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Giinther Beelitz

Wieviel Provinz und wieviel Globalisierung
braucht das deutsche Theater?

Wozu Theater? Versuch einer Standortbestimmung

Theater war und ist der Ort der Selbstdarstellung der spielerisch (darstel-
lerisch, tinzerisch, singerisch) arbeitenden Berufsgruppe unserer Gesell-
schaft; dies erfiillt deren natiirliches Verlangen nach Veranschaulichung,
Darstellung und Objektivierung ihrer Lebensprobleme. Es geschieht dies
durch unterhaltendes und belehrendes Spiel.

Diese spielende Arbeit der Veranschaulichung gewinnt eine zweite ge-
sellschaftliche Funktion dadurch, dass Theater ein Instrument der Eman-
zipation ist. Die gilt auch fiir die historischen Epochen, von denen wir uns
heute distanzieren. Das Barocktheater war ein grofles Instrument der Si-
kularisation, eine Gegenkirche; das biirgerliche Theater Lessings und das
Kunsttheater der Klassik war das wirkungsreichste Kulturinstrument zur
Bildung des biirgerlichen Selbstbewusstseins und Gemeinschaftsgefiihls.
Von ebensolchen emanzipativen Kriften wurde auch das Arbeitertheater
bestimmt.

Das Theater hat aufgrund dieser gesellschaftlichen Funktion in
Deutschland immer eine hohe politische Bedeutung. Uber das Theater ist
nicht nur die hochdeutsche Sprache in allen deutschen Linder ausgebildet
worden, gerade das Theater hat in der Zeit der fehlenden staatlichen Ein-
heit tiber die Kleinstaaterei hinaus die geistige Einheit hergestellt. Es war
also von Anfang an auch ein Instrument der gesellschaftlichen Integration.
Das System der deutschen Staats- und Stadttheater hat seinen Ursprung
und seine Bestindigkeit aus diesen politischen Zusammenhingen. Es ist
also nicht zu bewerten als feudales — oder bourgeoises — Erbe, sondern als
gesellschaftsbildendes Element. Wer sich daran macht, dieses System zu
verdndern, greift ein in eine gewachsene historische, aber auch verbesse-
rungsfihige und dennoch immer noch funktionsfihige Substanz.
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Die bei jedem Menschen — wenn auch oft verdeckte — spielerische Kre-
ativitdt zu fordern, ist eine der Hauptaufgaben des heutigen Theaters.
Theater nicht als Gegenstand klassischer Bildung, sondern als Aufgabe
einer emanzipatorischen, kritischen Haltung fiir jeden Einzelnen, sei es
diesseits, sei es jenseits der Rampe. In unserer durchrationalisierten Gesell-
schaft wird Theater immer mehr zum fast einzigen Instrument der Fanta-
siebildung, der fast einzige Kampfgefihrte gegen die Verkiimmerung der
Bild- und Vorstellungskraft. Dasselbe gilt fiir die Ausbildung der Gefiihls-
und Wahrnehmungskraft. Aus diesem Grund schon glaube ich, dass das
Theater als notwendiges Kulturinstrument auch weiterhin zu den groffen
freiwilligen Leistungen (Alt-Bundesprisident Johannes Rau fordert Kultur
bzw. Theater zur Pflichtaufgabe zu machen) unserer Gesellschaft gehéren
muss, um auf diesem Wege des sinnlichen und intellektuellen Vergnii-
gens zu versuchen, unsere Zeit zu spiegeln, zu kritisieren, sie »verdichtend:
und spielerisch darzustellen und damit zu helfen, sie zu bewiltigen. Man
konnte auch mit Max Frisch sagen:

Wir erstellen auf der Biihne nicht eine bessere Welt, aber eine spielbare, eine durch-
schaubare, eine Welt, die Varianten zulisst, insofern eine verinderbare.

Die Biihne — Ort der originellen und im vollen Sinne des Wortes einma-
ligen Begegnung des Zuschauers mit einem unmittelbar gestalteten sze-
nisch-dramatischen Werk, beschrinket sich heute leider allzu oft auf die
Nachahmung der Mittel und Ziele der Massenmedien, deren Wirksamkeit
durch mechanische Aufzeichnung vervielfiltigend gesteigert und zugleich
dadurch auch stark vermindert wird. Diesen Trend wieder mehr auf die
spezifischen Bedingungen und Maglichkeiten zuriick zu lenken, soll auch
eine unserer Aufgaben sein. Das Theater, das ich meine, wird von Schau-
spielern, Regisseuren und deren Hilfskriften fiir sein Publikum gemacht.
Schriftsteller liefern dazu Spielmaterial, Schauspieler und Regisseure be-
nutzen es, um damit auf der Szene fiir die Zuschauer Geschichten zu er-
zihlen von Menschen, die unten im Saal sitzen, mdgen diese Menschen
auf der Bithne auch andere Namen tragen (Hamlet zum Beispiel, oder
Caesar oder Danton). Niemand will jemandem etwas beweisen; es wer-
den Fragen gestellt: Die Realitit wird beschrieben, zum Beispiel erhoben,
infrage gestellt. Theater gibt Auskunft iiber das Leben und seine Moglich-
keiten. Das kann es nur, wenn die Menschen, die es zeigt, leben und wenn
auch die Menschen, die es zeigen, leben.
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Wias schlief$t das aus?

1. Theater als Literatur auf der Jagd nach frischesten Manuskripten dra-
matisierender Zeitgenossen, urauffiihrungsversessen, literaturaktuali-
titshungrig (Stiickemarke, Forum junger Autoren).

2. Theater als dramaturgisch-ideologisches Programm, tiberbauvernarrt,
die Volkshochschule mit der Bithne verwechselnd.

3. Theater als dsthetisches Laboratorium, formale Experimente, intellek-
tuelle Spielereien, theatralisches /art pour Lart.

4. Theater als Politik; als Instrument zur Verinderung gesellschaftlicher
Zustinde dhnelt das Theater einem Angelhaken, mit dem man einen

Walfisch fangen will.

Natiirlich ist Theater auch Literatur, Ideologie, Asthetik, Politik. Aber

wenn man sich entscheidet, etwas zu tun, ist es unausweichlich, dass man

Priorititen setzt. Diese Prioritit heif$t bei mir: Beschreibung der Realitit

fir ein Publikum, das in und um Heidelberg wohnt und das in seiner

Mentalitit, seinen Gewohnheiten etwas anderes ist als in Stidten wie Wei-

mar oder in Darmstadyt, in denen ich auch Intendant war, oder in Cottbus

oder in Oldenburg. Die Dramaturgie als Ideenwerkstatt eines Theaters

muss sich drei Fragen stellen:

1. Was soll ein Theater in einer ganz konkreten Situation spielen?

2. Wie soll es das spielen?

3. Warum soll es das spielen? Mit einem Satz: Wie sieht der Spielplan
aus?

Hierbei muss man zwei grundsitzlich verschiedene Situationen in Be-
tracht ziehen: die Situation von Theatern in Berlin, Hamburg, Miinchen,
Diisseldorf und Frankfurt ist eine andere als die der iber hundert Theater
in den Mittel- und Kleinstidten, verstreut iiber die gesamte Bundesrepu-
blik.

In den Grof3stidten ist die Einwohnerzahl, das heif$t das Reservoir an
Theaterbesuchern, so grof3, dass das Nebeneinander vieler Theater ermég-
licht wird. Diese Theater kdnnen, ja miissen sich in ihrem Spielplan spe-
zialisieren, um gegeneinander Profil zu gewinnen (zum Beispiel die Situa-
tion Hamburger Schauspielhaus — Thalia Theater oder Deutsche Oper in
Berlin — Staatsoper unter den Linden).
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Anders die Situation in den restlichen bundesdeutschen Stidten: jeweils
nur ein dominierendes meistens Dreisparten-Theater, das die Anspriiche
aller theaterinteressierten Biirger beriicksichtigen muss. Das heif$t nicht
Spezialisierung, sondern Vielfalt. Handgreiflich ausgedriickt: viele Interes-
sen, viele Geschmicker unter einen Hut zu bringen, in unserem Fall unter
den Zylinderhut von Heidelberg, davor Weimar, davor Darmstadt etc.

2. Theater ist ....

»Ernst ist das Leben, heiter ist die Kunst.«

Dies Wort fillt im Prolog zu Schillers Wallenstein, der Tragédie der Mich-
tigen und der Unschuldigen >aus finsterem Zeitgrund«. Was da Heiteres
vorfillt aufler der Gustl aus Blasewitz, das mag der Himmel wissen. Uber
die einzigen Menschen in diesem gewaltigen Stiick, die »durch ihr ruhiges
Gestehen auf sich und ihrer Freiheit von allen Zwecken der tibrigen Hand-
lung entgegen gesetzt sind«, wie der Autor sagt, nimlich Max Piccolomini
und Thekla Wallenstein, tiber sie ist Untergang verhingt. Die gedungenen
Schufte werden belohnt, die Staatsrison der absoluten Macht obsiegt, es
ist ein Trauerspiel, heiter ist das wirklich nicht, aber klar und deutlich.
Und dies gerade steckt in der ilteren Bedeutung des Eigenschaftswortes
sheiter«. Die Heiterkeit der Kunst ist die Klarheit. Auf der Biithne fordert
die gespielte Wirklichkeit ihre Wahrheit oder Falschheit von selbst zutage.
Der historische Wallenstein mag fiir immer undurchschaubar bleiben, der
theatralische Wallenstein muss zeigen, wer er ist. So sammeln wir als Pu-
blikum in Loge und Parkett bequem enormes Urteilsvermogen an. Ohne
die Menschen, die Schauspieler uns vorspielen, wiirden wir uns selbst und
unsere Mitmenschen, die uns 6fter etwas vorspielen mégen, weniger gut
kennen. Das Theater als Spielraum der Gesellschaft ist fiir die Selbster-
kenntnis der Einzelnen und ihrer Beziehungen untereinander unentbehr-
lich.

Aus diesen allgemeinen Bemerkungen mochte man vielleicht jetzt
schlieffen, dass es eine Art grundsitzliches >Rezeptc fiir Theatermachen
oder Theaterspielen gibt, das an allen Orten die gleiche Giiltigkeit be-
anspruchen kann, so als ob es Theater geben kénnte unabhingig von der
Stadt, in der es gespielt wird, und unabhingig von den Menschen, die
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diese Theatervorstellungen sehen und unabhingig von der Mentalitit oder
dem soziokulturellen Gefiige einer Stadt. Griindgens, dessen Nach-Nach-
folger ich am Diisseldorfer Schauspielhaus war, hat hierzu, als er 1947 die
Intendanz des Schauspielhauses iibernahm, richtig bemerke:

Ich bin nach Diisseldorf gekommen, um Diisseldorfer Theater zu machen: mit Diissel-
dorfer Kiinstlern aus der mir vertrauten Diisseldorfer Atmosphire heraus. Ich glaube,
dass ein Theater an die Umwelt gebunden ist, in der es steht, dass die Landschaft es
ebenso beeinflusst wie die Menschen, die in ihr leben.

Diese Aussage wiirde bedeuten, dass jedes Theater in einer wesentlichen
lokalen Komponente auch durch die Strukeur der Stadt, die Mentalitit der
Bewohner, ebenso wie die Theatergewohnheiten ihrer bisherigen Theater-
geschichte wesentlich geprigt ist und diese besondere Eigenart einer Stadt,
das Kulturverstindnis und seine Rezeption wesentlich mitbestimmt.

Dass dies Wirklichkeit fiir das Theater ist, kann ich nach meinen In-
tendanzen in Darmstadt, Diisseldorf, Miinchen, Weimar und Heidelberg
nur auf das Lebhafteste bestitigen. Keine dieser Stidte glich der anderen
auch nur annihernd. Auch die Grof$stidte oder Hauptstidte wie Wien,
Miinchen oder Diisseldorf haben jeweils eine sehr unterschiedliche The-
aterkultur entwickelt, die sich nur schwer vergleichen lasst, aufSer in dem
Anspruch, dass das oberste Ziel jeweils das beste Theater fiir diese Stadt
sein muss.

Das heifSt also auch, dass der Theatermacher, bevor er die Arbeit in ei-
ner Stadt aufnimmy, eine sorgfiltige Analyse dieser Grundvoraussetzungen
aus der Geschichte, Tradition, Soziostruktur der Stadt und ihrer Bewohner
anzufertigen hat, die wesentlich auf die Art und Weise des Spielplanes die-
ser Stadt Eingang finden muss.

Alle Konzepte, ein erfolgreiches Theatermodell aus der einen Stadt in
die nichste eins zu eins zu tibertragen, sind gescheitert und miissen aus
diesen Griinden auch scheitern. Dies bedeutet nicht, sich einer Stadt an-
zubiedern oder sich ihrem Anspruch anzupassen, es bedeutet vielmehr, aus
der Kenntnis der Voraussetzungen dieser Stadt ein spezielles Programm zu
entwerfen, das tiber einen derart formulierten Ortsanspruch hinaus eine
Entwicklung einleitet, die aus den Anspriichen und GesetzmifSigkeiten
der Stadt durch die Intentionen und das Programm des Theaters eine Er-
weiterung erfihrt. Ein Verkniipfen von Anerkennung der regionalen Vo-
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raussetzungen zu einer Weiterbildung bzw. Verinderung hin zu den Ar-
beitsweisen unserer Auffassung, unserer Asthetik, unserer Inhaltlichkeit als
Theatermacher. Erst in einer Symbiose dieser scheinbar widerstreitenden
Voraussetzungen wird sich fiir eine Stadt und sein Theater eine fruchtbare
Weiterentwicklung und Partnerschaft ergeben.

3. Fir wen spielen wir in Heidelberg Theater?

Fiir eine Stadt mit einer 150jihrigen Theatertradition, mit ca. 150.000
Einwohnern und einem Einzugsgebiet vom Odenwald bis zum Rhein-
Neckar-Raum, aber auch in nur 20 Kilometern Entfernung zum groflen
Nationaltheater Mannheim.

Die soziale Struktur: keine Schwerindustrie, prozentual wenig unge-
lernte Arbeiter, dafiir eine grofSe Mittelschicht von Angestellten und Fach-
kriften in kleineren bis mittleren Betrieben. Alteste deutsche, klassische
Universitit mit allen Fakultiten, anerkannter Wissenschaftsstandort mit
Forschungsinstituten. Besonders ausgeprigt: die Max-Planck-Institute.

Aus Publikumsbefragungen und Untersuchungen wissen wir, dass die
theatertragende Besucherschicht aus dem Mittel- und Oberbau der Uni-
versitit stammt. Dagegen sind die rasch wechselnden Studentengruppen
viel schwerer fiir das Theater in Kontinuitit zu gewinnen. Natiirlich er-
leichtert uns die gewachsene Theatertradition die Arbeit wesentlich. Den-
noch haben wir es nicht mit einer Publikumseinheit, sondern — wie in
allen Stidten — zumindest mit Gruppenvielfalt zu tun, und es heif3t, uns
in die eigene Tasche zu liigen, wie wir Theatermacher das so gerne aus ide-
ologischen Aushingegriinden tun, wenn diese Vielfalt unseres Publikums
nicht auch mit der Vielfalt theatralischer und gesellschaftlicher Méglich-
keiten konfrontiert wird. Was bedeutet, das Theater muss Konflikte dar-
stellen und die Vielzahl moglicher Haltungen abbilden und versuchen sie
kritisch zu tiberpriifen. Sicherlich sollte der Pluralismus unseres Publikums
nicht auch zu dem >von-jedem-etwas«Spielplan fithren, wenn das Theater
nicht zu einem unverbindlichen Warenhauscharakter absinken will, fiir
den dann die Hohe der Subvention sicher kaum mehr zu rechtfertigen
wire.

Der besonders hohe Anteil akademisch gebildeter Theaterbesucher in
Heidelberg hat natiirlich Einfluss auf die Spielplangestaltung des Theaters,
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aber auch auf die Rezeption unseres Publikums. Der Heidelberger Vor-
teil gegeniiber gleichgroffen oder auch grofleren anderen Stidten beruht
gerade darauf, dass diese Publikumsschicht bei der Spielplangestaltung
quasi eine mehrheitliche insgesamt ist und besonders anzusprechen ist.
Das heift konkret gesprochen, der Zwang im Musiktheaterspielplan von
sechs bis sieben Premieren ein bis zwei mit Operetten zu sichern, ent-
fille in Heidelberg, ebenso wie das Bediirfnis, mit Boulevardstiicken die
Besucherstatistik aufbessern zu miissen. Dies wiren fiir viele Theaterma-
cher in anderen Stidten besonders erstrebenswerte Voraussetzungen. Und
dennoch wird es immer schwieriger, dem Theater neben der Eventkultur
und den unzihligen tiglichen Veranstaltungen, die in der grofSen Univer-
sitdtsstadt Heidelberg stattfinden (manchmal bis zu 20 tiglich), noch den
Stellenwert des Besonderen geben zu kénnen.

Dies gelingt natiirlich auch in Heidelberg — wie in nahezu allen deut-
schen Stidten in der Provinz — durch das Abonnement.

Theaterhistorisch gesehen ist das Abonnement die Moglichkeit ge-
sicherter Disposition fiir das subventionierte Theater. Fiir das Abonne-
mentspublikum ist es bequemer« an bestimmten Tage bestimmte Stiicke
zu schen, das heifft durch den rsanften< Zwang, des Abonnements auch
sehen zu miissen, obwohl man sich diese Stiicke sonst nicht freiwillig
ansehen wiirde, weil man es z.B. nicht kennt. In diesem >Miissen¢ liegt
natiirlich auch wiederum eine gesellschaftspolitische Aufgabe, die im All-
gemeinen etwas schwammig als sogenannter »kultureller Auftragc definiert
wird. Denn ein Spielplan, den ein Abonnent als Ganzes, das heifit in der
Addition seiner einzelnen Inszenierungen sieht, beinhaltet selbstverstind-
lich nicht nur wie in einem Commercial-System ein Gusto Stiick nach
dem anderen fiir das Publikum in Form von Komédien und Lustspielen,
sondern beinhaltet in seinem Auftrag selbstverstindlich auch Formen und
Inhalte, die der Abonnent — fast gezwungenermafien — mitnehmen muss.
Insbesondere in England und Amerika, wo die Theaterkultur sich auf-
grund der 6konomischen Zwinge und Wirtschaftlichkeitsnotwendigkeit
immer mehr zum reinen commercial theatre auf Publimusnachfrage aus-
richten muss, beneidet man uns um dieses Instrument einer »Kultursteue-
rung« durch das Abonnement sehr.

Die grofle Gefahr des Abonnements liegt aber fiir uns Theatermacher
und auch fiir das Publikum darin, dass — etwas salopp ausgedriickt — Be-
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sucherorganisation und Abonnementsystem unmiindig machen, das heif3t
aus dem Zuschauer einen Esel, der die Katze im Sack kauft und aus dem
Theater einen Laden, der regelmifSig seine Schaufensterdekoration wech-
seln muss, auch wenn er eigentlich keine neue Ware hat. Die vermittelte
Beziehung zwischen Theater und seinem Publikum verwandelt den The-
aterbesuch in eine gesellschaftliche Gewohnheitsiibung. Der Zuschauer
wird, von uns aus geschen, seiner erfreulichsten Méglichkeiten beraubrt,
namlich auf eigene Initiative eine Vorstellung nach seiner eigenen Wahl zu
besuchen — was den Besuch zum Barometer eigener Interessen formulieren
wiirde.

4. Theater und Sprachverfall

Zu allen Zeiten hat es immer wieder die Erscheinung gegeben, dass
Regisseure die Klassiker auch didaktisch interpretieren. Das kann dann
so weit fithren, dass Klassiker nur noch als Steinbruch fiir Lehrmaterial
benutzt werden, und auf das vom Klassiker angebotene Spielmaterial teil-
weise oder sogar ganz - dramaturgisch und textlich -verzichtet wird (Ar-
min Petras, Frank Castorf etc.). Hand in Hand mit diesen sogenannten
Umfunktionierern oder Dekonstruktivisten, ging ein Prozess einher, den
ich personlich am meisten beklage: der Verlust von Sprache und ihrer Ge-
staltung durch die Schauspieler. So heifdt es dann oft nicht zu Unrecht, es
scheint kaum mehr Schauspieler - vor allem der jiingeren Generation - zu
geben, die mit Schillers oder Shakespeares Texten noch etwas anzufangen
wissen. Hilflos pendeln viele von Thnen zwischen Parodie und Deklama-
tion. So gibt es noch immer Regisseure, die sich mehr fiir die Gefiihle
der Figuren und ihre Unmdglichkeit, sich in einer Welt auszudriicken,
interessieren, als fur ihre vorgegebene Sprache. Ich dagegen denke, wir
miissten unbedingt die Sprache wieder als Kérperlichkeit und Dichte der
Figuren finden, das heift Sprache als Instrument, die den ganzen Kérper
beherrscht und die iiber verbale Information hinaus auch Denken und
Fihlen des Klassikerpersonals fiir uns heute noch ganzheitlich vermitteln
kann.

Wir Theatermacher miissen uns darum bemiihen, diesem Sprachverfall
mit grofler Anstrengung entgegen zu treten. Daraus ist in der Entwicklung
der jiingsten Zeit bei den Klassikern eine andere Form von »Werktreue«
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entstanden. Zwar werden die Figuren psychologisch aufgebrochen — mit
den Augen von heute gesehen — aber die Stiicke werden nicht mehr nur
auf Thesen reduziert, das heifSt wir versuchen uns alten Texten gegeniiber
auszusetzen oder mit einem alten Text uns wieder ernsthaft auseinander zu
setzen und ihn zu verstehen. Denn die Figuren eines Klassikers sind immer
grofler angelegt als heute um uns herum existierende Menschen, auch als
wir selber. Diesen Vorgang konnte ich gerade wieder bei unserer Arbeit an
Schillers Braut von Messina, einem der gewaltigsten — insbesondere Chor-
kunstwerke — deutscher Sprache feststellen. Einerseits diese hochkompli-
zierte Verssprache, nicht nur sprechen sondern auch inhaldich vermitteln
zu koénnen, andererseits entsteht dadurch auch ein Gefiihl der Demut,
ebenso wie der Ohnmacht, als wir versuchten, in der Inszenierung von
der Braut von Messina den absolut heutigen Konflikt des Briiderpaares in
dem hochfahrenden Geist Schillers in unsere Zeit zu retten, ohne ihn nur
nachzustellen und dadurch zu entleeren.

5. Provinz — was ist das?

Geprigt wurde der Begriff im antiken Rom und meinte die auferitalie-
nischen Gebiete, die zunichst verpachtet, dann in Statthalterschaft ver-
waltet wurden. In Folge sprach man auch sogar von provinzialrémischer
Kultur, wenn sich in den aufleritalienischen Provinzen des romischen Im-
periums die romischen Komponenten mit dem kulturellen Erbe der einge-
sessenen Bewohner dieser Provinzen vermischten. Diese Vermischung von
Kulturen in den romischen Provinzen drang weit nach Germanien vor.
Seit dieser Zeit bis hin zu den Provinzialstinden Preuflens zieht sich der
Begriff Provinz durch die Entwicklung der deutschen Geschichte bis hin
zum Deutschen Reich, bis in die Bundesrepublik. Auch im tibertragenen
Sinne wird Provinz zur charakterisierenden Benennung des sogenannten
Hinterlandes im Gegensatz zur Hauptstadt, meist mit dem ironischen
Nebensinn von kulturell riickstindiger Gegend« gebraucht. Dementspre-
chend nennt der Grof8stadtmensch den Provinzbewohner auch abfillig
Provinzler (Duden) und mit einem Provinzler wiederum ist eine abwer-
tende, kleinbiirgerliche Denkungsart gemeint, die ein geringes geistiges
Niveau engstirnigen Denkens meint.
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Giinther Nenning hat in einem Streitgesprich mit Thomas Langhoff in
der Zeitschrift Transatlantik vor Jahren die These vertreten: »Die deut-
sche Kultur war immer eine Provinzkultur« und meinte dies besonders
im Gegensatz zu Frankreich, einem — auch historisch gesechen — immer
zentralistisch von Paris aus regierten Land. Nenning spitzt noch weiter zu:
»Deutschland war gegeniiber Frankreich immer ein »Fleckerlteppich« und
sagt weiter: »fir mich ist Provinz eine positive Grofle oder besser Klein-
heit«, wihrend er »die Metropole eine perverse Domina« nennt.

Hinter dieser provokanten Formulierungen Nennings verbirgt sich
aber auch gleichzeitig die Wahrheit, dass der Reichtum an Theatern in
Deutschland, um den uns die ganze Welt beneidet, durch Dezentralisie-
rung entstanden ist: Weil jeder Fiirst sein eigenes Theater haben wollte im
Zeitalter der Kleinstaaterei.

So entstand z. B. in dem kleinen und armen Grof$herzogtum Weimar
ein hofisches Theater, das nur so zur Wiege der Deutschen Klassik wer-
den konnte und iiber Jahrzehnte die kreativsten Theaterleute anlockte und
von der man auch heute noch sagen kann: »Die kleine Stadt der grofien
Toten«. Dies von Anna Amalia und Carl August geschaffene Klima kul-
tureller Aufgeschlossenheit sprengte die provinzielle Enge der deutschen
Kleinstaaten und schuf eine Atmosphire, die die Groflen ihrer Zeit fast
magisch anzog sich in Weimar niederzulassen.

Kein Ort in Deutschland wiirde mir das sein was Jena und seine Nachbarstadt (Wei-
mar) mir ist, denn ich bin {iberzeugt, dass man nirgends eine so wahre und verniinftige
Freiheit geniefSt und so viele vorziigliche Menschen findet (Schiller).

Und da man im kulturellen Bereich schopferischen Wirkens so viele Men-
schen aus ganz Deutschland hierher ziehen konnte, die Weimar zu dem
»besonderen Ort« mit dem besonderen Kunst-Klima in der Nachfolge der
deutschen Klassik machten, ist Weimar auch bis heute nicht >Durchlauf-
erhitzer« (wie ich dies mal im Zusammenhang mit der Kulturhauptstadt
1999 anmerkte) geworden, sondern das Phinomen geblieben, als Provinz-
stadtchen dennoch Herberge auf8erordentlicher kultureller Entwicklungen
sein zu kénnen. Zwar war Mannheim 1779 unter Dalbergs Leitung durch
Carl Theodor Kurfiirst von der Pfalz zum >Nationaltheater« ausgerufen
worden, aber die deutsche Kleinstaaterei und ihre Provinzfiirsten verhin-
derten noch jede Moglichkeit der Ausbildung einer nationalen deutschen
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Theaterkultur biirgerlichen Zuschnitts. Auch fiir die Arbeit des Deutschen
Nationaltheaters Weimar gelten diese Bemerkungen und als Beispiel aus
jingster Zeit fiir provinzielle Ablehnung, ja Aggression gegen das Unbe-
kannte, Uneinschitzbare mochte ich auf die radikale Verinderung vom
halbklassischen Rumpfballett zum neueingefithrten Tanztheater Joachim
Schlomers 1994 verweisen. Noch im Vorfeld meiner Ankiindigung dieser
Anderung hagelte es Drohbriefe, Transparente wurden gespannt, Verwei-
gerungen annonciert: »Sie werden schon sehen, wir gehen einfach nicht
hin« und »Wessi Beelitz killt Ossi Ballett«.

Bis heute ist das Theaterrepertoire-System auf diese Weise ein foderali-
stisches geblieben, das nicht — wie Nenning das zentralistische Paris nannte
—von einer Metropole biirokratisch gesteuert wurde.

Denn die Frage Provinz oder Metropole hat immer auch eine politische
Dimension. Nach einer nur kurzen Periode metropoler Hauptstadtzentrie-
rung in Berlin wurde diese Phase entgiiltig durch den Zweiten Weltkrieg
wieder zerschlagen. Die foderale Linderstruktur der neuen Bundesrepu-
blik kniipfte wieder an die gewachsenen Linder, ehemalige Konigreiche
und Fiirstentiimer an und bestitigte auch politisch, dass mit dieser fode-
ralen Grundstrukeur die deutsche Provinz lebenswichtig fiir die Entwick-
lung der Kultur in der Bundesrepublik wurde und bis heute noch ist.

Das nach dem Zweiten Weltkrieg geteilte Deutschland, aber auch die
geteilte Metropole Berlin entwickelten in Westdeutschland wieder Ten-
denzen, sich selbstgeniigsam und mit sich selbst beschiftigend ihre fo-
deralen Linderhoheiten neu zu definieren. Die auferordentliche Vielfalt
der Kultur in diesen neuen bundesrepublikanischen Linder-Provinzen
entwickelte sich aus dem foderalen Selbstbewusstsein eines durch den
Zweiten Weltkrieg verinderten Nationalbewuf3tseins. Andererseits konnte
ohne ein wirkliches Zentrum keine neue Nationalkultur entstehen, das
heif3t die grofie Funktion der Provinz lag und liegt noch heute in ihrer
kraftvollen Vielfalt.

In der DDR entwickelte sich extrem zentralistisch gelenkt eine staats-
abhingige Kultur, die jedoch einen entscheidenden Vorteil gegeniiber
einer Positionsbestimmung in einer Demokratie hatte. So sagt Langhoff
zurecht:

Wir waren ein Stiick Widerstand und befanden uns in vélligem Einklang mit unserem
Publikum. Wir hatten jeden Abend volles Haus und wurden vom Publikum angenom-
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men, weil wir das ausdriicken konnten, was in den Medien nicht stattgefunden hat.
Das war auch ein Schutz, sagen zu kénnen: So, jetzt lasse ich von der Schauspielerin
mal den Satz »ich will rausc betonen und schon bekomme ich Applaus und wir haben
wieder einen guten Abend. Wir waren also mit unserem Publikum identisch.

Das war Abend fiir Abend ein kollektiver Vorgang, ein Stiick lebendige Kultur. Diesen
Mantel hat man uns mit der Wiedervereinigung ausgezogen, insofern stehe ich jetzt

nackt im Wind.

Die Theater in der DDR wurden ausschlieSlich tiber Berlin und die Partei
zentral gefrdert und eingeteilt in Klassen A-, B- und C-Theater. Auch
wusste das System, dass fiir Subversion gegen sie eine breite Basis bei den
Theatermachern und auch im Publikum vorhanden war. Nicht zuletzt da-
durch haben die Theatermacher auch gelernt, die Bediirfnisse des Publi-
kums zu beobachten und zum Ausdruck zu bringen. Das meint Langhoff,
wenn er sagt:

Unsere Theaterhochkultur war nie so entfernt von den Zuschauern, nie so elitir, wie
in der Bundesrepublik. Wir haben gelernt, Ausdruck eines gesellschaftlichen Zustands
zu sein und das kénnten wir auch in das geeinte Deutschland einbringen, wenn wir
unser Publikum zuriick gewinnen. Ich muss aber ehrlich sagen, daf§ wir es im Moment

nicht haben.

Im wiedervereinten Deutschland war absehbar, dass die politischen und
okonomischen Verinderungen im Gebiet der ehemaligen DDR auch die
Kulturszene stark verindern wiirde.

Letztendlich hat die sogenannte Ubergangsfinanzierung der Bundesre-
gierung fiir die Theater in Ostdeutschland Anfang der 90. Jahre keine in-
haldiche und strukturelle Verinderung oder Neuordnung der Theaterszene
bewirkt. Das Geld wurde nahezu ausschliefSlich zur Stabilisierung eines sta-
tus quo und zur Anpassung an das bundesrepublikanische System benutzt.
Die Moglichkeiten zu neuen kreativen Strukturen wurden auf beiden Seiten
verpasst. Es wire fiir Westdeutschland extrem bedeutungsvoll geworden,
wire es gelungen, den DDR-Rahmenkollektivvertrag der Theaterschaffen-
den als Chance fiir einen neuen Kunstvertrag aller — in westdeutschen The-
atern damals noch in sechs verschiedenen, sich gegenseitig behindernden
Tarifvertrigen — zu einem Gesamtvertrag fur alle am Theater Beschiftigten
umzuarbeiten. Leider hat der Anpassungs- und Uberstiilpungswahn nach
der Wiedervereinigung — insbesondere in den Jahren von 1990 bis 1994
— diese notwendigen Uberlegungen unméglich gemacht.
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6. Theater in der Provinz als Instrument zum Schutz der kulturellen

Vielfalt

Die Vielfalt der europiischen Kultur verdankt sich auch der Konkurrenz
der Fiirstenhofe, der Stidte und der Nationen. Diese Konkurrenzfihigkeit
der Kulturtriger muss gerade im Zeitalter zunehmender Okonomisierung
gestirkt werden. Auf das Theater bezogen heift kulturelle Vielfalt férdernc
—vor allem auch in dem deutschen Repertoire-Theatersystem — Stadtkultur
zu fordern. Schillers Hoffnung, »Hitten wir eine Nationalbiihne, so wir'n
wir eine Nation« gab es zwar seit 1779 mit der Deklarierung des Thea-
ters in Mannheim zum Nationaltheater Mannheim, aber es war nur eine
Namensgebung, da Deutschland noch viele Jahrzehnte keine einheitliche
Nation wurde. Das Einzige, was die Kleinstaaterei zusammenhielt und ihr
im kulturellen Ausdruck gemeinsam war, war die deutsche Sprache. Auch
die zwei groflen Weltkriege haben ein deutsche Nationalgefiihl nicht auf-
kommen lassen kénnen und das Wort >deutsch« ist seit dieser Zeit nicht
unbelastet und eine Nation konnten wir auch nach dem zweiten Welt-
krieg durch die Teilung Deutschlands erst recht nicht werden. Schillers
Forderung nach einem Nationaltheater oder — genauer gesprochen — nach
einem nationalen Theater kann sich bis heute nicht erfiillen. Durch die
historischen Verhiltnisse haben wir Deutschen ein kompliziertes Verhilt-
nis zur Nation, gerade auch, weil wir erst seit 14 Jahren wieder dabei sind,
zu einer Nation zusammen zu wachsen. Auf keinen Fall werden wir eine
Nation im Sinne des historischen Begriffes, denn der Nationalbegriff wird
sich auf unserem Weg zum sich erweiternden vereinten Europa wesentlich
verindern. Aber viel wird davon abhingen, ob und wie wir es schaffen, als
ein einig Vaterland selbstbewusst zu sein oder sein zu kénnen ohne natio-
nalistisch zu werden. Die Politiker werden wenig Gangbares anbieten.

Ich denke, daf$ es ein Europa werden muss, in dem nationale Kultur ein
wesentliches Bestandsmerkmal sein muss und dabei werden wir sicherlich
verstirkt auf unsere kulturelle Identitit zuriickgestoflen und ein nicht un-
wesentlicher Teil unserer kulturellen Identitit hat sich im Laufe der Jahr-
hunderte in der Zersplitterung der deutschen Lande in den Stidten der
Provinzen gebildet zu einem der grof8artigsten Kulturinstrumente unseres
Landes. So formt die Provinz durch ihre Vielfalt die Einheit einer Kultur.
Fiir mich bedeutet dies aber auch, dass Theaterarbeit in einem Zustand
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allgemeiner ideologischer und dsthetischer Unsicherheiten nicht mehr in
Programmen verkiindet werden, die sich wie Etikette auf Spielpline kle-
ben lassen. Deshalb ist es nicht mehr moglich, theatralische Gesamtkon-
zepte fiir ein Haus zu erarbeiten, dem Stiicke untergeordnet werden. Eine
normative Asthetik des Theaters, gibt es — wie auch in anderen Kunstberei-
chen — nicht mehr. So liegt fiir mich der beriihmt-beriichtigte >rote Fadenc
eines Spielplans darin, Widerspriiche, die uns bestimmen und die wir in
uns austragen miissen, in Stiicken und Auffithrungen szenisch sichtbar
zu machen. Theater ist nicht nur ein formaler Vorgang, sondern zugleich
Niederschlag von Geschichte durch das Erzihlen von Geschichten, die
selbst da, wo sie vergniiglich sind, weder uns noch das Publikum besti-
tigen diirfen, sondern Selbstverstindlichkeiten befragen und problemati-
sieren sollten. So kann Theater ein Ort sein, in dem unsere Gesellschaft
Spiellust wie Beunruhigung sucht und Vergniigen findet, das zum Denken
animiert. Sich diesem Ziel zusammen mit unserem Publikum immer wie-
der neu zu nihern, ist unserer tigliche Theaterarbeit in der Provinz. Und
so mochte ich mit einem Gedicht von Erich Fried enden:

Letzte Warnung

Wenn wir nicht aufhéren
Uns mit unseren kleinen
Tiglichen Sorgen
Und Hoffnungen
Unserer Liebe
Unseren Angsten
Unserem Kummer
Und unserer Sehnsucht
Zu beschiftigen
Dann geht die Welt unter.

Wenn wir aufhéren
Uns mit unseren kleinen
Tiglichen Sorgen
Und Hoffnungen
Unserer Liebe
Unserem Kummer
Und unserer Sehnsucht
Zu beschiftigen
Dann ist die Welt untergegangen.





