufgrund der Plastizitit der ver-
wendeten Schriftzeichen nicht selten eine Anschaulichkeit, die zu
Uberinterpretationen verleiten kann. Sollte Terayama, der den Urtext
nicht lesen konnte, etwa hier und auch an einigen weiteren Stellen
durch seine eigene Fantasie auf eine falsche Fahrte gelockt worden sein?
,Noch liegt die Bithne erhoht, steigt aber nicht mehr aus einer un-
ermeRlichen Tiefe auf; sie ist Podium geworden“, schrieb Benjamin.'
Die wahre Bedeutung von ,Podium* (als leicht erhohte Ebene) schien
Terayama nicht erkannt zu haben. Sein Irrtum, es sei nach wie vor eine

4 Shuji Terayama: Uber das Theaterpublikum. In: Ders.: Sammlung Dramentheorie. Tokyo
1983, S. 38f.
15 Walter Benjamin: Was ist das epische Theater? <I>. In: Rolf Tiedemann und Hermann
Schweppenhiuser (Hg.): Walter Benjamin. Gesammelte Schrifien 11/2, Frankfurt am Main
1977, S. 519.
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Hochbithne gefordert, verleitete ihn daher zu dem abwertenden Urteil:
,Brecht und Benjamin sind beide tot. [...] Die beiden haben es geschafft,
unsere letzten groflen Helden von der Bithne zu scheuchen. Dariiber
hinaus haben sie die aristotelische Katharsis, das Mitfithlen mit dem
Schicksal des tragischen Helden im Theater abgeschafft. Und nun sind
wir dran, um die beiden B’s endgiiltig abzuschaffen!“!® Inwieweit
Terayama selbst hier einem tragischen Missverstindis erlegen ist, wire
sicherlich Stoff fiir eine weitere Abhandlung, und zwar im Stil eines
Psychogramms.

Terayama setzt sich kritisch mit Brechts Definition des epischen
Theaters auseinander. Seiner Auffassung nach wird bei Brechts epi-
schem Theater die Erfahrung nicht als solche weitergegeben, sondern
zunichst einmal in geistiges Potential tibersetzt, das iiber die Gestik des
Schauspielers auf den Zuschauer wirkt und so in ihm einen Resonanz-
effekt erzielen kann. Benjamin formulierte dies so: ,Gesten zitierbar zu
machen, ist eine der wesentlichen Leistungen des epischen Theaters.
Seine Gebirde mufl der Schauspieler sperren kénnen wie ein Setzer die
Worte. Dieser Effekt kann zum Beispiel dadurch erreicht werden, dafd
auf der Szene der Schauspieler seinen Gestus selbst zitiert.“!” Terayama
hatte sich, soweit es ithm auf Japanisch méglich war, ausfithrlich mit
Brechts Ideen auseinandergesetzt. Er kam aber zu dem Schluss, dass es
ihm selbst Unbehagen bereite, die Zuschauer an einer Auffithrung
teilhaben zu lassen, in der zahlreiche geplante kleine Aktionsliicken
zwischen dem Text den Theaterbesuchern geplante Zeitfenster zur
eigenen Interpretation aufzuzwingen versuchten. Terayamas Brecht-
kritik wird gern als eine Ablehnung des Brechtschen epischen Theaters
gedeutet. Doch angesichts der Tatsache, dass Terayama Brecht in seiner
Polemik gern und ausfiihrlich zitiert, lisst sich eine gewisse Sympathie
konstatieren, wenn auch mit durchgingig fein dosiertem kritischem
Abstand.

16 Terayama, Uber das Theaterpublikum, S. 39.
17 Benjamin, Was ist das epische Theater? <1>, S. 529.



Traditionalismus und Avantgardismus 75

2. Brecht auf der japanischen Opernbiihne

Der Komponist und Regisseur Hikaru Hayashi hegte eine Vorliebe fiir
die Kammeroper in intimer Atmosphire vor einem ausgesuchten
Publikum. Dort arrangierte er unter anderem Kafkas Verwandlung,
Brechts Kaukasischen Kreidekreis und Shakespeares Hamlet als Oper.
Seine Doppelbegabung als Philologe und Musiker kam ihm hierbei sehr
zustatten. Sein Theater mit dem originellen Namen ,Konnyaku-Theater”
(auf Deutsch etwa ,, Wackelpeter-Theater”) orientierte sich in erster Linie
an den Moglichkeiten der japanischen Sprache, wobei es auf
Ausdrucksformen archaischer Tanzformen zuriickgriff, die im moder-
nen Jargon als ,Gummi-Turniibungen“ bezeichnet wurden. Das Ganze
hat einen tieferen Sinn, denn beim Japanischen handelt es sich wie etwa
beim Tiirkischen oder Ungarischen um eine agglutinierende Sprache
ohne Flexionen, was dazu fithrt, dass sozusagen ,gummiartig“ dehnbare
Wortgebilde entstehen kénnen, was dem Sprachgefiihl der Japaner sehr
entgegenkommt. Bei Hayashi wurde Brechts Sprache in dieser Weise
hochst kreativ verfremdet, so wie Brecht es sich nicht einmal in seinen
kithnsten Traumen vorgestellt hitte. 1977 schlug Hayashi vor, eine Oper
mit dem Titel Der Kreidekreis zu verfassen. Zuvor hatte er zwei
japanische Opern zu Papier gebracht, Okon-Joruri und Hyoroku der
Taugenichts, in denen er erste Versuche einer Melange aus japanischer
und westlicher Musiktradition anstrebte. Dariiber hinaus arbeitete er
auch mit avantgardistischen Mitteln wie Instrumentenimitationen
durch die menschliche Stimme. Sein Stiick Okon-Joruri begann mit
einer Szene, in der die Dame Okon mit ithrer Stimme das Shamisen, ein
Saiteninstrument, geschickt imitiert (etwa: ,pling-pling-pling“), um die
Krankheit einer anderen, bettligerigen Dame zu vertreiben. Hayashi
meinte zu diesem Versuch, es sei in der Tat duflerst schwierig, ein an
sich schon in der westlichen Musiknotation kaum schriftlich fixierbares
Instrument nun auch noch in der Parodie irgendwie musikalisch
verniinftig zu beschreiben. Ungeachtet dieser Hiirde lief er es jedoch
auf einen Versuch ankommen und erklirte vorsorglich: Bei dieser Art
Oper handelt es sich um eine Form, die véllig auf3erhalb des reguldren
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Verzeichnisses angesiedelt ist (Bangai opera).’® Den Stoff fiir seine
nichste ,Ausnahmeoper” fand er in Brechts Der kaukasische Kreidekreis.
Das Adjektiv ,kaukasisch“ lief} er fort, um das Stiick operngerecht auf
seinen urspriinglichen sagenhaften Kern zuriickfiihren zu kénnen. In
gewisser Weise fiihlte sich Hayashi nicht nur in philologischer Hinsicht
in geistiger Wahlverwandtschaft zu Brecht angesiedelt. Dies dufderte
sich unter anderem darin, dass er stets darauf bedacht war, seine Musik
fur das Ohr nicht zu eingingig zu gestalten. Die Musik sollte den
Charakter des Stiickes nicht erschlagen und es bei jeder neuen Auf-
fihrung ermdglichen, eine neue, andersartige Interpretation zu
finden.! Anders gesagt, legte Hayashi groRen Wert darauf, keinen aus-
gesprochenen Opernhit in die Welt zu setzen.

Bei Brecht beginnt der Singer damit, die Residenzstadt des Fiirsten
Kazbeki als ,die Verdammte” vorzustellen. Damit wird der Fiirst bereits
als negative Figur gebrandmarkt und steht im Kontrast zu der armen,
von ihm unterdriickten Landbevolkerung. Hayashi versucht, diese
Dialektik aufzubrechen. Seiner Auffassung nach wiirde in einem Musik-
spiel wie der Oper diese einseitige Betonung des Ublen eine zu grofe
Polarisation hervorrufen.

Das Konnyakuza-Theater stellte dem Verfasser im Frithjahr 2013
eine bislang noch nicht im Druck verdffentlichte Original-Hand-
schriftenpartitur dieser Oper Hayashis zur Verfiigung. Wie aus dem
Notenbild ersichtlich (siehe Partitur 1), ist das Libretto mit dem
japanischen Text in reiner Silbenschrift unterlegt und zeigt einen
melodisch rhythmischen, dabei jedoch ruhig flieRenden Charakter in
Sechzehnteln. Die Begleitung ist als Klavierpart in chromatischen
Akkordfolgen mit auflockernden Zwischenspriingen ausgefiihrt. Bei der
Wiedergabe einer bereits vor 30 Jahren aufgenommenen Tonkonserve
dieses Stiickes stellte sich auf Anhieb ein &Huflerst stimmiges
Horerlebnis ein: Die Melodie der Gesangsstimme erinnerte entfernt an
die Rezitation einer Kantate, begleitet von einem anmutig debussyhaften
Klavierpart. Zwischen Melodie und Begleitung verschmolz der auf den
ersten Blick im Schriftbild etwas monoton ausschauende japanische

18 Hayashi, Japanische Oper, S. 152.
9 Ebd,, S. 164.
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Text zu einem stimmigen Ambiente, das an keiner Stelle den Eindruck
von geplanter Kunstlichkeit erweckte. Hayashi hat hier offensichtlich
das Unmogliche geschafft, nimlich westliche Kompositionstradition
und 0stliche Oralitit in einer ganz neuartigen Weise und meisterhaft zu
verschmelzen. Auf diese Weise lisst er mit einem Kunstgriff den
Charakter des Fiirsten und den seiner Frau soweit verblassen, dass sie
zwar als Figuren, jedoch nicht mehr als Gegenspieler der von ihnen
Beherrschten zu erkennen sind. Das Fiirstenehepaar ist lediglich mit
seinen eigenen Wiinschen beschiftigt, wiinscht sich einen Palast, hasst
niemanden, aber liebt auch keinen Menschen und gefihrdet durch diese
Flachheit letztlich den Verlauf der Oper nicht, die immerhin iiber
nahezu drei Stunden hinweg gespielt und gesungen werden muss.?°

Auch die bekannte letzte Szene, in der der Ziehmutter des Kindes
vom Dorfschreiber und Armeleuterichter Azdak das Kind zugesprochen
wird, wurde von Hayashi musikalisch umgesetzt, indem er die
erschiitternde Szene des Gezerres um das Kind in trommelartig cre-
scendohaft anschwellenden monotonen Akkordfolgen untermalen lisst
(siehe Partitur 2). Das physische Hin- und Herzerren des Kindes im
Kreidekreis wurde abwechselnd durch einzelne hohe Sopran- und
Bassnoten mit triolenhaft aufsteigenden Schleifen ausgefithrt. Zum
Abschluss der Gerichtsverhandlung versuchte Hayashi jedoch, Azdaks
Vermittlerrolle zu relativieren, um klar herauszustellen, dass dieser
nicht etwa aus purer Menschlichkeit handelte, sondern dass auch ganz
konkrete wirtschaftliche Griinde in Form von Bestechungsgeldern
beider Seiten im Hintergrund standen wie auch die Absicht, seinen
Namen im gleichnamigen Park verewigt zu sehen. Diese Diskrepanz
zwischen dem héchst human erscheinenden Richterspruch einerseits
und der Gier nach Ruhm und Geld andererseits setzt Hayashi mit
sparsamen musikalischen Mitteln in Szene (siche Partitur 3): Die
tiberlegende Pose des schlau auf seinen Vorteil bedachten Azdak
untermalt er mit einem einfachen Akkord-Ostinato, dann wird rasch der
Richterspruch gefillt, es folgt eine lange Fermate, darauf eine kurz
hingetupfte Kadenz: Das war’s. Ende.

20 Ebd., S. 170f.
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3. Hirowataris ,,Brecht-Raum* und die Entwicklung der Tokyoter Theater-
standorte

Tsunetoshi Hirowatari, ein Zogling der berithmten Haiyuza-Schule des
gleichnamigen Theaters, griindete 1967 das Tokyo Engeki Ensemble,
das im August 2006 als erstes japanisches Theater zur Berliner
Ensemble-Probebiithne eingeladen wurde und dort das Leben des Galilei
auf Japanisch mit deutschen Untertiteln auffiithrte. Hirowatari hatte fiir
Hayashis Opernprojekt Der Kreidekreis die Bearbeitung tibernommen. In
seiner Selbstbiographie mit dem Titel ,Zu einer naiven Welt“ greift er
mehrfach auf Auferungen des italienischen Filmregisseurs Robert
Rossellini zurtick. Rossellini, unter anderem bekannt geworden durch
seinen 1948 erschienenen Film ,Deutschland im Jahre Null“, war der
Ansicht, einzelne Filmszenen gewonnen erst dadurch an Authentizitit,
dass zwischen professionellen Schauspielern auch bewusst Laien-
schauspieler eingesetzt wiirden, Leute ohne Kameraerfahrung, die auf
ganz natiirliche Weise verschiedene Abldufe in Szene setzen koénnten.
Anders jedoch als bei Sergej Eisenstein, der Laien gezielt in seinen
Montagen unterbrachte, forderte Rossellini eine ,Entropie“, d.h.
Szenen mit nicht themengebundenen spontanen Laien-Aktionen,
unterbrochen durch kiinstliche Szenenwechsel.?! Rossellini stand mit
dieser Vorgehensweise in diametralem Gegensatz zur damals in Japan
vorherrschenden ,Stanislavski-Richtung“ der Shingeki-Bewegung, die
sich am sozialistischen Realismus der Stanislavskischen ,Super-
Objective“-Vorgabe orientierte, die eine Zielgerichtetheit des gesamten
Aktionsspektrums auf einen einzigen letzten Punkt hin einforderte.??
Hirowatari dagegen verfolgte Rossellinis Modell, das ihm am ehesten
geeignet erschien, Brechts Gedankengut im Japanischen zu artikulieren.

2 Tsunetoshi Hirowatari: Zu einer naiven Welt — Aufzeichnungen zu Ubungsveranstaltungen
im Brecht-Raum. Tokyo 2003, S. 24f.

22 Zu ,Super-Objective“ siehe Constantin Stanislavski: An Actor Prepares. Translated by
Elizabeth Reyholds Hapgood. New York 1952 (Kapitel 15: ,The Super-Objective®). In Japan
wurde dieses Werk im Jahre 1969 durch Koreya Senda vorgestellt. Dabei wurde der
Versuch von Kithe Riilicke-Weiler, Stanislavski und Brecht enger zu verbinden, erwihnt —
ein Dokument, das ein neues Licht auf die damaligen Beziehungen der DDR mit dem
japanischen Theater wirft.
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Vermutlich war er zu dieser Einsicht nach der Lektiire von Walter
Benjamins ,Was ist das epische Theater? «2>“ gekommen. In diesem
Werk versucht Benjamin eine Zusammenfithrung der wesentlichen
Aspekte von Theater und Film: ,Das epische Theater riickt, den Bildern
des Filmstreifens vergleichbar, in Stéflen vor. Seine Grundform ist die
des Chocks, mit dem die einzelnen, wohlabgehobenen Situationen des
Stiicks aufeinandertreffen.“?* Benjamin sieht den Text einer Auffithrung
nicht mehr als ,Grundlage“, sondern als ,Gradnetz“ an, ,in das, als
Neuformulierungen, ihr Ertrag sich einzeichnet. Seinem Schauspieler
gibt der Regisseur nicht mehr Anweisung auf Effekte sondern Thesen
zur Stellungnahme. Seinem Regisseur ist der Schauspieler nicht mehr
Mime, der eine Rolle sich einzuverleiben, sondern Funktionidr, der sie
zu inventarisieren hat“.?* Ob Hirowatari diesen Text auf Deutsch oder
Japanisch las, lisst sich kaum noch feststellen. Doch dass er sich,
gestiitzt auf eine intensive Brecht-Benjamin-Lektiire, gegen den
vorherrschenden Shingeki-Realismus wandte, lisst sich anhand der
Quellen einwandfrei belegen.

1977 grindete Hirowatari im Westen Tokyos, an der Peripherie der
Stadt, im Stadtteil Nerima seinen ,Brecht-Raum®“. Hierzu gab er
folgende Erklirung: ,Wir haben uns mit voller Absicht aus dem
Kerngebiet der Shingeki-Bewegung der Hauptstadt entfernt und sind an
den Rand nach Nerima gezogen, um hier unsere Zelte aufzuschlagen.“

Mit dem ,Kerngebiet der Shingeki-Bewegung® waren die folgenden
rivalisierenden Theaterkonglomerate gemeint (Siehe Karte 1):

1. das Bungakuza in Yotsuya (1950 als Theateratelier),
2. das Haiyuza in Roppongi (1954 als vollwertige Biithne),
3. Gekidan Mingei in Minamiaoyama (1950 als Ubungsbiihne).

Diese drei Theatergruppen waren, wie bereits erwihnt, als
Prototypen des ,Sozialistischen Realismus“ bekannt, die sich an
Stanislavskis Theorie orientierten. Von dieser Richtung wollte sich
Hirowatari bewusst und, wie er sagte, ,radikal” distanzieren, ,so wie ein

2 Walter Benjamin: Was ist das epische Theater? 2>, In: Rolf Tiedemann und Hermann
Schweppenhiuser (Hg.): Walter Benjamin. Gesammelte Schrifien 11/2, Frankfurt am Main
1977, S.537.

24 Benjamin, Was ist das epische Theater? <1>, S. 520.
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Insekt sich hiutet und durch Metamorphose in schonerem Gewand
wieder aufersteht”.?

Karte 1 zeigt die japanische Hauptstadt nach dem Zweiten Welt-
krieg. 1966 wird das erste japanische Nationaltheater errichtet. Es liegt
direkt gegeniiber dem Kaiserpalast und in unmittelbarer Nihe des
japanischen Parlaments. Die Hintergriinde dieses Theaterbaus spiegeln
den Prozess einer japanischen geistigen Selbstfindung nach dem
verlorenen Krieg wider. Man wollte die Wendung vom Militir- zum
Kulturstaat. Sichtbarer Ausdruck dieser ,Wende* ist eine grandiose Idee
des japanischen Parlaments, nimlich die Einfithrung eines Systems zur
Proklamierung ,Lebender Staatsschitze“. Wie das Wort ,Lebender
Staatsschatz“ besagt, muss es sich um eine Person handeln, die noch
nicht gestorben ist. Und diese Person muss einer kiinstlerischen
Tatigkeit nachgehen, die als ,genuin japanisch“ empfunden wird. Dazu
zihlen etwa Kiinste wie Kabuki, No oder Bunraku. Ein ,Lebender
Staatsschatz“ erhilt eine lebenslange Rente. Er ist somit ,offiziell
legitimiert und kann kiinftig seine wertvolle Titigkeit fiir die weitere
Kulturproduktion des Landes ohne finanzielle Sorgen fortfithren. Im
Interesse des kulturfordernden Staates bedarf es fiir solch verdienstvolle
Personen jedoch einer adiquaten Bithne. Und genau diese Biithne war
das Nationaltheater, imagetrichtig zwischen Tennopalast und Parla-
ment gelegen, als logische Konsequenz einer radikalen Abwendung des
Zeitgeistes vom Militirischen hin zum Kulturellen.

Im Hintergrund dieser scheinbar kultur-ordnungspolitisch durch-
organisierten Welt kommen jedoch private Groflunternehmen zum
Zuge, die das japanische Unterhaltungsbediirfnis weitaus besser zu
managen imstande sind, als der Staat es zu leisten vermag. Dieser
bezahlt die Renten und hat mdoglicherweise noch solche N6- oder
Puppenschauspieler unter Vertrag, die in der zweiten Liga spielen. Die
wirklichen Superstars auf der Kabukibithne werden von einem einzigen
Megaunternehmen an die Staatsbetriebe ausgeliehen oder auch geleast.
Der Name der grofiten privaten japanischen Talentschmiede lautet
Shochiku. Shochiku ist seit 1902 ein bérsennotiertes Unternehmen und

25 Hirowatari: Zu einer naiven Welt, S. 31. u. 251.
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aufgrund seiner Tradition jedem Japaner bekannt. Zum privaten
Shochiku-Konzern zihlen beispielsweise das Kabukitheater (Kabukiza)
und das Meiji-Theater (Meijiza) auf der Ginza sowie das Kaiserliche
Theater (Teigeki) in Hibiya. Ohne Ubertreibung darf behauptet werden,
dass der Name ,Shochiku“ seit Vorkriegszeiten in Japan ein Gewicht hat
wie etwa die ,Marke“ Hollywood in Amerika.

Karte 1 zeigt weiterhin verschiedene Theaterstandorte der japani-
schen Hauptstadt: Im Nordosten liegt Asakusa, die ehemalige Theater-
hochburg der Tokyoter Volksunterhaltung, die seit Verbreitung des
Fernsehens allerdings mehr und mehr ein Schattendasein fiithrt. Hiro-
wataris ,Brecht-Raum* liegt am Westrand — weitab vom staatlich und
privatwirtschaftlich gelenkten Mainstream.

Bei der Betrachtung dieser Karte ist zu beachten, dass sich nicht nur
die Gegebenheiten fiir Theaterstandorte &inderten. Auch die
Bevolkerungsstruktur in Tokyo machte einen grundlegenden Wandel
durch. Dartiber hinaus war eine Abwanderung in die Randgebiete zu
verzeichnen. 1953 betrug die Gesamtbevolkerungsstirke Tokyos exakt
eine Dreiviertel-Million und war somit grofer als vor dem Krieg. Diese
Zahl wuchs in der Folge Jahr fiir Jahr um rund 300.000 Einwohner an.
Im Jahre 1962 war die 10 Millionen-Marke iiberschritten. Das enorme
Wirtschaftswachstum ab 1955 lief} die Zahl der Bevélkerung in den
Randgebieten, die schon nach dem groflen Erdbeben 1923 bestindig
zugenommen hatte, noch rapider anschwellen.

Auf Tafel 1 ist unschwer zu erkennen, wie stark die Bevolkerung im
Umkreis von 50 Kilometern um den Stadtkern anwuchs. Im Zeitraum
zwischen 1955 und 1959 waren die héchsten Zuwachsraten auf einem
etwa zehn bis zwanzig Kilometer vom Stadtzentrum entfernt gelegenen
Radius zu verzeichnen. In den folgenden fiinf Jahren ergaben sich
stirkere Zuwachsraten an der zwanzig bis dreiflig Kilometer entfernt
liegenden Peripherie, und in weiteren finf Jahren wuchs diese Ent-
fernung vom Stadtzentrum auf mehr als vierzig Kilometer an, wodurch
sich dicht besiedelte Gebiete mehr und mehr aufs Land hinausschoben.
Zu den 30 Kilometer auflerhalb liegenden Gebieten zihlen beispiels-
weise die Stadtregionen Omiya, Tachikawa und Machida. Rund 40
Kilometer entfernt lagen die Stidte Sagamihara, Hachioji, Kawagoe,
Kasukabe und Chiba (siehe Karte 2).
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Wihrend des ungebremsten Wirtschaftswachstums entstand durch die
Verschmelzung von Tokyo mit den umliegenden Prifekturen Kana-
gawa, Saitama und Chiba ein Gebilde, das heute als ,Grofiraum Tokyo*
bezeichnet wird. Wie sich diese Megalopolis-Entwicklung auf den Struk-
turwandel in den sogenannten Kopfbahnhofsregionen Shinjuku und
Shibuya auswirkte, wird durch einen Blick auf den Ausbau des Schie-
nennetzes deutlich.

Die Odakyu-Linie, von Shinjuku an die westliche Peripherie fithrend,
wurde 1927 in Betrieb genommen. Ein Jahr spiter folgte die Keio-Linie.
Sie verbindet Tokyo mit Hachioji. Die heutige Tokyu-Linie mit ihrer
Tokyoter Endstation Shibuya entstand 1928 aus einer Gleisverlagerung.
Bereits im Jahre 1916 wurde nach der Fertigstellung des Hauptbahnhofs
Tokyo eine innerstidtische Doppelringbahn (Yamanote-Linie) in Betrieb
genommen. Shinjuku und Shibuya als wichtige Knotenpunkte waren
stark frequentierte Umsteigebahnhdéfe, die Tokyo mit seinen westlichen
Randbezirken verbanden.

Tafel 2 dokumentiert Passagierfrequenzen der wichtigsten Bahnhdéfe
in Tokyo: Im Jahre 1960, zu Beginn des Wirtschaftsbooms, nutzten
tiglich bereits mehr als eine Million Menschen, darunter zahlreiche
Angestellte und Pendler, den Bahnhof Shinjuku. Diese Tendenz war
steigend. 1964 wurde auch in Shibuya ein dhnlich zunehmendes Per-
sonenaufkommen gemessen, wenn auch nicht ganz so hoch wie in
Shinjuku.

Zu Hirowataris ,Brecht-Raum“ in Nerima gelangte man aus
Shinjuku mit der Seibu-Linie. Noch Anfang der 1970er Jahre lag Nerima
ygefuhlt“ weit auflerhalb des Hauptstadtkerns. Auf Karte 3 ist die
Verteilung des ,intellektuellen Potentials“ in Tokyo von 1960 bis 1975
dokumentiert. Links oben wird die Lage um 1960 aufgezeigt. Rechts
oben, 1965, zeichnen sich bereits verschiedene dunkle Firbungen ab: Je
dunkler die Firbung, desto hoher die Konzentration des gehobenen
Bildungsbiirgertums der jeweiligen Zone. Links unten, im Jahre 1970,
findet sich die stirkste Konzentration in einzelnen Gebieten. 1975 treten
dann wieder einige Fluktuationen auf, die allerdings nicht weiter ins
Gewicht fallen.

Fur die Stellen, an denen die Firbung besonders dunkel ausfillt,
sind vor allem folgende Berufsgruppierungen zu nennen: medizinisches
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Personal, Juristen, Akademiker und andere ausgebildete Spezialisten.
Bei dieser Darstellung handelt es sich natiirlich um eine vorliufige und
ungefihre Eingrenzung von Berufsbildern. Wie gut zu sehen ist, wichst
diese Konzentration seit Ende 1960 gerade in dem Bereich an, in dem
der ,Brecht-Raum“ angesiedelt ist, was bedeutet, dass sich hier ein
kritisches und aufnahmebereites Publikum findet, das den Anspriichen
Hirowataris zu folgen bereit war. Auch Makoto Satos ,kuro tento®, ,das
schwarze Zelt“, ein Untergrundtheater, folgt dieser demographischen
Entwicklung und findet seinen Standort 1968 in Ogikubo westlich von
Shinjuku, in einem Bereich mit hoch qualifizierter Bevokerungsstruktur
(siehe Karte 4). An den eingezeichneten Theaterstandorten lidsst sich gut
feststellen, dass die Theater direkt an der Peripherie eines Bezirkes
angesiedelt sind, der eine Bevolkerungsstruktur mit hohem intellek-
tuellem Potential aufweist. Das Konnyakuza wurde 1971 in Shuku-
gahara, Stadt Kawasaki, errichtet, direkt am Tama-Fluss, der im Westen
Tokyos die Stadtgrenze zur Prifektur Kanagawa bildet. Aus Karte 4 ist
ersichtlich, dass dieses kleine Opernhaus in provisorischer Bauweise in
unmittelbarer Nihe der Tokyoter Bildungsbiirgerviertel angesiedelt ist.
Als Besonderheit der Auffithrungspraxis des Konnyakuza ist seine
spartanische Ausstattung zu nennen: Musikalisch werden die Stiicke
lediglich von einem einzigen Piano begleitet, dann und wann in
Verbindung mit einer Klarinette oder einem weiteren Soloinstrument.

Im Westen Tokyos liegt Kichijoji, eine kleine, eigenstindige Kiinst-
lerstadt mit ausgesprochen individualistischem Charakter. Vor dem
Krieg residierte hier eine Theatertruppe namens ZenshinZa. Es handel-
te sich um eine Gruppe von Kabukischauspielern, die nicht gewinn-
orientiert spielten, sondern Theater als reine Kunst betrieben. In Tokyo
unterhielten sie ihre Ubungsstitte und wohnten auch gleich nahebei,
ein kleines kiinstlerisches ,japanisches Worpswede“ sozusagen. Nicht
zuletzt durch das Wirken dieser Truppe hat sich im Tokyoter Westen
ein Gefiithl herausgebildet, dass hier eine ganz besondere Atmosphire
von Kunst und Kiinstlertum vorherrscht, die aus dem Westen heraus
auf die tibrigen Regionen zu wirken imstande ist.

Die japanische Brecht-Rezeption der Nachkriegszeit lasst sich unter
verschiedenen Aspekten betrachten. Ein bislang etwas vernachlissigter
Ansatz scheint die Gegeniiberstellung rivalisierender Theater mit ihren
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gegensitzlichen ideologischen Ausrichtungen zu sein. Auch ein Blick
auf die Wahl der jeweiligen Theaterstandorte und den gesellschaftlichen
Hintergrund des ortlich ansissigen Publikums lisst vielseitige Riick-
schliisse auf Motive und verschiedene Sachzwinge von Regisseuren,
Schauspielern und Ubersetzern zu. Brecht in Japan wird nicht selten als
historisches Phinomen angesehen, das bei der Auseinandersetzung mit
dem japanischen Shingeki eine gewisse Rolle spielte und heute kaum
noch aktuell zu sein scheint. Eine Betrachtung der japanischen Brecht-
rezeption unter etwas anderem Blickwinkel, vor allem in Verbindung
mit soziokulturellen Phinomenen der japanischen Gesellschaft, fithrt
jedoch immer wieder zu neuen und erstaunlichen Erkenntnissen im
Bereich der japanischen Theaterszene.
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Hikaru Hayashi: Partitur 1, Originalhandschrift (im Besitz des Konnyaku-za-Theaters).

Aus der Anfangszene des Dialogs zwischen dem Fiirsten und seiner Gattin.



Traditionalismus und Avantgardismus

(5Ri%4 31t L

p T 3 ~ 511/
& & F 25 &tﬁ;;ﬂ
o~
5 f _gfet® Z,1
D 4 (33 ¥ = e
! . el
== =
TFER 7or guesl M tated
— —
2 = e —
CSUTx AL Pz K3 AT g AT T
| =1 I
§ ~ I3
S
2%t

85

Hikaru Hayashi: Partitur 2, Originalhandschrift (im Besitz des Konnyaku-za-Theaters).

Teil der dramatischen Auseinandersetzung der beiden Miitter um das Kind.
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Karte 3: Ansiedlungen kulturinteressierter Tokyoter (1960-1975). Mikoto Kukimoto (in
Zusammenarbeit mit Kenta Yamamoto): ,Die Verteilung einzelner Berufszweige anhand
jahrlicher Volkszihlungsdaten verschiedener Gemeinden.“ Links oben: 1960, rechts oben:
1965, links unten: 1970, rechts unten: 1975. Die Schattierungsintensitit wechselt je nach
Prozentsatz der Beschiftigtenzahlen mit Fach- oder Technikkompetenz von schwach (1)
bis dunkel (4) (Fluktuationen in einzelnen Jahrgingen). Im Folgenden die Daten fiir das
Jahr 1970, auf 2 Nachkommastellen gerundet: (1) 2,77%-6,28% / (2) 6,28%-9,78% /| (3)
9,78%-13,29% / (4) 13,29%-16,80%

Brecht-Raun® ® schiarzes 233
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Karte 4: Karte von 1970, verfertigt von Mikoto Kukimoto (in Zusammenarbeit mit Kenta

Yamamoto). Die betreffenden Theater hinzugefiigt durch den Verfasser.






Hi-Young Song
Bertolt Brecht und das Theater in Seoul seit 1950

1. Seoul als kulturelles Zentrum

Urbanisierung und Kulturentwicklung sind, wie das Beispiel der
koreanischen Hauptstadt Seoul deutlich macht, stets eng miteinander
verbunden. Gerade in Seoul zeigt sich das Spannungsfeld von Tradition
und Globalisierung, von Fremdem und Eigenem und von Spiritualitit
und Neuen Medien auf exemplarische Weise. Der hier vorliegende Bei-
trag verfolgt den Aspekt der urbanen Kulturentwicklung unter kompara-
tistischen und rezeptionsgeschichtlichen Aspekten anhand der Rezep-
tion der Werke Bertolt Brechts auf dem Theater in Seoul seit 1950.
Seoul, geographisch in der Mitte Koreas gelegen, ist seit 600 Jahren
die Hauptstadt Koreas und hat sich heute zu einer Grof3stadt-Metropole
mit mehr als 20 Millionen Menschen entwickelt, zu einem der grofiten
Ballungszentren der Welt also. Seoul wurde 1394 zu Beginn der Cho-
sun-Dynastie (Yi-Dynastie) als neue Hauptstadt Koreas gegriindet und
hat seither unter politischen, 6konomischen und kulturellen Aspekten
eine zentrale Rolle gespielt. Der Héhepunkt der Choson-Dynastie war
die Herrschaft Konig Sejongs (Regierungszeit 1418-1450), unter dem
koreanische Kultur und Kiinste in bemerkenswerter Weise aufbliihten,
nicht zuletzt weil Sejong das koreanische Alphabet ,Hangul“ erfand.
Wirtschaft, Naturwissenschaften, Geisteswissenschaften, Musik und
Medizin entfalteten sich in diesem Zeitraum glinzend.! Von 1910 bis
1945 stand Seoul unter japanischer Kontrolle — die Stadt war von den
Japanern besetzt, und die Regierung wurde von den Japanern ernannt.
Trotz der Befreiung von der japanischen Herrschaft im Jahre 1948
erlebte Seoul kurz darauf wiederum eine ungliickliche Phase, nimlich
den Koreakrieg (1950-1953), durch den die Stadt weitgehend zerstort
wurde und sich in einem chaotischen Zustand befand. Die Vielfalt der
koreanischen Kulturen wurde zerstort, zahlreiche Paliste und Tempel

1 Vgl. Kyung-Ryong Pak: Erzihlung von der Geschichte Seouls. Seoul 2003, S. 35.
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verbrannten. Die Einwohnerzahl Seouls war zu dieser Zeit von 1,5
Millionen auf 650000 zuriickgegangen. Zahlreiche Familien wurden
getrennt. In den 1960er Jahren kam jedoch der Industrialisierungs-
prozess Sidkoreas in Schwung — ein entscheidender Faktor fiir die
rasche Metropolisierung Seouls. Die Einwohnerzahl stieg auf 4 Millio-
nen. In der Mitte der 1980er Jahre sprengte das weitere Wachstum die
Stadtgrenzen und fithrte im Umland zur Entstehung zahlreicher neuer
Grofsstidte, die funktional eng mit Seoul verkniipft sind. Zu dieser Zeit
betrug die Einwohnerzahl von Seoul 18,4 Millionen.? In jiingster Zeit ist
Seoul zur Grofistadt mit 20 Millionen Einwohnern gewachsen, nach
Tokyo-Yokohama die grofite Megastadt der Erde.

Seoul als Hauptstadt fungiert in Siidkorea nicht nur als politisches
und ckonomisches, sondern auch als kulturelles Zentrum. In Seoul fin-
det man zahlreiche Kulturveranstaltungen: Traditionelle koreanische
Musik, Tanz- und Theaterauffithrungen wie ,Maskentanz, ,Tal-
Chum‘ und ,Madang-Guk‘ sowie moderne experimentelle Theater- und
Musikauffithrungen wie ,Nanta‘ und ,B-Boy" finden tiglich in der breit-
geficherten Kunstszene statt. Klassische Kultur sowie populire Massen-
kultur sind auf verschiedene Weise vertreten.?

Insbesondere wurde seit 2005 das ,Hi Seoul Festival® durchgefiihrt,
das von der Stadt Seoul und der ,Seoul Kunst- und Kulturstif-
tung‘ gesponsort wird. Das ,Hi Seoul Festival‘ ist zu einem der grofiten
Festivals geworden. Es gibt ein reichhaltiges und interessantes Pro-
gramm mit Tanz, Musikfestivals, Theater und Nanta usw. Im Jahr 2011
fand die Veranstaltung vom 5. bis zum 10. Mai entlang des Flusses
Hangang in der Innenstadt Seouls statt. Das Thema des diesjihrigen
Festivals ist ,Nonverbale Performance'.* ,Nonverbale Perfor-
mance‘ bezieht sich auf Shows, bei denen Gesten, Mimiken oder
Geriusche verwendet werden, so dass die Zuschauer das Geschehen
miihelos verstehen konnen, egal welche Sprache sie sprechen, wie alt sie
sind und woher sie kommen. Seit 2009 erlebt der K-Pop (koreanisch-
sprachige Popmusik) einen rasanten Aufschwung, begriindet besonders

2 Vgl. Jae-Seong Jeong: Seoul, die moderne Geschichte. Seoul 1998, S. 25.
3 Vgl. Kyung-Sun Lim: Das Verstindnis iiber die koreanische Kultur. Seoul 2009, S. 87.
*Vgl. Seoul Kulturstiftung (Hg.): Hi Seoul Festival. Seoul 2009, S. 14.
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durch das Internet. 2011 gab es weltweit rund 2,3 Milliarden Klicks auf
K-Pop-Videos bei Youtube. Das Stiick ,Gangnam Style‘ ist ein reprisen-
tatives Beispiel hierfiir: ein K-Pop-Song des siidkoreanischen Rappers
,Psy‘. Mit dem internationalen Erfolg des K-Pops wurde das Interesse
fiir die koreanische Kultur weltweit immer mehr verstirkt.

2. Theaterentwicklung und Brecht auf der koreanischen Biihne

2.1 Die Entwicklung des Theaters in Korea seit der Yi-Dynastie bis heute
in Bezug auf die Rezeptionsgeschichte des deutschen Dramas

Die Yi-Dynastie, deren Haupstadt Seoul war, dominierte Korea iiber
mehr als 500 Jahre, und zwar von 1392 bis 1910. In diesem Zeitraum
beherrschte das traditionelle volkstiimliche Spiel die koreanische
Theaterlandschaft. Bis zum 19. Jahrhundert waren die fithrenden For-
men des Theaters ,Madang-Geuk’ und ,Puppenspiel‘ (,Kkoktugaksi-
Norum‘). ,Madang-Geuk’, also ,Madang-Theater‘ ist der koreanische
Maskentanz. ,Madang‘ bedeutet Hof, deswegen wurde das ,Madang-
Theater’ auf einem offenen Platz gespielt. Mehrere Spieler tragen
Masken und bringen den eher lose festgelegten Text durch Tanz, Dialog
und Gesang zur Auffithrung.®

Im spiten 19. Jahrhundert 6ffnete Korea seine Pforten fiir das
Ausland. Zahlreiche westeuropiische Theaterstiicke wurden in diesem
Zeitraum rezipiert, darunter auch das deutsche Theater. Im Jahre 1923
wurde als erstes deutsches Theaterstiick Alt Heidelberg von Wilhelm
Meyer-Forster durch ,Towolhoe in Korea inszeniert. Folgende reprisen-
tative deutsche Theaterstiicke wurden in den 1930er und 1940er Jahren
auf der koreanischen Bithne aufgefithrt: Der blinde Jeronimo und sein
Bruder von Arthur Schnitzler, Die Biirger von Calais von Georg Kaiser
und Wilhelm Tell von Friedrich Schiller.®

Wihrend des Korea-Kriegs (1950-1953) und auch danach noch, bis
zu den 1960er Jahren, stagnierte die kulturelle Entwicklung, doch
bedurfte es in der koreanischen Kulturszene trotzdem eines neuen

> Vgl. Han-Ki Chang: Die koreanische Theatergeschichte. Seoul 2005, S. 55.
¢ Vgl. Ki-Seon Kim: Die Rezeption deutscher Dramen in Korea von den Anfingen bis nach
dem Koreakrieg. In: Brecht und Theater (2000), S. 176.
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Theaters. Daher wurde das moderne Drama aus dem Westen, besonders
jenes aus Deutschland, aktiv rezipiert. Der Regisseur Seo Hang-Seok
inszenierte Goethes Faust im Nationaltheater 1966 zum ersten Mal in
Korea. Der Germanist tibersetzte Faust im Jahre 1958, flog anschlieflend
nach Deutschland und traf dort den als Goethe-Spezialisten auch in
Korea bekannten deutschen Regisseur Gustaf Griindgens, um von
diesem Materialien fiir seine Inszenierung und eine theatralische Bera-
tung zu erhalten.

In den 1970er Jahren, in denen es sowohl eine tiberstiirzte Industria-
lisierung als auch eine chaotische politische Wirklichkeit zu bewiltigen
galt, wurden viele absurde Theaterstiicke aus Deutschland aufgefiihrt.
Weil viele der damaligen Kiinstler in der realen Welt ihre politische
Meinung nicht duflern durften, hatten sie solche Theaterstiicke auszu-
wihlen, die die politische AuRerung in allegorischer Form enthalten.
Auf diesem gesellschaftlichen Hintergrund begannen Dramen von Max
Frisch und Friedrich Diirrenmatt in Korea Fufs zu fassen. Kang Du-Sik,
Professor im Fachbereich Germanistik an der Seoul National Univer-
sitit, stellte Max Frisch in Korea vor. Durch seine Studien wurde das
Verstindnis Max Frischs vertieft.” Peter Handke, der experimentelle
Dramatiker, wurde in den 1970er Jahren ebenfalls zum ersten Mal auf
der koreanischen Biithne inszeniert. Sein bekanntes Theaterstiick
Publikumsbeschimpfung wurde im Jahre 1977 zum ersten Mal in Korea
aufgefithrt, und danach von verschiedenen Schauspielertruppen min-
destens 1000mal inszeniert.®

Seit der Liberalisierung im Zusammenhang mit den Olympischen
Spielen (1988) wurden auch marxistische Theaterstiicke auf der korea-
nischen Biithne zugelassen: Mit der Offnungspolitik und der Demokra-
tisierung bot sich schlielich sogar die Moglichkeit, Bertolt Brecht auf
der offiziellen Bithne zu sehen. Von 1988 bis heute sind zahlreiche

7 Kang Du-Sik schrieb zwei Aufsitze iiber Max Frisch: Kang Du-Sik: Das Vorbild des
epischen Theaters. Max Frischs Andorra. In: Gedankenwelt 11 (1963), S. 319-322; Kang Du-
Sik: Wahrheit und Wirklichkeit. Max Frisch Don Juan oder Die Liebe zur Geometrie. In:
Gedankenwelt 9 (1961), S. 260-262.

8 Vgl. Jun Song: Eine Studie iiber die theatralische Rezeption der deutschen Dramen in
Korea. In: Biichner und moderne Literatur (1997), S. 185.
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Theaterstiicke Brechts auf der koreanischen Biihne inszeniert und neu
interpretiert worden. Brecht ist unter den deutschen Autoren derjenige
Dramatiker, dessen Stiicke in Korea am hiufigsten inszeniert wurden.
Auch der aus der DDR stammende Heiner Miller ist zu einem der
beliebtesten Dramatiker in Korea geworden. Heutzutage werden auch
Botho Straufl und viele andere deutsche Autoren in Korea vorgestellt.
Auf diese Weise hat Korea in den letzten 30 Jahren neben der
einzigartigen Vielfalt der traditionellen Theaterformen eine urbane, in-
ternational orientierte und héchst innovative Theaterentwicklung erlebt.
Vor allem wurden und werden verschiedene deutsche Theaterstiicke auf
der koreanischen Biihne in jeweils anderer Weise inszeniert, sodass sie
besonders zur urbanen Kulturentwicklung von Seoul beitragen und das
Bewusstsein und den Horizont des koreanischen Publikums erweitern.

2.2 Daehakro und verschiedene Theaterhiuser in Seoul

Fiir die Theaterentwicklung in Korea hat die Strafle ,Daehakro‘ in Seoul
eine wichtige Rolle gespielt. Daehakro bedeutet wortlich ,Universitits-
strafle’, denn in den 1970er Jahren befand sich der Campus der Seoul
National Universitit, der spiter nach Kangnam verlegt wurde, auf dem
Gelinde des heutigen Marronnier Parks. In der Daehakro siedelten sich
seit den 1980er Jahren verschiedene Theater an, sodass hier ein
kulturelles Zentrum entstand. An die 40 Theater wie Parangsae (,Blauer
Vogel) oder ,Hakjeon-Blue* machen die Daehakro in Verbindung mit
zahlreichen Theaterfakultiten zu einem Zentrum des Theaters in Seoul.
Ein reprisentatives Beispiel dafiir ist das ,Perfoming Art Center‘ an der
Dongduk Frauen Universitit. Die Studentinnen lernen hier
Theatertheorie und theatralische Praxis. Auflerdem ziehen zahlreiche
Theater, Galerien, Jazzcafés, Volkskneipen und Restaurants nach
Daehakro. Man kann dort zudem verschiedene Geméldeausstellungen
im Freien und Vorfithrungen auf der Strafle genieflen. Daehakro ist
heute das Mekka des Theaters und ein Zentrum der Jugend.

Aufer Daehakro befinden sich in Seoul die verschiedensten Theater-
hiuser mit einem groflen Fassungsvermoégen (1000-3000 Zuschauer):
,Sejong Munhwa Hoekwan’, ,Kunst Art Hall‘, ,Bluesquare’, Chungmu
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Art Hall* usw.” Sowohl koreanische als auch im Ausland bekannte
Theaterstiicke, Opern, Ballett-Auffithrungen und Musicals werden hier
inszeniert, darunter als reprisentative Beispiele das koreanische Musical
Kaiserin Myung-sung, die Musicals Wicked und The Phantom of the Opera,
die originalgetreu wie am Broadway aufgefiihrt wurden.

Interesse zeigte die koreanische Offentlichkeit in jiingster Zeit an
einer weiteren Inszenierung deutschsprachiger Kultur in Korea. Vom
8. Februar bis zum 13. Mai 2012 wurde das Musical Kaiserin Elisabeth an
der Chungmu Art Hall inszeniert. In die Rolle der osterreichischen
Kaiserin Elisabeth, ,Sissi‘, schliipfte die koreanische Singerin Kim Sun-
Young, und sie spielte das tragische Schicksal der Kaiserin Elisabeth
ausgezeichnet. Kaiserin Elisabeth erhielt den Preis als bestes Musical
sowie in den Kategorien ,Bester Hauptdarsteller’ und ,Bester Musikali-
scher Leiter‘.!° Von November 2012 bis Februar 2013 wurde das Musical
Kronprinz Rudolf an der Chungmu Art Hall inszeniert. Das Musical
Kronprinz Rudolf, auch bekannt unter dem Namen ,Rudolf — Affaire
Mayerling®, behandelt das Leben des osterreichischen Kronprinzen Ru-
dolf, Sohn von Kaiserin Elisabeth. Die Rolle des Kronprinzen Rudolf hat
der beliebte koreanische Singer Lim Tae-Kyung iibernommen. Das
koreanische Publikum war von diesen beiden Musicals begeistert und
vergroflerte sein Verstindnis der Geschichte und Kultur eines deutsch-
sprachigen Landes. Auflerhalb des Theaters setzt sich das Genre
Musical in Seoul immer mehr durch. Sowohl das deutsche Drama als
auch die deutschsprachigen Kulturstoffe werden bevorzugt aufgenom-
men und produktiv neu interpretiert. Seit 2000 finden in Seoul weltbe-
kannte internationale Auffithrungen statt — Seoul darf heute als ein
Zentrum der Weltkultur gelten.

2.3 Brechts Stiicke auf der koreanischen Biithne

Die urbane Kulturentwicklung von Seoul, die mit der Demokratisierung
und Liberalisierung Koreas eng verbunden ist, fillt bei der Brecht-
Rezeption und den Brecht-Auffithrungen besonders auf. Brecht wurde

9Vgl. http://www.lightkorea.org/xee /theater_seoul (Zuletzt aufgerufen am 11.10.2014.).
10ygl. http://www.cmah.or.kr (Zuletzt aufgerufen am 11.10.2014.).
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jedoch wegen der koreanischen Sondergeschichte erst in den 1980er
Jahren aktiv aufgenommen: Wegen des Korea-Kriegs, der Teilung
Koreas und der daraus entstehenden ideologischen Zuspitzung des
Kalten Krieges hatte das koreanische Publikum kaum Gelegenheit,
Brecht auf der koreanischen Biihne zu sehen.!!

Erst anlisslich der Olympischen Spiele im Jahr 1988 wurde, wie
bereits erwidhnt, die Auffithrung von Brechts Theaterstiicken zuge-
lassen. Seit der Offnungspolitik wurden Brechts Stiicke bis heute auf
der koreanischen Bithne von verschiedenen Regisseuren in jeweils
anderer Weise inszeniert, darunter als reprisentative Beispiele 1991 das
Stiick Der kaukasische Kreidekreis, das in einem Workshop als Muster-
exemplar gewihlt wurde, bei dem 5 Regisseure verschiedene Inszenie-
rungen in einer Marathonveranstaltung zeigten, und 1997 Mutter
Courage und ihre Kinder, das von Kim Jeong-Ok in Hankjeon-Blue insze-
niert wurde.!?

Im Jahr 1998, anlisslich des 100. Geburtstages von Bertolt Brecht,
fithrten die Studenten von 9 Universititen im Zusammenhang eines
Theaterfestivals 7 Dramen von Brecht am Nationaltheater in Seoul auf.
Im Jahr 2006, anlisslich der 50. Wiederkehr von Brechts Todesjahr,
spielten koreanische Schauspieler unter der Regie von Holger Teschke
Die Dreigroschenoper im Seoul Arts Center. In diesem Jahr wurde Mutter
Courage und ihre Kinder unter der Regie Lee Yun-Taek im Gerila Theater
inszeniert. Im Jahr 2008 wurde Die Dreigroschenoper als Musical wieder
aufgefiihrt, unter der Regie von Lee Yun-Taek in der Mirayang Theater-
zone.

1 Vgl. Won-Yang Rie: Bertolt Brecht in Korea. Einige Aspekte der Brecht-Rezeption im
Zusammenhang mit der Entwicklung des koreanischen Theaters. In: Brecht und Theater
(1998), . 130.

12 Kim Jeong-Oks Mutter Courage und ihre Kinder ist ein Monodrama, also ein von einer
einzelnen Person aufgefiihrtes Stiick. Die bekannte koreanische Schauspielerin Pak Jeong-
Ja spielte die Rolle der Mutter Courage. Der Regisseur Kim Jeong-Ok reprisentierte mit
der Schauspielerin Pak Jeong-Ja beispielhaft jene Miitter in Korea, die wihrend des
Krieges unter groflen Schwierigkeiten Leid erfuhren und trotzdem, aufgrund ihres starken
Willens, unbeugsam und hartnickig weiter lebten und arbeiteten.
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Von 1988 bis heute sind zahlreiche Theaterstiicke Brechts inszeniert
worden. Reprisentativ sind die folgenden Auffithrungen von 1988 bis
2008 (Jahresangabe, Auffithrungsort und Regisseur in Klammern): Die
Dreigroschenoper (1988, Hoam Art Hall, Jeong Jin-Su), Mann ist Mann
(1989, Hyundae Art Hall, Lim Su-Taek), Der gute Mensch von Sezuan
(1990, Hanyang Universitit, Choi Young-In), Der kaukasische Kreidekreis
(1991, Korea Regisseur Gesellschaft, Lee Sang-Woo, Lyu Jung-Roul, Che
Yun-Il, Chung Jin-Soo und Che Seung-Eun), Mann ist Mann (1992,
Dongsung Art Center, Lim Hueng-Taek), Kuni Nara (1992, Experiment
Theater, Lee Sang-Woo), Herr Puntila und sein Knecht Matti (1993, Uri
Theater, Park Chan-Bin), Die Dreigroschenoper (1996, Michu, Lee
Byueng-Hun), Die Dreigroschenoper (1996, Hangukilbo Theater, Oh Tae-
Suk), Mutter Courage und ihre Kinder (1997, Hakjeon Blue, Kim Jeong-
Ok), Die Dreigroschenoper (1997, Hakjeon Blue, Choi Yung-In), Brecht-
Theaterfestival (1998, Uni Campus, 9 Regisseure), Die Dreigroschenoper
(2006, Seoul Art Center, Holger Teschke), Mutter Courage und ihre
Kinder (2006, Gerila Theater, Lee Yun-Taek), Die Dreigroschenoper-
Musical (2008, Mirayang Theaterzone, Lee Yun-Taek).!?

Die Resonanz auf die verschiedenen Veranstaltungen wie Theater-
auffithrungen und das Symposium zum 50. Todestag Bertolt Brechts
war so grof}, dass man im Jahr 2011 eine Folgeveranstaltung mit dem
Titel ,Bertolt Brecht + Heiner Miiller Festival 2011¢ veranlasste. Gemein-
same Veranstalter des Festivals 2011 waren die etablierte Theatergruppe
,Street Theater Troupe’, das Bertolt-Brecht-Zentrum Korea, das Institut
fir deutschsprachige Kultur und Literaturen der Seoul National
Universitit und das Goethe-Institut Korea. Das Festival begann am
1. April 2011 und endete am 10. Juli mit zahlreichen Veranstaltungen.
Der aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui wurde vom 1. bis zum 24. April
2011 im Gerila Theater aufgefiihrt. Interessant war eine modernisierte
Interpretation des Pansori von Lee Jaram aus Brechts Sacheon-ga (Der
gute Mensch von Sezuan) im Jahr 2011 am Abbesses Theater in Paris.
Pansori ist ein traditionelles koreanisches Musikgenre, fiir das Lee
Jaram ein neues Libretto auf der Basis von Brechts Text schrieb; zudem

13 Vgl. Symposiumsprogramm fiir die ,Koreanische Brecht-Gesellschaft, Seoul 2009.
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spielte sie als Solistin verschiedene Rollen auf der Biihne, sang und
tanzte dazu. Das Publikum in Paris, das ein produktiv koreanisiertes
Theaterstiick Brechts erlebte, begeisterte sich fiir diese Neuinter-
pretation von Lee Jaram.!* Im Jahr 2012 lieR Lee Jaram Brechts Sacheon-
ga an der Royal Festival Hall in London spielen. Auch in Korea fand sie
grofle Resonanz, nicht zuletzt im Jahr 2012 , als sie im LG Art Center
Brechts Ukchuk-ga (Mutter Courage und ihre Kinder) spielte.

3. Mutter Courage und ihre Kinder von Lee Yun-Taek
3.1 Regisseur Lee Yun-Taek und seine Theaterwelt

Erst in den 1970er Jahren, also nach dem chaotischen Zeitraum vom
Beginn des Korea-Krieges im Jahre 1950 bis zu den 1960er Jahren,
wurde eine produktive Entwicklung des koreanischen Theaters ermog-
licht. Erst jetzt konnten die Regisseure versuchen, Tradition und Mo-
derne miteinander zu verbinden, indem sie auslindisches Theater in
Korea aufnahmen. Zu den Regisseuren dieser ,ersten Genera-
tion‘ zdhlen unter anderem Yu Deok-Hyeong, Kim Jeong-Ok und Heo
Gyu. In den 1980er Jahren entstand ,die zweite Generation‘ der Regis-
seure, die von der ersten beeinflusst wurde, obwohl diese die Tradition
grundsitzlich transformiert, dekonstruiert und modernisiert hatte. Dazu
gehoren Oh Tae-Suk, Son Jin-Chaek und Lee Yun-Taek. Der Unter-
schied zwischen der ersten und zweiten Generation der Regisseure ist
das spielerische Element des Theaters: Beispielsweise zielte Son Jin-
Chaek durch Madangnori auf das Popularisieren des Theaters ab. Lee
Yun-Taek strebte nach der Modernisierung der Tradition und der Popu-
larisierung des Theaters.!> Besonders beachtenswert ist die Theaterwelt
von Lee Yun-Taek. Geboren im Jahr 1952 studierte er Literatur und
Theater und ist gegenwirtig als Professor an der Theaterfakultit der
Youngsan Universitit titig und zudem ein reprisentativer Regisseur in
Korea. Er begriindete 1986 die Theatergruppe ,Strafle-Theater-Trup-
pe‘ (,Yeonhidan Paegeori‘) und inszenierte zahlreiche Theaterstiicke,

*Vgl. http://www.asiatoday.co.kr/news/view (Zuletzt aufgerufen am 11.10.2014).
15 Vgl. Yun-Taek Lee: Brecht und koreanisches Theater. In: Brecht und Theater (1998),
S. 108.
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darunter Oh-Gu, Hamlet, Gain, Dosolga und Faust mit Blue-Jeans. Er hat
sich tiber einen lingeren Zeitraum vor allem mit Brechts Theater be-
fasst und dabei versucht, Brechts Theaterstiicke auf koreanische Weise
zu inszenieren, etwa die Dreigroschenoper und Mutter Courage und ihre
Kinder.

In der Rezeption des auslindischen Theaters geht es bei ihm immer
darum, wie sich die ,fremden‘ Stoffe mit unserer ,eigenen‘ Kultur in
Einklang bringen lassen. Dieser Standpunkt lisst sich mit dem Begriff
,Hybriditit’ von Homi K. Bhabha deuten. ,Hybriditit* ist nach Homi K.
Bhabha eine Mischform der eigenen und der fremden Identitit, eine
Verbindung oder Synthese, die iiber diese beiden Faktoren deutlich
hinausweist.!® Bhabhas Verstindnis von ,cultural difference’ und
,cultural translation‘ begriindet sein zentrales Konzept eines ,third
space’, eines ,in-between‘ zwischen den Kulturen, das einen kreativen
Jdritten Ort‘ zwischen den kulturellen Riumen konstituiert. Ein fremdes
Kulturprodukt wird durch die Begegnung mit dem jeweils eigenen
Kontext zu einem neuen Element.’

In vergleichbarer Weise verfihrt Lee Yun-Taek bei der Rezeption
auslindischer Theaterstiicke. Er geht davon aus, dass eine einfache
Nachahmung des originalen Textes unproduktiv ist, da dieser, Wort fiir
Wort aufgenommen, dem Adressaten in einer ,fremden‘ Kultur nicht
verstindlich sei. Deshalb unternimmt Lee Yun-Taek in seinen Inszenie-
rungen den Versuch, die fremden Stoffe in einen koreanischen Kontext
zu transformieren.’® In Bezug auf die Rezeption des auslindischen
Theaters hat er immer seine eigene theatralische Identitit betont. Die
koreanische Rezeption des auslindischen Theaters bedeutet fiir ihn, die
koreanische Denkweise, Mentalitit und Sprachhaltung mit den auslin-
dischen theatralischen Elementen harmonisch zusammenzuschlieflen.
Der Kernpunkt dafiir ist nicht nur die Umgestaltung des Textes, son-
dern auch eine grundsitzliche, auf koreanische Weise erfolgende

16 Vgl. Homi K. Bhabha: Die Verortung der Kultur. Tiibingen 2007, S. 254.

17vgl. ebd.

18 Vgl. Myung-Wha Kim: Interview mit Lee Yun-Taek. Ubersetzung und Translation. In:
Kritik des Theaters (2006), S. 14.
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Neuinterpretation der im Originaltext sich findenden Handlungsele-
mente und Mentalititsanteile.”

3.2 Mutter Courage und ihre Kinder von Lee Yun-Taek
3.2.1 Die auf koreanische Weise erfolgende Rezeption fremder Stoffe

Mutter Courage und ihre Kinder von Lee Yun-Taek wurde vom 1. bis zum
15. Oktober im Jahr 2006 im Gerila Theater in Seoul aufgefiihrt. Dieses
Stuck erhielt viele Preise: den Preis der Virtuositit des Jahres, ,Best
Performance 7“ im Jahr 2006 von der koreanischen Gesellschaft fiir
Theater; ,Best 3“ im Jahre 2006, verlichen von der koreanischen
Gesellschaft fir Theaterkritik; den Preis fiir das Werk, fiir Regie und
Schauspiel vom Dong-A Theater; schliefllich den Preis fiir die beste
Schauspielerin von PAF. Aufgrund dieses Erfolges wurde das Stiick vom
3. bis zum 18. Mirz im Jahr 2007 im Arko Kunst-Theater in Seoul
wieder aufgefiihrt.20

Lee Yun-Taek transformiert Brechts Mutter Courage und ihre Kinder
auf koreanische Weise. Er hat die Basis des Brecht-Textes stehen
gelassen, also das Thema des Textes und die Charaktere der Figuren
beibehalten. Die Hauptfiguren ,Mutter Courage von Brecht und Lee
Yun-Taek behaupten beide, dass ,der Krieg Geschift (Business)“ sei. Die
Uneinsichtigkeit und der Hang zum Geschift lassen jedoch am Ende
der Geschichte die Mutter Courage alles verlieren. Den sozialen
Hintergrund bildet in beiden Theaterstiicken das miserable Leben des
Volks wihrend der Kriegszeit.

Der zeitlich-riumliche Kontext und die Art und Weise der
Inszenierung von Lee Yun-Taeks Stiicken unterscheiden sich jedoch
deutlich vom Originaltext. Mutter Courage und ihre Kinder von Brecht
besteht insgesamt aus einem Prolog und 12 Bildern, es spielt im
,Dreiftigjahrigen Krieg’ zwischen 1624 und 1636 in Europa. Lee Yun-
Taeks Mutter Courage und ihre Kinder ist gleichfalls aus 12 Bildern
aufgebaut, behandelt jedoch den Koreakrieg und spielt im Jahr 1950 in

19 Vgl. Yun-Taek Lee: Notizen des Translationsregisseurs. In: Das Seminarprogramm fiir
Mutter Courage und ihre Kinder. Seoul 2006, S. 26.
20 vgl. http://news.donga.com/20060308 (Zuletzt aufgerufen am 11.10.2014.).
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Korea. Der sich iiber 12 Jahre erstreckende Zeitraum von Brechts Stiick
wird in Lee Yun-Taeks Theaterstiick auf 3 Jahre verkiirzt, auf die Zeit
zwischen 1950 und 1953, und das Problem des Religionskrieges damit
in die ideologische Auseinandersetzung des Koreakrieges verwandelt.?!

Mutter Courage ist im Theater von Lee Yun-Taek ebenfalls eine
geschiftstiichtige Frau. Ein Marketenderwagen ist fiir sie das einzige
Mittel, mit ihren drei Kindern zu leben. Ihr erster Sohn tritt wihrend
des Koreakrieges ins Heer ein und erwirbt sich militirische Verdienste,
doch wird er dariiber zu einem wahnsinnigen Mordstichtigen. Auch der
zweite Sohn wird Soldat und bemdtiht sich, sein Bestes zu geben, fillt
jedoch auf dem Schlachtfeld. Die stumme Tochter Sunna, ein Mischling
aus Russland, trommelt das Dorf wach und rettet es somit vor der
Vernichtung, bezahlt dafiir aber auch mit ihrem Leben. Obwohl der
dreifligjihrige Religionskrieg sich zu einem dreijihrigen Koreakrieg in
Lee Yun-Taeks Theater gewandelt hat, bleibt das grundlegende Thema
das gleiche, namlich die Gewalt des Kriegs und das Elend des Volkes.

Interessant ist im Theater von Lee Yun-Taek die Hauptfigur. Sowohl
Brecht als auch Lee Yun-Taek zeigen Mutter Courage als eine arme
Frau, die wegen des Krieges ihre Kinder verliert, jedoch nicht die
Widerspriiche und die Gewalt des Kriegs erfasst, sondern weiterhin den
Soldaten folgt, weil sie lukrative Geschifte wittert.

Der Unterschied zwischen den beiden Konzepten ist folgender: Die
Mutter Courage Brechts ist skrupellos, wenn es ums Geld geht. Sie
besitzt ein unglaubliches Durchhaltevermégen und verhilt sich eher
rational und realistisch. Die Mutter Courage bei Lee Yun-Taek wird
dagegen als eine emotionale Person dargestellt, die unter dem Tod ihrer
Kinder leidet. Die Szene, in der die stumme Tochter Sunna das Dorf
wach trommelt, von einem Soldaten erschossen und von ihrer Mutter in
die Arme genommen wird, fand im koreanischen Publikum eine starke
Resonanz. Die Mutter Courage bei Lee Yun-Taek symbolisiert mit ihrer
Trauer und ihrem Leiden eine typisch koreanische Mutter, die grofe
Schwierigkeiten erfihrt und dennoch hartnickig weiterlebt — in dieser

21 Vgl. Keong-Hi Kyun: Mutter Courage und ihre Kinder von Lee Yun-Taek. In: Theorie des
koreanischen Theaters (2006), S. 51.
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gleichsam transformierten Form spricht diese Mutter Courage Gefiihls-
register des koreanischen Publikums an.?

3.2.2. Darstellungsweise: Dialekt, Planwagen, Masken und Pansori

Lee Yun-Taek strebt in seinem Stiick danach, Szenen, Charaktere und
Dialoge auf eine koreanische Weise darzustellen. Deshalb verwendet er
in seinem Theater Dialekt, Wagen, Masken und Pansori als
eigentiimliche Darstellungsweisen. In Brechts Theater benutzt der
Schauspieler den siiddeutschen Dialekt, Lee Yun-Taek ldsst in seinem
Theater die Schauspieler die Dialekte von Jeonra-Do und Hamkyeng-Do
sprechen. Jeonra-Do liegt im Siiden Koreas, und Hamkyeng-Do liegt im
Norden von Korea. Die nérdlichen kommunistischen Partisanen-Solda-
ten benutzen den Dialekt von Hamkyeng-Do, wihrend Mutter Courage,
zwei Sohne und die siidlichen Soldaten den Dialekt von Jeonra-Do
benutzen. Der Gebrauch des Dialekts erzeugt eine koreanische Stim-
mung und vertraute Affekte. Der Marketenderwagen von Brechts Mutter
Courage stammt aus dem Europa der 1300er Jahre — er verwandelt sich
bei Lee Yun-Taek in einen koreanischen Planwagen. Der europiische
Marketenderwagen hat vier, der koreanische Planwagen nur zwei Rider.
Der Planwagen ist von Anfang bis zum Ende auf der Bithne und spielt
je nach Ereignis eine andere Rolle. Auch reprisentiert er die
unbeugsame Lebensweise der Mutter Courage und vermittelt eine
typisch koreanische Stimmung. Auffillig an diesem Theaterstiick ist vor
allem auch die Anwendung der Maske. Normalerweise nutzt man
Masken fiir den traditionellen Talchum (Maskentanz).?? Lee Yun-Taek
benutzt Masken in seinem Theater fiir die Nebenfiguren, also fiir
Oberfeldwebel, Regimentskommandeur und Militirpolizei sowie fiir
Oberfeldwebel, Zugfiihrer, Bauern usw. der Partisanen. Die Hauptper-

22 Vgl. http://news.donga.com/20060308 (Zuletzt aufgerufen am 11.10.2014.).

23 Talchum (T"alch’um) ist der Maskentanz, der aus der volkstiimlichen Herkunft stammt,
jedoch heutzutage immer noch populir ist. Talchum ist sowohl Schauspiel als auch Tanz
und macht sich in komischen Szenen mit Schamanen, korrupten Ménchen, dickkopfigen
Adligen, zinkischen Weibern iiber den Adel lustig. Die Tinzer tragen stilisierte Masken,
die die Charaktere ausdriicken. Mit weiten Spriinge und ausholenden Bewegungen der
Kopfe erzihlen sie die Geschichten.
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sonen, also Mutter Courage, ihre beiden S6hne und Sunna, kénnen sich
ohne Maske frei und emotional bewegen. Die Masken verdecken den
Charakter der anderen Figuren, und die Rolle der Gesellschafts-
mitglieder erscheint komisch und extrem {ibertrieben. Daraus entsteht
eine Distanz zwischen dem Schauspieler und dem Publikum: Das
Publikum reflektiert und betrachtet das Geschehen kritisch — der
Gebrauch der Maske wird auf der koreanischen Bithne zum Mittel des
Verfremdungseffekts, ganz im Sinne Brechts.?*

In diesem Theater erweist sich auch das Pansori zumindest teilweise
als Verfremdungseffekt. ,Pansori‘ ist die volkstiimliche Musik Koreas,
eine Art von ,Storytelling’ mit einem zentralen Darsteller, der eine ganze
Geschichte durch Gesang und Dialog erzihlt. Die Kombination
zwischen Gesang (Chang) und Dialog (Aniri) ist das Hauptelement von
Pansori,”> das auch Lee Yun-Taek in seinem Theater benutzt.
,Chang‘ erzeugt emotionale, fantastische Effekte, damit das Publikum
sich in das Theaterstiick einfithlen kann, ,Aniri‘ ist eine Erzdhlung der
Geschichte oder eines Ereignisses, damit das Publikum sich von der
Handlung distanziert. Die wiederholende Struktur zwischen Gesang
(Chang) und Dialog (Aniri) besitzt einen epischen Effekt im Sinne
Brechts. Mit Hilfe dieser Darstellungsweisen wird Mutter Courage und
ihre Kinder dem koreanischen Publikum nahe gebracht und dieses mit
dem scheinbar ihm ,fremden‘ Theaterstiick vertraut gemacht.

3. Ukchuk-ga (Mutter Courage und ihre Kinder) von Lee Jaram

Lee Jarams Neuinterpretation von Brechts Theaterstiick ist sehr beach-
tenswert. Lee Jaram ist eine herausragende koreanische Kiinstlerin, die
frither als ,Yesol‘ in Korea bekannt war. Das kleine siifRe Midchen, das
mit seinem Vater lieblich sang und damit beliebt beim koreanischen
Publikums war, ist heute zu einer 33jihrigen Frau herangereift. Sie hat
an der Seoul National Universitit ,Gukak® (traditionelle koreanische

2 Vgl. Yun-Taek Lee: Notizen des Translationsregisseurs. In: Das Seminarprogramm fiir
Muuter Courage und ihre Kinder. Seoul 2006, S. 26.

% Vgl. Gesellschaft fiir Pansori: Die Welt des Pansori. Literatur und Intellektuelle. Seoul 2000,
S. 23.
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Musik) studiert und danach verschiedene Theaterstiicke inszeniert,
sowohl in Korea als auch in Paris und London.

Ukchuk-ga ist eine modernisierte Interpretation des Pansori von Lee
Jaram nach Brechts Mutter Courage und ihre Kinder. Ukchuk-ga wurde
vom 15. Midrz bis zum 30. Dezember 2012 im LG Art Center in Seoul
aufgefithrt. Auf der Basis von Brechts Mutter Courage und ihre Kinder
schrieb Lee Jaram den Text ganz neu, sang und tanzte auf der Bithne
und spielte allein 15 Rollen. Aufgrund dieser Leistung erhielt sie ver-
schiedene Preise: den Kulturpreis Koreas 2012, der vom koreanischen
Kultusministerium an Personen verliehen wird, die sich in ausgezeich-
neter Weise Verdienste im Bereich der Kultur erworben haben; das
,Musical-Award‘ im 2011; den Preis fiir junge Kinstler 2010; zudem den
Preis fiir die beste Schauspielerin am internationalen Kontaktheater in
Polen.?® Ukchuk-ga von Lee Jaram wird im Jahr 2013 an verschiedenen
Theatern in Seoul inszeniert, die Vorstellungen sind jeden Tag ausver-
kauft.

Lee Jarams ,Mutter Courage* spielt in der Geschichte Chinas zur Zeit
der Drei Reiche’ (ca. 208-280). Die Hauptfigur ist eine in China lebende
gebtirtige Koreanerin namens Kim Sunzong —,Sunzong’ bedeutet hier
eine gehorsame Frau. Sie ist mithin eine einfache Dorffrau, doch hat sie
sich wegen der schwierigen Lage des Krieges in ,Kim Uk-
chuk‘ umbenannt — ,Ukchuk‘ bedeutet Mutter Courage. Das Uberleben
mit den Kindern wihrend der Kriegszeit macht also aus der einfachen,
gehorsamen Frau Kim Sunzong eine Mutter Courage namens Kim
Ukchuk, die mit zwei Sohnen und einer Tochter, deren Viter
verschieden sind, zusammen lebt. Um sich das Uberleben zu sichern,
wird sie wihrend des Krieges zur skrupellosen Hindlerin und kalten
Mutter. ,Der Krieg ist nix als die Geschifte“?” bleibt auch bei diesem
Theaterstiick das Motto der Mutter Courage.

Ukchuk-ga ist ein von einer einzelnen Person aufgefiihrtes
Monodrama. Lee Jaram spielt in diesem Stiick allein 15 Rollen: Mutter
Courage, zwei Sohne, die stumme Tochter Chuseon, die Soldaten usw.

% Vgl. http://hermithideaways.com/2011/08/23 /lee-jaram-pansori-performance (Zuletzt
aufgerufen am 11.10.2014.).
%7 Bertolt Brecht: Mutter Courage und ihre Kinder. Frankfurt 2004, S. 46.
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In diesem Theaterstiick ist eine der beeindruckendsten Szene die
folgende: Die stumme Tochter Chuseon trommelt, um das Dorf zu
retten, wird jedoch von den Soldaten erschossen. Bei der Beschreibung
der stummen Chuseon benutzt die Singerin Lee Jaram die
Fingersprache. Bei der Todesszene Chuseons wird die Bithne mit einem
Blut reprisentierenden roten Licht beleuchtet, wihrend die Mutter
Courage traurig und einsam auf der Bithne schluchzt.

In Lee Jarams Fassung werden Identititsprobleme der heutigen
Mittdreifliger ebenso wie die Frage nach dem Gelderwerb im Kapitalis-
mus thematisiert. Mutter Courage Kim Ukchuk meint am Schluss: ,der
Kriegsort ist gerade hier, wo die Menschen nicht leben kénnen, ohne
hartnickig zu sein, also ohne ,Ukchuk‘ zu sein“.?8

Auf der Biithne spielt Lee Jaram alle Charaktere selbst, es treten
jedoch auch Musikbegleiter auf. Diese musikalischen Begleiter spielen
sowohl traditionelle koreanische Instrumente wie ,Buk’ (Trommel) als
auch Instrumente der Massenmusik wie Schlagzeug, Gitarre und Bass.
Lee Jaram singt Pansori, eine volkstiimliche Musik Koreas, ein langer
epischer Gesang, der verschiedene Vorginge umfasst: Chuimsae
(Ermutigung durch das Publikum), Balim (kérperliche Aktivitit), Aniri
(Worter ohne Melodie), Chang (Geschichte mit Melodie und
Rhythmus). Durch diese Vorginge reagieren die Zuschauer aktiv,
sodass interaktive Beziehungen zwischen Lee Jaram und den
Zuschauern entstehen.

2Jaram Lee: Ukchuk-ga. LG Art Center, 05.12.2012.
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»Man muss sich ungeheuer beeilen, eine Tiir einzutreten, bevor sie
geoffnet wird! — Heiner Miillers Hamlet-Projekt (1989/90)

Heiner Millers Bedeutung fiir seine personliche Wirkungsstitte Berlin
— mit seiner Arbeit am Berliner Ensemble und der Volksbiihne, seiner
Tiatigkeit als Akademieprisident und Theaterintendant, seiner sehr
wahrnehmbaren Stimme im politischen wie im kulturellen Raum - l4sst
sich kaum iiberschitzen. Wenn dem Theater im Hinblick auf die
Urbanititsentwicklung nach 1945 eine besondere Rolle zukommt, dann
bietet das Werk Heiner Miillers fiir die Untersuchungsperspektive des
vorliegenden Projekts ein breites Forschungsfeld, insbesondere im Hin-
blick auf die Zeit der Wende und des Ubergangs zur deutschen Einheit.
Heiner Miiller — 1929 in Eppendorf/Sachsen geboren und 1995 in Berlin
gestorben — war zweifellos einer der bedeutendsten Schriftsteller der
DDR und zugleich einer der wichtigsten deutschen Dramatiker des
zwanzigsten Jahrhunderts. Insgesamt 30 Stiicke aus seiner Feder,
darunter Hamletmaschine (1977), Der Aufirag (1980), Quartett (1981),
Verkommenes Ufer Medeamaterial Landschaft mit Argonauten (1983) und
Wolokolamsker Chaussee (1985£t.), haben die Neuorientierung des moder-
nen Theaters nicht nur in Europa massiv beeinflusst. Dass in den Me-
tropolen Berlin, Seoul und Tokyo das Theater nach dem Zweiten Welt-
krieg zu einem Instrument der gesellschaftlichen Selbstverstindigung
geworden ist, dass sich in allen drei Stidten eine Tradition des
rebellischen, an- und aufregenden Theaters ausbilden konnte, das den
Skandal nicht gesucht, aber — kiinstlerisch wie politisch-gesellschaftlich,
theoretisch wie dsthetisch — auch nicht gescheut hat, das hingt zu einem
nicht geringen Teil mit dem Werk des Dramatikers Heiner Miiller
zusammen.

Gefragt wird deshalb im Folgenden, in welcher Weise Miillers
Arbeiten fiir das Theater und am Theater zu einer isthetischen wie zu

! Michael Merschmeier: Es kommen viele Leichen zum Vorschein. Gesprich mit Ulrich
Miihe, Heiner Miiller und Hilmar Thate. In: Theater-heute, 12/1989, S. 4-11.
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einer kulturellen und gesellschaftlichen Identititsbildung beigetragen
haben. Gefragt wird aber auch danach, inwiefern isthetische und
kulturell-gesellschaftliche Identititsbildung sich voneinander unter-
schieden haben. Und nicht zuletzt stellt sich in diesem Zusammenhang
die Frage, inwieweit Miillers Verstummen, das sich in seinem 1993
erschienen Langgedicht Mommsens Block mitteilt, nicht allein auf eine
politisch zu verstehende Orientierungslosigkeit deutet, sondern auch
eine kulturell-gesellschaftlich geprigte Situation des Fremdwerdens im
eigenen Land einschlieft, das sich fiir Heiner Miiller mit der politischen
Wende 1989/1990 ereignet haben konnte. Diesen Fragen soll anhand
der Produktions- und Rezeptionsgeschichte von Heiner Miillers
Hamlet-Projekt 1989/90 nachgegangen werden, um die Rolle des
Theaters fur die kulturelle Entwicklung der Stadt zu reflektieren. Zu
diesem Zweck werden vor allem autobiographische Texte, Interviews
und die zwischen Juni 1988 und November 1995 aufgezeichneten
Gespriche mit Alexander Kluge — eines der wichtigsten dieser Ge-
spriche, das am 2.7.1990 ausgestrahlte Garather Gesprich, beschiftigt
sich mit Millers Hamlet-Projekt — als Primirquellen ausgewertet.
Hinzu kommen Medienberichte und Kommentare aus den Jahren 1989
bis 1993, die spiten Quellen erweitern den Fokus um Schliisseltexte
rund um die Akademieprisidentschaft Heiner Miillers.

Inszenierungsgeschichte

Die Inszenierung des Hamlet hat Miller annihernd 30 Jahre lang
leitmotivisch in der Arbeit auch an seinen eigenen Stiicken verfolgt.
Diese umfasste die Ubersetzung von Shakespeares Hamlet ebenso wie
die Ausarbeitung seines eigenen Meisterwerks Hamletmaschine (1977).
Das Gesamt-Projekt miindete nach Jahren des Auffithrungsverbots der
Hamletmaschine in der DDR schlieflich in die siebeneinhalbstiindige
Inszenierung Hamlet/ Maschine, die Miiller vor, wihrend und nach den
Ereignissen von 1989 erarbeitet hat — eine Produktion, die die
Bedeutung der Krise in Shakespeares Stiick und seiner Zeit betont und
auf die krisenhafte Situation im Zusammenhang der deutschen
Wiedervereinigung 350 Jahre spiter bezieht. Die Inszenierung basierte
auf einer Ubersetzung Heiner Miillers, die vor allem zu Beginn und am
Ende mit den Texten der Hamletmaschine verwoben wurde. Miillers
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Inszenierung hatte nicht nur einen Anhaltspunkt in der konkreten
Zeitgeschichte mit der aufkommenden Revolte in der DDR, sondern sie
war selbst deren Teil. Sie verwob Geschichte mit unmittelbarer
Gegenwart und wurde durch die gesellschaftlichen, politischen und
kulturellen Ereignisse des Spitherbstes 1989 zu einem kulturellen
Symbol des Abgesangs auf die DDR. Die Proben begannen im
September 1989 und gipfelten in der Premiere am 24. Mirz 1990 am
Deutschen Theater in Berlin. Die Premiere begann um 16:00 Uhr und
war etwa gegen Mitternacht beendet. Die Inszenierung wurde auch
medial zur Montage. Neben sechs Bildschirmen wurde die Insze-
nierung musikalisch durch die Band Einstiirzende Neubauten begleitet.
Eingeblendet wurden zeithistorische Dokumente wie die verzerrte
Radioberichterstattung von Stalins Staatsbestattung. Insgesamt wurden
bis zum 18. Dezember 1993 40 Vorstellungen gegeben, darunter
Gastspiele in Frankfurt am Main, Wien und Antwerpen.

Theater als ,,Ort der Geschichtsschreibung*

Das Theater als ,Ort der Geschichtsschreibung“? ist eine Funktions-
bestimmung Heiner Miillers in einem seiner Gespriche mit Alexander
Kluge, eine Bestimmung, die auf sein Verstindnis des Theaters nach
1989 in einem besonderen Mafle zutrifft. Damit einher geht der Appell
zur Aufrechterhaltung des Gedichtnisses bzw. der Erinnerung als
Gedichtnisraum, den Miiller als Emanzipationsraum begreift, um sich
der ,restlosen Verwertung des Menschen als Arbeitskraft“* zu ent-
ziehen. ,Gedichtnis“ hat bei Heiner Miiller grundsitzlich zwei Funktio-
nen: Es erinnert und macht gleichzeitig die Notwendigkeit von Zukunft
deutlich. Miillers historische Stoffe waren in seinem Verstindnis immer
Material zur Beschreibung von Gegenwirtigkeit, gewissermaflen Aus-
rufungszeichen eines historischen Kontinuums oder anders gesagt: von
einer Gegenwartsbarbarei, die die Notwendigkeit der Utopie unter-

2 Alexander Kluge, Heiner Miiller: ,Ich schulde der Welt einen Toten*. Gespriche. Hamburg
1995, S. 34.

3 Norbert Otto Eke: Geschichte und Gedichtnis im Drama. In: Hans-Thies Lehmann und
Patrick Primavesi (Hg.): Heiner Miiller Handbuch. Stuttgart/Weimar 2003. S. 55.
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streicht. Er selbst driickt es an anderer Stelle in einer Dreierformel aus:
,Literatur ist nicht nur Erinnerung an die Vergangenheit und Notieren
von Gegenwart, sondern auch Erinnerung an Zukunft“.*

Miillers Hamlet-Projekt erfiillt genaugenommen alle drei genannten
Funktionen. Wihrend der Proben zum Hamlet fanden die Demonstra-
tionen vom 4. November 1989 auf dem Alexanderplatz statt, die grofite
nichtstaatliche Demonstration in der DDR, an der etwa 500.000
Menschen teilnahmen. Die Organisation der Demonstration wurde
mafigeblich von Schauspielern des Deutschen Theaters bestritten, unter
ihnen auch der populire, zu frith verstorbene Ulrich Miihe, der in
Miillers Inszenierung die Titelrolle spielte. In einem Theater heute-
Gesprich, das er zusammen mit Heiner Miiller und Hilmar Thate im
Dezember 1989 fiithrte, hat Ulrich Miithe anhand der Politisierung der
Theater erldutert, wie die zunehmende Realititskopplung mit den
politischen Prozessen des Herbstes 1989 verlief:

Wir am Deutschen Theater haben schon 1988 im Zusammenhang
der Rosa-Luxemburg-Demonstration und der Relegation der Ossietz-
ky-Schiiler Versammlungen abgehalten, Resolutionen verfasst und
Briefe geschrieben, die kaum oder eigentlich nie beantwortet
wurden.’

Die Diskurse wihrend der Proben fiir das Hamlet-Projekt sind immer
wieder durch die aktuellen politischen Ereignisse massiv beeinflusst
worden. Vor allem bei Ulrich Miihe fithrte die Auseinandersetzung mit
der eigenen Rolle zu einem besonderen Engagement, spielte er doch auf’
der Bithne jenen Intellektuellen, dem die Fihigkeit zur Gestaltung des
Wandels fehlte. Umso vehementer engagierte sich der Schauspieler in
der (kultur-)politischen Bewegung des Herbstes 1989. Miihe weiter:

Innerhalb des Ensembles hat seitdem eine zunehmende Politisie-
rung stattgefunden, so daf} wir am 6. Oktober einfach gesagt haben:
Wir machen jetzt die Theater auf — zum Beispiel fiir Diskussionen

* Heiner Miiller: Gesammelte Irrtiimer 2. Hg. v. Gregor Edelmann und Renate Ziemer.
Frankfurt am Main 1990, S 148.
> Merschmeier, Es kommen viele Leichen zum Vorschein, S. 4-11.
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nach den Vorstellungen, deren Hauptthema nicht die Auffithrungen,
sondern die aktuelle politische Situation sein soll, was wir dem
Publikum vorher auch ankiindigen.®

Miiller selbst beschrieb die Probenstimmung im Garather Gesprich mit
Alexander Kluge:

Es war interessant. In der ganzen Probenzeit hérte man
Polizeisirenen, ab und zu auch Hubschrauber. All diese Gerdusche
haben auch sehr inspiriert. Sie haben sozusagen den Tonteppich der
Auffithrung gelegt.”

In der Miller eigenen sarkastischen Art beschreibt er, wie das Stiick
auch wihrend der Proben seine tiglich vorgefiihrte Aktualitit besaf.

Der Demonstration am 4. November 1989 ging eine Versammlung
von ca. 800 Theaterleuten am 15. Oktober 1989 voraus, die wiederum
unter dem Eindruck der teils gewaltsamen Auseinandersetzungen mit
Demonstranten anlisslich des 40. Jahrestages der DDR am 7. Oktober
1989 stand. Am 17. Oktober 1989 stellte eine Gruppe von Theaterleuten
den Antrag auf Zulassung einer Demonstration fiir Artikel 27 und 28
(Meinungs- und Versammlungsfreiheit) der Verfassung der DDR, der
am 26. Oktober 1989 durch das Polizeiprisidium genehmigt wurde.
Heiner Miiller fand sich neben weiteren Nationalpreistrigern,
Vertretern der Opposition und Funktiondren auf der Rednerliste der
Veranstaltung. In seinem autobiographischen Text Krieg ohne Schlacht
(1992) bekennt Miiller:

[..] und als ich hinkam hatte ich das ungute Gefiihl, dass da ein
Theater inszeniert wird, das von der Wirklichkeit schon iiberholt ist,
bei den Akten, das Theater der Befreiung von einem Staat, der nicht
mehr existierte.’

$Ebd., S. 4-11.

7 Kluge, Miiller, , Ich schulde der Welt einen Toten®, S. 46.

8 Heiner Miiller: Krieg ohne Schlacht. Leben in zwei Diktaturen. Eine Autobiographie. Koln
1992, S. 354.
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Auf diese Weise wurde Miiller selbst zu einer Art Hamlet, wie Matussek
bilanziert,

[a]ls er am 4. November auf dem Ost-Berliner Alexanderplatz seine
Stimme erhob, las er einen fremden Text — er klinkte sich kurzfristig
ein in einen Diskurs, der nicht seine Sache war. Eine politische
Pflichtiibung, fir die er die erwarteten Pfiffe kassierte, um sich
befreit wieder in Hamlets Labyrinth zu vergraben, in einem
Irrgarten, der sein eigener ist.?

Shakespeares Hamlet, ein intellektueller, privilegierter und ohnmaichti-
ger Held, wird zum Spiegelbild fiir Heiner Miiller selbst. ,Seine Waffe
ist sein methodischer Wahnsinn, sein Zynismus, sein Witz, sein Ekel*,
so beschreibt Mathias Matussek die Figur — ein Psychogramm, das auch
auf Heiner Miiller zutrifft.

Durch die Inszenierung wurde das Drauflen in das Theater geholt,
die Gegenwart in das Biithnengeschehen eingeblendet, so wenn vier
grofle Monitore rechts und links der Bithne, im Parkett und im ersten
Rang die Zuschauer zeigen und auf diese Weise dem Publikum den
Spiegel vorhalten. Hinzu kam, dass die pliischig rote Samtsessel-
atmosphire durch gelbe Scheinwerfer in ein realsozialistisches Schwarz-
braun verwandelt wurde.

Der Gegenwartsbezug von Miillers Inszenierung wurde im
Feuilleton ausfiihrlich referiert und reflektiert. Bernd C. Sucher etwa
sah einen Hamlet, ,der zuweilen fast zu eng verkniipft ist mit der gegen-
wirtigen Tagespolitik in der DDR“!. Durch die Demonstrationen
wihrend der Proben, auf Grund der Rolle der Schauspieler im Prozess
und nicht zuletzt wegen Miillers grotesker Rolle bei der Demonstration

 Mathias Matussek: Requiem fiir einen Staat. DDR-Dramatiker Heiner Miiller inszeniert
,Hamlet/Hamletmaschine“ als achtstiindigen Theatermarathon in Ost-Berlin. In: Der
Spiegel, 26.03.1990, S. 290-293. Miiller las einen Text der Initiative fiir unabhingige Ge-
werkschaften, seinen ungliicklichen Auftritt riickte Miiller selbst durch den Artikel ,Plido-
yer fiir den Widerspruch®, der im Dezember 1989 im Neuen Deutschland gedruckt wurde,
zurecht — vgl. Miiller, Gesammelte Irrtiimer 2, S. 79-82.

1 Bernd C. Sucher: Heiner Miiller, Hamlet und Shakespeare. In: Siiddeutsche Zeitung,
26.03.1990, S. 37.
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am 4. November 1989 wird das Theater seinerseits zu einem Bestandteil
des Drauflen. Zwei gegenliufigige Bewegungen (Drauflen-Innen und
Innen-Drauflen) reprisentieren die Verwobenheit der beiden Welten,
der Theaterwirklichkeit und der gesellschaftlich-politischen Lage, kurz:
von Asthetik und Politik. Benjamin Henrichs bilanzierte:

Die Inszenierung ist keine Inszenierung, sondern eine Demons-
tration [...]. Sie teilt uns, den Gaffern am Stralenrand, mit, daf} es
angesichts des Todes, angesichts der Verrottung des Staates, ange-
sichts des Jammers der Liebe licherlich wire, auf der Bithne irgend-
ein ,Theater zu veranstalten.!!

Abgesang auf die DDR

Die Parallelitit zwischen dem Stiick und den aktuellen Geschehnissen
am Beispiel der Handlung und der Figuren, der Rolle fiir die
Schauspieler und der geschilderten Situationen trigt dazu bei, dass
Hamlet zum Subtext der politischen Umwilzungen werden kann.
Bereits der Plot spricht fiir sich: ,Macht zerbricht, die Herrscher sterben
an den eigenen Intrigen, und am Ende steht ein Kolonisator vor der
Tiir!2, so fasst Franz Wille den Handlungskern zusammen. Konkrete
Referenzen auf die DDR, die mit dem Hamlet-Stoff korrespondieren, vor
allem die Beschreibung des handlungsunfihigen Staatsapparates, der
im Chaos zu versinken droht, durchziehen die gesamte Inszenierung.
So wird die Inszenierung zum ,Requiem fiir einen Staat“!3.

Am 24. Mirz 1990 war Hamlet-Premiere im Deutschen Theater — die
alte DDR verabschiedete sich an diesem Tag endgiiltig von sich selbst.
Im Sinne der erinnernden Funktion des Theaters hat die Inszenierung
hinreichend viele Ankniipfungspunkte geliefert, um die ,Erinnerung’
hier als ,Abgesang‘ zu verstehen, die DDR zu begraben. ,Miiller lisst

11 Benjamin Henrichs: Acht Stunden sind kein Theater. Keine Inszenierung, eine De-
monstration: Heiner Miiller, Erich Wonder und Ulrich Miihe zeigen , Hamlet/Maschine®.
In: Die Zeit, 30.03.1990.

12 Franz Wille: Mithe hat's gemacht. Uber Heiner Miillers achtstiindigen Marathon im
Deutschen Theater Berlin. In: Theater heute, 5/1990, S. 25.

13 Mattussek, Requiem fiir einen Staat.
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weder in seiner Ubersetzungsfassung noch in seiner Inszenierung eine
Méoglichkeit aus, auf das System der DDR aufmerksam zu machen.
Hinweise auf Staatsbeamte, auf west-6stliche Saufereien, auf Wahlen
werden vom Publikum dankbar angenommen®, heifft es in der
Siiddeutschen Zeitung vom 26. Mirz 1990. Mit dem Blick auf die
historische Situation in der DDR — am 18.Mirz 1990 fand die erste freie
Volkskammerwahl in der DDR statt, aus der die Allianz fir
Deutschland, ein Biindnis aus CDU, DSU und DA, siegreich hervorging
— ist die Inszenierung als letztes Dokument des Stillstands zu verstehen.
Gerhard Stadelmeier geht in seinem Kommentar in der Frankfurter
Allgemeinen Zeitung vom 26. Mirz 1990 sogar soweit zu behaupten:

[Vlom Stillstehen handelt diese Inszenierung Heiner Miillers nicht
nur, sie gehort selbst dazu. Sie wirkt wie eine Art letzte Ver-
bunkerung des DDR-Theaters: eine Winterschlacht gegen das, was
kommen mag.'

Zukunftsungewissheit

Jener Zukunftsbezug, den Stadelmeier in seinem FAZ-Kommentar als
,Verbunkerung® implizit negiert, manifestiert sich gleichwohl in der
Miillerschen Inszenierung, und zwar in der indirekten Form der Angst
oder Furcht vor dem Neuen. Konkret betritt, nachdem Hamlet Polonius
ermordet hat, eine ,grauenerregende licherliche amerikanische Ge-
stalt“!> den Raum. Auf dem Kopf trigt sie einen martialischen Helm mit
Hornern, sie ist iiber und iiber bestiickt mit Eisenzihnen, Metallhduten
und -gedirmen. Die Gestalt beugt sich triumphierend tiber den Toten —
sie wirkt wie ,eine Science-Fiction-Gestalt“, ein ,,Herrscher des Impe-
riums“1®, der von nun an den Ton angibt.

Der Zukunftsbezug findet in der Figur des Fortinbras in das Stuck,
aber auch als reale Angst vor einem kapitalistischen Kulturverstindnis,
eine Angst, besser: eine Sorge, die Miillers Wirken als Prisident der

14 Gerhard Stadelmeier: Hamletmaschinenbau. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 26.03.1990,
S.33.

15 Ebd.

16 Ebd.
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,Ost“-Akademie der Kiinste weiterhin prigen wird. Miiller selbst
bezeichnet im Garather Gesprich Fortinbras als die wichtigste Figur des
Stuickes. Fortinbras tritt in seiner Inszenierung zweimal auf. ,Ganz
simpel kdnnte man sagen: Vorher war es Stalin, also die Vaterfigur, und
am Schlu tritt die Deutsche Bank auf.“! Mit der dann folgenden
Ansprache an den toten Hamlet, einem Text, der weder von
Shakespeare noch von Miiller stammt, sondern von dem polnischen
Schriftsteller Zbigniew Firber, verabschiedet sich das Prinzip Hamlet
,zugunsten der freien Marktwirtschaft“.!8

Mit dem Untergang der DDR wird auch ihr Theater in seiner
Funktion als Austragungsort kritischer Offentlichkeit weniger wichtig —
so kann ein Gesprich Heiner Miillers mit dem Dresdner Theaterinten-
danten Gerhard Wolfram, dem Intendanten des Deutschen Theaters
Dieter Mann und dem Schweriner Schauspieler und Regisseur Chris-
toph Schroth im Januar 1990 gedeutet werden. Die Rolle des Theaters
als Austragungsort kritischer Offentlichkeit, den vor allem die Presse in
der DDR nicht erfiillen konnte, werden die neu belebten Medien fiillen:
Print-Journalismus und Fernsehen. Heiner Miillers Forderung:
Theater muss nun autonom werden*“.?

Heiner Miillers Bewusstsein der Fallhohe in der Post-Wende-
Gesellschaft nach dem Ausverkauf der alten Strukturen und seine Frage
nach der Kapitalisierung des Ostens bleibt bis zu seinem Tode
leitmotivisch prisent: ,Auch was jetzt in der DDR passiert, daf die
Leute schlagartig Wohlstand haben wollen, ist Theater” — so formuliert
Miiller in einem Gesprich mit Frank Raddatz, — ,[s]ie konnen nicht
mehr zwischen der Welt der Reklame und der Realitit unterscheiden.
Es fehlen die MaRstibe.“20

7 Kluge, Miiller, , Ich schulde der Welt einen Toten, S. 51.

18 Ebd.

1% Helmut Schmitz: Dem Theater liuft die Zeit weg. Heiner Miiller und andere DDR-
Bithnenleute diskutierten. In: Frankfurter Rundschau, 22.01.1990, S. 18.

20 Heiner Miiller, Frank M. Raddatz: Die Reflexion ist am Ende, die Zukunft gehort der
Kunst. In: Bernd Ruping, Florian Vaflen, Gerd Koch, (Hg.): Widerwort und Widerspiel.
Theater zwischen Eigensinn und Anpassung. Situationen, Proben, Erfahrungen. Lingen und
Hannover 1991, S. 125.
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Retardiertes Ende: Hamlet-Projekt, die Akademieprisidentschaft und
Mommsens Block

In Heiner Miillers letzter grofer Inszenierung verkntipfte sich die
Fiktion eines Theaterprojekts, das sich im Laufe der Ereignisse erst
selbst entwickeln konnte, auf eine erstaunlich synchrone und bruchlose
Weise mit dem Umbruch eines ganzen politischen Systems. Mehr noch:
Dieses Theaterprojekt ist das letzte grofle kulturelle Portrait dieses
Systems. Miillers Hamlet, dessen Negation durch die Hamletmaschine,
die Proben wund die Auffithrung beider Werke als Montage
Hamlet/Maschine in den Wendejahren 1989/90 sowie die Rolle der
Akteure und Akteurinnen rund um Heiner Miiler am Deutschen
Theater zu Berlin haben im Kontext der deutschen Revolte, die letztlich
in die Einheit der beiden deutschen Staaten miindete, die kulturelle
Landschaft des gesellschaftlichen und kulturellen Umbruchs nachhaltig
mitgeprigt. Die aus diesem Umbruch resultierende Frage ,Was nun?“
hat Miiller weiter beschiftigt und mit Sorge erfiillt. Zwischen 1990 und
1993 war Heiner Miiller der letzte Prisident der ostdeutschen Akademie
der Kiinste. Er war bemiiht, deren Abtretung an den Westen entgegen-
zuwirken, konnte jedoch am Ende nicht verhindern, dass die beiden
deutschen Akademien 1993 vereinigt wurden. Sein Kampf gegen eine
damals raumgreifende politisch-ideologische  Ausléschung des
kulturellen Erbes der DDR blieb erfolglos.

Heiner Miiller hat diese Niederlage — so wie er sie sah: in einer fraglos
iiberzogenen Weise, die thm einige westliche Kulturschaffende denn
auch tbel genommen haben - im Gesprich mit Alexander Weigel
folgendermafien kommentiert:

Die 6konomisch tiberlegene und kulturell unterlegene Zivilisation
der ehemaligen Bundesrepublik versucht, die in der ehemaligen
DDR im Widerstand gegen die stalinistische Kolonisierung gewach-
sene Kultur durch Diffamierungen und administrativ auszuloschen.
Die Geschichte soll auch diesmal von den Siegern umgeschrieben
werden. Der Verdringung der Nazi-Vergangenheit entspricht und
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dient die Dimonisierung der DDR-Geschichte. Vierzig Jahre
Bautzen machen zehn Jahre Auschwitz vergessen.?!

Mit der ebenso resignativen wie melancholischen Perspektive seines
Langgedichts Mommsens Block beschliefst Heiner Miiller, was er mit der
Hamlet/ Maschine 1989/1990 begonnen hat. Es ist ein retardiertes Ende:
In seiner Produktivitit gelihmt und voller Bitterkeit zieht Miiller hier
die Parallele zur Blockierung des Historikers Theodor Mommsen, dem
es nicht gelingt, den noch fehlenden vierten Band seiner Rémischen
Geschichte zu schreiben.

21 Miiller, Gesammelte Irrtiimer 2, S. 125.






Niino Morihiro’

Deutsches Theater in einer urbanisierten Konsumgesellschaft.
Die Rezeption der Werke Heiner Miillers in Japan

1. Einleitung

Im Folgenden wird ein Theaterfestival vorgestellt, das im Jahr 2003 in
Tokyo stattfand. Seine Veranstalter hatten sich seit 1990, nach dem Fall
der Berliner Mauer, kontinuierlich damit beschiftigt, Lesungen, Sym-
posien und Theaterfestivals in Bezug auf Heiner Miiller zu veranstalten.
Das Veranstalterteam, bestehend aus Theaterleuten, Kritikern und
Wissenschaftlern, nannte das Unternehmen Heiner Miiller Projekt.

Schon in der zweiten Hilfte der 1980er Jahre hatten sich die
Initiatoren bemiiht, neue Auffithrungsmoglichkeiten zu schaffen, die zu
einer urbanisierten Konsumgesellschaft eine kritische Distanz haben
konnten. Als Hintergrund ihrer Bemiithungen ist die Urbanisierung der
japanischen Gesellschaft zu benennen: In den 1980er Jahren beschleu-
nigte sich die radikale Verinderung der japanischen Gesellschaft, die
nach dem Wirtschaftswunder in den 1970er Jahren eingesetzt hatte,
noch mehr, und es kam zur Transformation einer an der Tradition
orientierten Gemeinschaft in eine urbanisierte Gesellschaft mit grofer
Nachfrage nach Unterhaltung. Seither verlor das sozialkritische, vor
allem das auf dem Brechtschen Konzept basierte Theater, an kultureller
Resonanz.

Anlisslich des Falls der Berliner Mauer wurde allerdings das
Interesse an einer sozialkritischen Tendenz wiederbelebt. Es gab
verschiedene Lesungen, Symposien und Theaterauffithrungen in Bezug
auf Heiner Miiller, was dessen Rezeption den Anschein einer Mode-
erscheinung gab. Als Hohepunkt dieses Phinomens kann die Auffiih-
rung von Die Hamletmaschine im Jahre 1992 in Tokyo genannt werden.

! In diesem Beitrag wird die im Japanischen iibliche Namensreihenfolge Nachname—

Vorname verwendet.
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Das Stiick wurde mit japanischen Schauspielern der Theatergruppe
Tokyo Theatre Ensemble aufgefithrt und von Josef Szeiler inszeniert.?

Es ist klar, dass die plotzlich einsetzende Rezeption Heiner Miillers
seit 1989 die Folge des Niedergangs der japanischen Brecht-Tradition in
den 1980er Jahren war. Viele Zuschauer wollten in Heiner Miiller ein
zeitgendssisches Aquivalent von Bertolt Brecht sehen, aber die politi-
schen und kulturellen Kontexte, die Miiller in der DDR erlebte, und die
Theateristhetik, die er durch seine Texte zu realisieren versuchte, waren
fuir das japanische Publikum nur schwer zu verstehen.

Nach dem Tod des Autors am 30. Dezember 1995 schwand das
breite Interesse an Miillers Werken in Japan. Trotz der ungiinstigen
Situation bemtiihten sich die Mitglieder des Heiner Miiller Projekts
kontinuierlich, verschiedene Veranstaltungen durchzuftihren. Im
Herbst 2003 konnten sie ein Theaterfestival Heiner Miiller / the World in
Tokyo realisieren. 18 Theatergruppen nahmen daran teil, was fiir Japan
aufergewohnlich umfangreich war. In diesem Beitrag kénnen einzelne
Inszenierungen nicht behandelt werden. Ich méchte hauptsichlich auf
die Resonanz dieses Festivals eingehen.

Die Rezeption Heiner Miillers steht in einem engen Zusammen-
hang mit der allgemeinen Rezeption deutscher Literatur in Japan: Die
Rezeption seiner Werke kann ohne eine angemessene Beriicksichtigung
des paradigmatischen Wechsels in Bezug auf den theatralischen
Schwerpunkt in der Urbanisierung der Gesellschaft nicht befriedigend
beantwortet werden. Aus diesem Grunde werde ich zunichst das japa-
nische Theatersystem der Gegenwart kurz skizzieren und zeigen, wie
sich die Theaterlandschaft in Japan im Prozess der Urbanisierung
verandert hat.

2. Das japanische Theatersystem der Gegenwart

2.1 Theater als kulturelle Attraktion in der urbanen Konsumgesellschaft

Im Gegensatz zu den deutschen Stadt- und Staatstheatern sind japa-
nische Theater meist privat gefithrte Vergniigungsbetriebe. Vor allem in

2 Vgl Aziza Haas (Hg.): HamletMaschine. Tokyd. Material. Eine Theaterarbeit von Josef Szeiler
und Aziza Haas in Japan. Berlin 1996.
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Grof3stidten wie Tokyo und Osaka stellen Theater eine unentbehrliche
Attraktion in der Konsumgesellschaft dar. Gleichzeitig gibt es dort auch
einige Theaterhduser, in denen Theater- und Tanzgruppen
Produktionen mit hohem kiinstlerischen Anspruch zur Auffiihrung
bringen kénnen. In mittelgrofen und kleinen Stidten stehen dafiir
Mehrzweckhallen zur Verfiigung. Subventionen der offentlichen Hand
gibt es im japanischen Theatersystem erst seit den 1990er Jahren. Einer
der Griinde mag die historische Tatsache sein, dass Mitte des 19.
Jahrhunderts nach der Offnung des Landes, als alle Bereiche der
Gesellschaft unter scharfen Modernisierungsdruck gerieten, der
Schwerpunkt ganz und gar auf die Einfithrung der Schul- und der
Wehrpflicht gelegt wurde. An erster Stelle wollte man damals
disziplinierte Menschen mit ausgeprigtem Nationalgefiihl heranbilden.
Die Idee eines Nationaltheaters spielte keine Rolle.

Erst Mitte der 1960er Jahre wurde das erste nationale Theater
gegriindet. Das Ziel war, die finanzielle Lage der klassischen Theater-
formen wie Kabuki, N6, Kydgen und Bunraku zu verbessern. Fiir das
zeitgenoOssische Theater ist seit den 1990er Jahren The Japan Arts
Council zustindig. Seitdem haben sich die Produktionsbedingungen
privater Theater und Theatergruppen zwar verbessert, doch werden sie
weiterhin privat und von freiwilligen Initiativen freier Kunstler gefiihrt.

Das Theatersystem in Japan ist dadurch gekennzeichnet, dass jedes
Haus als Spielstitte ohne eigenes Ensemble fungiert. Ein Beispiel dafiir
ist selbst das traditionelle Kabuki-za [= Kabuki-Theater]. Fast alle Schau-
spieler und Mitarbeiter gehoren zu der privaten Produktionsfirma
Shochiku, die seit 1913 das Kabuki-za fithrt. Obwohl 1966 in Tokyo das
erste nationale Theater gebaut wurde, gehdren die Schauspieler nach
wie vor der privaten Firma Shéchiku an. Auch im zeitgendssischen
Bereich sind Theater mit einem eigenen Ensemble Ausnahmen.

Das zweite nationale Theater fiir Oper, Ballett und zeitgendssisches
Theater, das 1997 eréffnet wurde, hat kein Ensemble. Trotz dieser
Tendenz gibt es dennoch einige Beispiele fiir Hiuser mit eigenem
Ensemble: Im Shingeki [= Neues Theater], einem Theatergenre, das
Ende des 19. Jahrhunderts im Zug der Modernisierung der Gesellschaft
nach dem Muster der europiischen Schauspielkunst entstand, gibt es
beispielsweise Haiyil-za [= Schauspieler-Theater] und auflerdem in
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Musicaltheatern wie dem Shiki, das nicht nur Musicals wie Cats und
Lion King, sondern auch originale japanische Musicals auffiihrt, eigene
Ensembles, ebenso im Takarazuka, einem Musicaltheater, in dem nur
Frauen — somit auch in Minnerrollen — auftreten und das sich vor allem
bei Frauen aller Generationen grofler Beliebtheit erfreut. Es gibt auch
viele kleine Ensembles so etwa wie das Bungaku-za [= Literatur-Theater],
das Seinen-za [= Theater der Jugend] und das Seinendan, die ihr eigenes
kleines Studio haben.

Auflerdem ist die Koexistenz eines breiten Spektrums von
Theatergenres auffillig: Von alten Theaterformen wie Kabuki oder N6
sowie dem traditionellen Puppentheater Bunraku tiber Kydgen, Shingeki,
Shinpa [= Neue Schule] und Shinkokugeki [= Neues Nationaltheater] bis
zu Butd, Zelttheater sowie einigen postmodernistischen Performance-
gruppen wie Dum Type, Kaitaisha oder Chelfitsch reicht die Palette. Trotz
der Vielfalt und Koexistenz verschiedener Theatergenres und
Theaterformen ist der Kreis des Publikums je nach Genre jedoch sehr
geschlossen. Das Publikum und auch die Theatermacher selber gehen
meistens nur in das Theater ihres eigenen Genres. Grofle Unterhal-
tungstheater wie Musicaltheater, Kabuki-za sowie Takarazuka und Shiki
sind gut besucht. Sie sind finanziell fast selbststindig. In einer hochst
urbanisierten Konsumgesellschaft geniefien sie hohe Popularitit.

Gleichzeitig muss darauf hingewiesen werden, dass die Bemi-
hungen der Theaterleute, die die dsthetische Innovation ihres eigenen
Genres versuchen und verschiedene Genres {iberqueren, nicht sehr
anerkannt sind. Die Geschichte des japanischen Theaters der Gegenwart
kann also als Geschichte der Bemiihungen einiger Theaterleute
betrachtet werden, die kiinstlerische Potenz in dieser auf Konsum
orientierten, nach Genres geteilten Theaterlandschaft zum theatra-
lischen Ausdruck zu bringen.

2.2 Die verinderte Theaterlandschaft und die Rezeption deutscher Stiicke

Hier scheint ein kurzer Uberblick iiber die Vorgeschichte des zeitgends-
sischen japanischen Theaters in Bezug auf die Rezeption der deutschen
Stiicke niitzlich zu sein. Die Auffithrung deutscher Stiicke trug in Japan
vor allem in den 1950er und 1960er Jahren sehr viel zur Reflexion der
Intellektuellen bei. Damals erlebte das Theatergenre Shingeki seine
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Bliite. Das Shingeki war Ende des 19. Jahrhunderts entstanden. Seine
Begriinder, unter anderen Tsubouchi Shéyd, Osanai Kaoru, Hijikata
Yoshi und Senda Koreya, suchten ihr Vorbild in der modernen
europdischen, vor allem naturalistischen und symbolistischen Schau-
spielkunst, um ein kulturelles Gegengewicht zu dem traditionellen,
damals sehr populiren Theatergenre Kabuki zu schaffen. Nachdem es in
den 1930er Jahren und in der ersten Hilfte der 1940er Jahre wegen
seiner linken, marxistischen Tendenzen unterdriickt worden war, wurde
das Shingeki nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs zur Haupt-
stromung der Kulturentwicklung und erlebte Bliite und Anerkennung
als das zeitgendssische Theater der Moderne, weil man die Niederlage
des Kaiserreichs als Befreiung vom alten Joch der vormodernen Gesell-
schaft betrachtete.

Die Brecht-Rezeption — erste Versuche gab es schon in den 1930er
Jahren —, die wegen des Krieges unterbrochen und erst Ende der 1950er
Jahre wieder aufgenommen worden war, fand in den 1960er Jahren ein
grofles Echo. Gleichzeitig — vor allem Ende 1960er und in den 1970er
Jahren - kritisierte die Theateravantgarde das etablierte Shingeki heftig.
Terayama Shji, Kara Jtrd, Suzuki Tadashi und Saté Makoto urteilten,
dass das Shingeki seine innovative kiinstlerische Kraft verloren habe,
und begriindeten ihre eigenen Gruppen, die man ,under ground move-
ment‘ kurz ,Angura‘ nannte. Ihre Auseinandersetzung mit dem Shingeki
stand im Mittelpunkt der Kulturlandschaft. Es gab viele provokante
Inszenierungen, Debatten und sogar skandalése Happenings, tiber die
nicht nur in den Fachzeitschriften, sondern auch in den Massenmedien
berichtet wurde.

In den 1980er Jahren beschleunigte sich die radikale Verinderung
der japanischen Gesellschaft, die nach dem Wirtschaftswunder in den
1970er Jahren eingesetzt hatte, noch mehr, und wie bereits erwihnt kam
es zur Transformation einer an Tradition orientierten Gemeinschaft in
eine urbanisierte Gesellschaft mit grofer Nachfrage nach Unterhaltung.
Seitdem verlor das Theater an kultureller Resonanz. Selbst in der
Tokyoter subkulturellen Szene, die in den 1970er Jahren entstanden und
mit dem ,under ground movement lebendig geworden war, herrschte in
den 1980er Jahren eine kommerzielle Tendenz. Die in den 1980er Jah-
ren debutierenden Dramatiker und Regisseure wie etwa Noda Hideki
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und Koégami Shéji bemiihten sich, durch rasche Themenwechsel und
beschleunigte Korperbewegungen das neue Tempo der Medien und der
Grofistadt Tokyo theatralisch zum Ausdruck zu bringen.

Mit dieser Generation, die nicht darauf abzielte, sich vom sozialen
Prozess der Gesellschaft kritisch zu distanzieren, sondern darauf, mit
dem Publikum die Freude zu teilen, in einer urbanen Umgebung das
GroRstadtleben genieRen zu konnen, endete die Ara der sozialkritischen
Theater und der Theateravantgarde, die beide in den 1970er Jahren die
Hauptstromung gewesen waren. In der Popularisierung des Theaters in
den 1980er Jahren, vor allem in der Zeit der sogenannten ,bubble
economy’, fanden die aufklirerische Tendenz a la Brecht und die
Theateravantgarde nur schwer Resonanz. Seit den 1990er Jahren geriet
die japanische Wirtschaft in die Rezession. ,Das stille Theater’ von
Hirata Oriza stellte die Wende von der ,bubble economy‘ zur lange
andauernden Rezession gut dar. Heute sieht man auf den Bithnen der
Tokyoter Theaterszene immer mehr eine ironisch-sarkastische Distanz
statt sozialkritischer Beschreibung und moralischer Empérung der
kleinen Theaterbewegung der 1970er Jahre, obwohl die Realitit in
offenkundig schwer ertriglichen Ziigen heute noch abgebildet wird.

3. Das Theaterfestival Heiner Miiller / the World
3.1 Konzept

Im November und Dezember 2003 fand in Tokyo das Theaterfestival
Heiner Miiller / the World statt. 18 Theatergruppen nahmen daran teil.
Darunter befanden sich auch eine aus Korea und eine aus China. Es gab
63 Auffiihrungen, 19 after-performance-Gespriche und drei Symposien.
Nach der Schitzung des Veranstalters kamen insgesamt 5000 Zu-
schauer.

Das Festival wurde von dem schon erwihnten Heiner Miiller Projekt
veranstaltet. Die Mitglieder des Projektteams waren unter anderen der
Theaterkritiker Nishidé Kéjin, die Dramatikerin Kishida Rio, der
Theatermacher Suzuki Kenji, die Theaterwissenschaftlerin Tanigawa
Michiko und der Theaterwissenschaftler Uchino Tadashi. Das Team
wurde 1990 gegriindet und vor allem von dem Kritiker Nishid6é Kéjin
initiiert. Nishido schrieb {iber das Festival folgendes: ,Von den Zahlen
her war das Festival ein grofler Erfolg. Aber was heifdt Erfolg bei einem
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Festival tiber Heiner Mtiller? Jedenfalls darf es nicht bei ,Rithrung‘ oder
,Faszination‘ ein Bewenden haben. Und die Zuschauerzahl allein ist
kein Kriterium, sie ist nur ein Barometer des Kapitalismus. Die Haupt-
sache bei diesem Festival war es, neue Auffithrungsméglichkeiten zu
finden“.?

Nach Nishid6 sollte das Festival nicht blof Vorstellungsversuch der
Werke eines deutschen Dramatikers der Gegenwart sein. Er schrieb,
,dass die Rezeption Miillers in Japan die Stufe der selbstindigen
Bearbeitung erreicht hat“.* Es sollte weder um die Zahl der Besucher
gehen, noch um die Faszination der Bithnenisthetik, die normalerweise
als Erfolg einer neuen Inszenierung betrachtet wird. ,HM/W [= Heiner
Miiller / the World] war ein alternatives Theaterfestival, fiir dessen
Gestaltung vor allem zwei Aspekte eine Rolle spielten: Erstens enthalten
seine als schwierig bekannten Werke keine ,richtige Losung‘’ der
gezeigten Konflikte, sie sind offen. Jeder sollte daher nach seiner
eigenen Antwort suchen. So wurden Uberlegungen herausgefordert, die
weder von der kiinstlerischen Erfahrung noch von der Leistung ab-
hingen. Der zweite Zug war der distanzierende Effekt der Werke
Miillers, sofern sie die durch Produktorientierung und Verehrung des
Geldes beschmutzte Theaterlandschaft in Japan verfremden. [Die
Moglichkeit,] tiber die Auffiihrungsmoglichkeit der Werke Miillers zu
diskutieren, fithrte so zu der praktischen Frage, wie man den ,Bann‘ des
Kapitalismus im Theater brechen kann“.’

Auftfillig bei Nishidé ist die utopische Haltung, dass er als Veran-
stalter des Festivals eine antikapitalistische Theateristhetik in der realen
kapitalistischen Gesellschaft haben will. Auch darauf ist hinzuweisen,
dass er Worter wie ,verfremden‘ oder ,der distanzierende Effekt!
benutzte, die im Kontext der Brecht-Rezeption in Japan stehen. Er
schrieb: ,Das Festival HM /W mit seiner Suche nach neuen alternativen
Auffiihrungsmethoden kénnte man einen Versuch nennen, nach der
Theaterrevolte der 1960er Jahre eine ,zweite Theaterrevolution‘ zu

3 Nishido Kojin: Heiner Miiller in Japan. Ein Katalysator fiir demokratische Theaterkon-
zeptionen. In: Theater der Zeit 9 (2006), Japan-Insert S. 25.

4 Ebd.

> Ebd.
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suchen. Aber gemeint ist nicht mehr die alte Revolution, sondern ein
Widerstand gegen die Macht, wie sie gerade auf der mikroskopischen
Ebene der Gesellschaft allgegenwirtig ist“.® Die zeitgendssische, vor
allem franzésische, insbesondere Foucaultsche Philosophie der Bio-
Macht assoziierend, thematisierte Nishid6 einen Widerstand, und zwar
einen gegen die auf der mikroskopischen Ebene der Gesellschaft
allgegenwirtige Macht. Damit meinte er, dass es nicht mehr um die
Theaterrevolte der 1960er und 1970er Jahre geht, um Terayama Shdiji,
Kara Jrd und Suzuki Tadashi, deren Theateristhetik in der Diskussion
uber die kulturelle Identitit in den 1960er und 1970er Jahren ein grofles
Echo fand. Vielmehr betonte Nishidé die neue Situation der Gegenwart,
fiir die man entsprechend eine véllig neue Theaterdsthetik brauche. In
diesem Sinne wollte er Heiner Miiller als Katalysator benutzen, der in
der heutigen kapitalistischen Konsumgesellschaft den Kapitalismus
kritisch zum theatralischen Ausdruck bringen kann.

3.2 Theaterfestival als Workshop

Nishid6 und andere Mitglieder des Projektteams organisierten das
Festival als eine Art riesigen Workshop, um ,die durch Produktorien-
tierung und Verehrung des Geldes beschmutzte Theaterlandschaft*’ zu
brechen. Sie hielten ein monatliches HM/W-Treffen ab, in dem die
Teilnehmer an dem Festival ihre Konzepte den anderen prisentierten.
Dadurch wollten sie das Festival als Ort der Diskussion ausrichten, in
dem alle Teilnehmer ihre Konzepte gleichberechtigt austauschen
kénnen. Nishidd schrieb: ,Unser Hauptziel sollte sein, grundlegende
Gedanken tuiber das Theater auszutauschen. Man machte keinen
Unterschied zwischen Erfahrenen und Neulingen, alle Teilnehmer
standen gleichberechtigt nebeneinander an der Startlinie. [...] Durch den
Gedankenaustausch verwandelte sich unser Theater nicht nur fiir die
Neulinge, sondern auch fir die Erfahrenen in einen Raum des
Lernens®.?®

®Ebd., S. 27.
7 Ebd., S. 25.
8 Ebd.
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Nach Nishidé sollten alle Teilnehmer gleichberechtigt sein. Durch
die Idee einer kiinstlerischen Gleichberechtigung sollte das Festival sich
zu einer Art riesigem Workshop verindern. Das Projektteam wollte
eine Antithese zu normalen Festivals haben, ,bei denen hervor-
ragende Theatergruppen konkurrieren, um nach einem hoheren
isthetischen Niveau zu suchen“.’ Bei dieser Idee eines alternativen
Theaterfestivals kann man das Echo des Brechtschen Lehrstiick-
Konzeptes horen.

Nachstehend die Liste der 18 Theatergruppen und der aufgeftihrten
Stiicke oder Texte:

Theatergruppe (Stadt): aufgefiihrte Stiicke/Texte

. Uzume Gekijo (Kita-Kytshi): Lesung aus Texten Miillers
. Engeki Sthai©]ido Shoten (Tokyo): Herakles 13

. Fueda Uichrd Engeki Jimusyo (Tokyo): Wildharrend

. Mézeru Ja Chosadan (Tokyo): Mauser

. crossroad project/Kosaten Kikaku (Tokyo): Medeamaterial
. Sotsui Tenshi (Tokyo): Anatomie Titus Fall of Rome

. Senga Yoko Unit (Tokyo): Heiner Miiller Mirror

. Gekidan Shin Jinruien (Kanazawa): Die Hamletmaschine

. Renniku Ko6bo (Tokyo): Die Hamletmaschine

. hmp (Osaka): Medeamaterial

. Rakuen O (Tokyo): Bildbeschreibung

. Nanatsu Dera Prodytsu (Nagoya): Die Hamletmaschine

. Tokyo (n—1) (Tokyo): Bildbeschreibung

. Imaju Opera (Tokyo): Traktor

. Gekidan Chanpa (Seoul, Korea): Die Hamletmaschine

. Paper Tiger Studio (Beijin, China): Mdérder Hamlet/Virus
. OM-2 (Tokyo): Die Hamletmaschine

. AGUA GALA (Tokyo): HM/Eidos

O 0 N O Ul A W N -
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Auch wenn auf die vielfiltige Theateristhetik der Auffiihrungen an
dieser Stelle nicht im Einzelnen eingegangen werden kann, sei doch

% Ebd.
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darauf hingewiesen, dass das Festival nur eine geringe Resonanz in der
Offentlichkeit finden konnte. Obwohl insgesamt 5000 Zuschauer nach
der Schitzung des Veranstalters gekommen sein sollen und Nishido
ausfiihrliche Berichte in den Theaterzeitschriften schrieb, gab es aufRer
seinen eigenen Berichten fast keine Rezension in anderen Zeitungen
und Zeitschriften.

Dies lag einerseits an der Diskrepanz zwischen der Idee des Veran-
stalters und der tatsidchlichen Realisation einzelner Theatergruppen. Der
Veranstalter wollte ein alternatives Theaterfestival organisieren. Wie
schon erwihnt, ging es dem Projektteam hauptsidchlich darum, neue
Auftithrungsmoglichkeiten zu finden, die den ,Bann‘ des Kapitalismus
im Theater brechen kann. Nishid6 proklamierte Theater als , Widerstand
gegen die Macht, wie sie gerade auf der mikroskopischen Ebene der
Gesellschaft allgegenwirtig ist“."® Er iiberlief} den einzelnen Theater-
gruppen die theateristhetische Antwort auf die Frage, wie man diesen
mit der Foucaultschen Philosophie aufgeladenen Gedanken mit der
theatralischen Realisation der Werke Miillers kombinieren kann.
Manchmal bekamen die Zuschauer den Eindruck, dass die Auffiih-
rungen mit dem Leben und den Werken des Autors gar nichts zu tun
hatten. Offensichtlich war es fiir Theaterkritiker schwer, die Auf-
fithrungen und das Festival zu rezensieren.

Andererseits ist die fehlende Resonanz in der Offentlichkeit auf die
negative Reaktion der renommierten Theatergruppen im Hinblick auf
die radikale Kapitalismuskritik des Projektteams zurtickzufithren. Wie
bereits erwihnt, sind japanische Theater meist privat gefithrte Vergnii-
gungsbetriebe. Fiir das Projektteam war der Theaterbetrieb nichts
anderes als ,die durch Produktorientierung und Verehrung des Geldes
beschmutzte Theaterlandschaft“.!! Inmitten dieser Landschaft wollte das
Projektteam eine Verfremdung durch die Werke Miillers erreichen.
Gewlinscht war tatsichlich ein anderer Brecht. Das aber war sehr
problematisch, weil die Mitglieder der ilteren und renommierten
Theatergruppen, die sich seit den 1960er Jahren mit den Werken
Brechts beschiftigt hatten, sich von dem Projektteam kritisiert fithlten

0Ebd,, S. 27.
1 Ebd,, S. 25.
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und an dem Festival entweder gar nicht teilnahmen oder nur wenig
Interesse daran zeigten.

Die 16 japanischen Theatergruppen, die sich an dem Festival
beteiligten, waren meistens unbekannte kleine Gruppen, die in der
sogenannten subkulturellen Szene anzusiedeln sind. Es war klar, dass
sie tatsdchlich nicht in der ,durch Verehrung des Geldes beschmutzten
Theaterlandschaft“!? lebten. Natiirlich hatte das Projektteam ohne diese
kleinen Gruppen und offentliche Subventionen {iberhaupt keine
Chance, solch ein kapitalismuskritisches Festival zu realisieren. In
diesem Sinne gereichte dem Projektteam die subkulturelle Szene zum
Vorteil. Gleichzeitig muss auf einen Nachteil hingewiesen werden: Das
Festival blieb eine Randerscheinung. Uber die neue Theateristhetik, die
gegeniiber der urbanisierten Gesellschaft eine kritische Distanz haben
kann, diskutierten die Teilnehmer an dem Festival miteinander und
versuchten, die Diskussionen in ihren Auffithrungen theateristhetisch
zu realisieren. Aber ihre Diskussionen und Auffithrungen fanden in der
Offentlichkeit leider nur eine geringe Resonanz.

4. Das Interesse am deutschen Theater in der urbanisierten Konsum-
gesellschaft Japans

Es ist allerdings schwierig, sich in der heutigen Konsumgesellschaft
eine vom Kapitalismus sich distanzierende Theaterdsthetik mit breiter
Resonanz vorzustellen. Aber je schwieriger die Arbeit ist, desto mehr
fithlt man sich herausgefordert. In kritischer Distanz gegeniiber der
Gesellschaft und der Politik, arbeiten zahlreiche Theaterleute, Produ-
zenten, Kritiker, Wissenschaftler und Ubersetzer. Das Theaterfestival
Heiner Miiller / the World war ein gutes Beispiel dafiir. Nattirlich ist der
Kontrast zu fritheren Zeiten deutlich. In den 1950er und 1960er Jahren
war das Interesse fiir das deutsche Theater in Japan sehr grofl. Die
Stiicke von Autoren wie Bertolt Brecht oder Peter Weiss wurden rege ins
Japanische tibersetzt und fanden eine lebhafte Resonanz. Wesentlich fiir
die Nachkriegszeit des japanischen Theaters war die Herausbildung

12 Ebd.
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einer aufklirerischen Tendenz. Das deutsche Theater spielte dabei eine
unentbehrliche Rolle. Heute ist die Situation ganz anders.

Wie sieht das deutsche Theater in dieser verdnderten Theater-
landschaft Japans aus? In der Tabelle 1, worin Ausziige der auf Japa-
nisch aufgefithrten Inszenierungen angegeben sind, finden sich noch
viele deutsche Stiicke. Der am meisten aufgefithrte Autor ist Bertolt
Brecht. Man kann daraus aber nicht schlieflen, dass es in Japan einen
Brecht-Boom gibt. Die Resonanz liegt vielmehr darin begriindet, dass es
einige Theatergruppen gibt, die stindig Brechts Stiicke spielen.

Wenn ein Theaterhaus offentliche oder private Foérderung erhilt,
kann es auch ausnahmsweise aus eigener Initiative Theaterfestivals
organisieren — so kam beispielsweise das Heiner-Miiller-Festival in
Tokyo (2003) zustande (vgl. Tabelle 2). Auch ein internationales
Zusammenarbeiten konnte verwirklicht werden. So arbeiteten bei
Yotsuya Ghost Story im Theater X (2005) und bei Soylent Green ist
Menschenfleisch, sagt es allen weiter! im Theater Project Tokyo (2006) Jossi
Wieler bzw. René Pollesch als Gastregisseure aus Deutschland mit
japanischen Schauspielern zusammen (vgl. Tabelle 3).

Trotz der kleinen Zahl des Publikums kann man auf die Tatsache
hinweisen, dass die Stiicke von Autoren wie Bertolt Brecht, Heinrich
von Kleist, Heiner Miiller, Franz Kafka, Elfriede Jelinek, Georg Biichner,
Dea Loher oder Roland Schimmelpfennig kontinuierlich in Japan auf-
gefiihrt worden sind. Von der Produktionsseite gesehen, passen diese
deutschsprachigen Stiicke allerdings zum Vergniigungsbetrieb nicht.
Ohne Initiative der kleinen Theatergruppen und ohne Subventionen
konnten deutsche Stiicke nur schwer zur Auffithrung gebracht werden.
Trotz dieser schwierigen Bedingungen ldsst sich aber sagen, dass das
deutsche Theater in der Ubersetzungskultur in Japan noch als sozial-
kritisch, theoretisch und avantgardistisch betrachtet wird und sein
Potenzial zur Kritik der Gesellschaft ein nicht allzu geringes Publikum
ansprechen kann.

Die japanischen Theaterleute versuchen immer noch, die friithere
Basis eines aufklirerischen Theaters heute in einer verinderten Theater-
landschaft zu aktualisieren. Ob das Interesse fiir das deutsche Theater in
Japan auf Dauer bestehen kann, hingt von ihren Bemtithungen ab.



Deutsches Theater in einer urbanisierten Konsumgesellschaft 131

Anhang
Tabelle 1: Auszug der Auffiihrungen in Bezug auf das deutsche Theater auRer Festivals'®

Feb. 2007 Hamletmaschine. Heiner Miiller (OM-2, Tokyo)

Mir. 2007 Die Verwandlung. Nach Kafka (Theatergruppe Mode, Tokyo)

Mir. 2007 Wolken.Heim. Elfriede Jelinek (Port-B, Tokyo)

Mir. 2007 Furcht und Elend des Dritten Reiches. Bertolt Brecht (Theatergruppe Kaze, Tokyo)
Aug. 2007 Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny. Bertolt Brecht (Theatergruppe Kaze,
Tokyo)

Okt. 2007 Die Dreigroschenoper. Bertolt Brecht (Setagaya Public Theatre, Tokyo)

Okt. 2007 Die Mutter. Bertolt Brecht (Tokyo Theater Ensemble, Tokyo)

Nov. 2007 Der Prozess und Der Verschollene. Nach Kafka (Setagaya Public Theatre, Tokyo)
Feb. 2008 Biedermann und die Brandstifter. Max Frisch (Seiryti-theatre, Osaka)

Mir. 2008 Uber Dantons Tod. Nach Biichner (Kamome-za, Tokyo)

Juli 2008 Rose Bernd. Gerhart Hauptmann (Rinko-gun, Tokyo)

Juli 2008 Der Bus. Lukas Birfuss (Neues Nationaltheater, Tokyo)

Aug. 2008 Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny. Bertolt Brecht (Theatergruppe Kaze,
Tokyo)

Okt. 2008 Der Besuch der alten Dame. Friedrich Diirrenmatt (Owlspot, Tokyo)

Dez. 2008 Ulrike Maria Stuart. Elfriede Jelinek (Theatre Project Tokyo, Tokyo)

Jan. 2009 Rozznjogd. Peter Turrini (Uzume Theatre, Tokyo)

Feb. 2009 Antigone. Bertolt Brecht (Tokyo Theater Ensemble, Tokyo)

Mir. 2009 Wolken.Heim. Elfriede Jelinek (Port-B, Festival/Tokyo, Tokyo)

Mair. 2009 Feuergesicht. Marius von Mayenburg (Sample, Festival/Tokyo, Tokyo)

Mir. 2009 Die alte Frau. Roland Schimmelpfennig (The New Nationaltheater, Tokyo)

Apr. 2009 Die Dreigroschenoper. Bertolt Brecht (Theatre Cocoon, Tokyo)

Mai 2009 Titowierung. Dea Loher (The New Nationaltheater, Tokyo)

Sep. 2009 Der Besuch der alten Dame. Friedrich Diirrenmatt (Heisho, Tokyo)

Dez. 2009 Bremer Freiheit. Rainer Werner Fassbinder (Theatre Japan Production, Tokyo)
Dez. 2009 Mutter Courage und ihre Kinder. Bertolt Brecht (Theatergruppe Kaze, Tokyo)
Dez. 2009 Die Verstérung. Falk Richter (Bungaku-za, Tokyo)

Jan. 2010 Die Dreigroschenoper. Bertolt Brecht (Musiktheater Konnjaku-za, Tokyo)

13 Ich danke Shibata Takako fiir diese ausfiihrliche Information.
In: http://homepage2.nifty.com/famshibata/top4.html (Zuletzt aufgerufen am 12.09.
2014.)
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Mir. 2010 Die Verwandlung. Franz Kafka. Bearbeitung: Steven Berkoff (Le Théitre Ginza,
Tokyo)

Juli 2010 Der Hdfliche. Marius von Mayenburg (Setagaya Public Theatre, Tokyo)

Sep. 2010 Sommergiste. Maxim Gorki. Bearbeitung: Botho Straufl (Tokyo Theater
Ensemble, Tokyo)

Okt. 2010 Goldberg Variationen. George Tabori. (Haiyti-za, Tokyo)

Sep. 2011 Grof3 und Klein. Botho Straufl (Theatre Project Tokyo, Tokyo)

Sep. 2011 Wolken.Heim. Elfriede Jelinek (Kamome-Machine, Tokyo)

Okt. 2011 Das letzte Feuer. Dea Loher. (hmp theatre company, Osaka, Tokyo, Sendai)

Jan. 2012 Der kaukasische Kreidekreis. Bertolt Brecht (Edo-Itoayatsuri-Ningy6-za, Tokyo)
Feb. 2012 Das letzte Feuer. Dea Loher (Terra Arts Factory, Tokyo)

Mar. 2012 Die Prisidentinnen. Werner Schwab (Black Tent Theater, Tokyo)

Juli 2012 Leben des Galilei. Bertolt Brecht (Theatergruppe En, Tokyo)

Oct. 2012 Faust. ].W. von Goethe (Matsumoto Citizen’s Art Center, Matsumoto)

Nov. 2012 Kein Licht. Elfriede Jelinek (Chiten, Festival/Tokyo)

Nov. 2012 Kein Licht II. Elfriede Jelinek (Port-B, Festival/Tokyo)

Nov. 2012 Wolken.Heim. Elfriede Jelinek (Jiiryoku/Note, Festival/Tokyo)

Mir. 2013 Der goldene Drache. Roland Schimmelpfennig (I.N.S.N., Tokyo)

Mir. 2013 Das Schloss. Franz Kafka (Theatergruppe Mode, Tokyo)

Mir. 2013 Der Kuss des Vergessens. Botho Straufl (Tokyo Theater Ensemble, Tokyo)

Apr. 2013 Die Riuber. Friedrich Schiller (Kaminari Strangers, Tokyo)

Juni 2013 An und Aus. Roland Schimmelpfennig (The New Nationaltheater , Tokyo)

Juni 2013 Leben des Galilei. Bertolt Brecht (Bungaku-za, Tokyo)

Juli 2013 Die Dreigroschenoper. Bertolt Brecht (Biwako-Halle, Tokyo)

Sep. 2013 Woyzeck. Georg Biichner (FujiyamaAnnette, Tokyo)

Okt. 2013 Woyzeck. Georg Biichner (ACT-Theatre, Tokyo)

Okt. 2013 Woyzeck. Georg Biichner (Seiryt-theatre, Osaka)

Okt. 2013 Das Gauklermdrchen. Michael Ende (Shizuoka Performing Arts Center,
Shizuoka)

Okt. 2013 Der Miill, die Stadt und der Tod. Rainer Werner Fassbinder (SWANNY, Tokyo)
Okt. 2013 Die Kleinbiirgerhochzeit. Bertolt Brecht (Theatre Project Tokyo, Tokyo)

Nov. 2013 Aus den Werken Wolfgang Borcherts. Wolfgang Borchert (Saitama Art Theatre,
Saitama)

Nov. 2013 Kein Licht. Prolog? Elfriede Jelinek (Festival/Tokyo)

Dez. 2013 Reigen. Arthur Schnitzler (Ort-d.d, Tokyo)

Jan. 2014 Fatzer. Bertolt Brecht (Chiten, Kyoto)
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Feb. 2014 Der Sandmann. E. T. A. Hoffmann (Uzume Theatre, Tokyo)
Feb. 2014 Taniko/Der Jasager. Bertolt Brecht (Inorimura, Osaka)
Mir. 2014 Die heilige Johanna der Schlachthdfe. Bertolt Brecht (Tokyo Theater Ensemble,

Tokyo)

Tabelle 2: Unabhingige Theaterfestivals in Bezug auf das deutsche Theater

Aug. 2002 Heiner Miiller Festival (Kanazawa Citizen’s Art Center, Kanazawa)

Nov. und Dez. 2003 Heiner Miiller / the World (die pratze u. a., Tokyo)

2004-2005 Brecht Festival (Theatre X, Tokyo)

Juli. 2006 Brecht-Festival (Tanimachi-Theater, Osaka)

Dez. 2011 Lesungsfestival deutschsprachiger Stiicke (Theatre Iwato, Goethe Institut
Tokyo): Bildbeschreibung (Heiner Miiller), Land ohne Worte (Dea Loher), Kein Licht.
(Elfriede Jelinek), Der Kick (Andres Veiel), Unter Eis (Falk Richter), Idomeneus (Roland

Schimmelpfennig)

Tabelle 3: Gastregisseure [Regisseure sind nach Japan eingeladen, um mit japanischen

Schauspielern zusammenzuarbeiten.]

Aug. 2005 Yotsuya Ghost Story. Regie: Jossi Wieler (Theater X, Tokyo)

Mir. 2006 Soylent Green ist Menschenfleisch, sagt es allen weiter! Regie: René Pollesch
(Theater Projekt Tokyo, Tokyo)

Mir. 2009 Der Hdfliche. Marius von Mayenburg. Regie: Thomas Oliver Niehaus (Theatre
Project Tokyo, Tokyo)

Juli 2009 Kebab. Gianina Carbunariu. Regie: Enrico Stolzenburg (Seika Sho Gekijo, Osaka)
Apr. 2014 Wozzeck. Regie: Andreas Kriegenburg (The New Nationaltheater , Tokyo)

Tabelle 4: Gastspiele aus den deutschsprachigen Lindern

Sep. 2002 Richard II. Berliner Ensemble (Festival/Tokyo, Tokyo)

Juni 2005 Nora. Schaubiihne Berlin (Setagaya Public Theatre, Tokyo)

Juni 2005 Feuergesicht. Schaubiihne Berlin (Setagaya Public Theatre, Tokyo)

Juni 2005 Der aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui. Berliner Ensemble (The New
Nationaltheatre, Tokyo)

Mair. 2006 Emilia Galotti. Deutsches Theater Berlin (Festival/Tokyo, Tokyo)

Juli 2007 Kérper. Schaubiihne Berlin (Saitama Art Theatre, Saitama)

Mai 2008 Elisabeth II. (Shizuoka Perfing Arts Center, Shizuoka)

Feb. 2009 Karl Marx: Das Kapital, Erster Band. Rimini Protokoll (Festival/Tokyo, Tokyo)
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Nov. 2009 Cargo Tokyo-Yokohama. Rimini Protokoll (Festival/Tokyo, Tokyo)

Nov. 2010 Riesenbutzbach. Wiener Festwochen (Festival/Tokyo, Tokyo)

Nov. 2010 Die Wildente. Deutsches Theater Berlin (Owlspot, Tokyo)

Feb. 2011 Testament. She She Pop (Kanagawa Art Theatre, Yokohama)

Feb. 2011 Mausoleum Buffo. andcompany & Co. (Kanagawa Art Theatre, Yokohama)

Feb. 2011 Black Tie. Rimini Protokoll (Kanagawa Art Theatre, Yokohama)

Sep. 2011 Cinecitta Aperta. Volksbithne Berlin (Festival/Tokyo, Tokyo)

Nov. 2012 Rechnitz. Miinchner Kammerspiele (Festival/Tokyo, Tokyo)

Juni 2013 Die (s)panische Fliege. Volksbithne Berlin (Shizuoka Performing Arts Center,
Shizuoka)

Juli 2013 Stiffers Dinge. Heiner Goebbels (Yamaguchi Center for Arts and Media,
Yamaguchi)

Okt. 2013 Schubladen. She She Pop (Kyoto International Performing Arts Festival, Kyoto)
Nov. 2013 100% Tokyo. Rimini Protokoll (Kanagawa Art Theatre, Festival/Tokyo)

Mir. 2014 Kontakthof. Tanztheater Wuppertal (Saitama Art Theatre, Saitama)

Apr. 2013 Faust I. Thalia Theater Hamburg (Shizuoka Performing Arts Center, Shizuoka)
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Der Versuch des Projektes HMP

1. Einleitung

Die erste Begegung eines japanischen Germanisten mit den frithen
Sticken Heiner Miillers fand 1958 statt. Tatsuji Iwabuchi! studierte
damals an der Freien Universitit Berlin. Als er in Ostberlin ein
Theaterplakat zum ,Lohndriicker” sah, dachte er, es handle sich um ein
stereotypes sozialistisches Produktionsstiick.? Die eigentliche Miller-
Forschung begann in Japan Ende der 1970er Jahre. 1978 wurde das
Protokoll Peter Hacks und Heiner Miille’ von fiinf Germanisten
veroffentlicht, von denen insbesondere Noboru Koshibe spiter als
Ubersetzer Miillers titig wurde. Im gleichen Jahr erschien auch der
Sammelband Heiner Miiller — Dramen der Produktivitit und der
Geschichtlichkeit von fiinf anderen Germanisten in Osaka. Die Miiller-
Forschung in Japan war damals noch nicht auf Miiller spezialisiert,
sondern die Theaterwissenschaftler mit Schwerpunkt Deutschland
waren vor allem Brecht-Forscher. Die Miiller-Rezeption ging in Japan
also von der Brecht-Forschung aus.

Brechts Werke wurden in den 1960er und 1970er Jahren in
Publikationen und auf der Bithne rezipiert. Das Interesse an Miillers
Werken stieg dagegen in der Offentlichkeit relativ spit, also gegen 1990,

! Tatsuji Iwabuchi (1927-2013) war ein japanischer Germanist und Literaturwissen-
schaftler mit dem Schwerpunkt auf der Neueren deutschen Literatur sowie Theater-
kritiker, Regisseur und Dramatiker. Er tibersetzte alle Theaterstiicke von Brecht und einige
Theaterstiicke von Miiller. Er war bis zur Emeritierung im Jahre 1998 Professor an der
Gakushuin-Universitit in Tokyo.

2 Vgl. Tatsuji Iwabuchi: Zur Rezeption Heiner Miillers in Japan, aus personlicher Sicht.
In: Das Kaleidoskop. Theater und Literatur in den deutschsprachigen Lindern. Tokyo 1997,
S. 1f.

3 Toshio Igarashi, Yoko Katsumata, Shigemitsu Yoshida, Noboru Koshibe und Yuji Sato.

* Vgl. Michiko Tanigawa: Japan. In: Hans-Thies Lehmann/Patrick Primavesi (Hg.): Heiner
Miiller-Handbuch. Leben-Werk-Wirkung. Stuttgart 2003, S. 378.
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obwohl Miiller als Brecht-Nachfolger im theaterwissenschaftlichen
Bereich bereits seit Mitte der 1970er Jahre betrachtet wurde. Vor der
diplomatischen Anerkennung der DDR durch Japan im Jahre 1973 war
es ziemlich schwierig, Informationen iiber die sogenannten nonkon-
formistischen Autoren der DDR zu bekommen. Die in der DDR bis
Ende der 1960er Jahre erschienenen Stiicke Miillers sind in Japan tiber
die BRD bekannt geworden. In Westjapan bestand eine Forschungs-
gruppe fiir die Literatur der DDR, die versuchte, den Spuren speziell der
sozialistischen Produktionsstiicke zu folgen. Nach der Normalisierung
der diplomatischen Beziehungen der DDR mit Japan begannen dann
japanische Germanisten, in der DDR zu studieren. Dort setzten sie sich
mit Heiner Miiller und seinen Stiicken intensiver auseinander, und in
der Folge wurde das Interesse an Miiller immer stirker, wihrend das
fiir Peter Hacks schwicher wurde, nachdem er sich dem neuen Klassi-
zismus zugewandt hatte. In diesem Zusammenhang erschien 1978 also
das oben erwihnte Protokoll tiber Hacks und Miiller.

Der Germanist Akira Ichikawa erinnert sich an seinen Forschungs-
aufenthalt in Deutschland in dem Aufsatz ,Von Brecht zu Miiller*s. Er
studierte ab 1979 an der Humboldt-Universitit und war urspriinglich
nach Ostberlin gekommen, um sich mit Brecht zu beschiftigen. Als er
Heiner Miiller kennenlernte, verinderte sich jedoch sein Forschungs-
thema. Er schrieb, er habe grofleres Interesse an Mdillers Stiicken
gewonnen, da sie ihn stirker beeindruckten als Brecht.® Ausgehend von
Forschern wie Ichikawa, Iwabuchi und anderen, die in Ost- oder
Westberlin studiert hatten, entwickelte sich die Miiller-Forschung in
Japan in der Nachfolge der japanischen und auch der deutschen Brecht-
Forschung in Theaterwissenschaft und Germanistik. Nach Miillers Tod
erneuerte sich das wissenschaftliche Interesse an Miiller. 1996 erschien
eine Sondernummer der Zeitschrift EUREKA mit Ubersetzungen von
Stiicken Heiner Miillers und Aufsitzen der deutschen und japanischen
Miller-Forschung. 1999 verdffentlichte Morihiro Niino in der
germanistischen Zeitschrift Doitsu Bungaku (= Die Deutsche Literatur)

> Akira Ichikawa: Von Brecht zu Miiller. In: Osamu lkeda (Hg.): Einladung zur kosmo-
politischen Landeskunde. Kyoto 1998, S. 243-260.
¢ Ichikawa, Von Brecht zu Miiller, S. 244.
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eine Miiller-Bibliographie. Nach 2000 sind neben Morihiro Niino auch
Michiko Tanigawa und Kojin Nishido in der Miiller-Forschung aktiv.

2. Auffihrungen in Japan und das HMP

Als erstes Miiller-Stiick wurde im November 1979 Die Schlacht durch
das Brecht-Kollektiv (,Brecht no kai‘) auf die Bithne gebracht, Regie
fithrte Toru Uchida. Seitdem gab es Auffiihrungen von verschiedenen
Ensembles, doch steht im Folgenden das sogenannte HMP (Hamlet
Maschine Projekt, spiter Heiner Miiller Projekt) im Vordergrund der
Darstellung. Es kniipft in doppelter Weise, fortsetzend und oppo-
nierend, an die japanische Theatergeschichte an. Gegen Ende der Meiji-
Zeit (1868-1912) trat das sogenannte ,Neue Theater (,Shingeki“) in
Konkurrenz zum traditionellen japanischen Theater. Es fiihrte vor allem
realistische Stiicke auf, es gab aber auch eine starke sozialistische
Stromung. Eine wichtige Rolle spielte der Regisseur Koreya Senda, der
sich von 1927 bis 1931 in Berlin aufhielt und dabei Erwin Piscator
kennenlernte. Er sah mehrere Brecht-Auffithrungen, so Die Mafnahme,
Mann ist Mann und die Dreigroschenoper. Nach seiner Riuckkehr
inszenierte er in Tokyo die Dreigroschenoper. Den stirksten Einfluss auf
das japanische Theater entwickelten aber seine Brecht-Inszenierungen
in den 1950er Jahren, darunter Furcht und Elend des Dritten Reiches
(1953), Leben des Galilei (1958) und Die Mutter (1960).” Seit den 1970er
Jahren wandte sich das neue Underground-Theater (,Angura“) gegen
die Dominanz der europdischen Dramen auf japanischen Bithnen. In
den 1980er Jahren wurde diese Bewegung noch stirker, so dass sich
viele junge Dramatiker und Regisseure vom Shingeki entfernten. In
dieser Situation der Krise des westlichen Theaters in Japan entstand in
den 1990er Jahren das HMP als Versuch, dem westlichen Theater
erneut Geltung zu verschaffen. Die Miiller-Rezeption strebte zwar eine
Erneuerung an, konnte aber zugleich an die grofle Zeit der Brecht-
Rezeption anschlielen, weil Miiller als Schiiler Brechts galt.

7 Vgl. Senda Koreya: Senda Koreya's directing history (1923-1990). In: The Brecht Yearbook
19 (1994), S. 296-321.
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Das HMP wurde von dem Redakteur und Theaterkritiker Kojin Nishido,
der Germanistin Michiko Tanigawa und dem Anglisten Tadashi Uchino
im Jahr 1990 gegriindet. Zum Kern des HMPs gehorten weiterhin der
Germanist Morihiro Niino, der Dramatiker Rio Kishida und der
Regisseur Kenzi Suzuki. Nach Nishido bestand das Kernteam,
abgesehen von Tanigawa, nicht aus Miiller-Spezialisten. Man las daher
zunichst den noch unbekannten Text Die Hamletmaschine und
versuchte, ihn zu verstehen. Damit wandte sich Nishido gegen die japa-
nische Theaterkritik, obwohl er selbst Theaterkritiker ist. Er nennt
diesen Kampf einen Grund der Griindung des HMPs.® Tanigawa nennt
aber andere Griinde. Das HMP begann ihr zufolge mit einem
abenteuerlichen Vorgefithl und der Vermutung, mit der Hamletmaschine
zum Kern des Theatralischen vorstoflen zu koénnen.” Das HMP be-
forderte die Verdffentlichung von Ubersetzungen und Auffiihrungen
von Stiicken Miillers und veranstaltete Symposien iiber den Autor.!
Nishido berichtete iiber die Regeln des HMP in Nr. 5 des HMP-
Newsletters. Danach gibt es vier Regeln: 1) Die Hamletmaschine ist kein
autoritatives Stiick, sondern bloff Material. Aus dem Gebrauch des
Materials ergeben sich seine Funktionen. 2) Auffiihrungen der
Hamletmaschine sollen nicht in den Massenmedien beworben und nicht
mit Schlagworten assoziiert werden. 3) Das Stiick soll aus verschiedenen
Perspektiven durchgedacht werden, z. B. aus der des Regisseurs, des
Theaterkritikers usw. 4) Der Standpunkt der Frauen soll zur Geltung
kommen." Nishido und Tanigawa stimmen hinsichtlich der Motive fiir
die Griindung des HMP nicht iiberein, doch der Kern des Griindungs-
gedankens besteht darin, gegen das damalige Theater Position zu
beziehen und das japanische Theater durch Die Hamletmaschine bzw.
eine intensive Heiner Miiller-Rezeption zu verbessern.

8 Kojin Nishido: Heiner Miiller und Welttheater. Tokyo 1999, S. 15-17.

9 Michiko Tanigawa: Heiner Miiller Maschine. Tokyo 2000, S. 76f.

10 ygl. Michiko Tanigawa: Politics! Politics! Politics and Political animals! http://www.
hmp-theater.com/tanigawa.html (Zuletzt aufgerufen am 31.03.2013.) Auf dieser Seite
erinnert Tanigawa sich teilweise an die Griindung des HMPs.

1 Vgl. http://www.oxna.net/hmwnews.html (Zuletzt aufgerufen am 31.03.2013.). Auf
dieser Seite gibt es News Letter von der Versammlung Heiner Miiller / The World 2003.
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Iwabuchi war es gelungen, Heiner Miiller fiir eine Lesung auf der
Tagung der Internationalen Vereinigung fiir Germanistik (IVG), die
1990 in Tokyo stattfand, einzuladen.”? Auf einem Symposium lernten
die Mitglieder des HMP Heiner Miiller zum ersten Mal kennen. Im
Sommer 1990 fuhren Nishido und Uchino zur Experimenta 6 nach
Frankfurt, auf der Miillers Stiicke gespielt wurden, und sahen sich
mehrere Vorstellungen an. Nach dem Frankfurter Erlebnis schrieb
Nishido Berichte, die unter dem Titel: Ist die Auffiilhrung von HM
mdoglich? in sechs Heften von 1990 bis 2003 erschienen. Seit dem Tod
Heiner Miillers im Jahre 1995 nennt sich das HMP nicht mehr Hamlet
Maschine Projekt, sondern Heiner Miiller Projekt.

1994 griindete das HMP ein Theater-Café, in dem sich die Mitglieder
Theaterstiicke ansahen und dariiber debattierten. Das Werk Heiner
Miillers wurde vom HMP als ,Achse“ der modernen Welt rezipiert.
Heiner Miiller ist nach Nishido nicht nur ein unabhingiger
europdischer Dramatiker der modernen Gesellschaft, der das Theater
reformiert, sondern eine Schliisselfigur fiir den Theatergedanken des
20. Jahrhunderts und eine Ubergangsfigur zur nichsten Epoche. Vor
dem Hintergrund dieser Idee veranstaltete das HMP viele Symposien
und entfaltete vielfiltige Aktivititen in Japan. So wurden auf dem
internationalen Theaterfestival in Kanazawa im Jahre 2002
ausschlieflich Stiicke von Miiller auf die Biithne gebracht. Schauspieler
des hmp (Osaka) fiihrten die Hamletmaschine auf. Regisseur war
Tomohito Kasai von der Kinki-Universitit in Osaka, der zu Heiner
Miller forschte und das hmp Osaka griindete. Vier andere Truppen,
Zijanthropus boisei, TPCB, Hueda Uichiro-Engeki Jimusho und die
koreanische Truppe Champa spielten ebenfalls auf dem Festival (s.
Material). Studierende der Gakugei- und der Doushisya-Universitit
lasen aus Miillers Werken vor. Es gab ein wissenschaftliches Miiller-
Symposium, an dem auch Vertreter des HMP und Nishido als Beobach-
ter teilnahmen.

Seit den 1990er Jahren hatten die Mitglieder des HMPs intensiv {iber
Heiner Miiller gearbeitet, und die Miiller-Forschung wurde zunehmend

12Vgl. Twabuchi, Zur Rezeption Heiner Miillers in Japan, S. 5.
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bekannt.”® Vom 23. Oktober bis zum 23. Dezember 2003 fand schlie3-
lich das erste grofle Theaterfest zu Miillers Stiicken in Tokio statt,
Heiner Miiller / The World 2003. Auf diesem Festival ging es vor allem
um praktische Probleme der Auffiihrung von Miiller-Stiicken. Das HMP
hatte zuvor tber 60 Symposien, Videovorfithrungen und Gespriche
uiber Heiner Miiller im Theater-Café veranstaltet.

An dem Festival nahmen achtzehn Gruppen teil, und es gab drei
Symposien. Die Uzume-Gekijo-Gruppe las sidmitliche Stiicke Miillers
und seine Reden. Andere japanische Gruppen spielten seine Stiicke und
Bearbeitungen durch japanische Dramatiker und Regisseure. Es gab
auch eine chinesische und eine koreanische Auffithrung. Auf dem
ersten Symposium ging es um einen Vergleich der Auffithrungspraxis
in Deutschland und Japan. Hans-Thies Lehmann, der den Begriff
,Postdramatisches Theater” eingefiihrt hat, nahm als Panelist teil,
ebenso die HMP-Griindungsmitglieder Tanigawa und Uchino. Auf dem
zweiten Symposium ging es um den Gebrauchswert der Stiicke Miillers
in Asien. Es nahmen teil der koreanische Theaterkritiker O Se-gon, der
koreanische Regisseur Che Sun-hun, der chinesische Regisseur Tian Ge
Bing und der japanische Germanist Niino. Das letzte Symposium diente
einem Riickblick. Der Sinn und die Ergebnisse des Festivals wurden den
Teilnehmern zur Diskussion gestellt. 2004 gab es noch Fort-
setzungsveranstaltungen, die letzte fand am 23. Dezember 2004 statt.™

Das bislang letzte Miiller-Festival fand von November 2006 bis
Februar 2007 in Tokio unter dem Titel Heiner Miiller / Link statt. Fiinf
japanische Gruppen nahmen daran teil, und es gab auch ein Sym-
posium. Der Regisseur Makoto Sato iibernahm die Leitung. In der
Begriilungsansprache meinte er, das Festival sei ein bescheidener Ver-
such, die Grenzen zwischen Theater und Welt, Auffithrung und Kritik,
Realismus des Marktes und Realismus des Diskurses zu iiberschreiten.
Diese Grenziiberschreitung sollte Antworten auf die ungel6sten Thea-

13 Vgl. Heiner Miiller / The World 2003. In: http://www.oxna.net/hmw03fes.html (Zuletzt
aufgerufen am 31.03.2013.). Nishido informiert auf dieser Seite iiber den Grund der
Veranstaltung Heiner Miiller / The World 2003.

4 Nishido auf http://www.oxna.net/hmwtop.html. Diese Seite wurde seit dem 30. April
2005 nicht erneuert.
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terfragen des 20. Jahrhunderts geben. In diesem weiten Horizont wur-
den nicht nur Heiner Miillers Stiicke, sondern auch die anderer
Dramatiker diskutiert. Drei japanische Gruppen spielten Originalstiicke
von Miiller, z. B. Hamletmaschine und Quartett, zwei andere Gruppen
spielten Bearbeitungen.

3. Schluss

Ein Grund fiir diesen ungewohnlichen Erfolg eines deutschen Gegen-
wartsautors ist im Auftreten des japanischen Untergrundtheaters um
1970 zu vermuten, das sich gegen die Dominanz der europiischen
Dramen auf japanischen Bithnen wandte. Dadurch waren auslindische
Stiicke in den 1980er Jahren weniger auf japanischen Theatern zu
sehen. In dieser Situation wurde das HMP von Nishido, Tanigawa und
anderen gegriindet, um das europdische Theater gegentiber dem
japanischen zu stirken. Das HMP sollte sowohl als Denkanstoff fiir
einen erneuten Austausch zwischen Japan und Europa dienen, als auch
eine kritische und praktische Reflexion der Situation des japanischen
Theaters in Gang bringen. Daher war das HMP fir das japanische
Theater von grofler Bedeutung.
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1. Liste der Ubersetzungen der Dramen, der Lyrik, der Prosa, der Essays etc.

Yusuke Idenawa

Ubersetzer/in Titel Verlag Jahr In

Shige-ichi KISHI | Der Lohndriicker 1976 Dohshisya-
Universitit,
Dohshisya
Gaikoku
Bungaku kenkyu,
Nr. 15

Noboru Der Horatier Engeki za 1977 AMD

KOSHIBE

KISHI Die Bauern 1979 Dohshisya-
Universitit,
Dohshisya
gaikoku bungaku
kenkyu, Nr.
19/20, 22, 23

Toshio Mauser Doyoh Bijyutsu 1979 Syakai ronhyo

IGARASHI Sya Nr. 23

KISHI Bericht vom Sansyu Sha 1980 Gendai Doitsu

Grofdvaer Tanpen Syu

KISHI Der Vater o.a o.a 0.a.

Michiko Die Seijo-Universitit | 1983 Keizai Kenkyu

TANIKAWA Hamletmaschine

Tatsuji Der Auftrag Seidosha 1985 Eureka

IWABUCHI

Akira Die Schlacht Waseda- 1991 Germania Tod in

ICHIKAWA Universitat Berlin

Verlag

ICHIKAWA Traktor 0.a 0.a 0.a

KOSHIBE Der Lohndriicker | o.a 0.a 0.a

KOSHIBE Germania Todin | o.a 0.a 0.a.
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Berlin
KOSHIBE Gluicksgott 0.a 0.a 0.a
Shigemitsu Der Horatier o.a o.a o.a
YOSHIOKA
YOSHIOKA Mauser o.a o.a o.a
YOSHIOKA Brecht 0.a 0.a 0.a
IWABUCHI u. Die Miraisya 1992 Hamletmaschine
TANIKAWA Hamletmaschine —Shakespeare
Factory —
IWABUCHI u. Anatomie Titus 0.a o.a o.a
TANIKAWA Fall of Rome
IWABUCHI u. Bildbeschreibung | o.a 0.a 0.a
TANIKAWA
IWABUCHI u Die Wunde o0.a. o0.a. o0.a.
TANIKAWA Woyzeck
IWABUCHI u. Shakespeare eine | o. a. 0.a. 0.a.
TANIKAWA Differenz
Hideki TERUI Zur Lage der Madosya 1992 Jinrui no kodoku
Nation (Rotbuch — Doitsu ni tsuite
1990)
TERUI Es kommen viele | o.a 0.a 0.a
Leichen zum
Vorschein
(Theater heute
12/1989)
TERUI Ohne Hoffnung, 0.a 0.a o.a
ohne
Verzweiflung
(Der Spiegel
Nr. 49/1989)
ICHIKAWA Liebesgeschichte | Dogakusha 1992 Elbe ha nagareru

—Higasi Doitsu
Tanpen Syu
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ICHIKAWA Das eiserne o.a 0.a 0.a
Kreuz
ICHIKAWA Todesanzeige o.a 0.a 0.a
IWABUCHI, Verkommenes Miraisya 1993 Medeamaterial —
KOSHIBE u. Ufer Greece Archives
TANIKAWA Medeamaterial
Landschaft mit
Argonauten
IWABUCHI, Philoktet 0.a 0.a 0.a.
KOSHIBE u.
TANIKAWA
IWABUCHI, Brief an den 0.a 0.a 0.a
KOSHIBE u. Regisseur der
TANIKAWA bulgarischen
Erstauffithrung
von Philoktet
IWABUCHI, Odipus- o.a o.a 0.a
KOSHIBE u. Kommentar
TANIKAWA
IWABUCHI, Herakles 5. 0.a 0.a 0.a
KOSHIBE u.
TANIKAWA
IWABUCHI, Herakles 13. 0.a 0.a 0.a
KOSHIBE u.
TANIKAWA
IWABUCHI, Zement 0.a 0.a o.a
KOSHIBE u.
TANIKAWA
Michiko Krieg ohne Miraisya 1993
TANIKAWA u.a. | Schlacht. Leben
in zwei
Diktaturen
IWABUCH], Quartett Miraisya 1994 Quartett —Miiller
KOSHIBE u. Contenmporary-
TANIKAWA
IWABUCHI, Leben Gundlings i o.a 0.a 0.a.

KOSHIBE u.

Friedrich von




Der Versuch des Projektes HMP

145

TANIKAWA

Preuflen Lessing
Schlaf Traum
Schrei

IWABUCHI,
KOSHIBE u.
TANIKAWA

Wolokolamsker
Chaussee [-V

Terui

Jenseits der
Nation

Kohchi Shoboh

TERUI

Jenseits der
Nation (Rotbuch
1991)

Kouchi-Syoboh

1994

Aku koso ha

mirai

TERUI

Jetzt ist da eine
Einheitssofe (Der
Spiegel

Nr. 31/1990)

TERUI

Bautzen oder
Babylon; Was
wird aus dem
grofleren
Deutschland?
(Sinn und Form
1991)

TERUI

Zehn Deutsche
sind diimmer als
finf. (Neue
Rundschau,

Heft 2/1992)

IWABUCHI

Mommsens
Block

Bansei Shobou

1995

Theater Arts Nr.
3

IWABUCHI

Germania 3
Gespenster Am
Toten Mann

Seidosha

1996

Eureka

ICHIKAWA

Nachtzug ...

Theatertod

Leere Zeit

[rumu no kai

1996

Higashi Doitsu
Bungaku II

0.a
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Leichter Regen 0.a 0.a 0.a
aufleichtem
Staub....
Bruchstiick fur 0.a 0.a 0.a
Luigi Nono

Tanigawa Heiner Miiller- Miraisya 2000
Maschine

Vgl. Morihiro Niino: Bibliographie. Heiner Miiller in Japan. In: Doitsu Bungaku (=
Deutsche Literatur). Herbst 1999. Nr. 103. Hg. v. der Japanischen Gesellschaft fur
Germanistik. Tokyo 1999. S. 199-234. Vgl. National Diet Library of Japan (http://www.ndl

go.jp/)-

2. Liste der Auffiihrungen in Japan

Jahr Theater, Ort Stiick Truppe Regisseur

11/1979 | Chida-Studio Die Schlacht Brecht no Kai Tohru Uchida

9/1980 Bungeiza Le Philoktet Remunosu- Hideo Kanze
Pilier Kikaku u. Le

Pilier

6/1986 Seiryokai-kan Philoktet Remunosu- Hideo Kanze
Hall Kikaku

11, Tokyo Geijutsu Hamletmaschine | Il Magazini F. Tiezzi

12/1990 | Gekijo

5/1991 Nanatudera Hamletmaschine | Ost Organ Hiromi Unakami
Studio, Nagoya

5,6/1991 | Media Theater, Verkommenes TAO Kenji Suzuki
Sumida-ku Medeamaterial...

8,9/1991 | Goethe-Institut, Verkommenes Kikuda-Ongaku- Tatsuji Iwabuchi
Tokyo Medeamaterial... | Jimusho

10/1991 | Ohtsuki Shimin | Hamletmaschine | Ost Organ Hiromi Unakami

Kaikan
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3/1992 Studio Kinshicho | Bildbeschreibung | Quatro gast Tsudashi Simizu
5/1992 Space Zero Hamletmaschine | Rinkougun Yoji Sakate
8,9/1992 | TAO Studio Hamletmaschine | TAO Kenji Suzuki
9, Brecht no Shibai- | Hamletmaschine | Tokyo Engeki J. Seiler
10/1992 Goya Emsemble
11/1992 Space5 an der Hamletmaschine | Shohin-gekijo Jun Ojoka
Waseda-Uni
2/1993 Tanimachi- Die Schlacht Gekidan-Osaka Hiroyuki Horie
Gekijo
3/1993 Nakano Studio Quartett Kishida-Jimusho | Rio Kishida
Akutore und Rakutendan
9/1993 Theater X Quartett vier Gruppen aus | Moriaki
Japan, Russland, Watanabe u. a.
Deutschland
11/1995 Hongo DOK Hamletmaschine | Party Suhun Che
11/1996 | Tanimachi- Wolokolamsker Gekidan-Osaka Hiroyuki Horie
Gekijo Chaussee I
11/1996 Saino-Kuni Zement Saino-Kuni Heiner Goebbels
Saitama Saitama
Geijutsu-Gekijo Geijutsu-Gekijo
3/1997 Theater X Heiner Miiller- TAO Organisation:
Anthology Tanikawa u. a.
6/1997 Hamamatsu-Cho | Mommsens Syohin-Gekijo Jun Ohoka
Theater Block
11/1997 Saino-Kuni Herakles 2 Saino-Kuni Heiner Goebbels
Saitama Saitama
Geijutsu-Gekijo Geijutsu-Gekijo
6/1998 Benisan-Pitto Verkommenes Ninagawa- Yukio Ningawa
Medeamaterial... | Company
10/1998 | Proto Theater Hamletmaschine | Hueda Uiciro Makoto Sato

Engeki Jimusho
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10, Sedagaya Public Hamletmaschine | Ren-niku-koubo Akira Okamoto
11/1998 Teater
6/1999 Shizuoka Herakles 2, 13 Theater Theodoros
Geijutsu-Gekijo Olympics Terzepoulos
1/2000 Space Zero Hamletmaschine | AGUA GALA Arisaka
5/2002 Kakurazaka Hamletmaschine | Kosaten-Kikaku Yasuyuki
diepratze Oyadomari
6/2002 Art Theater dB Hamletmaschine | hmp Tomonori Kasai
8/2002 Kanazawa Hamletmaschine | Zijanthropus Makoto
Teaterfest boisei Nakashima
8/2002 0.a Hamletmaschine | hmp kasai
8/2002 0.a (HM) IN THE TPCB Rei Yamada
BRIG OF
LADIES
8/2002 0.a Hamlet / Hueda Uichiro Uichiro Hueda
Kritischer Punkt | Engeki Jimsho
8/2002 0.a Hamletmaschine | Chamba (Korea) Che Sunhun
10/2002 EX'REALM Hamletmaschine | Zinjanthropus Makoto
boisei Nakashima
10/2003 HM /W Heiner-M{iller- Senga Yoko- Yuko Senga
Kikaku
Mirror
11/2003 0.a Hamletmaschine | Ren-niku-koubo Akira Okamoto
11/2003 0.a Yudeta Kaeru. Uzume Gekijo Peter Gesner
Vorlesung
12/2003 | o.a Bildbeschreibung | Rakuen-Oh Hiroshi Nagahori
12/2003 0.a Herakles 13 Gekidan Suhhai Katsumi Sasaki
Jido Shoten
12/2003 0.a Hageshiku Hueda Uichiro Uichiro Hueda
Machi Engeki Jimusho

Kogarenagara
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12/2003 | o.a Moses Juh Tyosa | Moses Juh Tyoda | Makoto Sato,
Houkoku Kai Dan Itsuki Umezama
12/2003 | o.a Medeamaterial crossroad project | Yasuyuki
Oyadomari
12/2003 | o.a Anatomie Titus So tai Ten shi Tetsushi Inomato
Fall of Rome
12/2003 | o.a Hamletmaschine | Shin Jinrui Enjin | Kazuzoshi
Wakayama
12/2003 | o.a Medeamaterial hmp Tomonori Kasai
12/2003 | o.a Hamletmaschine | Nanatsuji Nopapa
Produce Zyakonezumi
12/2003 | o.a Tokyo (n-1) Bildbeschreibung | Yuji Kido
12/2003 | o.a Traktor Image Opera Kairi Wakikawa
Project
12/2003 | o.a Hamletmaschine | Chamba (Korea) Che Sunhun
12/2003 | o.a Hamletmaschine Tian Ge Bing
12/2003 | o.a Sakuhin No.2. OM-2 Shigeo Makabe
Aus HM
12/2003 | o.a HM/Eidos AGUA GALA Arisaka
8/2004 Kyoto Studio 21 Hamlet dracom Jun Tsutsui
2/2005 Toho-Gakuen- Die Schlacht Toho-Gakuen- Peter Gesner
Geijutsu-Tanki- Geijutsu-Tanki-
Daigaku Daigaku
Studenten
3/2005 Kunsthochschule | Hamletmaschine | Uni Studenten Makoto Sato
Tokyo
3/2005 Theater X Der Horatier Port B Akira Takayama
7/2005 Stripe House Heiner-Miiller- Senga Yuko- Yuko Senga
Gallery Kikaku

Mirror Vol. 2
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7/2005 Terpsichore Medeamaterial ACT Net-Work Ren Nishihara
9/2005 Benisan Pit Quartett tpt Hiromasa Kiuchi
10/2005 | Stripe House Heiner-Miiller- Senga Yuko- Yuko Senga
Gallery Kikaku
Mirror Vol. 2
11/2006 HM/LINK Hamletmaschine | Kamome-za Makoto Sato
12/2006 | o.a Heiner-Miiller- Senga Yuko- Yuko Senga
Kikaku
Mirror Vol. 2
12/2006 | o.a Heiner-Miiller- Senga Yuko- Yuko Senga
Kikaku
Mirror Vol. 2
1/2007 o.a Quartett Kira Office Kira Aoyama
1/2007 0.a Hageshiku Ueda Uichiro Uichiro Hueda
Machi Kogarete Engeki Jimusho
2/2007 0.a Hamletmaschine | OM-2 Shigeo makabe
4/2007 Azabu diepratze Woyzeck/ Noi Kikaku Shiro Nakano
Trauma
H.M. u. Biichner
10/2009 Sazan Theater Anatomie Titus Bulandra Theater | Alexander Darie
Fall of Rome
3/2010 SPACE Zatsuyu Philoktet Office Cottone Peter Gesner

Material iiber die Auffithrungen in Japan aus: The Tsubouchi Memorial Theatre Museum

of Waseda University. In: http://enpaku.waseda.ac.jp/db/enpakujoho/ (Zuletzt aufgerufen
am 31.03.2013.).




Joung-Ja Chang
Heiner Miiller auf der koreanischen Biihne

1. Grundsitzliche Uberlegungen

1.1 Rezeptionsgeschichte unter dem Aspekt des Hybridcharakters der
Kulturalitat

In der Rezeption kiinstlerischer Werke aus fremden Kulturen ist zu
beobachten, wie das Fremde mit dem Eigenen ein ,tragfihiges Zwi-
schen“! findet, ohne dass es dabei zu Konflikten kommt. In meiner
letzten Forschungsarbeit tiber die Hermann Hesse-Rezeption in Korea
hatte ich das im Problemfeld das Fremde und das Eigene enthaltene
Konfliktpotential im Zusammenhang mit dem Begriff der Interna-
tionalisierung/Globalisierung schon erwihnt. Darin hatte ich auch die
Befiirchtung Heideggers zitiert, dass diese Januskopfigkeit der
,Internationalisierung” durch die Beseitigung der Entfernung keine
Nihe bringen wiirde.

Wie ist es moglich, den Blick auf das Eigene zu richten, beharrend
und dennoch weltoffen, und dabei den Blick auf das Andere, auf das
Fremde beizubehalten? Die Untersuchung der Vielseitigkeit der Hesse-
Rezeption in Korea lieR mich zu dem Schluss kommen, dass ,ein
tragfihiges Zwischen’ moglich und sogar eine Bereicherung sei, etwas
JFruchtbares‘, selbst wenn es sich um ein Missverstindnis handelt.?
Diese Schlussfolgerung finde ich bei Homi Bhabhas Konzept von
,Trans-Kolonialismus“ und ,Trans-Nationalismus“ sowie bei Wolfgang
Welschs Konzept der , Transkulturalitit” bestitigt.

Der rezeptionsgeschichtliche Ansatz meiner Untersuchung iiber
Schwellentiberwindung im Problemfeld ,Das Fremde wund das

! Vgl. Tlhi Synn: Das tragfihige Zwischen. In: Alois Wierlacher und Georg Ststzel (Hg.)
Blickwinkel. Miinchen 1996, S. 101-113.

2 Vgl. Joung-Ja Chang: Die Vielfalt und Popularitit der Hesse-Rezeption in Korea. In:
Soichiro Itoda, Ralf Schnell, Hi-Young Song (Hg.): Von Goethe bis Griinbein: Deutsche
Dichter im transkulturellen Dialog. Siegen 2011, S. 98-116.
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Eigene“ setzte die Idee voraus, dass jede Kultur als Kultur eines Volkes
von den Kulturen anderer Volker auf spezifische Weise unterschieden
und distanziert ist, dass also jede Kultur die Form der Homogenitit und
Separiertheit hat.> Aus diesem Ansatz lisst sich die Folgerung ziehen,
dass die Kulturen nicht miteinander kommunizieren, etwa einander
durchdringen, sondern einander nur ,stolen“ kénnen.*

Aber in der Realitit zeigt sich oft, dass das Fremde dem Eigenen
nicht entgegensteht, sondern sich in der gegenseitigen Kommunikation
eine andere Moglichkeit im Zwischenort findet, nimlich ,das tragfihige
Zwischen’, nach Homi Bhabha ,third space of enunciation“ eines ,in-
between“. Hier wire der Fall Palistina und die Zusammenarbeit von
Edward Said, dem Theoretiker der Trans-Nationalitit, und dem Diri-
genten Daniel Barenboim zu erwihnen, die 1999 in Weimar das ,West-
Eastern Divan Orchestra“ griindeten. Mit der Hilfe von Bernd
Kauffmann, dem Intendanten des Kunstfestes Weimar, riefen die
beiden in der Stadt Goethes und der deutschen Klassik das nach einem
Gedichtzyklus von Goethe benannte Orchester ins Leben, dessen Mit-
glieder junge begabte, teilweise schon weltbekannte Musiker und Musi-
kerinnen aus Israel, Syrien, dem Libanon und anderen Lindern des
Nahen Ostens sind. Edward Said und Daniel Barenboim wollten Kriege
und Konflikte zwischen den Vélkern und Kulturen durch Musik tiber-
winden mit dem Motto: ,Verschiedenheit bedeutet nicht, dass der
andere unrecht hat, wir sollten versuchen, uns gegenseitig zuzuhtren
[...]. Wenn es moglich ist, dass wir nebeneinander sitzen und zusammen
Musik spielen kénnen, warum kénnen wir nicht koexistieren?“> Orches-
terkonzerte in Sevilla und Berlin im Jahre 2002 — hier auch der Besuch
von Buchenwald — sowie 2004 unter lebensgefihrlichen Bedingungen in

3 Vgl. Wolfgang Welsch: Was ist eigentlich Transkulturalitit? S. 3/16.

Online auf: http://www2.uni-jena.de/welsch/ (Zuletzt aufgerufen am 10.08.2014.).

4 Daher ergibt sich die Befiirchtung eines ,clash of civilisations®, die in mancher Hinsicht
— religids, ideologisch oder politisch bedingt — tiberall auf der Welt vorhanden ist. Vgl.
Samuel P. Huntington: The clash of civilizations and the remaking of world order. New York
1996.

5 Vgl. den Dokumentarfilm {iber Daniel Barenboim am 15. Juni 2011 in der Hoam Art
Hall Seoul.
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Ramallah nach der Bombardierung der Stadt boten beispielsweise
Moglichkeiten, zwar nicht direkt Frieden zu vermitteln, aber zusam-
menzuarbeiten und sich gegenseitig zuzuhoren.

Die drei sogenannten transkolonialistischen Theoretiker Homi
Bhabha, Edward Said und Gayatri Spivak losten zusammen mit
Wolfgang Welsch® mithilfe der Begriffe ,Hybridcharakter”, ,Ambi-
valenz“ und ,Liminalitit der Kulturen*’ die alte Verfassung von Volk,
Nation und deren Kultur® auf. Die neue Kulturauffassung orientiert sich
ynicht mehr nach dem alten Modell klar gegeneinander abgegrenzter
Kulturen, sondern nach dem Modell von Durchdringungen und Ver-
flechtungen der Kulturen®. Diese neue Auffassung versucht Welsch mit
dem Begriff , Transkulturalitit“ zu erkliren.

Unsere Kulturen haben de facto lingst nicht mehr die Form der
Homogenitit und Separiertheit, sondern sie durchdringen einander,
sie sind weithin durch Mischungen gekennzeichnet. [...] ,Trans-
kulturalitit’ will, dem Doppelsinn des lateinischen trans ent-
sprechend, darauf hinweisen, dass die heutige Verfassung der
Kulturen jenseits der alten® Verfassung liegt und dass dies eben
insofern der Fall ist, als die kulturellen Determinanten heute quer
durch die Kulturen hindurchgehen, so dass diese nicht mehr durch
klare Abgrenzung, sondern durch Verflechtungen und Gemein-
samkeit gekennzeichnet sind.!°

6 Welsch, Was ist eigentlich Transkulturalitit?, S. 3/16: ,[...] Hybridcharakter der Kultu-
ren“ und S. 9: ,Homogenititsfiktion®.

7 Hierzu vgl. auch Edward Said: ,Alle Kulturen sind hybrid, keine ist rein, keine ist
identisch mit einem ,reinen‘ Volk, keine besteht aus einem homogenen Gewebe*, zit.
nach Welsch, Was ist eigentlich Transkulturalitit?, S. 9.

8 Vgl. Homi K. Bhabha: ,Dissemi-Nation“. In: Ders. (Hg.): Nation and Narration. New York
1990, S. 291-322.

9 Vgl. Welsch, Was ist eigentlich Transkulturalitit?, S. 2: Hier meint er das Kugelmodell
der Kultur von Herder. Dem zufolge ist jede Kultur als Kultur eines Volkes von den Kul-
turen anderer Vélker spezifisch unterschieden und distanziert.

10Ebd., S. 3.
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Die Homogenitit des Volkes und die einer Kultur sei eine Homo-
genititsfiktion. Welschs Theorie der ,Transkulturalitit setzt mithin
einen Hybridcharakter der Kulturen voraus. Er erklirt dies folgen-
dermafien: ,,Griechenland‘ beispielsweise, einst zur ganz aus sich selbst
sprudelnden Quelle des Abendlands stilisiert, war keinesfalls ,rein‘
Ohne Agypten und Asien, Babylonien und Phénizien ist die Entstehung
der griechischen Kultur gar nicht zu verstehen.“!! Er weist darauf hin,
dass nahezu 40% der griechischen Woérter semitischen Ursprungs seien.
Dies sei eine realistische Beschreibung der historischen Genese eines
,Volkes‘. Damit erklirt er, dass die Homogenitit eines Volkes eine Fik-
tion sei.!? Mir scheint die Meinung von Welsch gerechtfertigt zu sein,
dass namlich die geschlossene Bedeutung von Nation, Volk und Kultur,
die stolz die Einbeziehung des anderen ablehnt und infolgedessen dazu
fiithrt, den Anderen abzustofen und zu bekimpfen, nicht mehr auf die
heutige Situation passt.

Dem wire noch hinzuzufiigen, dass die heutigen Kulturen nicht nur
durch das Phianomen der Verschmelzung charakterisiert sind, sondern
auch durch eine rapide und grenzenlose Verbreitung, die durch moder-
ne Medien wie das Internet und SNS (social network service) wie Twitter
oder Facebook simultan vollzogen wird. Die junge Generation geht noch
einen Schritt weiter; fiir sie gibt es keine Landesgrenzen, keine Unter-
schiede zwischen Vélkern und Kulturen mehr. Die Welt ist fiir sie ein
offener Raum, den sie zur Verwirklichung ihrer Ziele und Ideale
nutzen. Sie leben wie Nomaden und sind nirgendwo ansissig. Im Kul-
turbereich kann man schwer von Uberlegenheit — Sieger oder Besiegte —
sprechen. Wenn man beispielsweise die weltweiten Auftritte von
koreanischen Pop-Gruppen (K-Pop) und dem koreanischen Rapper Psy
mit seinem Hit ,Kangnam Style“ und dem dazugehérenden ,Pferde-
Tanz“ betrachtet, kann man sehen, wie die jungen Leute durch Musik
und Tanzen im Enthusiasmus eins werden kénnen. Die Fremdheit von

1 Ebd,, S. 8; vgl. ein weiteres Zitat aus Des Teufels General von Carl Zuckmayer : ,[...] und
der Goethe, der kam aus demselben Topf und der Beethoven, [..] Es waren die Besten,
mein Lieber! Die Besten der Welt! und Warum? Weil sich die Vélker dort vermischt
haben. S. 8.

12vgl. Welsch, Was ist eigentlich Transkulturalitit?, S. 9.
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Nationen, Sprachen und Kulturen stellt kein Hindernis dar. Das
Publikum amisiert sich einfach, indem alle gliicklich zusammen mit
den K-Pop Singerinnen und -singern singen und tanzen. Manche K-
Pop Fans sollen nicht einmal wissen, dass ,K“ Korea bedeutet. Hier ist
noch zu beachten, dass die Performance nicht einseitig von den
Personen auf der Bithne gestaltet, sondern durch das Zusammenwirken
mit dem Publikum vollendet wird.

Diese Uberlegungen dienen der Spekulation, woran bei der Kultur-
tibertragung zu denken ist. Festzuhalten ist: Die Rezeptionsgeschichte
der Kulturalitit zeigt einen totalen Hybridcharakter. Dieser gilt nicht
nur fiir den Begriff von Nation, Volk und Kultur, sondern auch fiir die
Rezeption von Kunstwerken. Bei der Inszenierung von Heiner Miillers
Hamletmaschine in Korea lieR sich dieses Phinomen wiedererkennen.

1.2 Kleintheaterbewegung und Zentralisierung der Kleintheater im Stadt-
vierte| Daehak-Ro in Seoul

In der Rezeption der literarischen Gattungen sind insbesondere bei den
Dramen hybride Erscheinungen zu beobachten. Robert Wilson behaup-
tet, der Abstand zwischen Dramentext und dessen Inszenierung, wie er
auf der Biithne konkretisiert werde, gebe ihm enorme Freiheit und
Liicken.!® Bezeichnend fiir die Texte von Heiner Miiller ist ihre sehr
abgekiirzte und abstrahierte Form. Als Die Hamletmaschine 1993 zum
erstenmal vom Regisseur Seung-Hun Chae aufgefiihrt wurde, war das
fir die Zuschauer ein Schock und ein Skandal. Aber nicht nur die
Zuschauer, sondern auch der Regisseur selbst war schockiert. Was
Miiller in seinem Text versucht, ist eine Destruktion des Dramas und
ein experimenteller Versuch fiir die Bithne. Ein solcher provozierender

13 vgl. Mihyae Kim: Die Strémung des Avantgarde-Dramas. Hyundae Mihaksa Verl. 1997,
S. 320f. (deutsche Ubersetzung). Heiner Miiller scheint nicht dieser Meinung zu sein,
denn er lehnt es ab, dass der Regisseur mit seiner eigenen Interpretation den hinter den
Zeilen versteckten Sinn herauszuarbeiten versucht. Er sagt: ,Der Text selber als solcher
spricht.“ Trotz ihrer Meinungsverschiedenheiten beziiglich der Dramatisierung und trotz
ihres unterschiedlichen kulturellen Hintergrundes — nach den Worten Heiner Miillers
handelte es sich um einen Zusammenstoff von deutschem und amerikanischem Unbe-
wusstem — sollen Autor und Regisseur gut miteinander gearbeitet haben.



156 Joung-Ja Chang

und progressiver Stil weckt aber die Neugier und das Interesse von
Kleintheater-Dramatikern. Denn die Kleintheater entlang der ,Daehak-
Ro‘ (= Universititsstrafle, so genannt nach der Seoul National Univer-
sity, die frither dort ansédssig war) eignen sich gerade fiir Experimente.
Der experimentelle Versuch der Dramatisierung von Heiner Miillers
Werken hat mit der damaligen Herausbildung einer urbanen Kultur in
Seoul bzw. in ,Daehak-Ro‘, dem ,Mekka der Kunstperformance“ und
dem , Theaterdorf” zu tun.

Diese circa 2,5 km lange Strafe und das darum herum liegende
kleine Viertel, in dem auf einer Fliche von nur wenigen Quadrat-
kilometern ungefihr 150 Kleintheater beheimatet sind — was vielleicht in
anderen Lindern kaum zu finden ist'* — blicken auf eine lange,
verwickelte Geschichte zuriick. In den 1960er Jahren beginnt mit dem
Bau des Theaters ,Wongagsa‘ (1958 errichtet) die Kleintheaterbewegung
in Korea.!® Dahinter stecken einige wichtige Faktoren. Als erster ist die
Forderungspolitik der koreanischen Regierung fir Kunst und Kultur zu
nennen. In den Jahren 1977 und 1981 erfolgte eine Revision der
Gesetze, die die zweckmiflige Errichtung von Theatern sowie
Theaterauffithrungen regeln. Mit der Revision der Auffithrungsgesetze
von 1981 wurden die Einschrinkungen fiir den Bau von Theatern, die
bis dahin die Entwicklung von Kleintheatern gehemmt hatten, beseitigt.
Im gleichen Jahr =ziehen die beiden staatlichen Institutionen
,Koreanische Gesellschaft zur Forderung der Kultur und Kunst’ und
,Komitee fiir Kultur und Kunst‘ in die Daehak-Ro-Strafle, von wo zuvor
die Seoul National University weggezogen war. Um diese Zeit siedeln
auch 10 Kleintheater vom Gelinde der Yonsei-Universitit, die meistens
rein kiinstlerische und experimentelle Stiicke auffiihrten und daher

*Vgl. Yun-Cheol Kim: Diskussion iiber die neue Orientierung fiir Dramen in der Epoche
der mittelgroRen Theater. In: The Korean Theatre Review, Jan. 2009, S. 63. Vgl. auch den
Theater-Fiihrer fiir Daehak-Ro in: Daehak-Ro Kultur-Landkarte, Feb. 2012, S. 8-15. Darin
wird das Viertel in 4 Zirkel (A, B, C, D) eingeteilt, in denen 150 Kleintheater eingezeichnet
sind.

15 Vgl. Min-Jeun Kim: Kleintheater gestern und heute. In: The Korean Theatre Review, Jan.
2004, S. 12-17.
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keinen geschiftlichen Erfolg hatten, sodass sie sich die teure Miete nicht
mehr leisten konnten, nach Daehak-Ro um.

Damit fing der grofe Exodus der Theater aus dem Stadtteil
Myungdong und aus der Umgebung der Hongik-Universitit an. Sie alle
versammelten sich nun in ,Daehak-Ro‘. Zwischen 1960 und 1980
entstanden zuerst studentische Theatergruppen, spiter entwickelten
sich daraus professionelle Theatergruppen. Das Ziel dieser Gruppen
war, das schépferisch Kiinstlerische und den experimentellen Geist der
Dramen auf die Bithne zu bringen.

1985 erfuhr das Viertel durch den Bau der U-Bahn-Linie 4, deren
Station direkt in der Daehak-Ro liegt, einen zusitzlichen Aufschwung.
Die Klinik der Staatlichen Universitit, die neue U-Bahn-Linie und die
Konzentration der Kleintheater bringen grofle Massen, besonders junge
Leute nach Daehak-Ro. Deshalb nennt man diese Strafle ,die Strafle der
jungen Leute“. Dies nahm die Stadtregierung zum Anlass, diese Strafse
1990 zuerst als ,Kultur-Allee‘ und schliefRlich im Jahr 2004 als ,Kultur-
Distrikt‘!® zu deklarieren. Das diente dem Zweck, die Kulturgiiter der
Stadt planmiflig zu verwahren und zu zentralisieren. Nach dem
Kulturférdungsgesetz von 2004 bietet die Regierung grofle finanzielle
Unterstuitzung fuir Theaterauffithrungen an, damit sich die Kleintheater
auf die schopferische Seite konzentrieren kénnen.'” Als Folge dieser
Mafinahme nimmt das Schauspielwesen einen Aufschwung, und die
Zahl der Theaterbesucher vermehrt sich. ,Daehak-Ro‘, das frither fiir
Studentendemonstrationen bekannt war, hat sich nun in eine
Kulturallee mit zahlreichen Kleintheatern verwandelt. Die Zahl der
Kleintheater stieg von 70 im Jahr 2004 auf 120 im Jahr 2006 und
schlieflich 150 im Jahr 2009. Am Anfang wurden hier tiberwiegend
auslindische und nur wenige koreanische Stiicke aufgefiihrt, jetzt
werden mehr koreanische Dramatiker, Bearbeitungen von Werken
auslindischer Schriftsteller oder deren Werke in koreanischer Uber-
setzung auf die Bithne gebracht.

16 In Seoul gibt es zwei Kultur-Distrikte: Der eine ist Insa-Dong, eine alte traditionelle
Marktstrafe, die 2002 zum Kultur-Distrikt erklart wurde, der andere ist ,Daehak-Ro*.

17 Vgl. Yun-Woo Choi: Was geschieht in der Universitiitsstrae nach der Bestimmung als
Kultur-Distrikt‘?. In: The Korean Theatre Review, Jan. 2006, S. 50-55.
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2. Heiner Miiller auf der koreanischen Biithne

2.1 Der Regisseur Seung-Hun Chae und die beiden Auffithrungen von Die
Hamletmaschine

Vom 1. April bis zum 10. Juli 2011 fithrte das Kleintheater ,Guerrilla
Theatre“ (gegriindet 2004 in Daehak-Ro) im Rahmen der ,Bertolt Brecht
und Heiner Miiller-Festspiele“ Theaterstiicke von Bertolt Brecht, Heiner
Miller und Marius von Mayenburg auf. Das Programm enthielt sechs
Werke: Der aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui von Brecht, Die
Hamletmaschine, Quartett, Der Aufirag und Die Schlacht von Heiner
Miiller sowie Der Hdfiliche von Marius von Mayenburg. Dazu gab es
noch einen Vortrag von Jan Knopf iiber Bertolt Brecht und Heiner
Miiller'® und eine Rezitation von Gedichten.

Heiner Miller wurde erst durch die Wiedervereinigung Deutsch-
lands in Korea bekannt. Bereits nach dem Fall der Berliner Mauer im
Herbst 1989 brachte die Zeitschrift Oeguk-Munhak (= Auslindische
Literatur) ein Sonderheft ,DDR-Literatur‘ heraus, das auch Uber-
setzungen von Werken Heiner Miillers enthielt.’ Bis dahin war es in
Stidkorea aus ideologischen Griinden streng verboten, Schriftsteller und
literarische Werke aus kommunistischen Lindern vorzustellen, zu
ubersetzen oder auf die Bithne zu bringen. Nach der Auflosung der
DDR und des Ostblocks wurde dieses Verbot aufgehoben, so dass nun
viele Werke der wichtigen DDR-Autoren — darunter vor allem Heiner
Miiller — ins Koreanische iibersetzt und erforscht werden konnten.

Die Wissenschaftler — meistens Germanisten — hofften, durch die
Analyse der DDR-Literatur den Grundstein fir eine kulturelle,
gesellschaftliche Vereinigung in einem in Zukunft vereinigten Staat
Korea zu legen. Nach Min-Young Chung lisst sich seit den 1990er

18 Vgl. dazu Won-Yang Rhies Ubersetzung von Jan Knopfs Vortrag am 14. April 2011 an
der Seoul National University: ,Brecht gebrauchen, ohne ihn zu kritisieren, ist Verrat* —
Geschichte und Fabel bei Heiner Miiller und Bertolt Brecht. In: Gongyeon-Yaesul (Zeit-
schrift fiir Kunstperformance), Heft 19, Mai 2011, S. 51-61.

19 vgl. Kison Kim: Deutschsprachige Gegenwartsdramen in Korea. In: Han, Uhkun u. a.
(Hg.): Festschrift fiir Bonghi Cha zu ihrem 60. Geburtstag. Deutsche Literatur in Korea: Ein
Beispiel fiir angewandte Interkulturalitdt. Seoul 2000, S. 198-215, hier S. 210.
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Jahren eine neue Forschungsrichtung erkennen, die unter dem groflen
Thema ,Vereinigungsliteratur’ die Autoren der beiden deutschen
Staaten miteinander vergleicht: Bis Ende 1990 sind unter 168 Aufsitzen
tiber die Literatur der DDR — aufer tiber Brecht — 39 Aufsitze iiber
Christa Wolf und 45 Aufsitze und 3 Dissertationen iiber Heiner Miiller
verdffentlicht worden.?°

Dong-Zun Song stellte in seinem 1989 verédffentlichten Aufsatz
,DDR-Drama nach Brecht“?! Heiner Miillers Werk Der Auftrag vor, und
in demselben Jahr wurde das Stiick von Eun-Ih Jung iibersetzt. Im April
1990 wurde das Werk dann von dem Regisseur Lee Yun-Taek auf die
Bithne gebracht. Danach folgten noch fiinf weitere Inszenierungen von
Theaterstiicken Heiner Miillers: Quartett, Die Hamletmaschine,
Verkommenes Ufer Medeamaterial Landschaft mit Argonauten, Bild-
beschreibung und Mauser wurden entweder von professionellen oder von
studentischen Theatergruppen aufgefithrt. ,Man sah in Heiner Miiller
den Nachfolger von Brecht und erwartete so, in seiner Theaterkon-
zeption eine neue Form des epischen Theaters zu erfahren.?? Aber
Heiner Miiller selber kritisiert, dass sich Brecht mit seinem epischen
Theater immer noch an der Handlung orientiert habe und deshalb von
der aristotelischen, klassischen Tradition nicht ganz weggekommen
sei.?? Jan Knopf iibernimmt einen Satz von Heiner Miiller: ,Brecht
gebrauchen, ohne ihn zu kritisieren, ist Verrat“ als Titel seines Vortrags
anlisslich der ,Bertolt Brecht und Heiner Miiller-Festspiele“ in Seoul.
Jan Knopf zufolge ist Brecht mit seinem epischen Theater immer noch
[traditionell] dramatisch, indem er Text und Plot fiir wichtig hilt,
wihrend Millers Dramen postdramatisch sind, und er erklirt die

2 vgl. Min-Young Chung: DDR-Literatur in Korea. In: Uhkun Han u. a. (Hg.), Festschriff,
S. 216-224, hier S. 217f. und S. 221.

2 Dong-Zun Song: DDR-Drama nach Brecht. In: Contemporary World Literatur, H.3, 1989,
S.11-41.

22 Vgl. Kim, Kison: Deutschsprachige Gegenwartsdramen in Korea. In: Han, Uhkun u. a.
(Hg.), Festschrift, S. 211.

2 Ebd.
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Beziehung zwischen Miiller und Brecht wie folgt: Das postdramatische
Drama [Brechts] ist das postbrechtische [Miillers] Drama.?*

Die Dramen Heiner Miillers zeigen eine extreme Demolierung der
Dramenform. Eine traditionelle Handlung (Plot oder Mythos) ist nicht
mehr vorhanden. Keine verbundene Handlung, die Aufhebung der
Einheit von Figuren, Ort und Zeit — zum Beispiel erscheint der Hamlet-
Darsteller plétzlich als Richard III. oder als Macbeth und Ophelia als
Elektra —, Textmontage und Textcollage, schwer verstindlich abgekiirzte,
sprunghaft gereihte Worter, ideologisch abstrahierte Begriffe, Konta-
mination von Prosa und Gedicht, dazu noch Grausambkeit und Obszé-
nitit — fur das koreanische Publikum sind diese Elemente schockierend
genug. Miillers Absicht ,Lernen durch Schrecken“? ist hier in Korea gut
angekommen.

Zwischen 1990 und 2000 wurde der Name Heiner Miiller durch
wissenschaftliche Arbeiten und durch Theaterauffithrungen verbreitet.
Je schwerer seine Werke zu verstehen waren, desto leidenschaftlicher
rangen die koreanischen Rezipienten damit. Die Hamletmaschine wurde
von demselben Regisseur, Seung-Hun Chae, zweimal (1993 und 2000),
und zwar jeweils auf verschiedene Weise, inszeniert. Erstaunlicherweise
waren beide Auffiihrungen sehr erfolgreich. Jedesmal war das Theater
uberfiillt. Wihrend die erste Inszenierung die Grausambkeit, Obszonitit
und die sogenannte Koérpersprache mittels gewagter Erotik verdeutlicht
hatte, kamen bei der zweiten Auffithrung die schwierige, abschreckende
Sprache und die Obszonitit in gedimpfter Form zum Ausdruck.
Stattdessen riickten das Motiv des Leidens der Intellektuellen, die keine
Rolle in der geschichtlichen Entwicklung spielten, und das Motiv des
Bestrebens der Frau, sich aus der von Miannern dominierten Geschichte
zu befreien, in den Vordergrund.?®

Seinen Artikel tiber die erste Inszenierung der Hamletmaschine
betitelte Dong-Jun Song mit ,Das Drama von Schock und
Schwerbegreiflichkeit“. Die Schwerbegreiflichkeit komme daher, dass

2+ Vgl. Rhies Ubersetzung von Jan Knopfs Vortrag, S. 53.

% Zit. nach Min-Young Chung: Heiner Miiller auf der Koreanischen Biihne. In: For-
schungsblatt, Brecht und das moderne Theater, H. 9, 2001, S. 150.

26 Vgl. Chung, DDR-Literatur in Korea, S. 223.
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der Hamlet Heiner Miillers nicht der von Shakespeare, sondern der
Ausdruck seines eigenen Lebens, seiner Zeit und seiner Situation sei.
Miiller zitiere fragmentarisch die unverbundenen Ereignisse aus
unterschiedlichen Geschichten, um diesen Zustand auszudriicken.
Song kritisiert, dass die Ubersetzung des Textes, der ja die Grundlage
fir die Auffithrung sein soll, nicht ganz gelungen sei. Er unterstreicht
die Bedeutung der Interpunktion, von der eine korrekte Ubersetzung
abhinge, und weist als Beispiel auf einige Stellen im Text hin, die
anders iibersetzt werden miissten. Auflerdem vermisst er Erlduterungen
zum historischen Hintergrund, wo doch Heiner Miller selbst im
Programmbheft zu seiner Inszenierung zur Erleichterung des Verstehens
ein Literaturverzeichnis beigefigt habe. Beziiglich der in der
Aufftihrung von 1993 enthaltenen erotischen Elemente (z. B. tritt die
Heldin in einer Szene vollig nackt auf die Bithne) hat Dong-Jun Song
eine positive Meinung. Er hilt Seung-Hun Chaes Erotik fiir effektiv.?’

Seung-Hun Chae versucht, das Drama als ,mitwirkender Produ-
zent’ ganz koreanisch zu gestalten. Er bringt in seiner Inszenierung von
1993 das altkoreanische, traditionelle Totentrauer-Ritual auf die Biithne.
Bei der zweiten Inszenierung im Jahr 2000 versucht er, eine durch scha-
manistische Rituale koreanisierte Bithne zu gestalten.?®

In beiden Inszenierungen werden zwei Motive einander gegen-
ubergestellt: Hamlet steht der Gewalt der verderbten Geschichte und der
Geschichte der Unterdriickung, Ausbeutung und Trimmer, die aufge-
hort hat, sich weiter zu entwickeln, ohnmachtig gegeniiber. Als Intellek-
tueller sollte er sich fiir den Widerstand oder die Revolution ent-
scheiden. Hier lisst aber Heiner Miiller Hamlet erkliren, dass er kein

¥ Vgl. Dong-Jun Song: Das Drama von Schock und Schwerbegreiflichkeit. In: Korean
Theatre Review, Sept. 1993, S.46-52, hier S.52. Vgl. auch Myung-Soo Seo: Seung-Hun
Chaes Hamletmaschine. In: Korean Theatre Review, April 2000, S. 118. Er meint, anders als
Dong-Jun Song, dass die Erotik das Wesentliche des Theaterstiicks store.

28 Vgl. Press Release fiir die Auffithrung von Die Hamletmaschine, Mirz 2000. Dieser News
Release enthilt Notizen fiir die Inszenierung, Interpretation des Werkes, die Vorstellung
von Schauspieler(inne)n usw.
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Hamlet ist und eine Maschine werden méchte.?” Hamlet lehnt es ab, die
Verantwortung auf sich zu nehmen und die verderbte Geschichte
umzustiirzen. Stattdessen zieht sich dieser mutlose Intellektuelle
zuriick: ,Mein Platz, wenn mein Drama noch stattfinden wiirde, wire
auf beiden Seiten der Front, zwischen den Fronten, dariiber.“3* So wird
der Riicktritt des machtlosen Intellektuellen angekiindigt.

Dagegen tritt Ophelia als Heldin der Revolution auf, nicht als eine
Kampferin fur die Frauenemanzipation, sondern als ein Opfer der
Gewalt der unterdriickerischen Geschichte und der Gesellschaft: ,Hier
spricht Elektra. [...] Im Namen der Opfer. [..] Ich nehme die Welt
zuriick, die ich geboren habe.“*! Ophelia spricht, fast wie eine rach-
stichtige Medea, einen Monolog voll von giftigen Beschimpfungen und
Verwilinschungen: ,Nieder mit dem Gliick der Unterwerfung. Es lebe
der Haf}, die Verachtung, der Aufstand, der Tod. Wenn sie mit
Fleischermessern durch eure Schlafzimmer geht, werdet ihr die
Wahrheit wissen.“3? Mit ihrem Aufstand wendet sie sich energisch
gegen die Geschichte der Unterdriickung. Ophelia verkérpert anders als
Hamlet, der griibelnde Intellektuelle, die Hoffnung auf Heilung der
verderbten Geschichte.

Seung-Hun Chae hat die beiden Motiven richtig gedeutet, aber seine
Inszenierung von 2000 zeigt die ,pessimistische Seite, indem er Ham-
let Ophelia, die mit ihrer ganzen Seele und ihrem Korper revoltiert,
ausdriicklich unterdriicken ldsst. Hamlet gief3t den Rotwein in den Sarg,
aus dem Ophelia aufzustehen versuchte. Es gelingt ihr nicht, das Publi-
kum hoért nur ihr Geschrei. Dariiber argumentiert Min-Young Chung
wie folgt: ,Ophelia kann am Ende der Inszenierung bis zum curtain call
nicht aus dem Sarg kommen. Worin besteht die Absicht des Regisseurs?
Ist es so, dass er die Aspekte der Geschichte von Gewalt und der von
Minnern dominierten Unrechtsgeschichte besonders hervorheben will?

» Heiner Miiller: Die Hamletmaschine. In: Mauser. Berlin 1978 (16.-17. Tausend 1994),
S.89-97: ,Ich bin nicht Hamlet. Ich spiele keine Rolle mehr“ und S. 96 ,Ich will eine
Maschine sein.“

% Ebd., S. 94.

31 Ebd,, S. 97.

32 Ebd.
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[...] Ophelia sollte aber kein Opfer von Hamlet sein.“3* Die Figur Ophelia
als Symbol der Hoffnung und des Widerstandes sei auf der Bithne nicht
erfolgreich zum Ausdruck gekommen. Er nennt dafiir zwei Griinde: Der
Regisseur legte erstens Gewicht auf den Schauspieler Chul-Jong Sim,
der die Rolle des Hamlet spielt und nicht nur in Korea, sondern auch in
Japan als Performer bekannt ist, wodurch Ophelias Widerstandswille
verhiltnismifig abgeschwicht wirkt. Zweitens verwende Ophelia in
ihrem letzten Monolog einen langsamen, klagenden Tonfall, wo sie
vielmehr ihren Widerstand und ihre Rachsucht auf ganz expressive
Weise zum Ausdruck bringen miisste.>*

2.2 Yun-Taek Lees Auffithrung der Hamletmaschine

Nach langem, fast zehnjihrigem Schweigen wurden im April 2011 bei
den ,Bertolt Brecht und Heiner Miiller-Festspielen“ wieder vier
Theaterstiicke von Heiner Miiller inszeniert. Im Zentrum dieser
Veranstaltung stand der Regisseur Yun-Taek Lee, der vor elf Jahren als
Erster in Korea ein Werk Heiner Miillers, nimlich Der Aufirag auf die
Bithne gebracht hatte. Heiner Miiller hatte mit seiner Entdrama-
tisierung durch Demolierung der Theaterform, seinen Sitzen voller
Images und semiologischer Zeichenkomplexe sowie mit seinem abge-
kiirzt sprunghaften Sprachstil den Rezipienten — sowohl dem Regisseur
und den Schauspielern als auch den Zuschauern — sehr zu schaffen
gemacht. Anfangs — so scheint mir — bestand aus Wissbegierde und
Neugier ein grofles Interesse an Heiner Miiller als einem Schriftsteller
aus der DDR, aber dann erlosch das Interesse an diesem schwer
verstindlichen Dramatiker fiir fast zehn Jahre.

Als Yun-Taek Lee diese Serien-Auffithrung von Heiner Miillers
Werken plante, duflerten seine Kollegen gleich ihre Befiirchtungen.
Min-Young Chung, der die meisten Werke Miillers {iibersetzt hat,
schrieb in seinem im Programmheft abgedruckten Gruflwort zu der
Auftithrung von Die Hamletmaschine Folgendes:

33 Chung, H. Miiller auf der koreanischen Bithne, S. 152f.
3 Ebd., S. 153 und 161.
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Es ist sehr schwer, mit den Werken Heiner Miillers vertraut zu wer-
den. Sie sind schwer zu verstehen. Ich kann mir gut vorstellen, wie
Herr Lee in seiner Werkstatt, die in dem kleinen Dorf Dojo liegt, sich
damit abmiiht, die einzelnen Worter, die Heiner Miiller ausspuckt,
zu interpretieren und daraus sein Inszenierungskonzept erarbeitet,
und wie viel Kopfzerbrechen dies den Schauspielern, die ihre Rolle
nach den Anweisungen des Regisseurs zu gestalten versuchen, berei-
tet. Und schliefRllich die Zuschauer, wie sie sich angestrengt kon-
zentrieren miissen, um die Sitze, die Worter zu entschliisseln.>®

Yun-Taek Lee selbst gesteht, wie schwer es fur ihn war, das Werk, die
Sitze und die Worter zu erfassen und zu konkretisieren. Er habe drei
Krisen-Phasen bei der theatralischen Umsetzung tiberstehen miissen
und sich mehrere Monate lang mit dem Text beschiftigt. Um Vergleiche
ziehen zu konnen, schaute er sich die Videoaufzeichnung einer Insze-
nierung von Robert Wilson an, die ihm aber keine Impulse gab. Dies
war seine erste Krise.

Er sagte sich: ,Nein, das stimmt nicht, Das ist ein in lauter schone
Images eingepacktes totes Schauspiel! [...] Wie kann es mit so einer
klaren und kalten Imagination das brutal-blutige Geschichtserlebnis
Heiner Miillers hervorheben? Und dann ich, wie soll ich es denn anders
machen?“ Und dann sei ihm der Monolog von Hamlet eingefallen:
~Meine Gedanken sind Wunden in meinem Gehirn. Mein Gehirn ist
eine Narbe.“ ,Die Wunden im Gehirn“*® — daran sollte er sich klam-
mern. Diese Situation wird er als Koreaner, der wie Miiller in einem
geteilten Land, in der gleichen Spannung in der geschichtlichen Ent-
wicklung, mit den ,Wunden im Gehirn“ lebt, besser auffassen konnen.

Als zweiten kritischen Punkt in der Inszenierung des Stiickes nennt
Yun-Taek Lee das steif Ideologische der Sprache. Beim Proben zeigte
sich, dass die Dialoge dem Publikum schlecht dargeboten wurden, und
je eifriger die Schaupieler deklamierten, desto gerduschvoller und unver-

35 Min-Young Chung: Rede an das Publikum und an alle an der Auffithrung der Hamlet-
maschine Beteiligten, April 2011.

36 Miiller, Die Hamletmaschine, S. 96: ,Meine Gedanken sind Wunden in meinem Gehirn.
Mein Gehirn ist eine Narbe. Ich will eine Maschine sein.“
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stindlicher blieben ihre Dialoge. Hamlets Monolog ,Wunden im Ge-
hirn“ gab ihm wieder einen Hinweis. Er verlangte von den Akteuren, die
Dialoge im Gehirn zu photokopieren, als ob man mit dem Gehirn
photographieren (!) wiirde. Hier habe er die Worter eins nach dem
anderen von den Schauspielern zerkauen (!) lassen, indem sie den Text
nacheinander im Kanon wiederholten und dabei konkret mit dem gan-
zen Korper spielten. Dadurch konnte er jedoch von dem Problem der
Sprache, die dem Publikum schwer zuginglich ist, nicht ganz
loskommen.

In der dritten schwierigen Phase sollte er dieses Problem l6sen. Er
sagt, er habe sich fiir diese Phase die meiste Zeit nehmen miissen. Hier
musste er die Bithne konkret gestalten. Anders als in der Inszenierung
von Der Aufirag, wo er an den Stellen, die fiir das koreanische Publikum
zu fremd wirkten, Verdnderungen am Inhalt und an den Dialogen
vornahm, blieb er dieses Mal dem Text Wort fiir Wort treu. Durch die
Konkretisierung von Miillers Vorstellungen gelang es ihm, das Stiick in
Szene zu setzen. Er schildert den Vorgang, wie er seine Interpretation
auf der Bithne umsetzte, wie folgt: ,Ich stoppte den Leichenzug,
stemmte den Sarg mit dem Schwert auf, dabei brach die Klinge, mit
dem stumpfen Rest gelang es, und verteilte den toten Erzeuger
FLEISCH UND FLEISCH GESELLT SICH GERN an die umstehenden
Elendsgestalten. Die Trauer ging in Jubel tiber, der Jubel in Schmatzen
[..]-“> Er lisst einen Sarg anfertigen und die Leiche hineinlegen; aber
alle Glieder der Leiche sind aus Brot und Baguette, der Kopf aus
Kuchen, und die Rippen aus Rippenstiicken, so dass es ein Jubel, ein
richtiges Fest fiir die Armen wird.

In einer anderen Szene, wo das Scheitern des Aufstandes, die Ver-
zweiflung, Machtlosigkeit des Individuums gegeniiber der gewaltigen
Macht, die Resignation vor der verwirrten Welt zum Ausdruck kommt,
ekeln sich die Akteure. Um den Ekel realistisch auszudriicken, wendet
er dieselbe konkrete Methode wie oben beschrieben an. Er lisst die
Schauspieler Reispulver-Getrinke (in Wasser aufgelostes, gebranntes

37 Miiller, Die Hamletmaschine, S. 89.
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Reispulver) ausspucken, wihrend sie auf der Bithne zusammen im
gleichen Ton wie der Chor einstimmig den Text vortragen.

Die Figuren, die ohne Ubergang ununterbrochen verschiedene Rollen
spielen, wie Hamlet als Richard III., Macbeth und Raskolnikow, lisst er
aufler dem Narrator alle Masken tragen, um den schnellen Rollenwech-
sel zu ermoglichen. Yun-Taek Lee zieht fir seine Auffithrung oft tradi-
tionelle Formen der koreanischen Volkskultur heran wie Maskentanz,
Namsadang-Spiel, Madang-Spiel oder Pansori. Besonders das ,Ha-Hwae
Maskentanzspiel“ ist dafiir bekannt, dass in den Zeiten einer streng in
Klassen unterteilten Gesellschaft die untere Klasse der Bauern und
Knechte in dem adligen Dorf von Ha-Hwae im Maskentanzspiel die Ad-
ligen beschimpfen und parodieren oder pobelhafte Reden halten
durfte.’® Grobe, obszéne Ausdriicke hinter der Maske zu gebrauchen,
sagt dem koreanischen Gemiit zu. Auf diese Weise nimmt die Biithne
allmihlich konkrete Gestalt an.

Um das Drama effektiver zu machen, bestand der Regisseur auf
Live-Musik, und so wurden ein Klavier und ein Cello auf die Bithne
gestellt. Zur Betonung der Realitit zeigte er Ausschnitte aus Fernseh-
Nachrichten. So benutzte er beispielsweise fiir die Darstellung der
Auflésung der kommunistischen Staaten eine Szene aus einer Nach-
richten-Sendung, die zeigt, wie eine Lenin-Statue von einem Hub-
schrauber abtransportiert wird. Auflerdem verwendete er Nachrichten-
material tiber den Biirgerkrieg in Lybien und den Tsunami in Fuku-
shima. Als Elektra (Ophelia) in ihrer Wut, ihrem Hass und ihrer Rache-
sucht gegen die Welt, gegen die geschichtliche Misere ihren Monolog
ausstoRt,*® wird er von den Nachrichten iiber den Tsunami in Japan
begleitet. Nachdem Yun-Taek Lee mit dieser realistischen Gestaltung
des Dramas zufrieden war, erkannte er: ,Wir wunderten uns, wie
dramatisch Miillers Textbuch ist. Wir hatten alle moglichen Requisiten
mobilisiert und uns alle verfiigbaren Methoden ausgedacht, um ein nur
neunseitiges Textbuch in ein zweistiindiges Schauspiel zu transfor-

3% In Korea gibt es mehrere traditionelle Maskentanz-Schauspiele, die nach der Provinz, in
der sie entstanden, benannt sind und sich in ihrem Inhalt voneinander unterscheiden.
Dazu gehért auch das ,,Ha-Hwae Maskentanzspiel“.

39 Vgl. Miiller, Die Hamletmaschine, S. 97.
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mieren. Wenn wir die Dialoge in den Mittelpunkt gestellt hitten, wire
uns ein postmodernes Drama nicht gelungen. Auflerdem hielten wir die
Realitit fur das Wichtigste, damit das Thema Heiner Millers auf
deutliche und realistische Weise hervorgehoben wird. Heiner Miiller
sagte: [...] wenn meine Dramen als postmodern bezeichnet werden,
dann bin ich ein postmoderner Realist“.*0

Als Thema des Dramas konzipierte Yun-Taek Lee den Widerstand
gegen den Kreislauf der Gewalt in der Geschichte, das Individuum als
Opfer des geschichtlichen Prozesses, die Ohnmacht der Intellektuellen
in der Geschichte*! und die Geschlechterrollen von Mann und Frau in
der Geschichte.

Fur Heiner Miiller ist das Theater ein Ort des Experiments, das zum
Nullpunkt, d. h. zur Entdramatisierung fiithrt. Seine Wirkungsstrategie
besteht darin, alle versteinerten geschichtlichen Situationen und fest-
gehaltenen zeitgendssischen Gedanken zu zertrimmern. Er definiert
Theater als ,Laboratorium sozialer Fantasie“ und als ,Instrument von
Fortschritt“. Durch seine Dekonstruktion des Dramas entstehen viele
frele Riume und Liicken, die die Rezipienten mit ihren eigenen
Kenntnissen und Erfahrungen fillen konnen. Heiner Miiller verlangt,
dass der Rezipient seiner Werke nicht einfach als passiver Kunstkonsu-
ment, sondern als aktiver Koproduzent an seiner Theaterarbeit teil-
nimmt. Yun-Taek Lee sagt, gerade diese Moglichkeit habe ihm Freude
bereitet und in ihm die Lust geweckt, die schwere Aufgabe zu
iibernehmen. ,Freie Riume und Liicken“ hat Lee Yun-Taek mit seinen
schopferischen Ideen ausfiillen und so eine neue Version der Hamlet-
maschine herstellen kénnen. Miillers Text zu bearbeiten habe ihm Spafd

0 Yun-Taek Lee: Warum jetzt und hier Heiner Miiller? — Ein Spiegel, der die geschicht-
liche Realitit und das Erlebnis des Individuums widerspiegelt. In: Journal fiir die Kunst auf
der Biihne, Heft 19, 2011, S.62-68, hier S. 66f. Vgl. ebd., S.62f.: ,Man kénnte Die
Hamletmaschine [...] als eine postmoderne Erzihlung bezeichnen.*

4 Vgl. Miiller, Die Hamletmaschine, S. 89: ,Die Resignation der Intellektuellen dufert sich,
indem Hamlet folgendes sagt: ,Ich legte mich auf den Boden und hérte die Welt ihre
Runden drehn im Gleichschritt der Verwesung. 'M GOOD HAMLET GI'ME A CAUSE ...
A REAL SORROW....“ Vgl. auch S. 96: ,Ich will eine Maschine sein [...]“. Man muss die
Aufmerksambkeit auf den Titel des Werks — Die Hamletmaschine — lenken.
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gemacht, und dies sei der Grund, warum man die schwer verstind-
lichen Dramen Millers auf die Bithne bringe. Um dies niher zu
erkliren, zitiert Yun-Taek Lee Heiner Miillers Auerungen nach seinem
Besuch verschiedener Disneyland-Parks in den USA: ,Warum ist es so
uninteressant? Alle Imaginationen werden den Kindern so prizis und
freundlich erklirt und fertig zum Einnehmen angeboten, dass sie sie
nur noch hinunterzuschlucken brauchen. Dies raubt ihnen ihre
Einbildungskraft!“*> Nicht erzihlen, sondern die Verdichtung, Abkiir-
zung und das Sprunghafte vorherrschen lassen, damit die Fantasie der
Zuschauer wirke — diese Forderung Heiner Miillers ist von den beiden
Regisseuren Yun-Taek Lee und Seung-Hun Chae auf schopferische
Weise erfiillt worden.

42 Lee, Warum jetzt und hier Heiner Miiller?, S. 66.
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Iris Hermann

Identitat, Transkulturalitit und Heterotopie in
Peter Handkes Untertagblues

1.

Im Mittelpunkt von Untertagblues steht die Diskussion um die
Flexibilitit, ja Fluiditit von Lebensentwiirfen, so wie sie sich in einer
transkulturell dynamischen Welt generieren. In einem Stiick, das in der
U-Bahn spielt, jenem Ort, der uns am schnellsten durch eine grofle
Metropole bringt, treffen Individuen mit den unterschiedlichsten
Lebensentwiirfen aufeinander. Ohne dass es zu einem Dialog kommen
muss, sind auf engem Raum viele unterschiedliche Menschen ver-
sammelt. Handke nutzt diese Laborsituation, um exemplarisch, an
fiktiven U-Bahnstationen, einen Nérgler, Grantler, ja Stadtneurotiker als
Kommentator der ihm begegnenden Fahrgiste einzusetzen. So sarkas-
tisch, bése und kleinkariert dieses Norgeln sein mag, so sehr bringt es
doch die (vermeintlich) wahrgenommenen Lebensentwiirfe und Identi-
titen auf den Priifstand. Es entsteht eine Fahrgastbeschimpfung, in der
der Blick unbarmherzig auf eine Vielzahl merkwiirdiger Beobachtungen
und den sich anschliefenden Bewertungen dieser Beobachtungen liegt.
Letztendlich stellt das Stiick die grundlegende Frage, wie mit Alteritit
umzugehen ist.

Peter Handke schreibt das Stiick Untertagblues 2003, die Urauf-
fihrung ist in der Regie von Luc Bondy am Burgtheater fir den
Sommer des Jahres vorgesehen. Der kiirzlich verstorbene Gert Voss soll
die Rolle des Wilden Mannes, des Grantlers spielen, die bis auf eine
kleine andere Sprechrolle die einzige wirkliche Rolle im Stiick ist. Ein
grofler Monolog also in der Tradition anderer grofer Monologe auf dem
Theater, in denen es immer um alles zu gehen scheint: den Menschen,
seine Stellung in der Welt, sein Gliick und Ungliick, Gott, die Religion,
den Mythos und das Imaginire, das heifdt um alles, was das Leben und
mit ihm die Kunst ausmacht. Luc Bondy aber sieht sich nicht in der
Lage das handlungsarme Stiick zu inszenieren, bricht die Proben ab,
und so kommt das Stiick wie viele andere Handke-Stiicke, so auch die
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Publikumsbeschimpfng 1966, zu Claus Peymann, zum Berliner Ensemble.
Den Monolog ibernimmt jetzt Michael Maertens, das Bithnenbild wird
von Karl Ernst Herrmann gebaut, dem langjihrigen Mitstreiter Pey-
manns.

Warum interessiert gerade dieses Stiick innerhalb unserer Themen-
stellung, der Beziehung zwischen Urbanitit und Theater in den Metro-
polen Tokyo, Seoul und Berlin?

Uber die Publikumsbeschimpfung, das Stiick mit dem sowohl Handke
als auch Peymann bekannt werden, ist zumindest in Deutschland genug
gesagt worden. Nattirlich ist es in unserem Kontext sehr interessant, wie
dieses Gegentheater, diese Verweigerung, der Illusion des Theaters
noch einmal zu erliegen, in Seoul und in Tokyo aufgenommen wurde,
wie es in Japan und Korea inszeniert und vor allem, welche Wirkung es
dabei erzielt hat. Viele Jahre spiter liegt mit Untertagblues eine
Fahrgastbeschimpfung vor, in der Handke tragende Ideen aus der
Publikumsbeschimpfung hat aufleben lassen.

2. Fahrgastbeschimpfung

Ein Mann, von Handke als ,Volksredner”, ,wilder Mann“, ,Spiel-
verderber”, ,Volksfeind“ oder, so wortlich, ,was auch immer“ einge-
fithrt,! betritt die U-Bahn, geht unsicher hin und her und beginnt zu
reden. Nicht mit sich selbst, sondern zielgerichtet wendet er sich an
einzelne Mitfahrer, spricht sie an, sagt ihnen, was er tiber sie denkt und
redet sich dabei immer mehr in Rage. Im Folgenden nur ein Beispiel

von vielen — hier wendet sich der wilde Mann an ,eine Frau“:

Und du, was hast du da nur stindig vor dich hinzulicheln? Wem
willst du da eine eben noch durchlebte Liebesnacht vortiuschen?
Was soll der aufgemalte Schimmer auf Deinen Lippen? Was soll
dein Kunstlichtblick? Und wihrend du zum Schein an den Lippen
deines Scheingeliebten hingest, stiertest du in Wahrheit nur deine
dummen Fingernigel an. Nichts war zwischen dir und dem andern,
nichts. Nichts ist, und nichts, rein gar nichts wird gewesen sein. Und

! Peter Handke: Untertagblues. Ein Stationendrama. Frankfurt am Main 2003, S. 9.
2Ebd. S. 16.
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wenn etwas gewesen ist, ist es dir lingst schon entfallen, und ebenso
bist du entfallen schon lingst deinem Scheinliebhaber. Was er von
dir behalten hat, das sind deine abgebissenen Scheinfingernigel, das
ist das taube Gefithl — Gefiih]? Vom Beriithren deiner gefirbten
Haare, das ist das Halskettchen von deinem Vor-Liebhaber, das ist
der Ausdruck — Ausdruck? der falschen Seligkeit auf deinem Ge-
sicht.?

Handke hat eine alltigliche Situation fiir sein Stiick gewihlt, wir alle
kennen sie, in jeder Stadt und in fast jeder U-Bahn gibt es jemanden,
der aus der Rolle fillt und seine Mitreisenden in seinen eigenen
Gedankenstrom zwingt, zumindest ist das in Berlin so, in Tokyo und
auch Seoul wird wohl héflicher und riicksichtsvoller miteinander um-
gegangen, denkbar ist es dennoch in jeder Metropole.

Dass Handke sich nicht fiir eine klare Rollenbezeichnung ent-
scheiden kann, zeigt schon an, dass die Rolle des wilden Mannes nicht
eindeutig zu fassen ist, sie ldsst Spielraum fiir die Interpretation des
Regisseurs und des Schauspielers. Claus Peymann hat sie sich vor allem
komisch vorgestellt, wenn er in einem Interview bemerkt: ,Ich finde das
einen ganz groflen Wurf, das Antistlick gegen eine zeitgendssische
Dramatik, ohne Form, Geist und Witz. Dieser Misanthrop ironisiert sich
immer wieder selbst, das ist schénste, spielerische Komik.“*

3 Ebd., S. 17.

* In diesem Interview mit der Zeitschrift Focus sagt Peymann zu Handkes Stiick Fol-
gendes: FOCUS: Haben Sie nach Luc Bondys Ausstieg in Wien die Urauffithrung von
»Untertagblues“, dem neuen Handke-Stiick, ans BE geholt?

Peymann: Ja, die Urauffithrung kommt ans BE, wo sie hingehért, so wie Handke zu
Peymann gehort.

FOCUS: Macht Sie die Schimpf- und Hasstirade gegen die Zivilisation, die der ,Wilde
Mann“ bei Handke in der Metro loslasst, nicht beklommen?

Peymann: Ich finde das einen ganz groRen Wurf, das Antistiick gegen eine zeitgendssi-
sche Dramatik ohne Form, Geist und Witz. Dieser Misanthrop ironisiert sich immer
wieder selbst, das ist schonste spielerische Komik. Deswegen spielt das Michael Maertens,
einer der wenigen intelligenten Komiker auf der deutschen Biihne.

(http:/ /www.focus.de/kultur/medien /kultur-wir-sind-die-avantgarde_aid_197305.html,
zuletzt aufgerufen am 3.3.2014)
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Claus Peymann inszeniert den Untertagblues in diesem Sinne, vielleicht
weniger komisch, als von ihm selbst angedeutet, aber der wilde Mann
ist eine Kunstfigur, die, zumindest was die Kostiimierung und die
Gesten des Schauspielers angeht, andeutungsweise an Handke selbst
erinnert. Aber Michael Maertens geht auch weit tiber Peymanns Emp-
fehlung hinaus, komisch zu sein, er spielt den einsamen wilden Mann
als einen Fall fiir die Polizei, so sehr pobelt er herum und wird mitunter
sogar handgreiflich. Das Stiick selbst legt die Figur vielschichtiger an,
die Reden und Tiraden verstricken sich und haben nicht immer eine
eindeutige Stofirichtung, sie fallen sich selbst mitunter ins Wort.

Woriiber redet der wilde Mann? Er ist offensichtlich ein Intellektu-
eller, der sich darin gefillt, seine Mitreisenden auf ihre Defizite, vor
allem ihre Hisslichkeit und Unzuldnglichkeit, ihre SpieRigkeit und ihre
verpassten Lebenschancen hinzuweisen. Er macht offentlich, was man
sicher hin und wieder selber tut, wenn man unterwegs auf viele
Menschen trifft, so fliichtig die Begegnungen sind, so schnell trifft man
tiber einen anderen Menschen ein Urteil. Handkes Volksfeind aber
spricht laut und unzensiert alles aus, was ihm da durch den Kopf fihrt.
Das geschieht nicht als Gedankenstrom wie etwa in James Joyces be-
rithmtem Molly-Bloom-Monolog im Ulysses, sondern durchaus druck-
reif, elaboriert und mit Anklingen an grofde literarische und mythische
Traditionen. Zu Beginn spricht er die Menschen in der U-Bahn als
Gemeinschaft an, er fihlt sich von ihnen verfolgt:

Und schon wieder ihr. Und schon wieder muss ich mit euch zusam-
men sein. Halleluja. Miserere. Ebbe ohne Flut. Thr verdammten
Unvermeidlichen. Wirt ihr wenigstens Ubeltiter. Nichts da: ohne
eine spezielle Ubeltat seid ihr das Ubel der Ubel. Mach mich die
Leute da meiden. [...] Auf Schritt und Tritt kreuzt ihr meine Wege.
Thr durchkreuzt sie, mit eurer gottsjimmerlichen und von allen
guten Geistern verlassenen Unnatur.’

So allgemein und unbestimmt, so religios grundiert zudem die Anwiirfe
hier noch sind, so sehr konkretisieren sie sich dort, wo sie in den folgen-
den Stationen (und ein Stationendrama ist dieses Drama im wortlichen

> Handke, Untertagblues, S. 10f.
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Sinn) sich einer Person oder einer Personengruppe zuwenden. All die
Dinge, die da schimpfend fallen, sind politisch inkorrekt, man kann sie
nicht gutheiflen, richten sie sich doch in einer reaktioniren Haltung
gegen Frauen, Auslinder, Wissenschaftler, Leser, Paare, letztendlich
gegen jeden und jeden und damit auch gegen sich selbst:

Und was hast du da auf unserer Strecke zu suchen, du Japaner oder
Lettlinder oder Senegalese oder wer oder was du auch bist? Schon
deinem ahnungslosen Profil ist anzumerken, daf du einzig ange-
reist bist, um im Weg herumzustehen und unsereinem die Perspek-
tive zu stehlen. Hor endlich auf, mir meine Gegend wegzulicheln.
Und wenn du schon mit Photoapparat, so komm mir wenigstens mit
einem, du Erfindervolk, der unsichtbar ist. Und verbeug dich vor
deinen Gotzen statt vor uns. Kiifd daheim deine Ikonen statt hier die
Fremdenfiihrerin. [...] Viel zu klein bist du fiir hier, und zu grof,
und zu dunkel, und zu blafl, und zu sommersprossig, und zu
schwarzhaarig, und zu blond, und zu rothaarig und viel zu viel, und
viel zu wenig, und viel zu vertraut, und viel zu fremd - gentigt es
denn nicht, daR schon wir selber hier viel zu fremd fiir hier sind?®

Wenn man solche Zitate jedoch genauer betrachtet, wird deutlich, dass
diese Aussagen zwar bése und unhaltbar sind und die Mitreisenden
provozieren, aber, und das ist genau der Punkt, hier bricht das Drama
auf und wird interessant. Der wilde Mann ist eben nicht nur wild,
sondern in seinem Aufbegehren ein Begehrender, der allzu gut kennt,
wogegen er sich so vehement auflehnt. Fiir die eben zitierte Stelle heifdt
das, er betont zwar die Fremdheit der Auslinder, aber er kommt zu dem
Schluss, dass alle fremd sind. Aus dieser richtigen Einsicht zieht er
jedoch keine Konsequenz.

Der wilde Mann spricht nicht aus dem Unbewussten, sondern setzt
seine Rede bewusst, das heifdt gezielt und kalkuliert ein. Zugrunde liegt
ein Lebensekel, der sich melancholisch, aber vor allem aggressiv und
mitunter erheitert und sich selbst ironisierend Bahn bricht. Der
Schimpfende holt weit aus, eine sehr konservativ denkende,
kulturkritische Invektive versteckt sich in seinen Auferungen. Seine

®Ebd., S. 52f.
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Schimpfkanonaden richten sich gegen die Auflenwelt, zielen aber auch
auf ihn selbst, denn in das Fremdsein schlieft auch er sich ein, ebenso
wie auch er selbst zu den meisten Gruppen, die er angreift, gehéren
konnte. Dies trifft freilich nicht auf die Frauen zu, die er vollig ohne
Ironie und jegliches Verstindnis angreift: Er ist stolz darauf, auf ihre
»~Anmache“ nicht hereingefallen zu sein, und freut sich dartiber, dass
die neue Freiheit der Frauen sie gerade wegen ihrer Unabhingigkeit
einsam werden lasse:

Deiner Art Liebe bin ich entgangen, Frau. Hast mich nicht in eine
Falle gelockt. Wirst mich nicht in deine Falle locken. Lock jemand
anderen darein. Ich bin dir allzeit erfolgreich aus dem Weg
gegangen. Schon auf der Strafle hinter mir deine Absitze knallen
horen: nichts wie auf die Gegenseite. Dein Stéckelschnuhknallen:
der einzige Rhythmus, den du beherrschst. [..] Einsam, einsam,
einsam stockelst und schrammst du deine Frauenrunden. Allein wie
noch nie auf den Strafen [...]”

Auch hier ist nicht nur die Frau gemeint, die er anspricht, sondern im
Blick auf ihre angenommene Einsamkeit ist auch seine eigene schon
angedeutet, und am Ende wird es ein weibliches Wesen sein, das den
wilden Mann aus seiner spezifischen Einsamkeit errettet.

3. Stilgericht: Tiraden gegen das Haissliche

Ein immer wiederkehrendes Ziel seiner Kritik ist die iiberall vom wilden
Mann wahrgenommene Hisslichkeit. Er spielt sich auf wie das jiingste
Stilgericht, verdammt schlecht sitzende Pullover und allzu nachlissige
Kleidung ebenso wie zu ,aufgetakeltes* Auftreten. Warum duflert er
solche Empfindlichkeiten, die, je linger der wilde Mann spricht, umso
ausgepragter werden? Da mochte einer die Welt schoner haben, als sie
ist, angenehmer, dem Auge schmeichelnder, und entfernt sich dabei
immer mehr von der Wirklichkeit. An diesem Punkt kénnte man
vielleicht noch am ehesten Verstindnis fiir die Tiraden des Mannes ent-
wickeln, auch wenn man deren politische Stoflrichtung nicht teilen

7 Ebd., S. 47.
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kann und mag. Der wilde Mann nimmt die Auflenwelt und die
Zumutungen seiner Mitreisenden tiberdeutlich wahr und geifRelt sie
ohne Nachsicht. Er schaut genau und macht sich sehr viele Gedanken
uber das, was er sieht, das heifst aber auch, dass er nicht ohne Empathie
ist® Im Gegenteil, er klagt mangelnde Riicksichtnahme lauthals ein,
ohne aber auch selbst Riicksicht zu iiben. Die Belesenheit, die seine
Auferungen zeigen, weist ihn nicht als einfachen Pébler aus, sondern
als tibel gelaunten Intellektuellen, der unter der Dummbheit und
Hisslichkeit seiner Mitmenschen leidet. Die Heftigkeit, mit der das
geschieht, auch die Wortwahl, die zum Teil aus dem 19. Jahrhundert zu
stammen scheint, riickt den wilden Mann in die Nihe von Nietzsches
Zarathustra, dessen Reden an die Menschen zum Ziel haben, die Ver-
zagtheit und mangelnde Stirke der Menschen aufzubrechen und dem
fehlenden Mut die Vision vom Ubermenschen entgegenzustellen:

O meine Briider, als ich euch die Guten zerbrechen hiess und die
Tafeln der Guten: da erst schiffte ich den Menschen ein auf seine
hohe See. Und nun erst kommt ihm der grosse Schrecken, das grofie
Um-sich-sehn, die grosse Krankheit, der grofle Ekel, die grofle See-
Krankheit. Falsche Kiisten und falsche Sicherheiten lehrten euch die
Guten; in Liigen der Guten wart ihr geboren und geborgen. Alles ist
in den Grund hinein verlogen und verborgen durch die Guten. Aber
wer das Land ,Mensch’ entdeckte, entdeckte auch das Land
JMenschen-Zukunft’. Nun sollt ihr mir Seefahrer sein, wackere,
geduldsame! Aufrecht geht mir bei Zeiten, oh meine Briider, lernt

8 Fritz Breithaupt hat in seinen Kulturen der Empathie gezeigt, dass Empathie nicht zwin-
gend mit Nichstenliebe gleichzusetzen ist, sondern der Begriff auch die strategische
Fahigkeit meinen kann, sich in den Nichsten so hinein zu versetzen, dass er erfolgreich
manipuliert werden kann: ,Es wurde bereits daran erinnert, dass Empathie zu sehr unter-
schiedlichen Zwecken eingesetzt werden kann. Einer der von Biologen betonten evolutio-
niren Vorteile der Empathie besteht darin, den Konkurrenten besser zu verstehen. Wen
man versteht, kann man besser ausschalten. Empathie hilft also den Empathie-Fihigen —
aber keineswegs immer den Empathie-Empfingern.“ Vgl. Fritz Breithaupt: Kulturen der
Empathie. Frankfurt am Main 2009, S. 175f.
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aufrecht gehn! Das Meer stirmt: Viele wollen an euch sich wieder
aufrichten.’

Die Tiraden des wilden Mannes haben aber eine véllig gegenteilige
Wirkung, sein Granteln und Schimpfen vermittelt keine positive
Stirkung, sondern entmutigt die Mitfahrenden, provoziert sie und
beleidigt sie so, dass man sich von ihm abwendet. Was lisst sich mit
dem manischen Monolog dieser ,tintenfischschwarz“!? schlecht gelaun-
ten Oberpriesterfigur ,anfangen®, welche Funktion kommt ihm zu?

4. Blues unter Tage

Der Text ist monoton, die Monotonie wird auch nicht unterbrochen von
Kommentaren der Mitreisenden, die alle stumm bleiben. Manchmal
setzen sie jedoch ihre Mimik ein, um auf das Geschwafel des Mannes
zu reagieren. Handke hat in den Text aber einige Mechanismen einge-
baut, die dem einseitigen und massiven Eindruck des Gesagten ent-
gegenwirken kénnen.

Der Untertagblues fithrt in dieser Bezeichnung zwei Bereiche zusam-
men, zum einen die topographische Verortung unter Tage, zudem den
Hinweis auf den Blues. Der wilde Mann ist weniger wild als vielmehr
melancholisch gedacht, zudem ist seine Tirade musikalisch wahrzu-
nehmen, als Blues mit seinen fiir den Blues typischen Blue Notes, die
aus der afrikanischen Musiktradition stammenden, fiir das europiische
Musiksystem ungewohnlichen Tonabstinde, die im Blues mit den
herkémmlichen Dreiklingen eine solche Verbindung eingehen, die das
Bluesgeschehen ausmacht.!! Die Blue Notes sind es, die dem Blues ihre
melancholische Note geben und dabei zeigen, dass die Tongeschlechter
Dur und Moll weniger eindeutig sind, als es unserer Wahrnehmung
normalerweise entspricht. Auch die Rede des Mannes ist ja nicht Fisch,

® Friedrich Nietzsche: Also sprach Zarathustra II1. In: Giorgio Colli und Mazzino Montinari
(Hg.): Friedrich Nietzsche. Kritische Studienausgabe, Bd. 4. Miinchen 1988, S. 267.

10 Handke, Untertagblues, S. 22.

1 Eine kritische Auseinandersetzung mit dem Konzept der ,blue notes findet sich bei
Hans Weisethaunet: Is there such a thing as the ,blue Note? In: Popular Music (2001),
Volume 20/1 (2001), S. 99-116.
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nicht Fleisch, sondern ein Umhertaumeln im Reden selbst. Was er sagt,
tritt hinter die Hervorbringung des Gesagten zuriick. Anders gesagt: Er
ist ein musikalisches Phianomen, seine Rede changiert zwischen Dur
und Moll, er liebt die dirty tones, er tritt fiir die diskursive Richtigkeit des
Hervorgebrachten nicht ein. An Stelle der Exaktheit des artikulierten
Zusammenhangs steht das Gefiihl, an die Stelle des Arguments riickt
der Drive von Ténen und Rhythmen: ,Nicht umsonst niamlich will der
,Untertagblues‘ ein ,Blues‘ sein, bei dem die ,Blue Notes‘ auf Terz und
Septim das Tongeschlecht schillern lassen, Moll mit Dur, Weh mit Lust
mischen, wo der Rhythmus aus dem Stockenden und Stolpernden das
Dringende, aus dem zur Erde Stiirzenden das Himmeljauchzende
gewinnen miite.“1?

Unter Tage spielt sich die Tirade des wilden Mannes ab, an einem
Ort, der global und archaisch zugleich wirkt. Die U-Bahn ist das
Verkehrsmittel der Megacities schlechthin, oft sind die U-Bahnen der
groflen Stidte so berithmt wie diese selbst, das trifft neben London und
Paris vor allem auch auf Tokyo zu, und spitestens seit den erfolgreichen
Musicals Linie 1 gehoren auch Berlin und Seoul dazu. Die U-Bahn-
Stationen haben von Handke Namen erhalten, die einerseits auf keine
wirkliche Stadt verweisen, andererseits aber die Stationennamen
verschiedener real existierender Stationen zu einem Phantasienamen
amalgamieren: ,Jede der Stationen hat mindestens zwei Namen;
manche haben drei oder vier. Diese heifdt zum Beispiel OUHABIA-
TERUEL-EL ALAMEIN.“!® In dieser Zusammenstellung verschiedener
Ortsnamen ist schon ein Hinweis auf die Heterotopie'* dieses Ortes

12 Gerhard Stadelmeier: Also brach Zarathustra. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung
02.10.2004, Nr. 230, S. 33.

13 Handke, Untertagblues, S. 9.

* Zum Konzept der Heterotopie s. Michel Foucault: Die Heterotopien. Der utopische Korper.
Zwei Radiovortrige. Zweisprachige Ausgabe, iibers. von Michael Bischoff. Frankfurt am
Main 2005, S. 7-22. Ders.: ,Von anderen Riumen®. In: Jérg Diinne/Stephan Giinzel (Hg.):
Raumtheorie. Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaften. Frankfurt am Main
2006, S. 317-329. In ihrer Studie Raumsoziologie greift Martina L6w Foucaults Heterotopie-
gedanken auf und versteht ihn generell als einen Begriff, der Raum nicht als Behiltnis,
sondern als , Ensemble von Relationen® auffasst, der gesellschaftlich gedacht werden kann
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enthalten. Heterotopisch deshalb, weil er zwar einerseits alltiglich und
banal ist, andererseits aber ist er ein Ort des Ubergangs, des Transits,
des Unterwegsseins und doch ein Ort, an dem man wartend innehilt
und tber den Raum und das von ihm reprisentierte Lageverhiltnis
reflektiert.’® In der Negativitit des Textes heiflt das: ,Du bist nicht gern,
wohin es dich verschlagen hat. Du bist nicht gern, wo Du hinsollst.“1®
Am Anfang des Stiickes ist das eine tiberdeutliche Markierung, dass
Handke sich die In-Between-Situation!” der U-Bahnfahrt zu Nutze
macht, um das Leben zu befragen, zumindest aber streng auszuleuch-
ten in einem Raum, der es ihm in seiner Unbestimmtheit ermdglicht,
das scheinbar Selbstverstindliche in Frage zu stellen und das heifdt, in
der Diktion des wilden Mannes, unter den Beschuss einer itzenden
Kritik zu nehmen. All das geschieht in der U-Bahn unter Tage, mytholo-

als eine Vernetzung von ,Menschen, Dingen oder Handlungen®. Martina Léw: Raumsozio-
logie. Frankfurt am Main 2001, S. 148.

15 In den Worten von Rose Braidotti sind Transitriume: “In between zones where all ties
are suspended and time stretched to a sort of continuous present. Oases of nonbelonging,
spaces of detachment. No-(wo)man’s lands.” — Rose Braidotti: Nomadic Subjects:
Embodiment and Sexual Difference in Contemporary Feminist Theory. New York: Columbia
University Press, 1994. S. 18f.

16 Handke, Untertagblues, S.22. Hier ist eine der vielen intertextuellen Anspielungen
enthalten, von denen die Rede war, hier ist es eine intertextuelle Verwendung von Brechts
Gedicht Der Radwechsel, in dem es heif3t:

Ich sitze am StrafRenrand

Der Fahrer wechselt das Rad.

Ich bin nicht gern, wo ich herkomme.

Ich bin nicht gern, wo ich hinfahre.

Warum sehe ich den Radwechsel

Mit Ungeduld?

17 Thomas Moore begreift solche Zwischenrdume als Riume mit magischem Potenzial:
,There are places in this world that are neither here nor there, neither up nor down,
neither real nor imaginary. These are the in-between places, difficult to find and even more
challenging to sustain. Yet they are the most fruitful places of all. For in these liminal
narrows a kind of life takes place that is out of the ordinary, creative, and once in a while
genuinely magical.“ Thomas Moore: Neither Here nor There. In: Parabola 25/1 (2000),
S. 34.
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gisch betrachtet ein Ort wie der Hades oder die Katakombenzuflucht der
frithen Christen, wie das folgende Zitat zeigt:

Ja das Himmels- und Oberlicht haben wir uns wohl verscherzt fiir
immer. Oder? Nur noch hier im Katakombenlicht kommen wir zum
Vorschein? Oder? Bist herabgestiegen hier in den Untergrund, um
nicht allein zu sterben? Erwartetest die letzte Festlichkeit hier unten
im Getiimmel? Und wirst nun doch allein sterben, sei beruhigt, sei
nicht beruhigt —.18

Am Ende zitiert der Name der letzten U-Bahn-Station Heraklits
berithmte Sequenz, dass man nicht zwei Mal in denselben Fluss steigen
kann: , Toisin—Autoisin—Potamoisin“.1?

Offensichtlich war das den Mitfahrenden in der U-Bahn vorher
moglich gewesen, etliche stiegen wieder ein, obwohl sie aus der Bahn
schon ausgestiegen waren. Die U-Bahn fihrt in diesem Stiick deutlich
im Kreis und nicht von A nach B; auch so ist eine Nihe zu Nietzsches
Auffassung von der Ewigen Wiederkehr des Gleichen herzustellen.

Handke zeigt uns einen Grantler, aber indem er ihn und seine
Mitreisenden in eine U-Bahn platziert, die iiberall sein kann,?® als Ort
des Transits, des In-Between, aber auch des Todes und der Schattenwelt,
stellt er ihn und die Anderen in eine Heterotopie, wie sie markanter
kaum sein konnte. In diesem Stiick geht es tatsichlich um ein

18 Handke, Untertagblues, S. 71.

Y Ebd., S. 78.

20 Gerhard Stadelmeier schreibt Folgendes in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung: ,Diese
U-Bahn rast globalisiert. Thr Fahrplan ist der Kosmos. Das wiederum heifét, dafl Stationen
hier keine Haltestellen sein sollen, sondern die Haltestellen Passionsstationen: Leidens-
und Kreuzwegsorte unterschiedlicher Foltergrade. Es ist die Folter, die das Schéne
erduldet, wenn es auf das HiRliche, das Erhabene, wenn es auf das Triviale, das
Rechthaben, wenn es auf das Falschsehen, das Dichterische, wenn es auf das Prosaische
trifft. Insofern kann nur einer am Steuer dieser U-Bahn sitzen: der dramatische Dichter
Peter Handke, der die Welt schéner haben méchte, als sie ist. Aber weil sie das nicht ist,
legt er ihr einfach seine Hand auf und sagt: Du bist schén. Was weder die Welt noch die
Worte juckt, mit denen Handke seine Hand tiberall drauf legt. Sondern: Es tut sich immer
eine Liicke auf zwischen Hand und Welt. Und oft gihnt diese Liicke.” (Stadelmeier, Also
brach Zarathustra, S. 33).
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Welttheater, nicht um weltberithmtes Theater, sondern um ein Theater
mit Weltgeltung, weil es Fragen aufwirft, die in einer globalisierten Welt
alle angehen. Es erscheint mir sinnvoll, auf dem Hintergrund dieser
Uberlegungen das Stiick noch einmal zu befragen.

5. Ist Handkes Drama Untertagblues ein postdramatisches Theaterstiick?

Handke hat seine Figur radikal ,vereinzelt“, erst ganz am Schluss wird
sie durch den kurzen Widerpart einer ihm iiberlegenen und ihm seine
Situation erklirenden Fee erlost. Der wilde Mann bleibt bewusst
einsam, indem er seinen Ekel iiber die Mitreisenden mehr als deutlich
artikuliert, aber wer ist er? Wer ist diese Figur, wie ist sie gestaltet?

Er ist ebenso wie die Figuren Elfriede Jelineks keine richtige Figur
mehr, sondern im Sinne des postdramatischen Theaters, wie es Hans
Thies Lehmann aufgefasst hat,?! eine Sprachfliche, in der viele verschie-
dene Elemente sich verkniipfen. Elfriede Jelinek hat ihre Auffassung
vom Theater der Sprachflichen wie folgt dargelegt: ,Nicht eine Person
oder sechs Personen suchen einen Autor, sondern das Sprechen sucht
eine Hiille. [...] Ich will dem Theater das Leben austreiben. Ich will kein
Theater. [...] Der Zuschauer soll auf der Bithne nicht sehen, was er hort.
Die Disparatheit von Gebirde, Bild und Sprache 6ffnet die Moglichkeit
des freien Assoziierens. Ich setze nicht Rollen gegeneinander, sondern
Sprachflichen.“?2

Fiir den wilden Mann stimmt das allerdings nur bedingt, so radikal
wie Elfriede Jelinek in ihren jiingsten Stiicken geht Peter Handke nicht
vor. Seine Figur setzt sich noch mit ihrem eigenen Lebensentwurf
auseinander, sie ist in diesem Sinne noch eine Figur der Moderne und
nicht der Postmoderne, und das heifdt auch, dass sie keine typische
Figur eines postdramatischen Theaterstiicks ist. Dem Grantler steht die
Weltliteratur als Zitatreservoir zur Verfiigung, seine Rede speist sich
zudem aus Stammtischreden von gehobenem Niveau, auf die unmittel-
bare Tagespolitik geht er jedoch nicht ein. In Hinblick auf die iibrigen

21 Hans Thies Lehmann: Postdramatisches Theater. Frankfurt am Main 2005.
22 Elfriede Jelinek: Ich will kein Theater — Ich will ein anderes Theater. In: Theater heute
1989, Heft 8, S. 30ff., hier S. 31f.
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Figuren entwirft sich diese Figur in radikaler Ablehnung eines
Gegeniiber. Der ,Volksfeind“ bezieht sich jedoch nicht mehr auf
bruchlose kollektive Identititen, dieses Modell des Selbstentwurfs ist
einem anderen Modell gewichen, das kollektive Identititen als ,life-
scripts“ im Sinne von Anthony Appiah verwendet: ,Collective identities,
again, provide what I have been calling scripts: narratives that people in
shaping their and in telling their life stories. And that is why, as we've
seen, the personal dimensions of identity work differently from the
collective ones.“?? Das heifdt, dass dort, wo kollektive Identititen als
LJifescripts“ dienen, die man auch umschreiben und flexibel handhaben
kann, eine Identitit entsteht, die, wie Zygmunt Baumann hervorhebt,
sich als fliissig und beliebig verinderbar ansprechen lisst.?* Nur eine
solche Figur kann auch tiberhaupt erst so losschimpfen wie der wilde
Mann es tut. Er stellt so gut wie alles, was sich ihm als Entwurf
darbietet, in Frage, nichts ist ihm gut genug, um sich damit identifi-
zieren zu kénnen, entsprechend harsch fillt seine Kritik aus. Das ist die
eine Seite der Medaille, die sich ergibt, wenn man aus der Sicht der
Gesellschaft auf die problematische Figur schaut. Wenn man jedoch aus
seiner Perspektive sieht, womit und wie er sich auseinandersetzt, dann
wird deutlich, dass ihm der Bezug zu einem wie auch immer gearteten
Kollektiv abhanden gekommen ist und sei es nur der Bezug zu
Mitreisenden in einer U-Bahn. Die U-Bahn selbst kann man natiirlich
auch noch etwas grundsitzlicher verstehen als das Unterwegssein auf

2 Anthony Appiah: The ethics of identity. Princeton 2005, S. 108.

2* Diesen Zusammenhang entfaltet Zygmunt Baumen in Liquid Life, Cambridge 2005.
Christoph Houswitschka hat gezeigt, wie in einer globalisierten Welt Identititsfindung als
ein Prozess verliuft, der sich immer weniger an traditionellen Mustern von stabilen
Identititsbildungsmechanismen ausrichtet: ,Following Appiah and Baumann, I suggest
that the closer the exchange of cultures becomes within Europe and in a globalized world,
the more people cease to support their identities and affiliations to any given society or
culture in a traditional way by establishing exclusive concepts of otherness.“ — Christoph
Houswitschka: Cosmopolitanism and Citizenship. Identities and Affiliations in Monica
Ali’s In the Kitchen. In: Irene Gilsenan Nordin, Julie Hansen und Carmen Zamorano
Llena (Hg.): Transcultural Identities in Contemporary Literature. Amsterdam/New York
2013, S. 71-91, hier S. 73f.
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dem Lebensweg schlechthin. Der wilde Mann hat sich entworfen in der
Freiheit, die ihm eine Gesellschaft bietet, in der jede und jeder egalitir
mit der U-Bahn unterwegs sein kann. Im tibertragenen Sinne heifit das,
jeder und jede kann so unterwegs sein mit seinem flexibel zu
handhabenden Lebensentwurf, wie er oder sie méchte. Mit dieser Egali-
tit kommt der wilde Mann jedoch nicht richtig zurecht, zumindest fiir
die Anderen scheint der Volksfeind genau zu wissen, was opportun ist
und was nicht. Er selber ist nicht konturiert, er geht in seiner Verwei-
gerung so sehr auf, dass seine Suche nach einem idealen Leben zum
Scheitern verurteilt ist. Als reflektierende Figur wird er sich selbst zum
Fremden, macht er selbst die Erfahrungen derer, die er am Beginn so
heftig beschimpft. Auch das ist ein Hinweis auf das Welttheater der
Globalisierung, die mangelnde Fixierung des Einzelnen, die verun-
sichern kann, aber eben auch als die Moglichkeit aufgefasst werden
kann, sich selbst als ,Anderen“ wahrzunehmen und in diesem Prozess
der Ausweitung der eigenen Moglichkeiten eine flexiblere, reichere und
aus vielen verschiedenen Versatzstiicken gepatchte Identitit zu
entwickeln: ,In a cosmopolitan world, the citizen evolves as a stranger
who begins with the ,Other‘ to define his or her own transcultural
identity and affiliations.“%

Am Schluss wird dieser Modernitit Rechnung getragen. Wenn am
Ende eine Stimme ertént, die die Orientierungslosigkeit als Gliick
preist,?® dann ist dies wiederum auf die Figur des wilden Mannes
zuriickzuwenden, sie ist ebenso wie die anderen Figuren nicht genau zu
verorten, sondern definiert sich in Bezug auf das, was sie so vehement
ablehnt. Der Widerpart zu dieser Figur, die Wilde Frau, die am Ende des
Stiickes dem Mann den Spiegel vorhdlt und seine Kritik als
lebensverneinend analysiert, macht den Weg frei zu anderen Einsichten.
Indem auf die genaue Topographie verzichtet, die Einsicht formuliert
wird, dass eben nicht zu sagen sei, wo sich das Schone aufhalte, ist die
erste Voraussetzung daftir geschaffen, es im tatsichlich Vorhandenen
entdecken zu kénnen. Letztendlich wird in diesem Stiick in der Rede

% Houswitschka, Cosmopolitanism and Citizenship, S. 74.
26 He, am schénsten war’s, wenn man nicht wuflte, wohin man fithre; an welcher Station

man austiege; wie’s dort aussihe; was einen dort erwartete.“ Handke, Untertagblues, S. 78.
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der Wilden Frau noch einmal der Idealismus zu Grabe getragen und die
Einsicht, die Biichner seiner Figur des Lenz in den Mund legt, dass alle
Kunst sich an der Wirklichkeit des Lebendigen zu orientieren habe,
erneuert.”” Schon lange vor Handke ist das Hissliche schon allein
deshalb Gegenstand der Kunst geworden, weil es die isthetische
Erfahrung in alle Bereiche des Wirklichen ausweitet. Wenn jetzt hier
nochmal zumindest ex negativo der, der alle Hisslichkeit zum Ver-
schwinden bringen lassen will, zum Schweigen gebracht wird und fast
so etwas wie eine Bekehrung erlebt, dann kann man das etwas platt
finden, aber, angesiedelt in den Katakomben eines Uberall, ist die
Einsicht, dass nicht alles aus der Sicht eines Einzelnen optimiert werden
sollte, eine wichtige Voraussetzung fiir das Miteinander in einer
globalen Welt. Es ist diese Einsicht, auch wenn der Wilde Mann sie
nicht selbst formuliert, sondern von ihr erst tiberzeugt werden muss, die
dann doch eine wichtige Gemeinsamkeit mit Nietzsches Zarathustra
herstellt. Dort heifdt es beispielsweise:

Auf vielerlei Weg und Weise kam ich zu meiner Wahrheit; nicht auf
Einer Leiter stieg ich zur Hohe, wo mein Auge in meine Ferne
schweift. Und ungern fragte ich stets nach Wegen, — das gieng mir
immer wider den Geschmack! Lieber fragte und versuchte ich die
Wege selber. Ein Versuchen und Fragen war all mein Gehen: — und
wahrlich, auch antworten muss man lernen auf solches Fragen!
Das aber — ist mein Geschmack: — kein guter, kein schlechter, aber
m e in Geschmack, dessen ich weder Scham noch Hehl mehr habe.
,Das — ist nun mein Weg, — wo ist der eure? so antwortete ich
Denen, welche mich ,nach dem Wege* fragten. Den Weg namlich —
den giebt es nicht.?®

27 1ch verlange in allem Leben, Mdoglichkeit des Daseins, und dann ist’s gut; wir haben
dann nicht zu fragen, ob es schon, ob es hiRlich ist, das Gefiihl, dafl was geschaffen sei,
Leben habe, stehe iiber diesen beiden, und sei das einzige Kriterium in Kunstsachen.*
Georg Biichner: Lenz. In: Georg Biichner. Werke und Briefe. Nach der historisch-kritischen
Ausgabe von Werner R. Lehmann, Miinchen 1980, S. 69-89, hier S. 76.

28 Nietzsche: Also sprach Zarathustra 111, S. 245.
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Hier wird die Uberzeugung formuliert, dass Individuen verschiedene
Wege fiir ihr Leben wihlen konnen, es somit keinen Konigsweg und
nicht nur eine Wahrheit geben kann. Gerade in einer Welt, in der viele
Verschiedenheiten nebeneinander koexistieren, ist eine solche Haltung
hilfreich und letztlich unabdingbar. Die Achtung der Diversitit des
Anderen ist Grundbedingung fiir das friedliche Zusammenleben in
einer globalisierten Welt.

Das Schimpfen des wilden Mannes ist wie in der Publikums-
beschimpfung ein befreiender Akt, weil er sich zurticklenken ldsst auf
den Akt der Beschimpfung selbst. Wo ihre Aggression befiirchtet
werden musste und auch von Michael Maertens in der Urauffithrung so
gespielt wurde, da hat Handke ihm, wenn man den Text ernstnimmt,
die eher melancholische Note eines ennui mitgegeben, wie ihn alle
groflen Stadtneurotiker, insbesondere aber der Bernardo Soares in
Fernando Pessoas Livro do desassossego an den Tag legen.? Dass bei
Handke das Granteln und Beschimpfen in Untertagblues zur einzigen
Artikulationsweise wird, ist dann aber doch wieder etwas Regionales
und ist ein spezifisch 6sterreichischer Beitrag zur modernen Welt.

Meines Wissens gibt es noch keine japanische oder koreanische
Auffihrung dieses Stiickes. Neben der Publikumsbeschimpfung ist es in
Tokyo vor allem Kaspar, das zu den hiufig gespielten Stiicken gehort.
Eine Auffithrung in Seoul oder Tokyo konnte in dem Stiick die Krifte
freisetzen, die in ihm in besonderer Weise am Werk sind: Die Aner-
kennung von verschiedenen Lebensentwiirfen und mit ihnen verbun-
denen Identititen als eine fluide Dynamik, die sich offen erweist fiir die
Diversitit der Erfahrung, wie sie die Begegnung mit vielen verschie-
denen Menschen mit sich bringt.

% Fernando Pessoa: Livro do desassossego. Lissabon 1982. Auf Deutsch am besten zu lesen
in der folgenden Ausgabe: Das Buch der Unruhe des Hilfsbuchhalters Fernando Soares. Hg. v.
Richard Zenith. Aus dem Portug. iibers. und rev. von Inés Koebel. Ziirich 2010.



Tomoko Somiya
Die Handke-Rezeption bei Shuji Terayama

1.

In Japan kennt man Peter Handke vor allem als Drehbuchautor des
Films Der Himmel iiber Berlin.! Manche seiner Theaterstiicke und
Prosawerke sind seit den 1970er Jahren zwar ins Japanische iibersetzt,
aber bis jetzt nicht sehr oft aufgefiihrt worden; seine Rezeption fand
eher in der akademischen Germanistik statt denn in Theaterkreisen.? In
den letzten Jahren fand man seinen Namen in Japan zudem eher in
Zeitungsartikeln, in denen das Serbienproblem behandelt wurde.® In
Japan ist Peter Handke demnach kein v6llig Unbekannter, aber er ist
nicht sehr breit — das heiflt in diesem Falle: als Theaterautor — rezipiert
worden.

Trotzdem wurde sein Theaterstiick Kaspar seit 2001 bereits drei Mal
in Tokio aufgefiihrt, jedes Mal von bekannten japanischen Regisseuren
und Schauspielern, so dass diesen Auffithrungen viel Aufmerksamkeit
zu Teil wurde.* In diesem Zusammenhang spielt der Theaterregisseur
und Theatertheoretiker Shiiji Terayama eine grof3e Rolle.

Im dramaturgischen Begleitheft zur Auffithrung von Kaspar erklirt
der Theaterproduzent Hiroshi Sasabe, Terayama habe ihm die
Publikation der Ubersetzung von Kaspar empfohlen.> Kaspar von Peter
Handke sei, neben Warten auf Godot von Samuel Beckett, ein Klassiker

! Die japanische Erstauffithrung fand im April 1988 statt.

% Die erste japanische Ubersetzung des Handkeschen Werkes ist Fuan: penalty kick wo
ukeru Goalkeeper no (Ubersetzung von Die Angst des Tormanns beim Elfimeter). Tokyo 1971.

3 Vgl Shaji Terayama: Nein‘ zu dem Dramatiker, der den Ex-Prisident Milosevic rithmte.
In: Asahi Shimbun vom 23.05.2006

* Im Oktober 2001 (Regie: Takaaki Inoue), im Mirz 2007 (Regie: Yoshihiro Kurita), im
Mirz 2009 (Regie: Hiroshi Sasabe).

> Tatsichlich gab Sasabe im Jahr 1984 die japanische Kaspar-Ubersetzung in seinem
Verlag (Geki-Shobo) heraus.
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des Theaters des 20. Jahrhunderts.® Diese positive Bewertung
Terayamas dient als plausible Begriindung fur die Kaspar-Auf-
fuhrungen, denn Terayama zdhlt zu den ,Legenden‘ der avantgardisti-
schen Theaterwelt Japans.

Dennoch gibt es keine Theaterbesprechung oder Ahnliches iiber
Handkes Kaspar von Terayama selbst. In seinen theatertheoretischen
AuRerungen zitiert er lediglich aus Publikumsbeschimpfung, deren
Auffihrung er in Deutschland sah. Er schreibt in einem seiner Texte, er
sei mit der Berliner Vorfithrung der Publikumsbeschimpfung nicht zu-
frieden gewesen.” Trotzdem entspricht die Idee der Publikumsbe-
schimpfung der Theatertheorie von Terayama insbesondere dort, wo sie
die Rolle des Publikums reflektiert.

2.

Shtiji Terayama (1935-1983) griindete 1967 seine avantgardistische
Theatertruppe Tenjo Sajiki. Mit dieser Truppe wurde er 1969 zum
internationalen avantgardistischen Theaterfestival, zur dritten ,experi-
menta“, eingeladen. Dort sah er verschiedene Gegenwartstheater aus
Europa bzw. aus den USA, so z. B. eine Auffithrung von Joseph Beuys
Titus Andronicus / Iphigenie sowie das Bread and Puppet Theatre The cry
of the people for meat. Im August 1969, gleich nach der Riickkehr aus
Deutschland, schrieb Terayama in einer japanischen Zeitung tiber die
,experimenta 3“8 Daran lisst sich ablesen, dass diese Erfahrung in
Deutschland die grundlegende Theaterauffassung Terayamas beein-
flusste und letztendlich auch bestitigte. In seinem Artikel schreibt er,
die Zeit des blofen ,Zusehens‘ sei vorbei und die Zuschauer seien
aufgefordert, sich an der Theatervorfithrung aktiv zu beteiligen. Das
Theater biete dem Publikum nicht mehr nur ,eine Erfahrung‘, sondern
das Theater fordere das Publikum zum ,Mitspielen‘ auf. Diese Forde-
rung wird zur Basis der Theatertheorie Terayamas.

¢ Vgl. das dramaturgische Begleitheft zu Kaspar 2007.

7 Vgl. Shiiji Terayama: Yoroppa Zeronen. Tokyo 1970, S. 113f. Alle Ubersetzungen aus dem
Japanischen in diesem Text von Tomoko Somiya.

8 Shiiji Terayama: Von der Erfahrung zum Mitspielen. In: Asahi Shimbun 05.08.1969.
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Im Vorwort seiner Theatertheorie konstatiert Terayama, er habe das
Theater nicht als eine Form der Kunstdarstellung gewihlt, sondern als
Mittel fiir sein soziales und politisches Engagement.® Er wolle sich mit
seiner eigenen Theatertruppe gegen das alltigliche Realititsprinzip
auflehnen, ohne jedoch aktiv in die Politik zu gehen. Und zugleich ver-
sucht er, ,das Theater” zu zerstoren.

Mit dem ,Theater’ meint er hier das sogenannte japanische
»Shingeki“ (,das neue Theater) mit seiner vergleichsweise realistischen
Theaterauffassung, das europdische Dramen spielt. Laut Terayama ist
dieses 'meue Theater' eng mit Walter Benjamins und Bertolt Brechts
Theatertheorie verbunden: Es reproduziert den europiischen Lebensstil
als ,zitierbaren Gestus“ auf der Biithne, und daraus entnehmen die
Zuschauer Schlussfolgerungen und Lehren fiir ihr eigenes Leben.!°
Terayama will auf keinen Fall das Aufklirungstheater, vielmehr will er
die Grenzen zwischen Bithne und Zuschauerraum aufheben. Vom
Theater verlangt er die Herstellung einer vitalen Wechselbeziehung
zwischen der Welt des Theaters und der Welt des Zuschauers. Er erhebt
einen starken Einspruch gegen das rein passive Zuschauen des
Publikums. In diesem Sinne stimmt Terayama mit Handke tberein.
Mit Publikumsbeschimpfung kritisiert Handke die Erwartungsroutine des
Theaterpublikums; Terayama setzt seine Theatertheorie noch viel
radikaler um als Handke. Er versucht, dem Publikum durch das
Theaterspiel tatsichlich zu begegnen, das heifdt, die Zuschauer wirklich
anzufassen, das heifst zu berithren. Das Publikum nur von der Biihne
herab zu beschimpfen war ihm noch nicht unmittelbar und direkt
genug.

3.

In seiner Theatertheorie beschiftigt sich Terayama eingehend mit der
grundlegenden Problematik, wie Schauspieler und Schauspielerinnen
die Begegnung mit dem Publikum gestalten kénnen. Wie bereits
erwihnt, lisst Terayama in seinem Theater die Schauspieler die

% Shiiji Terayama: Engeki Ronshii, Tokyo 1983, S. 8.
10ygl. ebd., S. 42f.
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Zuschauer tatsichlich ,angreifen“. Das war seine radikale Methode, die
Menschen aus ihrer Zuschauerrolle zu befreien. In seiner Abhandlung
fuhrt er das Schauspiel Paradise Now von der Theatergruppe The Living
Theatre als Beispiel an und analysiert dort die Beziehung zum Publikum
anhand dieses Beispiels.!! Bei der zugrundegelegten Auffithrung von
Paradise Now umarmen die Schauspieler die Zuschauer, sie reden die
Zuschauer mit ,Sie* an und versuchen sogar, sie zu liebkosen. Im
Theater gehoren die Schauspieler zu der fiktionalisierten Welt des
Rituals, aber wenn sie die Zuschauer, die sich im ,alltiglichen
Realititsprinzip“ befinden, unmittelbar anreden und berithren, miissen
die Zuschauer sich entscheiden, ob sie Zuschauer bleiben wollen oder
ob sie eine Rolle mitspielen. Terayama erklirt seine Schauspieler zu
einer Art von ,Magiern“ und lotet das Verhiltnis zwischen Schauspie-
lern und Zuschauern wie folgt aus:

Durch Berithrung wollen die Schauspieler das Publikum infizieren
und zu theatralischen Wesen machen. Dieses Prinzip kann man als
,ansteckende Magie‘ bezeichnen. Die durch Beriithrung hervorgeru-
fene Wechselwirkung ist iiber den Raum hinweg nachhaltig. Bei
dieser Wechselwirkung fehlt jegliches Wissen, die Berithrung er-
zeugt nur die Illusion der Zusammengehorigkeit. Das hebt die
hierarchische Ordnung zwischen ,Publikum‘ und ,Schauspieler* auf.
,Bertihren‘ heiflt, dass ,Publikum‘ und ,Schauspieler auf gleicher
Ebene stehen. Auf keinen Fall konnen wir den Traum berithren, wir
konnen weder die Vergangenheit noch die Zukunft beriihren.!?

Im Jahr 1973, bei seinem dritten Gastspiel in Deutschland, fithrt
Terayama sein Skandalstiick Tor zur Holle auf, das bei dem Berliner
Theaterkritiker Roland H. Wiegenstein auf herbe Kritik stoft.!> Bei
dieser Auffithrung ist der Theaterraum von Anfang an finster und
verqualmt, die Zuschauer miissen ihre Sitzplitze selbst suchen, und
schwarz kostiimierte ,Polizisten“ kujonieren die Zuschauer mit
Priigeln. Diese Bithnen- und Theatergestaltung veranlasst Wiegenstein

ygl. ebd., S. 26ff.
12 Ebd., S. 27.
13Vgl. Hitler war besser. In: Der Spiegel Nr. 44/1973. S. 170ff.
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dazu, den Raum zu verlassen, dabei kommt es zu Handgreiflichkeiten.
Das alles war von Terayama als reine provokativ eingesetzte ,Begeg-
nung’ gemeint, Wiegenstein beharrt jedoch darauf, dass Schauspieler
Zuschauer nicht zu berithren haben. Im direkten Gesprich mit
Terayama betont Wiegenstein, Darsteller und Publikum konnten im
Theater auf keinen Fall gleichgestellt werden.!* Die Darsteller wiissten
ja schon vorher, was sie machen, sie hitten eine bestimmte Erwartung
an das Publikum. Laut Wiegenstein ist der Beriihrungsversuch nichts
anderes als eine ,Manipulation‘ und ,Falle‘. Darauf antwortet Terayama,
er stelle absichtlich diese ,Falle’ im Theater, um eine zufillige Begeg-
nung zu provozieren. Fiir Terayama bildet eine solche ,Begegnung‘ die
Grundlage seiner Dramaturgie, die darauf abziele, die Begegnung mit
dem Publikum auf jede mégliche Art und Weise herzustellen:

Ich finde es seltsam, dass die Zuschauer anonym bleiben und nur
die Schauspieler auf der Bithne ihre Namen nennen. Im Grunde
miissen auch die Zuschauer ihre Gesichter haben und ihre Namen
nennen. Sie sollten sich mit der Begegnung identifizieren. Brecht
entfremdete die Zuschauer den dargestellten Figuren, lehnte jegliche
Einfithlung ab, versuchte immer, die beiden auseinanderzubringen.
Dadurch sind die Zuschauer zu Auflenseitern geworden, sie sind in
der Isolation in sich gekehrt, und diese Zuschauer, die nicht mit,Sie’
angeredet werden diirfen, sind nur durch Wissen verbunden. Diese
Art von Puritanismus sorgt fiir eine Verfremdung, die die Welt nur
als ein Symbol zeigt. Aber ich will die Zuschauer schlagen, hypnoti-
sieren, liebkosen, die Erfahrung mit ihnen teilen, ohne sie auf das
Wissen zuriickzufithren. Daher miissen wir uns identifizieren. Das
ist meine Vorstellung von Theater.'

4.

Auch wenn die Publikumsbeschimpfung von Handke fiir Terayama
eigentlich nicht unmittelbar genug war, dient sie ihm als Grundlage fiir

4 Vgl. Terayama, Engeki Ronshi, S. 29.
15 Ebd., S. 30.
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seine Publikumstheorie. Wiederholt zitiert Terayama die folgende Stelle
der Publikumsbeschimpfung in seinen Schriften:

Sie sind das Thema. Sie stehen im Mittelpunkt des Interesses. Hier
wird nicht gehandelt, hier werden Sie behandelt. Das ist kein
Wortspiel. Hier werden Sie nicht als Einzelmenschen behandelt. Sie
sind hier nicht einzeln. Sie haben hier keine besonderen
Kennzeichen. Sie haben keine besonderen Physiognomien. Sie sind
hier kein Individuum. Sie haben keine Charakteristiken. Sie haben
kein Schicksal. Sie haben keine Geschichte. Sie haben keine Vergan-
genheit. Sie sind kein Steckbrief. Sie haben keine Lebenserfahrung.
Sie haben hier Theatererfahrung. Sie haben das gewisse Etwas. Sie
sind Theaterbesucher. Sie interessieren nicht wegen Ihrer Eigen-
schaften. Sie interessieren in Ihrer Eigenschaft als Theaterbesucher.
Sie bilden hier als Theaterbesucher ein Muster. Sie sind keine
Personlichkeiten. Sie sind keine Einzahl. Sie sind eine Mehrzahl von
Personen. Thre Gesichter zeigen in eine Richtung. Sie sind ausge-
richtet. Thre Ohren héren dasselbe. Sie sind ein Ereignis. Sie sind
das Ereignis.'®

Terayama sah Publikumsbeschimpfung im Berliner Forum-Theater. Er
schreibt, er habe sich beim Anschauen dieses Theaterstiickes als
yprofilierten Darsteller” akzeptieren miissen, weil er in jedem Falle in
diesem Theaterstiick adressiert wurde, egal, ob er eine aktive Reaktion
zeigte oder nicht."” Das Stiick beschiftigt sich mit den Theaterzu-
schauern, sie sind sozusagen von Anfang an die ,Mitspieler’. Die
Zuschauer zum Mitspielen zu bringen, ist das Ideal von Terayama, aber
laut Terayama ist Publikumsbeschimpfung zu kalkuliert, zu sehr
durchgeformt, weil es keine spontane Reaktion zulasse. Die letzte
Adressierung ,Thr seid profilierte Darsteller usw. sei schon vorher als
Bithnentext vorbereitet, und von diesem Stiick sei nichts spontan
Zufilliges zu erwarten gewesen. Terayama legt jedoch auf die ,zufillige

16 peter Handke: Stiicke 1. Frankfurt am Main 1972, S. 24.
17Vgl. Terayama, Engeki Ronshi, S. 35.
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Begegnung“!® groRen Wert. In diesem Punkt unterscheiden sich
Terayamas und Handkes Auffassungen des ,Mitspielens’.

Bei der ,experimenta 3“ 1969 waren Terayama und Handke
anwesend und schrieben Beitrige tiber dieses Festival. Thnen zufolge
spielten die Zuschauer bei den meisten Theaterstiicken mit. Doch die
Auffithrungen von Terayama und Handke berticksichtigen dieses
Mitspielen des Publikums nicht. In einem Gesprich erzihlten die
Mitglieder der Theatertruppe Terayamas, sie seien zu Beginn des
Frankfurter Festivals sogar verwirrt gewesen, weil fast alle Theatervor-
fithrungen und Veranstaltungen durch die Beteiligung des Publikums
unterbrochen wurden.!” Aber bei Terayamas Auffiihrungen geschah
nichts, und auch bei Handkes Stummspiel Das Miindel will Vormund
sein verhielten sich die Zuschauer passiv. Erst nach diesem avant-
gardistischen Theaterfestival begann Terayama, das Publikum zum
Mitspielen aufzufordern, doch Handke betrachtete schon wihrend der
,experimenta 3“ das Mitspielen des Publikums mit Skepsis.2

Auf der ,experimenta 3“ wurden Theaterstiicke aufgefiihrt, in denen
eigentlich ,nichts‘ auf der Biithne geschah. Dadurch sahen sich die
Zuschauer veranlasst, im Theater mitzuspielen, sei es durch
Zwischenrufe, sei es durch Auftritte auf der Bithne. Terayama hilt diese
Zuschauer fiir ,Mirtyrer des Mitspieltheaters*?!, die sich aus der
selbstzufriedenen Zuschauerrolle befreien und die harmonische Bezie-
hung zwischen ,Sehen‘ und ,Gesehen-Werden‘ zu brechen suchen. In
dieser Art von Mitspieltheater konnen die Zuschauer nicht einmal
richtige ,Theaterzuschauer* sein, wenn sie sich nicht fiir ,das Theater*
interessieren diirfen, behauptet Terayama. Denn dieses Mitspieltheater
verlange die ,Begegnung’, und durch ,Begegnung‘ konne die Innenwelt
der Zuschauer bzw. der Darsteller verindert werden.??

8vgl. ebd. S. 30.

19Vgl. Terayama, Yoroppa Zeronen, S. 237.

20 Peter Handke: Die ,experimenta 3¢ der Deutschen Akademie der darstellenden Kiinste.
In: Ich bin ein Bewohner des Elfenbeinturms. Frankfurt am Main 1972. S. 102-111.

2 Terayama, Engeki Ronshi, S. 36.

22 Vgl. ebd. S. 37.
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Peter Handke sieht dieses Mitspielen des Publikums véllig anders. In
Bezug auf die ,Performance” eines Joseph Beuys kritisiert Handke an
den mitspielenden Zuschauern, dass sie ihr Mitmachen bei der Auf-
fithrung tiberschitzen:

Man kam nicht darauf, daf es an jedem einzelnen Zuschauer selber
lag, statt unproduktiv und faul sich zu langweilen, sich zu einer
Arbeit zu entschliefen. Aus der Langeweile aber ergab sich jener er-
birmliche, fahrige Aktionismus, das Gebriill und Geflegel, welches
einige mit der erstrebten Beteiligung des Zuschauers verwechseln,
wihrend es in Wahrheit nichts als ein Reflex ist; denn indem man
fordert, daf} der Zuschauer im Theater zwischenrufen und auf die
Bithne gehen und mitmachen sollte, mochte man ihn nur dariiber
hinwegtrosten, dafl er drauflen, in den Produktionszwingen seiner
hierarchisch bestimmten Existenz, eben von Zwischenrufen und vor
allem vom ,Mitmachen‘ brutal abgehalten wird.?

Handke betont, die Aktivitit des Zuschauers misse als die ruhige, klare
Reflexion beim distanzierten, angestrengten Zuschauen verstanden
werden, und die Forderung nach der Aktivitit des Zuschauers als
mechanischer Aktivismus der blof kérperlichen, bewusstlosen Reflexe
sei heuchlerisch und infam. Handke zufolge miissen die Ereignisse auf
der Bithne distanziert und hermetisch vorgefithrt werden, damit die
Zuschauer abstrakte Ideen auf der Bithne auf ihre eigene Situation hin
konkretisieren koénnen.?* Diese Forderung stellt das Gegenteil der

Auffassung Terayamas dar.

5.

Die Theaterstiicke von Handke, Publikumsbeschimpfung und Das Miindel
will Vormund sein, die Terayama in Deutschland sah, waren nicht von
Handke selbst inszeniert worden. Terayama jedoch leitete seine
Theatertruppe, schrieb die Stiicke fiir sie und iibernahm auch die
Inszenierungen selbst. Handke entwickelte seine Theatertheorie in

2 Handke, Die ,experimenta 3‘ der Deutschen Akademie der darstellenden Kiinste, S. 104.
24 Ebd.
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seinen Stiicken, ansonsten blieb er Zuschauer und reflektierte die auf
der Biithne dargestellte Idee aus einer gewissen Distanz. Diese
grundlegende Differenz kann womoglich ein Grund fiur die Kritik
Terayamas an den Inszenierungen der Handke-Stiicke sein. Aber die
hiufige Zitierung der Publikumsbeschimpfung durch Terayama kénnte
ein aus Japan stammender Hinweis darauf sein, dass die
Publikumsbeschimpfung, wie Claus Peymann im Gesprich mit der FAZ
im Jahr 2009 hervorhob, der ,Beginn des modernen Dramas“% war.

% Im Gesprich: Claus Peymann: ,In Frankfurt als denkender Mensch geboren®. In:
http://www.faz.net/aktuell /thein-main /kultur /im-gespraech-claus-peymann-in-frankfurt-
als-denkender-mensch-geboren-1926948 html (Zuletzt aufgerufen am 20.08.2012.).






Sukhie Kim

Wie ist das Publikum in Korea beschimpft worden?
Die Handke-Rezeption in Korea am Beispiel der Publikumsbeschimpfung

1. Handkes Rezeption in Korea

In der Theaterwelt Koreas werden die deutschen Dramen nicht sehr
hiufig aufgefiihrt. Sie gelten als idealistisch, unverstindlich und schwer,
sie werden fiir publikumsunfreundlich gehalten. Dennoch ist Peter
Handkes Publikumsbeschimpfung seit fast vierzig Jahren kontinuierlich
auf den Biithnen Seouls zu sehen. Das ist schon deshalb aufler-
gewohnlich, wenn man bedenkt, dass die Stiicke von Thomas Bernhard
oder Botho Straufy, denen in den 1970er Jahren in Deutschland eine so
grofle Aufmerksamkeit zu Teil wurde, in Korea bis jetzt jeweils nur
einmal aufgefiihrt worden sind.! Handkes Dramen und Romane da-
gegen sind in Korea relativ hiufig tibersetzt und inszeniert worden, und
dies verdankt sich vor allem dem groflen Erfolg der Publikumsbeschimp-

Jung?
1.1 Ubersetzungen und Auffithrungen der Werke Handkes

Der Name ,Peter Handke tauchte im Jahre 1971 zum ersten Mal in
Korea auf, als die Germanistin Hyesuk Yang seine Publikumsbeschimp-
fung ins Koreanische iibersetzte. Daraufhin erschienen sein Drama
Selbstbezichtigung und der Vortrag Peter Handkes Dramen von Marianne
Kesting (Universitit Bielefeld) im Journal ,Yunguk Pyungron’

! Das Stiick Theatermacher von Bernhard wurde erst im Jahre 1994 in Seoul gespielt und
Hypochonder von Straufl wurde 1986 von der Gruppe ,Freie Bithne‘ einmal aufgefiihrt. Vgl.
Kim, Kisun: Eine Uberschau iiber die Rezeption des Dramas in Korea. In: Bonghi Cha
(Hg.): 100 Jahre Rezeption der deutschen Literatur in Korea(1). 2. Aufl., Seoul 2002, S. 243f.

% Neben der Publikumsbeschimpfung wird auch Kaspar gelegentlich aufgefiihrt. Vgl. ebd.,
S. 244.
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(d. h. Dramen Kritik) im Koreanischen.® Bis 1995, als das Gesetz des

Urheberrechts in Korea in Kraft trat, sind sechs Dramen und neun

Romane Handkes iibersetzt und verdffentlicht worden. Danach

erscheint keine neue Ubersetzung mehr, obgleich die Forschung iiber

Handke im akademischen Bereich ununterbrochen weitergeht.*
Folgende Theaterstiicke Handkes sind in Korea publiziert oder

aufgefiihrt worden:

Publikumsbeschimpfung: Ubersetzung 1971, Urauffithrung 1976

Selbstbezichtigung: Ubersetzung 1974

Kaspar: Urauffithrung 1983

Das Miindel will Vormund sein: Ubersetzung 1969, Urauffithrung 1976

Der Ritt iiber den Bodensee: Auftithrung 1981

Die Stunde da wir nichts voneinander wuften: Auffithrung 1993°

1.2 Die Auffihrungsgeschichte der Publikumsbeschimpfung in Korea

Es gibt in Korea eine Theatertruppe, die die Publikumsbeschimpfung als
ihr Hauptrepertoir seit 1976 fortdauernd aufgefithrt hat. Sie heift
,76Theater’, und der Regisseur des Stiicks ist Gukseo Gi. Er ist auch der
Leiter der Theatergruppe. Aus diesem Grunde verkniipft sich der Name
,Handke* fiir Koreaner fast automatisch mit der Publikumsbeschimpfung
und dieses Stiick zudem mit dem ,76Theater, und dem Regisseur Gi.
Die Tabelle zeigt die Auffithrungschronik der Publikumsbeschimpfung in
Seoul.

Jahre — Theatergruppe — Ort der Auffiihrung

*1976: ,76Theater’, 76Kleintheater (Sinchon-Viertel)
*1977: ,Freie Bithne* (Regie: Kumsuk Koh)
*1978: ,76Theater’, 76Kleintheater (Sinchon-Viertel)

3 Vgl. Yongho Yun, Die Rezeption Handkes in Korea. In: Cha (Hg.): 100 Jahre Rezeption
der deutschen Literatur in Korea(1), S.331ff. Die ins Koreanische iibertragenen Romane
sind Die Angst des Tormanns beim Elfmeter (1970), Wunschloses Ungliick (1972), Der kurze
Brief zum langen Abschied (1972) und Die linkshdindige Frau (1976).

*Vgl. ebd. S. 331.

> Vgl. ebd.
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*1981: ,Silhumgukzang, (=Experimental Theater)

*1983: ,76Theater’, Gonggan Sarang (Chongno-Viertel)

*1986: ,76Theater, Gonggan Sarang (Chongno-Viertel)

*1989: ,76Theater’, Dongsung Arts Center (Daehagro-Viertel)

*1996: ,76Theater’, Kleintheater Akademie (Daehagro-Viertel)

*2004

Mirz-April: ,76Theater’, Dongsung Arts Center (Daehagro-Viertel)

Mai: ,76Theater’, Urim-chungdam Theater (Gangnam-Viertel)
Juli-August: ,76Theater’, Daechagro-Theater (Daehagro-Viertel)

%2005

Jan.-Feb.: ,76Theater!, Koex Art-Hall (Gangnam-Viertel)

Mirz-Juni: ,76Theater’, Changjo Concert-Hall (Daehagro-Viertel)
Juli-Okt.: ,76Theater, Changjo Concert-Hall (Daehagro-Viertel)

Dez. 2005~Jan. 2006: ,76Theater’ Publikumsbeschimpfung Woman,
Changjo

ConcertHall (Daehagro-Viertel)

%2006

Mirz-Juni: ,76Theater, Changjo Concert-Hall (Daehagro-Viertel): das
dreifiigste Jubilium der Griindung der Schauspieltruppe und die
dreitausendste Auffithrung.

Aug.-Okt. : ,76Theater’, Studio 76 (Daehagro-Viertel)

#2007

Mai-Juli: ,76Theater’, Studio 76 (Daehagro-Viertel)

%2009

Jan.-Juli : ,76Theater, Changjo Art-Center (Daehagro-Viertel)

*2014

Mirz: ,76Theater’, Theater Art One (Daehagro-Viertel)®

Wie man sieht, hat diese Theatertruppe erstaunlicherweise im Mairz

2014 nach einem Abstand von mehr als fiinf Jahren dieses Stiick erneut
in Seoul aufgefiihrt. Das ist bemerkenswert genug. Der Regisseur Gi,

® Hier sind nur die Auffithrungen in Seoul angefiihrt. Das ,76Theater’ hat dieses Stiick
jedoch nicht nur in der Hauptstadt Seoul, sondern auch in den Stidten Busan, Daegu und
Chuncheun gezeigt. Neben dem ,76Theater* haben auch ,die Freie Bithne* (1977) und die
Theatertruppe ,Silhumgukzang’ (=Experimental Theater) (1981) dieses Werk inszeniert.
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der mit alten und neuen Mitgliedern der Theatertruppe bei diesem
Stiick Regie gefiihrt hat, kommentiert die Reaktionen der Zuschauer:
,Als wir dieses Stiick urauffiihrten, gab es ein paar Zuschauer, die die
Stithle des Zuschauerraums auf die Bithne warfen, da sie irgerlich
wurden wegen der Schimpfworter der Schauspieler. Aber die heutigen
Zuschauer genieflen es, beschimpft zu werden. Die Denkweise der
Theaterbesucher hat sich sehr verindert.*’

Obwohl in der Theaterwelt Koreas der fortdauernde Erfolg eines
Theaterstiicks nur sehr schwer zu erreichen ist, ist die Publikums-
beschimpfung tiber die Jahre sehr erfolgreich gewesen und nimmt als
,das Schauspiel der Jugendlichen‘ einen festen Platz im koreanischen
Theaterleben ein. Dieser lang andauernde Erfolg verdankt sich nicht nur
dem Originaldrama, das alle Regeln des Theatermachens zu
durchbrechen versucht, sondern auch dem Charakter der Schauspiel-
gruppe ,76Theater’ und dem des Regisseurs Gi. Die Schauspielgruppe
,76Theater’, die sich als Provokateur der koreanischen Theaterszene
versteht, versucht, einen ,freien Experimentiergeist” zu entwickeln und
eine ,Asthetik der Armut und des Widerstandes“ zu verfolgen. Ein
Kritiker hat sich tiber diese Truppe folgendermaflen geiuflert: ,Das
,76Theater ist stets eine Untergrundgruppe geblieben, obgleich es ein
gutes Ansehen und eine lange Tradition besitzt.“® Auch der Regisseur
Gi, der als der Vertreter und Leiter der Gruppe seit Griindung des
,76Theaters‘ die Publikumsbeschimpfung inszeniert hat, ist als ein ,aben-
teuerlicher Querulant’ bekannt, der die koreanische Theaterwelt heraus-
fordert und anregt.” Der Kritiker Ahn hat den Regisseur Gi als den

7 Artikel in der Zeitung ,Asia Gyungze‘(= asiatische Wirtschaft) 21. Mirz 2014, iibersetzt
von Sukhie Kim.

8 Das ,76Theater’ wird deswegen so genannt, weil es im Jahre 1976 gegriindet wurde.
Diese Gruppe konfrontiert das koreanische Publikum zumeist mit avantgardistischen und
experimentellen europiischen Stiicken. Vgl. http://cafe.daum.net/76theater (Zuletzt
aufgerufen am 07.06.2005.); vgl. Ahn, Chiun, Uber den Regisseur Gukseo Gi: ,Die kalte
Erde und die heie Lust®, in: Kleintheaterbewegung in Korea. Der Pulsschlag seit den 1970er
Jahren. Hier zitiert nach: http://www.hani.co.kr (registriert von der Tageszeitung Hanguyre
am 21.02. 2006).

9 Vgl. http:/ /www.cine 21.com (Zuletzt aufgerufen am 07.06.2005.).
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,Fithrer der Gruppe‘ bezeichnet, die dem Prinzip der Gleichheit der
Mitglieder verpflichtet ist und anarchistisch agiert. Gis Arbeit wird von
ihm als ,anti-systematisch, anti-kulturell und non-konformistisch’
bewertet.!? Mit diesen individuellen Eigenschaften hat der Regisseur Gi
seine eigene, speziell koreanische Publikumsbeschimpfung geschaffen,
wobei er das Drama der jeweiligen Situation der Zeit in Korea angepasst
hat. Uber die Urauffithrung dieses Dramas sagt er: ,Das ,76Theater’ war
damals wie ein Zufluchtsort vor der Diktatur. Ich hatte die Untergrund-
stimmung unserer Schauspielgruppe so gern, mit der, wie mir scheint,
wir irgendwas aufrithren konnten, also eine depressive, und gleichzeitig
sich bewegende, ungehemmte Atmosphire.“!!

Im Jahre 2005, eine Generation nach der Griindung der Theater-
truppe und der Urauffithrung des Stiicks Publikumsbeschimpfung, hat die
Truppe den Schauspieler und Rapper Donggun Yang!? engagiert, um
das Stuck fiir Jugendliche attraktiv zu machen. Dieser Plan ist gut
aufgegangen. Kurz danach, am Ende desselben Jahres, wurde die Pub-
likumsbeschimpfung in einer feministischen Version, die nur von Schau-
spielerinnen ohne minnliche Kollegen auf der Bithne gespielt wurde,
inszeniert, und im Jahre 2007 folgte eine Rap-Version der Publikums-
beschimpfung, die den ganzen Text in Form eines Raps spielte, wobei der
Schauspieler Yang selbst Regie fithrte. Auf dem Plakat von 2005 kann
man Folgendes lesen: ,Ein herausforderndes Drama, das den matten
Eindruck und falsche Trinen ablehnt! Das neunundzwanzig Jahre
dauernde Charisma der Publikumsbeschimpfung!“ Wenn der vierund-
zwanzigjihrige junge Autor Handke vor vierzig Jahren mit dem Origi-
nal Publikumsbeschimpfung die gesamte Topographie des damaligen eu-
ropiischen Theaters ins Wanken gebracht hatte, hat es der Schauspieler

19 Hier zitiert nach: http://www.hani.co.kr (Zuletzt aufgerufen am 07.06.2005.).

11 7itiert nach: ebd. Die zehn Deklarationssitze, inklusive dem Satz ,Denen, die nicht
betrachten und beurteilen, sondern schaffen und zerstéren, gehort das ,76Theater,”
zeigen den fundamentalen Grundcharakter und die Richtung, der die Gruppe folgen
méchte. Ubersetzt von Sukhie Kim.

12 Der Schauspieler Yang spielt in Filmen und TV Dramen meistens eine Jungenfigur, die
sich den Konventionen der Gesellschaft widersetzt und deshalb viele Anhinger besonders
unter jungen Leuten hat.
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und Rapper Yang mit dieser Rap-Version der Publikumsbeschimpfung mit
Breakdance, Hip-Hop und Rap als eine populire und postmoderne
Version in Korea noch einmal ganz neu inszeniert und interpretiert.'?
Das ,76Theater* bekriftigte zudem, dass es die Publikumsbeschimpfung
als Rap-Version gestaltet habe, um die satirischen Ziige des Dramas am
wahrhaftigsten, direktesten und revolutionirsten zu zeigen.'*

2. Wie ist das Publikum in Korea beschimpft worden?
2.1 Das Theatersttick Publikumsbeschimpfung in Korea

Das Sprechstiick Publikumsbeschimpfung hat weder Handlung noch
handelnde Personen, die die Biihne betreten oder verlassen. Im Theater
stehen auf der Bithne nur vier Stithle — daher vier Schauspieler — und
das Publikum im Zuschauerraum. Die Auffithrungen des ,76Theaters’
setzen sich normalerweise aus drei Elementen zusammen: die Beur-
teilung tiber das bestehende System des Theaters und Theaterbesuchs
durch Sprachkritik, zudem als zweites das Einschieben eines ,Spiels ins
Drama‘ — d. i. ein Zwischenspiel — und drittens die eigentliche Publi-
kumsbeschimpfung mit Schimpftiraden und Wasserattacken. Von
Anfang an irritieren die Schauspieler die Zuschauer, indem sie bei-
spielsweise die Scheinwerfer im Zuschauerraum nicht ausschalten, und
verdeutlichen so, dass das Publikum in diesem Drama noch weitere
Zumutungen zu erwarten hat. Das Spiel geht weiter, wihrend die
Schauspieler beim Sprechen der Dialoge den Tonfall und die Aus-
sprache des Textes variieren. Sie ahmen vielerlei verschiedene Sprech-
weisen nach: mal das politische Reden des Politikers, mal die Kanzel-
rede des Predigers, mal die Zungenfertigkeit des Hindlers auf dem
Jahrmarkt, mal die Nachrichten des Ansagers usw. Sie sprechen zudem
mitunter denselben Satz auf Koreanisch, Deutsch, Franzosisch,

13 Vgl. www.cine21.com (Zuletzt aufgerufen am 07.06.2005.).

* vgl. http://cafe.daum.net/76theater/. Ein Kritiker hat zur genannten Auffithrung be.-
merkt: ,In der Publikumsbeschimpfung 2005 wurde der Text noch spannender, die Art und
Weise der Beschimpfungsmethoden gegen das Publikum noch grausamer. Und die
Anziehungskraft des Schauspielers Yang war besonders hervorragend.“ Vgl. www.cine
21.com (Ubersetzt von Sukhie Kim.).
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Japanisch und schliefllich sogar mit der Fingersprache. Sie versuchen
so, den festen Rahmen des Sprechens im Theater selbst zu zerbrechen,
indem sie die Sprache zum Gegenstand des Spiels machen: Sie
stammeln absichtlich, trennen die Worter falsch und setzen gleich-
zeitiges Sprechen ein. Der Regisseur Gi hat diese ,Aussageformen‘ des
Alltags als ein Mittel fiir das Erkennen der wirklichen Welt mit Absicht
verdreht, verzerrt und zerbrochen, in der Hoffnung, den Absichten des
Autors damit zu entsprechen.'

In der Mitte des Stiickes wird ,das Zwischenspiel eingeschoben.
Jeder der vier Schauspieler besetzt eine Rolle und stellt diese weiterhin
mit der tibertriebenen Mimik und Gestik dar, wie sie tiblicherweise auf’
der Bithne verwendet wird. Hier kommt nun ein Schauspieler dazu, der
sich als Leiter des Zwischenspiels (das heifit als fiinfter Schauspieler)
ausgibt. Er beobachtet, wie das Publikum reagiert, und fragt es, wie er
das Spiel weiterfithren soll. Das heifdt: Das Publikum nimmt auch
teilweise aktiv am Spiel teil. Ein Beispiel kann diese Praktik verdeut-
lichen: Die Heldin des Zwischenspiels wird vergewaltigt, und ihr Gelieb-
ter wird bei einer korperlichen Auseinandersetzung mit dem Titer
getotet. Hier greift der Leiter ein und fragt die Zuschauer: ,Sagt mal,
wie er gettet werden soll: mit dem Messer, mit der Pistole, oder
erwlirgt, erschlagen?” Das Publikum antwortet oder schligt eine neue
,Idee“ vor.

Nach einem solchen Zwischenspiel setzen die Schauspieler mit der
sregelrechten Publikumsbeschimpfung’ ein. Dieses ,Festmahl der
Schmihreden, Schimpf-, Verleumdungsworter und des Fluches* dauert
etwa 20 Minuten. Die Schauspieler auf der Bithne fangen zu schimpfen
an, indem sie das Publikum direkt ,anglotzen®, und die Stirke der
Beschimpfung steigert sich immer weiter, von der Anrede ,du“ iiber
eine Vielzahl ,unanstindiger” Schimpfworter bis hin zu einer Kritik der

15 Dieses Experiment mit der neuen Theatersprache von Gi kann man mit den Mitteln
vergleichen, die Claus Peymann in der deutschen Auffithrung mit Beat-Musik und Beat-
Rhythmus eingesetzt hat. In diesem Sinne wird in beiden Auffithrungen eine dhnliche,
neuartige Theatersprache artikuliert. Vgl. Jaimin Shim: Die Publikumsbeschimpfung
Handkes und die Auffithrung in Korea 2004. In: Journal Koreanische Theaterwissenschaft,
Nr. 23 (2004), S. 226fT.
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sozialen Verhiltnisse. Ein paar ,Scheifd‘-Leute werden nach dem Befehl
eines Schauspielers auf die Biithne gezogen und ahmen auf komische
Weise einen Affen nach. Im gleiflenden Scheinwerferlicht verleumden
und diffamieren sich die Schauspieler gegenseitig, indem sie mit
Fingern aufeinander zeigen und schliefllich Wasser auf das Publikum
schiitten, Salz streuen sowie bunte Schnipsel und kleine Blumen
werfen. Viele Zuschauer stréomen auch auf die Bithne hinauf und
schiitten ebenfalls Wasser auf die Schauspieler. Am Ende tanzen sie
chaotisch durcheinander. So sind das Wasserausschiitten und die damit
einhergehende Flut an Beschimpfungen ein besonderes Kennzeichen
der koreanischen Publikumsbeschimpfung geworden.

2.2 Aufnahme des Publikums: lustige Beschimpfung!'®

Die Menschen, die das Stiick angeschaut hatten, fanden den ersten Teil
des Dramas, der die Sprachkritik (die Kritik an der tiblichen traditio-
nellen Theatersprache) thematisierte, schwierig. Aber im Groflen und
Ganzen haben sie die Auffithrung als lustig und unterhaltsam empfun-
den, obgleich sie mit Wasser tibergossen und beschimpft wurden. Sie
fithlten ,sich auf erquickende Weise beleidigt’ und erlebten dabei eine
Art von Katharsis. Viele Zuschauer sagten so oder dhnlich: ,Ich lache
gliicklich tiber so starke Schimpfworter, die ich wihrend meines ganzen
Lebens horen sollte“, oder ,Es scheint mir, mein beklommenes Herz
wurde durchbohrt.“Y Wihrend die Zuschauer in anderen Auffiih-
rungen im Dunkeln schweigend fiir abwesend gehalten werden,
verlangt dieses Stiick von ihnen, dass sie keine Schatten bleiben,
wiahrend die Schauspieler sie schelten und sogar handgreiflich werden.
In diesem Agieren der Schauspieler erfihrt das Publikum die Auf-
hebung der Trennung zwischen Bithne und Publikum, Subjekt und
Objekt und kommt so in den Genuss einer ganz neuartigen Theater-
erfahrung. Die Zuschauer betrachten zudem die Schimpfwoérter aus den
Mindern der Schauspieler nicht als Krittk und Warnung an sie

16 Die hier gezeigten Publikumsreaktionen sind der Homepage des Cafes ,76Theater’ im
Internet entnommen: http://cafe.daum.net/76theater.
17 Ebd.
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personlich, sondern begreifen sie als kritische Reflexion der korea-
nischen Gesellschaft, das heifdt als Kritik an der sozialen Ungerechtig-
keit, die im politischen, wirtschaftlichen und sozialen Leben Koreas an
der Tagesordnung ist.

So wie die Publikumsbeschimpfung bei der Urauffithrung in Korea
damals unter der koreanischen Diktatur das Publikum durch die
Schimpfworter ein Befreiungsgefiihl spiiren lief}, schenkt sie auch dem
heutigen Publikum, das im alltiglichen Leben unter Stress u. A. leidet,
eine Art Befriedigung und Katharsis. Um dies zu erreichen, hat der
Regisseur Anspielungen auf aktuelle Ereignisse ins Drama integriert.
Zum Beispiel ist in der Auffithrung von 2007 der CEO eines Konzerns
in Korea zum Gegenstand des Schimpfes und Vorwurfs geworden, weil
er Kellner, die mit seinem Sohn in Streit gerieten, schwer verwundete
und nach der Tat mit Geld ihr Schweigen erkaufen wollte.

In den 2000er Jahren wurde das Stiick Publikumsbeschimpfung noch
populdrer, als es zuvor schon war. Es ist dem Schauspieler Yang zu ver-
danken, dass sich das Stiick inzwischen auch in der jungen Bevélkerung
etabliert hat.

Nach der Jahrtausendwende veridnderten sich die Auffiihrungen des
Dramas sehr, auch wenn sie die Grundstruktur des Stiickes
beibehielten. Was das Publikum in der Auffiihrung von 2005 vor allem
anzog, ist der Rap des Schauspielers Yang am Ende des Stiickes. Junge
Leute standen zwanglos von selbst auf und genossen die Tanz- und
Gesangeinlage. Fiir die Jugendlichen im Theater erschien das Stiick
dhnlich wie eine ,talk-show‘, ein  live-concert’, in denen die Form des
Theaters aufgebrochen und spontan zum Publikum gesprochen wird.'8
In der Auffithrung als Rap Version von 2007 werden Texte musikalisch
adaptiert, um eine von der Musik inspirierte Sprache zu ermdéglichen.
Was die jungen Leute in das Theater stromen lief}, war also nicht der
Inhalt des Originaltextes oder die besondere Dramaturgie, sondern

18 So wie in vielen anderen Lindern leiden auch in Korea viele junge Leute unter einer
Vielzahl schwieriger Probleme: Arbeitslosigkeit, Priifungsstress usw. So ist seit Jahren ein
Showformat bei Jugendlichen sehr beliebt, in dem Prominente als Mentoren ihrem Kum-
mer und ihrer Sorge zuh6ren und sich mit ihnen ohne Distanz (und unter dem Einsatz
von Musik) unterhalten.
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vielmehr die Anderung der Darbietungsform selbst. In den Auffith-
rungen von 2009 und 2014 hat man sich danach wieder der eigent-
lichen, alten Version angenihert.?

3. Von der Publikumsbeschimpfung Handkes zur Publikumsbeschimpfung
Gis

Genau genommen sind die Publikumsbeschimpfungen, die in Korea
aufgefiihrt worden sind, nicht mehr das Drama des Autors Handke,
sondern das Drama des Regisseurs Gi, das seine ganz eigenen
Merkmale besitzt. Man kann das Werk von Gi anhand dreier besonderer
Charakteristika kennzeichnen: das koreanische Sprachspiel, das mit der
Verfremdung der koreanischen Sprache arbeitet, das Zwischenspiel, das
in der Mitte des Stiickes anders als im Originaldrama unerwartet einge-
schoben wird, und die ,lange Feier der Schimpfwoérter”, die mit dem
Wasserschiitten endet.?’ Im Originaltext Handkes gibt es die Bemer-
kung: ,ein Zwischenspiel kann eingeschoben werden“, daher ist das
,Spiel im Spiel‘ nicht verwunderlich. Auferdem hat der Regisseur Gi
den fiinften Schauspieler, d. h. den Spielleiter des Zwischenspiels, auf-
treten lassen. Gi hat sich dahingehend geduflert, dass er das Zwischen-
spiel eingebaut habe, um die Langeweile des Inhalts im Originaltext
nicht zu wiederholen.?! Anhand des eingeschobenen Zwischenspiels
wolle er die Kritik Handkes am bestehenden Theatersystem unterstrei-
chen. Gis Absicht war es demnach, durch die Komik, die das Zwischen-
spiel darbietet, den satirischen Charakter des Stiickes erkennen zu
lassen und somit dazu beizutragen, dass die Zuschauer ihre eigene
Situation kritisch beurteilen lernten. Uber das Zwischenspiel wurde
aber auch negativ geurteilt, und insbesondere von akademischer Seite
gab es Kritik: So bestehe noch die Gefahr, dass die Zuschauer das
Zwischenspiel nicht als Mittel zur Erkenntnis, sondern nur als Gegen-
stand der Lust verstehen. In der Tat greifen die Zuschauer selber ins

19Vgl. http://cafe.daum.net/76theater (Zuletzt aufgerufen am 31.03.2014.).

20Vgl. Shim, Die Publikumsbeschimpfung Handkes und die Auffiihrung in Korea, S. 223.

2l Das Zwischenspiel wurde ab der zweiten Auffithrung 1978 eingeschoben. Vgl.
http://cafe.daum.net/76theater.
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Zwischenspiel ein, wobei sie, wie schon erwihnt, von den Schauspielern
dies oder jenes verlangen bzw. fordern. Aber durch die malose Komik
gelingt es ihnen nur schwer, den satirischen Charakter und die An-
spielungen des Zwischenspiels richtig zu begreifen. Wegen der unné-
tigen Komik und des Gelichters diene das Zwischenspiel nur als Mittel
der Versshnung oder der Eintracht mit dem Publikum und verhindere
die Erweiterung des Bewusstseins der Zuschauer.?? Auch beziiglich der
Schimpfworter konne man dhnliche Bedenken duflern. Die Schimpf-
worter seien zu unverbliimt und niedertrichtig, um den Zuschauern zur
Bewusstwerdung und einer neuen Denkweise zu verhelfen, da sie nur
zum einfachen Vergniigen dienten.?* Wihrend Handke versucht hat,
die Schimpfworter als einen Teil des Spiels aufzunehmen, damit das
Publikum dadurch die Verfremdung von den dramatischen und theatra-
lischen Regeln im tblichen Sinne erfihrt und erkennt, dass die
Schimpfworter selbst als der stirkste Katalysator fiir die ,Umkehrung
des Denkens“ des Publikums dienen konnen, ist es fraglich, ob die
Aufftihrungen Gis zum Erreichen desselben Ziels gefithrt haben. Dann
wiren die Inszenierungen von Gi eventuell nicht genug, um beim Publi-
kum die richtigen Erkenntnisse wachzurufen.?* Aber trotz aller negati-
ven Kritik und Skepsis ist die Publikumsbeschimpfung in Korea ein Werk
geworden, das bei jeder Auffithrung grofles Aufsehen erregt und einen
grofen Publikumserfolg darstellt.

Bei der Urauffithrung hat der Regisseur Gi in seiner Inszenierungs-
notiz die folgenden sechs Punkte festgehalten: 1) Eines der wichtigen
Themen ist die Blofstellung des Systems Biithnenspiel und Theater.
Dadurch versuchen wir den erstarrten Habitus des Theaterbesuchs vom
Publikum zu zerstéren. 2) Durch unnétige Wiederholungen der Sitze,
Storungen der richtigen Artikulation und Aussprache und komische
Nachahmungen bestimmter Ausdrucksweisen tiben wir Kritik an fest-
gesetzten Redewendungen und dem stereotypen Sprechen im Theater-
stick und in der Literatur. 3) Wir weichen von der Formel

22Vgl. Shim, Die Publikumsbeschimpfung Handkes und die Auffiihrung in Korea, S. 226f.
3 In der Inszenierung von Gi waren die Schimpfworter viel krasser, aufreizender und
gemeiner als die im deutschsprachigen Originaltext. Vgl. ebd., S. 230ff.

2 Vgl. ebd,, S. 221.
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»Sprache = Zeichen, Symbol, Gefiihl“ ab. 4) Das Zwischenspiel sollte
das Publikum an andere iibliche Theaterstiicke erinnern: die stilisierte
Schauspielkunst und {tbertriebene Darstellung usw., die dort vor-
herrscht. Wir spielen darauf an, dass die Schauspieler im Allgemeinen
das Gemiit der Zuschauer stereotyp missbrauchen. 5) Als ein Mittel fiir
den Dialog mit dem Publikum wird das Begieflen mit Wasser, das
Streuen von Blumen, Bindern und Schnipseln benutzt. 6) Am
wichtigsten ist uns unsere Vorstellung, dass das Publikum nicht ein
Objekt (Gegenstand), sondern ein Teil von uns ist, mit dem wir uns
auseinandersetzen (= diskutieren) kénnen.?

Man kann sagen, dass die Absichten des Regisseurs, die er in der
Inszenierungsnotiz bekundet hat, zu einem Grof3teil gelungen sind. Das
bezeugen die unzihligen Einschitzungen und Wirdigungen, die auf
der Homepage des ,76Theaters‘ erfasst sind.?® Es ist nicht zu leugnen,
dass viele Zuschauer mit den Erfahrungen von Gis Publikumsbeschimp-
fung ihre Auffassung vom Theater verindert und neue Erkenntnisse
gewonnen haben. Es gab nicht wenige, die sich nach dem Besuch des
Stiickes fiir den Autor Handke interessiert haben und den Originaltext
der Publikumsbeschimpfung lesen wollten. Nicht wenige haben gesagt,
dass sie durch diese Auffithrung iiber das Theater noch einmal anders
nachgedacht haben. Somit bezeugen die wiederholten und immens
erfolgreichen Auffithrungen des Dramas Publikumsbeschimpfung in
Korea, trotz der teilweisen Kritik und Skepsis, dass das Drama seit der
Urauffithrung inzwischen eine eigenstindige Kraft entwickelt hat.

Heutzutage ist das Drama Publikumsbeschimpfung zu einem eigen-
artigen Text flir die Theaterleute und Theaterbesucher geworden. Es
scheint, als sei darin alles verschmolzen, was das Schaffen und das
Schauen von Theaterstiicken angeht. Es ist, in einem gewissen Sinne,
,ein Underground-Nachschlagewerk zur Inszenierungskunde geworden.

% Vgl. Gukseo Gi: Inszenierungsnotiz von Publikumsbeschimpfung. In: Peter Handke:
Publikumsbeschimpfung. Ubersetzt von Hyesuk Yang. Verlag Yeni, 2. Aufl. 1995, S. 58.

26 Eg gibt viele aktive Zuschauer, die mehrmals, zum Teil sogar fiinf Mal das Theater
besucht haben. Und viele Zuschauer kamen aus Andong, Kwangju, Daejun usw., um das
Theaterstiick zu sehen.
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Dieses Drama ist als ,ein moderner Klassiker’ des koreanischen
Theaters anzusehen.

4. Die Kulturtopographie der Metropole Seoul
4.1 Das Daehagro Viertel — ein Raum der jugendlichen (Sub-) Kultur

In den letzten 38 Jahren seit der Urauffithrung ist die Publikums-
beschimpfung zumeist in den kleinen Theatern im Daehagro-Viertel in
Seoul aufgefiithrt worden. Dieser Ort ist als sogenannte ,Strafle der
Jugend‘ sehr bekannt. In Seoul sind drei Orte entstanden, die jeweils
mit ihren vielen Theatern eine Perfomancekultur pflegen, und zwar das
Daehagro-Viertel, das Sinchon-Viertel und das Gangnam-Viertel. Davon
erlebt das Gangnam-Viertel zur Zeit einen Aufschwung, wihrend die
Bedeutung des Sinchon-Viertels zuriickgeht. Nur die Daehagro-Strafie
floriert als Theaterviertel seit den 1990er Jahren unverindert weiter:
Hier gibt es seit 2000 109 Theater — davon sind Kleintheater in der
grofden Mehrheit —, vierzehn Performance & Planungsbiiros, sechzig bis
achtzig Theatertruppen, neun Schauspiel- und Kunstfakultiten und die
Institutionen wie die National Theater Association of Korea, der Korea
Arts & Culture Education Service usw.?’

Daehagro ist im Jahre 1975 entstanden, als die Seoul National
Universitit (SNU) von der damaligen Mitte der Stadt in die Aufen-
bezirke der Stadt Seoul verschoben wurde?® und an dieser Stelle ein
Park und ein Freilicht-Theater gebaut wurden. Dieser Ort hat sich zur
,Strafle der Jugend‘ entwickelt, da die StraRenkiinstler dort mit freien
Konzerten, Gedicht-Lesungen und Pantomimen usw. frei ihre kiinstle-
rischen Aktivititen ausiibten.?’ Die Tatsache, dass das diktatorische

¥ Vgl. Hyunwon Lee u. a.: Ein Vergleich von Theatertowns in Kultur-Kunst Stidten der
Welt. In: Zeitschrift fiir Theaterforschung und —erziehung (17), 2010, S. 178ff.

28 Es entstand damals unter dem diktatorischen Regime das Geriicht, dass die Regierung
die SNU in die Sinrimdong fern von der Stadtmitte verlagert hat, um die Massenkund-
gebungen der Studenten von vorneherein zu verhindern. Daehagro liegt nicht weit vom
Blauen Haus des Prisidenten und dem Parlamentsgebiude.

2 Auch der Name ,Daehagro’ wurde deswegen im Mai 1985 so genannt, weil dort eigent-
lich die SNU gewesen war. Sie hat 1,6 km Linge.
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Regime des Prisidenten Chun in der Anfangsphase seiner Herrschaft
die Daehagro zur ,Wochenende-Feststrafle’ machte, um dem Image der
unterdriickerischen Militirregierung entgegenzuwirken, hat auch dazu
beigetragen, dass die StraRe zum jugendlichen Kulturzentrum wurde.*°

4.2 Das Daehagro-Viertel und die Publikumsbeschimpfung

Die Publikumsbeschimpfung ist bis jetzt hauptsichlich in kleinen
Theatern im Daehagro-Viertel aufgefiihrt worden. Es ist nicht zu
verleugnen, dass die riumlichen Bedingungen, das heiflt die Auf-
fihrungen in den kleinen Schauspielhiusern, viel zum Erfolg dieses
Stiickes beigetragen haben, da sich hier das Mitgefiihl und die Wechsel-
wirkung zwischen den Schauspielern und den Zuschauern sehr leicht
und spontan entfalten konnten. Viele Theaterbesucher haben nach dem
Erleben des Stiickes bemerkt, dass sie in diesem Raum, mit der kleinen
Bithne und den engen Zuschauerplitzen, die Schauspieler gut ver-
stehen und mit thnen mitftihlen konnten. Das Publikum im Zuschauer-
raum musste so eng zusammen sitzen, dass sie miteinander in Beriih-
rung kamen, den Atem des Schauspielers héren konnten und zudem
sogar ab und zu etwas Spucke der Schauspieler abbekamen. Dagegen
hatten einige Auffithrungen im Schauspielhaus im Gangnam-Viertel
(2004/2005), das mit einer besseren Infrastruktur versehen ist, kaum
Erfolg.

5. Die Publikumsbeschimpfung und Transkulturalitat

Fuir die koreanischen Zuschauer bei der Urauffithrung in den 1970er
Jahren, die sich in der uniformierten, im Grunde konfuzianischen
Gesellschaft an den Habitus des konventionellen Theaterbesuchs ge-
wohnt hatten, wire die Erfahrung der Publikumsbeschimpfung auf der

30 Vgl. Lee u. a., Ein Vergleich von Theatertowns in Kultur-Kunst Stidten der Welt, S. 177
ff. Daehagro-Strafte war eigentlich eine Kunststrafle, wo sich viele Galerien angesiedelt
haben. Aber die meisten haben den Ort bereits verlassen, da es so laut geworden ist wegen
der zahlreichen Jugendlichen. Daher konnte sich in dieser Strafle ein Theaterviertel
bilden. Diese Strafle war einst auch ,ein Raum der Straenpolitik’ z. B. durch die
demokratische Widerstandsbewegung im Juni 1987.
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einen Seite sicher ein Schock oder zumindest eine Uberraschung
gewesen. Und auf der anderen Seite ist uns KoreanerInnen die Dar-
bietungsform der Publikumsbeschimpfung, die die direkte Kommuni-
kation und Wechselwirkung der Zuschauer mit den Schauspielern
zulisst, im Grunde gar nicht fremd. Unser traditioneller Maskentanz
und das Hof-Theater (Madangguk) werden in einem kreisformigen Hof
auf dem Boden vorgefiithrt, wo zwischen den Vorfithrenden und den
Betrachtern kaum eine Grenze gezogen wird. Diese traditionellen
Perfomanceformen, die von der Spontaneitit und dem Eingreifen der
umherstehenden oder dasitzenden Zuschauer ihre Lebenskraft
bekommen, erkliren, warum ein Stiick wie die Publikumsbeschimpfung
sich in Seoul durchsetzen konnte. Die Publikumsbeschimpfung des
Regisseurs Gi bot zudem, wie der koreanische Maskentanz und das
Hof-Theater, dem Publikum einen Raum fiir Improvisation und
Mitwirkung an. Deshalb konnten die aktuellen Probleme ins Stiick ein-
geschoben werden, da das Publikum sie als die Probleme auffassen
konnte, mit denen es selbst konfrontiert war. Was die Zuschauer
folglich erfahren haben, war nichts tiber die Lage und die Probleme
Deutschlands, sondern iiber die Koreas.3!

Ob ein Ubersetztes deutsches Drama in Korea auch erfolgreich
aufgefithrt werden kann, hingt eben nicht nur vom Originaltext ab. Mir
scheint, ein Regisseur kann sein Ziel nicht erreichen, wenn er vom
koreanischen Publikum keine Sympathie und kein Mitgefiihl erhilt,
auch wenn er die deutschen und 6sterreichischen Verhiltnisse noch so
ausgezeichnet auf die Bithnen Koreas tubertrigt. Das wiirde nur
unangenehm auffallen. In der Auffithrung eines {ibersetzten Theater-
stiicks ist es sehr bedeutsam, ob sich die Verhiltnisse im Originaltext
mit denen Koreas ineinanderfiigen und wie diese Adaptierung auf der
Biihne tatsichlich verwirklicht wird.3?

Wenn man bedenkt, dass der Autor Handke die Publikumsbeschimp-
fung geschrieben hat, um eine neue Sichtweise auf die Beziehung
zwischen dem Theater und dem Publikum zu zeigen, so ist die Absicht
oder Anschauung des Originalautors in Korea angemessen umgesetzt

31Vgl. Kisun Kim, ebd., S. 244.
32Vgl. ebd., S.258.
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worden. Wahrscheinlich liegt das an den folgenden drei Aspekten: dem
Experimentiergeist des Regisseurs, der den Originaltext der korea-
nischen Situation gemifd gut adaptiert hat, dem richtigen Einsatz des
kleinen Schauspielhauses und dem emotionalen Zuspruch des
jugendlichen Publikums.

Eine Freundin der Verfasserin, die in Washington, USA wohnt, hat
mir in einem E-Mail mitgeteilt, dass die Auffithrung der Publikums-
beschimpfung (Offending the Audience) in New York (Off-Broadway) von
2008 von einundzwanzig Schauspielern gespielt wurde. Aber im
Publikum saflen nur vierzig Personen. Also einundzwanzig gegen
vierzig. Wie konnten die Schauspieler das Publikum beschimpfen? Es
war kaum moglich. Die Aussagen der Schauspieler konnten vom
Publikum kaum aufgenommen werden. Was besagen diese extrem
unterschiedlichen Rezeptionsweisen in Korea und in den USA? Wie
kann man die unterschiedliche Auffithrungspraxis in den beiden Lin-
dern verstehen? Die so sehr voneinander abweichenden Publikums-
reaktionen lassen an einen Satz von Jean-Francois Lyotard erinnern:
Kultur muss als Ort des Widerstreits zwischen Reprisentationen von
Welt, Subjekt, Geschichte usw. verstanden werden.?* SchlieRlich ist der
Widerstreit um denselben Gegenstand so sehr unterschiedlich in Er-
scheinung getreten: in einem Land als willkommener Beifall, im ande-
ren Land als niichterne Aufnahme. So denken wir noch einmal an das
Eigene und an das Fremde.

3 Vgl. Jean-Francois Lyotard: Le différend. Paris 1983. Hier vgl. Elisabeth Bronfen,
Benjamin Marius: Hybride Kulturen. Einleitung zur anglo-amerikanischen Multikultura-
lismusdebatte. In: Dies. und Therese Steffen (Hg.): Hybride Kulturen. Tiibingen 1997,
S.11.
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Ralf Schnell
Botho Strauf? und das Theater in Berlin

,Wer Schuld und Irrtum nicht als Stigmata (im Grenzfall sogar Stimu-
lantien) der Grofle erkennt, sollte sich nicht mit wirklichen Dichtern
und Denkern beschiftigen, sondern nur mit den richtigen®, schreibt
Botho Straufl in einer Wirdigung mit dem Titel ,Was bleibt von
Handke?“ Es ist eine Wiirdigung in polemischer Absicht: Sie hebt aufer
Peter Handke — ,ein Episteme-Schaffender [...], eine Wegscheide des
Sehens, Fithlens und Wissens in der deutschen Literatur® — auch Ezra
Pound, Carl Schmitt, Martin Heidegger und Bertolt Brecht hervor,
Reprisentanten eines Typus von ,wirklichen Dichtern und
Intellektuellen, die ,in der Hohe sich hirter ausbilden und [...] selbst aus
einer Verrannt- und Verstiegenheit heraus mehr unter die Menschen
bringen als je tausend Richtige zusammen*.!

Kein Zweifel: Botho Straufl spricht hier in eigener Sache. Der Dra-
matiker und Prosaautor steht quer zur 6ffentlichen Meinungsbildung in
Deutschland, seit er mit seinem Skandal machenden Pamphlet
Anschwellender Bocksgesang (1993) im Spiegel das beredte Zeugnis eines
Selbstdenkers publiziert hatte: ein Exempel politisch sensibler, provo-
kanter Literatur in der Tradition der oOffentlichen Pamphletistik, das
auch deswegen zum Skandal wurde, weil es sich seinerzeit mit der
Thematik einer Neuen Rechten im wiedervereinigten Deutschland
problemlos verbunden hatte.? Seither zihlt StrauR zu den stigma-
tisierten Auflenseitern eines Kultur- und Literaturbetriebs, in dem
Qualitit und Leistung durch temporire Sensationen und zeitbedingte
Aufgeregtheiten abgedringt und tberlagert werden. Ein unkonven-
tioneller Gedanke, ein extravagantes Kunstwerk, Unangepasstes oder
gar ein Irrtum erfahren weitrdumig Missbilligung und einhellig
Verdammnis — auf der Strecke bleibt das produktive Zusammenspiel

! Botho Strauf: Was bleibt von Handke? In: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 01.06.2006.
2 Vgl. Ralf Schnell: Dichtung in finsteren Zeiten. Deutsche Literatur und Faschismus. Reinbek
1998, S. 19-22.



216 Ralf Schnell

von Personlichkeit und Werk, Gedanke und Form, (Selbst-)Isolation und
Dissidenz.

Uberraschend an diesen Mechanismen des kulturellen Diskurses ist
vor allem der Verlust des offentlichen Gedichtnisses, von dem sie
zeugen. Wer sich die Anfinge des bedeutendsten Gegenwartsdrama-
tikers deutscher Sprache vor Augen fiithrt, wird rasch erkennen, dass
sich die seit Ende der 1990er Jahre durch Botho Straufl vertretenen
Positionen sehr friih bereits abzeichnen.? Nach einem — abgebrochenen
— Studium der Germanistik, Soziologie und Theatergeschichte in Kéln
und Miinchen arbeitete der 1944 geborene Botho Straufs von 1967 bis
1970 als Kritiker bei der Zeitschrift Theater heute, zuerst als freier
Mitarbeiter, seit 1968 als Redakteur. AnschlieRend wirkte er bis 1975 als
Dramaturg an der Schaubithne am Halleschen Ufer, bevor er sich Mitte
der 1970er Jahre mit seinen ersten Theaterstiicken einen Namen
machte. Diesen Anfingen — nicht dem Gesamtwerk des Autors — gilt im
Folgenden die Aufmerksamkeit: den Theaterkritiken, der Titigkeit des
Dramaturgen und den frithen Stiicken.

Der Theaterkritiker

In einem ganz buchstiblichen Sinn durchliuft der angehende Autor
zunichst Wanderjahre, die ihn an alle bedeutenden und auch zu den
weniger bedeutenden deutschen Bithnen fithren, von Miinchen und
Frankfurt iiber Heidelberg und Kassel bis nach Géttingen, Bochum und
Wuppertal. Entstanden ist daraus nicht allein ein panoramatischer
Uberblick iiber die Stirken und Schwichen deutscher Schauspielkunst
in einer Zeit des gesellschaftlichen und kulturellen Umbruchs, sondern,
im Zusammenspiel hiermit, ein Kaleidoskop des kritischen Blicks,
dessen Wertungskriterien MaRstibe zu setzen wussten.*

3 Vgl. hierzu auch Botho Strauf: Herkunft. Miinchen 2014.

* Die Kritiken liegen seit 1987 gesammelt vor. Botho StrauR: Versuch, dsthetische und
politische Ereignisse zusammenzudenken. Frankfurt am Main 1987. Die in Klammern
gesetzte Seitenangaben beziehen sich durchweg auf diese Ausgabe. Vgl. hierzu auch Jan
Eckhoff: Der junge Botho Strauf. Literarische Sprache im Zeitalter der Medien. Tiibingen
1999, S. 68-161.
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Anhand einer Sammelkritik aus dem Jahr 1970 lassen sich die Ertrige
dieser Wanderungen durch die Gegenwartswirklichkeit der deutsch-
sprachigen Biihnen beispielhaft nachzeichnen.” Insgesamt sechs
Inszenierungen — in Hamburg, Koln, Basel, Bremen und Berlin — be-
suchte Straufl auf einer zusammenhingend resiimierten Reise, Regie-
arbeiten von Fritz Kortner, Hansgiinther Heyme, Hans Hollmann,
Klaus Michael Griiber, Claus Peymann und Hans Bauer, Auffithrungen
von Goethes Clavigo, Schillers Wallenstein, Shakespeares Titus Andro-
nicus und Der Sturm, Tschechows Kirschgarten und Moliéres Tartuffe —
alles, was im Jahr 1970 gut und teuer war, die créme de la créme des zeit-
gendssischen Theaters mit Standards setzenden Werken, renommierten
Ensembles und namhaften Regisseuren, kritisch wahrgenommen unter
der tibergreifenden, den jeweiligen Regieansatz kritisch musternden
Fragestellung: ,Warum {iiberhaupt, fiir wen denn und zu welchem
Zweck betreiben wir das Theaterspiel“ (S. 208) — eine Frage, die im
Hinblick auf die genannten Inszenierungen durch eine weit tiber-
wiegend negative Gesamtbilanz beantwortet wird. ,Dafs alle Macht vom
Ubel und alle Kriege verheerend sind, um das zu erfahren, hitte ich mir
nicht dreieinhalb Stunden Schillers Wallenstein [...] vorbrullen lassen
brauchen“ (S. 199), lautet etwa das zornige Fazit im Hinblick auf
Heymes Inszenierung in Kéln. Sarkastisch wird am Beispiel von Holl-
manns Titus, Titus in Basel die ,volksverdummende Methode“ geriigt,
mit der ,diese scharfsinnigen Wahrheitssucher [...] ihre wirklich verbluf-
fende These abhandeln, dafl Machtrausch und Brutalitit alliitberall und
immerdar am Werke sind, wo Menschen miteinander... eben weil homo
homini lupus und weil es eben immer nur Fiihrer und Verfithrte geben
wird und weil alle Extreme ein extremes Ende nehmen® (S. 203). ,Keine
Distanzen mehr, paradis artificiel, camp statt StraRenschlachten, Eigen-
liebe statt Klassenkampf, Revolution nur von innen* (S. 204) heifdt es
anlisslich von Gribers Sturm in Bremen, dessen ,politischer Eskapis-
mus“ sich ,ohne Scham [...] als solcher zu erkennen® (S. 205) gebe. Und
auch angesichts von Peymanns Berliner Kirschgarten-Inszenierung ist

> Vgl. Botho Strauf3: Die schénen und die schlechten Szenenbilder: Sie hiingen alle schief
... Aufzeichnungen nach einer lingeren Theaterreise [1970]. In: Strauf, Versuch, S. 199-
208.
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die Enttduschung untiberhérbar: ,Peymann hat das Stiick nicht so
inszeniert dafd man erfahren hitte, warum er und wir alle das Stiick fiir
ungeheuer halten.“ (S. 205)

Woran es den Regisseuren nach der Wahrnehmung ihres Kritikers
mangelt, ist eine grundlegende Voraussetzung jeder Bithnenarbeit in
dieser Zeit der Umwilzungen und des Ubergangs, der Neuorientierung
und Neubestimmung des Theaters: dass sie nidmlich ,eine iiberge-
ordnete, die Meta-Kritik am Stiick in ihre Interpretationen mitein-
arbeiten, d. h. sichtbar machen, warum dieses Stiick jetzt, unter welchen
Bedingungen, aufgrund welcher &sthetischen Anschauungen und fiir
wen gezeigt wird“ (S.206f.). Die von Straufl genannten Regisseure
hingegen ,verzichten weitgehend darauf, die sinnlichen Prozesse des
Theaterspiels zur Vermittlung von Information zu benutzen, sie ver-
suchen nicht aus Beziehungen (der handelnden Figuren, ihrer Psycho-
logien und Ideologien) heraus zu interpretieren, d. h. sie gehen niemals
STRUKTURELL-analytisch vor, sondern stets prijudizierend, ihre Aus-
sagen und Intentionen vor die Darstellung schiebend“ (S.203). Man
kann in dieser Einschitzung eine frithe und sehr weitsichtige Kritik am
Regietheater sehen. Die Uberlagerungen des Textes und seiner Struktur,
seiner Intentionen und seiner Asthetik durch die vorgefassten Ansich-
ten und Absichten von Regisseuren, Dramaturgen und Ensembles gel-
ten dem Kritiker als Zu-, Ein- und Ubergriffe, die den kiinstlerischen
Eigenwert eines Werks zugunsten modischer Aktualisierungen und
Pointierungen vernachlissigen. ,Das gewohnliche Kunst-Theater aber®,
so Straufl schon im Jahr 1970, ,hat seine Chance zu nutzen, mit Hilfe
seiner dsthetischen Mittel in politisches Denken einzuiiben, das nicht
gleich auf unverbindliche Schlufi-Sitze wie ,Alle Kriege bringen Elend’
oder ,Jede Gesellschaftsordnung produziert Gewalt verfillt.“ (S. 204)

,Grenzenlose Wahrheiten dieser Art gelten dem jungen Kritiker als
ygemeingefihrlich“ (S.204). Doch er findet auch Gegen-Beispiele im
Mainstream der inszenatorischen Blindheit und Ratlosigkeit. Eines von
ihnen sieht Straufl in der umstrittenen Hamburger Clavigo-Insze-
nierung Fritz Kortners aus dem Jahr 1960, ein anderes in der Baseler
Regieleistung von Molieres Tartuffe durch Hans Bauer. Hebt Strauf} an
dieser ,eine sehr subtile Zerstorung der Komdodienkonvention® (S. 207)
hervor, so nennt er — im Gegensatz zu Kritikern, die Kortner seinerzeit
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eine ,beserkerhafte Schwere® (S. 199) zum Vorwurf machten — dessen
Inszenierung ,eine unheimlich kostbare Arbeit“ (S. 200) aufgrund der
Zartlichkeit und Stille und Unerbittlichkeit der ENTFALTUNG, die
man als mihlichen und besessenen Prozef} erlebte, einige Figuren im
Gesprich aufeinander tiberempfindlich zu machen“ (S. 200). Die Wer-
tungen entspringen in beiden Fillen einem argumentativen Horizont,
der nicht auf ,Werktreue* um ihrer selbst willen besteht, wohl aber da-
rauf, dass sich eine Regie auf der Hohe ihrer Zeit in ein Verhiltnis zu
ihrer dramatischen Vorlage zu setzen habe, wenn sie deren Stoff und
Struktur, ihr historisches Substrat und dessen verborgene Aktualitit he-
rausarbeiten will. Straufl sieht die fragwiirdigen Anteile der Leistung
Kortners ,im Sinne autoritirer Regiepraxis“ durchaus. Doch er besteht
auf der Einsicht: ,Was man von Kortner lernen kann, zu wirken durch
die Empfindlichkeit der Darstellungsweise, ist nicht an die Aufer-
ordentlichkeit einer Regiepersonlichkeit fiir immer gebunden, das ist
verwertbar auch unter Voraussetzungen einer demokratischer verfafdten
Theaterarbeit.” (S. 202)

Was Straufl’ Essay ebenso auszeichnet wie seine Theaterkritiken aus
den Jahren 1967 bis 1970 insgesamt, ist die Fahigkeit, dsthetische und
politische Gegensitze nicht nur zu benennen, sondern die erkannten
Widerspriiche zwischen ihnen offenzuhalten und die aus ihnen resultie-
renden Konflikte intellektuell und gestaltend auszutragen.

Eine entscheidende Voraussetzung hierftir bildet ein historisches
und gesellschaftliches Bewusstsein, das seine politische Zeitgenossen-
schaft ebenso reflektiert wie es ein die Grenzen der Zeit iiberschreiten-
des Bild autonomer Kunst entwirft. Deren Substanz und Kontur im
Ensemble zeitgemifler Bithnenarbeit stellt fiir den jungen Botho Strauf
Peter Steins Inszenierung des Torquato Tasso in Bremen (1969) dar, fiir
deren ,isthetische und emanzipatorische Aktualitit® entscheidend
gewesen sei, ,dafl die Schauspieler sich in diesem Interpretations-
zusammenhang zu identifizieren vermochten, dafl sie wahrhaftig
vermittels ihrer Darstellungsweise, durch die demonstrative Pointierung
aller Expressionen, auf ihre Arbeitsprobleme und die zweifelhafte Rolle
des Theaters in der spitbiirgerlichen Gesellschaft hinzudeuten wuf3ten.
In vergleichbarer dialektischer Prizision und mit adiquateren istheti-
schen Mitteln ist, wihrend irgendeiner Phase der folgenden politischen
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Entwicklung in der Linken, bis jetzt auf der Bithne nicht wieder reagiert
worden“ (S. 57f). Der Kritik jener Inszenierung® lisst sich im Detail
entnehmen, welche Faktoren nach Straufy’ Wahrnehmung zu dieser
Einzigartigkeit beigetragen haben: die produktive Aufnahme der
historischen Widerspriiche in der dramatischen Vorlage, das
Ernstnehmen des Theaters als eines ,schénen Anachronismus®, ja: als
,Luxus (S. 165), die dsthetische Souverinitit der durch Peter Stein
erstellten Bithnenfassung, nicht zuletzt die schauspielerische Leistung
der Ensemblemitglieder, allen voran Edith Clever, Jutta Lampe und
Bruno Ganz - all diese Ingredienzien der Auffithrung fiihrten, so
Straufl, zur ,durchdachtesten, aufregendsten Inszenierung, die seit
langem dem Theater hierzulande vergénnt war“ (S. 170). Das
vorbehaltlose Resiimee lautet: ,Zu bestaunen ist in Bremen ein Tasso
wie eine kostbare uns verbliebene Raritit in der iibersteigert schonen,
itberaus nutzlosen Isolation, die ihm heute als Prototyp eine Kunstwerks
allein zuzukommen scheint.“ (S. 165)

Der Dramaturg

Der dem 1987 verdffentlichten Sammelband den Titel gebende Essay
»Versuch, dsthetische und politische Ereignisse zusammenzudenken®’
wurde nach dem Ende der Titigkeit als Redakteur der Zeitschrift Theater
heute geschrieben. Man geht nicht fehl in der Annahme, dass dieser
theoretisch und programmatisch orientierte Text als Briickenschlag zur
Theaterpraxis zu verstehen ist. Tatsdchlich findet Straufl’ Titigkeit als
Dramaturg an der Schaubithne am Halleschen Ufer ihre Vorbereitung
in der kritischen Auseinandersetzung mit dem Repertoire und den
Innovationsschiiben der deutschsprachigen Biithnen. In der Ara Peter
Stein verbinden sie sich mit der Verantwortung des Dramaturgen in der
Absicht, Arbeit am Kunstwerk zu leisten.

Dass diese Arbeit als ein Beitrag zur urbanen Kulturentwicklung zu ver-
stehen sei, lief sich alsbald unmissverstindlich erkennen. Die im Jahr

© Botho StrauR: Das schéne Umsonst. Peter Stein inszeniert ,Tasso“ in Bremen. In:
Straufd, Versuch, S. 164-170.
7 In: StrauR, Versuch, S. 50-73.
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1970 auf Initiative von Juirgen Schitthelm begriindete Schaubithne am
Halleschen Ufer wurde in wenigen Jahren zur fithrenden Biithne nicht
nur Berlins, sondern des gesamten deutschsprachigen Raums. Schau-
spieler wie Bruno Ganz, Edith Clever, Jutta Lampe, Otto Sander und
Peter Fitz trugen zu ihrem Ruf ebenso bei wie der Bithnenbildner Karl-
Ernst Herrmann und der Regisseur Peter Stein sowie — seit 1970- auch
der Dramaturg Botho Straufi. Und ebenso mehrte der Ruf der Schaubtih-
ne ihr Programm, darunter als erste, durchaus umstrittene Inszenierun-
gen Peter Steins der Viet Nam-Diskurs von Peter Weiss (1968/69) und Die
Mutter von Bertolt Brecht (1970), bevor Stein mit seiner sensationellen
Inszenierung von Henrik Ibsens Peer Gynt der Bithne 1971 europaweit
Aufmerksamkeit sicherte.

Aufsehen hatte zunichst jedoch das einzigartige Demokratiemodell
der Schaubiihne gefunden, das allen Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern
— unabhingig von ihren Aufgaben und Funktionen am und im Theater
— eine vollstindige, in allen Fragen gleichberechtigte Mitbestimmungs-
moglichkeit einrdumte. Kollisionen konnten angesichts dieses weit
gesteckten Ziels kaum ausbleiben. Sie ergaben sich zum einen aus den
unterschiedlichen Verantwortungen, Beanspruchungen und Belastun-
gen der Ensemblemitglieder und des technischen Personals, zum
anderen aus Reibungen mit den Parteien und Institutionen der Stadt
Berlin, die aus politischen Griinden drohten, der Schaubiihne ein
Grofsteil der zur Aufrechterhaltung des Betriebes erforderlichen Sub-
ventionen zu entziehen. Es war freilich nicht die Politik, sondern es
waren kiinstlerischen Selbstkorrekturen, die das Programm und die
Strukturen der Schaubiihne verinderten.

Einem Riickblick von Botho Strauf auf diese Jahre ldsst sich ent-
nehmen, worum es der Schaubithne in den 68er Jahren ging — und
warum sich die politisch inspirierten und ideologisch bestimmten
Orientierungen des Theaters auf Dauer nicht halten lieffen. Dieser
Riickblick galt im Jahr 1996 bezeichnenderweise dem Schauspieler
Bruno Ganz, fiir den Dramatiker Botho Straufl einer ,der letzten
Uberlebenden vom Heldenfach“. Thn nimmt Strauff zum Anlass, das
Profil der ,Intellektuellen von Achtundsechzig® zu zeichnen, ,die
freilich Formzerstérung und Deheroisierung zu ihren Erfolgen zihlen
diirfen“. Bruno Ganz — so Straufl — ,hat damals an der Schaubiihne
gleichsam im Auge des Zyklons der Kunstentfremdung gearbeitet. |[...]
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Jeder Schritt auf der Bithne musste elend genau begriindet sein, und die
Bithne selbst war ein illusionsloser Raum inmitten eines politischen
Kollektivismus, der sich im Nachhinein als die eigentliche Illusion
erwies“. Es waren Zeiten, ,da Proben noch ZerreifRproben waren,
Fragen militante Selbstinfragestellung, Probleme ein quilendes Pro-
blembewusstsein — so die allgemeine krause Stimmungslage damals,
die den Nachfolgenden inzwischen historisch so entriickt sein mag wie
der Byronsche Weltschmerz“®,

Straufd selbst war in den Jahren von 1970 bis 1975 mafdgeblich an
den Auseinandersetzungen um die und in der Schaubtihne am
Halleschen Ufer beteiligt. Er hat, so der Theaterkritiker Peter Iden,
,zundchst als Dramaturg, dann auch als Autor, auf die Entwicklung der
Schaubiihne einen Einfluf genommen, der demjenigen von Stein,
Griiber und Dieter Sturm nicht nachsteht“.? Er hat auf diese Weise zur
Verinderung des Theaters in Berlin im Sinne einer Erneuerung beige-
tragen. Er hat dem Theater nach Bertolt Brecht ein anderes, ein kunst-
volles Gesicht gegeben und ihm zu einer Perspektive fiir die Zukunft
verholfen. Durch die Zusammenarbeit mit Peter Stein, durch seine
Ubersetzungen und Bearbeitungen wirkte Strauf daran mit, dass sich
auf der politischen Insel West-Berlin ein neues kulturelles Zentrum
bilden konnte. ,Das jeweils projektbezogene Arbeiten“, so Peter Iden,
,in dessen Verlauf Strauf nicht nur peripherer dramaturgischer
Begleiter einer Inszenierung war, sondern diese gemeinsam mit dem
Regisseur trug, hat die Funktion der Dramaturgie an deutschen
Theatern neu bestimmt. Der Begriftf der ,Produktionsdramaturgie ist
durch die Rolle von StrauRf an der Schaubiihne erstmals wirklich
inhaltlich erfiillt worden.“'’

Beigetragen hat hierzu in einem wesentlichen Mafle auch die besondere
Architektur dieses Theaters."" Der Bithnenraum diente stets als
Mehrzweckareal. Bemerkenswerterweise war es gerade seine technisch

8 Botho Strauf: Der Fiirstreiter. In: Der Spiegel 21/1996 vom 20.05.1996.

9 Peter Iden: Die Schaubiihne am Halleschen Ufer 1970-1979. Miinchen/Wien 1979, S. 218f.
10 1den, Die Schaubiihne am Halleschen Ufer, S. 219.

1 Vgl. zum Folgenden: Die Rdume der Schaubithne. In: 50 Jahre Schaubiihne 1962-2012.
Hg. v. Jiirgen Schitthelm. Berlin 2012, S. 572-577.
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karge Ausstattung — keine Drehbiihne, keine Versenkung, kein Schniir-
boden —, die zu einer groflen Variationsbreite seiner Gestaltungs- und
Nutzungsmoglichkeiten fiihrte, ja diese geradezu erzwang. Die wieder-
holte Auflésung der 18 traditionell starr angeordneten Sitzreihen wurde
zum Merkmal des Theaters, das Wechselspiel zwischen Bithne und
Zuschauerraum zum festen Bestandteil seiner Inszenierungen, die
Integration des Publikums diente als Regieakzent in dsthetischer wie in
politischer Hinsicht. Das gilt zumal fiir die epochalen Inszenierungen
Peter Steins. ,Die Mutter®, ,Peer Gynt“, das ,Antikenprojekt 1“ mit den
,Ubungen fiir Schauspieler®, die ,Orestie“ des Aischylos — mit diesen
Arbeiten ,sollten nicht die traditionellen Mittel des Theaters, sondern
“I* werden, ein
Regiegestus, der in den folgenden Jahren eine deutliche Ausweitung
tber den Bithnenraum hinaus erfuhr. Der Philips-Pavillon auf dem
Messegelinde, das CCC-Filmatelier in Spandau, das Olympiastadion im
Westen der Stadt boten Moglichkeiten fiir innovative Inszenierungs-
ansitze, die den jeweils zugrundeliegenden Vorlagen — die ,Bakchen®,
»Shakespeare’s Memory“ und ,Wie es euch gefillt“, ,Grof und klein“
von Botho Straufs und die ,Winterreise“ in der Bearbeitung von Klaus
Michael Griiber und Dieter Sturm - véllig neue Entfaltungsriume
er6ffneten. Das Areal der Stadt selbst, exemplarisch reprisentiert in
signifikanten Spielorten, erhielt durch diese den Raum des Theaters
entgrenzende Offnung kulturelle Akzente, wie sie bis zu diesem Zeit-
punkt allein den Open Air-Veranstaltungen der Rock- und Popmusik in
der traditionsreichen Berliner Waldbiithne vorbehalten waren.

Botho Straufs nahm auf diese Entwicklung als Dramaturg vor allem
durch seine enge Kooperation mit Peter Stein Einfluss, so — um nur
zwei Beispiele zu nennen — durch die Ubersetzung und Bearbeitung von
Eugene Labiches Sparschwein (1973) und durch die Bearbeitung von
Maxim Gorkis Sommergiste (1974), Auffithrungen, zu deren Erfolg die
von Straufl fiir die Schaubiihne sorgsam priparierten Vorlagen den
Grund legten. Es waren Bearbeitungen, die den historischen Kontext der
Originalfassungen nicht nur erhielten, sondern zugleich analysierten

konventionelle Auffithrungstraditionen infrage gestellt

12 Die Riume der Schaubiihne, S. 575.
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und auf diese Weise transzendierten. Das sprachliche Material der
Stiicke, die Dispositionen der Figuren, ihre Wahrnehmungen und
Wertungen wurden in ihrer Bedeutung fiir die Gegenwart transparent
und konnten ihr aktuelles politisches und gesellschaftliches Potential
entfalten, ohne ihren Eigenwert, ihr dsthetisches Eigengewicht und ihre
kiinstlerische Substanz, zu verlieren. ,Diese Antizipation eines heutigen
Bewufitseins, das sich in den alten Stiicken nur erst ausbildet, das
Interesse an der Widerspriichlichkeit von Menschen, am Eindruck ihrer
Unwirklichkeit mitten im Wirklichen — wire vielleicht ein Grundzug der
Bearbeitungen von Strauf zu nennen.“"

Doch es bestanden auch Differenzen zu Peter Stein. Sie lassen sich
an einem markanten Beispiel illustrieren. Wihrend Straufl in seiner
Bearbeitung von Eugene Labiches Sparschwein den Schluss des Autors
bewahrte, lieR die Regiearbeit Peter Steins die Szene (Bithnenbild: Karl-
Ernst Herrmann) buchstiblich kollabieren. ,In der Schluf3-Kata-
strophe“, so der Theaterkritiker Henning Rischbieter anlisslich der
Premiere am 1. September 1973 in der Zeitschrift Theater heute, ,wenn
die verdreckten Ubernichtigten gegen ihre eigene Mittellosigkeit, den
Hunger, die Verzweiflung wiiten, wenn sie aufs Heftigste gegeneinan-
der geraten, wenn Schaufenster, Gemiisestinde und ganz Hauswinde
zu Bruch gehen - dann zeigt sich im Wiiten eine Art von anarchischer
Kraft: gegen die androhende Polizei rotten sich die Biirger zusammen,
reiflen Steine aus dem Pflaster, errichten damit und aus dem zertriim-
merten Marktstand eine Barrikade, hinter die sie sich — heulend,
schluchzend — verkriechen.“'* Stein hatte auf den Schock gesetzt — und
erzeugte damit einen weit tiber Berlin hinaus vernehmlichen Widerhall
in der Theaterkritik. Straufl hingegen verband in seiner Bearbeitung die
subjektivierende Perspektive mit der des gesellschaftlichen Rahmens.
Bei ihm — wie bei Labiche — finden zwei junge Liebende zueinander,
verbunden in einem ebenso freundlich-verséhnlichen wie ab- und
hintergriindigen Happy-End? ,Nein“, so der Kritiker Benjamin Hen-
richs, ,es wird eine Finanzgemeinschaft gegriindet. Zwei Leute, die sich
seit Jahrzehnten kennen und lieben, planen zu heiraten, ihr Kapital

13 1den, Die Schaubiihne am Halleschen Ufer, S. 219.
4 Zitiert nach: 50 Jahre Schaubiihne, S. 90.
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zusammenzulegen. Dieses gute Ende hitte eine weit bosere Botschaft
gehabt als Steins apokalyptisches Spektakel: denn nicht die Alptriume,
in die sie sich verirrt, sind das Schreckliche an der Bourgeoisie, sondern
die illusionslose Selbstverstindlichkeit, mit der man, kaum ist der Alp-
traum ausgetriumt, zu den alten traurigen Geschiften zuriickkehrt.“'

Die Gegenposition zur Klartext-Strategie Peter Steins reprisentierte
fuir Straufd seinerzeit an der Berliner Schaubithne — neben dem Schau-
spieler Bruno Ganz — der Regisseur Klaus Michael Griiber, der als Stein-
Antipode in West-Berlin mit einer Reihe ungewothnlicher Inszenie-
rungen Aufsehen erregte, darunter Geschichten aus dem Wiener Wald von
Odén von Horvath (1972), Die Bakchen von Euripides (1974 im
Messegelinde am Funkturm), Empedokles — Holderlin lesen (1975, mit
Bruno Ganz) und Winterreise im Olympiastadion (1977). Es waren, so
Botho Straufl in seiner Wiirdigung des Schauspielers Bruno Ganz,
ynicht nur kunstlose Jahre. Sie brachten auch die Geburt eines neuen
isthetischen Rigorismus, der im Nachkriegsdeutschland bis dahin
unbekannt war. Figuren wie Beuys, Straub, auf dem Theater Griiber
erlebten ihren Aufstieg, eine asketisch-monologische, oft auch kult-
stiftende Kunst riickte von den Rindern in den Vordergrund des
Interesses. Die Holderlin-Stimulation ergrift die postrevolutiondren Ge-
miiter und fiihrte zu zahllosen Elegien iiber das Thema der gescheiter-
ten Hoffnung“'’.

Der Dramatiker

Man kann diese riickblickende Wiirdigung eines Schauspielers als eine
Schnittmenge jener Entwicklungslinien verstehen, die der Dramaturg
Botho Straufd nutzt, um sich als Dramatiker zu profilieren. Nicht in dem
Sinne, dass er seine Lehrjahre an der Schaubiihne als Initiationsraum
zum Erlernen des dramatischen Handwerks versteht und nutzt. Schon
der Theaterkritiker und erst recht der Dramaturg vereint in sich mehr
Wissen iiber die Bauform von Theaterstiicken, tiber Bithnentechnik und
Raumgestaltung, Lichteffekte und Kostiimbildnerei als der Dramatiker

15 Ebd.
16 StrauR: Der Fiirstreiter. In: Der Spiegel 21/1996.
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bendtigt. Was Strauf aber gewonnen hat in der kritischen Auseinander-
setzung mit den Auffithrungen der 1960er Jahre, in der praktischen
Erméglichung bedeutender Inszenierungen in den 1970er Jahren, das
ist eine Vorstellung von den Themen, deren das Gegenwartstheater be-
darf, von der Kraft der Reflexion, die den Biihnen fehlt, von der Sprache,
die sie benétigen, um ihr Publikum zu fordern — mit einem Wort: eine
Vorstellung von dem, was Bithnen-Kunst kann und was sie soll.

Der Dramatiker Strauf trifft, im Ubergang zu den 1980er Jahren, auf
eine Situation, die der Verwirklichung seiner Vorstellungen Raum bie-
tet. Das westdeutsche Drama dieser Zeit ist gekennzeichnet durch Re-
produktion.'” Die alten Stoffe werden erneut durchgespielt, bekannte
Motive variiert, vertraute Sprachmuster wiederholt, itberkommene und
erprobte dramaturgische Techniken verfeinert oder aber abgestreift.
Man hat fiir diese neue Bithnenwirklichkeit den Begriff des ,post-
dramatischen Theaters“ (Hans Thies Lehmann)'® erfunden, eine Be-
zeichnung, welche die Sache prizise trifft. Die Welt, die auf dem
Theater erscheint, ist eine Welt der unablissigen Wiederholung, eine
Spitzeit ohne Geschichte, ohne Verbindlichkeiten, ohne Orientierungs-
moglichkeiten und ohne jene dramatischen Effekte, die im Sinn einer
klassischen Moderne des Theaters — man kann an Brecht, an Diirren-
matt oder Frisch denken — auf die Erzeugung von Spannung angelegt
sind. Bekanntlich lebt Brechts episches Theater nach 1945, auch in
seiner Berliner Theaterpraxis, durchaus noch von jenen ,aristotelischen'
Strukturen, gegen die sich der Verfasser des Kleinen Organons
ausdriicklich und mit bedenkenswerten Argumenten wendet. Frisch
und Diirrenmatt arbeiten ihrerseits mit einer Dramaturgie, die tiber-
lieferte Techniken wie Exposition, Peripetie und Katastrophe nicht nur
in klassischem Sinne nutzt, sondern pointiert und zuspitzt.

In der Tradition des postdramatischen Theaters, bei dem man auch an
Heiner Miiller, Thomas Bernhard oder Elfriede Jelinek denken kann,
steht hingegen Botho Straufs. Mehr noch: Er ist einer seiner wichtigsten
Autoren. Er hat bereits mit seinem ersten Theaterstiick (Die Hypo-

17 Vgl. hierzu Ralf Schnell: Geschichte der deutschsprachigen Literatur seit 1945, Stuttgart 2.,
iiberarbeitete und erweiterte Auflage 2003, S. 408ff.
18 Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theater. Frankfurt am Main 1999.
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chonder, 1971) sein Thema gefunden: Entfremdung, vorgefiihrt in viel-
faltigen Situationen, Sprechweisen, Haltungen. Nach Bekannte Gesichter,
gemischte Geftihle (1974) und Trilogie des Wiedersehens (1976) gelang ihm
dann mit Grof und klein (1977) in der Inszenierung von Peter Stein an
der Berliner Schaubiihne ein durchschlagender Erfolg bei Kritik und
Publikum. Dieses Stiick entfaltet als Stationendrama eine erfolglose
Suche nach Haltepunkten, Sicherheiten, Gewissheiten, Liebe. Lotte, die
Hauptfigur, sitzt in der ersten Szene allein in einem marokkanischen
Hotelrestaurant, in der letzten findet sie sich im Wartezimmer eines
Internisten. Zwischen diesen Stationen ihres Dramas durchliuft sie
eine Art Odyssee der Beziehungslosigkeit: Stidte wie Saarbriicken und
Essen, Szenen einer zerbrechenden Ehe, Wohnungen eines Miets-
hauses (,Im Prinzip kommt hier jedes Zimmer allein zurecht®), die
Insel Sylt, eine Schulfreundin - Etappen auf dem Wege zur
Beantwortung von Lottes Frage ,Wo-/h i n?“ und zu ihrer bedngsti-
genden Einsicht: ,Jeder Schritt kann der falsche sein.“'’ Ein Kaleidoskop
der Unbestindigkeit und Fliichtigkeit, des Kommunikationsverlustes
und der Ausdruckshemmung. Und zugleich — und hierin liegt ein
eigentiimlicher Zug der Dramen bis hin zu Kalldewey Farce (1981) —
nicht ohne Komik, voller Brillanz der Sprache wie der Bilder und der
dramaturgischen Technik. Was aber 1978 die Einzigartigkeit der
Auffithrung in der Berliner Schaubiihne ausmachte, das war die Prizi-
sion, mit der die Hauptdarstellerin Edith Clever die Figur Lotte verkor-
perte. Sie verliech dem Text des Dramatikers Strauf nicht nur Mimik,
Gestus und Stimme, sondern nuancierte und intensivierte das diesem
Stuck innewohnende sprachliche Potential auf eine Weise, die das
Publikum — und auch die professionelle Kritik — buchstiblich in Bann
schlug. Als Beleg hierfiir sei stellvertretend abermals der Theaterkritiker
Peter Iden zitiert, der im Hinblick auf die Darstellung des siebten Bildes
(»Falsch verbunden®) restimierte:

In der Urauffithrung durch die Schaubtihne ist ihre Wirkung die
eines tiefen Erschreckens gewesen. Der Regisseur Peter Stein und

19 Botho StrauR: Trilogie des Wiedersehens. Theaterstiick. Grof und klein. Szenen. Stuttgart
(0.].), S. 226 (,Falsch verbunden®).
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die Schauspielerin Edith Clever sind den enormen Risiken der Uber-
schreitung, die Straufl gewagt hat, nicht ausgewichen. Man kann
hier darum etwas sehen, das auf dem Theater sehr, sehr selten ist:
Eine Darstellung, fiir die eine Schauspielerin alle gewohnten MafR-
nahmen des Selbstschutzes aufler acht zu lassen scheint, alle techni-
schen Mittel und alle Erfahrungen der eigenen Existenz und vieler
fritherer Rollen einbringt in den Ausdruck eines innersten, ersehn-
ten Ergriffen-Werdens, gegen das aber gleich Stimme, Glieder, Ge-
sicht sich wehren, der ganze Kérper sich aufbiumt. Die Wahrheit,
die die Clever dieser Szene gibt, ist zuerst ihre eigene: Weil die
Transgression, die Straufs meint, hier die dieser Schauspielerin ist.
Und dennoch wird aus dem Auftritt nicht die Ausstellung eines
blinden, hingetobten Wahns; er behilt vielmehr die im Text vorgege-
bene Struktur, Form. So grof, beinahe unaushaltbar der Druck ist,
den die Clever hervorruft (fast: das Entsetzen) — es bleibt doch die
Méoglichkeit, diese Schilderung eines iuflersten Verlangens zu
begreifen als Beschreibung der Ausweitung eines Menschen, der alle
Einbildungskrifte daran setzt, sich zu begriinden.?

Diese Kritik — und darum wird sie hier so ausfiihrlich zitiert — gibt einen
zutreffenden Eindruck nicht nur von der Schauspielkunst einer Edith
Clever (hervorgehoben werden auflerdem ausdriicklich auch Jutta
Lampe und Udo Samel), sondern sie versteht dariiber hinaus auch die
Bedeutung der Schaubtihne am Halleschen Ufer fir die Stadt Berlin
angemessen einzuschitzen. Die Sprachgewalt des Dramatikers Botho
Strauf, die Regieleistung Peter Steins und die schauspielerischen Quali-
titen des Ensembles, insbesondere einzelner seine Mitglieder, ver-
binden sich in den Augen des Kritikers zu einem fiir die seinerzeit noch
geteilte Stadt prigenden Ereignis — prigend, weil hier Maf3stibe gesetzt
wurden, die weit tiber die politische und kulturelle Insel West-Berlin
hinauswiesen und Signalwirkung bekamen fiir die Bundesrepublik
Deutschland insgesamt. Die wiederholte Uberschreitung des Spielorts
am Halleschen Ufer, durch Peter Stein wie durch Klaus Michael Griiber,
steht hierfiir ebenso zeichenhaft wie die Symbiose aus Dramatik und

2 1den: Die Schaubiihne am Halleschen Ufer, S. 228.
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Dramaturgie, Regieleistung und Schauspielkunst, die in einzelnen
Inszenierungen gelungen war.

Peter Steins Inszenierung (in den schon fiir das Shakespeare-Projekt
benutzten, fritheren Filmateliers am Stadtrand Berlins) schildert
Gesellschaft so, dafk an ihrer Normalitit nach einer Weile immer ein
Moment von Wahnsinn erkennbar wird. Es ist eine sehr einlifliche,
detailgenau, auch fiir die Komik mancher Passagen empfingliche
Arbeit. Die Bilder erscheinen hinter wogenden, hohen Vorhingen,
die sie jeweils langsam freigeben: Eine Auffithrung, die sich selbst so
enthiillt wie ihr Stiick unsere Gesellschaft [...].>!

Von seinen Anfingen als Theaterkritiker iiber die Tatigkeit als Drama-
turg der Berliner Schaubiihne bis zum bedeutendsten Dramatiker des
deutschsprachigen Theaters der Gegenwart erscheint Botho Straufd’
Entwicklung in sich folgerichtig. Zu bedenken ist freilich, dass es sich
bei dieser Schrittfolge durchaus nicht um einen Positions- und Funk-
tionswechsel bei einer im Ubrigen unverinderten Haltung und Einstel-
lung gegentiber der Kunst und dem Theater handelt. Nicht alles, was der
Kritiker gefordert hatte, konnte der Dramaturg realisieren, und nicht
alles, was der Dramatiker entworfen und ausgefiihrt hat, geht auf die
Praxis und die Einsichten des Dramaturgen zurtick. Hinzu kommt die
Eigenlogik, die der Prozess des literarischen Schreibens in sich tragt: die
fortschreitende Arbeit an und mit der poetischen Sprache, deren
Situierung in unterschiedlichen Kontexten — politischen, sozialen, kultu-
rellen, individuellen —, die Reflexion auf die Mdglichkeiten des Theaters
im Zeitalter der audiovisuellen Medien, nicht zuletzt die theoretische
Orientierung und Positionierung performativer Ausdrucksformen.

Auch wenn sich der Dramatiker Botho Straufl diesen Heraus-
forderungen auf eine keineswegs widerspruchsfreie Weise gestellt hat —
geblieben ist er, was er von Anfang an war: ein Equilibrist des Wortes,
ein Artist des Zitats und der Anspielung, ein Meister der schonen
Sprache. Doch mit der Fortschreibung seines Werks stellt sich immer
dringender die Frage, ob in der nuancenreichen Suada seiner Figuren
sein eigenstes Thema, Entfremdung, nicht allenfalls szenisch repetiert,

21 Ebd., S. 233.
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keineswegs jedoch dramatisch transzendiert wird. Bei Straufs gibt es
fraglos ein falsches Leben im falschen, um Adornos Diktum zu
variieren.”” Die dialektische Spannung von Anspruch und Realitit, die
damit entfillt, nimmt — um nur ein Beispiel anzufithren — in Die
Fremdenfiihrerin (1986) selbst der Erfahrung des Verlustes die Substanz
von Trauer. Daher muss in diesem Zwei-Personen-Stick um eine
Liebesbeziehung und deren Ende die Antike bemiiht werden: der
Mythos von Pan, das Stadion von Olympia, eine Berghdhle, Ovids
Metamorphosen, um historisch jene Spannung herzustellen, die der
Autor seinem Stiick dramaturgisch verweigert. Mit Recht monierte
anldsslich der Urauffithrung dieses Stiicks unter der Regie von Luc
Bondy der Kritiker des Spiegel: Straufl, ,der so genau hinsehen kann,
mochte ein Seher sein. Es geniigt ihm nicht, dass er seine Figuren
durchschaut, er mochte, dass sie ihm den Rang des Mythenstifters
verleihen: ein Homer, ein Dante, ein Ovid vom Lehniner Platz“.?* Was
der Kritiker nicht allein Straufl, sondern der Schaubiihne insgesamt
vorwarf, war ihr ,Sendungsbewusstsein®:

Seht her, sagt da jede Geste, jeder Gang, jedes Detail des Biithnen-
bilds, jede Zeile des mit Mythendeutung und Bithnenbildkunstge-
werbe vollgepfropften Programmbhefts, wir sind des modernen
Deutschland Wort-Bayreuth. Wir haben nicht nur die teuerste und
modernste Bithnentechnik, auf der wir Glas-Bungalows und Mythen
aufwuchten, vorschieben und wegfahren konnen, wir haben auch die
erlesensten Pausen und den erlesensten Kunstgeschmack. Wenn bei
uns jemand jemanden liebt, und es geschieht in Olympia, dann
kommt der nicht aus Kreuzberg oder Charlottenburg, wenn er
auftritt, sondern sein Wohnort ist die hohere Bedeutung, und deren
Bezirke heiRen Olymp oder Hades.**

Stimmen wie diese finden sich zahlreich anlisslich der Theater-
premieren von Strauf-Stiicken, nicht nur zu den Berliner Inszenie-

2 Es gibt kein richtiges Leben im falschen.“ — Theodor W. Adorno: Minima Moralia.
Gesammelte Schriften Bd. 4. Frankfurt am Main 1997, S. 43.

2 Helmuth Karasek: Auf den Olymp getragen. In: Der Spiegel 9/1986.
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rungen. Ob Helmuth Karasek, Benjamin Henrichs oder Urs Jenny, ob
Auffithrungen in Berlin oder in Miinchen: Gelobt wird der Dramatiker
Botho Straufl als brillanter Wortkiinstler, der die Kommunikations-
oberflichen unserer Alltagswirklichkeit aufrauht, kritisch, satirisch,
ironisch — getadelt wird der Denker Botho Strauf, der die Gegenwirtig-
keit unserer Sprache wie unseres Denkens in tiberhistorische Dimen-
sionen entgrenzt, der die Dichtung, die Philosophie, den Mythos der
Antike bemiiht, um die Bodenlosigkeit oder den Substanzverlust
unserer Zeit offenzulegen. ,Es gibt in diesen Texten®, so auch Peter
Iden anlisslich der Urauffithrung der Fremdenfiihrerin in Berlin, ,sehr
genaue Beobachtungen und Spiegelungen der gegenwirtigen deutschen
Gesellschaft. Andererseits fragen sie aber auch iiber den Tagesrand
hinaus, suchen — mal mit mutig ausholender, mal mit tastend
vorsichtiger Gebirde — jenseits des blofl Gegenwirtigen noch eine
andere Wirklichkeit, die des Mythos und der Erinnerung zum Beispiel,
wiren dort Halt und Sinn?**

Reslimee

Man wird diese Frage nur dann angemessen beantworten kénnen, wenn
man den Bithnenautor Botho Strauf nicht isoliert wahrnimmt, sondern
sein dramatisches Werk im Zusammenspiel mit der Arbeit des
Prosaisten und des Essayisten sieht. Eine kritische Wahrnehmung der
Inszenierungen wird ebenso wie die analytische Lektiire der Texte,
gleichviel ob Essays, Romane oder Stiicke, zu dem Befund kommen,
dass es einen Widerspruch zwischen dem geschichtsbewussten und
mythennahen Denker und dem brillanten Wortartisten in Wahrheit
nicht gibt. Was sich in seinem Werk und dessen Entwicklung findet, ist
vielmehr eine erstaunliche Kontinuitit. Sie ist — von den frithen
Theaterkritiken iiber die Titigkeit als Dramaturg bis hin zu den
Arbeiten fur die Bithne und den groflen essayistischen Polemiken von
einem entschiedenen Kunstwillen gepragt — davon, unserer Wirklichkeit
nicht nur einen Spiegel vorzuhalten, sondern ihr durch Einreden und

25 Peter Iden: Das unbetretene Land, viel betreten. ,Die Fremdenfiithrerin® von Botho
Strauf}, uraufgefiihrt an der ,Schaubiihne®. In: Frankfurter Rundschau vom 17.02.1986.
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Widerspruch ein Umdenken anzuraten und, soweit méglich, neue Wege
und eine verinderte Gangart abzuverlangen.”

Diese Eigenart hat Straufl immer wieder den Vorwurf der Regres-
sion, des Pathos und der Feierlichkeit eingetragen. Anlass hierzu hat
man auch in seinem Gedicht Diese Erinnerung an einen, der nur einen Tag
zu Gast war gesehen, das 1985 erschienen ist. Eine Elegie von 74 Seiten
Linge — irritierend genug in einer Zeit der schnellen Literaturverwer-
tung, zumal sie von einem Autor stammt, der nicht nur mit seinen
Theaterstiicken, sondern auch mit seinen Erzihlungen und Romanen
seit Mitte der 1970er Jahre Aufsehen erregt hatte (Die Widmung, 1977;
Rumor, 1980; Der junge Mann, 1984). Strauf hat in seinem Werk immer
wieder das bestimmende Thema dieser Zeit, das Leiden an der Entfrem-
dung in der deutschen Gesellschaft, aufgenommen. Es geht auch ihm in
seinem literarischen Werk um Gesellschaftskritik, er verfiigt iiber ein
vielfiltiges Instrumentarium zur Gesellschaftsanalyse. Doch hat der an
Adorno geschulte Poet die Dialektik als Erkenntnisprinzip suspendiert —
und die entsprechende Einsicht in Paare, Passanten (1981) als Bonmot
kokett in Klammern gesetzt: ,(Ohne Dialektik denken wir auf Anhieb
diimmer; aber es mufl sein; ohne sie!)“.27 Der Lakonismus seiner
Formulierung verdankt sich den desillusionierenden Einsichten ,nach
68 Da angesichts der Eigendynamik moderner Gesellschaften alle
Theorien und gerade die revolutioniren versagt haben, taugt offenbar
auch die politisch-philosophische Theoriebildung in der dialektischen
Tradition Hegels nicht dazu, giltige Gesetzmifigkeiten gar teleolo-
gischer Art verbiirgen zu kénnen.

In dieser Verabschiedung der Dialektik verbirgt sich eine Phinomeno-
logie, die zum Programm geworden ist. Strauf versucht in seinem
Gedicht Diese Erinnerung an einen, der nur einen Tag zu Gast war — und
hier erstmals in seinem Werk — einen ,hohen Ton“ anzuschlagen, der
sich nicht abstrakt-reflexiv mitteilt noch gar von anderen Entwiirfen sich
abstofet, sondern der fiir sich einsteht. Straufd will in seinen Bildern, in

%6 S0 zuletzt in dem abermals im Spiegel 31/2013 veréffentlichten Essay mit dem Titel , Der
Plurimi-Faktor: Anmerkungen zum Auflenseiter”, ein Vorabdruck aus dem Band Lichter
des Toren: der Idiot und seine Zeit. Miinchen 2013.

27 Botho StrauR: Paare, Passanten. Miinchen 1981, S. 115.
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konzentrierenden Substantivierungen, in Ansprachen und Selbstan-
reden die Wirklichkeit, indem er sich iiber sie erhebt, vollkommen
hinter sich lassen. Diesem Anspruch ist Straufl auf andere Weise in
seinem Roman Der junge Mann (1984) treu geblieben: eine die Tradition
des Bildungsromans spielerisch aufnehmende ,Mythenumschrift auch
einer ,Bundesrepublik, in der Mirchenmotive und Allegorien mit
Traumvisionen und Einbriichen des Phantastischen eine verwirrende,
die Zeit- und Raumorientierungen der Alltagsszenerien aufhebende
Verbindung eingegangen sind: ,Denn wie es Erinnerung gibt, da gibt es
Tribung. Und aus solcher Triibung flocken Partikel Goldener Zeit
aus.“?® Bis hin zu seiner zweiten Sammlung von Reflexionen, die 1992
unter dem programmatischen Titel Beginnlosigkeit erschienen ist, lisst
sich dieses Wort als eine Art Motto verstehen — als Ausdruck einer
Poetik, die, bei all ihrer filigran demonstrierten Intelligenz, auf
Schonheit, Hoheit, Erhabenheit setzt.

An einem Beispiel aus jlingerer Zeit lisst sich dieser Zusammen-
hang noch einmal veranschaulichen, an dem Stiick Leichtes Spiel. Neun
Leben einer Frau, das 2009 in den Miinchner Kammerspielen unter der
Regie von Dieter Dorn uraufgefithrt wurde. Es ist dramaturgisch, wie
Grof und klein auch, als Stationendrama angelegt: Kattrin; Katja;
Kathinka; Kithchen, das Midchen; Katharina Minola; Katharina; Kitty;
Kathie; Kithchen, das spite Madchen — so heiflen die neun Frauen, die
in Wahrheit nur eine sind, und diese wiederum umfasst die Leben aller
Frauen dieser Welt, vorgefithrt am Beispiel von neun Leben einer Frau.
Sie stehen Minnern gegentiber, die Namen tragen wie ,Tommi, die
Nebenrolle“ — Mannern, die Luft sind, Zwerge, die sich grofd machen,
leere Hiillen, die sich aufblasen. Der Kritiker der Frankfurter Allgemeinen
Zeitung, Gerhard Stadelmeier, war begeistert wie kaum je in einer seiner
Rezensionen:

Es sind nicht nur neun Katharinen in einer. Es sind neun Stiicke in
einem. Neun Lebensdramen, Gesellschaftsfarcen, Beziehungstrags-
dien, Wirtschaftspossen in einer Universalkomédie, die unendlich
leicht und luftig und tollmundig geschrieben ist. Es ist wie immer

28 Botho StrauR: Der junge Mann. Miinchen 1987, S. 206.
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bei Botho Straufd: das Platte neben dem Schénen, das Erhabene
neben dem Geisterhaften, das Ritselhafte neben dem Derben, das
Gesellschaftliche neben dem Vereinzelten — und eben nicht nur
neben, sondern immerfort auch in einem und allem. Das Stationen-
drama funktioniert kontrapunktisch. [...] Utopie ist hier weiblich.
Botho StrauR ist ihr traurig lichelnder Prophet.”’

Gelobt wird anlisslich von Leichtes Spiel, in dieser wie in anderen
Theaterkritiken, das Fehlen einer diskursiv in Mythos oder Philosophie
ausgreifenden dramaturgischen Tiefendimension, goutiert wird, wie
seinerzeit anlisslich von Grof und klein, die Sprachvirtuositit und -
sensibilitit des Dramatikers Botho Straufl. ,Bunte Welt der Demokratie,
wahrer Materialismus, Bliitezeit der Dinge. Harte Rhythmen, schnell
Schnitte. Daneben Todesingste wie vordem, Unbheils-Witterung,
Degouts und iiberdiingte Triume, Geliisteschwund, auch Uberdrufl
und Langeweile sind griindlich demokratisiert“,*® lautet das Resiimee,
das Straufl 1989 in seiner Rede anlisslich der Verleihung des Biichner-
Preises gezogen hat. Es ist einzig die Instanz des Dichters, der er, bei
aller Schwiche, die Kraft zuschreibt, einen Ausweg zu weisen: ,Der
Dichter ist die schwache Stimme in der Hohle unter dem Lirm. Ein
leises, ewiges Ungeriihrtsein, das Summen der Erinnerung. Die
Gegenwart schreibt auf seinen Riicken. Am Rand der einzigen,
allgewaltigen Terrapolis bietet er den verborgenen Auslafi fiir solche, die
tiefer in die Zeiten wollen; aus der Stadt gelangt man nur durch ihn.«”!
Auch diese Auskunft wird man einen Beitrag des Theaters zur urbanen
Kultur nennen diirfen.

» Gerhard Stadelmeier: Das groRe Weiberwelttheater. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung
vom 06.04.2009.

30 Botho StrauR: Die Erde ein Kopf. Rede zum Biichner-Preis 1989. In: Die Zeit, Nr. 44,
vom 03.11.1989, S. 15.
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1. Einleitung

Tomoko Fukuma

Botho Strauf? in Tokio.
Zur Rezeption seiner Theaterstiicke auf der japanischen Biihne

Wihrend Botho Straufl in Europa bereits in den 1970er Jahren als
Schriftsteller und Dramatiker grofe Anerkennung fand, kam die
Strauf3-Rezeption in Japan erst in den 1990er Jahren in Gang. Wegen
der zwanzigjihrigen Verspitung wurden seine dramatischen Arbeiten
bisher nur dreimal in Tokio auf die Bithne gebracht!:

Jahr Titel des Regisseur Ensemble Theater
Stuckes /
der
Auffithrung
2000 Grof3 und Paul Haiytza Aoyama
klein / Lotte | Binnerts Round
Theatre
2003 Die Zeit Thomas TPT Benisan-Pit
und das Oliver
Zimmer / Niehaus
Jikan to
Heya
2011 Grof3 und Toru TPT Ueno
Kklein / Tezuka Storehouse
Gross und
klein. Dai
to shou

Trotz der geringen Zahl von Inszenierungen zeigt sich in qualitativer
Hinsicht eine interessante Entwicklung, an der sich der stufenférmige

! Nach Abschluss des vorliegenden Aufsatzes fand die vierte Auffithrung durch das Tokyo

Engeki Ensemble unter der Regie von Yoshinori Kuge statt (Der Kuss des Vergessens, 1998).
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Verlauf der Strauf3-Rezeption in Japan aufzeigen lisst. Im Hinblick auf
die Tatsache, dass unter den ca. 2000 Theaterstiicken, die der Auf-
fithrungsstatistik? zufolge in Japan jihrlich aufgefiihrt werden, euro-
piische Stiicke, und besonders die deutschen, nur einen kleinen Teil
ausmachen, ist dieses Phinomen ziemlich beachtenswert. Im Folgen-
den soll diese Entwicklung genauer dargestellt und die Bedeutung der
Theaterstiicke von Botho Straufl und ihrer Auffithrungen fiir die japa-
nische Kulturszene bestimmt werden.

2. Rezeptionsgeschichte

Die erste in Japan verdffentlichte selbstindige Publikation war die
Ubersetzung von Beginnlosigkeit (1992) durch Takayoshi Aoki im Jahr
1996. Zwei Jahre spiter wurde Wohnen Ddmmern Liigen (1994) von
Shizuo Hinaka iibersetzt. Diese beiden Ubersetzungen erschienen in
der von der Hosei University Press herausgegebenen Reihe Universitas,
die als Autoritit fiir die Ubersetzung philosophischer Schriften gilt.
Straufl, der damals nur einem beschrinkten Kreis von Wissenschaftlern
bekannt war, wurde also seit der Verleihung des Georg-Biichner-Preises
im Jahr 1993 als relevantem Schriftsteller wachsende Aufmerksamkeit
gewidmet. Die beiden Werke, bei denen es sich um einen naturwissen-
schaftlichen Essay und ein literarisches Werk handelt, sind durch die
fragmentarische Form gekennzeichnet, die Straufl seit Paare, Passanten
(1989) hiufig genutzt hat. Die fiir Straufl typische Komplexitit der Texte
und der fragmentarische Stil waren zunichst fiir die Rezeption in Japan,
insbesondere unter den japanischen Germanisten, prigend.

Neben diesen Ubersetzungsarbeiten wirkte der Schock, den der
Anschwellende Bocksgesang aus dem Jahr 1993 in Deutschland ausloste,
auch in Japan nach. Anlisslich dieses provokativen Essays im Spiegel
begann eine intensive Beschiftigung mit Strauf unter japanischen
Literaturwissenschaftlern, die sich aus dem Interesse an der verinderten
deutschen Mentalitit nach der Wiedervereinigung speiste. In diesen

2 Vgl. Gendai Engeki Jouen Kiroku Database (Datenbank der Auffiihrungen von modernen
Theaterstiicken), http://www.enpaku.waseda.ac.jp/db/enpakujoho/ (Zuletzt aufgerufen
am 14.03.2013.).
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Jahren wurden relativ viele Aufsitze tiber Straufd verdffentlicht. Einer
darunter ist Die Phantasie des Verlustes’> von Hironobu Uchimura, der
1996 in Doitsu Bungaku. Die Deutsche Literatur erschien. Nach einer
Darlegung von Straufl* Aufklirungskritik und der Klage iiber den Ge-
schichtsverlust schreibt Uchimura, es gehe Straufl um den gnostischen
Begriff der Anamnesis, nimlich darum, die Kontinuitit des gegenwarts-
konstitutiven Diskurses zu unterbrechen und die Geschichte nicht mehr
als Folge von Handlungen, sondern von Unterbrechungen oder
Spriingen zu strukturieren. Diese Interpretation zeigt, dass die
japanische Strauf3-Forschung schon damals ein beachtliches Niveau
erreicht hatte, auch wenn sie nur wenig originell war.

Erst in den 2000er Jahren begann eine neue Phase der Straufi-
Rezeption in Japan. Neben die literaturwissenschaftliche Forschung trat
die Ubersetzung reprisentativer dramatischer Arbeiten wie Der Park
und Schlufichor. Sie erhielten jeweils einen eigenen Band in der
Buchreihe Deutsche moderne Theaterstiicke (Neue Biihne 30) im Verlag
Ronsosha. Darin erschienen seit 2005 in Ubersetzung Theaterstiicke
von aktuellen deutschsprachigen Dramatikern, darunter Marius von
Mayenburg, Elfriede Jelinek und Falk Richter.

Der Park (1984) wurde 2006 von Itaru Terao iibersetzt, Schlufchor
(1991) 2007 von Motoi Hatsumi. Durch diese Ubersetzungen wurde
dem japanischen Publikum iiber den engeren Kreis der Literatur-
wissenschaftler hinaus die literarische Zeitkritik von Botho Straufl
zuginglich. In diesem Sinne kann man diese Ubersetzungen als groflen
Fortschritt der Strauf3-Rezeption in Japan betrachten.

Durch Ubersetzungen und die germanistische Forschung wurde
Strauf seit den 1990er Jahren allmihlich in Japan rezipiert. Die Rezep-
tion auf dem Theater beginnt dagegen erst seit dem Jahr 2000, unab-
hingig von der Literaturwissenschatft.

3 Hironobu Uchimura: Die Phantasie des Verlustes. In: Doitsu Bungaku. Die deutsche
Literatur Bd. 96 (1996), hg. v. der Japanischen Gesellschaft fiir Germanistik, S. 106-116.
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3. Straufd auf der japanischen Biihne
3.1 Haiyuza: , Lotte" (GrofS und klein)

Straufl’ Theaterstiicke kamen bisher in Tokio nur dreimal auf die
Bithne. Die wenigen Inszenierungen zeigen aber einen interessanten
Verlauf der Aneignung von Straufd in Japan.

Die japanische Auffithrungsgeschichte begann mit ,Groff und
klein“ (1978), das vom 15. bis zum 24. September 2000 im Aoyama
Round Theatre (Aoyama Enkei Gekijo) unter dem Titel ,Lotte“, dem
Namen der Hauptfigur, gegeben wurde. Das japanische Theater-
ensemble Haiytiza spielte das Stiick unter der Regie von Paul Binnerts.
Binnerts ist zwar Niederlinder, es handelte sich aber keineswegs um ein
Gastspiel. Im Rahmen einer Veranstaltungsreihe zum 400jihrigen
Handelsverkehr zwischen den Niederlanden und Japan wurde es von
japanischen Schauspielern auf Japanisch gespielt.

Binnerts und das Haiytiza-Ensemble sind stark von Brecht beein-
flusst und arbeiteten schon seit 1997 zusammen. Das Haiyfiza, das alle
Schauspieler zur Strauf3-Auffithrung stellte, geh6rt zu den Ensembles,
die das vom Westen beeinflusste japanische Drama, insbesondere das
Shingeki (Neues Drama), vertreten. Einer der Griinder des Haiytiza war
Koreya Senda (1904-1994), der im Berlin der 1920er Jahre die moderne
Dramentheorie kennengelernt hatte und nach der Riickkehr die europa-
ische darstellende Kunst in Japan forderte. Er iibersetzte zahlreiche
europdische Theaterstiicke und fithrte sie mit dem seit 1944
bestehenden Haiytiza auf. Seit den 1950er Jahren inszenierte man dort
mehrere Brecht-Dramen und fand grofle Anerkennung mit der
Dreigroschenoper, Mutter Courage und Der gute Mensch von Sezuan.
Aufgrund dieser Tradition ist das Haiytiza auch noch nach dem Tod
Sendas das wichtigste Ensemble fiir westliche Dramen. Paul Binnerts,
1938 in Den Haag geboren, war nach dem Studium der Theater-
geschichte an der Universitit Amsterdam hauptsichlich in Amsterdam
und von 1979 bis 1986 in Frankfurt am Main als Regisseur titig.* Seit
1997 betreute er in einem Workshop junge Schauspieler der Haiytiza-

*Vgl. http:/ /www.paulbinnerts.nl/paul_binnerts.php (Zuletzt aufgerufen am 14.03.2013.).
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Schule. In einem Interview erklirte er iiber seinen Umgang mit dem
Haiytiza:

Hinsichtlich des Begriffs ,episches Theater* von Brecht habe ich
viele Gemeinsamkeiten mit dem Haiyfiza. Seit 1997 veranstalte ich
jahrlich mit ihm einen Workshop. Im ersten Jahr lehrte ich 50 bis 60
Teilnehmer anhand des Monologs meine erzihlerische Methode.
Jedes Element der Bilthnenexistenz und des Korpers als Organ frei-
zulassen, die eigenen Sinne und Empfindungen umsichtig zu schir-
fen [...] wir haben zahlreiche solche nonverbalen Ubungen gemacht.®

Die Auffithrung von Lotte entstand aus dieser Verbindung. Fiir Binnerts
bedeutete sie, sein ,erzihlendes Theater”, das er aus dem Brecht’schen
sepischen Theater“ abgeleitet und entwickelt hat, in die Praxis um-
zusetzen. Seiner Theorie zufolge bildet das Erzihlen den fundamen-
talen Inhalt des Dramas, d. h. der Schauspieler ist zunichst einmal
Erzihler des Stiickes und begleitet seine Darstellung schauspielerisch.
Anders formuliert: die Person auf der Bithne verkérpert nicht nur die
Rolle, sondern erzihlt sie auch, wobei sie sie selbst sein soll.® Binnerts
fordert vom Schauspieler die Fihigkeit, zwischen diesen beiden Rollen
frei zu wechseln. Auf dieser Grundlage schépft der Darsteller ihm
zufolge die Rolle aus sich selbst, statt sie einfach nachzuahmen.

Die Anwendung dieser Methode auf die Schiiler der Haiyaza-
Schaupielschule stellt fiir Binnerts eine Herausforderung dar, weil sie
nach der Tradition des Haiytiza ihre Rolle zu stilisieren haben. Binnerts
versucht in seinen Workshops, die stilisierte Darstellung zuriickzu-
dringen und die Schauspieler als Individuen in ihrer eigenen Realitit
agieren zu lassen. Aus diesem Konzept heraus spielten die Schauspieler
in ,Lotte“ die Rollen in der Mitte der Biithne, wihrend sie sich an den
Biihnenseiten von ihren Rollen trennten, zu sich selbst kamen und die
Zuschauer mit Reflexionen iiber das Stiick ansprachen. Die Insze-
nierung war vor allem durch diese Parallelitit und den Austausch von

> Masahide Yiiki: Interview. Paul Binnerts no Engekiron (Ein Interview. Die Dramaturgie
von Paul Binnerts). In: Theatro Nr. 699 (2000), hg. v. chamomile AG, S.37. Die Uber-
setzung stammt, wie alle folgenden, von der Verfasserin dieses Beitrags.

Vgl. ebd., S. 38.



240 Tomoko Fukuma

Rolle und schauspielerischem Selbst gekennzeichnet, fiir die es im
Originaltext keine Anhaltspunkte gibt.

Grofs und klein erfiillte fur Binnerts die Funktion, diesen Perspekti-
venwechsel mit den Schauspielern einzuiiben. Er erldutert das Stiick wie
folgt:

Die grundlegende Methode, die ich diesmal benutzt habe, ist die
Montage. Das Theaterstiick besteht aus zehn Szenen, die auf den
ersten Blick ganz fragmentarisch aussehen, aber tatsichlich ist jede
eine bis ins Einzelne vollendete Geschichte und erzeugt zugleich im
Ganzen eine einheitliche Atmosphire. Hier verliuft keine kon-
sequente Handlung wie im traditionellen Drama, aber das ist die
spite Moderne. Aus ,Berichten iiber eine Situation® wird das Drama
konstruiert — das kann man , Brechtisch“ nennen.”

Er setzt die Erklirung folgendermaflen fort:

Der Text von ,Lotte“, d. h. Grof8 und klein, ist voll von Symbolen.
Obwohl zahlreiche literarische Vorstellungen in dem Stiick
angeboten werden, passiert nichts Konkretes. Doch soll man sich bei
der Inszenierung eines derartigen Stiickes nicht auf einen
Symbolismus stiitzen. Vielmehr sollte man auf das Konkrete, auf
konkrete Erscheinungen wie Denkweisen, groen Wert legen.8

Man kann also sagen, dass Binnerts Grof8 und klein als experimentelles
Material betrachtet, aus dessen schwer zuginglicher Sprache die
Schauspieler durch Anniherung und Distanzierung eine konkrete
Realitdt fiir sich selbst schopfen. Eine Auffithrung in Tokio hielt er fiir
sinnvoll, weil die Entfremdung, mit der sich die Hauptfigur Lotte im
Umgang mit den Anderen konfrontiert sieht, heutzutage nicht nur fiir
Deutschland, sondern gerade auch fiir Japan typisch ist. Aufgrund
dieser Erkenntnis erwihnte er das Thema des Stiickes:

Was den Titel angeht, so steht in Frage, was tiberhaupt ,Grof3“ und
was ,Klein“ ist. Wie Sie sagen, kann man die Adjektive ja als Gott

7 Ebd., S. 39.
8 Ebd., S. 39f.
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und Mensch interpretieren. Mir scheint dieses Werk jedoch ein
Versuch zu sein, aus der Perspektive des Individuums Lotte in der
ganzen Welt umherzuschauen. In diesem Sinne betrachte ich es als
,die ganze Welt und ein Individuum®. Dieses Stiick thematisiert die
lange Wanderschaft in der modernen Stadt; Tokio macht da keine
Ausnahme. Der Sachverhalt, den Lotte erlebt, ist die Isolation von
den Anderen bzw. der Mangel an Kommunikation. Am Ende der
Reise akzeptiert sie die Realitit, ohne Selbstmord zu begehen.’

Das Thema ,Kommunikationsschwierigkeiten“ und die versshnliche
Haltung der Hauptfigur gegeniiber der Gesellschaft, die der Regisseur
fiir den Berithrungspunkt mit Tokio hilt, scheinen zwar zeitgemifl zu
sein, es gelang Binnerts aber nicht, sie verstindlich auf der Bithne dar-
zustellen. Die Auffithrung wurde von der Kritik nicht positiv beurteilt.
Der Theaterkritiker Jun Watanabe schrieb in der Zeitschrift Theatro, die
Schauspieler hitten die Absicht des Regisseurs nicht ausreichend
verwirklicht, obwohl das Publikum die Intention des Regisseurs habe
vermuten konnen. Watanabe schitzte einerseits die vielen Monologe
und die aktive Bewegung der Schauspieler als Ertrag der langen
Beschiftigung mit Straufl im Workshop; sie giben dem Drama einen
roten Faden. Andererseits kritisierte er aber den Mangel an Intensitit.

Das Drama wirkte in dem Raum des Aoyama Round Theatre zum
groflen Teil zerstreut, und es gelang nicht, den Raum erzittern zu
lassen, so dass man das Stiick ab und an langweilig fand. Das im
serzihlenden Theater” vermittels der Handlung von Lotte entschleierte
wahnsinnige Gesicht des Alltags machte auf Vernunft und Gefiihl der
Zuschauer keinen starken Eindruck.?

Watanabe wies darauf hin, dass die Auffithrung dieses schwierigen
Textes trotz der zweischichtigen Darstellung die unzuldngliche Verarbei-
tung des Straufschen Stiickes durch die japanischen Schauspieler nicht
verdecken konnte. Zweifellos leistete Binnerts jedoch mit der japa-
nischen Erstauffithrung einen bedeutenden Beitrag fiir die Strauf-

% Ebd., S. 40.
19 Jun Watanabe: Nichijo to Kyoki to Gensou to (Alltag, Wahnsinn und Phantasie). In:
Theatro Nr. 700 (2000), S. 108.
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Rezeption. Es brauchte allerdings noch einige Zeit, bis die Stiicke von
Botho Straufd nicht lediglich als Lehrmaterial fiir Schauspieler benutzt,
sondern in ihrer Bithnen- und Publikumswirksamkeit entdeckt wurden.

3.2 TPT Auffilhrung: ,Jikan to Heya“ (Die Zeit und das Zimmer)

Als zweite japanische Auffithrung wurde vom 20. Juni bis zum 13. Juli
2003 Die Zeit und das Zimmer (1989) im Bensan-Pit gegeben. Die
Theatergruppe Theatre Project Tokyo (Abk.: TPT) fiihrte es unter der
Regie von Thomas Oliver Niehaus auf. Hier ist zu erwihnen, dass das
TPT kein festes Ensemble wie das Haiytiza ist, sondern die Schauspieler
fur die jeweilige Produktion eigens engagiert. Das experimentelle
Theaterprojekt TPT wurde 1993 von dem englischen Regisseur David
Leveaux und dem japanischen Produzenten Hitoshi Kadoi in Angriff
genommen. Es zielt darauf, Stiicke aus unterschiedlichen Gattungen
und Epochen bis hin zur Gegenwart aufzufiihren und die Bithnen-
darstellung ohne Bindung an eine bestimmte Tradition weiter-
zuentwickeln. In diesem Sinne unterscheidet es sich sowohl von tradi-
tionellen Theatern wie dem Haiytiza als auch von den sogenannten
,Kleinen Theaterensembles“ (Shogekijo), die in Japan seit den 1980er
Jahren von talentierten Theaterleuten wie Hideki Noda oder Shoji
Kokami gegriindet wurden und die durch ihr energisches Spiel
besonders bei jungen Leuten beliebt sind. Daher beteiligen sich hiufig
nambhafte Schauspieler an Auffithrungen des TPT, die sonst fiir Film-
und Fernsehproduktionen titig sind. Das TPT ist auch bekannt fiir
Auffihrungen von auslindischen, insbesondere europiischen Stiicken
von hoher kiinstlerischer Qualitit. Es entwickelt seine Technik durch
regelmiflig abgehaltene Workshops weiter, weshalb es in den letzten
zwanzig Jahren bereits ca. 30 Preise fiir seine Inszenierungen bzw.
Schauspieler erhielt, darunter den Yomiuri Theaterpreis und den
Kinokuniya Theaterpreis.

Seine Spielstitte, die 2009 aus Kostengriinden abgerissen werden
musste, befand sich nicht wie die der ,groflen Theater im Zentrum
oder im Westen Tokios, sondern in Koto-ku am Ostrand der Stadt. Als
Theatergebdude wurde eine kleine ehemalige Farberei genutzt, die 1985
zum Schauspielhaus mit dazugehérigem Studio umgebaut worden war
und unter dem Namen ,Benisan-Pit“ zum Markenzeichen des TPT
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wurde. Seit dem Abriss spielt das TPT in verschiedenen Hiusern weiter.
Der Spielraum fiir Die Zeit und das Zimmer war ein leerer, duisterer
Raum mit ca. 150 Sitzplitzen, der einstige Heizraum der Firberei. Nach
dem Umbau konnte er der jeweiligen Inszenierung entsprechend frei
arrangiert werden. Aus der rdumlichen Nihe zwischen Schauspielern
und Publikum in der Dunkelheit entstand beispielweise bei der Auf-
fithrung von Hedda Gabler (1994) eine intime, hochgespannte Atmos-
phire. Sie wurde von der Kritik positiv beurteilt und trug zur Bekannt-
heit des Theaters bei. Seit den spiten 1990er Jahren wird dem TPT auch
wegen der schlichten Spielstitte eine besondere Aufmerksamkeit in der
japanischen Kulturszene gewidmet.

Straufl’ Die Zeit und das Zimmer spielte das TPT als zweites Stiick im
Jahre 2003. Die Auswahl ging wahrscheinlich auf den damaligen
Regisseur Thomas Oliver Niehaus zuriick. Niehaus wurde 1966 in
Bochum geboren und war nach dem Studium der Theater-, Film- und
Fernsehwissenschaften, der Germanistik, Philosophie und Kunst-
geschichte an der Universitit Koln als Regieassistent in Dortmund und
Wien titig. Daran anschliefend etablierte er sich 1993 als freier
Regisseur. Niehaus hatte kontinuierlich die dramatische Produktion von
Straufl und ihre Reflexion der deutschen Verhiltnisse beobachtet. Im
Programmbheft zur TPT-Auffiihrung duflerte er zu Straufl:

Fuir mich ist Straufl ein Symbol fiir das Westdeutschland der 1970er
und 1980er Jahre, wihrend Heiner Miiller dasselbe fiir die damalige
DDR ist. [...] In den 1980er Jahren unter dem Neoliberalismus von
Helmut Kohl hat sich die gesellschaftliche und politische Situation
radikal gedndert und dementsprechend auch der Ton von Straufy’
Werken. Er wurde seitdem zu einem Dichter, der inmitten des
Alltags den Mythos zu erfiihlen strebt. Die Kritik an der Gesellschaft
hat ihn selbst jedoch auflerhalb der Gesellschaft gestellt. In den
1990er Jahren erwies er sich als anachronistisch, wihrend seine
fritheren Werke viel rezipiert wurden. [...] In Ostdeutschland werden
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seine Stiicke selten gespielt. Seine Erlebnisse sind typisch ,westlich,
ebenso wie seine Figuren.!!

Niehaus kritisierte Straufd und seine spiteren Werke nach 1993, lobte
aber auf der anderen Seite die fritheren Werke wie Die Zeit und das
Zimmer wegen des klaren Blicks auf die Wirklichkeit. Er sagt, dass ihn
Straufy’ Liebesszenen stets faszinierten, bei denen die Beziehungen
zwischen den Menschen und der ihnen zugrunde liegende Mecha-
nismus sich im Gesprich zusammenziehen. Dariiber hinaus nannte er
als anziehende Punkte von Strauf’ Dramen das prizise Zusammenspiel
von Text und Subtext, die hohe Sensibilitit fiir das Alltagsleben und die
kriftigen Frauenfiguren.!? In dieser Hinsicht sei Die Zeit und das
Zimmer eines seiner bedeutendsten Stiicke, die hiufiger aufgefiihrt
werden sollten.

Die Zeit und das Zimmer hat zwei Akte. Im ersten Aufzug treten
verschiedene Personen auf, im zweiten fithrt Marie, eine der
Hauptfiguren, nacheinander Gespriche mit anderen. In den oft
misslingenden Dialogen hiufen sich die Missverstindnisse. Niehaus
bezeichnet diese wiederholten Dialogszenen als ,Variation der
(gescheiterten) Koexistenz*;!® es driickten sich darin das Verlangen des
Menschen nach dem Anderen und die Ahnungslosigkeit aus, wie es zu
erfullen sei. Diese verzweifelten Kommunikationsversuche spielten auf
die (damals, 1989) gegenwirtigen Verhiltnisse zwischen den Menschen
an. Die Zeit und das Zimmer biete aber noch ein anderes Moment. Im
zweiten Aufzug gibt es eine Szene, in der Marie vergleichsweise die
Medea aus der Tragodie des Euripides heranzieht, die von ihrem Mann
Jason verraten wurde und aus Rache ihre Kinder totete. Diese
wahnsinnige Leidenschaft Medeas, die auch Marie erfiille, interpretiert
Niehaus als ,das mystische Fliistern aus dem Abgrund des Mythos“!*
und behauptet, Strauf fordere von den Menschen der Gegenwart, dem

I Thomas Oliver Niehaus: Uber Botho Strauf. In: Die Zeit und das Zimmer, t.p.t. 43
(Broschiire, 2003), hg. v. Theatre Project Tokyo, S. 3.

12Ebd., S. 3f.

13 Ebd., S. 4.

4 Ebd,, S. 5.
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zuzuhoren. Im Hinblick auf diese Straufsche Auffassung von der
Aktualitit des Mythos versuchte Niehaus mit seiner Inszenierung, die
Doppelstruktur der Gesellschaft, die sich in oberflichlichem Geschwitz
und den dadurch unterdriickten unbefriedigten Bediirfnissen zeigt, auf
der japanischen Bithne zu vergegenwirtigen.

Das Stiick war mit bertihmten Schauspielern besetzt; die Rolle der
Marie tibernahm Tomoko Nakajima, die seit ihrer Kindheit in der be-
kannten Fernsehserie ,Kita no Kuni kara“ (Aus dem Norden) spielte.
Julius wurde von Toru Tezuka und Olaf von Tetsuji Tanaka gespielt.
Beide sind ebenfalls bekannte Schauspieler.

Dennoch stief} die Auffithrung auf Schwierigkeiten, wenn man den
Theaterkritiken glaubt. Der Kulturredakteur Takashi Kono schrieb in der
Nikkei Zeitung:

Das Stiick ist zwar als dialogisches Drama geschrieben, aber den auf
der Bithne gefiihrten Gesprichen liegt keine Realitit zugrunde. Die
Personen sprechen ohne die Voraussetzung, von jemandem verstan-
den zu werden. Man spricht um des Sprechens willen, das in den
Mythos iibergehen soll. Aber die Schauspieler selbst waren offen-
sichtlich wegen des unbegreiflichen Textes so verlegen, dass es frag-
lich ist, ob sie ihn bis in die kleinsten Einzelheiten darstellen konn-
ten.®

Kono zufolge forderte Niehaus von den Schauspielern, ,in sich selbst
die Logik der Energie zu strukturieren.!® Vermutlich erwartete er von
ihnen, dass sie in den Strauflschen Worten, die manchmal tiberfluissig,
fragmentarisch oder unlogisch wirken, gewisse konsequente Gedanken
zu finden. Aber Kono erwihnt auch, Niehaus sei von der japanischen
Probenpraxis frustriert gewesen. Was damit konkret gemeint war, wird
nicht klar, aber es besteht die Mdéglichkeit, dass ihn die relativ passive
Haltung der japanischen Schauspieler, die sich lieber den Anweisungen
des Textes und des Regisseurs fligen als sich die Identitit einer Rolle
durch Auseinandersetzung damit anzueignen, unbefriedigt liefs.

15 Takashi Kono: Theaterrezension — TPT ,Jikan to Heya“. In: Nihon Keizai Shimbun,
Abendblatt (03.07.2003), S. 12.
16 Ebd.
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Wie bei der Haiytza-Auffithrung wurde das Drama auch hier nicht
hinreichend verarbeitet. Dennoch war es beachtenswert, dass die Haupt-
darstellerin die weibliche Erotik angemessen darstellte, die einen wichti-
gen Aspekt der Straufschen Dramatik ausmacht und die Niehaus
betonen wollte. Hinzu kamen die dissonante Kommunikation und die
uiberraschend auf die Protagonisten einwirkende Kraft des Mythos, zwei
weitere wichtige Aspekte bei Straufl, so dass die Auffithrung als
Fortschritt betrachtet werden kann. Vermutlich verdankt er sich dem
kleineren Ensemble, dem hohen Niveau der Schauspieler und Niehaus’
Leitung. Straufy’ Drama gab hier kein blofles Lehrmaterial mehr ab.
Zweifellos hat diese Auffithrung der Strauf-Rezeption auf der
japanischen Biihne eine neue Dimension erschlossen.

3.3 TPT-Auffiihrung: ,,Grofd und klein. Dai to shou* (Grofs und klein)

Die dritte Auffithrung vom 2. bis zum 11. September 2011 wurde wieder
am TPT inszeniert. Regie fithrte Toru Tezuka, der in Die Zeit und das
Zimmer den Julius gespielt hatte. Tezuka, 1962 geboren, debiitierte 1982
unter der Regie von Yukio Ninagawa in der Auffithrung von Juro Karas
»Schwarze Tulpe“ und spielte seit 1986 am Theaterensemble Kenko, das
von einem der in Japan unter Jugendlichen sehr beliebten Regisseure,
Keralino Sandorovich, gegriindet wurde. Nach dessen Auflésung war er
hauptsichlich in Theater-, Fernseh- und Filmproduktionen aktiv. 1993
begann er, Regie zu fithren. Vor Grofs und klein hatte er 2008 schon
Molieres Der Menschenfeind und 2009 Strindbergs Froken Julie (unter
dem Titel: Fraulein und Diener) inszeniert.

Uber den Anlass zur StrauR-Auffithrung erzihlt er im Vorwort des
Programmbheftes:

Die Zeit und das Zimmer von Botho Straufl — mit diesem Stiick war
ich erstmals am TPT beteiligt. Es wirkte so hart, dass ich es nicht
leicht fassen konnte. Ich erinnere mich noch deutlich, dass ich trotz
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meiner groflen Anstrengung von der subtilen Struktur und dem
Wortschatz fasziniert war.”

Die einerseits fragmentarische, andererseits hoch raffinierte Zusam-
menstellung einzelner Szenen und tiefgriindiger Sitze, die den Kern
des Zeitalters treffen, mussten den jungen Schauspieler und Regisseur
tief ergreifen. Die anderen Schauspieler waren aber nicht an der vorigen
Auftithrung beteiligt gewesen. Wihrend die meisten Darsteller in Die
Zeit und das Zimmer bekannt waren, spielten diesmal relativ junge
Schauspieler, wenn man von der Hauptdarstellerin Yuko Miyamoto
absieht, die Lotte verkorperte. Bei diesem ersten Versuch, ein Strauf-
Stuck von japanischen Schauspielern unter einem japanischen
Regisseur zu spielen, beabsichtigte Tezuka wahrscheinlich, sich ganz
frisch ohne besondere Einarbeitung mit Straufl auseinanderzusetzen.
Tezukas einfithrende Worte im Programmbheft zeugen von einer solch
leichten Haltung Straufl gegeniiber. Diese dritte Auffithrung kenn-
zeichnete eine gewisse Kithnheit, die aus der Loslosung sowohl vom
traditionellen Stil der japanischen Biithne als auch von der europiischen
Tradition entstand.

Diese Losung aus der Tradition zeigt auch das fur die Auffithrung
genutzte Theater, das Ueno Storehouse, ein kleines Theater mit ca. 100
Klappstiithlen im Kellergeschoss eines wenig auffallenden Gebiudes. Es
befindet sich in Taito-ku, im 0Ostlichen Teil von Tokio in der Nihe von
Asakusa und dem Ueno-Park. Das Theater war drei Monate vor der
TPT-Auffithrung von Ekoda (Nerima-ku) nach Ueno umgezogen und
neu erdffnet worden. Es unterscheidet sich sowohl von den groRRen
zentralen Theatern wie dem Aoyama Round Theatre als auch von avant-
gardistischen wie dem Benisan-Pit. Normalerweise spielen im Ueno
Storehouse Amateurtheater. Mit der Verkleinerung der Bithne und der
Auffihrung tiberhaupt deutet sich eine Zuriicknahme des Anspruchs
auf Offentlichkeit an, die keineswegs eine Verschlechterung des Niveaus
bedeuten muss. Indem das Ensemble sich unmittelbar mit Straufl
beschiftigte, ohne sich auf bestimmte Autorititen oder Traditionen zu

17 Toru Tezuka: Vorwort. In: Grof und klein, t.p.t. 79 (Broschiire, 2011), hg. v. Theatre
Project Tokyo, S. 3.
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stitzen, entstand im Theaterraum eine spannungsvolle Einheit der
Atmosphire gescheiterter Kommunikation.

Die Inszenierung von Tezuka zeigte sich als fast werkgetreue
Wiedergabe der Handlung. Die Hauptfigur Lotte befindet sich also am
Anfang in Marokko, beginnt zu reisen und besucht verschiedene
Bekannte. Mit der zunehmend erfahrenen Ablehnung wird sie all-
mihlich wahnsinnig. Der Notiz des Regieassistenten Kazuhiro Tamaru
zufolge forderte Tezuka von den Schauspielern, inhaltliche Liicken
durch Einbildungskraft zu erginzen, ihre korperliche Sinnlichkeit zu
entwickeln, um sich mit der ganzen Personlichkeit der Rolle zuzu-
wenden, und dariiber hinaus alles realistisch darzustellen.'® Es folgen
einige wichtige Notizen von Tamaru:

Zur dritten Szene:

In der dritten Szene gibt es einige kleine Geschichten, die spiter
weiter entwickelt werden. Es fehlt diesem Stiick ein wenig an
Erlduterungen zur Handlung und Informationen zum Hintergrund.
Sozusagen ein unfreundliches Buch. Tezuka sagt: Dass wir es eben
darum mit unserer Einbildungskraft erginzen miissten, sei der
interessanteste Punkt dieses Stiickes. Es bedarf also keiner
Erklirung, die den Zuschauern ermdglicht, die Antwort
herauszufinden.?

Zur neunten Szene:

[...] Tezuka sagt, es gelte, ,die Spannung* herauszuarbeiten. Damit
ist nicht gemeint, dass das Stiick zu den ,spannenden“ Dramen
zihlt, sondern dass wir ein ,Spannungsfeld“, das die Zuschauer
anzieht, auf der Biithne erzeugen miissen. An verschiedenen Stellen
dieser Szene sind solche Mechanismen sicherlich angelegt.?

Tezukas Regiekonzept wirkt ganz normal oder simpel. Im Unterschied
zu Binnerts und Niehaus, die sich als europiische Regisseure bei Straufd

18 Kazuhiro Tamaru: Notizen bei der Generalprobe von Grof und klein. In: Grof8 und klein,
tp.t. 79, 5. 6-7.

9 Ebd., S. 6.

2 Ebd,, S. 7.
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auskennen und dadurch die Darsteller auf mehr oder weniger
anspruchsvolle Weise anleiten wollen, erlaubt Tezuka ihnen, sich frei
der Rolle anzunihern und den Charakter der Figur selbst zu prigen.
Deswegen machte die Charakteristik einzelner Personen ab und zu
einen primitiven Eindruck. So kehrte beispielsweise Lotte meines
Erachtens von Anfang an den Wahnsinn zu sehr heraus, weshalb der
Vorgang des Identititszerfalls nur schwer nachvollziehbar war. Trotz
dieser Schwichen der Inszenierung entstand wenigstens in einzelnen
Szenen durch eine kithne Verkérperung der Rolle ein Spannungsfeld.
Die Freiheit der Schauspieler, ohne Vorkenntnisse und ohne vorherige
Aneignung des Kontextes die Personlichkeit der Rollen und das
Verhiltnis zueinander selbst auszubilden, erzeugte eine bisher bei
Straufl-Inszenierungen nicht dagewesene Einheit auf der Bithne.

Wegen der Verkleinerung von Bithne und Ensemble erhielt Tezukas
Inszenierung leider nur wenig Aufmerksamkeit und wurde in Zeitun-
gen und Theaterzeitschriften kaum besprochen. Aber im Kontext der
Straufl-Rezeption leistete sie einen groflen Beitrag, weil sich hier
erstmals Japaner mit Straufl’ Werk selbst auseinandersetzten und sein
Werk aufgrund ihrer eigenen Empfindungen verkérperten. In diesem
Sinne kann sie als erste aktive Rezeption bezeichnet werden, wihrend
die beiden vorigen sich als passive darstellen.

4. Fazit

Die drei voneinander unabhingigen Straufi-Auffithrungen in Tokio seit
2000 deuten auf eine langsam voranschreitende Straufl-Rezeption. Wie
die wissenschaftliche Rezeptionsgeschichte zeigt, bedarf es lingerer
Zeit, um die komplexen Werke von Strauf, die eng mit der Situation im
Deutschland der 1970er und 1980er Jahre verbunden sind, angemessen
zu verstehen. In diesem Sinne haben alle Auffiihrungen einen Beitrag
dazu geleistet, das dramatische Werk von Botho Straufl dem
allgemeinen Publikum zuginglich zu machen.

Die erste Inszenierung von Paul Binnerts hatte Bedeutung, weil sie
Straufl zum ersten Mal aus Europa nach Japan brachte. Dartiberhinaus
konfrontierte sie Grof und klein mit dem traditionellen japanischen Stil
des Haiytiza. Das TPT-Ensemble der zweiten Inszenierung von Thomas
Oliver Niehaus steht dem Charakter von Straufl niher, aber das Werk
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blieb hier noch eine den Schauspielern von auflen auferlegte Aufgabe.
Trotz ihrer hohen kiinstlerischen Potenz konnten sie daher das von
Niehaus erstrebte Niveau nicht erreichen. Gerade die Verbundenheit
des deutschen Regisseurs mit dem Werk von Straufl hat die Darsteller
vielleicht gehindert, sich die Bedeutung des Werkes selbst zu erarbeiten.
Eine solche Dissonanz zwischen Regisseur und Darstellern ergibt sich
aber vielleicht unvermeidlich bei der Konfrontation mit Texten einer
fremden Kultur. Die dritte Inszenierung von Tezuka, der durch die
vorherigen tief beeindruckt wurde, kann daher als wichtiger Schritt im
Sinne des Briickenschlagens zwischen zwei Kulturen und der
Aneignung der fremden Kultur gelten. Aus der blofl passiven Rezeption
wurde eine aktive.

Allen Auffithrungen ist der Wunsch der Regisseure ablesbar, die
japanischen Schauspieler sollten Straufs selbstindig begreifen. Dieser
Wunsch wurde Schritt fiir Schritt erfullt. Die nichste Stufe der Rezep-
tion wire wohl, dass Straufd auch dem Publikum verstindlich wird. Die
Verbindung von Theaterpraxis und Wissenschaft wird sicherlich dazu
beitragen.
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Botho Strauf? und seine Rezeption in Korea

1. Einleitung

Deutschsprachiges Theater findet in Korea weniger Beachtung als
englisch- oder franzosischsprachiges. Es herrscht im Allgemeinen die
Auffassung, das deutsche Theater behandele vor allem abstrakte,
schwierige, schwer verdauliche und ernste Themen. Dennoch stehen
Goethe, Brecht, Heiner Miiller, Diirrenmatt, Handke oder Franz-Xaver
Kroetz regelmifig auf den Spielplinen koreanischer Bithnen. Sie
werden in gewissen Abstinden immer wieder und — in Bezug auf die
Besucherzahlen — auch erfolgreich aufgefiihrt. Im Fall von Brecht! und
Handke kann man sagen, dass diese einen festen Platz auf den Bithnen
Koreas gefunden haben. Erst vor kurzem erhielten zudem Stiicke wie

! Brecht zahlt mittlerweile zum Standardrepertoire der koreanischen Kunst- und Theater-
szene. So wurden im Jahre 2006 zu seinem 50. Todestag nicht nur Mutter Courage und ihre
Kinder, Leben des Galilei und Die Dreigroschenoper aufgefiihrt, sondern es fanden auch
zahlreiche weitere Veranstaltungen wie akademische Konferenzen, Ausstellungen oder
Liederabende statt, die das Interesse an Brecht foérderten. Unter den Jubiliumsauffiih-
rungen im Brechtjahr erhielt Mutter Courage und ihre Kinder unter der Regie von Lee Yun
Taek unter anderem den Donga-Theaterpreis sowie weitere Preise, und im Jahre 2007
erfolgte auch eine Einladung zum Shizuoka Theaterfestival in Japan, wo eine weitere
Auffithrung stattfand. Besonders erwidhnenswert ist dariiber hinaus auch die Bearbeitung
von Der gute Mensch von Sezuan durch Lee Jaram im Jahre 2009 in Form des traditionellen
koreanischen epischen Gesangs Pansori unter dem Titel Sacheon-Ga. Im Theaterdorf
Miryang, wo eine der reprisentativsten Theatergruppen Koreas, die Street Theatre Troupe,
in einer Gemeinschaft lebt und Theaterprojekte durchfiihrt, gibt es ein Brecht-Theater.
Auch die Tatsache, dass in Korea ein Brecht-Theater-Forschungsinstitut existiert, weist auf
seine besondere Stellung in der koreanischen Theaterlandschaft hin. Vgl. hierzu auch den

Beitrag von Hi-Young Song im vorliegenden Band.
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Der Hiissliche? von Marius von Mayenburg und Der goldene Drache® von
Roland Schimmelpfennig besondere Beachtung und positive Kritiken.

Botho Straufl trat zu Beginn der 1970er Jahre, als das Dokumentar-
stiick seine Bliitezeit erlebte, als Vertreter der ,Neuen Subjektivitit’
erstmals in Erscheinung und wurde bis zum Ende der 1970er Jahre zu
einem der meistgespielten Dramatiker im deutschsprachigen Raum.
Die Botho-Strauf-Rezeption in Korea begann im Jahre 1986 mit der
Auftithrung von Die Hypochonder durch die Freie Biihne. Eine weitere
Auffithrung erfolgte 1995, neun Jahre spiter, als in der Freien Bithne
Grof und Klein zu sehen war. Bei der Freien Biihne, die bei der Ein-
fihrung deutscher Bithnenwerke in Korea eine wichtige Rolle spielte,
handelte es sich um eine Amateur-Theatergruppe von Germanistik-
studenten. Sie wurde im Jahre 1968 gegriindet, um deutsche Dramen
auf die Bithne zu bringen. Sie bot Germanistikstudenten und weiteren
Interessierten durch den tbersetzten Text die Gelegenheit, an den
Auffihrungen teilzunehmen und begann so mit der Rezeption des
deutschen Theaters in Korea.*

Seit den Auffiihrungen der Freien Bithne wurden 20 Jahre lang
keine weiteren Stiicke von Botho Straufl durch etablierte Theater in
Korea aufgefithrt. Lediglich Zeit und Raum wurde im Jahr 2006 als
studentische Workshop-Auffithrung an der Chungwoon-Universitit
dargeboten.

2 Regie: Yun Gwang-jin, im Guerilla-Theater des Gongyeonjejak-Center vom 15.06. bis
zum 10.07.2011 und im Jayu-Theater des Seoul Arts Center vom 18.05. bis zum 03.06.
2012.

3 Regie: Yun Gwang-jin, im Daehangno Arts Theater des Gongyeonjejak-Center vom
06.04. bis zum 14.04.2013.

* Bei der Rezeption deutscher Dramen auf der Biihne spielte die Freie Biihne vor allem in
den 1970er Jahren eine grofe Rolle. Diese Gruppe, die aus Germanistikstudenten ver-
schiedener Universititen bestand, sorgte, teilweise mit Unterstiitzung des Goethe-Insti-
tuts, fiir Erstauffithrungen einer Reihe deutscher Werke. Im Laufe ihres Bestehens stellte
sie etwa 70 deutsche Theaterstiicke in Korea vor, darunter auch die ersten Brecht-Stiicke.
Manche der von der Freien Bithne erstmals vorgestellten Stiicke wurden spiter von pro-
fessionellen Theatergruppen iibernommen und aufgefiihrt.
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Im vorliegenden Beitrag wird versucht, die Botho-Strauf3-Forschung in
der koreanischen Germanistik und die Botho-Strauf3-Rezeption auf
koreanischen Bithnen zu untersuchen.

Von der Freien Bithne gespielte Stiicke:

Die Hypochonder (Regie: Kim Pyoung-son), 1986

Grofs und klein (Regie: Wi Ki-Hoon ), 1995
Universitits-Auffithrung

Chungwoon Universitit. Department of Acting Art

— Die Zeit und das Zimmer (Regie: Kim Yun-Geol), 2006

2. Schwierigkeiten bei der Beschreibung der Theatergeschichte von Botho
Straufd in Korea

Bislang wurde kein einziges Theaterstiick von Botho Straufi in
etablierten Theatern Koreas zur Auffithrung gebracht. Dement-
sprechend gestaltete sich das Sammeln von Materialien zur Geschichte
seiner Rezeption mithsam. In Erfahrung zu bringen war zunichst, dass
zwar kein etabliertes Theater, wohl aber die auf deutsches Theater
spezialisierte, studentische Freie Bithne (1968-1998) in den Jahren 1986
und 1995 Stiicke von Botho Straufl aufgefithrt hat. Dariiber hinaus
wurde die Materialsuche durch verschiedene Faktoren erheblich er-
schwert: Bei der Auffiihrung handelte es sich um eine Vorfithrung an
der Universitit, die fiir studentisches Publikum gedacht war. Die Freie
Bithne existiert mittlerweile nicht mehr, und Materialien zur Auf-
fithrung (Programmbhefte o. d.) von damals wurden nicht aufbewahrt.
Auch in der Bibliothek des Goethe-Instituts Korea, welches die Auf-
fithrung seinerzeit gefordert hatte, fand sich kein einschligiges Material.
Ebenso schwer war es, Regisseure, Projektteilnehmer oder Zuschauer
von damals ausfindig zu machen. Schliefflich gelang es nach vielen
Erkundungen, mit dem Regisseur von Groff und Klein in Kontakt zu
treten und immerhin ein vergilbtes Programm von damals zu erhalten.
In Korea gibt es kein Theatermuseum oder Archiv, in dem wichtige
Theaterdokumente wie Programme, Textbiicher, Regieskizzen, Fotos
von Auffithrungen, Zeitungsartikel, Kritiken, Videomitschnitte oder
dergleichen systematisch gesammelt und geordnet werden. Es gelang
zwar, als einziges Dokument ein Programmbheft der damaligen Auf-
fihrung zu erhalten, dieses war jedoch inhaltlich so diirftig, dass sein
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Wert als Nachschlagematerial ausgesprochen begrenzt erschien, so dass
ein E-Mail-Interview mit dem Regisseur erforderlich war, um genauere
Fakten rekonstruieren zu konnen. Da seit der Auffithrung bereits 18
Jahre vergangen waren, konnte sich auch der Regisseur an viele Einzel-
heiten seiner damaligen Studienzeit nicht mehr genau erinnern. Erst
nach einigen Erklirungen und nach der Vorlage einiger Materialien
iiber Botho Straufl und Straul-Auffithrungen in Deutschland konnte er
sich die damalige Auffithrung wieder ins Gedichtnis rufen.

Eine Auffithrung ist ein einmaliges Ereignis zu einem bestimmten
Zeitpunkt an einem bestimmten Ort. Die nachtrigliche Sammlung
diesbeziiglicher Materialien ist daher stets mit gewissen Schwierigkeiten
und Begrenzungen verbunden. Personen, die die Auffithrung selbst
nicht miterlebt haben, besitzen durch Materialien wie Auffithrungs-
protokolle, Rezensionen oder Regieprotokolle immer nur beschrankten
Zugang zu der eigentlichen Auffithrung. In dieser Hinsicht stand die
Verfasserin dieser Arbeit vor dem Zweifel, inwieweit ein Artikel iiber die
Rezeption der Werke von Botho Straufl in Korea iiberhaupt von
wissenschaftlicher Bedeutung sein kénnte.

3. Die StraufR-Rezeption in Korea

Botho Straufs wurde im Jahre 1980 von Professor Song Dong-jun in der
Zeitschrift Segyemunhak (Literatur der Welt) in einem Artikel mit dem
Titel Theaterstiicke von Botho Straufl erstmals in Korea vorgestellt. In
seiner Arbeit prisentiert Song die Werke von Straufl in knapper Form,
so Die Hypochonder (1972), Bekannte Gesichter, gemischte Gefiihle (1974),
Trilogie des Wiedersehens (1976) und Grof und klein (1978). Erst 1991
erschien mit Grof und Klein die erste Ubersetzung eines Strauf-
Dramas, weitere Ubersetzungen folgten 1998 mit Trilogie des
Wiedersehens und 1999 mit Die Zeit und das Zimmer. Dariiber hinaus
erschien im Jahre 2008 eine Ubersetzung der Sammlung von
Prosatexten Paare, Passanten. Bei den Ubersetzern handelte es sich
jeweils um Professoren der Germanistik. (Das Stiick Die Hypochonder,
das von der Freien Biithne aufgefithrt wurde, wurde von den Studenten
selbst ibersetzt und nirgendwo verlegt.) Aufgefiihrt wurden bislang drei
Werke von Straufd, nimlich Die Hypochonder, Groff und Klein und Die
Zeit und das Zimmer.
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Zwischen 1993 und 2013 wurden in Korea insgesamt 55 wissen-
schaftliche Arbeiten tiber Botho Straufs veréffentlicht. Es wurden elf
Magister- und zwei Doktorarbeiten iiber Botho Straufl geschrieben, alle
im Bereich der Germanistik. Von den 13 Arbeiten behandeln zehn
Untersuchungen die Dramen, das entspricht etwa 85 Prozent.

Ordnet man die Magisterarbeiten nach Werktiteln, so gibt es vier
Arbeiten iiber Grof8 und klein, drei tiber Trilogie des Wiedersehens, eine
uiber Marlenes Schwester, zwei iiber Der junge Mann, eine tiber Schlufichor
und eine tiber Ithaka. Dartiber hinaus behandelten zwei Dissertationen
die Werke von Botho Straufs in den 1970er Jahren. Die Arbeiten legen
ihren Schwerpunkt vor allem auf Botho Straufy’ Dramaturgie (Bewusst-
seinsspiel, mentales Theater usw.) und auf Aspekte wie Neue Subjekti-
vitit, Mythosrezeption, Postmodernitit (Antimodernismus, Gegen-
Aufklirung, Botho Strauff und [Post-]Moderne), Konservativismus,
Literaturstreit im vereinigten Deutschland und Straufs’ Kulturkritik.

Besonders die Resonanz auf seinen 1993 im Spiegel erschienenen
Essay Anschwellender Bocksgesang sorgte fiir wachsendes Interesse an
Botho Straufl. Die Bedeutung und die Resonanz dieses Essays im
wiedervereinigten Deutschland erweckten auch in Korea Aufmerk-
samkeit und fithrten zu Kontroversen um den Autor, worauf auch viele
koreanische wissenschaftliche Abhandlungen eingehen.

Das Recherchematerial zu Botho Strauf in Korea belegt insgesamt,
dass nur wenige seiner Werke ins Koreanische iibersetzt und auf
koreanischen Bithnen aufgefithrt wurden. Hingegen werden immer
mehr Magister- und Doktorarbeiten sowie wissenschaftliche Abhand-
lungen tiber ihn und seine Werke verfasst. Dies weist darauf hin, dass
den Arbeiten von Botho Straufl in Korea zwar nicht als Auffithrungs-
gegenstand, aber doch als Forschungsgegenstand Aufmerksamkeit
zuteil wird.

4. Botho Strauf auf koreanischen Biihnen
4.1 Die Hypochonder (1986, Freie Biihne)

Deutschland: 1972 Urauffithrung Hamburg. Deutsches Schauspielhaus.
Regie: Claus Peymann. Biithne: Erich Wonder

Korea: 1986 Freie Bithne

Regie: Kim Pyoung-son
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Die koreanische Auffithrungsgeschichte Straufscher Werke beginnt
1986 mit der Auffihrung von Die Hypochonder durch die Freie Biithne.
In einer Denkschrift® zur Freien Bithne — auch dieses Material befindet
sich in Privatbesitz — findet sich lediglich ein einzeiliger Vermerk
dartiber, dass Die Hypochonder im Jahre 1986 aufgefiihrt wurden. Bei
der mithsamen Suche nach dem damaligen Regisseur lief} sich lediglich
in Erfahrung bringen, dass dieser mittlerweile ausgewandert ist. Fiir die
Ubersetzung des Werks waren damals die Studenten zustindig, und so
fallen zahlreiche Ubersetzungsfehler ins Auge. Leider sind keine
weiteren Materialien (Programmbheft, Zeitungsrezensionen etc.) in
Bezug auf die Auffithrung erhalten, weshalb bedauerlicherweise kein
direkter Vergleich zwischen einer deutschen und einer koreanischen
Interpretation von Die Hypochonder moglich ist.

4.2 Grofd und Klein (1995, Freie Bithne, Semi-Theater)

Deutschland: 1978 Urauffithrung Berlin. Schaubithne am Halleschen
Ufer. Mit Edith Clever.
Regie: Peter Stein. Bithne: Karl Ernst Herrmann
Korea: 1995 Freie Bithne, das reguldre Programm zum 70. Mal
Regie: Wi Ki-hoon

In Korea wurde Grofs und Klein erstmals 1995 im Rahmen des
reguliren Programms zum 70. Mal von der ,Freien Biithne‘ im Semi-
Theater in der Daehakno (Seoul) aufgefiihrt, das nicht mehr existiert. In
der koreanischen Auffithrung wurde der Titel des Stiicks in Wohin? —
Kaputte Menschen umgeindert. Auch der Inhalt weist grofle Unter-
schiede zum Original auf. Wi Ki-hoon, der seinerzeit die Regie iiber-
nahm, war Mitglied der Freien Biithne, hatte jedoch Germanistik nicht
im Hauptfach studiert. 18 Jahre nach jener Auffithrung, nachdem die
Verfasserin ihn nach miihevoller Recherchearbeit ausfindig machen
konnte, vermochte er sich durch das Interview die Vergangenheit wieder
ins Gedichtnis zu rufen. Er erinnerte sich, dass viele der im Stiick
dargestellten Situationen fiir Koreaner sehr schwer verstindlich ge-

> Vgl. zum 30jihrigen Jubilium der Freien Bithne (1968~1998), Seoul 1998.
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wesen seien. Er habe die Regie iibernommen, weil er in seiner Studien-
zeit davon getriumt habe, spiter Schriftsteller zu werden.

Wi Ki-hoon schreibt im Programmbheft zu der von ihm inszenierten
Auffiihrung: ,Ich wollte die wahrgenommene Langeweile des Originals
und den Ernst der Thematik iiberwinden. Anstatt eines langweiligen
und schwierigen wollten wir ein interessantes Universitit-Theaterstiick
bieten und haben daher Stoffe und Themen des Werks der korea-
nischen Situation entsprechend abgeindert.”

Mit einer in der modernen Gesellschaft leicht zu findenden Protago-
nistin, die zwar zu einer Gruppe gehort, sich aber ausgegrenzt fiihlt,
wollte sich die Freie Bithne dem Modernismus widersetzen. Protago-
nistin Lotte steht zwar fiir die gesellschaftliche Stimmung Deutschlands
in den 1970er Jahren. Ihr Weg ist der Weg durch die westdeutsche
Gesellschaft,® und dadurch wird sie allmihlich immer &rmer,
schwicher, haltloser. Aber Regisseur Wi Ki-hoon, der als Koreaner die
damalige gesellschaftliche Stimmung in Deutschland nicht nachvoll-
ziehen konnte, liest aus ihrem als Frau gescheiterten Leben einen
Kommunikationsabbruch und den Verlust der menschlichen Bezie-
hungen in der modernen Zeit heraus, dhnlich wie in dem in den 1970er
Jahren in Korea sehr beliebten Film Young-Ja’s Heydays (1975), in dem
dargestellt wird, wie das Leben der Heldin durch fortgesetztes Ungliick
ruiniert wird.

Wi Ki-hoon sagt, dass das aus zehn unzusammenhingenden Szenen
bestehende Werk fiir das koreanische Publikum nicht nachzuvollziehen
gewesen sei, weil es die koreanische Gefiithlswelt nicht anzusprechen
vermochte. Daher seien zusitzliche Szenen produziert worden, die zum
besseren Verstindnis der nicht zusammenhingenden Texte beitragen
sollten, was sehr aufwendig gewesen sei. Zu schwierige philosophische
Texte hingegen wurden mit Riicksicht auf das Publikum ausgelassen. In
der flinften Szene (,Station‘) telefoniert Lotte in einer beleuchteten
Telefonzelle am Rande einer Landstrafle. Dafiir installierte Wi Ki-hoon
eine ausgediente Telefonzelle mit einem Telefonhérer ohne Netzan-

6 Lotte wandelt von einer Szene in die nichste, durch Orte ,der bundesdeutschen Beton-,
Verwaltungs-, Konsum-, und Freizeitkultur“, wie es in Kindlers Neues Literaturlexikon
heift, von einer Station zur anderen.
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schluss und lie} die Beleuchtung plotzlich von Weifs auf Rot springen,
um die Geistesverwirrung von Lotte effizient zum Ausdruck zu bringen.
In dieser Szene erinnerte der Regisseur an ein koreanisches Ritual fiir
eine Schamanin, die in Erwartung der spirituellen Initiation ganz
hemmungslos unverstindliche Monologe murmelt.

Die Auffithrung sei insgesamt nicht sehr positiv beurteilt worden,
meint Wi Ki-hoon und erinnert sich, dass einige Zuschauer unter
anderem auf das Problem der sehr freien Adaption, die den Originaltext
stark abgewandelt habe, hingewiesen hitten.

4.3 Die Zeit und das Zimmer (2006, Chungwoon-Universitat, Department
of Acting Art, Workshop-Auffiihrung)

Deutschland: 1989. Urauffithrung Berlin. Schaubtihne am Lehniner
Platz.
Regie: Luc Bondy. Bithne: Richard Peduzzi.
Korea: 2006 Chungwoon Universitit Department of Acting Art
Regie: Kim Yun-geol

Die Zeit und das Zimmer stammt aus dem Jahre 1988, also aus der
Zeit kurz vor der deutschen Wiedervereinigung, als sich Deutschland
gesellschaftlich, wirtschaftlich, kulturell und politisch in einer relativ
ungeordneten Phase befand. In den meisten seiner Stiicke, so auch in
Die Zeit und das Zimmer verweigert sich Straufl dem herkémmlichen
Schema des Dramas mit seiner klassischen Spannungskurve und
verwendet stattdessen eine vielschichtige Dramenstruktur. Hierdurch
wird die Einheit der Ereignisfolge aufgelost und eine Montage aus
fragmentarischen Szenen entworfen. In Die Zeit und das Zimmer kann
man daher kaum einheitliche, eindeutige Handlungsverlidufe erwarten,
die einem logischen Ablauf folgen. Die auftretenden Charaktere entspre-
chen dem Typus der Neuen Subjektivitit, der in den 1970er Jahren in
Deutschland zu einer wichtigen literarischen Stromung wurde.
Die Zeit und das Zimmer wurde 2006 anlisslich eines Workshops im
Fachbereich Schauspielkunst (Department of Acting Art) an der Chung-
woon-Universitit aufgefithrt. Regisseur Kim Yun-geol weist im
Programmbheft zu dem Theaterstiick darauf hin, dass es nicht einfach
gewesen sei, Material tiber die Werke von Botho Strauf zu finden, weil
dieser in Korea kaum bekannt sei. Auch die Werkanalyse habe sich
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schwierig gestaltet, so dass sich der Regisseur, wie er selbst meint,
schlieflich auf Experimente und auf seine Intuition habe verlassen
miissen, nicht zuletzt, weil ihm der Gang der Handlung, also die Folge
der nicht zusammenhingenden Ereignisse und die Figuren, zunichst
fremd erschienen seien.

Fur Regisseur Kim Yun-geol war es, wie er selbst im Interview
meint, zugleich ein wenig fremd, aber auch interessant, wie sich das
Stuck, das menschliche Beziehungsspiele, Personlichkeits- und Bezie-
hungskrisen darstellt, thematisch ohne weiteres auch auf unsere heutige
Gegenwart beziehen lisst und wie sich durch die sich zufillig erge-
benden Gespriche und Begegnungen innerhalb des Stiicks eine kom-
plexe verflochtene Episodenhandlung, aus der neue Geschichten ent-
stehen, und eine offene dramatische Form entfalten kénnen. Interessant
sei auch die Schlussszene, in der offenbleibt, ob es zu einem Treffen
zwischen der Protagonistin Marie Steuber und dem Grafiker kommt. In
Hinsicht auf Struktur und Form des Stiicks sowie auf die dargestellten
Charaktere unterscheide sich Die Zeit und das Zimmer deutlich vom
herkdmmlichen Drama. Daher konnten traditionelle Lesarten und Mog-
lichkeiten der Figurengestaltung in diesem Werk neu erprobt werden.

Wenn deutschlandbezogene Situationen, beispielsweise solche mit
besonderem Geschichtsbezug, eins zu eins auf eine koreanische Biithne
tibertragen werden, findet das normale Publikum nur schwer Zugang,
und die Auffithrung bleibt letztlich einfach die Vorstellung irgendeines
deutschen Werks in Korea. Um die kulturelle Entfernung zu
uberbriicken, wurden Textstellen mit spezifischem Deutschland-Bezug
(beispielweise: Julius’” Monolog in der ersten Szene iiber den ,,briun-
lichste[n] Tag des Jahres®) in der Auffithrung der Chungwoon Univer-
sitit ausgelassen.

Regisseur Kim Yungeol hatte die Absicht, die Bithne des kleinen
Theaters zu einem experimentellen Raum fiir Studenten werden zu
lassen, und forderte die Schauspieler auf, den vollig leeren Raum in
ihrem Spiel und ihren Bewegungen kreativ zu nutzen und zu gestalten.
Es ging ihm darum, die Zeit der unmittelbaren Prisenz — im Gegensatz
zu der im konventionellen Drama vorherrschenden Zeit der Reprisen-
tation — in Szene zu setzen und den Bithnenraum nicht zum Ort ein-
studierter Wiedergabe zu machen, sondern zu einem Raum, in dem die
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Schauspieler selbst Moglichkeiten der Bewegung, des Sehens, des
Spurens und des Erlebens erschliefen und so den Raum selbst verin-
dern, indem sie all diese Erfahrungen sichtbar machen.

Dem Regisseur war nicht an einem realistischen Bithnenbild
gelegen, weshalb er auch auf die sogenannte Vierte Wand verzichtete.
Stattdessen lief} er die Schauspieler im leeren Raum durch ihre Bewe-
gungen Raum und Zeit erleben. Beseitigt werden sollte der Aspekt der
Einbildung und der Fantasie, der im traditionellen Theater ein wichtige
Rolle spielt, wo eine unsichtbare Vierte Wand an der Grenze zwischen
Bithne und Zuschauerraum vorausgesetzt wird. Zu diesem Zweck liefd
er in manchen Szenen auch Schauspieler im Zuschauerraum auftreten.

In der letzten Szene sorgte der Regisseur bewusst fiir eine Verdn-
derung des Raums. Die drei Fenster an der Hinterwand des Bithnen-
raums wurden nach vorne, in Richtung des Zuschauerraums bewegt, so
dass es sich nicht mehr um ein statisches, sondern um ein bewegliches
Bithnenbild handelte. So wollte der Regisseur dafiir sorgen, dass das
Theater fir den Zuschauer nicht linger ein Raum der Fantasie ist,
sondern ein ganz realer Raum, und dass der Zuschauer das, was er
sieht, nun nicht mehr als Fantasiefiguren, sondern als schauspielernde
Bithnenakteure wahrnimmt. Das Theater sollte nicht linger ein Raum
der Fantasie sein, der abgetrennt ist vom Zuschauer und vom Zu-
schauerraum, sondern ein anregender Ort, an dem die Menschen
zusammenkommen, um dort gemeinsam Theater zu erleben, und an
dem dabei entdeckte Bedeutungen kommuniziert werden.

Kim Yun-geols Inszenierung von Die Zeit und das Zimmer erprobt
Brechtsche Verfremdungseffekte und eine auf den Theaterraum aus-
gerichtete Performativitit, wobei rdaumliche Effekte zum Tragen kom-
men. Dies gilt insbesondere dann, wenn durch die Verfremdung der
Lebenswirklichkeit betont werden soll, dass es sich hierbei um Realitit
und nicht um Fiktion handelt: Die Grenzen zwischen den Realititen der
Schauspieler, der Zuschauer und des Autors sowie zwischen den Reali-
titen innerhalb des Stiicks werden aufgehoben. Dabei ermdglichten
insbesondere die Riumlichkeiten der Kleinbiithne einen unmittelbaren
Kontakt zwischen Akteuren und Publikum. Um Langeweile zu vermei-
den und um fur zusitzliches Tempo zu sorgen, setzte Kim Yun-geol
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auflerdem schwungvolle deutsche Popmusik ein und lief} die Figuren
Bewegungen von slapstickartiger Motorik ausfiithren.

Als Reaktion auf die Auffihrung wurde unter anderem geduflert,
dass das Stiick auf interessante Weise den Menschen und sein Leben in
der heutigen Gesellschaft darstelle, aber auch, dass es aufgrund des
umfangreichen Textes doch recht langweilig und der Text schwer zu ver-
stehen gewesen sei. So bereiteten trotz der Alltagsthematik des Stiicks
der schwierige Text und die puzzleartige, vielschichtige Struktur des
Werks dem an realistische Theaterauffithrungen gewshnten Publikum
grofle Schwierigkeiten. Als Universititstheater war diese Auffithrung
nach Einschitzung des Regisseurs durchaus von Bedeutung, doch die
Moglichkeiten im Hinblick auf kommerzielle Unterhaltung und ein
breites, positives Publikumsinteresse beurteilt er skeptisch.

Die Zeit und das Zimmer stiefd als theoretisch-spekulativ angelegtes
Werk zwar bei denjenigen Zuschauern auf Zustimmung, die sich durch
die Auffithrung intensiver mit dem Text auseinandersetzen wollten.
Von denjenigen Teilen des Publikums jedoch, die sich viel Bewegung
auf der Biithne von Seiten der Schauspieler erhofft hatten, wurde es eher
als langweiliges und schwer verstindliches Werk aufgenommen.
Regisseur Kim Yun-geol erkennt hingegen in diesem Werk produktive
Moglichkeiten des postmodernen Dramas, das die neuen Auffithrungs-
moglichkeiten einer Biithne aufzeigt, die einen spielerisch-sinnlichen
Erfahrungsraum bietet. Er gibt aber zugleich zu bedenken, dass es sich
letztlich um ein Werk handele, dem sich das breite Publikum wohl nur
schwer nihern diirfte und das als Stiick aus einem fremden Kulturkreis
dartiber hinaus auch der Mentalitit des koreanischen Publikums nicht
unbedingt entgegenkomme.

5. Probleme der Rezeption Straufdscher Dramen in Korea

Wenn ein Werk in Deutschland erfolgreich aufgefithrt worden ist,
bedeutet das nicht, dass dies auch in Korea der Fall sein muss. Stiicke
von Thomas Bernhard oder Botho Strauf, die in den 1970er Jahren in
Deutschland Aufsehen erregten und rezensiert wurden, wurden in
Korea bis jetzt kaum aufgefiihrt. Erste Versuche mit Thomas Bernhard
gab es erst 1994 mit Der Theatermacher und, wie gesehen, im Fall von
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Botho Straufl mit der Auffithrung von Die Hypochonder 1986 durch die
Freie Bithne.

Die Werke der Vertreter der Neuen Subjektivitit, die in den 1970er
Jahren die deutsche Theaterszene beherrschten, haben etwas an sich,
das sich mit der Stimmung in Korea in den 1970er und 1980er Jahren
nur schwer in Einklang bringen lisst. Kim Ki-son schreibt in ihrer
Arbeit Rezeption des deutschen Gegenwartsdramas der 70er und 80er Jahre,
dass Straufl — oft auch als Protagonist der sogenannten Tendenzwende
Anfang der siebziger Jahre bezeichnet — die deutsche Gesellschaft der
1970er Jahre und die Psyche ihrer Mitglieder nach dem Scheitern der
68er-Studentenbewegung genau unter die Lupe nahm und Probleme
der Subjektivitit in den Vordergrund treten liefs. Doch die Psyche der
durch die spezifische Situation im spitindustriellen Deutschland
geprigten Menschen konnte im Korea der 1970er und 1980er Jahre, das
durch gesellschaftliche Revolten und die Arbeiterbewegung geprigt
wurde, auf keine besondere Resonanz stofen.’

Eine der Hauptschwierigkeiten bei der Rezeption der Straufischen
Dramen liegt offenbar in den als kompliziert empfundenen Texten.
Botho Straufs zidhlt zu denjenigen deutschen Schriftstellern, die am
schwierigsten zu verstehen sind, insofern sich seine Werke durch eine
komplexe Struktur, anspruchsvolle Themen und vieldeutige Textpassa-
gen auszeichnen.?

Sowohl Wi Ki-hoon, der Regisseur von Grof§ und Klein, als auch Kim
Yun-geol, der Regisseur von Die Zeit und das Zimmer, erinnern sich,
dass es viele Situationen gegeben habe, in denen der Text, die im Stiick
dargestellten Situationen, die fehlende Konsistenz der Handlung oder
die scheinbar fehlende Verbindung zwischen einzelnen Szenen fiir
Schwierigkeiten gesorgt habe.

7 Vgl. Ki-sun Kim: Rezeption des deutschen Gegenwartsdramas der 70er-80er Jahre in
Korea — mit einer Liste der Textauswahl. In: Ponyokyongu (Ubersetzungsforschung). Heft 4
(1996), Institut fiir Ubersetzungsforschung zur deutschen und koreanischen Literatur,
S.123.

8 Vgl. Lothar Pikulik: Botho Strauf} Der Park. Traumspiel-Experiment-Zeitbild. In: Ders.,
Hajo Kurzenberger, Georg Guntermann (Hg.): Deutsche Gegenwartsdramatik. Bd 2.
Gottingen 1987, S. 86-121, S. 90.



Botho Strauf und seine Rezeption in Korea 263

Die Tatsache, dass Botho Straufs’ Werke in Korea bisher noch nicht auf
professionellen Bithnen aufgefithrt wurden, hingt moglicherweise auch
mit der kommerziellen Ausrichtung der Theaterbithnen in Korea’ und
mit der duflerst geringen Anzahl der Ubersetzungen ins Koreanische
zusammen. Deren Zahl ist mit insgesamt drei Werken gemessen am
umfangreichen Gesamtwerk Straufl’ ausgesprochen gering. Auf dem
koreanischen Buchmarkt gibt es fiir seine Dramen keine Nachfrage.
Auch gibt es fiir eine solch schmale Leserschaft keinen Verlag, der sich
auf Drameniibersetzungen spezialisiert hitte, und nur sehr wenig
Fachliteratur, so dass Leser, in diesem Fall Regisseure, nur wenig Ge-
legenheit haben, mit neuen Dramen in Berithrung zu kommen, was
wiederum dazu fithrt, dass auch nur wenig Gelegenheit besteht, ein
breiteres Interesse zu fordern.

An einigen Beispielen erfolgreicher Auffithrungen deutschsprachi-
ger Dramen auf koreanischen Biithnen sei dieses Problem noch einmal
aus anderer Perspektive beleuchtet. Vor kurzem wurde in Korea das
Stiick Der Hissliche des deutschen Autors Marius von Mayenburg
aufgefiihrt, das viel Zuspruch erhielt. Seit der deutschen Urauffithrung
im Jahr 2007 wurde das Werk in 25 Sprachen tibersetzt und erregte
weltweit Aufmerksamkeit, so dass Mayenburg in die Riege der
Dramatiker von Weltrang aufriickte. Auch in Korea wurde das Stiick im
Rahmen des Brecht-/Heiner-Miiller-Festivals 2011 unter der Regie von
Yun Gwang-jin erstmals aufgefithrt. 2012 wurde es in die ,Reihe der
groflen Theaterstiicke aufgenommen und erneut auf die Biihne
gebracht. Die Besucher der koreanischen Erstauffithrung zeigten
durchweg positive Reaktionen. Das Werk wurde durch die Vereinigung
der Kritiker unter die ,Besten drei Theaterstiicke des Jahres’ gewihlt,
und einer der beteiligten Schauspieler erhielt zweimal in Folge einen
Preis fiir seine schauspielerische Leistung.

% Dass die Freie Bithne das Theaterstiick von Botho Strauf auf die Bithne brachte, ging auf
die Empfehlung von Professoren der Germanistik zurtick, die die Theaterauffithrung dann
auch inszenierten. Daraus ist ersichtlich, dass die Auswahl des Werks nicht auf kommer-
ziellen Erfolg abzielte, sondern literarischen Kriterien folgte, wobei die Anerkennung des
Autors in Deutschland den Ausschlag gab.
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Bei dem Stiick Der Hiissliche handelt es sich um eine Komédie, in der
schauerliche Episoden im Zusammenhang mit einer Schoénheitsope-
ration geschildert werden. ,Cloning‘ lautet ein weiteres Schlagwort fiir
dieses Werk. Auf der Grundlage der Themen ,Cloning‘ und ,Schonheits-
chirurgie wird dargestellt, wie ein Individuum in der modernen Gesell-
schaft an der unbarmherzigen Logik des Systems zerbricht und
zugrunde geht. Als Stiick, das eine universelle Thematik mit komischen
Elementen und einer ernsthaften Botschaft verbindet, wurde es ins-
gesamt positiv aufgenommen. Zwar handelt es sich um ein deutsches
Werk, doch insofern es sich fast noch treffender auf die Situation in
Korea beziehen lisst — bekanntlich zeigen hier so viele Menschen
Interesse an Schonheitsoperationen, dass man beinahe von einer
,Chirurgischen Republik‘ sprechen konnte —, traf es beim koreanischen
Publikum einen ganz bestimmten Nerv. Auf den ersten Blick wirkt die
Handlung des Stiicks moglicherweise banal. Doch scheinen hier alle
krankhaften Symptome und Angste der modernen Gesellschaft durch:
die zwanghafte Betonung des Auferen, iibersteigertes Konkurrenz-
denken und Leistungsstreben sowie Identititsverlust.

Der entscheidende Grund dafiir, dass Yun Gwang-jins Inszenierung
von Der Hiissliche in solchem Mafie das Interesse des Publikums wecken
konnte, lag zum einen an der fiir Koreaner leicht zuginglichen
Thematik, zum anderen aber und vor allem an der Art und Weise, wie
das Stiick auf die Bithne gebracht und wie es von den Schauspielern
umgesetzt wurde. Die auf Effizienz und Asthetik ausgerichtete
Inszenierung von Yun Gwang-jin sowie die ihr stets angemessene
Leistung der Darsteller sorgten dafiir, dass die Auffithrung fur die
Zuschauer zu einem regelrechten ,Augenschmaus‘ wurde. Anderthalb
Jahre nach der Auffithrung von Der Hissliche brachte Yun Gwang-jin
Der Goldene Drache von Roland Schimmelpfennig im Seouler Theater-
Mekka Daehakno auf die Bithne. Bei beiden Texten handelt es sich um
modernes, zeitgenossisches Theater.

Regisseur Yun Gwang-jin sagt in einem Interview:

In der Vergangenheit waren deutsche Theaterstiicke meist politisch
und behandelten gewichtige, schwierige Themen. Das koreanische
Publikum tat sich eher schwer damit. Der Hissliche und Der Goldene
Drache sind zwar durchaus politische Stiicke, sie stecken aber auch
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voller Humor und sind in vielerlei Hinsicht sehr universell — fur
koreanische Theaterbesucher gibt es viele Ankniipfungspunkte. In
Der goldene Drache wird u.a. die Ausbeutung chinesischer
Gastarbeiter thematisiert und die Gewalt, die sie erleiden. Tat-
sichlich handelt es sich dabei um Phinomene, die genauso auch in
Korea passieren konnen, etwa im Yeongdeungpo-Bezirk von Seoul
oder in der Satellitenstadt Ansan, wo viele Gastarbeiter leben. Die
Probleme illegaler Einwanderer werden in Seoul mittlerweile immer
gravierender. Insofern kommt das Stiick genau zum richtigen
Zeitpunkt. Vor allem halte ich es fiir wichtig, dass die Vereinsamung
und Entfremdung der Menschen problematisiert wird. Auch
stilistisch ~ erscheinen  mir  deutsche  Dramen  ziemlich
avantgardistisch, sie gehen sehr frei mit den Ausdrucksmitteln des
Schauspielens um. Der Goldene Drache kann zum postdramatischen
Theater gezdhlt werden, das in Europa zurzeit Erfolge feiert. In
Deutschland hat sich das postdramatische Theater mittlerweile fest
etabliert, aber fiir uns in Korea ist es sehr aufregend und neu.

Weil es eine ungewohnte Art von Theater ist, glaube ich, dass Der
Goldene Drache sicherlich auch der koreanischen Theaterszene neue
Impulse geben kann, Dramatikern ebenso wie Schauspielern. Fiir
mich als Regisseur ist die Produktion eines solchen ungewshnlichen
Stiickes einerseits nicht einfach, andererseits aber auch sehr schon,
weil es neue Herausforderungen bietet. Das Gefithl, mit den
Schauspielern gemeinsam an etwas Neuem zu arbeiten, ist sehr
befriedigend.

Der Ubersetzer Lee Won-yang schreibt im Programmbheft, insofern der
Autor in seinem Stiick ein Panorama der gegenwirtigen deutschen
Gesellschaft zeige, indem er das harte Leben auslidndischer Gastarbeiter
und gleichzeitig die Haltung der mit ihnen in Verbindung stehenden
Deutschen darstelle, stehe er in der Tradition von Botho Strauf, der in
den 1970er und 1980er Jahren Stiicke {iber die Mittelschicht schrieb,
und in der von Franz Xaver Kroetz, der mit Stiicken in der Tradition des
Volkstheaters in Erscheinung trat:

Der Goldene Drache ist ein Stiick, das ein deutscher Autor fiir die
deutsche Gesellschaft geschrieben hat. Neben Immigranten, die
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durch berufliche Anstellung oder Heirat einen legalen Status erwer-
ben, dringen auch viele Flichtlinge, die den ,europdischen Traum’
trdiumen, aus Afrika und Asien nach Europa und nach Deutschland.
Auch in Korea gibt es mittlerweile eine Million Immigranten. Viel
wird {iber Interkulturalitit diskutiert, doch kommt es oftmals auch
zu Konflikten. Insofern behandelt dieses Theaterstiick, ohne dass
oberflichliche Adaptionen nétig wiren, sehr direkt auch Probleme
der koreanischen Gesellschaft.

Der Verfasserin des vorliegenden Beitrags war daran gelegen, in Erfah-
rung zu bringen, inwieweit die Werke von Botho Straufl Aktualitit fiir
die koreanischen Biihnen besitzen und wie sie von den koreanischen
Regisseuren eingeschitzt werden. Fragt man Germanisten, die mit
Theater zu tun haben, nach Botho Strauf, so erhilt man als erste
Antwort oft: ,Straufl ist schwierig.“ An diese Antwort lassen sich einige
grundsitzliche Fragen anschliefen: Bedeutet die vermeintliche
»Schwierigkeit“ der Werke von Botho Straufs, dass die Theater und die
Regisseure in Korea nur Werke auf die Biithne bringen, die fir das
Publikum leicht verstindlich sind? Auch in Korea kommen doch Stiicke
von starker literarischer oder performativer Qualitit auf die Bithne. Und
gibt es nicht Beispiele, wo ein deutsches Theaterstiick dank einer
originellen Neuinterpretation oder Bearbeitung!® in Korea gut aufge-
nommen wurde? Was mogen die Griinde dafiir sein, dass Botho Straufd
als viel gespielter deutscher Theaterautor in Korea bislang nicht von
professionellen Theaterbithnen ins Programm genommen wurde?
Haben die fihigen Bithnenregisseure in Korea nicht den Ehrgeiz, sich
mit Straufl’ Werken zu befassen? Oder kennen sie diesen Dramatiker
einfach nicht?

Um diesen Fragen nachzugehen, wurde ein Biithnenregisseur vor
Ort befragt. Lee Yun-taek, kiinstlerischer Leiter der Street Theatre
Troupe teilte seine diesbeziigliche Meinung in einer E-Mail-Korrespon-

10 Reprisentative Beispiele fiir erfolgreiche Inszenierungen sind unter anderem Linie 1
von Volker Ludwig in der Inszenierung von Kim Min-gi und Brechts Mutter Courage in der
Inszenierung von Lee Yun-taek.
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denz mit.!! Er weist darauf hin, dass in einer Zeit, die vom ,Verfall der
Geisteswissenschaften® und von ,Oberflichlichkeit® gepriagt sei,
deutsche Dramatiker, also kiinstlerisch orientierte Stiickeschreiber, in
Korea keine besondere Aufmerksamkeit erlangen konnten. Auch
wiirden die Germanisten in Korea ihre Pflichten vernachlissigen. Man
brauche nicht nur Ubersetzungen der Strauf’schen Werke ins
Koreanische, sondern auch vielfiltige Moglichkeiten der Auffithrung,
doch leider gebe es in dieser Hinsicht kaum engagierte Germanisten.
Von Seiten der Theatergruppen, des Goethe-Instituts Korea und der
Universititen sei eine gezielte Unterstiitzung und Vermittlung nétig,
doch sei in Bezug auf Botho Strauf bislang kein besonderes Engage-
ment erkennbar.

Nach Aussagen von Lee Yun-taek gab es im Fall von Bertolt Brecht
und Heiner Miiller solche Unterstiitzer durchaus. In den 1990er Jahren
wurde die Auffiihrung aktueller deutscher Theaterstiicke vom Goethe-
Institut finanziell unterstiitzt und ein vielfiltiger Austausch vermittelt.
Doch im Laufe der Zeit wurden die Gelder von Seiten des Goethe-
Institutes drastisch gekiirzt, so dass oftmals ein Grofiteil oder sogar die
Gesamtsumme der Produktionskosten von den Ensemblemitgliedern
selbst, oftmals Studenten, getragen werden musste.

Wie Recherchen der Verfasserin ergeben haben, wurden im Jahre
1988 auch Stiicke von Franz Xaver Kroetz im Rahmen des vom Goethe-
Institut veranstalteten Kroetz-Festivals erstmals in Korea vorgestellt,
darunter Der Nusser, Wunschkonzert und Nicht Fisch nicht Fleisch. Sie
wurden, obwohl es sich um iibersetzte Werke handelte, als Werke, die
die inneren Widerspriiche und Ubel des modernen Lebens zeigen, sehr
positiv beurteilt. Alle diese Stiicke zeichnen sich dadurch aus, dass sie
von unterdriickten und vernachlissigten Menschen der Unterschicht

1 Bithnenregisseur Lee Yun-taek, als wichtige Figur der koreanischen Theaterszene, der
darum bemiiht ist, ein koreagemifles Theater zu erforschen und die Tradition zu erneu-
ern, leistete unter anderem wichtige Beitrige im Bereich der koreanischen Biihnen-
umsetzung der Werke Bertolt Brechts und Heiner Miillers. Im 50. Todesjahr Bertolt
Brechts brachte er Mutter Courage in einer Bearbeitung als Eine Chronik des Koreakrieges
auf die Biihne, eine interkulturelle Umgestaltung, die insgesamt sehr positiv bewertet
wurde.
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handeln und den Existenzkampf gewthnlicher Menschen beschreiben,
die mit der Entwicklungsgeschwindigkeit der Industriegesellschaft nicht
Schritt halten konnen, so die Mail Business Newspaper vom 22. Februar
1988. Kroetz’ Dramen werden bis heute aufgefithrt. Auch die Auffiih-
rungen und die Ubersetzungsausgabe von Mayenburgs Der Hdssliche
und das im Zuge von dessen Erfolg ebenfalls auf die Bithne gebrachte
Stiick Der Goldene Drache, als zweite Auflage modernen deutschen
Theaters, kamen mit Unterstiitzung des Goethe-Institutes zustande.
Nach Einschitzung der Verfasserin besitzen auch die Werke von
Botho Straufs eine solche Universalitit und Zeitlosigkeit, die in der
koreanischen Realitit auf Sympathie stoflen konnte. Allein, es ist
bedauerlich, dass sich niemand ihrer annimmt. Insofern es sich bei
fritheren Auffithrungen Strauflscher Werke um Laien-Auffithrungen
der studentischen Schauspielergruppe der Freien Bithne und um Auf-
fuihrungen an der Universitit handelte, war es gewiss nicht leicht, das
Interesse einer groReren Offentlichkeit zu erlangen. Und vor allem
herrschte in Korea zu der Zeit, als die Stiicke aufgefithrt wurden, nicht
die Mentalitit, die mit Werken der Neuen Subjektivitit wie Die Hypo-
chonder oder Grofs und Klein etwas hitte anfangen kénnen. Wenn man
bedenkt, dass es Beispiele gab, in denen erfolgreiche Erstauffithrungen
der Freien Biithne zu Auffithrungen bei professionellen Theatern ge-
fithrt haben, wird einem die Bedeutung und der besondere Wert dieser
Erstauffithrungen bewusst.!? In Anbetracht der Tatsache, dass Regis-
seure, die an der Freien Bithne begonnen haben, in der koreanischen
Theaterszene heute ausgesprochen rege aktiv oder auch als Germanis-
tikprofessoren beschiftigt sind, erscheint es bedauerlich, dass von ihrer
Seite nicht mehr Engagement und Pionierarbeit geleistet wird und dass
sich in der koreanischen Theater- und Verlagsszene eine kommerziell

12 Beispielsweise war die erfolgreiche Auffithrung von Handkes Publikumsbeschimpfung
(1977, Regie Go Geum-seok) durch das Ensemble der Freien Biihne der Ausloser dafiir,
dass in der Folge weitere Werke Handkes aufgefithrt wurden, so unter anderem Das
Miindel will Vormund sein, Der Ritt iiber den Bodensee, Kaspar und Die Stunde, da wir
voneinander nicht wufiten. Vgl. Ki-son Kim: Eine Uberschau iiber die Rezeption des Dramas
in Korea. In: Bonghi Cha (Hg.): 100 Jahre Rezeption der deutschen Literatur in Korea (1). 2.
Aufl., Seoul 2002, S. 244.
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orientierte Realitit entwickelt hat, in der es schwer ist, kiinstlerisch
ambitionierte Werke auf die Biithne zu bringen.

Auch wenn Werke aus dem fiir die Koreaner fremden deutschen
Kulturkreis, die sich durch hohe literarische und dramaturgische Quali-
tit auszeichnen, nur schwer das Interesse breiter Publikumsschichten
erlangen kénnen, bleibt zu hoffen, dass Germanisten und Bithnenregis-
seure in Korea ihrem professionellen Auftrag in Zukunft gerecht wer-
den. Noch immer wartet das anspruchsvolle Theaterpublikum darauf,
dass professionelle Theaterleute die Pionierleistung vollbringen, dem
koreanischen Publikum die ihm bislang noch fremd gebliebenen Werke
von Botho Straufl vorzustellen und den Bedarf der Zuschauer nach
kultureller Vielseitigkeit zufrieden zu stellen.

6. Schluss

In den meisten Kulturen ist das Theater nicht in Isolation entstanden
und entwickelt worden, sondern in regem Austausch mit dem Theater
anderer Kulturen, wobei die Entwicklung einer bestimmten Theater-
form hiufig gerade durch die Begegnung mit anderen Kulturen
entscheidende Impulse erhalten hat. Bestimmte Elemente aus Theater-
traditionen anderer Kulturen wurden tibernommen und dem eigenen
Theater anverwandelt — auf diese Weise wurden die Ausdrucksmoglich-
keiten und -mittel des Theaters erweitert. Der produktive Umgang mit
Elementen anderer Kulturen ist so immer wieder zum Instrument und
Vehikel der Verinderung und Erneuerung geworden.!®

Obwohl die Auffiihrung von spezifischen, deutlich konturierten loka-
len Traditionen ausgeht, vollzieht sie einen Ubergang von einer Tradi-
tion zu einer anderen, von einer Kultur zu einer anderen, von einer
Identitit zu einer anderen und reflektiert zugleich diesen Ubergang. So
entsteht etwas vollig Neues. Dies versetzt die Zuschauer in einen
Zustand der Liminalitit, der durch diese spezifische Verflechtung von
Kulturen entsteht, in einen ,dritten Raum’ (,third space‘), um mit Homi

13 Vgl. Erika Fischer-Lichte: Theaterwissenschaft. Eine Einfiihrung in die Grundlagen des
Faches. Tiibingen/Basel 2010, S. 175-193.
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K. Bhabha zu sprechen.'* Zuschauer haben demnach eine ganz beson-
dere Art von liminaler Erfahrung, die Faszination ebenso einschlieft
wie Verfremdung, Verzauberung ebenso wie Reflexion.

Absicht dieses Beitrags war es zunichst, die Rezeption der Dramen
von Botho Straufl in Korea unter dem Gesichtspunkt einer ,Ver-
flechtung der Kulturen (,Kulturtransfer’, kulturelle Mischung’, ,Spagat
zwischen den Kulturen‘) zu behandeln. Diese Absicht erwies sich jedoch
als zu ehrgeizig, weil die Werke von Straufs in Korea bedauerlicherweise
noch nicht in etablierten Theatern aufgefithrt wurden. Auferdem erwies
sich dieses Unterfangen insofern als undurchfiihrbar, als es sich bei den
zur Verfligung stehenden Materialien einzig um Programmhefte zu
wenigen, vor vielen Jahren aufgefithrten Stiicken handelte.

Die Inszenierung von Die Zeit und das Zimmer durch Kim Yun-geol
folgte der Handlung des Originals beinahe ohne Abweichung, wihrend
Wi Ki-hoon in seiner Inszenierung von Grofs und Klein den Versuch
unternahm, den Inhalt des Originals an koreanische Gegebenheiten an-
zupassen, wobei es allerdings, um als regelgerechte Bearbeitung von
auslindischem Theater ,nach Art des koreanischen Theaters‘ gelten zu
kénnen, dann doch an Perfektion mangelte. Fiir ,Kulturtransfer‘-Bear-
beitungen sind vor allem gute Text- und Kulturkenntnisse der Regis-
seure Voraussetzung. Die Auffithrung auslindischer Dramen zielt meist
darauf ab, dass die Zuschauer Informationen iiber die Werke erhalten,
um sie besser verstehen zu konnen. Aber sie miissen vor allem so
inszeniert werden, dass sie das koreanische Publikum ansprechen. Inso-
fern ist die Bearbeitung fiir die koreanische Bithne von grofler Bedeu-
tung.

Andererseits ist es nicht unproblematisch, wenn bei der Bearbeitung
die Absicht des Autors aufler Acht gelassen oder das Original
grundlegend veridndert wird. Daher ist eine Ausgewogenheit zwischen
Original und Neubearbeitung vonnéten, was auf jeden Fall ein korrektes
Werkverstindnis seitens des Regisseurs voraussetzt. Wie oben erwihnt,
ist es bereits 26 Jahre her, dass Straufl’ Dramen von der Theatergruppe
Freie Biithne aufgefithrt wurden, doch fiihrte dies nicht zu weiteren

4Vgl. Homi K. Bhabha: Culture's In Between In: Stuart Hall, Paul du Gay (Hg.): Questions of
cultural identity. London 1996, S. 53-60; ders.: Die Verortung der Kultur. Ttibingen 2000.
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Auffithrungen in professionellen Theatern. Die Frage, ob die Aufnahme
eines Dramas in Korea erfolgreich ist, hingt nicht unbedingt von der
Bertihmtheit des Originalwerks ab.

Zu hoffen bleibt, dass weitere Werke von Botho Straufd iibersetzt
werden und sich kompetente Regisseure und Schauspieler finden, um
eine bessere Rezeption der Dramen und einen erhdhten Bekanntheits-
grad des Autors in Korea zu erméglichen. Man kann sich fragen, ob die
Dramen von Botho Straufl in Deutschland so grofen Erfolg gehabt
hitten, wenn es nicht Regisseure wie Peter Stein und Luc Bondy und
Schauspielerinnen wie Edith Clever (Lotte in Grofs und klein) und Libgart
Schwarz (Marie Steuber in Die Zeit und das Zimmer) gegeben hitte. Es
ist zu wiinschen, dass auch die Werke von Botho Straufl inszenatorisch
und schauspielerisch gelungen umgesetzt und dem koreanischen
Publikum Auffithrungen geboten werden, die Kunstsinn und Populari-
tit in angemessener Weise miteinander verbinden.

Anhang
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Iris Hermann
Hybride Relektiiren in Yoko Tawadas Theaterstiick Kafka Kaikoku

Yoko Tawada ist eine singulire Autorin. Sie schreibt auf Deutsch und
auf Japanisch, und in den letzten Jahren hat sie mitunter Texte produ-
ziert, die in beiden Sprachen zugleich verfasst sind. Sie ist die Autorin
des kulturellen Austauschs zwischen Japan und Deutschland — und dort,
wo sie theoretische Uberlegungen anstellt, auch dariiber hinaus.! Als
Slawistin bezieht sie zudem Russland mit ein, so etwa in ihrem ersten
Text Wo Europa anfiingt, dem Bericht einer Reise in der transsibirischen
Eisenbahn, die sie schlieRlich nach Deutschland fiihrt.2

Yoko Tawada ist nicht nur in mehreren Sprachen, sondern auch in
verschiedenen Gattungen zu Hause: in ihren das Sprechen und die
Sprache reflektierenden Erzihlungen, in der Lyrik ebenso wie in ihren

! Christine Ivanovic fillt zudem ihr ,Spannungsverhiltnis zur Muttersprache auf: ,Im
Gegensatz zu den meisten anderen AutorInnen, die in ihren Schriften den Sprachwechsel
ins Deutsche vollzogen haben, fillt bei ihr das besondere, teils offen thematisierte, teils
unterschwellig mitsprechende, meist jedoch konstitutiv eingesetzte Spannungsverhiltnis
zur Muttersprache auf, in welches sie ihre Texte riickt [...]“. Christine Ivanovic: Aneignung
und Kritik: Yoko Tawada und der Mythos Europa. In: Etudes Germaniques 63 (2008), 1,
S.131-152, hier S.131. Tawadas stets prisente Sprachreflexion versteht Ivanovic als
,konsequentes Abtasten der Sprache“ (ebd, S.132). Das ist bemerkenswert deshalb, weil
diese Formulierung die Sprachreflexion Tawadas als einen kérperlich-sensitiven Vorgang
versteht, der auch in Kafka Kaikoku eine Rolle spielt.

%2 Yoko Tawada: Wo Europa anfiingt, Tiibingen 2006. Karl Esselborn fasst diesen 1988
geschriebenen Text als einen keineswegs traditionellen Reisebericht auf: , Statt eines tradi-
tionellen Reiseberichts wird hier eine postmoderne Collage von fritheren und spiteren
Aufzeichnungen, von Mirchen, Mythen, Triumen, von Erinnerungen und Erwartungen
geboten, verbunden mit poetologischen und kulturellen Reflexionen, speziell zur Frage
der Grenzziehung (nicht nur zu Europa) und der kulturellen Identititen. Im Zentrum
steht dabei der Transitraum selbst und das Prinzip des Unterwegsseins und Ankom-
mens.“ Karl Esselborn: Ubersetzungen aus der Sprache, die es nicht gibt. Interkulturalitit,
Globalisierung und Postmoderne in den Texten Yoko Tawadas. In: Arcadia — International
Journal for Literary Studies 42, Heft 2 (2007), S. 240-262, hier S. 243.
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Dramen, die sie selber durchweg als Theaterstiicke ansieht und die
deshalb auch hier so bezeichnet werden. In ihrer Literatur werden die
Bedingungen, unter denen diese entstehen, immer mit reflektiert.> Fast
jedes beobachtete kulturelle Phinomen wird dann zum Reflexions-
gegenstand, der aus verschiedenen kulturellen und das heift auch kul-
turhistorischen Traditionen heraus betrachtet wird und so Einsichten
hervorruft, die iiber die jeweilige kulturelle Herkunft hinausgehen und
die Erfahrungen beriicksichtigen, die der Flexibilitit moderner Lebens-
entwiirfe entsprechen. So ist es auch in einem ihrer neuesten Theater-
stiicke: Kafka Kaikoku, das schon im Titel eine kulturelle Hybriditit in
sich trigt: kaikoku heiflt auf Japanisch Offnung.

1. Hybride Relektiren: Kafka, lzumi und die japanische Legende
Yashagaike

Dem Titel entsprechend bildet die Auseinandersetzung mit Kafkas
Erzihlung Die Verwandlung die Basis des Stiickes. In einem Interview
anlisslich der Auffithrung ihres Stiickes in Berlin verdeutlicht Yoko
Tawada, worum es in ihrem Stiick geht: ,Es geht um das deutsche Wort
,Ungeziefer’. In Kafkas Verwandlung verwandelte sich Gregor Samsa in
ein Ungeziefer. In Kluges etymologischem Worterbuch bedeutete das
Wort urspriinglich ,ein unreines Tier!, wahrscheinlich ,ein nicht zum
Opfer geeignetes Tier. Als Ungeziefer konnte Samsa nicht mehr als
Kaufmann arbeiten. Oder: Er musste nicht mehr arbeiten. Es hief3, dass
er die Schulden seiner Eltern abzahlen miisse, aber spiter, als er nicht
mehr arbeitete, ist das anscheinend kein Problem mehr fiir die Eltern.
Wie kénnen wir das verstehen? Die Geschichte endet mit der Hoffnung
auf die Hochzeit seiner Schwester. Wie ist dieses Bild der Zukunft zu
verstehen? Es geht um diese Fragen in meinem Theaterstiick, das eine
Adaption von Kafkas Verwandlung ist.“*

3 In diesem Sinne sind ihre Theaterstiicke auch nach Hans Thies Lehmann als postdrama-
tisch zu bezeichnen.

* Das Interview ist nachzulesen in den Verdffentlichungen des Deutsch-Japanischen
Zentrums in Berlin: http://www.jdzb.de/fileadmin/Redaktion/PDF /veroeffentlichungen
Jecho/echo93d.pdf (Zuletzt aufgerufen am 15.03.2013.).
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Zum anderen geht es aber auch um die Offnung (kaikoku) Japans nach
Westen, genauer nach Europa und insbesondere nach Preuflen. Am 24.
Januar 1861 unterzeichneten Japan und Preufen einen Handelsvertrag,
wenige Jahre spiter begann in Japan die Meiji-Epoche mit ihren Refor-
men: Vom Feudalstaat wurde Japan schliellich zur imperialen Grof-
macht. Auch darauf nimmt Yoko Tawada Bezug:

Ende des 19. Jahrhunderts 6ffnete Japan seine bescheidenen Tiiren,
die tiber 250 Jahre geschlossen waren, zur Welt. Preuflen wurde als
ein Vorbild fiir die Modernisierung Japans ausgewihlt, weil dieses
Land eine schnelle Entwicklung hinter sich hatte. Was bedeutet aber
die Schnelligkeit fiir die Kultur und fiir die Menschen? Gespenster,
Geister, Fantasiefiichse und andere Figuren aus der Edo-Zeit hatten
zum Beispiel nicht genug Zeit zum Verschwinden. So erscheinen sie
heute noch mitten in der modernen Technik, in Manga und Anime.
Aber die erzwungene Schnelligkeit hat die Menschen auch mfide
gemacht. Japan raste durch die Modernisierung, die Militarisierung,
die Kolonialisierung anderer asiatischer Linder, die Kriege, die De-
mokratisierung, die Industrialisierung usw., einfach um mitzuhal-
ten. Jetzt ist die Zeit gekommen, sich auszuruhen und gleichzeitig
einen kritischen Riickblick auf die eigene Geschichte zu werfen.>

Im Mittelpunkt des Stiicks steht demnach auch die Modernisierung
Japans, seine Offnung fiir kulturelle Einfliisse aus FEuropa, das
seinerseits, im Gegenzug, zum Beispiel die japanische bildende Kunst
begierig aufnahm.® Yoko Tawada beleuchtet in einer globalisierten Welt,
in der es normal geworden ist, nicht mehr dort zu leben, wo man
geboren ist, bzw. eine Sprache zu sprechen, die nicht die eigene
Muttersprache ist, den Beginn dieses Prozesses fiir Japan und Preuflen.
In ihrem Stick tritt zusitzlich zur Figur des Izumi noch eine gleich-
namige Erzihlerfigur auf, die beide auf den japanischen Autor Izumi
Kyodka verweisen. Izumi ist nach Tawadas Auffassung derjenige Autor,
der nach der Modernisierung Japans die ,Geister der Edo-Zeit nicht

> Ebd.
¢ Zum Japonismus in der europdischen Kunst s. u. a. Claudia Delank: Das imaginire Japan
in der Kunst. ,Japanbilder vom Jugendstil bis zum Bauhaus. Miinchen 1996.
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vergessen, sondern in die moderne Sprache gerettet hat’. Kafka
Kaikoku bezieht sich auf Izumis Stiick Yashagaike, das in Tokyo 1913
erschienen ist, also nur ein Jahr nach der Publikation der Verwandlung.
Worum geht es in diesem Stiick, auf das mehrfach in Tawadas Stiick
Bezug genommen wird?

Die Handlung spielt zu Anfang des 20. Jahrhunderts. Ein Bergdorf
leidet unter der Diirre. Obwohl die Diirre anhilt, nutzt die Dorfbevol-
kerung den See und einen Bach nicht, weil sie Angst vor einem Drachen
hat, der im See hausen soll. In der Nihe des Dorfes wohnen Akira und
Yuri bei einem kleinen Bach. Akira, der aus Tokyo in das Dorf kam,
wurde die Aufgabe iibertragen, dreimal am Tag die Tempelglocke zu
lduten. Er lebt nur dort, weil er einerseits seine Frau liebt und anderer-
seits, um den Pakt mit der Prinzessin Shirayuki zu erfiillen, die
Gefangene des Bergsees ist, sich aber nach ihrem Geliebten sehnt.
Solange die Glocke ertoént, ist ihr jedoch auferlegt, im Bergsee zu
bleiben und so die Dorfbevélkerung vor Flutkatastrophen zu schiitzen.
Als Gakuen, ein fritherer Jugendfreund Akiras an ihrem Haus vorbei-
kommt, gehen Akira und Gakuen zum Teufelssee. Yuri fiirchtet sich,
dennoch unternehmen beide Minner die nichtliche Wanderung. Yuri
bleibt allein zuriick und wird von den Dorfbewohnern bedringt, die
wegen der Diirre um ihre Existenz fiirchten. Ein Regenritual, in dem
Yuri als Opfer gewihlt wird, soll den ersehnten Niederschlag bringen.
Sie wird dazu auf den Ricken eines schwarzen Stiers gebunden. Akira
kann den Regenzauber jedoch verhindern, als er plétzlich zuriickkehrt.
Das Dorf ist aufgebracht, Akira wird jedoch unter der Auflage, er moge
sich von Yuri trennen, Unversehrtheit gewdhrt. Weil er sich weigert, zu
gehen und Yuri zu verlassen, entsteht eine ausweglose Situation, aus
der Yuri nur die Moglichkeit des Suizids sieht. Akira folgt ihr in den
Tod. So liautet niemand mehr die Glocke, mit der die Prinzessin
Shirayuki an ihren Pakt gebunden wird, und deshalb erlangt sie die
Freiheit. Am Ende des Stiicks reif3t eine grofle Flutwelle das Dorf in die
Tiefe.

7 Yoko Tawada im schon erwihnten Interview (siche Anm. 4).
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Tawada spielt in ihrem Stiick auf die Legende, auf der Izumis Stiick
basiert, womdglich gerade deshalb an, weil sie wie bei Kafka eine
Opfergeschichte erzdhlt. Aber wihrend Gregor als Ungeziefer kein
Opfer mehr sein kann, wird bei Izumi Yuri zum Opfer. Doch auch sie
entzieht sich dem Opfersein durch ihre Selbsttétung. Yoko Tawada ver-
bindet die beiden Texte jedoch nicht sehr eng miteinander, ihr Bezug
aufeinander bleibt vage. Sie stehen als heterogen wirkende Bestandteile
des Theatertextes nebeneinander, fast unverbunden, und konfrontieren
die Zuschauer vor allem mit magischen Ungeheuern (in Yashagaike
und in Tawadas Stiick steht etwa eine riesige Wasserschlange im Mittel-
punkt), die aus der Vormoderne hintiberragen in die Moderne, aber es
bestehen zwischen ihnen keine thematisierten gemeinsamen Beziige
oder andere Ahnlichkeiten. Es ist Tawadas Theater eigentiimlich, dass
es Relikte aus vormodernen Zeiten wiederbelebt und in einen
modernen Hintergrund hineinmontiert. Welche Funktionen verbinden
sich mit ihnen in Tawadas Stiick?

2. Verwandlungsprozesse in Kafka Kaikoku

Inszeniert wurde Tawadas Stiick vom Theater Lasenkan, das seit 1996°
kontinuierlich mit Yoko Tawadas Texten arbeitet. In der Theaterpraxis
dieses Theaters findet sich wieder, was Yoko Tawada auch in ihren Tex-
ten selbst realisiert, die Begegnung zwischen Ost und West, Japanisch
und Deutsch. In der Theaterpraxis von Lasenkan spielen deutsche und
japanische Schauspieler und Schauspielerinnen zusammen. Kafka Kai-
koku ist als eine Art magisches ,Traumspiel“ aufgefithrt worden, es
enthilt surreale Momente, die von Anfang an das Stiick bestimmen. Am
Anfang des Stiicks heifdt es aus dem Munde des Erzihlers Izumi sowie
aus dem der Figur Izumi:

8 Zur Theaterpraxis von Lasenkan sieche Saburo Shimada: Der Erinnerung einen Namen
geben. Uber Sancho Pansa und andere Publikationen von Stiicken Tawadas; Maria Eu-
genia de la Torre: Transformierte Transformationen: Lasenkans mehrsprachige Insze-
nierungen von Sancho Pansa. Beide Texte in: Christine Ivanovic (Hg.): Yoko Tawada.
Poetik der Transformation. Beitrige zum Gesamtwerk. Tlibingen 2010, S. 57-70.
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Izumi als Erzdhler Als ich eines Morgens aus unruhigen Triumen
erwachte, fand ich mich in meinem Bett zu einem Europier
verwandelt.

Izumi Was ist mit mir geschehen? Ist es ein Traum?

Izumi als Erzdhler Zu meinem Erstaunen sprach ich auch noch
deutsch.

Izumi Wo ist mein Futon?

Izumi als Erzdhler Ich schob mich auf den Riicken langsam niher
zum Bettpfosten, um den Kopf besser heben zu kénnen, und fand
die juckende Stelle, die mit lauter kleinen weiffen Piinktchen besetzt
war.

Izumi Es juckt!

Izumi als Erzihler Die Moderne juckte!’

Der Regisseur Saburo Shimada hat in seiner Berliner Auffithrung'® die
Rolle des Erzihlers Izumi mit einer deutschen Schauspielerin besetzt
(Franziska Piesche), dadurch vermeidet er jede realistische Rezeptions-
moglichkeit. So werden nicht nur die kulturellen Herkiinfte vertauscht,
sondern auch die Genderzuordnungen verschieben sich. Es entsteht so
eine hybride dritte Sphire,'" weder etwas rein Japanisches, noch etwas
rein Deutsches, weder eine Adaption von Izumi, noch eine von Kafka,
sondern ein surreales Mosaik aus Versatzstiicken der verschiedenen
Kontexte: den deutschen, japanischen, ,kafkaesken“ Bildern und dazu
Bildern aus der vormodernen Edozeit, wie sie bei Izumi Kydka durch
seine Texte, geschrieben am Anfang der japanischen Moderne, hin-
durchschimmern. Wie jedoch sind die verschiedenen Elemente
miteinander verwoben?

Kafkas Text von 1912 bildet die Basis des Dramas, das mitunter bis
in Einzelheiten dem Text der Erzihlung folgt. Die Affinitit von Yoko

 Yoko Tawada: Kafka Kaikoku. In: Dies.: Mein kleiner Zeh war ein Wort. Theaterstiicke.
Tiibingen 2013, S. 271-284, hier S. 272.

19 Im Japanisch-Deutschen Zentrum am 9.-18.2. 2011.

11 Zum Begriff des Hybriden siehe vor allem Homi K. Bhabha: The location of culture. New
York 1994.
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Tawadas Werk zu dem Kafkas'” ist spitestens seit ihrer Dissertation
Spielzeug und Sprachmagie offenkundig, in der sie sich u. a. mit Kafkas
Erzihlung ,Blumfeld, ein ilterer Jungeselle ...“ auseinandersetzt. Ange-
regt durch Walter Benjamins Kafkalektiire, interpretiert sie den in
Kafkas Blumfelderzihlung vorkommenden Nihkasten als poetologi-
sches Bild, auch das Spielzeug (Kreisel und Ball) riickt sie in diese
Dimension. Kafkas Schreiben generell begreift sie von seinen Verwand-
lungsbildern:

Kafkas Texte sind mit der Riickseite des bestickten Stoffes vergleich-
bar. Wihrend die Sprache eine Bahn erhilt, erscheinen zugleich
immer mehr verworren wirkende Bilder. Beim Sticken werden durch
die Erstellung eines Musters jene Linien, die auf der Vorderseite
versteckt werden, auf der Riickseite sichtbar und bilden Spuren, die
an entstellte Bilder erinnern. Die Entstellung der Bilder bei Kafka
funktioniert also keineswegs beliebig, sondern die entstellten Bilder
entstehen dadurch, dafl die Linien der Vergessenheit monstrose
Gestalten zeichnen."”

»,Monstrose Gestalten“ gibt es tatsichlich bei Kafka in vielen Texten. Die
Erzihlung von der Verwandlung des Handelsreisenden Gregor in ein
Ungeziefer ist eine solche Imagination des Schreckens und zugleich
eine Erzdhlung vom versteckten Begehren und seiner unverhofften
Realisierung.14 Sie ist eine entschieden ambivalente Geschichte, in der
schlussendlich die Schrecken tiberwiegen, weil die Verwandlung nicht
zu einer Befreiung fiihrt, wenn sie auch am Beginn der Erzihlung
Gregor mit positiven Verdnderungen seines Korpers und den mit ihnen
verbundenen Moglichkeiten konfrontiert. Hansjorg Bay hat diese

12 Vor allem Hansjorg Bay hat Tawadas Nihe und Distanz zu Kafkas Werk thematisiert.
Vgl. dazu vor allem: A und O. Kafka — Tawada. In: Ivanovic: Yoko Tawada, S. 149-169.

13 Yoko Tawada: Spielzeug und Sprachmagie. Tiibingen 2000, S. 151.

4 Eine der ersten Lektiiren, die die Erzihlung in dieser Hinsicht auffassen, findet sich bei:
Hans Helmut Hiebel: Franz Kafka. Kafkas Roman ,Der ProzeR‘ und seine Erzihlungen ,Das
Urteil’, ,Die Verwandlung’, ,In der Strafkolonie‘ und ,Ein Landarzt’: Begehren, Macht, Recht.
Auf dem franzosischen Strukturalismus (Lacan, Barthes, Foucault, Derrida) beruhende
Textanalysen, Hagen 1987.
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Ambivalenz betont, wenn er im Kontext der Kafkarezeption Yoko
Tawadas iiber Gregors Verwandlung schreibt:

Als ungeheures Ungeziefer beschreitet er nolens volens eine Flucht-
linie (Deleuze/Guattari 1976, 19), die hinausweist aus dem Verhaftet-
sein in jener Welt, die ihm eine verhasste Existenzweise auferlegte.
Und auch wenn dieser Weg mit schmerzlichen Verlusten verbunden
ist, erdffnet er doch auch neue Méoglichkeiten, etwa die einer ,fast
gliicklichen Zerstreutheit’ (KKAD, 159) im richtungslosen Herum-
kriechen an den Winden oder im freien Schwingen an der Zimmer-
decke. Wihrend ihm die Verfigung tiber den kulturellen Code der
Sprache zunehmend abhanden kommt, meint Gregor in einer neuen
Empfinglichkeit fir Musik sogar den ,Weg zu der ersehnten unbe-
kannten Nahrung* (ebd., 185) zu erkennen. Wenn schon nicht den
Schritt in die Freiheit, so stellt die Verwandlung also doch zumindest
einen ,Ausweg’ dar, eine Fluchtméglichkeit, die er in seinem Beruf
als ,Reisender (ebd., 115) paradoxerweise nie hatte finden konnen.
Dieser Ausweg jedoch, darauf haben Gilles Deleuze und Félix

Guattari hingewiesen, erweist sich im Verlauf der Erzihlung als
blockiert."

Gregor kann sich nicht mehr artikulieren, er hat seine urspringliche
Sprache verlernt. Das ist, zugespitzt, die Situation dessen, der in einen
neuen Kulturkreis kommt. Er nimmt Abstand von den alten Artiku-
lationsméglichkeiten, die neuen aber miissen erst noch entwickelt
werden. Wie wird man ein solches ,Ungeziefer*? Welchen Anteil hat
der Prozess der Moderne daran mit seinen spezifischen Entzau-
berungen einerseits und der Riickkehr des Verdringten andererseits?
Weder die Figur des Gregor noch der Izumi des Stiicks von Yoko
Tawada wollen Opfer eines ambivalenten Moderneprozesses sein. Izumi
als alter ego Gregors und wohl auch der Figur Kafkas im Stiick irrt
schon zu Beginn zwischen einem japanischen und einem deutschen
Frithstlickstisch hin und her, er ist als Europier aufgewacht und
verwandelt sich spiter in eine Ratte. In Europa ist die Ratte das Unge-
ziefer par excellence, in Japan werden mit ihr auch Klugheit, Fleif} und

5 Bay, Aund O, S. 154.
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Humor verbunden: ,Am Ende wird er zu einer Ratte. Die Ratte wird
hier aber nicht als ekelhaftes Tier dargestellt, sondern als kluges, be-
scheidenes, fleiRiges Siugetier.“'®

Das Stiick nimmt permanent neue Bewertungen von Traditionen
und deren Kontexten vor, es zeigt stete Verwandlungen, und doch
fokussiert der Blick sich auf den Beginn der Moderne, auf jene Zeit, als
Europa und Japan Abschied nehmen von vormodernen Denkweisen,
insbesondere auch von mythischen Welterklirungen, die aber dennoch,
und das ist eine der Uberzeugungen des Stiicks, auch in der Moderne
noch ihre Wirkkraft entfalten wie Irrlichter, die sichtbar noch da sind,
aber keine wirkliche Orientierung mehr zu geben vermégen.

Kafka tritt im Stiick aus einem Portrit heraus, das iiber Izumis
Arbeitstisch hiangt, und verwandelt sich in Gregor Samsa, Gregor
verwandelt sich in eine Art Kéfer, und damit entsteht in diesem Spiel
der Interferenzen, Dialoge und Verwandlungen auch das Spiel eines
sich artikulierenden Begehrens, denn dann betritt die Dame im Pelz die
Bithne. Schon in Kafkas Text ist sie das Zitat eines anderen Textes: der
Venus im Pelz von Sacher-Masoch.'” Ist der Gegenstand des Textes von
Sacher-Masoch das Begehren der dortigen Gregor-Figur nach Unter-
werfung, so wird deutlich, dass auch dieses Begehren letztlich zum Ziel
hat, die eigene Person zum Kunstwerk zu erheben. Es gibt keine
Verstindigung zwischen der Witwe Wanda und dem ihr unterworfenen
Severin/Gregor, aber dort, wo sie eingehend tiber Kunst, vor allem
bildende Kunst in Gestalt von Statuen sprechen, entsteht ein Dialog.
Sogar eine Heilung wird erreicht, als beide sich in Italien befinden und
Gregor sich fortan einem minnlichen Gegeniiber unterwirft.

Die Venus im Pelz ist neben der Novelle Die Verwandlung der
Schliisseltext des Dramas, das vor allem auch eines ist: ein Spiel iiber
die Moglichkeiten der Kunst im globalen Zeitalter transkultureller
Verwobenheiten. Das Begehren des Severin vollzieht sich imaginar, und
das heifit auch: bezogen auf den Bereich der Kunst. Auch Die

16 Tawada, Kafka Kaikoku, S. 272.

17 Noch nicht veraltet ist in dieser Hinsicht Peter B. Waldecks kleiner Text: Kafka’s ,Die
Verwandlung“ and , Ein Hungerkiinstler” as influenced by Leopold von Sacher-Masoch, in:
Monatshefte 64, No. 2 (Summer 1972), University of Wisconsin Press, S. 147-152.



288 Iris Hermann

Verwandlung konnte man so lesen. In Yoko Tawadas Stiick Kafka
Kaikoku werden imaginire Potentiale der Moderne gezeigt, die nicht auf
vormoderne Reservoires verzichten.

Nicht nur Japans Offnung erfihrt eine Thematisierung in diesem
parabelartigen Stiick, auch Kafkas Text wird um eine weitreichende und
transkulturelle Signatur erweitert und gedffnet und zudem zum
Hybridtext zwischen dem Verlust der menschlichen Identitit und der
gleichzeitig sich artikulierenden Vorstellung der Realisierung des
Begehrens. Wenn Christine Ivanovic fiir Tawadas Werk generell be-
merkt: ,In der Kreuzung verschiedener Klang- und Bedeutungslinien
oder -schichten konstruiert Tawada hybride Figurationen, die das
bipolare Denken diagonal durchmessen; dies betrifft gleichermaflen
sprachliche, kulturelle, aber auch gender-Dispositive“,18 dann trifft dies
auch auf das Vorgehen in Kafka Kaikoku zu. Tawadas Hybridisierungs-
technik lisst sich an einer Figur besonders gut verfolgen. Es ist die
Figur des Schein, die als japanisch-deutscher Hybrid im Stiick einge-
setzt wird. Vom Erzihler Izumi wird er als eine besonders typische
Figur der Moderne betrachtet: Punktlichkeit, Fleif, Sparsamkeit und
andere Sekundirtugenden sind die Merkmale des Angestellten, denn
das heiflt ,shain“ auf Japanisch. Auf Izumi wirkt die Figur des Schein
wie eine monstrose Schreckensgestalt, er fiihlt sich nach der Begegnung
mit ihm unwohl und will sich deshalb krankschreiben lassen. Erkrankt
ist Izumi aber daran, dass sich seine Vorstellungen allméihlich auflésen,
so wie sich auch die von ihm gebrauchten Satzglieder auflésen. In der
Regieanweisung ist zu lesen, dass Izumi die folgenden Sitze gebrochen
spricht, ,als hitten die Sitze Knochenbriiche®." Daraufhin betritt eine
weitere Figur Kafkas die Biithne: der Landarzt, dessen Pferd aus einem
Ukyio-e-Bild geschnitten wird. Der Landarzt diagnostiziert das
Unwohlsein Izumis wie folgt: ,Das ist eine sprachliche Krankheit. Die
Glieder, ja diese Satzglieder gesellen sich nicht zu ihren Gliedern.“*’

18 Christine Ivanovic: Aneignung und Kritik: Yoko Tawada und der Mythos Europa. In:
Etudes Germaniques 63 (2008), 1, S. 131-152, hier S. 132.

19 Tawada, Kafka Kaikoku, S. 277.

2 Ebd,, S. 278.
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Hierin ist die bevorzugte Verwandlungstechnik in Kafka Kaikoku zu
sehen: Figuren treten aus Biichern und Bildern heraus, sie gewinnen
eine Korperlichkeit, die Schriftbilder, Bilder, auch Texte mit korperlich-
sinnlichen Erfahrungen eng verkniipft. Der Landarzt schreibt Izumi
wortlich krank, indem er ihm das Wort ,krank“ auf den Riicken
schreibt. Als er dann noch eine Pille bekommt, setzt eine weitere Ver-
wandlung ein: Er wird zu einer weiblichen Gliederpuppe, der traditio-
nellen japanischen Bunraku-Puppe. Der zur Gliederpuppe werdende
Schauspieler wird in der Auffithrung tatsichlich an Fiden gefiihrt.
Gerade weil die Bunraku-Puppe eine vormoderne Figur ist, ist die Land-
arztfigur in Kafka Kaikou der Auffassung, als Puppe liefe sich die Mo-
derne besser ertragen. Izumi, zur Bunrakupuppe mutiert, reagiert auf
diese Verwandlung mit sichtbaren Schritten in die Vergangenheit, so-
wohl sprechend als auch spielend:

Izumi mit einer Kérperbewegung, die an eine Bunraku-Puppe erinnert
und dennoch der Grammatik entsprechend: Warum nur bin ich dazu
verurteilt, bei einer Firma zu dienen, wo man bei dem kleinsten
Versdumnis gleich den grofiten Verdacht fasst? Anschliefend schreitet
er riickwdrts und sagt den ganzen Satz noch einmal riickwirts.”

Konfrontiert mit den Anforderungen der Moderne, piinktlich, effizient
und leistungsstark zu agieren, verwandelt sich Izumi, den die Moderne
krank gemacht hat, mit Hilfe des Landarztes in eine Bunraku-Puppe, die
den Weg zuriickgeht in die Vormoderne und dies auch sprachlich
horbar artikuliert.

3. Tawadas transkulturelles Verwandlungstheater

,Ich habe ,Kafka Kaikoku“ auf Deutsch geschrieben,“ schreibt Yoko
Tawada,

denn es geht in diesem Projekt um einen kulturellen Austausch, in
dem wir nicht etwa ein fertiges Produkt exportieren, sondern im
Prozess des Schaffens vom Ort lernen, an dem wir leben, proben
und spielen, [...] ich spiele mit den Wortern. Der ,Ort’ ist in diesem

21 Ebd., S. 278.



290 Iris Hermann

Fall ,die deutsche Sprache‘. Es gibt aber auch einige japanische
Stellen im Stiick, die man onomatopoetisch verstehen kann.

Tawada entwirft ihre Theaterstiicke als eine transkulturelle und
transtextuelle Form des Theaters. In ihm verweben sich, zum Teil
unentwirrbar verwickelt, traditionelle mit modernen Formen, 6stliche
mit westlichen Techniken, alte mit neuen Texten, Sprachen und
Praktiken. Tawada zeigt, welchen Reichtum der kiinstlerische Ausdruck
gewinnt, wenn er sich fortwihrend verwandelt und das Material seiner
Verwandlung aus einem denkbar reichen kulturellen Reservoir bezieht,
aus dem Japanischen und dem Deutschen. Vielleicht lieRe sich diese
Imagination des Heraufziehens der Moderne auch anders darstellen,
nicht jedes Bild ist plausibel. Hier ist sie zu einer hybriden Dialektik der
Moderne geworden: einer dreidimensional verketteten Relektiire
westlicher und o6stlicher Traditionen. Christine Ivanovic spricht in
diesem Zusammenhang mit Blick auf die onomatopoetischen Strategien
der Texte von Exophonie — das heif3t von der Stimme, die aus der Schrift
heraustritt —, die sie als Tawadas Strategie begreift, ,Eigenes und
Fremdes, Gegenwirtiges und Vergangenes, raiumlich und zeitlich weit
voneinander Entferntes, Lebendes und Totes, die Sprache der Dinge
und die der Menschen gleichzeitig vernehmbar macht — und dabei
deren jeweilige Autonomie zu wahren versucht. Exophonie bedeutet
demzufolge, die Kulturanalyse Benjamins in unsere Zeit zu verlingern,
nicht allein um der Aufzeichnung von Geschichte(n) willen, sondern
um ,die von Jetztzeit erfiillte’ Geschichte gerade in ihrer Mehrstimmig-
keit zur Sprache kommen zu lassen*.? Mehrstimmigkeit bedeutet auch,
dass keine Hierarchie etabliert wird, sondern dass sich die Stimmen,
Traditionen, Herkiinfte und Texte tberlagern, manchmal lauter,
manchmal auch kaum vernehmbar, sich héren lassen. Gregor Samsa
kann nicht mehr sprechen, aber er kann Sprache als Musik wahr-
nehmen. Ahnliches geschieht, wenn deutsche Zuschauer und Zu-
schauerinnen auf der Bithne Japanisch héren und nicht damit gerechnet
wird, dass eine Ubersetzung erfolgt.

22 Christine Ivanovic: Exophonie und Kulturanalyse. Tawadas Transformationen Ben-
jamins. In: Dies. (Hg.): Yoko Tawada, S. 171-206, hier S. 205.
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In ihrem Theaterstiick Pulverschrift Berlin® hat Yoko Tawada einen noch
grofleren und detailreicheren Mikrokosmos entworfen. Soichiro Itoda
hat, angeregt von Kleist, Walter Benjamin und Heiner Miiller, dargelegt,
wie Yoko Tawada unter Einbeziehung traditioneller Elemente des Né-
Theaters eine moderne Gesellschaftsanalyse Europas und Japans vor-
legt. Er betont zum Schluss seiner Ausfithrungen, ,dass es sich bei dem
Stiick Pulverschrift Berlin um den gelungenen Versuch handelt, ein Stiick
,Japan zu kreieren’, einen Mikrokosmos auf der Biithne, der, durchwirkt
mit Elementen einer traditionellen Né-Auffithrung, Theatralisches und
Poetisches in sich vereint“. Und er fihrt fort: ,Durch die Verquickung
der Handlung mit Elementen und Mustern des traditionellen N6 will sie
keine historisierende Riickbesinnung inszenieren, sondern, ganz im
Gegenteil, kulturelle Grenzen sprengen, um [...] ein ganz eigenes ,Japan
zu kreieren‘“ >

Auch unter Bezugnahme auf Kafka Kaikoku lisst sich dieser Analyse
zustimmen. Kreiert wird nicht nur Japan, sondern auch Deutschland
wird noch einmal neu entworfen. Kafkas und Izumis Texte werden neu
vermessen, aufeinander bezogen, wund ihre Figuren betreten
wortwortlich die Bithne Tawadas. Dabei kommt es aber nicht immer zu
Vermischungen und Hybridisierungen. Oft genug bleiben die verschie-
denen Elemente nebeneinander stehen und tragen zur Verwunderung
der Zuschauenden bei. Dabei ist zudem zu beriicksichtigen, dass Yoko
Tawadas Bilder generell sich zwar mit den von Kafka heraufbeschwo-
renen vermischen, dennoch aber, weil sie aus deutlich verschiedenen
Kontexten stammen, auch anders zu bewerten sind. Kafkas Trans-
kulturalitit war keine von ihm freiwillig begriifdte, sondern sie ergab
sich zwangsldufig aus seiner Lebenssituation als Jude in einer anti-
semitischen Umgebung, wihrend Yoko Tawada Transkulturalitit
weniger politisch und deswegen auch nicht mit Hinblick auf gesell-
schaftliche Machtverhiltnisse bewertet. Kafkas monstrésen Bildern
bleibt deshalb der Schrecken eingeschrieben, wihrend sich die auch von

2 Es wurde 2004 in Berlin uraufgefiihrt.

2* Soichiro Ttoda: Anatomie west-6stlicher Diskurssemantik. Yoko Tawadas Pulverschrift
Berlin — Ein Kulturwelten-Szenario zwischen Tradition und Moderne. In: Ivanovic (Hg.):
Yoko Tawada, S. 125-148, hier S. 148.
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Tawada verwendeten Bilder weiter verwandeln, indem sie sich immer
weiter mischen.”

Tawada begreift Kafkas Erzihlung jedoch als einen Schliisseltext der
Moderne, indem sie in ihm eine Dialektik der Aufklirung wahrnimmt,
die einerseits das Potenzial der Verwandlung als positive Verinderung
begreift und andererseits ebenso deutlich macht, dass die Verwand-
lungen zugleich auch Schrecken bedeuten, weil sie die Gefahren, die
mit der Moderne sich verbinden, abzubilden vermogen. Anders
ausgedriickt: Ein Individuum in der Moderne kann und soll (?) sich dem
Prozess der Moderne nicht aufopfernd zur Verfligung stellen, sondern
sich der Dynamik der Verwandlungen reflektierend nihern, indem die
Verluste, so wie sie sich als wiederkehrende Bilder der Erinnerung
zeigen, wahrgenommen werden.

Yoko Tawada hat fiir diese Verwandlungsmechanismen eine eigene
poetologische Technik gefunden. Wenn Gregor sagt: ,Ich wurde von
meinem Autor zur Adoption freigegeben®,® dann ist mit diesen Worten
gesagt, wie Tawada die Figuren, und um die geht es hier in erster Linie,
aus ihren urspriinglichen Kontexten 16st und in neue hineinpasst. Die
Figuren und auch die Figuren der Autoren werden zu Wiedergingern
auf der Biithne, begegnen sich dort und setzen ihre Erfahrungen dem
Dialog mit anderen aus ihrem urspriinglichen Kontext losgelésten
Figuren aus. Sie sind als solche auch Fliichtlinge, Migranten aus
vergangenen Textwelten, die bei Tawada auf der Biihne revitalisiert
werden. Die Figuren haben insoweit neben ihrer grotesken auch eine
leidvolle Seite. Sie scheinen aus sagenhaften mythischen und
unbewussten Welten aufgestiegen und werden dazu verwendet, Yoko
Tawadas mehrdimensionale, transkulturelle Dialektik der Moderne zu
imaginieren und in einem weiteren Schritt imaginativ zu bewiltigen.

Es bleibt festzuhalten, dass das Stiick — das verdeutlicht auch der
Bezug auf die Ukiyoe-Bilder ganz programmatisch — ,Bilder aus einer
schwebenden Welt“” zeigt, die nicht immer greifbar, aber in ihrer
Subtilitit doch sehr deutlich als zusammengesetzte, umbherflirrende,

% Zu diesem Zusammenhang vgl. Hansjérg Bay, A und O, S. 167.
%6 Tawada, Kafka Kaikoku, S. 273.
7 Ebd.
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transkulturell dynamische Bilder wahrzunehmen sind: ,Izumi Ukiyoe,
die Bilder aus einer schwebenden Welt. Die Kleidung ohne Knépfe
flatterte im Wind, die Fiile schwammen ohne Schuhen [sic], die
Minner schwebten ohne Krawatten. Das Weltliche schwebte.“**

Yoko Tawadas Theaterstiick denkt die Begegnung zwischen
verschiedenen Kulturen so beweglich, dass es sehr verschiedene
kulturelle Inhalte pulverisiert und neu zusammenfiigt, zu einer
Pulverschrift, die keine Fremdkulturalitit mehr kennt, sondern nur noch
ein Amalgam darstellt von sich stindig vermischenden und vielleicht in
letzter Instanz sich nicht mehr zu erkennen gebenden Heterogenititen.

28 Ebd., S. 273.






Hiroaki Nakajima

Yoko Tawadas Einsatz von Parabelelementen. Zum Verstindnis des
Anderen im Theaterstiick Die Kranichmaske, die bei Nacht strahlt!

Das 1993 uraufgefithrte Werk Die Kranichmaske, die bei Nacht strahlt? ist
das erste Theaterstiick von Yoko Tawada, einer in Deutschland damals
bereits hochgeschitzten Autorin, ein Werk, das zwischen Fiktion und
Wirklichkeit, in einem von Wortern gestiitzten kulturellen Grenzbereich
angesiedelt ist. Die parabelhaften Elemente, die dazu dienen, reale Sach-
verhalte zu beschreiben, sollen im Folgenden analysiert werden. Vorab
sei darauf hingewiesen, dass dieses Theaterstiick zuerst auf Deutsch
verfasst wurde. Zu untersuchen ist, wie die in der Fremde lebende Auto-
rin ihre Ausdrucksmittel einsetzt, um ihren Lesern und Zuschauern das

! Der vorliegende Text ist die ins Deutsche iibersetzte und {iberarbeitete Fassung des 1998
auf Japanisch erschienenen Aufsatzes: Uber Yoko Tawadas Theaterstiick ,Die Kranich-
maske, die bei Nacht strahlt“ (erschienen in: Tokyo-Gakugei-Daigaku Kiyé, Dainibumon,
Jinbunkagaku 49, 1998, S.105-113). Die Abfassung des Aufsatzes liegt bereits mehr als
fiinfzehn Jahre zuriick, was jedoch nicht zu einer Anderung des Inhalts fithrte. Deshalb
wurde davon abgesehen, neue Informationen einzuarbeiten. Erginzungen wurden nur
dann hinzugefiigt, wenn es unerlisslich schien, Missverstindnissen entgegenzuwirken.
Auf die Vorstellung der Autorin, die bei der Erstversffentlichung des Aufsatzes angebracht
war, wurde hier verzichtet.

2 Yoko Tawada: Die Kranichmaske, die bei Nacht strahlt. Ein Theaterstiick. Tiibingen 1993.
1995 erschien eine Neufassung. In Theater Arts, einer japanischen Zeitschrift fiir Theater-
kunst aus dem Jahr 1996 (Band 2, Ausgabe Mai), findet sich auf den Seiten 182-199 die
erste japanische Fassung. Im Jahr 2013 wurden Yoko Tawadas Theaterstiicke in einem
Band verdffentlicht, in dem das hier besprochene an erster Stelle steht. Das Buch hat den
Titel: Mein kleiner Zeh war ein Wort. Theaterstiicke. Tiibingen 2013. Mit Ausnahme eines
spiter noch zu erliuternden Teils gibt es in der Ausgabe von 1995 nur geringfiigige
Anderungen. Die Stelle des Textes, der in diesem Aufsatz zitiert wird, wird nur mit der
Seitennummer aus diesem letzten Buch ihrer Theaterstiicke angegeben, mit Ausnahme
jener Textstellen, die sich nur in der japanischen Fassung oder in der deutschen Fassung
aus dem Jahr 1995 befinden.
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eigentliche Thema ihres Werks — das Verstindnis des Anderen — nahe-
zubringen.

1. , Totenwache“ in der Fremde

Das Stiick spielt am Vorabend der Bestattung einer Schwester — auf
Japanisch ,iltere Schwester” — genannten Frau. Diesen Abend nennt
man auf Japanisch Totenwache. Auf der Bithne stehen vier Sirge. Man
sieht auflerdem noch einen zerstérten Sarg, der halb im Boden
versunken ist. Die tote iltere Schwester liegt jedoch nicht im Sarg,
sondern in der Mitte der Bithne. Bis zur letzten Szene des Stiickes agiert
und spricht sie tiberhaupt nicht.

Die vier Personen auf der Biithne erheben sich aus ihren unzer-
storten Sargen und beginnen zu sprechen. Im Verlauf ihres Gesprichs
stellt sich heraus, dass eine Schwester — auf Japanisch jungere
Schwester und ein Bruder — auf Japanisch ,jiingerer Bruder” — zur
Bestattung der ilteren Schwester gekommen sind und dass die
Geschwister offenbar in der Fremde leben.

Ein Ubersetzer, der bei der Bestattung behilflich sein will, und ein
Nachbar, der sich iiber tiblen Gestank beklagt, treten auf. Mit
Ausnahme der in der Mitte als Leiche im Sarg liegenden ,ilteren
Schwester kommen in dem Stiick nur diese vier Personen vor, die
jedoch im Verlauf des Stiickes auch in anderen Rollen auftreten. An
einer Wand der Bithne hingen sieben Tiermasken: Kranich, Hund,
Fuchs, Katze, Affe, Wolf und Fisch. Im Stiick werden jedoch nur die des
Kranichs und des Hundes verwendet. Nicht nur durch das Verhiltnis
der Auftretenden zur toten Schwester, sondern auch durch die
Erinnerungen, die jeder einzelne von ihnen an sie hat, kommt es zu
Verinderungen der Atmosphire, und noch bevor man begriffen hat, wie
sie in den Handlungsablauf passen, kommt es bei den Auftretenden zu
Wesensinderungen.

Im Hinblick auf die Auffithrung des Stiicks handelt es sich um einen
Einakter. In der letzten Szene erhebt sich die Leiche der toten ilteren
Schwester und reicht den lebenden anderen Auftretenden eine bren-
nende Kerze. Sie nehmen sie und gehen in die Sirge zuriick, aus denen
sie zu Beginn des Stiicks herausgekommen waren. Die Leiche verldsst
die Bithne. Das Stiick geht zu Ende.
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2. Wirklichkeit und Fiktion bei der Beriihrung mit einer fremden Kultur
2.1 Wirkliche Probleme bei der Beriihrung mit einer fremden Kultur

Bei der Auffithrung des Stiickes wird den vier Auftretenden dadurch,
dass sie von lebenden Schauspielern dargestellt werden, ein wirkliches
Dasein verliehen. Normalerweise fiithrt dies dazu, dass der Zuschauer
neben der Sprechart der Schauspieler auch in den von ihnen vermittels
ihrer Kérper zum Leben erweckten Auftretenden jeweils einen konstan-
ten oder innerhalb des Stiicks konsequenten Charakter erkennen sollte.
In diesem Stiick gelingt dies jedoch bis zum Schluss nicht. Um die bei
der Begegnung mit einer fremden Kultur wirklich auftretenden Pro-
bleme von verschiedenen Blickwinkeln her beleuchten und erhellen zu
konnen, kommen fir die Auftretenden von Szene zu Szene andere
Verhaltensweisen zum Einsatz.

Indem die Schauspieler auf diese Weise spielen, tragen sie dazu bei,
die Zusammensetzung der Szenen komplex zu gestalten. Es wird er-
kennbar, dass im Hinblick auf die Probleme bei der Berithrung mit
einer fremden Kultur keine einfache, klare Losung prisentiert wird und
die Probleme nur bruchstiickhaft zum Tragen kommen. Dadurch
gelingt es, die unlosbare und vielschichtige Komplexitit, die ihnen
innewohnt, aufzuzeigen.

Nachdem die jiingere Schwester und der jiungere Bruder die
Trauerfeierlichkeiten fiir die dltere Schwester besprochen haben, tritt als
erstes der Ubersetzer auf. ,Sie miissen die Beerdigung auf jeden Fall in
einer fremden Sprache durchfithren. Ich werde dann die Worte in die
Muttersprache der Trauergiste iibersetzen® (S. 11), sagt der Ubersetzer.
Aus dieser Rollenbezeichnung wird ersichtlich, dass er bereit ist, die
Rolle des Vermittlers zwischen der Kultur der ilteren Schwester, der
jungeren Schwester und des jiingeren Bruders und einer anderen
Kultur, die sie als Fremde behandelt, zu tibernehmen. Allerdings hilt er
es nicht fur angebracht, ,Sitze, die grammatikalisch nicht
empfehlenswert sind“ zu bilden. ,Aus Threm eigenen Tagebuch® (S. 12)
etwas Falsches zu zitieren, sei nicht gut, wendet er sich an den jlingeren
Bruder, und ,einen richtigen Satz“ auswendig zu lernen, erfordere
Lernen. Fiir ihn als Vermittler zwischen den Kulturen ist das offen-
sichtlich ein wichtiger Teil seiner Arbeit. Die Menschen aus einer
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fremden Kultur zu verstehen und ihnen die Denkweise seiner eigenen
Kultur verstindlich zu machen, stellt er sich als eigene Aufgabe. Doch
ist er blind dafiir, dass die Assimilation immer nur einseitig geschieht.

Als nichstes tritt der Nachbar der Fremden auf. Sein erster Satz
lautet: ,Sollten Sie das Fleisch nicht lieber in den Kiihlschrank tun?“
(S. 11). Dabei ist es ihm offenbar véllig gleichgiiltig, dass es sich bei dem
Fleisch um einen menschlichen Leichnam handelt. ,Hauptsache, Sie
tun das, was stinkt, in den Kiihlschrank“ (S. 12), beklagt er sich. Das
Geruchsproblem tritt beim Aufeinandertreffen von fremden Kulturen
oft als erstes zu Tage und ist und bleibt eines der typischsten und
unldsbarsten Probleme. Der Nachbar hat eine konservative Haltung
Auslindern gegeniiber, er ist nicht bereit, sie freundlich aufzunehmen
und lehnt alles Fremde rigoros ab.

Indem der Ubersetzer, der mit starken Worten die Assimilierung in
die eigene Kultur versucht, und der Nachbar, der alles Fremde ablehnt
und unterdriicken mochte, auftreten und da es um eine Trauerfeier
geht, bei der es wegen der unterschiedlichen Sitten und Gebriuche
kaum moglich ist, die Fremdartigkeit zu verstecken, wird die Proble-
matik einer Gesellschaft erkennbar, die bereit ist, eine fremde Kultur in
die eigene aufzunehmen und deshalb sich auch mit Ausschlussbefiir-
wortern auseinandersetzen muss. Diese Problematik ist die wirklich-
keitsbezogene Grundlage dieses Dramas. In der Szene, in der diese
beiden auftreten, werden die sieben an der Wand hingenden Masken
nicht eingesetzt.

2.2 Fiktive Geschichten iiber Andersartige

Es ist nicht zu leugnen, dass sowohl Zuschauer als auch Leser von der
Schrigheit des Werks angezogen werden. Als der jiingere Bruder
auftritt, wird angedeutet, dass er mit einer Muschel zusammenlebe. Als
der Ubersetzer sagt, ,Sie sind mit einem Tier verheiratet“, hat der
Nachbar sofort den folgenden Vorschlag parat: ,Soll ich die Polizei
anrufen?” (S. 12) Kurz darauf wird tatsichlich erklirt, dass der jiingere
Bruder mit einer Muschel verheiratet ist. Seine Frau, die Suppe auf
verbotene Art kocht, ,hatte die Gewohnheit, einen Kochtopf als
Nachttopf” zu benutzen und stets den jingeren Bruder ,gewarnt, nach
Sonnenuntergang die Kiiche zu betreten“. Doch in einer Winternacht
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horte er ,aus der Kiiche” ,ein Wassergerdusch®, ging in die Kiiche und
sah dort seine Frau, die ,bei dem Kochtopf hockte“ (S. 13) und Suppe
kochte. Allerdings hatte die Muschel ihn zu diesem Zeitpunkt noch
nicht bemerkt.

Im Verlauf des Gesprichs iiber die Muschel gesteht der jiingere
Bruder, dass er zuvor auch mit einer Schildkréte im Meer lebte. ,Eines
Tages schlief ich sogar in meinem Boot ein®, erzihlt der jiingere Bruder,
als eine Schildkréte kam und sagte: ,Setz dich auf meinen Panzer, ich
bringe dich nach Hause“ (S. 18). Er befolgte ihre Worte und blieb bei
ihr. Als einer, der ,nicht aus einem Ei geboren“ (S. 23) war, bekam er
spdter jedoch ,Minderwertigkeitsgefithle“ (S. 23), verliefs das im Wasser
gelegene Haus der Schildkrote und kehrte zu seinen Schwestern
zuriick. In diesem Werk tritt der jiingere Bruder als einer auf, der mit
Andersartigen auch Umgang geschlechtlicher Art hat.

Ungefihr in der Mitte des Stiickes erzdhlt der Nachbar von einem
,Kranich“ (S. 23), der verletzt am Ufer eines Teichs lag und dem von
einer Postbotin geholfen wurde. Der Kranich wurde ein ,schoner junger
Mann“. Der Ubersetzer spielt die Postbotin, die mit ihm ,Kaffee
trinken® (S.24) geht. Daraufhin zieht der vom Nachbarn gespielte
Kranich ,aus der Hosentasche“ ,so viel Geld wie er wollte“. Dann erklirt
die jiingere Schwester, dass ihre dltere Schwester oft nachts huste, was
daran liege, ,dass sie zu viele Federn eingeatmet habe“ (S. 24). Hier ist
zu vermuten, dass es sich bei der Postbotin um die iltere Schwester
handelt.

Der Kranich, dem geholfen wurde und der sich in einen ,schénen
Mann“ verwandelte, der mit der Postbotin ,Kaffee trinken“ ging, wird
zuerst von dem Nachbarn und dann vom jlingeren Bruder mit
Kranichmaske gespielt. Die Postbotin wird zuerst von dem Ubersetzer
und dann von der jingeren Schwester gespielt. Bei dieser Gelegenheit
sagt die von dem Ubersetzer gespielte Postbotin, dass sie ,nicht mit
einem Auslinder Kaffee trinken“ gehen mochte, ,der Kaffee mit ,C*
schreibt“ (S. 24). Als von der jiingeren Schwester gespielte Postbotin
fragt sie: ,Bist du der Kranich, den ich gerettet haber“, was der zum
Kranich gewordene jiingere Bruder offen zu lassen scheint (S. 25).

Die Haltung der ilteren Schwester, von der vermutet wird, dass sie
die Postbotin ist, wird vom Ubersetzer und von der jiingeren Schwester
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erliuternd gespielt. Als nichstes kommt eine vom Inhalt her ganz und
gar gewohnliche Szene, in der der Nachbar erzihlt, wie er einmal der
ilteren Schwester einen Regenschirm anbot, weil sie ohne Schirm
schon total durchnisst war (S.29). Die Schwestern pflegten tiber das
Wetter zu streiten. Als die dltere Schwester eines Tages meinte, es
wiirde nicht regnen, konnte sie deshalb keinen Regenschirm
mitnehmen, obwohl es regnete, weshalb der Nachbar ihr half. Die
jungere Schwester, die davon hoérte, warnte, dass der Nachbar der
Polizist sei und sie ,verhaften“ wolle (S. 31). Die Begebenheit, in der der
Nachbar mit seinem Schirm als Helfer der ilteren Schwester erscheint,
wird am Ende des Stiicks erneut aufgegriffen. Der jlingere Bruder spielt
dabei den Nachbarn und der Ubersetzer mit Kranichmaske die tote
iltere Schwester, wodurch in dieser Szene ihre Gedanken und die des
Nachbarn offengelegt werden.

Die Geschichte des Kranichs enthilt zwei Entwicklungsstringe.
1) Die Geschichte der Wiedervergeltung der Wohltat, in der der schéne
Mann bei der Postbotin erscheint, die dem Kranich geholfen hat. Die
Rolle des schonen Mannes, d.h. des Kranichs, dem geholfen wurde,
spielt zuerst der Nachbar und dann der jlingere Bruder mit der
Kranichmaske. Der Ubersetzer, der als erster die helfende Postbotin
spielt, lehnt die Einladung des schnen Mannes ab, doch nachdem die
jungere Schwester erzdhlte, dass ihre iltere Schwester von zu viel
eingeatmeten Federn nachts oft husten musste, fragt sie als Postbotin
wiederholt, ob der jiingere Bruder der Kranich sei. 2) Die Geschichte
von dem Nachbarn, der der ilteren Schwester seine Hilfe anbietet. In
diesen Szenen, worin es Stellen gibt, die nicht unbedingt unwirklich
sein miissen, trigt der Ubersetzer die Kranichmaske als die iltere
Schwester, der geholfen worden ist. Dies wird besonders deutlich, als
der , Ubersetzer-Toter-Kranich“ erklirt, warum der Regen fiir ihn als die
jltere Schwester kein Problem darstellt: ,Meine Federn haben eine
Fettschicht, die mich vor dem Wasser schiitzt.“ (S. 30) Darauthin fordert
der ,jiingere Bruder-Nachbar“ ihn auf, die Menschen zu verlassen und
bei ihm zu bleiben. Die vom , Ubersetzer-Toter-Kranich“ gespielte iltere
Schwester kann nicht entscheiden, ob sie sich weiter auf den Bruder-
Nachbar einlassen soll, und fragt die jiingere Schwester um Rat, der es
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jedoch nicht gefillt, dass sie fiir die dltere Schwester Entscheidungen
treffen soll.

Leser oder Zuschauer, die Japanisch als Muttersprache haben,
miissen bei diesen Szenen trotz der verinderten Form sofort an
altbekannte Volksmirchen denken, und zwar an ,Urashima Tar6“ und
,Die Dankbarkeit des Kranichs“. Die diese Geschichten betreffenden
Geschichtentypen finden sich in Band 11 der Grofien japanischen
Miirchensammlung® als ,Die Venusmuschelfrau“ (111)* und ,Die Kra-
nichfrau“ (115)°, die beide Hochzeitserzihlungen sind, und als , Urashi-
ma Tard“ (224)°, worin es sich um die Heimkehr aus einem fremden
Land handelt. Dass die Autorin Yoko Tawada Anleihen bei japanischen
Mirchen macht, ist nichts Aulergewdhnliches.

Den Titel Hundebriutigam’ fiir ihr 1992 erschienenes Werk, fiir das
sie 1993 den Akutagawa-Preis bekam, hat sie dem gleichnamigen
Mirchen (106)® entlehnt, und auch inhaltlich gibt es Ahnlichkeiten wie
den Hundemann, der zu einer Frau kommt. Der Roman spielt in einem
neuerrichteten Wohnblockviertel in Japan — in diese reale Welt ist die
Erzihlung des Hundemannes eingebettet. Die Handlung ist extrem
schrig, entzieht sich rationalen Erklirungsversuchen, ja sie kann sogar
als grotesk bezeichnet werden. Allerdings kann man auch nicht einfach
sagen, dass die Autorin verschiedene andersartige, nicht menschliche
Wesen einfach in eine phantastische irreale Welt verpflanzt hat. Indem
sie verschiedene Elemente von ,Andersartigkeiten” einfiihrt, entsteht in
der menschlichen Gesellschaft eine Art von Zwischenzone zwischen
Fiktion und Wirklichkeit, in der ein bestimmtes Thema von verschie-
denen Gesichtspunkten behandelt wird. Wie in dem Roman Der

3 Keigo Seki (Hg.): Nihon mukashibanashi taisei. (Grofe japanische Mdirchensammlung),
Bd. 11. Tokyo: 1980.

4 Ebd., S 26. Die Nummer nach dem Namen des Geschichtentyps bezieht sich auf die
Nummer des betreffenden Geschichtentyps in der Sammlung von Keigo Seki.

> Ebd., S 27.

¢ Ebd., S. 50.

7 Yoko Tawada: Inu mukoiri. Tokyo 1993; dies.: Der Hundebriutigam. Ubersetzt von Peter
Portner. In: Dies.: Tintenfisch auf Reisen. Tiibingen 1994.

8 Seki (Hg.), Nihon mukashibanashi taisei. S. 25.
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Hundebrdutigam werden im hier untersuchten Drama die Geschich-
tentypen aus Die Venusmuschelfrau, Urashima Taré und Die Kranichfrau
nicht einfach unverindert iibernommen, sondern vielmehr werden
ihnen Motive entlehnt.

Damit der Ubersetzer und der Nachbar die bei interkulturellen Be-
gegnungen wirklich auftretenden Probleme zeigen kénnen und damit
der jiingere Bruder und die jiingere Schwester demonstrieren koénnen,
zu welchen fiktiven Erzihlungen die Begegnung mit dem Fremden
fithren kann, werden ihre Geschichten, teilweise mit der dlteren Schwes-
ter verwoben, von ihrem eigenen Gesichtspunkt aus erzihlt. Grundlage
dieses Werks sind wirklich auftretende Probleme bei der Begegnung mit
dem Fremden, doch sind bruchstiickhaft Elemente aus Erzihlungen, in
denen Andersartige vorkommen, eingearbeitet.

3. Erzahlungen tiber Andersartige, bei denen Tawada Anleihen machte
3.1 Die Venusmuschelfrau und Urashima Taré

Bei ndherer Betrachtung der drei zuvor angefithrten Werke ist festzu-
stellen, dass die der Venusmuschelfrau entlehnte Geschichte von dem
jlingeren Bruder und der Muschel nicht allzu viele Anderungen erfuhr.
Allerdings hat Tawada das Motiv der Wiedervergeltung von Wohltaten,
das in diesem Geschichtentyp tiber die Heirat mit der Andersartigen
unentbehrlich ist, fallen lassen. Der jiingere Bruder hat der Muschel
offenbar nicht geholfen, und warum die beiden zusammenlebten, wird
auch nicht erklirt. Was das in diesem Geschichtentyp so wichtige Motiv
des Tabubruchs angeht, so ist zu sagen, dass bei Tawada der jlingere
Bruder unerlaubterweise in die Kiiche schaut und die Muschel das nicht
bemerkt, dass es deshalb keine Strafe fiir Tabubruch gibt und es auch
nicht zu einer Auflosung des Verhiltnisses der beiden fiihrt. Was
danach aus den beiden wird, wird nicht erliutert. Dass wie in der
Venusmuschelfrau in der Kiiche mit Urin eine leckere Mahlzeit zubereitet
wird, ist fiir Menschen zwar schwer vorstellbar, wird aber als
wundersame Andersartigkeit hingenommen. Die Freude, die diese
Andersartigkeit mit sich bringt, mochte der jiingere Bruder nicht
missen.

Auch in der Geschichte von dem jiingeren Bruder und der Schild-
kréte, von der anzunehmen ist, dass sie dem Mairchen Urashima Tard
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entlehnt ist, fehlt das Motiv der Wiedervergeltung von Wohltaten. Auch
die Ruckkehr mit einem Schatz, die im Volksmirchen eine wichtige
Rolle spielt, sowie das Motiv von Gliicksverlust und Erwachen aus
einem Traum findet im untersuchten Werk keine Entsprechung. In
dieses hat nur der Besuch eines fremden Landes Eingang gefunden. Der
gliickliche Aufenthalt in einem fremden Land, der in diesem Geschich-
tentyp vorkommt, wird hier durch die Andersartigkeit eines Menschen,
nimlich des auf Besuch bei der Schildkréte weilenden jiingeren
Bruders, zu einer bitteren Erfahrung. Weil er nicht wie die Schildkréte
werden kann, vor allem deshalb, weil er keine Fier gebiren kann und
ein Stigma — einen Nabel — besitzt, leidet der jingere Bruder und
entwickelt Minderwertigkeitsgefithle. Auflerdem hat er ,keinen Panzer”
(S.21). Die Schildkréte zieht sich den Unwillen ihrer Mitbewohner zu,
weil sie ein Wesen wie den jiingeren Bruder zu sich eingeladen hat.
Aufgrund seiner eigenen Unzuldnglichkeit meint der jiingere Bruder,
nicht linger bleiben zu kénnen, und kehrt in die Gesellschaft der
Menschen zuriick.

Im Geschichtentyp, in dem Andersartige heiraten, geht es in der
Regel darum, dass der Mensch zum Helfer wird — geht es um eine
andersartige Frau, hilft ihr der Menschenmann —, und um die Wieder-
vergeltung dieser Hilfe, die darin besteht, dass die beiden zusam-
menleben und es im Lauf dieses Zusammenlebens zu einem Tabu-
bruch kommt. Dieser wiederum fithrt dazu, dass ihre Beziehung ein
Ende findet. Im untersuchten Werk sind jedoch weite Teile ausgelassen,
und Wert wird nur auf die Tatsache des Zusammenlebens gelegt. Im
Brennpunkt stehen die Kommunikationsprobleme beim Zusammen-
leben mit Andersartigen, was im Volksmirchen, also dem Original,
kaum gestreift wird. In der Erzihlung von dem jiingeren Bruder und
der Muschel geht es um die Freude, die die andersartige Muschel mit
sich bringt, und in der Erzihlung von dem jiingeren Bruder und der
Schildkrote geht es darum, dass sich der jiingere Bruder in der Welt der
Schildkréten als Storfaktor fiihlt.

Der jiingere Bruder versucht zwar, die tiefe Kluft, die zwischen
Menschen und Andersartigen besteht, auf geschlechtlichem Weg zu
uberwinden, doch ist festzustellen, dass diese Moglichkeit hier mit
einem Fragezeichen versehen ist. Sein Versuch, sich mithilfe der
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urspriinglichsten Energie aller Lebewesen in eine fremde Kultur einzu-
gliedern, trigt nicht dazu bei, die grundlegenden Unterschiede, die
zwischen Schildkréten und Menschen bestehen, zu iiberwinden. Diese
Unterschiede verursachen ihm Minderwertigkeitsgefithle, und als er
feststellt, dass er seiner andersartigen Partnerin grofe Probleme berei-
tet, erkennt der jlingere Bruder, dass eine so primitive Vereinigung
allein nicht ausreicht, um in der Fremde zu leben. Die geschlechtliche
Verbindung mag zwar ausreichend sein, um ein Gefiithl der Gemein-
samkeit bei ersten Begegnungen aufkommen zu lassen, doch wird die
Andersartigkeit des Anderen frither oder spiter Anlass zu Reibereien
geben. Um diese zu itberwinden, ist eine hohere Art von gegenseitigem
Verstindnis unabdingbar.

3.2 Die Kranichfrau

Im Vergleich zu Die Venusmuschelfrau und Urashima Tard, in denen es
um den jlingeren Bruder geht, ist die Geschichte der gestorbenen
ilteren Schwester, die der Kranichfrau entlehnt ist, komplizierter. Wie
bereits erwihnt, gibt es in dieser Geschichte zwei Erzihlebenen. Die
erste ist der Besuch in der Fremde als Dank fiir eine erwiesene Wohltat
— wobei allerdings das andersartige Lebewesen keine Frau, sondern ein
Mann ist und es die Frau ist, die diesen Besuch erhilt —, die zweite ist
das Zaudern diesem Hilfe anbietenden Fremden gegentiber, was
ausdriicklich thematisiert wird.

Der Nachbar, der diese Geschichte als erster vorstellt, spielt mit
Kranichmaske den zum Kranich gewordenen Mann. Als Postbotin, die
dem Kranich geholfen hat, sagt der Ubersetzer dem schénen Mann,
dass sie seine Einladung ausschlage, weil er die Worter nicht richtig
schreiben konne: ,Ich mochte nicht mit einem Auslinder Kaffee trinken
gehen, der Kaffee mit ,C* schreibt“ (in der japanischen Fassung: ,der die
chinesischen Schriftzeichen nicht beherrscht’). In dieser parabelhaften
Geschichte kommt die Gefahr ins Spiel, die von einem Auslinder
ausgeht, der die fremde Sprache nicht angemessen beherrscht, wodurch
eine hochst aktuelle Problematik ins Spiel kommt. Es wird erkennbar,
dass die Helferin dem Besucher, der gekommen ist, um seine
Dankbarkeit auszudriicken, mit duferster Vorsicht begegnet. Es scheint,
dass die Fihigkeit, symbolhaltige Worte der eigenen Sprache richtig zu
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benutzen, als Parameter dient, um den plotzlich auftauchenden
unbekannten Besucher zu testen. Der Ubersetzer, der als Verhorender
die Aufgabe hat, die richtige Grammatik zu beschiitzen, macht klar,
dass die iltere Schwester, die die Kranichfedern einatmete, es dem
Fremden gegentiber an der gebithrenden Vorsicht hat mangeln lassen.

Als nichstes fragt die jiingere Schwester (S.24), ob der jlngere
Bruder nicht der zum schénen Mann gewordene Kranich sei. Damit
wird eine Variation eingefiithrt. In dieser Variation agiert der jiingere
Bruder als Kranich und die jiingere Schwester als Postbotin. Zuvor galt,
dass der Kranich vom Nachbarn gespielt wurde und die Postbotin vom
Ubersetzer. Dort stand der Initiationstest fiir Fremde im Vordergrund,
hier der Versuch der jiingeren Schwester, den fremden Besucher zu
identifizieren. Jetzt fragt die jiingere Schwester mehrfach, wer der
andersartige Kranich (= der ,schéne Mann“) ist und ob er der Kranich
ist, den sie gerettet hat. Darauf gibt der jingere Bruder als Kranich zur
Antwort: ,,,Ich‘ hief§ der Kranich.“ (S.25) Der Nachbar, der wie ein
Vermittler in die Geschichte eingreift, sagt, dass die jiingere Schwester
nicht in dieser Weise fragen darf, doch sie versteht die Handlungsweise
des zum schonen Mann gewordenen Kranich nicht und wiederholt
deshalb die Frage: ,Bist du der Kranich, den ich gerettet haber“ Indem
sie ihn fragt, in welcher Beziehung er zu ihr steht, versucht sie zu
bestimmen, wer er ist, da sie nur einen Teil ihrer eigenen Sprache fiir
ein unbekanntes Objekt gelten lisst. Doch dann bekommt sie die
Antwort, dass sein Name ,Ich“ ist, woraus man schlieRen kann, dass es
sich bei diesem Ich um ein eigenstindiges Wesen handelt, das schon
vorher ohne Beziehung zu ihr bestand. Im Gegensatz zu dem Subjekt,
das alle Objekte als Gegenstand seiner Handlung erkennen mochte und
deshalb immer weiter nachfragt, wird hier die von Anfang an
bestehende Andersartigkeit des anderen angefiihrt.

Nachdem er die Streiterei der ilteren Schwester und der jingeren
Schwester gehort habe (S.27), habe er die im Regen ohne Schirm
ausgehende Schwester angesprochen (S. 29), erzdhlt der Nachbar, und
aus der bis dahin sehr realistischen Erzdhlung von einem Nachbarn und
zwel Schwestern entwickelt sich jetzt eine Variation der Kranich-
Geschichte. Der Ubersetzer als tote iltere Schwester setzt sich die
,Kranich-Maske“ auf (S. 29). Obwohl er noch nicht als Kranich spielt,
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nimmt er doch schon in parabelhafter Manier die Stellung des Kranichs
in , Die Dankbarkeit des Kranichs“ ein. Geht man davon aus, dass hier
die Geschichte Die Kranichfrau mit der Geschichte der Postbotin und
des Kranichs verwoben wurde, dann wird hier offenbar das Problem
angesprochen, ob man das Hilfsangebot von Fremden annehmen soll
oder nicht.

Die iltere Schwester und die jiingere Schwester, beide Auslin-
derinnen, sind sich nicht einig, wie sie mit dem Hilfsangebot des
Nachbarn, der ein Polizist zu sein scheint, umgehen sollen, und geraten
dariiber in Streit. Auf das Mirchen Die Kranichfrau iibertragen, bedeutet
dies, dass die Schwestern der Kranich sind und der Nachbar derjenige,
der dem Kranich hilft und somit auch der Menschenmann ist. Fiir den
Kranich, der zu den Behausungen der Menschen herabgestiegen ist, ist
der Mensch, mit dem er in Berithrung kommt, ein Fremder — nicht
mehr und nicht weniger. Obwohl der Menschenmann nur Gutes im
Sinn hat, kann der Kranich nicht umhin, dem Menschen gegeniiber
Vorsicht walten zu lassen. Wenn der Menschenmann dem Kranich hilft,
entsteht daraus fur ihn die Verpflichtung, diesen Menschen
aufzusuchen und ihm seine Dankbarkeit zu erweisen. Das bedeutet fiir
ihn auch, sich freiwillig der Welt des Menschen anzupassen, sich, von
der Gestalt her, den Menschen der Menschenwelt anzugleichen und ein
Teil ihrer Kultur zu werden. Andersherum betrachtet, kann es auch
bedeuten, dass die Hilfe, die ein Mensch auf der Grundlage der von
seiner eigenen Kultur vorgegebenen Normen einem Andersartigen
angedeihen lisst, nichts anderes ist als eine Art Kolonisierungsversuch
auf geistiger Ebene, um eine groflere Homogenitit in der eigenen
Kultur durchzusetzen, eine Tatsache, die durchaus als Gefahr zu
verstehen ist. Das Hilfsangebot des Nachbarn an den Kranich — sprich:
die Schwestern — kann auch als Falle gesehen werden, die ihnen gestellt
wurde, um sie darin zu fangen und zu beherrschen.

Auf den Unterbau, den Tod einer Auslinderin und die Zeremonien
wie Totenwache und Bestattung, die — im Werk — realistisch stattfinden,
sind die Mairchenelemente wie Muschel, Kranich und Schildkréte
montagehaft aufgelegt. Deshalb erscheinen sie nicht wie etwas
absichtlich Fabriziertes, Unrealistisches und Phantastisches, sondern sie
werden nolens volens mit den Elementen des Geschichtentyps, dem sie
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entlehnt sind, und den am Beginn des Dramas erlduterten wirklichen
Verstindigungsproblemen bei der Begegnung mit einer fremden Kultur
vermengt. Durch ihr wiederholtes Auftreten wird der Leser respektive
der Zuschauer gezwungen, sie auf ihre Bedeutung hin zu befragen.
Man kann sagen, dass der realistische Hintergrund zusammen mit den
aus Mirchen entlehnten Erzihlbruchstiicken eine Parabelhaftigkeit
entstehen lisst, die das Kernstiick dieses Werks bildet.

Obwohl Mirchen nicht als vollstindige Erzihlungen aufgenommen
werden, hat doch jedes einzelne im Hinblick auf seinen Geschichtentyp
eine in sich abgeschlossene und geordnete Form. Durch ihre geordnete
Struktur haben sie zudem die Tendenz, eine Moral zu enthalten. Sie
nehmen fiir die Gesellschaft, in der sie tradiert werden, die wichtige
erzieherische Aufgabe wahr, erhaltenswerte Lehren auf eine erbauliche
Weise zu vermitteln. Indem jedoch — wie wir gesehen haben — im
untersuchten Werk ihre Inhalte und Motive nur bruchstiickhaft
tibernommen und bruchstiickhaft wiedergegeben werden, kommt es zu
einer Verfremdung der in ihnen enthaltenen moralischen Lehren.
Indem konkrete Bilder von Mirchen, die wir schon als Kinder hérten,
und sprachlich nicht auszudriickende Gefiihle in Erinnerung gerufen
werden, finden sich erneut parabelhaft bereits bekannte Morallehren,
und indem parabelhafte Elemente mit konkreten Problemen in Verbin-
dung gebracht werden, kénnen wir uns ein konkretes Bild von den
eingangs erwihnten Themen machen, auf die es keine einfache Antwort
gibt. So wird es auch méglich, die Bedeutungen herauszufinden, die von
einer utopischen Idee oder einer stringenten Lehre zu handhaben
wiren.

Vermittels dieser Vorgehensweise gelingt es in diesem Werk, im
Grenzgebiet zwischen Parabelhaftigkeit im Hinblick auf den Umgang
mit Andersartigen einerseits und Realitit im Hinblick auf das Verstind-
nis von fremden Kulturen andererseits das allgemeine Problem des
Verstindnisses Anderer iiberzeugend zu thematisieren. Das Verstind-
nis Andersartiger vom Standpunkt des Menschen aus, das Verstindnis
fremder Kulturen mit der eigenen Kultur als Mittelpunkt, das
Verstindnis Anderer mit dem eigenen Selbst als Mittelpunkt — das
bedeutet in jedem Fall, dass das Verstehen zum Beherrschen des
Unbekannten fiithren kénnte. Es wird in diesem Werk gezeigt, dass die
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Nichtbeachtung dieses Zusammenhangs bei der Begegnung mit dem
Fremden zur Tragddie fithrt.

4. Der Tod der dlteren Schwester als Folge des ,Verstandnisses anderer
Kulturen*

Die Tragodie besteht hier nicht in der Tatsache, dass die iltere
Schwester von der jiingeren Schwester aus Verwandtschaftshass getétet
wiirde. Vielmehr entsteht sie durch die Missverstindnisse und die inne-
ren Verwicklungen, die daraus resultieren, dass bei dem Wunsch nach
einfacher Kommunikation nicht bemerkt wurde, dass das Verstindnis
zum Beherrschen fithren kénnte. Der Tod der dlteren Schwester ist
nichts als ein theatralischer Ausdruck dieses Problemkomplexes — die
Tragodie, die hierdurch entsteht, findet sich auch an anderer Stelle. Der
Nachbar, der auf eine Erhaltung der Identitit seiner Kultur Wert legt,
behauptet, die Gespriche der ilteren und der jingeren Schwester
vollkommen verstehen zu kénnen, wohingegen der Ubersetzer darauf
hinweist, dass er nur das hore, was er auch verstehen kénne (S. 27).
Menschen, denen die Erhaltung ihrer eigenen Identitit wichtig ist,
entledigen sich oft derer, die sich nicht anpassen konnen. Der Nachbar
hatte schon dreifig Jahre vorher gewarnt, dass es zum Chaos komme,
wenn man in die eigene Gesellschaft fremde Elemente aufnehme. Um
dieses Chaos unter Kontrolle zu bringen, helfe nichts als gewaltsame
Unterdriickung, duflert der Nachbar: ,Jetzt ist alles zu spéit. Jetzt kann
man alles nur noch mit Gewalt ausloschen (S. 32). Andersartigen, die
man nicht als Menschen anerkenne, kénne man nur auf eine Weise
beikommen, meint er: ,Sofort losschiefRen! Bevor aus den Eiern die
Unbekannten geboren werden!“ (S.32) Wenn es zur Vermengung
verschiedener Kulturen kommt, sind Fragen nach dem Namen, das
Problem, ob man stinkende Sachen unter Verschluss halten soll, und
der Anspruch darauf, als Mensch angesehen zu werden, konkrete
Ausloser fiir das Entstehen von Tragodien — das zeigt dieses Werk in
seiner Parabelhaftigkeit auf eine erfrischende Weise.

Dass es bei der Vermittlung zwischen den Kulturen zu Problemen
aufgrund von Lirm kommen kann, ist fiir den Ubersetzer
selbstverstindlich. In dem ,Uberseegesprich® (S.17), das nur nach
bestimmten Regeln durchgefithrt werden kann, soll man ,ein
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Wassergerdusch® so gut wie moglich vermeiden. ,Sprechen Sie bitte
nicht in Threr Muttersprache. Vergessen Sie nicht, dass es sich um ein
Uberseegesprich handelt. Jedes Mal, wenn die Seepflanzen sich be-
wegen, kommt ein Missverstindnis zustande. Ich muss als Ubersetzer
mein Boot schnell rudern, wie ein Wort von einer Kiiste zur anderen
schwimmt. Das ist mein Beruf* (S.18), sagt der Ubersetzer. Die
Denkweise, dass durch einen gemeinsamen Kode eine allgemein
verbindliche Sprache entsteht, mag zwar in angemessener Form
durchaus richtig sein, doch wenn man in der atheistischen Gegen-
wartsgesellschaft unziemliche Worte benutzt und verlangt, dass andere
genauso denken, wie man selbst es fiir richtig hilt, so beschwort dieser
Anspruch Religionskriege herauf. Inwieweit kénnen wir Gerdusche und
verschiedenerlei Erschiitterungen im Umfeld solcher Gespriche
hinnehmen, wihrend wir an Normen festhalten? Inwieweit sind wir uns
gentigend der Tatsache bewusst, welche Hindernisse die urspriingliche
Bedeutung von tiibersetzen (=,ans andere Ufer ibersetzen“) im
Deutschen annimmt? Wenn man sich die Breite und Tiefe des Flusses
nicht klar macht — heifit das nicht, einen Zusammenhang zwischen
Grammatiknormen und Religionskrieg herzustellen?

Die Unmoglichkeit, Fremde zu verstehen, und die Probleme, die die
Erhaltung und Ausdehnung des Gleichartigen mit sich bringen, von
innen her und als persénliches Problem betrachtet, werden durch den
Tod der ilteren Schwester zum Ausdruck gebracht. Der Psychologe
Hayao Kawai sieht in dem Tod der ilteren Schwester, der in den
japanischen Volksmirchen auftaucht, vom Standpunkt der Tiefen-
psychologie aus ein miitterliches Opfer fiir die Familie (eigentlich fur
den jiingeren Bruder).® Doch in Tawadas Werk besteht die Bedeutung
des Todes der ilteren Schwester darin, dass dieser nicht fiir den
jungeren Bruder wichtig ist, sondern vielmehr fiir die jiingere
Schwester. Uberdies ist die jiingere Schwester nicht das, was man
gemeinhin darunter versteht. Zwischen der ilteren Schwester und der
jungeren Schwester scheint von Anfang an ein angespanntes Verhiltnis

% Vgl. Hayao Kawai: Mukashibanashi to Nihonjin no kokoro (Marchen und die japanische
Volksseele), S.131. Tokyo 1982; Hayao Kawai: Harmonie im Widerspruch. Die Frau im
Jjapanischen Mdrchen. Einsiedeln 1999.
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zu bestehen, was wir schon zu Beginn des Stiicks den Worten des
jungeren Bruders entnehmen konnen, der sagt, dass die jiingere den
Tod der ilteren gewilinscht habe (S.11). Den Hohepunkt in ihrer
gespannten Beziehung bildet die unterschiedliche Haltung, die beide
gegen Ende des Stiicks dem Nachbarn gegeniiber einnehmen (S. 31).
Im Gegensatz zur jiingeren Schwester, die meint, dass Unvorsichtigkeit
gegeniiber dem Nachbarn zum Problem werden konnte, sagt die iltere
Schwester der jiingeren, dass sie fiir sie denken und alles bestimmen
solle, weil sie sonst hinterher gesagt bekidme, dass sie alles falsch
gemacht habe. Die iltere Schwester sagt auch, dass sie von der jiingeren
getotet wiirde, wenn sie diese verliee und zum Nachbarn ziehe (S. 31).
Auflerdem gibt es den Hinweis, dass sie mit einem Andersartigen
verheiratet war, doch den Kindern, die sie aus den Nasenléchern und
aus den Augen gebar, nicht erlaubt wurde, am Leben zu bleiben. Der
Nachbar meint dazu: ,Entweder gebiert eine Frau ihre Kinder in einer
vorbestimmten Weise, oder sie verzichtet ganz und gar darauf.“ (S. 32)

Betrachtet man sich die Einstellung der ilteren Schwester und die
Kritik, die sie von verschiedenen Seiten erhilt, einmal genauer, stellt
man fest, dass sie sich auf Andere einlisst und ein passiver, sich selbst
nicht stark behauptender Mensch zu sein scheint. Die iltere Schwester
behauptet der jiingeren gegeniiber, dass es nicht regnet, und darf gerade
deshalb auch nicht nass werden (S. 30). Die iltere Schwester, die sich
anderen gegeniiber nicht durchzusetzen vermag, leidet zwar darunter,
den Anderen ausgeliefert zu sein, vermag jedoch offenbar auch nicht,
daran selbst etwas zu dndern.

Andererseits ist es so, dass beide ,aus einem Ei geschliipft sind“,
dass sie Zwillinge waren, ,die nicht im gleichen Jahr geboren wurden®,
worauf der Ubersetzer meint: ,Es kann ja sein, dass Sie und Ihre
Schwester als ein Mensch zur Welt gekommen sind“ (S. 26). Bei niherer
Betrachtung konnte es also sein, dass beide dieselbe Person sind oder
dass die jingere Schwester das Kind der ilteren ist.

Bringt man die Einstellung der ilteren Schwester Anderen gegen-
tiber, den Tadel der jiingeren Schwester fiir deren Unvorsichtigkeit und
Passivitit und den Arger der ilteren Schwester dariiber, dass sie von der
jungeren getotet wurde, auf einen Nenner, konnte es auch sein, dass
beide ein und dieselbe Person sind, wobei die jiingere das alter ego der
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ilteren ist. Die iltere Schwester, die inmitten einer anderen Kultur zu
passiv ist und andere Personen, auch Fremde ohne Vorsichtsmaf-
nahmen an sich heranlisst, ist das alte Ich und wird von der jiingeren
Schwester, die ihr neues Ich darstellt, gehasst, und sie bedauert ihr
zurlickgelassenes altes Ich. Konnte es nicht sein, dass die jlingere
Schwester die Trauerzeremonien fiir ihr altes Selbst plant?

Es gibt mehrere Belege, die diese Interpretation untermauern. Der
erste ist das Fehlen des Prologs und Epilogs der deutschen Version in
der japanischen Ubersetzung. Der Epilog entspricht weitgehend dem
Prolog, der Inhalt ist unverindert. In diesem Prolog/Epilog geht es um
das Wesen des Wassers. Auch ,wenn man viele Gestalten darin zu
sehen glaubt“!?, ist das Wasser immer eins, heiflt es darin. In der
deutschen Ausgabe geht es also darum, wer das eigentliche, das un-
verdnderte Selbst ist und wie sich das eigene Selbst, das jetzt ist, und ein
anderes Selbst, das an einem anderen Ort ist, voneinander unter-
scheiden. Im Epilog, der von der toten ilteren Schwester und der jiinge-
ren Schwester gesprochen wird, wird also auch das Thema der Selbst-
erkenntnis angesprochen.

Ein weiterer Beleg sind die von der Autorin in der japanischen
Ausgabe hinzugefiigten bibliographischen Angaben. Im Kommentar
zur japanischen Ausgabe sprach die Autorin auch vom ,Szenario der
eigenen Trauerfeier“!!. Einer spahaften Auslegung zufolge soll sie fiir
ihre eigene Trauerfeier dieses Szenario testamentarisch verfiigt haben.
Doch eigentlich geht es hier weniger darum, ob die Trauerzeremonie
fiir sie irgendwann tatsichlich so ausgefiihrt wird, sondern nur darum,
dass die Autorin tber ihren eigenen Tod und die damit verbundenen
Trauerangelegenheiten nachgedacht hat, dass sie also tiberlegt hat, was
nach ihrem Tod von ithrem Werk stirbt, was iiberdauern und im Wider-
spruch zum Gestorbenen stehen koénnte. Auch in anderen Werken hat
Yoko Tawada tiber das Problem ihres eigenen Selbst bei der Bertthrung

10°S.8 in der deutschen Fassung vom Jahr 1995. Dieser Prolog/Epilog fehlt auch in der
neuesten deutschen Fassung aus dem Jahr 2013.
11'S. 199 der japanischen Fassung.
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mit dem Fremden geschrieben. Beispielsweise schrieb sie in Persona!?

iiber das Gefiihl des Abscheus beim Einswerden mit dem Anderen, eine
Thematik, die sich auch im hier untersuchten Werk findet.

Die Verinderung der Haltung in eine trotzige, die bei Michiko in
Persona auftritt, die die Maske von Fukai trigt, ist bei der jiingeren
Schwester im untersuchten Werk nicht wahrnehmbar. Diese
Haltungsinderung entsteht, als Michiko sich weigert, assimiliert und
verstanden zu werden, und sich nur auf sich selbst konzentrieren
mdchte. Das Interesse der jiingeren Schwester, die die Trauerfeierlich-
keiten fiir die dltere Schwester vorbereitet, richtet sich auf ihr altes Ich
als dltere Schwester, das die Fremden nur zu gut verstanden hatte. Hier
kann man buchstiblich die Trauer tiber einen verlorengegangenen Teil
des eigenen Selbst spiiren.

Zumindest sagt die jiingere Schwester, dass sie die iltere Schwester
nicht hasse, und wehrt sich gegen den ungerechtfertigten Verdacht
ihres jiingeren Bruders, dass sie die dltere Schwester habe t6ten wollen.
Das Interesse der jingeren Schwester scheint sich von ihrem alten
Selbst zu ihrem neueren hin zu verlagern. Die jiingere Schwester
versteht wahrscheinlich, dass ihr neues Leben nur auf der Ablehnung
der ilteren Schwester basieren sollte. Die Existenz des toten Korpers
scheint der Ausdruck dafiir zu sein, dass das neue Selbstbewusstsein
sich noch nicht richtig verfestigt hat und dass sie durch die Trauer-
feierlichkeiten, die sie arrangiert, Abschied vom alten Selbst nehmen
will, damit sich das neue konsolidieren kann.

Die Geste, mit der die jungere Schwester die letzten Worte der
ilteren Schwester sucht, bringt die Schwierigkeit dieses Vorgangs zum
Ausdruck. Das gegenwirtige Selbst, das entsteht, indem man Teile des
alten Selbst ablehnt, scheint inmitten dieser abgelegten Teile zu
existieren. Bevor sie die letzten Worte der dlteren Schwester findet, wird
verkiindet, dass die Beerdigung nicht stattfinden wird. Bedeutet das
nicht, dass die jiingere Schwester bereit ist, in der Kommunikation mit
der dlteren Schwester weiterzuleben? Das bedeutet, dass etwas vom
alten Selbst immer noch iibrig bleibt und man mit diesem

12 Yoko Tawada: Persona. In: Dies.: Inu mukoiri (Der Hundebriutigam). Tokyo 1993. Die
Erzihlung ist meines Wissens noch nicht in einer deutschsprachigen Fassung erschien.
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Ubriggebliebenen weiter leben muss, wenn auch das alte Selbst fiir tot
erklirt wird. Die Auftretenden kehren einer nach dem anderen in ihre
Sarge zuriick. Weil das Fenster zu und die Tir auch ,von auflen
zugenagelt“ (S. 33) ist, gibt es keinen Ausweg mehr. Auch wir miissen
erkennen, dass es keine vollkommene Selbsterkenntnis gibt und wir auf
dieser Welt, ob wir wollen oder nicht, mit anderen, die nicht mit uns
konform gehen, leben miissen.

5. Unnatiirliche Wérter von Yoko Tawada

In der vorliegenden Arbeit wurde durch Analyse des irrealen Stiicks von
Yoko Tawada untersucht, wie parabelhafte moderne Techniken einge-
setzt werden, um Verstindigungsprobleme zwischen Fremden zum
Ausdruck zu bringen. Wie bereits erwihnt, kommt es dadurch, dass in
der japanischen Ausgabe Prolog und Epilog fehlen, dazu, dass tiber das
Thema des Werks keine weiteren logischen Erklirungen in Erfahrung
gebracht werden konnen. Ein duflerst interessanter Punkt ist auch, dass
die jiingere Schwester, als sie klar gemacht hat, dass sie die Trauerfeier
ausrichten wird, in der japanischen Version beschlielt, ,trockene
Baurnbléitter“13 auf den Korper zu streuen, in der deutschen Version
jedoch ,Splitter eines Spiegels“ (S. S. 10). Da der Spiegel in Europa ein
Symbol fiir Selbsterkenntnis ist, zeigen hier die Splitter, dass eine aus
solchen Splittern zusammengefiigte Selbsterfahrung nicht moglich ist.
Die verstreuten trockenen Baumblitter in der japanischen Fassung
scheinen das fiir Japaner so vertraute Gefithl der Verginglichkeit zu
reprisentieren. Wihrend die Spiegelsplitter das Gefiihl vermitteln, dass
das Einswerden von ilterer und jiingerer Schwester so gut wie
ausgeschlossen ist, scheinen die trockenen Blitter gegentiber der dlteren
Schwester, die sterben muss, einen Abschiedsschmerz zu reprisen-
tieren.

Wenden wir uns hier nochmals den mirchenhaften Elementen des
Werkes zu. Welche Elemente aus welchen Werken in das Werk Tawadas
einflossen, wurde bereits gezeigt. Doch sollte auch Erwihnung finden,
ob sich im Hinblick auf Motive oder Erzihlweise Gemeinsamkeiten mit

13°S. 183 in der japanischen Fassung.
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Mirchen aus anderen Kulturen zeigen und welche Unterschiede es in
europidischen Mirchen im Vergleich mit japanischen gibt, wenn es um
Heirat mit Andersartigen geht. Der Analyse Toshio Ozawas'* und
anderer zufolge geht es in europdischen Mirchen bei Heiraten mit
Andersartigen meist um folgendes: Ein Mensch (eine Frau) wird durch
einen Zauber in ein Wesen anderer Art verwandelt; ein Mensch (ein
Mann) erscheint, um sie zu retten; durch die aufopferungsbereite Hilfe
des Mannes wird die Frau erldst; die beiden heiraten und alles nimmt
ein gliickliches Ende. Die Unterschiede zu japanischen Mirchen sind
folgende: 1) Wirkliche Andersartigkeit gibt es nicht. 2) Nachdem die
Andersartigen unterworfen wurden oder man sich ihrer sonstwie
entledigt hat, fithren die Menschen, um die es geht, ein harmonisches,
gliickliches Leben. Das heifit, in Europa steht der Mensch im
Mittelpunkt, und fiir die Deutschen, die diesen Geschichtentyp gewthnt
sind, steht von vorn herein fest, dass ein Zusammenleben mit den
Andersartigen gar nicht moglich ist, weshalb eine Anniherung an
dieses Stiick nicht so einfach ist und in der deutschen Ausgabe einige
logische Erginzungen nétig schienen.

Es ist vollig richtig zu sagen, dass die Autorin Yoko Tawada in
sowohl der deutschen als auch der japanischen Version Anderungen
vornahm, um sie dem jeweiligen Publikum nahe zu bringen. Was die
Dramatisierung angeht, die notig ist, um das Stiick aufzufiihren, so ist
zu den trockenen Baumblittern und den Spiegelsplittern zu sagen, dass
diese je nach dem Kultur- oder Sprachraum, in dem sie vorkommen,
eine eigene symbolische Bedeutung haben. Man kann wohl sagen, dass
gerade diese nicht unumstofilich festgelegten Symbole den Zuschauern
die Anndherung an die Thematik des Stiickes erleichtern.

Die Autorin ist niemals der Versuchung erlegen, eine komplizierte
Sprache flieRend zu verwenden.'® Hier ein paar Beispiele, auf die jedoch

4 Toshio Ozawa: Sekai no minwa — hito to doébutsu to no kon’intan (Mirchen aus der Welt.
Heiratsgeschichten von Tieren und Menschen). Tokyo 1979, S.169-189. Kawai,
Mukashibanashi to Nihonjin no kokoro, S. 190-202.

5 Im Nachwort zur japanischen Fassung des Werks spricht die Autorin von

,unnatiirlichen Wortern“. Sie verlangt von den Schauspielern, dass sie sprechen, wie
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in vorliegender Abhandlung nicht niher eingegangen werden konnte.
Die Haut, die das Selbst beschiitzt, die ,iibereinander angelegten Klei-
dungsstiicke“, der Mensch als Postpaket, der Fotoapparat, der das eigene
Aussehen fiir eine halbe Ewigkeit festhalten kann, das Telefon als Mittel
zur Kommunikation mit Anderen, das Salzwasser als Storgerdusch in
einem Uberseegesprich, die Eier, die aus der Verbindung mit Anders-
artigen hervorgehen, der menschliche Nabel, der die Vereinigung mit
Andersartigen unmdoglich macht — all diese Begriffe haben je nach
Sprache und Kultur einen konkreten Inhalt, kénnen zur gleichen Zeit
aber auch aufgrund ihrer Vielschichtigkeit verschiedenartig interpretiert
werden.

Die Verwendung von Wortern wie diesen sowie ihre nicht eindeutig
festgelegte Bedeutung geben einem jedoch das Gefiihl, als ob man ihren
Klang und ihre Form gleichsam lebendig spiiren kénne. Die nicht
eindeutig festgelegte Bedeutung der Worter wird samt ihrer Substanz
auf den Leser oder Zuschauer geworfen und umschwebt dort das Be-
wusstsein, das Gedichtnis und das sie umgebende Gefiihl der Emp-
fangenden. Dass dies gelingt, liegt daran, dass das Werk, wie zuvor
erldutert, parabelhaft moderne Techniken einsetzt. Auf diese Weise
werden ganz gewohnliche und vertraute Worter von ihrer im Alltags-
leben ampelhaft funktionierenden Rolle getrennt und von ihrer handels-
tblichen Bedeutung befreit. Die Substanz jedes Wortes, das durch
Klinge und Formen mit bestimmten konkreten Dingen assoziiert wird,
wird sowohl aufrechterhalten als auch weitergefiihrt.

Es ist gleichsam so, als ob zwischen verschiedenen Kulturen ohne
Unterbrechung ein Strom aus Wortern dahinfliefit, der unterwegs nie
innehilt, der sich von keinem Felsen anhalten lisst, der Schwankungen
fithlt und stets aufs neue entdeckt, wie sich ein Wort in einer anderen
Sprache anfithlt. Durch diese Art des Wortgebrauchs gelang Yoko
Tawada nicht nur ein modernes Theaterstiick, das mit einfachen Mitteln
erlaubt, existentielle und konkrete Probleme zu erfahren, sondern sie
hat es zudem geschafft, der Bithnenkunst neue Perspektiven zu eroff-
nen.

Auferirdische ,Man’yoshu“, die ilteste japanische Gedichtsammlung aus dem 8. Jahr-
hundert, lesen wiirden.
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Das Seouler Selbstportrat Linie 1.
Eine Bestandsaufnahme des Seouler Alltags in den 1990er Jahren

1. Einfuhrende Bemerkungen: Seoul und Berlin

Grof3stadt und Urbanisierung sind grofle Themen der Moderne gewe-
sen, und beide Begriffe sind auch immer noch aktuell in Bezug auf die
Postmoderne. Die Urbanisierung der Stidte vollzog sich mit einer rapi-
den Industrialisierung. Die Grofistadt stellte sich als ein vielschichtiges
Problem der modernen kapitalistischen Gesellschaft dar. Ohne die Trias
von Industrie, Geld und Modernisierung wire die Jahrhundertwende
um 1900 in ihrer spezifischen neuzeitlichen Gestalt gar nicht denkbar.!

Heutzutage, 100 Jahre danach, zeigen sich globalisierte Metropolen
nicht nur politsch und wirtschaftlich sondern auch kulturell als ein
multifunktionaler Komplex. Dabei spielen die Metropolen als Geburts-
ort und Motoren der Kiuinste und als gestaltender Raum fiir Malerei,
Architektur, Stidtebau, Design, Film, Theater, Mode und Musik eine
wichtige Rolle. In der vorliegenden Untersuchung liegt der Fokus aller-
dings auf dem kleinbiirgerlichen Alltag in der Grofstadt, wodurch die
politische, soziale und wirtschaftliche Nachwirkung der Urbanisierungs-
geschichte in den Blickpunkt riickt. Beide Metropolen, Seoul und Berlin,
sind zwar je der zentrale Ort zweier verschiedener Kulturen, aber sie
teilen miteinander mehrere Ahnlichkeiten inmitten des Prozesses der
Urbanisierung.

Insbesondere hatten die beiden Stidte als die jeweiligen Hauptstidte
eines auf der Nord-Siid- und eines auf der West-Ost-Achse geteilten
Landes eine politisch und sozial gemeinsame Problemlage. Inzwischen
ist die Bundesrepublik Deutschland schon seit 25 Jahren wieder-
vereinigt, wihrend Korea immer noch ein geteiltes Land ist. In diesem
Zusammenhang sind die beiden Stidte zu vergleichen, insbesondere im

1 Vgl. Klaus R. Scherpe: Die Unwirklichkkeit der Stddte. Grofistadtdarstellungen zwischen
Moderne und Postmoderne. Hamburg 1988, S. 11.
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Hinblick auf die aus der geteilten Lage resultierenden geschichtlichen,
politischen und gesellschaftlichen Probleme, die sich in der Literatur
widerspiegeln.

Kim Min Gi hat das Theaterstiick Linie 1 von Volker Ludwig der
koreanischen Situation gemif} bearbeitet. Diese koreanisierte Linie 1 ist
seitdem so erfolgreich — mehr als 3000mal — im Hakchon-Theater aufge-
fithrt worden, dass eine neue Version vorgesehen ist. Im Folgenden
geht es darum, sowohl die Probleme der Urbanisierung als auch den
entstellten Alltag moderner Stidte zu untersuchen, indem die
Entstehungsgeschichte, der zeitgemife Inhalt und die Auffithrung
dieses Theaterstiickes analysiert werden.

2. Die Entstehung der koreanisierten Linie T und ihre Erfolgsstory
2.1 Linie 1 des Grips-Theaters

Linie 1 ist ein Musical, das vom Berliner Grips-Theater am 30. April
1986 uraufgefithrt wurde. Die Musik schrieb Birger Heymann mit der
Rockband ,No ticket“, die Texte verfasste Volker Ludwig, Regie fiihrte
Wolfgang Kolneder. Linie 1 spielt in der Szenerie der Berliner U-Bahn-
Linie 1.2 Die Linie verlief damals im Westteil der Stadt zwischen den
Bahnhofen Uhlandstrafe und Schlesisches Tor (Kreuzberg) und
durchquerte dabei verschiedene Bezirke mit ginzlich unterschiedlicher
Sozialstruktur. Ein Miadchen vom Land kommt nach Berlin, sucht ihren
vermeintlichen Freund? und lernt bei der Fahrt in der U-Bahn verschie-
dene Gestalten aus dem Berliner Milieu kennen. Volker Ludwig wollte
in einem Theaterstiick viele kleine Geschichten statt einer langen
erzihlen. Die Idee, sie in die U-Bahn zu verpflanzen, war das Uberbleib-
sel eines gescheiterten Kabarett-Programms, das in einem Zugabteil

2 Der 6stliche Abschnitt der Linie U1 ist der ilteste Teil des Berliner U-Bahnnetzes. Die
U1 hat 13 Stationen, ist 9 km lang und verliuft in Ost-West-Richtung, von der Warschauer
Strafle bis zur Uhlandstrafle.

3 Vgl. Volker Ludwig: Musikalische Revue Linie 1. 1.-3. Bild: Das Médchen kommt mit
dem ersten D-Zug aus Frankfurt am Bahnhof Zoo in Westberlin an und méchte nach
Kreuzberg, wo ihr ,Mirchenprinz“ wohnt.
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spielen sollte.* Linie 1 wurde anfangs von allen grofen Bithnen Deutsch-
lands unbeachtet gelassen. Bundesweit bekannt wurde Linie 1 dadurch,
dass mehrere Lieder in der Fernseh-Satiresendung "Scheibenwischer"
aufgefithrt wurden. 1987 wurde Volker Ludwig fiir Linie 1 mit dem
Milheimer Dramatikerpreis ausgezeichnet. Von da an fithrte das
Stuttgarter Staatsschauspiel das Stiick auf und erzielte damit einen
groflen Erfolg. Nachdem das Grips-Theater in Amsterdam, Dublin,
Kalkutta, London, Paris, New York City, Omsk, Seoul, Vilnius und Wien
Gastspiele absolviert hatte, nahmen nun auch andere Theater — darunter
Koln, Mannheim, Stuttgart, Wien und New York — das Musical in ihr
Programm auf. Das Stiick wurde der grofite Erfolg des Grips-Theaters in
Berlin. Es war das meistgespielte deutsche Theaterstiick seiner Zeit.
Nach der Dreigroschenoper von Bertolt Brecht ist es weltweit® das erfolg-
reichste deutsche Musical.

2.2 Regisseur Kim Min Gi

Kim Min Gi, der 1970 mit dem Song ,Morgentau“® nicht nur der
koreanischen Popmusik, sondern auch der koreanischen Jugendkultur

* Vgl. www. gripstheater.de.chronik.pdf. S. 23. Volker Ludwig sagt dort: ,LINIE 1 war der
Triumph des ganzen Theaters: des Ensembles von A wie Thomas Ahrens bis Z wie Petra
Zieser, der Regie Wolfgang Kolneders samt Neva Howard, Yoshi Yabara und Mathias
Fischer-Dieskau, seit zehn Jahren Biithnenbild-Spezialist fiir unsere Arena, die Bithnen-
bilder eigentlich gar nicht zulisst; der Band, die Birger Heymanns Melodien nicht nur
arrangierte, vermehrte und einstudierte, sondern sich zu einem festen kreativen Bestand-
teil und Riickgrat des Ensembles entwickelte, und schliefRlich der gesamten Technik, die
eine Auffiihrung zuwege brachte, die unsere Verhiltnisse bei weitem iiberstieg.“

> Vgl. www. grips.de.chronik.pdf. 24: ,Mit LINIE 1 - fiir die wir auch eine englische
Fassung erarbeitet hatten — gastierten wir in der ganzen Welt, von USA bis Australien,
Irland bis Indien, Russland bis Korea, London bis Jerusalem.“

© Fin bekanntes koreanisches Lied beginnt mit den Worten: ,Wie Morgentau auf den
Blittern, so lisst sich tiefe Trauer wihrend einer langen durchwachten Nacht in mir
nieder, ich steige auf einen Hiigel in der Frithe, und ein Licheln entspringt mir.“ Der
Song, mit Folk-Gitarre in den 1970er Jahren gesungen, war damals eine inspirierende
Uberraschung fiir die koreanische Pop-Musik-Community. Er wird von vielen Leuten auch
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( 431k ) einen neuen Anfang gegeben hatte, wollte ein Selbstportrit
von Seoul in den 1990er Jahren zeichnen. Er hatte urspriinglich Malerei
an der Staatlichen Universitit Seoul studiert und interessierte sehr fiir
das gesellschaftliche Engagement durch Kunst, wobei er Gesang und
Theater als wirksamste Gattungen und Instrumente ansah. Er half
bisweilen als Kostiimbildner bei der Theatergruppe der human- und
naturwissenschaftlichen Fakultit der Staatlichen Universitit Seoul aus,
die seinerzeit als Hauptquartier der koreanischen Studentenbewegung
galt. Moglicherweise ist der Dichter Kim Ji-Ha” sein Vorbild gewesen,
weil dieser das Fach Asthetik studierte — auch an der Staatlichen
Universitit Seoul —, das damals zur Fakultit fur Bildende Kunst gehorte.
Die autoritire Regierung belegte Kim Min Gis Lieder mit einem
Auffuhrungsverbot. Ab 1981 zog er sich von all seinen 6ffentlichen
Aktivititen auf das Land zurtick und wurde Bauer. Ab dem 26. Juni 1987
wurden seine Lieder ohne alle Einschrinkungen wieder verdffentlicht.
Er hatte sich tiber einen so langen Zeitraum hinweg verindert, doch
nun war er als Regisseur wieder da und griindete in Seoul die
Theatertruppe "Hakchon". Mit dieser produzierte er meistens Rock-
Musicals. Dabei versuchte er erneut, aus Musicals vielfiltige kiinstle-
rische Ausdrucksmdoglichkeiten herauszuholen, und zwar mit im
Ausland entstandenen, ins Koreanische tibertragenen Musicals. Denn er
wollte von nun an jedweder Zensur, die seine originellen Umgestal-
tungen hitte beeintrachtigen konnen, aus dem Wege gehen.

Er wihlte das deutsche Musikspiel Linie 1 aufgrund zweier Gesichts-
punkte: Einerseits hat das Stiick eine strukturell offene Form und ist
dem koreanischen traditionellen Pansori oder Maskendrama sehr

heute noch gesungen, rund drei Jahrzehnte nach dem Debiit. Mit diesem Lied machte sich
Kim Min-Gi als Komponist einen Namen.

7 Kim Ji-Ha und seine Anhinger bildeten eine Kiinstlergruppe, die kiinstlerische Aus-
drucksformen wie Lyrik, Lied und Theaterspiel volksorientiert umsetzen wollte. Sie nann-
ten sich selbst ,TanTanra“ (‘HT}e}) — ein Pejorativ fiir eine niedere populire Kiinstler-
gruppe. Kim Ji-Ha und seine Anhinger gehérten zu der Universititstheater- und Masken-
tanzgruppe der human- und naturwissenschaftlichen Fakultit, wobei sie traditionelle
koreanische Theaterformen wie Pansori, Madangspiel, Maskentanz usw. experimentell
mit dem européischen Drama verbanden.
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dhnlich, andererseits, so nahm er an, sei inhaltlich die unverbliimte
satirische Gestaltung der aus der deutschen Teilung resultierenden
Probleme auf die koreanische Situation tibertragbar. Seine Intention
war, ein Seouler Selbstportrit der 1990er Jahre zu erschaffen. Aus seiner
Sicht war Seoul im Jahre 1994 zwar als Hauptstadt — gerade 600 Jahre
bestehend — eine grofle Weltstadt geworden, aber diese stelle sich dar als
ein gigantischer, siedender Kochkessel und als Sammelkrug der
koreanischen Probleme. Alle aus der Siid-Nord-Teilung und aus ver-
schiedenen gesellschaftlichen Konflikten sich ergebenden Probleme
verstirkten sich dabei gegenseitig, und es gebe keine Aussicht fiir deren
Losung. Auflerdem gebe es nicht die geringste Wiedervereinigungs-
vision in der Bevolkerung. Dafiir konnte Kim Min Gi indessen in der
deutschen Linie 1 eine Art Keim oder Embryo entdecken, eine Spur, die
in diese Richtung verlief.8

2.3 Entstehung der koreanisierten Linie T und deren Erfolgsstory

Kim Min-Gi produzierte und arrangierte dieses Werk in einer Weise, die
wirksam koreanische Emotionen und Verhiltnisse beriicksichtigte. Das
Stiick wurde uraufgefithrt in Hakchon im Jahr 1994 und dort bis
Dezember 2008 4000 Mal gespielt. Linie 1 beschreibt Bilder von
Menschen im modernen Seoul, so wie sie ein in China lebendes korea-
nisches Midchen (Chosunjok, #fiff%) aus Yanbian wahrnimmt. Das
Theater zeigt die Alltagsszenerie der einfachen Leute, darunter einen
arbeitslosen Hausvater, ein aufler Kontrolle geratenes Teenager-
Midchen, einen Erpresser, einen Stralen-Verkiufer, Mischlinge, einen
Pseudo-Pastor, einen Obdachlosen, Engagierte der Studentenbewegung
usw. Das Musical ist voller Satire und Humor. Linie 1 erregte im Jahr
2000 besonderes Aufsehen, als der Autor Volker Ludwig personlich das
Theater anldsslich der 1000sten Auffithrung besuchte. Es wird bis heute
als das erste erfolgreiche Rock-Musical in Korea anerkannt. Ludwig
befreite die Inszenierung von Lizenzgebiihren seit dem 1. Januar 2000.
Danach wurde das Rockmusical von Hakchon auch in Deutschland,

8 Vgl. Kim Min Gi: Regisseurnotizen. 1994. In: Book Rock Musical. Linie 1. 3000-maliges
Auffithrungsjubilium. Seoul 2006, S. 55.
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China und Japan aufgefiihrt. Im Jahr 2005 wurde das Seouler Theater-
ensemble nach Berlin in das Grips Theater eingeladen und dort ebenso
gespielt wie auf der Frankfurter Buchmesse. Als Volker Ludwig 2006
zum Besuch der 3000sten Auffithrung abermals nach Seoul kam,
bezeichnete er in einem Interview Linie 1 in der Fassung von Kim Min
Gi als dessen eigenes, selbststindiges und mit Recht erfolgreiches
Stiick. Aufgrund des originellen Textes und der Musik sei das Stiick
sehr gut auf die Seouler Situation tibertragen worden, und die darin
vorkommenden Charaktere wiirden sich deutlich von den urspriing-
lichen Charakteren unterscheiden.

Kims Werke sind lingst in der Realitdt verwurzelt. Er hat immer
versucht, Bilder von Menschen auf der Grundlage seiner personlichen
Beobachtungen der verschiedensten Gebiete und Orte darzustellen. Die
bis 2008 bereits 4000 Mal aufgefithrte Linie 1 sei, so Kim, bereits
altmodisch und brauche ein inhaltliches und formelles Update. Er
arbeitet zur Zeit daran, eine dem 21. Jahrhundert angemessene neue
Version zu schreiben.

3. Koreanische Geschichte, exemplifiziert durch Charaktere, die an ihr
leiden

3.1 Die reprasentativen Zeichenfiguen der historischen Wunden

Die U-Bahn Linie 1 wurde am 15.8.1974 als erste U-Bahn-Linie
tuberhaupt in Korea erdffnet, Sie erstreckte sich seinerzeit iiber 9
Stationen iber eine Linge von 7.8 km. Diese Linie liuft durch das
Zentrum in Seoul hindurch vom Hautbahnhof iiber das Rathaus,
Jongro, Dongdaemun (Osttor) und Dongmyo (Ostgrab) bis zum
Chungryangri-Bahnhof. Jongro ist seit der Yi-Dynastie die bekannteste
Einkaufsstrafle. Entlang dieser verlaufen heute reprisentative freie
Grofimirkte wie der Dongdaemunmarkt, der Friedensmarkt usw.
Chungryangri war ein Stadtteilzentrum gewesen und zugleich der Aus-
gangsort zum Ostteil Koreas, nimlich nach Kangwondo und dem
nordostlichen Kyunggido. Dort gab es auch eine Anstalt fiir geistig Be-
hinderte und einen Prostituiertenbezirk, den sogenannten 588. Bezirk.
Dies trigt bis heute zu dem negativen Image von Chungryangri bei,
obwohl die damaligen Bewohner und Bewohnerinnen schon vor langer
Zeit aus- bzw. umgezogen waren. Paradoxerweise hat deshalb
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Chungryangri in manchen Literatur- und Theaterstiicken als Hand-
lungsort eine Rolle gespielt. Die U-Bahn Linie 1 ist nicht nur die ilteste
und lingste (inzwischen ausgedehnte) Linie, sondern auch die ver-
schlissenste und schmutzigste, deren Stationen manchmal von armen
oder ilteren Leuten bevélkert sind. Daher vermeiden es mittlerweile
viele Menschen, die U-Bahn Linie 1 zu benutzen.

Die Charaktere der Linie 1 sind symbolhafte Figuren. Sie haben alle
ihre eigene Story, die in dem jeweiligen ,Leidknotenpunkt der
modernen koreanischen Geschichte entstanden ist. Die Handlung
nimmt ihren Stoff aus einer krummen koreanischen Moderne, in der
sich verschiedene Probleme ineinander verkettend verschirfen.

Schlagwortartig lasst sich diese moderne koreanische Geschichte wie
folgt darstellen: Zeit der japanischen Kolonialherrschaft, Besatzungs-
periode der Allierten nach der Befreiung, Teilung des Landes in Suid-
und Nordkorea nach der Jaltavereinbarung, Biirgerkrieg zwischen dem
Siden und dem Norden, Elend- und Hungerszeit, illegale
Prisidentenwahl, die sogenannte 4.19 studentische Revolution, der 5.16
Militirputsch durch General Bak Jung Hee, intensive Entwicklungs-
politik und Industrialisierung unter seiner 18-jihrigen autoritiren
Regierung, die stindig studentische Widerstandsbewegungen hervor-
rief, politischer Demokratisierungsprozess bis zu den Seouler Olym-
pischen Spielen 1988, die Verwandlung Stidkoreas in ein modernes
Industrieland infolge wirtschaftlicher, politischer und gesellschaftlicher
Entwicklungen, die sogenannte IMF-Krise, rasche Rehabilitierung der
koreanischen Wirtschaft, Beginn des Siid-Nord-Dialoges, Treffen der die
nordliche Heimat verlassenden und im Stiden ansissigen ,Heimatlosen'
(KHEL) mit ihren im Norden verbleibenden Familien, der Beitritt
Stidkoreas in den Club der wichtigsten Industrielinder, die G20-Runde,
globale Anerkennung Siidkoreas als IT-Industrieland und vollstindig
demokratisierte Gesellschaft, die gegenwirtig auf einen Wohlfahrtsstaat
und soziale Gerechtigkeit zusteuert. Die Charaktere in der Linie 1 sind
alle im Zusammenhang mit den oben genannten Ereignissen ent-
standen. Man konnte daher sagen: Sie sind reprisentative Zeichen-
figuren der historischen Wunden.



326 Yu-Sun Lee

3.2 Einzelne Charaktere

Die Hauptfigur heift Sunnyo — das bedeutet Fee —, und sie ist eine in
Yanbian, in der Mandschurai lebende Koreanerin, die bei einer
Reisefithrung einen Touristen aus Stidkorea kennengelernt hat und sein
Kind im Bauch trug. IThr Grofivater war Widerstandskimpfer gegen das
japanische Kolonial-Regime gewesen. Deshalb hatte er seine Heimat
verlassen und war nach China gekommen. Seit Ende der Yi-Dynastie
begann die Auswanderung der Koreaner in die Mandschurai, weil
Widerstandskimpfer gegen die japanische Kolonie nicht mehr im
Inland ihre Aktivititen ausiiben konnten und daher ins Ausland
fliichteten. Andererseits zwang Japan Koreaner zum Auswandern in die
Mandschurai, um mehr Arbeitskrifte fir den Pazifik-Krieg zu
gewinnen. Nach der Befreiung von den japanischen Kolonialherren sind
die meisten dort geblieben, und sie konnten Stidkorea erst nach der
Offnung Chinas wieder besuchen. Seitdem kénnen Siidkoreaner nach
dort hin- und wieder zurtickreisen. Damals hatte die Reise nach Yanbian
und zum Baekdu-Berg Hochkonjunktur.

Der Tourist, der sogenannte Jebi (das bedeutet ,Schwalbe’ und
Jiignerischer Frauenjiger), war nach Yanbian gekommen, um sich in
der Gegend in der Nihe des Baekdu-Berges umzusehen. Chulsoo ist ein
Mischling, er stammt von einer Koreanerin und einem schwarzen
amerikanischen Soldaten ab. Er war in einer Gasse von Itaewon — dieser
Ort liegt neben dem Hauptstiitzpunkt des amerikanischen Militirs in
Yongsan und ist daher eine sehr internationale Gegend — ausgesetzt. Er
hasst amerikanische Soldaten und versteht sich als Nationalist. Zur Zeit,
in der die Handlung spielt, lebt er als Zuhilter in Chungryangri, im 588.
Bezirk. Er mochte seinem Schwager Sunnyo helfen.

Wihrend des Biirgerkriegs 1950 und danach war Korea das drmste
Land in der Welt, und viele Frauen wurden zwecks Bestreitung ihres
Lebensunterhaltes Prostituierte, besonders in der Nihe der Haupt-
quartiere des amerikanischen Militirs. So waren in vielen Orten, wie in
Dongduchon, Pazu und im noérdlichen Kyunggido, grofe Bordell-Dérfer
entstanden. Von einer koreanischen Mutter und einem amerikanischen
Soldaten abstammende Mischlinge riefen oft Abscheu hervor und
mussten immer wieder mit Vorurteilen und Feindseligkeiten kimpfen,
wihrend sie selbst meistens uneheliche Kinder waren und, von der
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Mutter verworfen, im Waisenhaus erzogen wurden. Sie durchlitten in
der Mehrzahl der Fille eine Identitatskrise.

Gulrae (das bedeutet ,Putzwische’) ist eine alte Prostituierte im 588.
Bezirk. Sie wurde vom Liebhaber ihrer Mutter vergewaltigt und kann
seitdem — ganz ohne Hoffnung — nur mit Rauschgift und Drogen leben.
Sie hat sich ,Brille’ als eine ideale Partnerfigur imaginiert und ihn
einseitig geliebt. So konnte sie ihre Verzweiflung tiberwinden. Aber als
er ihr tatsichlich als Mann entgegenkam, stiirzt sie, einen Konflikt
zwischen Gliick und Verzweiflung durchlebend, in Verwirrung und
wird wegen einer Unaufmerksambkeit von einem Zug tiberfahren.

,Brille* ist ein Behinderter und singt Lieder tiber Seoul in der U-
Bahn, wovon er lebt. Die Leute des 588. Bezirkes und des Seouler
Hauptbahnhofes hielten ihn zwar fiir einen engagierten und deswegen
verfolgten Studenten der studentischen Widerstandsbewegung gegen
die diktatorische Regierung, tatsichlich ist er aber ein wegen eines
Firmenbankrotts arbeitslos gewordener Lump. Betrunken schlief er in
der Strafle, und nach dem Erwachen konnte er nicht aufstehen. Gulrae
sah in ihm einen verfolgten Studenten, der sich aufgrund von Ausein-
andersetzungen mit den Herrschenden ein Bein gebrochen hat. Seit-
dem gilt er in ihrer Phantasie als ein Behinderter.

Die Studentenbewegung spielt eine sehr wichtige Rolle fiir die
Demokratisierung in der modernen koreanischen Geschichte. Wahrend
der Revolution vom 19. April 1960 opponierte sie gegen die illegale
Prisidentenwahl. Sie leistete ebenso Widerstand gegen die Korea-Japan-
Vereinbarung, die in eine offizielle diplomatische Zusammenarbeit
(1963-1965) einmiindete. SchliefRflich bekimpfte die Widerstands-
bewegung die Erneuerungspolitik von Park Hung Hee (1972). Die
Demokratiebewegung vom 18. Mai 1980 setzte sich — wie die Demo-
kratiebewegung von 1987 — fiir mehr Mitbestimmungsrechte ein.

Rothose ist eine reiche Inhaberin von mehreren Gebiuden in einem
freien Groflmarkt wie Namdaemunsijang und Kyungdongsijang.
Eigentlich war sie ein hilfloses Mddchen auf dem Land und nach Seoul
gekommen, um dort zu leben. Sie triumte von einem erfolgreichen und
gliicklichen Leben, in dem sie tagsiiber in der Fabrik arbeitete und
abends in der Abendschule lernte. Aber sie hatte eine falsche Beziehung
zu ihrem Vorsteher, wurde aus der Fabrik entlassen und landete
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schliefllich im 588. Bezirk. Es ist eine typische Figur, die in manch
populdrer Literatur der 1970er und 1980er Jahre’ erscheint. Solch
hilflose Menschen fielen dem riicksichtlos und sehr zielbewusst voran-
getriebenen Industrialisierungsprozess Koreas zum Opfer und wurden
ruiniert. Rothose konnte jedoch als erfolgreiche Spekulantin mit ihren
erfolgreichen Investitionen in Immobilien wieder auferstehen. Sie hatte
Jebi als Liebhaber, und Gombo, die Verkiuferin eines StraRenimbisses,
ist ihre Mutter. Wihrend des geregelten wirtschaftlichen Entwicklungs-
prozesses wurde das spekulative Investieren in Immobilien, insbeson-
dere das in Grundstiicke, ein optimales Instrument der Vermdogens-
vermehrung. Einfache Acker und steinige Grundstiicke, die in den
Neubaugebieten urbanisiert wurden, warfen fiir viele Menschen grofien
Gewinn ab, ohne dass diese dafiir hitten arbeiten miissen. Gierig und
riicksichtslos stlirzten sich daher zahlreiche Menschen auf die
ertragversprechenden Immobilien. Es hiefl, einer dieser Spekulanten
habe eine rote Hose angehabt. Das Seouler Zentrum lag nordlich des
Hans, im sog. Gangbuk (/Ldt), doch von den 1970er bis in die 1980er
Jahre wurde die siidliche Seite des Hans, das sog. Gangnam(/LF¥H),
intensiv urbanisiert. Besonders Frauen der gesellschaftlich fithrenden
Schichten, Samomnim,fifif}, genannt, erwarben Immobilien in dieser
Gegend. So konnten sie mit niitzlichen Vorinformationen in kurzer Zeit
ein grofses Vermogen anhiufen.

In diesem Entwicklungsprozess konzentrierte sich der nationale
Reichtum auf wenige Schichten, dies fithrte zu einer negativen Kon-
sumkultur. Daraus resultierten radikale wirtschaftliche Unterschiede
und schlieRlich Konflikte zwischen verschiedenen Bevélkerungs-
gruppen, wie der zwischen den Bewohnern von Gangbuk und Gang-
nam, der gegenwdrtig immer schirfer wird. Die Siidseite des Han-
flusses ist in wirtschaftlicher, kultureller und kommerzieller Hinsicht
ein Teil des Zentrums von Seoul geworden. Fast jeder Koreaner triumt

% Reprisentative Romane waren Héchste Periode von Yong-Ja (Cho Sun Jak, 1974), Heimat
der Sterne (Choi In Ho, 1972) und Menschenmarkt (Kim Hong Sin, 1981~85). Diese
Romane waren meistens in Zeitungen erscheinende Fortsetzungsgeschichten, die bis zu
ihrer Verfilmung populire Bestseller wurden.
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von einem Wohnsitz auf dem Gebiet der Siidseite des Hanflusses in
Gangnam. Das ist die negative Seite der Seouler Urbanisierung.

Mg B2F BoE?
ojET o

Urbanisierung und Erweiterung von Seouler Bezirken

Gombo!® halmum ist heimatlos und allein. Wihrend des Biirgerkrieges
kam sie aus dem Norden in den Siiden, aber ihr Mann und ihre Kinder
waren ums Leben gekommen. Sie hatte zum Geldverdienen die
niedrigste und schmutzigste Arbeit angenommen, sodass sie Verkiu-
ferin eines Sraflenimbisses am Hauptbahnhof geworden war. Sie
schimpft hiufig und handelt grob, jedoch hilft sie gutherzig Kriegswai-
sen oder armen Leuten. Gulrae ist auch eine von jenen, die Hilfe
erhalten.

Nach der Befreiung 1945 entstand die Demarkationslinie auf dem
38. Breitengrad zwischen dem von den Russen besetzten Nordkorea und
dem von den Alliierten besetzten Siidkorea. Man konnte jedoch bis zum
Ausbruch des Biirgerkriegs frei zwischen den beiden Gebieten hin und
her wandern. Aber nach dem Ende des Krieges entstand die DMZ, und
man durfte die Linie nicht mehr tiberqueren, wodurch viele Leute, die
vor oder wihrend des Krieges ihre Heimat verlassen hatten, nicht mehr
in ihre Heimat zuriickkehren konnten. Die Anzahl dieser Personen
erreichte bis zu 8 Millionen. Seit 2000 gibt es einige Gelegenheiten,
Nordkorea zu besuchen und auf geregelte Weise Verwandte eine be-
grenzte Zeit lang an einem Ort zu treffen.

10 Das Wort ,Gombo* bedeutet ein Gesicht mit Pocken und Altersflecken.
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4. Berliner Linie 1 vs Seouler Linie 1

Berlin-Lied vs Seoul-Lied

Berlin-Lied (Volker Ludwig)

Seoul-Lied (Kim Min Gi)

Berlin-

Du einzige Stadt auf der Welt
Wo in allen Richtungen Osten ist
Die Sonne also nie untergeht
Sondern immer nur auf

Darum, du Sonnenaufgangsstadt,
Solange die Zwangsneurose blitht
Sing ich dein Lied, Berlin

Sing ich dein Lied

Du Parasiten-Paradies

aus Subvention und Abschreibkies
Du Fixertrip, du Rentnerberg

Du Dauerfurz, du Mauerwerk

Du Tiirkensee in Taubenkack
Touristennepp fiir Wessipack
Du Filzgeflecht, du Nazimiill
Kaninchen- und Kéter- und
Bullen-Idyll

Von Stohneberg bis Stempelhof
von Krankwitz bis Moabit

Sing ich dein Lied, Berlin

Sing ich dein Lied

Du Lupperschlamm, du
Preuflenschlumpf
Studentenhalde, Muislisumpf

Du Springerburg, du Tantenmuff

Seoul —

Du einzige Stadt auf der Welt

Wo in allen Richtungen Siiden ist
Selbst Dampfkessel sieden nicht so
heif} wie diese Stadt —

Darum, solange die unertragliche
Fieberkrankheit nicht mehr zu
Ende geht,

Sing ich dein Lied, Seoul

Sing ich dein Lied

Du, das Vielgeldverdienenden-
Paradies ohne zu arbeiten

eine Stadt gleicht fast einem halben
Land,

einem Super-Luftballon in der
Form eines Dinosauriers,

die voll ist von
Schwefelessigsiuregas

auf deren Erde kein einziges
Kornchen wichst,

in deren Fluss bucklige Fische
leben,

die seltsame Stadt, wie ein
gigantischer Magnet, dicht an ihr
klebend

niemand sie velassen kann

Du, Blau-Dachhaus (Cheong Wa
Dae), Generalgouvernement

und Hauptquartier der
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Versyphter Spekulantenpuff
Du Whopper, du Provinzpipi
Du Schulabgingerdeponie
Du Hauptstadtmurks, du
Kiingelpest

Du Selbstmordherd,
Synchronsprechernest

Du Schnulzenschleim,
Subventionsgebriill

Du - von allen gehitscheltes
Maueridyll

Mit dem Fufs in Hundescheifse
Mit dem Kopf in Dioxid

Sing ich dein Lied, Berlin

Sing ich dein Lied

Besatzungstruppen —
Sing ich dein Lied, Seoul
Sing ich dein Lied

Du Spekulanten-Paradies,

Du Parasiten-Paradies

Du Prostituierten-Nest
Auslinder-Paradies

nicht mehr fahrbare Autos
keine Stelle kriegende
Hochausgebildete
Aufnahmeprifungsholle,
Vehrkehrsholle,

traditionelle Hanok bleiben nur im
Bergdorfchen stehen,

Du, 600 Jahre lang ohne den
Stumpf gewachsen —

Du, ein grofier Giftpilz — Seoul

Mit dem Fufd in erbrochenen
Instantnudeln

Mit dem Kopf in Dioxid

Sing ich dein Lied, Seoul
Sing ich dein Lied

Der Vergleich der beiden Versionen des einleitenden Songs verdeutlicht
die verschiedenen, aber auch gemeinsamen Problemlagen der beiden
Metropolen, so wie sie sich im Berlin der 1980er Jahre und im Seoul der
1990er Jahre zeigen. Der Fokus liegt jeweils auf einer eigenen kritischen
Sicht der modernen Geschichte und dem Urbanisierungsprozess.

Das Originalwerk, die Berliner Linie 1, gehért immer noch zum
populdren, oft gespielten Repertoire, jedoch haben sich mit der Zeit
nicht nur die Stimmung und die Atmosphire der Auffithrungen gein-
dert, sondern auch die Haltung des Publikums ist eine andere
geworden. Deutschland ist nicht mehr ein getrenntes Land, sondern
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erlebt zur Zeit als das fithrende Land der EU einen wirtschaftlich neuen
Aufschwung. Die Atmosphire der stets ausverkauften Auffithrungen
erinnert mehr an ein Fest und einen Familienausflug.

Kims Linie 1 stellt zwar ein trauriges Alltagsdasein elend lebender
Leute dar, aber dies geschieht sowohl sehr einfiithlsam lyrisch als auch
kraftvoll, amiisant mit der Livemusik einer Rockband. Traurig, aber
nicht mehr demiitig, sondern lustig, witzig, spéttisch und scherzend
singen und bewegen sich die Figuren. Das Publikum kann das Rock-
Musical sehr genieflen, dabei lachen, ohne Trinen vergiefen zu
miissen, wihrend auf der Bithne ein so trauriges und elendes
Geschehen ablduft. Auf diese packende Dramaturgie ist die erfolgreiche
langjahrige Auffiihrung von Kims Linie 1 zurtickzufithren. Eine humo-
ristisch distanzierte Inszenierung mit kraftvoller Livemusik kommt
einem koreanischen Publikum entgegen, das sich riickblickend mit
seinen wirtschaftlichen Erfolgen und den hervorragenden politischen
Errungenschaften identifizieren kann: Es war einmal so und so. Wir
sind sehr stolz auf unseren gegenwirtigen Zustand. Wir gehen weiter
vorwirts und vorwirts!

Die Linie 1 von Kim Min Gi ist inhaltlich erfolgreich koreanisiert,
jedoch hatte dieses Werk die Bithnengestaltung der Version des Grips-
Theaters deutlich nachgeahmt. So war z. B. das Innere der U-Bahnen in
beiden Versionen gleich, obwohl sich die Realitit in der Berliner U-
Bahn und der Seouler U-Bahn voneinander unterscheidet. Deshalb ist
der uiberragende Erfolg der koreanischen Linie 1 in erster Linie auf die
gelungene Vorlage zurtickzufithren. Kims Linie 1 geht ins Seouler
stadtische Museum, und damit wird es still um ein ausgestopftes
Drama. Jedoch freuen wir uns schon auf die neue Linie 1 in der Version
des 21. Jahrhunderts.
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Der Berliner Gaettong.
Wiedervereinigung im deutsch-koreanischen Puppentheater

Die koreanische Street Theatre Troupe! fithrt unter der Leitung des
deutschen Regisseurs Alexis Bug ein politisches Puppentheaterstiick mit
Wiedervereinigungsthematik auf, in Korea und Deutschland, basierend
auf einem traditionellen koreanischen Stoff und einer deutschen
Dramenvorlage. Die binationale Kooperation von Der Berliner Gaettong
(2008), initiiert vom Leiter der Street Theatre Troupe, Youn-Taek Lee,
und dem Regisseur Alexis Bug, wird in mehreren Rezensionen als
,wirkliche®, ,gelungene“ ,interkulturelle“? Theaterproduktion bezeich-
net, und auch das Portfolio des Projekts beschreibt ,Berliner
Gaettong“ als ,inhaltlich wie strukturell“® interkulturelle Theater-
produktion, was sie fiir den vorliegenden Zusammenhang interessant
macht, ebenso wie die Tatsache, dass sie in beiden Lindern — in
Deutschland wie in Stidkorea — mehrmals aufgefithrt und rezipiert
wurde.* Der Terminus des interkulturellen Theaters, der seit den 1970er

1 1986 von Lee Youn-Taek gegriindet, ist die Street Theatre Troupe eine der fithrenden
Theatergruppen Koreas. Siehe z. B. Hye-Kyung Lee: Yi Yun-Taek. In: Mee-Wong Lee u. a.
(Hg.): Contemporary Korean Theatre. Playwrights, Directors, Stage-Designers. Seoul 2000,
S. 155-165.

2 Vgl. Jan Creutzenberg: ,Gaettong“ Takes Berlin by Storm. Korean-German theater
production deals with the division of both countries in a burlesque way [2008].
http://english.ohmynews.com/articleview/article_print.asp?menu=c10400&no=384129&re
1_no=1&isPrint=print (Zuletzt aufgerufen am 27.03.2012.); Myeong-Hwa Kim: Eine korea-
nisch-deutsche Begegnung in dem nicht-kommerziellen Puppentheaterstiick ,Der Ber-
liner Gaettong®, tibersetzt von Won-Yang Rhie. In: The Hankyoreh (dailynews) vom
17.01.2008, o. S. Seoul.

3 Elena Polzer, Ilka Riimke. Berlin: ehrliche arbeit — freies Kulturbiiro. Pressemappe Der
Berliner Gaettong. http:/ /[www.mannam.de/mannam/test/DerBerlinerGaettong(4).pdf.

* Die Urauffithrung fand am 11.01.2008 im Guerilla-Theater in Daehagno, Seoul, statt.
Weitere Auffithrungen im Gamagol Theater in Busan, beim Sommer-Festival in Miryang
und beim Geochang-Festival in Stidkorea. In Deutschland gab es 2008 Gastspiele beim
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Jahren Verwendung findet, hat Kritik hervorgerufen, alternative Be-
zeichnungen wie transkulturelles Theater haben sich aber keinesfalls
allgemein durchgesetzt. Am Anfang des Beitrags stehen daher termino-
logische Uberlegungen zum theoretischen Spannungsfeld der Inter-
bzw. Transkulturalitit, bevor Aspekte der interkulturellen Dimension
der Berliner Auffithrung von Der Berliner Gaettong analysiert werden.

Uberlegungen zum interkulturellen Theater

Interkulturalitit und interkulturelle Transfers sind kein neues
Phinomen, sondern prigen die Theatergeschichte seit jeher.’ Die
Theaterwissenschaftlerin Christine Regus versteht unter interkultu-
rellem Theater ,ein Theater, in dem Elemente aus beliebigen, unter-
scheidbaren Kulturen auf irgendeine Weise verbunden werden und
dieses ein zentrales Merkmal ist. Dabei sind viele Moglichkeiten
denkbar: Etwa dass verschiedene Sprachen, Techniken, Stilmittel, Stoffe
oder bestimmte Themen miteinander verkniipft oder die Gruppen
personell interkulturell zusammengesetzt werden.“® Die Definition 15st
— darauf weist Regus selbst hin — das implizite Problem nicht, sich
dartiber verstindigen zu missen, wie man Kultur versteht und wie man
iiber das Verhiltnis von Kulturen sprechen kann.”

Der Auffithrung von Der Berliner Gaettong sind zahlreiche inter-
kulturelle Transfers in Form von sprachlichen Ubersetzungen und stoff-
lichen Adaptionen vorausgegangen. Die Idee zum Stiick hatte Alexis
Bug, als er die Aufzeichnung einer Inszenierung von Kyeong-Hwa Kims
Sanneumeo Gaettong®, einem Repertoirestiick der koreanischen STT sah,
das eine Bearbeitung von Kkokdu® ist.!® Fiir Bugs Inszenierung hat

Kélner Festival ,Politik im Freien Theater”, in der Hamburger Fleetstreet und an der
Berliner Volksbiihne.

> Christine Regus: Interkulturelles Theater zu Beginn des 21. Jahrhunderts: Asthetik — Politik —
Postkolonialismus. Bielefeld 2009, S. 9ff.

®Ebd., S. 42.

7 Ebd., S. 25.

8 Dt. = Gaettong, der hinter den Bergen wohnt.

° Bedeutet iibersetzt ,Puppen® und bezeichnet traditionelles koreanisches Puppentheater.



Der Berliner Gaettong 335

Marcus Braun einen Theatertext aus 13 Szenen mit dem Titel ,Der
Berliner Gaettong. Fiir ein Theater mit Puppen und Menschen (Nach
Manier der arte povera)“ verfasst, die in weiten Teilen nach der Vorlage
von Kyeong-Hwa Kims Sanneumeo Gaettong konzipiert ist. Die Hand-
lung von Kims Theatertext ist folgende: ,Hauptfigur ist der Lebemann
Park Tscheomji auf der Wanderschaft durch Korea. Er verlisst seine alte
Frau und verliebt sich in eine junge ,Gisaeng’ (= traditionelle
koreanische Animierdame). In einem Streit mit der jungen Frau fillt die
Alte tot um, und Gaettong erweckt sie wieder zum Leben. Er besiegt
auch das Monster ,Isimi‘, das das Volk belistigt und bedroht.“!! Brauns
Betliner Gaettong ,bleibt nicht auf der Ebene eines Volkstheaters, das
sich durch Humor und Satire auszeichnet, sondern es wird zu einer
Parabel, in die die traditionellen kulturellen Elemente Deutschlands voll
eingegangen sind“.!? Den Biithnentext, der die Basis fiir die In-
szenierung bildet, hat der Germanist Won-Yang Rhie ins Koreanische
zuriickiibersetzt.

Sofern man nur diese Aspekte betrachtet, scheint das Projekt leicht
in Zustindigkeitsbereiche und im Einzelnen nachvollziehbare Aus-
tauschprozesse aufzuschliisseln zu sein. Auch der Begriff der interkul-
turellen Beziehung im Sinne von zwei voneinander unterschiedlichen
Kulturen, die in Kontakt miteinander treten, scheint in Bezug auf ver-
schiedene Sprachen oder Nationalititen einleuchtend zu sein. Aber die
genannten Komponenten koénnen keinen Aufschluss iiber die dsthe-
tische Dimension der daraus entstandenen Auffithrung oder die
,Qualitit’ der interkulturellen Theaterform geben. Aus den praktischen

10 Ock-Jae Jeong: ,Der Berliner Gaettong” geht nach Berlin. Gastspiel im November 2008
an der Berliner Volksbithne. Utibersetzt von Won-Yang Rhie. In: KookjeShinmun
(dailynews) Busan vom 02.08.2008. http://www.brecht-zentrum-korea.org/bbs/view.php?id
=other&page=1&sn1=&divpage=1&sn=oft&ss=on&sc=on&select_arrange=hit&desc=desc&
no=20&PHPSESSID=079e8843ac77d41daab41a72284aa6e3  (Zuletzt aufgrufen am
18.11.2013.).

' Won-Yang Rhie: Das Puppentheaterstiick Der Berliner Gaettong hat neue Méglichkeiten
gezeigt. In: Vierteljahresschrift Bonjil & Hyeonsang (= Wesen und Schein), Nr.11/2008,
Frithling; 01.03.2008, Institute of Freedom Culture, Korea, S. 303-310, hier S. 304.

12 Ebd., S. 305.
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Bedingungen — der deutsch-koreanischen Theaterarbeit ohne gemein-
same Sprache!® — sowie den vielfachen stofflichen Beziigen und sprach-
lichen Transfers geht eine interkulturelle Gemengelage hervor, die
vielfiltige (Be)Deutungspotenziale vermuten lisst. Theaterpraktische
Herausforderungen der interkulturellen Theaterarbeit wie die Verstindi-
gung unter den Beteiligten sind ein entscheidender Faktor, der aller-
dings hier kaum berticksichtigt werden kann (sofern die Auffiihrung
diese Prozesse nicht selbst sichtbar macht).*

Interkulturelles Theater ist wie der Interkulturalititsbegriff generell
aus verschiedenen Griinden in die Kritik geraten.'> Die Verbreitung des
Begriffs habe dazu gefiihrt, dass er banal geworden'® oder angesichts
der zunehmenden Komplexitit kultureller Verflechtungen nur noch
wenig aussagekriftig sei. Ein wesentlicher Kritikpunkt am interkul-
turellen Theater ist dartiber hinaus die Vereinnahmung und
Sinnentfremdung des Anderen, wie sie z. B. Rustom Bharucha am nun-
mehr ,klassischen“ interkulturellen Theater des Westens gezeigt hat,
das Formen asiatischer Theaterkulturen de-historisiere und verklire.”
Sowohl Bharucha als auch Theaterwissenschaftlerlnnen wie Erika
Fischer-Lichte weisen darauf hin, dass bei Betrachtungen des interkultu-
rellen Theaters nicht nur die isthetische Dimension bedacht werden
miisse, sondern auch die (kultur)politischen und sozial-6konomischen

13 Zur damit verbundenen Schwierigkeit &uRert sich auch Regisseur Bug: Won-Yang Rhie,
ders.: ,Der Berliner Gaettong“ ist ein Parabelstiick — Interview mit Alexis Bug.
http:/ /www.brecht-zentrum-korea.org/bbs/view.phprid=essay&page=1&sn1=&divpage=
1&sn=oft&ss=on&sc=on&select_arrange=headnumé&desc=asc&no=32&PHPSESSID=5d20
aeb8556618ddc3e722fbae5743b9 (Zuletzt aufgerufen am 18.08.2013.).

4 Vgl. Rustom Bharucha: Theatre and the World: Performance and the Politics of Culture.
London/New York 1993, S. 6.

15 Vgl. Patrice Pavis: Le théatre interculturel aujourd’hui [2010]. In Gerald Siegmund, Petra
Bolte-Picker (Hg.): Subjekt: Theater: Beitrige zur analytischen Theatralitit; Festschrift fiir
Helga Finter zum 65. Geburtstag. Frankfurt am Main 2011, S. 187-202, hier S. 191. Pavis
ersetzt auflerdem den Begriff , Theater” durch den weniger spezifischen Begrift der ,inter-
cultural performances®, die er ferner systematisch in mehrere Untergruppen einteilt.

1 Ebd.,, S. 187.

17 Vgl. Bharucha, Theatre and the World am Beispiel des indischen Theaters, S. 4f.
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Beziehungen.'® Eine Fremdheitserfahrung, die das Andere nicht redu-
ziert und es nicht a-historisch, blof8 in isthetischen Ausziigen adaptiert
und unabhingig von politischen Zusammenhingen darstellt, bildet den
Anspruch, mit dem einem interkulturellen Theater widersprochen wird.
Fischer-Lichte folgert daher, dass der Begriff des interkulturellen
Theaters zu meiden sei, da er den ,Verflechtungsprozessen“!® zwischen
Kulturen kaum gerecht werde.

Eine klare Priferenz fiir ein nicht nur begrifflich, sondern kon-
zeptuell unterschiedlich zu akzentuierendes transkulturelles Theater
formuliert auch der Theaterwissenschaftler Gtinther Heeg. Er fordert in
seinen ,Thesen zum Transkulturellen Theater ein transkulturelles
Stadttheater als ideale Theaterform: ,Anders als das sogenannte inter-
kulturelle Theater und seine Theorie geht das transkulturelle Theater
nicht von abgeschlossenen, distinkten Kulturen aus, die es miteinander
in Kontakt zu bringen sucht. Es setzt an der Fremdheitserfahrung im
Inneren der kulturellen Phantasmen an, die uns umgeben. Wo auch
immer das Theater sich auf die Suche nach dem Fremden macht, bei
den Randgruppen und Parallelkulturen, den Armen und den Dropouts
der Stadt, bei den Klassikern oder im Apparat des eigenen Hauses,
entscheidend ist, dass es das Fremde nicht exotisiert. Dass es sich nicht
anmafit, stellvertretend fiir andere zu sprechen und sie zu reprisen-
tieren, sondern dass es unsere Wahrnehmung des Fremden verfremdet
als Wahrnehmung eines Entzugs und einer Abwesenheit im Eigenen.“%0
Heegs Verstindnis von Transkulturalitit betont also die Riickstiandigkeit
eines Interkulturalititsverstindnisses, das die per se vorhandene Ver-
flechtung von Kulturen nicht ausreichend beriicksichtige.?!

18 Dazu auch Regus, Interkulturelles Theater zu Beginn des 21. Jahrhunderts, S. 26, und Pavis,
Le théatre interculturel aujourd’hui, S. 193.

19 Erika Fischer-Lichte: Theaterwissenschaft. Titbingen/Basel 2010, S. 181.

2 Giinther Heeg: Fremdheitserfahrung ohne Exotisierung (Hildesheimer Thesen XI - Die
Zukunft liegt im transkulturellen Theater). Hildesheim, 16. Januar 2013.

21 Wie es schon Wolfgang Welsch herausgearbeitet hat. Vgl. ders.: Transkulturalitit.
Zwischen Globalisierung und Partikularisierung. In: Paul Drechsel (Hg.): Interkulturalitit.
Grundprobleme der Kulturbegegnung. Mainz 1999, S. 45-72.
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Die Ablésung des interkulturellen Theaters zu postulieren, hat unter
den genannten Primissen seine Berechtigung. Auch wenn der alterna-
tive Begriff der Transkulturalitit ebenso wenig frei von Angriffsflichen
ist, ist er aufgrund der genannten Aspekte dennoch vorzuziehen. Ein
adiquater Umgang mit dem Fremden ist eine Zielvorstellung und
bestimmt den Blickwinkel einer Analyse aus transkultureller Sicht.
Diese Erwartung bietet aber noch kein Instrumentarium, um eine trans-
kulturelle Performance zu beschreiben und durfte auf der abstrakten
Ebene nicht weiterfiihren. Der Autor des deutschen Theatertexts,
Marcus Braun, dufert, als er 2008 vor der Deutschland-Premiere nach
seinen Erwartungen zur Rezeption in Deutschland gefragt wird, dass er
in der Anlage des Stiicks bereits zahlreiche ,Spiegelungen“ angelegt
sehe, die zu ,vielfiltigen Verfremdungseffekten® fiithrten, so dass die
Auffihrung ,fiir die deutschen Zuschauer mindestens so ,exotisch’, wie
fiir die koreanischen“?? werden diirfte. Exotismus bezeichnet in post-
kolonialer Kritik die Verklirung rdumlich ferner Kulturen und deren
Reduzierung auf idealisierende oder negative Aspekte aus Sicht des
Westens. Brauns Kommentar deutet die ,exotische“ Wirkung aber im
Sinne einer neuen Wahrnehmung auf der Rezeptionsebene, die Zu-
schauerInnen unterschiedlicher Herkunft méglicherweise eine je gleich-
bedeutende Erfahrung des ,Exotischen“ vermitteln kénnte, die die
Wahrnehmung des Anderen nicht als reine Projektion oder Gegenstiick
des Eigenen erscheinen lisst.

22 Marcus Braun, Won-Yang Rhie: Das war meine erste Berithrung mit koreanischem
Theater, aber Theater lebt iiberall vom gleichen Blut. Interview mit Marcus Braun (2008)
per E-Mail. http://www.brecht-zentrum-korea.org/bbs/view.php?rid=essay&no=37. Online
seit 28.09.2009 (Zuletzt aufgerufen am 17.10.2013.).
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Die Auffiihrung?® von Der Berliner Gaettong

Die Handlung von Der Berliner Gaettong setzt kurz vor dem Mauerfall
ein, zeigt diesen und konzentriert sich auf die Schwierigkeiten nach der
Einheit, die tiber zwei Ebenen transportiert werden. Hauptfigur ist der
Michel (ein Hase), der sich nach dem Mauerfall von den Verlockungen
einer ostdeutschen Braut verfiithren lisst und dafiir seine ,Alte” verlisst.
Diese erste Konfliktebene bildet die Herausforderungen der Einheit ab,
unter anderem in Form eines Kampfs zwischen beiden Frauen, die mit
dem Tod der Alten endet. Die Begegnung zweier Kulturen, beispielhaft
sichtbar in Verstindigungsschwierigkeiten und Klischees, wird durch
die Verfithrung des Neuen und die zeitweilige Uberwerfung mit dem
Alten als Krisenmoment dargestellt, das durch den Schamanen
Gaettong, der die Schliisselposition reprisentiert, gel6st werden muss.
Das Stiick, das konkret auf die deutsche Wiedervereinigung bezogen
ist, verfugt tiber eine zweite Ebene, die universeller und systemkritisch
angelegt ist. Titelgebende Figur und kurioser Held des Stiicks Der
Betliner Gaettong ist ein mit Wiederbelebungskriften ausgestatteter
Schamane, der den Widersacher eines bedrohlichen Monsters bildet,
das als Allegorie des Totalitarismus fungiert. In je gewandelter Gestalt
und tber den Zusammenbruch des einen Systems hinweg bedroht es
den Einzelnen und die Menschen insgesamt. In drei Krisensituationen
ist die Heldenrolle des Gaettong dramaturgisch entscheidend fiir die
Fortsetzung der Handlung. Drei Mal wird Gaettong angerufen, um in
Aktion zu treten: zuerst um die ostdeutsche Braut (Blume) vom Monster
des Kommunismus zu befreien (ein Schauspieler im T-Shirt mit Ham-
mer und Sichel-Symbol); ein zweites Mal taucht er auf, um die Alte
wiederzubeleben, die nach einem Kampf mit der Braut tot umgefallen

2 Auffithrung in Koreanisch mit deutschen Ubertiteln. Die Analyse griindet auf einer
Videoaufzeichnung (68 Minuten) vom 09.11.2008 an der Berliner Volksbiithne, die das
mime Zentrum Berlin zur Verfiigung gestellt hat. Aufgrund der Schwierigkeit, die perfor-
mative, dsthetische Wirkung des Stiicks tiber die Videoaufzeichnung angemessen zu
erschlieRen, spiegeln die Uberlegungen nur selektive Aspekte wider. Zum Problem der
Auffithrungsanalyse Jorg von Brincken, Andreas Englhart: Einfiihrung in die moderne
Theaterwissenschaft. Darmstadt 2008, S. 1071f.
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war; am Ende des Stiicks lisst sich Gaettong ein letztes Mal bitten, um
alle Puppen (Menschen), die vom Monster verschlungen wurden, zu
befreien.

Mit einem wortlosen Vorspiel beginnt das Stiick: Es zeigt das
Zubettgehen der beiden Hauptfiguren, des schlafmiitzigen deutschen
Michel (Hase, gespielt von Seung-Hun Lee) und seiner Frau (die Alte,
alias Mi-Sook Kim). Das Spiel zeigt einen Moment vor dem Mauerfall
und illustriert die miefige, spieflige Alltiglichkeit im Leben des Michel
und seiner Frau — das Leben im Westen. Durch die Betonung der
derben Korperlichkeit (Michel schneidet seine Fuflnigel und kehrt sie
unters Bett, die Alte benutzt ein Deo statt sich zu waschen), die die
beiden Hauptfiguren zu Beginn vorfithren, stimmen sie die Zu-
schauerInnen auf das Puppenspiel und die Komik des Stiicks ein. Nach-
dem der Michel und die Alte vom Publikum abgewandt nebeneinander
im Bett liegen, wird mit gleichzeitigem schnellen Umdrehen in Rich-
tung Publikum und ihrer Maskierung — sie halten sich die Stabpuppen
vors Gesicht — der Ubergang zum Puppenspiel eingeleitet. Das
Puppenspiel variiert in der Auffithrung vielfiltig: Zum Beispiel finden
,Verpuppung‘ und Identifikation des Spielers oder der Spielerin mit der
Puppenfigur statt, oder beide treten in eine Dialogsituation oder agieren
synchron oder auch durch Mimik und Ausdruck widerspriichlich zur
Puppenhandlung. Das Heraustreten der Schauspieler aus der Figur
deutet, wie Jorg Lehmann hervorhebt, das ,Zeigen-Zeigen“ (nach
Brecht) bzw. das ,Verstecken-Zeigen“ (nach Lyotard) an und macht auf
diese Weise einen Kern der theatralischen Asthetik sichtbar.?* Die erste
Szene nach dem Vorspiel verdeutlicht, dass nie eine vollstindige
Verpuppung stattfindet und dass die Schauspieler immer Schauspieler
bleiben. Teilweise agieren sie auch ohne Puppen, bisweilen begleitet von
verschiedenen Handpuppen, die hinter den Kulissenwinden im Rhyth-
mus der jeweiligen Musik zur Szene animiert werden. Verfremdungs-
effekte kommen unter anderem zu Beginn vor: Immer wieder wird dem
Publikum gezeigt, dass gespielt wird und dass die Figuren Schauspieler

2 Jorg Lehmann: Zeigt, dass ihr zeigt! Wiederbegegnung oder Ankunft? Uber das Wech-
selspiel zwischen Puppen und Menschen auf der Schauspielbithne. In: Theater der Zeit,
6/2012, S. 20f.
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sind, zum Beispiel indem sie ihre Funktion als Spielende (oder als
Puppe) kommentieren, was besonders deutlich am Ende wird, als
Gaettong aus der Garderobe von der Toilette geholt werden muss, um
die verschlungenen Puppen aus dem Bauch des Monsters zu befreien.
Die besondere Materialitit der Puppen wird in Rezensionen als das
Markanteste des Stiicks hervorgehoben: Es sind ,bizarre Hasen,
groteske Ratten, surreale Schweine, absurde Pferde [...] wild gewordene
[...], schlabberige [..] Schaumstoff-Puppen“?, die schon allein das
Eintrittsgeld wert seien. Die Gestaltung der Schaumstoffpuppen, aber
auch die Verfahren der Interaktion bzw. Animation, das Zusammen-
spiel der Schauspieler und der Puppen, miinden in einer komischen
Asthetik: ,The light sponge puppets are the play’s most unique feature.
They have an avant-garde aspect that differs from the usual puppet
show. The puppets are not cute. In fact, they look like dusters. But, they
dance, sing and speak about politics.“?® Es bleibt im Unklaren, auf
welche Tradition der Verfasser die ,usual puppet show“ bezieht.
Mehrere Rezensionen betonen den avantgardistischen Aspekt des
Puppentheaters und dessen Neuartigkeit, ohne sich konkreter auf
traditionelle Puppentheaterformen der beiden Linder zu beziehen. J6rg
Lehmann sieht in der Puppentheateristhetik per se eine ,Heraus-
forderung fiir die Sehgewohnheiten im Stadttheater“?”: ,Wo im Schau-
spiel Puppen auftreten, ist zunichst immer dieses Staunen. Ein Staunen
iiber die verschiittet geglaubten Méglichkeiten des Sehens? Uber die
Ungeheuerlichkeit der moglichen Naivitit der Wahrnehmung? Eine
Verbliiffung tiber die scheinbare Einfachheit des Mittels, tiber die An-
mut, die Grazie der Bewegung der da plétzlich transpirationsfrei Agie-
renden?“?® Der Umgang mit verschiedenen Puppenarten macht das
Spiel variantenreich und unterstiitzt die Dramaturgie: Es agieren
Stabpuppen, grofle und kleinere Handpuppen bzw. Mischtypen, und es

% Frank Dietschreit: Der Berliner Gaettong. rbb Kulturradio. http://www.das-helmi.de/
index.php?option=com_content&view=article&id=98:qder-berliner-gaettongq-&catid=21
:presse&ltemid=70 (Zuletzt aufgerufen am 18.11.2013.).

26 Creutzenberg: ,Gaettong“ Takes Berlin by Storm.

¥ Lehmann, Zeigt, dass ihr zeigt!, S. 20f.

28 Ebd.
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werden Figurationen aus mehreren Spielenden gebildet, die, mit Stab-
oder Handpuppen ausgestattet, Fragmente einer grofleren Figur
animieren. Abgesehen vom dsthetischen Effekt kommt der unterschied-
lichen Gestaltung und Handhabung der Puppen eine sinnstiftende
Funktion zu. Differenzen zwischen den Figuren werden in der Ausge-
staltung der Puppen sichtbar: zum Beispiel die bemerkenswert schéne
Braut (eine Blume), die schibige Alte, der Schamane Gaettong, der sein
Puppentier wie ein Hauptling als Kopfschmuck trigt, das ihm sogar wie
bei einer Throneinfithrung vor einer seiner Rettungsaktionen, der
Wiederbelebung der Alten, aufgesetzt wird.

Die Suche nach Einheit nach dem Mauerfall: Konflikt und Parabel(be)deu-
tung

Die erste an das Vorspiel anschlieRende Szene markiert den Beginn der
eigentlichen Handlung. Das Licht geht an, wihrend sich die
SchauspielerInnen noch sortieren. Die Kulisse bilden drei einfache
weifle Winde; eine parallel zum Publikum, hinter der die beteiligten
Figuren als Handpuppen erscheinen, und zwei seitlich schrig aus-
gerichtete Wiande. Es folgt ein pulsierender, mit Musik und Mega-
phonen begleiteter Dialog des Michel (hinter der Mauer) mit dem
ostdeutschen Volk, das durch die mittlere weifle Wand hervortritt und
sich, von einer Umzdunung eingepfercht, protestierend in Richtung
Publikum bewegt. Ein Wortfithrer skandiert und die Gruppe wiederholt
— die lautstark vorgetragene Forderung nach Bananen.?” Das Volk wird
durch mehrere Puppengesichter aus Schaumstoff reprisentiert, die wie
Fratzen wirken. Michel, hinter der Mauer, versucht, das ostdeutsche
Volk mit einer tiberdimensionierten Mohre abzuspeisen, woraufhin die
Proteste stirker werden. Die Szene endet mit dem Mauerfall, womit der
Kern der Handlung beginnt: die Schwierigkeit, eine Einheit zu finden.
Der Michel ist der Inbegriff des verschlafenen Wessis, der angesichts
der Herausforderungen der Wiedervereinigung im wahrsten Sinne
zwischen Alt und Neu hin- und hergerissen ist. Zaghaft nihert er sich

2 Diese Szene ist im Trailer der Berliner Volksbithne auf Youtube zu sehen:
http://www.youtube.com/watch?v=qfmkBw1AyIc (Zuletzt aufgerufen am 18.11.2013.).
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nach dem Mauerfall der ostdeutschen Braut — einer jungen Frau mit
betérender Stimme (eine Blume). Das Stiick spielt mit westlichen
Klischees gegeniiber dem Osten als Terrain der FKK und illustriert
diesen Zusammenhang durch sexuell konnotierte Missverstindnisse.
Die ostdeutsche Braut singt fiir den westdeutschen Michel (Hase) und
fragt ihn nach einem Geschenk. Er tiberreicht ihr eine Karotte, die er ihr
mit Erfolg als Banane (Symbol des kapitalistischen Westens) verkauft,
woraufhin beide einen freudigen Anniherungstanz beginnen, der von
Musik und einem Handfigurenensemble hinter den Winden choreo-
graphisch begleitet wird. Am Ende der Szene erscheint das Monster und
verschlingt die Braut, worauthin der Hase zum ersten Mal den Scha-
manen Gaettong anruft, der sie erfolgreich befreit. Nach dem zwischen-
zeitlichen Sieg tiber das kommunistische Monster nihern sich der
Michel, jetzt mit Uncle Sam-Miitze, und die Braut singend und tanzend
in einer Version von , They all laughed” einander an, die in vielen Teilen
spielerisch und teils albern, zum Ende hin aber von beiden mit Gesten
und Paar-Haltung im Revuestil vorgetragen wird.

In der Zwischenzeit hat sich die Alte auf die Suche nach Michel
gemacht, und, nachdem sie fiindig geworden ist und beide sich erneut —
wenn auch von Seiten des Michel widerwillig — anndhern, kommt es zu
einem Kampf zwischen der Braut und der Alten, der wie in Zeitlupe
vollfiihrt wird und mit dem Tod der Alten endet. Thr Tod ruft einen
Chor auf den Plan, der, iiber die Leiche gebeugt — das ,Halleluja“
Leonard Cohens singt. Einem Arzt im UN-T-Shirt bleibt allerdings nur
noch, den Tod der Alten festzustellen. Michel ergreift die Initiative und
ruft Gaettong erneut an, der mit der erfolgreichen Wiederbelebung der
Alten den Wende- und Scheitelpunkt der Parabel herbeifithrt: Alt und
Neu beginnen in einem System zu koexistieren, dessen neuer Uberbau
und politischer Horizont eine globalisierte Staatengemeinschaft ist.
Auch wenn der historische Kontext des Stiicks klar definiert ist, wenn er
sich der Zusammenfithrung von Alt und Neu und den Exotismen von
Ost und West konkret am Beispiel der deutschen Einheit widmet, so ist
die Parabel per Genredefinition universeller angelegt, was auch die
gewandelte Erscheinung des Monsters im historischen Verlauf
verdeutlicht. Durch die Wiederbelebung der Alten in der Mitte des
Stiicks und einem Wechsel der Systeme, die den Bezugsrahmen bilden,
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wird die Koexistenz der beiden ,Systeme“ Alt und Neu herbeigefiihrt
und die Entwicklung bis zum Ende und damit die allgemeine
Bedrohung der Menschen zu einer allgemeinen systemkritischen Pointe
zusammengefiihrt.

Die Rolle des Gaettong ist der zentrale Anhaltspunkt, um sich der
inter- bzw. transkulturellen Dimension der Darstellung anzunihern.
Gaettong ist mehrdeutig angelegt. Der Titel des Theaterstiicks macht
aus dem Schamanen einen Berliner. Im Kern ist er das Symbol der ver-
schiittet geglaubten ,traditionellen Welt“*’, die er im Schlussmonolog
anruft, weil sie an die Kraft und Identitit des Volkes glaubt und an den
Einzelnen appelliert. Gaettong, der Schamane ist ein lustloser Held, der
sich widerwillig auf seine Aufgabe einldsst. Er ist komisch mit seiner
exaltierten Performance oder seinen lapidaren Auflerungen zu den
Geschehnissen.

Was ist von der Heldenfigur angesichts der erwihnten Kritik am
interkulturellen Theater, die Rustom Bharucha vorgebracht hat, zu
halten? Schliefllich erscheint eine spirituelle Form koreanischer
Volkskultur, der Schamanismus, hier nur als Reminiszenz eines vollig
unmythischen, globalisierten Helden. Der Schamane ist ein profaner
und komisch wirkender Held, der einem Rezensenten wie eine
Mischung aus Tarzan, Iggy Pop und Bruce Lee erscheint.’! Seine
Performance zeigt eine globalisierte Mischfigur, die vielerlei Deutungs-
angebote und groteske Komik bietet: In Kenntnis der koreanischen
Herkunft des Gaettong-Ausdrucks diirfte z. B. die Diskrepanz zwischen
der tiblichen Stellung des Gaettong als niederer Typ der koreanischen
Volkskultur dhnlich dem deutschen Michel®? im Verhiltnis zu seiner
Bithnen-Darstellung einiges Amiisement hervorrufen. Seine Erschei-
nung und die Performance machen aus ihm einen grotesken Helden,
der durch und durch von Anspielungen auf globale Populdrkultur

3 Marcus Braun: Der Berliner Gaettong. Fiir ein Theater mit Puppen und Mensch (Nach
Manier der arte povera). In: Uwe B. Carstensen und Stefanie von Lieven (Hg.): Theater
Theater. Anthologie Aktuelle Stiicke 19. Frankfurt am Main Fischer 2009, S. 49-70, hier S. 70.
31 Creutzenberg: ,Gaettong“ Takes Berlin by Storm.

32 Ebd.: ,Gaettong, literally meaning ,dog dung’ is a traditional Korean character of low
reputation.” ,Dog dung“ bedeutet wortlich tibersetzt , Hundescheifle“.
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durchdrungen ist. Mal erscheint sein Kampf wie eine Persiflage auf
Karatefilme, mal stellt er einen Rapper dar, der bei seinen Groupies ein
schauderndes Entziicken hervorruft. Die Befreiung der Puppen am
Ende des Stiicks zu Musikbegleitung (,Get back“3* von den Beatles),
vollfithrt er mit einer Lissigkeit, die an einen Filmabspann erinnert (wo
noch gefilmt wird, wenn die Akteure das Spielen schon aufgegeben
haben). Gaettong tétet mit seinem Urinstrahl das Monster, woraufhin
alle Puppen wieder aufstehen und ,nun als Menschen erscheinen* 34,
wie es in der Textvorlage heifdt. Sein abschlieRender Monolog stellt
einen Rundumschlag dar, der die Quintessenz, die Lehre des Stiicks
ausdriickt. Im Dramentext heif3t es:

Ich gebe mein Bestes / Beschwdrung, Musik. [ Nord ist Stud / Und
Westen Ost/ Die organisierte Welt /| Der Kapitalismus / Der
Kommunismus / Die Globalisierung / Thr kennt ja diesen ganzen
Blodsinn / Der uns auf den Sack geht! / Verdunkelt das Licht der
traditionellen Welt / Die organisierte Welt iibt einen michtigen
magnetischen Sog / auf die Seele des Einzelnen aus wie ein boser
Geist /| Aber wenn der Mensch ein Einzelner bleibt kann er/
widerstehen / Wenn wir die Einheit finden in uns / Kénnen wir
widerstehen / Und Leben / Und in Frieden sterben /Mir reicht’s
jetzt / Aber zunichst / verdammte Scheifle / Leben /Alle erstehen
wieder auf, erscheinen nun als Menschen. / Schlussnummer. / Ende’®

Die Inszenierung des Berliner Gaettong bietet unterhaltsames
Puppentheater mit schlichten Kulissen und pragmatischer Kleidung im
Freizeitstil, das das kérperbetonte agile Spiel des Ensembles begiinstigt.

33 Im Refrain heift es: ,Get back to where you once belonged*“. Rhie: ,Die musikalischen
Einlagen stehen auf der Traditionslinie der Song-Kultur, die Bertolt Brecht und Kurt Weill
mit der Dreigroschenoper (1928) eingefiihrt haben, und interpretieren die dramatische
Handlung auf einer héheren Ebene.“ In: Das Puppentheaterstiick Der Berliner Gaettong
hat neue Moglichkeiten gezeigt. In: Vierteljahresschrift Bonjilg Hyeonsang (= Wesen und
Schein), Nr. 11/2008, Friihling; 01.03.2008, Institute of Freedom Culture, Korea, S. 303-
310, S. 308.

3% Braun, Der Berliner Gaettong. S. 70.

35 Ebd.
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Es fiithrt eine politische Parabel mit humanistischer Botschaft auf, die
den deutschen Wiedervereinigungskonflikt mit koreanischen Schau-
spielerInnen in Koreanisch durch eine ungezwungene, humorvolle
Distanz inszeniert. Die Einfachheit der Handlung lisst die Frage
aufkommen, wozu die zahlreichen Ubertragungen notwendig waren,
um die einfach strukturierte Geschichte, den dramatischen Konflikt zu
erzihlen. Wozu benétigt das Stiick tiberhaupt die vielfiltigen Transfers,
die eine andere Sprache, die andere Spielweisen brauchen, wenn die
Handlung und die vorgestellte Deutung ohnehin auf eine globale,
transnationale und verallgemeinerbare Pointe zusteuern? Wozu einen
von der Volkskultur entfremdeten Schamanen als Helden nach Berlin
versetzen, um die Konflikte der Wiedervereinigung zu lsen?

Die Fragen sind falsch gestellt, da sie davon ausgehen, dass das
Ferne fern ist und die Gemeinsambkeit der beiden Linder beziiglich des
Teilungsschicksals vergisst. Die interkulturelle Kooperation zeigt
Inspiration und gegenseitige Beeinflussung als Selbstverstindlichkeit,
die in einer kreativen Koproduktion miindet. Wie dabei die zahlreichen
losen Enden, die ein- und vieldeutigen Verweise, die durch intermediale
und intertextuelle Referenzen das Stiick formen, durch die Zuschau-
erInnen rezipiert werden — ob sie die jeweiligen Anspielungen zurtick-
verfolgen und sie in einem spezifischen kulturellen Wissenshorizont
verstehen, missverstehen oder gar nicht sehen, ob man die Zeichen zu
lesen versteht, ob man Briiche, Konventionen und Verschmelzungen
zwischen den Theaterformen und anderen Kunstformen sieht — all das
entzieht sich der allgemeinen Beschreibbarkeit. Sie koénnen wie ein
Subtext oder ein Paratext eine tiefere Bedeutungsdimension eréffnen:
Komik, Identifikation, Tragik, Ironie etc. Ob man als Betrachterin
beispielsweise in der letzten Szene, als die Puppen aus dem Leib des
gefrifligen Monsters befreit werden, ein Rotkidppchenmotiv erkennt
oder nicht, das ist nicht entscheidend fiir die (Be)Deutung. Ebenso
wenig, ob man in der Figur der ,Alten“ eine ,Ajumma-ihnliche
Schildkrote“3® sieht, ein kulturelles Klischee des Stils und der nach-
ldssigen AufRerlichkeit der koreanischen Frau mittleren Alters.

3¢ Creutzenberg: ,Gaettong“ Takes Berlin by Storm.
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Die zahlreichen Elemente aus traditioneller Volkskultur wie Pansori-
Gesang, Schamanismus, Mirchenmotive wie Rotkdppchen, die Banane
als Metapher fiir den westlichen Wohlstand und den freien Zugang zum
internationalen Warenmarkt, die Motive aus globaler Populdrkultur wie
Muppet-Show, Karatefilm oder aus der Zeitgeschichte — sie stellen in
ihrem Zusammenspiel eine interkulturelle Theaterproduktion in einen
globalen Kontext:

In fact, the play is full of more or less obvious allusions to German
and Korean history as well as global politics and popular culture.
There is Barbarossa and ABBA, Gershwin and Gorbachev,
SpongeBob and The Muppets, Little Red Riding Hood and terrapin
and rabbit, the two protagonists of the ,Underwater Palace’, a famous
Pansori song.?’

Auch in die vielfiltigen Auffihrungstechniken wie Tanz, Pantomime,
Puppenspiel, Maskentheater, Rap, klassische Musik, Musicaltanz,
Revue, A capella haben sich verschiedene kulturelle Traditionen einge-
schrieben. Der interkulturelle Arbeitsprozess und die Auseinander-
setzung mit unterschiedlichen Theatertraditionen, Praktiken und
Asthetiken werden in der Auffithrung nicht vordergriindig selbstreflexiv
eingesetzt. Daftir wird der Identititskonflikt — die Frage nach der
Identitit, die durch die Einheit angestoflen wird — auf einer viel
grundlegenderen und universellen Ebene vorgefithrt: zum einen {iber
die Asthetik des Puppenspiels und der Interaktion mit den Spielenden
und zum anderen auf der systemkritischen Inhaltsebene der Parabel.

Es bleibt zu fragen, ob es angesichts des Stoffs problematisch ist,
dass Deutschland und Korea, was Teilung und Wiedervereinigung
betrifft, einen unterschiedlichen Stand haben. Deutschland ist bereits
wiedervereinigt, wihrend Korea nach wie vor ein geteiltes Land ist. Die
Teilungsgeschichte der beiden Vélker spiegelt ihr gemeinsames
Schicksal (als vergangenes, als gegenwirtiges) wider, und diese Ebene
ist mit vielen Aspekten des Stoffs verwoben. Dass die Wieder-
vereinigung am Beispiel der Deutschen von koreanischen Schau-
spielerInnen amiisant, ironisch, lebendig und ambitioniert aufgefiihrt

37 Ebd.
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wird, mindert den Reprisentationskonflikt und verhindert, dass es auf
eine mogliche Belehrung des ,Anderen‘ hinausliuft, was auch
keinesfalls, so Regisseur Bug, intendiert war:

Wir mochten den Koreanern nicht vorfithren, wie eine Wieder-
vereinigung funktioniert. Marcus [sic!] Stiick beginnt mit der
Wiedervereinigung. Aber dann wird erzihlt, dass die Einheit erst
noch gefunden werden muss. Wenn Gaettong das Monster besiegt,
gibt es ein traumhaftes Ende. Die Spieler steigen aus dem toten
Monster und erkennen und verstehen sich als Menschen. Das Stiick
ist als Wunsch zu begreifen, dass es Korea besser machen moge mit
der Einheit als Deutschland.?®

Die deutsche Wiedervereinigung ist Geschichte, sie ist der Modellfall,
sie ist der konkrete Konflikt, der, in Form der Parabel auf eine
allgemeine Ebene gehoben, an den einzelnen Menschen appelliert. Der
Bedrohung durch die stets wechselnden totalitiren Systeme — so lautet
der Aufruf — muss sich der Einzelne stellen. Gaettong, der globale Held,
der die Befreiung der Puppen, die nun erst als Menschen erscheinen,
ein letztes Mal widerwillig vollfithrt, trifft zum Schluss klare Worte und
formuliert die eigentliche Aufgabe: ,Wenn wir die Einheit finden in uns
| Kénnen wir widerstehen“®. Er appelliert an den Einzelnen, an jeden.
Gaettong kann nur ein globalisierter Held sein. Wenn es einen Berliner
Gaettong gibt, kann es iiberall einen Gaettong geben.

38 Won-Yang Rhie, Alexis Bug: ,Der Berliner Gaettong“ ist ein Parabelstiick — Interview
mit Alexis Bug. http://www.brecht-zentrum-korea.org/bbs/view.php?id=essay&page=
1&sn1=&divpage=1&sn=off&ss=on&sc=on&select_arrange=headnumé&desc=asc&no=32&
PHPSESSID=5d20aeb8556618ddc3e722fbae5743b9 (Zuletzt aufgerufen am 18.08.2013.5).
39 Braun, Der Berliner Gaettong, S. 70.
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