Gesprach

Das Ende
der Berlinischen
Dramaturgie

oder: Wie kann ein
Staatstheater funktionieren?

Der Dramaturg Ernst Wendt, der seit 1968 am
Miinchner Staatsschauspiel, am Deutschen
Schauspielhaus Hamburg und an den Berliner
Staatlichen Schauspielbiihnen der engste
Mitarbeiter des Regisseurs und Intendanten
Hans Lietzau war, hat sich von diesem - oder
Lietzau von ihm - getrennt. Ein Vorgang
zwischen zwei Leuten ? Welche Sachprobleme
stecken dahinter ? Welche Vorstellungen von
Dramaturgie einerseits, von Theaterleitung
andererseits ? Henning Rischbieter fiihrte ein
Gesprach mit Ernst Wendt.
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Das Thema heifit Dramaturgie. Meine Aus-
gangsfrage: Ist an einem Staatstheater wie
dem Berliner mit zweieinbalb Biihnen (Schil-
ler-Theater, Schlofpark-Theater, Werk-
statt) eine Gesamtdramaturgie, ein drama-
turgischer Zusammenhang, unter dem die
Arbeit am Theater geschieht, moglich und
realisierbar? Die Absicht bestand ja wobl,
als Sie 1972 nach Berlin gingen, so etwas
zu realisieren. Das hiefi dann Berlinische
Dramaturgie.

Dies Etikett war ja sicher etwas grofimiu-
lig, das war ja auch mehr fiir die Zeitungen
bestimmt, die immer zuerst nach Spielplan-
Konzepten fragen, als fiir den internen
Gebrauch. Dennoch war unser Gedanke,
fiir eine Stadt, also Berlin, abgestimmt auf
ihre Atmosphire, ihre gesellschaftliche
Wirklichkeit, ihre Geschichte, und abge-
stimmt auf Bithnenhiuser, die man vorfin-
det, fiir deren Grofle, Volumen und Atmo-
sphire, einen Zusammenhang von Stiicken
zu entfalten — Stiicke, die etwas miteinan-
der zu tun haben, wenn auch getrost wi-
derspruchsvoll, Stiicke, die ein Reflex sind
auf die Widerspriiche in dieser Stadt. So
etwa. Das war also der Versuch, ein Thea-
tergebilde noch einmal durch ein drama-
turgisches Konzept wirksam zu machen.
Und ' vielleicht war die Verfithrung dazu
in einer Stadt wie Berlin — soviel ungeld-
ste Konflikte, soviel unaufgearbeitete Ge-
schichte, soviel «Theatralische» Reste von
Vergangenheit, soviele «theatralische» Wi-
derspriiche des Zusammenlebens der Men-
schen in dieser Stadt — besonders grofi.
Und theoretisch ging das auch ...

. aber dann kam die Praxis, die Sach-
zwiinge, die vorgefundenen Bedingungen
mit einem umfangreichen, zum Teil mit gro-
fen Anspriichen versehenen Ensemble?

Die Schwierigkeiten fingen weit davor an,
schon die Vermittlung so eines Schlagwor-
tes — «Berlinische Dramaturgie» — ist
eigentlich mifflungen, da konnten sich die
Leute immer nur altberliner Possen drun-
ter vorstellen, oder Stiicke iiber Kreuzber-
ger Arbeiter oder allenfalls noch Stiicke
von preuflischen Autoren. Dafl aber etwa
der «Lear» von Bond in so ein Konzept
hineingehort, weil er sehr viel mit Berli-
nischer Wirklichkeit, also mit einer schizo-
phrenen politischen Existenz, zu tun hat,
das zu vermitteln haben wir schon nicht ge-
schafft; iibrigens wohl auch die sicher sehr
gute Auffiihrung nicht, die vor lauter dsthe-
tischem Raffinement und mit ihrer schno-
den Kilte wahrscheinlich eher nur ein-
schiichterte, aber nicht produktiv verstdr-
te. Also, in Ansitzen gab es diesen beab-
sichtigten Zusammenhang, angefangen vom
«Homburg» iiber Stiicke von Wedekind
und Genet bis hin zu den Auffithrungen
von Heiner Miiller und Thomas Bernhard.

Aber mehr und mehr hat dann eine sich
automatisch bewegende und sich selbst ge-
niigende Praxis den groflen Ansatz eines
solchen Konzepts abgeschniirt. Das ist also,
noch ehe es recht sichtbar werden konnte,
ganz klar gescheitert, und nicht mal mit
Aplomb, sondern eher kliglich. Da muff
nun der Dramaturg, weil es ja ein in erster
Linie dramaturgisches Konzept war, die
Konsequenzen ziehen. Und ich meine, das
ist nicht einfach damit getan, dafl man
dann im Krach auseinandergeht, sondern
die Ursachen fiir ein solches Scheitern miifi-
ten untersucht werden. Aufler das ganze
Konzept — ich meine jetzt nicht den hoch-
trabenden Namen, sondern den Gedanken
dahinter — wire nichts als ein Bluff ge-
wesen. Diese Ursachen sind aber hinter
dem emotionalen und 6ffentlichen Qualm,
den so eine Trennung macht, verdeckt ge-

blieben.

Keine Solidaritat, sondern lauter Einzelkampfer
Und was waren denn nun die Ursachen?

Da stellt sich zuerst die Frage: wie grof}
muf} denn der geistige Apparat eines Thea-
ters sein, wenn er unter 18 Produktionen
in einer Spielzeit einen Zusammenhang
stiften will? Was miissen das fiir Leute sein
und wie miissen sie zusammenarbeiten und
wieviel geistige und organisatorische Ent-
scheidungsfreiheit miissen sie gegeniiber der
Theaterleitung haben? Diese Frage ist im-
mer wenn es ernst wurde «preuflisch», also
hierarchisch erledigt worden, und da die
Benutzung von Hierarchien ja nie eine gei-
stige Leistung ist, kam es zwar zu intellek-
tueller Einzelgingerei, aber natiirlich zu
keiner geistigen Gemeinsamkeit. So etwas
macht einen Apparat dieser Art in Krisen-
situationen — und die wird es immer ge-
ben — besonders anfillig: weil einfach kei-
ne Grundlage fiir Solidarititen gelegt wor-
den ist, sondern lauter Einzelkimpfer sich
gegenseitig blockieren und ein Ober-Einzel-
Kimpfer an der Spitze das dann zutode
rangiert. Nun braucht man fiir Solidaritit
auch die richtigen Leute, und da gab es
wohl von Anfang an —und spiter erst recht
— nicht geniigend Regisseure, die ein sol-
ches Konzept mitgetragen, durchgezogen
hitten, in ein Ensemble hineinwirkend, dau-
erhaft und auf lange Zeit statt auf den
spontanen Erfolg rechnend. Da war die
Rechnung ohne die Wirte gemacht: wenn
man Stiicke, die man wichtig oder fiir einen
solchen Zusammenhang richtig findet, wie
sauer Bier auf dem Regisseursmarkt an-
bieten mufl oder wenn sie irgendwelcher
Anspriiche wegen von vornherein falsch
oder gedankenlos besetzt sind, dann ist da
doch was faul, zu kurz gedacht.




Ein Konzept hat was von einem Stahlhelm,
den man iber den Kopf des Ensembles stiilpt

Andererseits, zweitens: ein Theater besteht
ja,das spricht sich doch langsam wieder rum,
vor allem aus den Schauspielern, die da
abends spielen und morgens probieren. Da
kann man nicht hau-ruck ein Konzept
driiberstiilpen und an dem schicken Spiel-
plan, dem tollen Konzept sich weiden, und
dann geht aber der Minetti oder der Griem
oder die Gisela Stein oder die Liselotte
Rau — oder andere, die man da nennen
konnte — plotzlich ein halbes Jahr zwar
hochbezahlt aber miflvergniigt und mit
brachliegendem Talent spazieren. Das ist
unsinnig, das ist die Verschleuderung von
Geld einer Idee zuliebe und auf Kosten
einzelner Menschen, die ja einen Anspruch
auf Selbstverwirklichung und auf Forde-
rung ihres Talents haben. Mit diesem Wi-
derspruch muf} natiirlich jedes Theater, das
etwas «will», leben, der ist auch nicht auf-
zuheben, aufler in einer «Truppe», die aus
sich heraus gemeinsam ihr Konzept ent-
wickelt. Wo das, der herrschenden Struk-
tur wegen, nicht der Fall ist, wird ein Kon-
zept immer so etwas von einem Stahlhelm
haben, den man {iber den Kopf eines En-
sembles, das da ist, stiilpt, und dann sagt
man: pafit! Paflte hier in Berlin aber gar-
nicht, und es ist dann nicht gelungen, die-
sen Konflikt — aufler in einzelnen Pro-
duktionen und fiir diese einzelnen Produk-
tionen — zu ldsen oder wenigstens human
zu regeln. Also, man kann das ehrlicher-
weise nicht mit dem Begriff der «Ansprii-
che von Stars» abqualifizieren, man muf}
sich die Frage ernsthaft stellen, ob nicht der
Anspruch eines iibergreifenden Konzepts
in der Struktur eines solchen Theaters ei-
nen Konflikt erst gebiert. Und wenn man
nicht die Gewiftheit hat, daff die Krifte
ausreichen und die Sach- und Erfolgszwin-
ge es ermoglichen, diesen Konflikt wenig-
stens weitgehend zu humanisieren, an der
Losung moglichst viele wenigstens kolle-
gial zu beteiligen — dann tut man wohl
besser, ein Theater, ein Ensemble mit ei-
nem solchen Anspruch erst gar nicht zu
tiberziehen.

Das wirft doch aber noch einmal die Frage
auf, ob nicht tatsichlich die Vorgegebenbei-
ten (zweieinhalb Biibnen, iiber hundert Per-
sonen im Ensemble) in jedem Fall eine zu
grofle Anzahl von Variablen und Bedin-
gungen enthalten, als daff eine dramatur-
gisch befriedigende Gesamtrechnung aufge-
macht werden kénnte? Ich erinnere mich,
dafl Dieter Hildebrandt, kurz bevor er in
die Dramaturgie dieses Theaters eintrat,
den Vorschlag gemacht hat (ich glaube, die
Nachfolge wvon Barlog war damals noch
nicht entschieden), ob nicht die Vereinigung
dieser zweieinhalb Theater aufgelost wer-
den sollte und ob es nicht richtiger sei,d r e i

Theater, d r e i Ensembles und d rei Dra-
maturgien zu bilden.

Gut, aber das ist ja etwas, was gar nicht
innerhalb des Theaters entschieden werden
kann. Das wire eine politische Entschei-
dung der Stadt, die meines Wissens bisher
tiberhaupt nicht diskutiert worden ist.

Wie groB muB eine Dramaturgie sein?

Man ist doch aber wobl verpflichtet, wenn
man solche Erfabrungen gemacht hat, zu
solchen Forderungen zu kommen. Also: die
Vielzahl der Bedingnisse und Positionen
und Anspriiche verringern.

Aber ich bin da durchaus nicht sicher, ob
nicht auch ein derart grofler Apparat sinn-
voll zu bewegen wire. Das ist auch eine
Frage der Konstellation unter Leuten, die
es kollegial in den Griff zu bekommen
versuchen und sich selbst dabei ihre geisti-
ge Mobilitit, und zwar gegenseitig, bewah-
ren oder gar bestirken. Wo die Entschei-
dungsnot, die sogenannten Sachzwinge
terroristische werden, also die Phantasie
blockieren, da kann man allerdings nur
das Handtuch schmeiflen. Hier hat der Be-
trieb ein Konzept zersetzt, das von vorn-
herein nicht ohne Fragwiirdigkeiten war,
fir das zu wenige gekimpft haben; und
ein verindertes Konzept entstand nicht,
weil jeder in seinen Einzelkrieg verwickelt
war. Aber vielleicht entsteht es ja jetzt, in
einer veranderten personellen Situation.
Das hingt sicher von der Lernfihigkeit ab,
die das Theater zu mobilisieren imstande
ist, und der Fihigkeit aller Beteiligten, diese
Probleme mal nicht zu verdringen, son-
dern zu durchschauen und dann auch anzu-
gehen. Es gibt ja zum Beispiel von der nich-
sten Saison an vier neue Dramaturgen,
damit ist die Dramaturgie ja endlich so
grofl wie vorher auf dem Papier.

Das heifit also, die Dramaturgie war unter-
besetzt und bestand letzten Endes doch nur
aus Ihnen?

Nun, da war Harald Mueller, der hatte ei-
gentlich mehr ein Stipendium mit dem
Recht zur Neugier aufs Theater. Aber kei-
nerlei konkrete Pflichten und Arbeitsan-
weisungen, und das war an sich auch sinn-
voll, er sollte ja ein Stiick schreiben. Leider
war dann die iibrige Dramaturgie immer
noch zu klein, um ihm bei der Entwicklung
gemeinsamer Projekte, er war ja immerhin
zwei Jahre da, entscheidend helfen zu kon-
nen. Da ist also — und nicht durch Muellers
Schuld — viel zu wenig herausgekommen,
und das ist eigentlich eine meiner traurig-
sten Erfahrungen wihrend der letzten Jah-
re: zu erleben, wie ein Theater einen Autor
eher blockiert als fordert. Und ein Theater,
das nicht imstande ist, mit Autoren zu ar-

beiten, Stiicke zu entwickeln, ist kein leben-
diges. Ich habe dann spiter ja selber das Er-
gebnis von Muellers zweijahrigem Aufent-
halt an diesem Theater auf der Bithne zu-
ende gefiihrt mit der Inszenierung der bei-
den Einakter «Stille Nacht» und «Strand-
gut». Und eigentlich kam es da erst unter
dem Zwang, dafl nun schon Proben be-
gonnen hatten, zu einer wirklichen drama-
turgischen Arbeit an den Texten. Vorher
hatte das Theater immer «Wichtigeres» zu
tun. — Dann war da Dieter Hildebrandt,
der jetzt auch ausgeschieden ist, er war im-
mer mehr eine Art literarischer Berater, er
hatte einen entsprechend mager dotierten
und vage formulierten Vertrag, und er hat
nie vorgegeben, grofle organisatorische Liiste
zu haben. Das war also gar nicht von ihm
gefordert, er wollte und konnte Ideen lie-
fern, er nahm sich das Recht, inkommen-
surabel in diesem Betrieb zu sein — und
eine weitere traurige Erfahrung ist, daf}
dieses Theater immer weniger in der Lage
war, ein so seltenes, provokatives, sicher
auch anstrengendes Talent fiir sich zu mo-
bilisieren. Das heif}t: die Ausnahme, das
Abweichende, das Anstrengende wurde zu-
nehmend listig, also isoliert, unproduktiv
gemacht. So dafl am Ende das Theater gei-
stig — was die Entwicklung von Projekten
und Spielplan betraf — zunehmend auf
vier Augen stand, auf denen von Hans
Lietzau und meinen. Und das war sicher
fiir achtzehn Produktionen zu wenig, das
muflte schiefgehen, fiirs Ganze und zwi-
schen uns beiden.

Die tadliche Subalternitit

Nun kommen wir also, das lifit sich nicht
vermeiden, zu der zentralen Figur Lietzan,
der ja doch wobl letztenendes alles so ver-
standen hat, dafl das ganze Theater in sei-
ner alleinigen Verantwortung liegt, daf es
nicht etwa verantwortet wird wvon einer
Gruppe Intendant, Dramaturgen und Re-
gissenre?

Ja, das darf man wohl so sagen, weil er es
auch selber so sagt und so versteht und sich
deshalb einen Konflikt innerhalb des Thea-
ters immer auch nur als Rebellion, nie alsIn-
teressenverschiedenheit oder als Zielkon-
flikt vorstellen mag. Da wird also nur pau-
senlos Subalternitit, wenn nicht gar ge-
wiinscht, dann doch unbewufit produziert.
Das ist todlich fiir ein Theater. Nun wire
es allerdings denkbar, die Machtfiille, die
eine solche Position einem Einzelnen ein-
raumt, offensiv zu nutzen, will sagen: die
Betriebszwinge zu unterlaufen, die Kon-
tlikte zu humanisieren. Der liberale Koor-
dinator also, Erster unter Gleichen. Und
solange es den Kunstwillen von Einzelnen
betraf, war und ist Lietzau der liberalste,
den man sich denken und wiinschen kann:
also ein idealer Partner fiir alle groflen

Selbstverwirklicher. Aber in Konfliktfil-
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len, die ja gerade da nicht ausbleiben, zeigt
sich dann wie immer bei liberalistischem
Denken die entscheidende Schwiche: da
bleibt nur ohnmichtiges oder legalistisches
Reagieren, was zur Folge hat, dafl entwe-
der der Konflikt sich verschirft oder daf
er iiber den Ohnmichtigen hinwegrollt.
Das heifit: Krach oder Betriebsamkeits-
Frieden. Das wirft ja nun zugleich die
Frage auf: welche Leute sollten denn
heutzutage eigentlich diese komplizierten
Theaterapparate leiten, und welche Vor-
und Nachteile kauft man dabei jeweils mit
ein, notwendigerweise. Da gibt es, scheint
mir, immer mehr die Vorstellung, dafl das
die Manager, die sogenannten, sein sollten.
Dem gegentiber steht immer noch die Vor-
stellung des Kiinstlerintendanten. Solange
es keine begliickenderen Alternativen gibt,
neige ich dann noch eher zu der zweiten
Moglichkeit, der jetzt tiberwiegenden.

Wenn Regisseure nur sich selbst
verwirklichen wollen

Kiinstlerintendant heifit dann fiir Sie auch
gleichzeitig inszenierender Intendant?

Nicht unbedingt. Es gibt ja auch den Ty-
pus des Schauspieler-Intendanten oder des
Dramaturgenintendanten. Also weder von
Gobert noch von Nagel wird man ja sagen
konnen, sie seien in erster Linie Manager,
da ist doch wohl auf sehr gegensitzliche
Weise beidemal zuerst ein kiinstlerischer
Impetus bestimmend. Aber vielleicht einer,
der die Titigkeit, ein Theater zu fiihren,
also viele andere Menschen zu integrieren,
weniger blockiert als das bei einem Regis-
seurs-Intendanten leicht die Gefahr sein
wird. Der wird doch immer versuchen —
ja er mufd es, denke ich, also das ist gar kein
Vorwurf — er wird versuchen, diesen Ap-
parat, liber den er gebietet, vor allem dafiir
einzusetzen, dafl er sich in seinen Inszenie-
rungen nun auf eine Weise verwirklichen
kann wie vorher nicht. Er handelt jagleich-
sam mit sich selbst seine Arbeitsbedingun-
gen fiir eine bestimmte Produktion aus.
Das ist die ideale Freiheit. Welche Selbst-
verleugnung gehorte wohl dazu, sich die
nicht zu nehmen; denn Selbstbescheidung
ist sicher nicht die erfolgversprechendste
Tugend eines Regisseurs. Ein Kiinstler-
Verstindnis, bei dem es da also nicht zum
Konflikt kommt, ist sicher nicht einfach
zu erlernen. Vielleicht auch gar nicht wiin-
schenswert, weil aufs Mittelmifiige drin-
gend.

Heifit das, daff da eine Haltung iiber Jahr-
zehnte hinweg angelernt worden ist, die in
dem anderen Regissenr den Konkurrenten
sieht?

Wie denn anders? Von den Regisseuren,
die ich kenne, weifl ich kaum einen, der
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nicht fast alle andern Regisseure als Kon-
kurrenten betrachten wiirde. Da verhin-
dert der Markt die Kiinstler-Freundschaft,
aber — was vielleicht viel schlimmer ist —
auch den Austausch von Erfahrungen. Nun
ist auch das ein Widerspruch, der nur zu
kanalisieren, aber nie aufzuldsen sein wird:
mir scheint es logisch, ja eigentlich normal,
dafl dort, wo man intern und offentlich
auftritt, um Erfolge zu haben — also im
Theater wie in jeder anderen Art von
Show-Business — der Kollege immer auch
der Konkurrent ist: ein Konkurrent um
die Gunst des Publikums, um die auffillige-
ren Erfolge, sei es dem Publikum oder der
Zeitung oder einem Ensemble gegeniiber.
Oder ein Konkurrent um asthetische Pro-
gressivitit. Das sind ja legitime Antriebe,
den Macher mochte ich sehen, der sie nicht
hat. Problematisch wird das ja auch erst,
wenn einer anfingt, solche Motive in sich
zu leugnen, dann kommt man mit sich
selbst in Hader, dann verliert man die
Kontaktfihigkeit zu Leuten, die nicht nur
Konkurrenten sein diirften, sondern in er-
ster Linie Mitarbeiter, Kollegen sein miifi-
ten. Ein Regisseur kann sich solche Ver-
dringungen leisten, er kapselt sich dann
monomanisch ein und arbeitet vor sich
hin — der Regisseurs-Intendant kann das
nicht, darf das nicht.

Und wie war es mit Produktionsdramaturgie ?

Zuriick zur Dramaturgie. Ist es nicht so,
dafl bei der Vielzahl von Inszenierungen
eines Theaters wie den Berliner Staatlichen
Schauspielbiibnen und bei wvielleicht zwei
oder drei Dramaturgen iiberhaupt nicht
denkbar ist, daf da iiber Wochen und Mo-
nate hinweg ein Dramaturg mit einem Re-
gisseur an einer Auffiihrung zusammenar-
beitet? Daf also der Anspruch und die In-
tensitdat, die von einer Produktionsdrama-
turgie ausgehen, gar nicht zu erfiillen sind?
Aber eigentlich war ja Produktionsdrama-
turgie nicht beabsichtigt?

Das war jedenfalls nie propagiert. Ich habe
personlich zu dem Begriff desProduktions-
dramaturgen, der ja wohl aufgekommen
ist, als die Ideologisierungslust grofler wur-
de, also so um 1970 herum, immer ein ge-
brochenes Verhiltnis gehabt. Inzwischen
gibt es ja Regisseure, die nicht einmal mehr
«Charleys Tante» ohne einen Produktions-
dramaturgen inszenieren. Also der Pro-
duktionsdramaturg als der Ubertheoreti-
sierer einer Inszenierung, von dessen Uber-
bau dann nachher recht wenig in die sinn-
liche Erscheinung tritt, oder als der geho-
bene Hindchenhalter des Regisseurs — das
ist mir suspekt. Ich habe auch ein bifichen
den Eindruck, dafl nun jeder Regisseur
heute glaubt sagen zu miissen, was immer
er macht: ich brauche einen Dramaturgen.

Das wird so zu einem Statussymbol. Wirk-
lich produktiv in Erscheinung getreten ist
die Sache doch eigentlich nur im Fall Peter
Stein / Botho Straufi. Da ist ja auch hand-
fest etwas abzulesen: eine Stiickfassung,
eine Ubersetzung, ein theoretisches Kon-
zept, das auch seine sinnliche Umsetzung
findet.

Das heifit also an der Schaubiibne. Aber
das hingt doch erstens offensichtlich mit
einer Absicht von Stein zusammen, wenn er
meint, es kénne doch einer Inszenierung gut
tun, wenn noch ein spezieller dramaturgi-
scher Sachverstand und eine spezielle dra-
maturgische Phantasie mitbeteiligt sind. Es
hingt aber auch damit zusammen, daff da
Produktionsbedingungen geschaffen wer-
den, die den Produktionsdramaturgen erst
fruchtbar werden lassen.

Eben. Und weil die an einem Staatstheater
nur begrenzt zu schaffen sind, wird auch
diese Tdtigkeit nur begrenzt wirksam wer-
den konnen. In den drei Jahren Schiller-
Theater ist das am ehesten noch in der Zu-
sammenarbeit von Dieter Dorn und mir
gelungen, also vor allem bei den «Vogeln»
des Aristophanes, aber auch bei «Musik»,
«Zofen», Feydeau; ohne das wir das nun
freilich besonders etikettiert hitten, dazu
war diese Zusammenarbeit viel zu offen
und unformell. Nun ist es ja andererseits
auch so, dafl immer noch eine ganze Reihe
von Regisseuren gar keine Dramaturgen
brauchen, wenigstens glauben sie, sie wiifi-
ten und konnten alleine alles am besten.

Die Ohnmacht des Dramaturgen

Und jemand, der sein Leben lang das In-
szenieren als einen individuellen Durch-
setzungs- und Selbstverwirklichungskampf
empfunden hat, der also an entscheidenden
Punkten den kollektiven Charakter von
Theaterarbeit verleugnet oder ignoriert —
also jemand wie zum Beispiel Lietzau —,
der hat fiir so etwas wie einen Produk-
tionsdramaturgen natiirlich gar keine Ver-
wendung oder wird ihn eher als verhin-
derten Regisseur bespotteln. Das ist fiir ei-
nen Dramaturgen, der sich fiir die Pro-
dukte seines Theaters verantwortlich fiihlt
—und offentlich ja auch mitverantwortlich
gemacht wird —, das Frustrierendste, das
es Uberhaupt nur gibt: ohnmichtig, nicht
gefordert da im Biiro herumzusitzen, an
einem Programmheft herumstochernd und
unten auf der Biithne entsteht etwas, dem
am Tage der Premiere die Gedankenlosig-
keit, die sinnlose theatralische Selbstver-
liebtheit nur zu sehr anzumerken sind.
Da steht dann am andern Tag in der Zei-
tung, etwa beim Herrn Wiegenstein: War
der Regisseur X durch die Dramaturgie
nicht zu bremsen? Oder: warum hat die




doch so gescheite Dramaturgie dem Regis-
seur Y nicht geholfen? Na, versuchen Sie
das mal bei diesen Selbstverwirklichern,
die eine Dramaturgie unbewuft als die Be-
drohung ihrer Sensibilitit empfinden. Da
gibts Regisseure, die konnen gar nicht mehr
normal arbeiten, sobald ein Dramaturg
auf die Probe kommt; da fangen die gleich
an, eine Schau abzuziehen und was vorzu-
inszenieren. Andere kriegen hektische Flek-
ken, wenn da einer statt mit glithenden
Augen der Bewunderung momentweise ein
skeptisches Gesicht riskiert. Die brechen
dann einen Krach mit einem armen Schau-
spieler vom Zaun — da hort die Sensibili-
tait dann plotzlich auf — und lassen den
Zuschauerraum raumen. Das sind so die
Egomanien, die manchmal ganz lustig sind,
weil sie von faszinierenden Leuten in
Szene gesetzt werden; aber fiir die Thea-
terarbeit bringen sie eigentlich nichts ein.

da doch Erneuerungsspritzen. Und wenn
man nun das Inszenieren nicht unbedingt
als Karriereberuf auszuiiben braucht, ver-
schafft einem das bei der Arbeit zunichst
mal eine gewisse Lockerheit und Freiheit.
Aber diese Ausweitung der Titigkeit hat
vielleicht vor allem mit den zunehmenden
Zweifeln am Sinn von dramaturgischen
Gesamtkonzepten zu tun. Davon mochte
ich mich mal eine Weile lang erholen.

Der Dramaturg als Integrationsfigur

Es kommt doch wobl heute vor allem auf
die genaue Interpretation, die gesellschaft-
liche und politische, jedes einzelnen Stiickes
an. Wenn die nicht geleistet wird, niitzt ja
das Gesamtkonzept obnebin nichts. Das ist
aber wieder ein Argument fiir die Funktion
des Produktionsdramaturgen.

brauchen. Eigentlich miifite er so etwas
sein wie der erste Kritiker des eigenen Hau-
ses, was, wenn er’s allein macht, allerdings
einem Selbstmord auf Raten gleichkommt.
In Berlin lief das ein bifichen darauf hin-
aus, weil es nicht moglich war, kritische
Textanalyse, kritische Uberpriifung der
theatralischen Mittel, kritische Forderung
von Schauspielern und Autoren und eine
selbstkritische Arbeitsweise von Regisseu-
ren zu organisieren. Aber vielleicht geht
das an einem anderen Ort. Das ist ja nicht
zufillig, dafl im nichsten Jahr in Miinchen
bei Hans-Reinhard Miiller an den Kam-
merspielen mit Dieter Dorn, Harald Cle-
men, Hans-Giinter Martens und mir ein
paar Leute zusammenkommen, die aus
diesem Berlinischen Debakel alle ein bif3-
chen gerupft herausgehen. Aber die haben
alle das Gefiihl, dafl es eigentlich eine ganz
gute Lehre war.

" ThomasBernhard
Die Jagdgesellschaft

Deutsche Erstauffiihrung
 AbI5.Mail974
imSchiller-Theater

Der Kunst- und der Stilwille der «Berlinischen Dyamaturgie» driickte sich vielleicht am iiberzeugendsten in den Plakaten aus,die das Theater |
fiir jedes Stiick heransgab (und in den griindlichen und anspruchsvollen Programmbeften). Hier drei der grofSformatigen Plakate zu Dieter
Dorns Inszenierung der «Zofen», zu Ernst Wendts Inszenierung von Becketts Monodrama «Nicht ich» und zu Dieter Dorns Inszenierung

von Bernhards «Jagdgesellschaft».

Und sobald man diese ja auch selbstzer-
storerischen Monomanien einmal durch-
schaut hat, ist das ziemlich deprimierend,
wenn man weiterhin vertraglich verpflich-
tet ist, dem beizuwohnen.

Nun haben Sie sich dem ja wohbl dadurch
etwas zu entziehen versucht, daff Sie ange-
fangen bhaben, selber zu inszenieren.

Na ja, das war vielleicht auch die Lust, sich
ein biflchen aufzufrischen, dadurch daf}
man sein Tatigkeitsfeld erweitert. Drama-
turg ist ja nun nicht gerade ein Beruf, den
man unbedingt bis ins Rentenalter hinein
austiben sollte; auf jeden Fall braucht man

Ja, nichts gegen ihn, wenn das Theater sich
so organisiert und seine Arbeitsformen so
entwickelt, dafl er tatsichlich effektiv wer-
den kann. Ich meine aber, diese grofien
Theater brauchen vor allem auch Drama-
turgie als Vermittlung, als Koordinations-
punkt zwischen den immer auseinander-
strebenden Interessen einzelner Individuen.
Der Dramaturg mufy Krifte gegen die Be-
triebsbedienung mobilisieren und zugleich
die Einsicht in das Notwendige fordern.
Sich also viel weniger theoretisch verste-
hen und auch nicht in die Ecke der theo-
retischen Spintisierer abdringen lassen —
wie’s die allzu cleveren Pragmatiker immer
so gern mochten, weil sie ja ein Feindbild
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