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3 Zur Genese des >idealen Regisseurs«

»Der bedeutende Regisseur verbrachte viele Stunden tdglich im Theater und weitere am
Schreibtisch, er hatte immer wieder ausfiihrliche, nicht enden wollende Besprechungen mit
seinen Mitarbeitern, er kam unpiinktlich zu den Mahlzeiten, ging viel zu selten auf Urlaub,
vernachlissigte striflich sein Familienleben, er fiel vom Fleisch, wurde magen- und nerven-
krank, er schlief schlecht und schrie oft aus dem Schlaf. »Was tust du eigentlich?«< fragte ihn
seine Frau. »Das kann man nicht sagen!< erwiderte er. >Das kann man nicht sagen? Lacher-
lich! Alles kann man sagen, wenn man will. Aber du willst eben nicht!« Da ermichtigte er sie,
als stumme Zeugin seinen Aktivitdten beizuwohnen. Sie sal im Hintergrund einer Loge,
wenn er Proben abhielt, sie sal mit am Tisch dabei, wenn er mit seinen Mitarbeitern sprach,
sie wurde informiert, womit er sich beschéftigte, wenn er sein Arbeitszimmer aufsuchte. Eine
ganze Spielzeit lang blieb ihr nichts von seinem Tun verborgen. Nachdem diese Spielzeit
abgelaufen war, richtete ihre beste Freundin an die Frau des Regisseurs die Frage: >Worin
besteht eigentlich die Arbeit des Regisseurs? Was tut dein Mann den ganzen Tag?< >Das kann

man nicht sagen!« antwortete die Frau des Regisseurs.« (Weigel 1958: 119)

Mit dieser Anekdote zeichnet der Wiener Schriftsteller und Theaterkritiker Hans
Weigel (1958) ein Bild des Theaterregisseurs als schaffenswiitiger Mann, der sich
in unerschopflicher Anstrengung seiner Sache hingibt, um gleichsam in dieser
aufzugehen. Seiner Frau wiederum geht das, was ihr Kiinstlergatte tut und macht —
und hierin soll der Witz liegen —, so ganz und gar nicht auf. Und pocht sie auch
anfénglich mit Nachdruck auf Erhellung der Sachlage, so bleibt ihr am Ende nichts
anderes, als sich einzugestehen, dass die Unergriindlichkeitsbehauptung des Gatten
doch eigentlich zutrifft — um eben diese Einsicht noch an die beste Freundin weiter-
zugeben: Man kann wirklich nicht in Worte fassen, worin die Schlaf raubende Ar-
beit des Regisseurs besteht. Mit der Konstruktion eines spezifischen, wenn auch
humoristisch zugespitzten Kiinstlerbilds geht hier auch die Konstruktion eines
Manns- und Frauenbilds, ja eines bestimmten Geschlechterverhiltnisses insgesamt

1 Eine Kurzfassung dieses Kapitels findet sich in Hinzi (2009).
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einher. Wihrend der Regisseur als ein zuweilen >krankhaft< hyperaktiver, die Fami-
lie vernachldssigender Mensch dargestellt wird, der aulerhalb der Alltagsberufe mit
ihren geregelten Mittagsessenszeiten und Urlaubsanspriichen steht, féllt der Frau
voriibergehend die Rolle der widerspenstigen Norglerin zu. SchlieBlich wirft sie —
aus dem Dunkel des Zuschauerraums heraus — auf den Mann »das vergréBerte Bild
seiner selbst zuriick«, wie Bourdieu (1997: 203) es unter Riickgriff auf Virginia
Woolf formuliert, um eine Logik zu beschreiben, der geméf die soziale Reproduk-
tion und Verfestigung von Ménnlichkeit auf die heimlich-stille Komplizenschaft
des weiblichen Geschlechts angewiesen ist.

Nun fallt Weigels Anekdote ja nicht vom Himmel. Sie kniipft an eine historisch
voraussetzungsvolle Konstruktion des Theaterregisseurs an, dessen Beruf selbst
dann vollends ritselhaft bleibt, wenn er fiir »>Aullenstehende« — und sei’s die Ge-
mahlin — transparent gemacht wird. Davon ausgehend, dass wir es hier mit einem
ménnlich-vergeschlechtlichten beruflichen Ideal zu tun haben, das sich historisch
erst einmal herausbilden und kulturell verfestigen musste, bevor es sich als Interpre-
tationsfolie (auch fiir Witze) verselbstindigen konnte, unternehme ich zunéchst den
Versuch, die Genese desselben von seinem historisch-sozialen Ursprungskontext
her nachzuzeichnen (Kapitel 3). Damit méchte ich dem Umstand Rechnung tragen,
dass der >ideale Regisseur< — als eine Form objektivierter Mannlichkeit — genauso
wenig eine zeitlose Figur ist wie jedes andere kulturelle Deutungsmuster (vgl. Ho-
negger 1978: 30). Wir haben es hier also zunichst nicht mit den in dieser Studie
interessierenden zeitgendssischen Regisseurinnen und Regisseuren selbst zu tun als
vielmehr mit der Frage nach dem kulturellen Erbe, welches in deren beruflichem
Handlungsfeld bis in unsere Tage (symbolisch) wirkméchtig ist. Rekonstruiert wird
hier jene feldspezifische der Form eines >beruflichen Ideals<, wie sie sich im Zuge
der Ausdifferenzierung der Theaterregie zu einem distinkten kiinstlerischen Beruf
herausgebildet hat. Kapitel 4 widmet sich sodann dem von verschiedenen Ambiva-
lenzen gekennzeichneten Siegeszug des sogenannten Regietheaters. Im anschlie-
Benden Kapitel 5 zur >Frau am Theater< wird erortert, inwieweit die dominant
ménnliche Codiertheit des Regieberufs nicht zuletzt dadurch sich so ungehindert
etablieren und beharrlich halten konnte (und immer noch kann), dass parallel zur
Konstruktion des wie selbstverstandlich mannlichen »idealen Regisseurs«< sich — was
auch als eine Form von Erbe zu sehen ist — eine eigene, gesonderte Verhandlung
des weiblichen Geschlechts am Theater nachzeichnen lédsst. In Kapitel 6 schlieBlich
werden — ausgehend von kursorischen Erérterungen zu gewissen Klassifikations-
schwierigkeiten, in die man unweigerlich gerit, will man statistisch deren »Popula-
tion¢ erfassen — ein paar Daten zu der zahlenméBigen Entwicklung der im deutsch-
sprachigen Theaterfeld titigen Regisseurinnen und Regisseure zusammengetragen
und auf sich in ihnen abzeichnende Trends hin beleuchtet.

Mit Blick auf die Genese des >idealen< Regisseurs bietet es sich an, auf zwei
Zeitraume zu fokussieren, die ebenso sehr beziiglich der Entwicklung des Regiebe-
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rufs wie auch in geschlechtertheoretischer Hinsicht eine je sensible Phase darstel-
len: die beiden Wenden vom 18. zum 19. sowie vom 19. zum 20. Jahrhundert. Zwar
setzen Texte zur Geschichte der Regie’ zumeist mit einigen Betrachtungen zum
Theater im Mittelalter (teils auch in der Antike) an, um die Vor-Vorldufer des Thea-
terregisseurs zu identifizieren, und es ist gewiss fraglich, ob nicht auch deren Cha-
rakterisierungen und symbolische Bedeutung hier Beriicksichtigung finden miiss-
ten: In den meisten Darstellungen wird als ein solcher zuallererst der mittelalterli-
che Monch genannt, der die Aufgabe hatte, Mysterien-, Oster- und Weihnachtsspie-
le einzustudieren, dann der Spruchdichter im 16. Jahrhundert, in dessen Stiicken
sich teils so etwas wie Regieanweisungen finden, oder auch der sogenannte Préizep-
tor, der an Gymnasien und Klosterschulen die Auffithrung von Stiicken begleitet.
Im 17. Jahrhundert wiederum, der Zeit der Jesuitenkomddie, ist es der Choragus,
der — konfrontiert mit reich kostiimierten, aber noch keineswegs >professionellen<
Schauspielern und recht pompdser Bithnendekoration — erstmals eine Art General-
probe durchfiihrt. Im selben Zeitraum markieren die italienischen Truppen der
Commedia dell’arte — dicht gefolgt von den englischen Komddianten — den Beginn
der Wanderbithnen im deutschsprachigen Raum, wobei gleichzeitig auch erste
feststehende, in Rénge und Logen unterteilte Theater gebaut werden. Im 18. Jahr-
hundert lassen sich mehr und mehr Schauspieler an festen Schaubiihnen nieder
(womit teils die Vergabe des Biirgerrechts verbunden ist) — oder aber die nun zahl-
reicher errichteten Hauser werden (sei es als Privattheater, sei es als stddtische
Einrichtungen) an von mehr oder weniger >regisseurialen< Prinzipalen geleitete
Schauspieltruppen verpachtet. Entzieht sich schon die Frage nach den geschichtli-
chen Vorboten des Theaterregisseurs einer simplen, irgendwie unilinearen Erkli-
rung, so erstaunt es wenig, dass auch die Beantwortung jener nach dem Eintritt des
Berufsregisseurs in die Welt des Theaters divergierende Positionen kennt: Wéhrend
etwa Winds (1925) in Goethe den ersten »Regisseur in unserem Sinne« (ebd.: 65)
erblickt, setzt sich fiir Hil (2005: 123) ein solcher erst im letzten Drittel des 19.
Jahrhunderts allmdhlich durch. Legband (1947: 46) wiederum sicht die Geburts-

2 Ich stiitze mich in diesem Kapitel auf die Entstehung und Entwicklung des Regieberufs
im deutschsprachigen Raum betreffende Literatur — etwa Alberty (1912), Winds (1925),
Legband (1947), Bergman (1966), Melchinger (1966), Hif} (2005), Garaventa (2006)
u.a.m. —, die sich vornehmlich mit dem Theater in Deutschland sowie, dabei recht exklu-
siv Wien fokussierend, demjenigen Osterreichs beschiftigt. Die Schweiz findet in sol-
chen Schriften kaum Erw#hnung, es sei denn in Form vereinzelter Rekurse auf Jean-
Jacques Rousseau oder im Zusammenhang mit den theatertheoretischen Beitrdgen des
1862 in Genf geborenen Theatertheoretikers und Bithnenbildners Adolphe Appia (dessen
Vater tibrigens, der Chirurg und Militdrmediziner Louis Appia, 1863 Mitglied des von
Henry Dunant gegriindeten >Komitees der Fiinf« wird, aus dem spiter das Internationale

Komitee vom Roten Kreuz hervorgeht).
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stunde des Regisseurs an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert. Garaventa
(2006) zufolge schlieBlich bahnt sich das »Zeitalter des Regietheaters« (ebd.: 140)
erst im frithen 20. Jahrhundert an. Die Uneinigkeit der Theaterhistoriografie in
dieser Frage mag — nebst dem Umstand, dass je unterschiedliche Kriterien angelegt
werden — in den Diskontinuitdten begriindet sein, mit denen sich die Genese des
Regieberufs vollzieht. Soziologisch gesehen jedenfalls scheint mir entscheidend,
dass erstmals im frithen 19. Jahrhundert der Name des Regisseurs auf Theaterzet-
teln auftaucht (vgl. Bergman 1966: 70). Damit wird die Regie zur distinkten Praxis
einer konkreten, als nennenswert erachteten Person. Das ist ein guter Grund, hier
etwas abzukiirzen. Mit Beginn des 19. Jahrhunderts namlich kiindigt sich — vor dem
Hintergrund der im Folgenden nachgezeichneten Konstellation — die Ausdifferen-
zierung der Theaterregie zu einem eigenstindigen Beruf an.

3.1 VON DER ORDNUNGSINSTANZ
ZUM CHARISMATISCHEN FUHRER

Wie Primavesi (2008) zeigt, ist das Theater um 1800 »geprigt vom Zwiespalt zwi-
schen einer hofischen Kultur, in deren traditionellem Rahmen es zumeist noch
statt[findet], und einer Biirgerkultur, die sich gegen die reprisentativen Formen
hofischer Offentlichkeit zu entfalten beg[innt]« (ebd.: 15).* In diese von einer ge-
wissen Labilitdt der biirgerlichen Intelligenz gekennzeichneten Epoche (vgl. Ho-
negger 1989: 144) fillt die Geburt des wie selbstverstiandlich mdnnlichen Regis-
seurs: Als seine Hebammen stehen die Zeitgeistanalytiker der Jahrhundertwende
bereit, die den unvermeidbaren Niedergang der hofischen Zivilisation auf deren
zunehmend weibliche Bestimmtheit zuriickfithren; das Licht der Welt, das der
Regisseur erblicken wird, ist vom Anspruch auf eine Neugestaltung der Kultur als
reine >Méannerkultur< durchflutet. Schon im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts
hatte sich, wie Karin Hausen (1976) unter Riickgriff auf Marianne Weber schreibt,
eine spezifische Vorstellung geschlechtlicher Charakterschemata etabliert und
verfestigt, in der die Frau als das Geschlechtswesen, der Mann hingegen als der zur
Kulturarbeit Bestimmte definiert und seine Physis und Psyche nach dem Kultur-
zweck bestimmt wird (vgl. ebd.: 167). Gleichzeitig war — bezogen auf Deutschland
— auch die Forderung nach einem Nationaltheater immer lauter geworden, an dessen
Spitze es — wie etwa der Hamburger Literat Lowen 1766 vorschldgt — als leitenden
Regisseur einen »Mann [zu] wihlen« gelte, dem, »begabt mit einer feinen Kenntnis

3 Der Begriff der Kultur wiederum ist ein Produkt des spdten 18. Jahrhunderts; hergestellt
von den neuen Wissenschaften vom Menschen, ist er fiir die Selbstverstindigung des
zwar gebildeten, indes noch wenig gefestigten Biirgertums von zentraler Bedeutung (vgl.
Honegger 1989: 143).
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der schonen Kiinste und Wissenschaften [...] die ganze Polizei des Theaters« (zit.
n. Legband 1947: 17) zu iibertragen sei.* Dass hier nach einem Mann gerufen wird,
der allem voran eine )polizeiliche« Aufgabe zu erfiillen hat, verweist auf die fiirs
ausgehende 18. Jahrhundert gingige Codierung des Regisseurs als disziplinierende
»Ordnungsinstanz« (vgl. Melchinger 1966: 331). Jetzt, da die Schauspieler allméh-
lich sesshaft werden, besteht die Moglichkeit, sie zu kontrollieren: Dem Regisseur
obliegt es, »ihrer Selbstherrlichkeit Schranken zu setzen« (ebd.). Mit Primavesi
(2008) kann der Theaterbetrieb um 1800 insgesamt als eine Form der »kollektive[n]
Disziplinierung« (ebd.: 357) betrachtet werden. Nicht nur gilt es den Schauspieler-
stand zu bindigen und ihm die Launenhaftigkeit des Stegreifspiels auszutreiben —
auch sind Auffithrungen so zu gestalten, dass ihnen das ans affektgedampfte Still-
sitzen im Theater noch wenig gewohnte biirgerliche Publikum einigermaf3en kon-
zentriert folgen kann.

Als Pioniere der Zeit gelten Lessing, der am Hamburger Nationaltheater eine
dramaturgische Funktion innehat und 1767 seine an die aristotelische Poetik an-
kniipfende »Hamburgische Dramaturgie« verfasst, womit der »dem ganzen deut-
schen Theater das Gewissen geschirft« (Legband 1947: 17) habe, und Goethe, der
1796 die Leitung des Weimarer Hoftheaters iibernimmt, um daselbst unermiidliche
Arbeit am »gepflegten Wort« (ebd.: 28) zu leisten. In Bezug auf die Entwicklung
der Theaterregie unterstreicht Legband insbesondere Goethes Einfluss hinsichtlich
der Korrektheit der Stellungswechsel von Schauspielenden sowie auf die gewissen-
hafte Durchfithrung von Leseproben. So pflegte Goethe im Rahmen letzterer offen-
bar »mit dem Schliissel den rhythmischen Takt auf die Tischplatte zu klopfen oder
eine Dame, die es schwer begreifen wollte, liecbenswiirdig am Arm zu fassen und
mit dem Ellbogen regelméBig den richtigen Takt zu ihren jambischen Versen an-
zugeben« (ebd.: 27). Weniger liebenswiirdig, ja fast etwas ruppig erscheint Goethe
demgegeniiber in Winds’ Schilderung derselben Situation: »Goethe soll oft wie ein
Kappellmeister den Taktstock geschwungen, einmal sogar [...] den Arm einer
Schauspielerin ergriffen und taktartig auf- und niedergezogen haben, um ihr den
Rhythmus beizubringen« (Winds 1925: 66). Neben der Unermiidlichkeit der An-
strengung — die auch den Regisseur in der eingangs angefiihrten Anekdote von

4 Anno 1767 wird in Hamburg mit Unterstiitzung eines Konsortiums von zwolf Kaufleuten
das erste so bezeichnete Nationaltheater gegriindet, welches indes — aufgrund des man-
gelnden Selbstverstidndnisses des Biirgertums als Kultur tragende Schicht — bald scheitern
sollte (siche Garaventa 2006: 127). Der Kulturhistoriker Manfred Osten spricht von
Hamburg als dem Ort, »wo das deutsche Nationaltheater Lessings die Bithne eroberte«
(siche Kaiser et al. 2010: 24) — und dies »mit massiver finanzieller Unterstiitzung des
Biirgertums« (ebd.). So gesehen und vor dem Hintergrund der Geschichte des deutschen
Theaters insgesamt sei doch das Theater urspriinglich »eigentlich ein Sonderinteressenfall

mit Hegemonialanspriichen des finanzkréftigen Bildungsbiirgertums« gewesen (ebd.).
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Weigel kennzeichnet — ist es das Merkmal der Autoritdt verstromenden Personlich-
keit, das als fir den sich entwickelnden Regieberuf maBigebend erkldrt wird: So
habe Goethe in Weimar mit der »zwingenden Autoritdt seiner hohen Personlich-
keit« gewaltet (Legband 1947: 27), ja die »Macht seiner Autoritit allein« sei es
gewesen, die ihm gegeniiber »eine unweigerliche Gefolgschaft verlangte« (Winds
1925: 66).° Das Ideal des Regisseurs als singulire autoritire Personlichkeit wird
mitunter auch ex negativo definiert. Welche Folgen es hatte, wenn »keine starke
Hand am Steuer sal« (ebd.: 74), zeigte sich, so stellt Winds andernorts fest, glei-
chermallen im Mannheimer Nationaltheater der 1780er Jahre unter Dalberg wie im
1776 von Kaiser Joseph II. zum >Teutschen Nationaltheater< erkldrten Wiener
Burgtheater: An beiden Héusern herrschte eine von regelméBig (teils wochentlich)
wechselnden Ausschiissen bestimmte Kollektivregie, die keine »Regisseure von
besonderer Pragung« (ebd.) hervorzubringen vermocht habe. Manch einer, so
Winds, der »zu diesem Amt berufen wurde, besal keine Eignung dafiir« (ebd.), und
so habe sich das »Geschlecht der Pst!-Pst!-Regisseure« herausgebildet, deren
»Hauptziel dahin gerichtet war, Ruhe hinter den Kulissen zu schaffen« (ebd.).

An der Unterscheidung von solchen Regisseuren, die als bloBe Ordnungshiiter
im Theaterbetrieb fungierten, und solchen, die von besonderer >Prigung¢« waren,
zeichnet sich ab, dass um die Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert das, was unter
Regiearbeit verstanden wird, sich allméhlich zur Sache des ménnlichen >Original-
genies< (vgl. Honegger 1989: 145) wandeln wird. Fiir den Entstehungskontext des
Regieberufs um 1800 ist dabei kennzeichnend, dass die Entwicklung der Biihnen-
kunst insgesamt als eine internationale Konkurrenzsituation beschrieben wird.
Verschiedentlich wird, wenn es um den Ruhm und Status des deutschen Theaters
geht, auf dessen im Vergleich mit Frankreich oder England defizitiren Entwick-
lungsstand hingewiesen. So konstatiert etwa Winds (1925), dass im Unterschied
zum deutschen Theater des 18. Jahrhunderts das franzdsische bereits im 17. Jahr-
hundert »mit Moliére [...] eine hohe Stufe erstiegen« (ebd.: 58) habe — und Legband
(1947) zufolge fehlte es in Deutschland bis zu Lessings Tagen an »fithrenden Dra-
matikern« (ebd.: 13) wie Moliére oder Shakespeare.® Die bereits erwihnte, in den

5 In der Regiegeschichtsschreibung wird dieses Regisseur-Ideal auch an weiteren beispiel-
haften Méannern festgemacht. So habe etwa auch das, was Friedrich Ludwig Schroder —
ab 1771 Theaterdirektor in Hamburg — als »autokratischer Fiihrer seiner Truppe« (Leg-
band 1947: 20) in Bezug auf sprachliche Sauberkeit und die Unterbindung von Disziplin-
losigkeit auf der Biihne geleistet habe, stets »den Stempel einer willensstarken Person-
lichkeit« getragen (ebd.).

6 Im Auftreten Molieres sicht Winds (1925) einen »Markpfeiler in der Geschichte des
Theaters« (ebd.: 58). Auch die Schriften Denis Diderots (1713-1784) seien im theater-
theoretisch riickstandigen deutschen Sprachraum des ausgehenden 18. Jahrhunderts mit

einiger Leidenschaft gelesen worden. So rithmt etwa Hans Oberlédnder in seinem »klugen
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1760er Jahren aufkeimende Forderung nach Nationaltheatern ist also nicht nur als
biirgerlicher Aufruf zur nationalen Einheit zu sehen, die der Uniiberschaubarkeit
furstlicher Theaterspielstitten entgegengesetzt werden sollte, sie enthilt auch ein
Moment der Behauptung des deutschen Theaters insbesondere gegeniiber demjeni-
gen Frankreichs. Gepaart ist dieses mannlich-biirgerlich-nationale Programm — last
but not least — mit einer Ausschlussbewegung gegeniiber dem weiblichen Ge-
schlecht: Hatten Frauen im 17. und 18. Jahrhundert noch entscheidend zur Theater-
entwicklung beigetragen — als prominenteste Theaterprinzipalin des 18. Jahrhun-
derts gilt Caroline Neuber (1697-1760)" —, so sind sie an den um 1800 neu entste-
henden, nunmehr tatséchlich »Nationaltheater< genannten (indes nach wie vor von
Fiirsten erbauten) Hoftheatern als Leiterinnen explizit nicht zugelassen (vgl. Gara-
venta 2006: 127). Seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert gilt Kulturgestaltung als
reine Ménnerangelegenheit — und dies im Kontext allgemein verbreiteter Vorbehal-
te gegeniiber gemischtgeschlechtlicher Geselligkeit. Zahlreiche Mannerclubs und
Geheimbiinde entstehen, in denen ein homosoziales Refugium vor den stindigen
Verwirrungen ménnlichen Begehrens gesucht wird. Conrad Ekhof, Friedrich Lud-
wig Schroder und August Wilhelm Iffland etwa, die zu den auch fiir die Entwick-
lung der Regickunst einflussreichsten deutschen Schauspielern des spiten 18. und
beginnenden 19. Jahrhunderts gezéhlt werden, gehorten den in Logen organisierten
Freimaurern an.

Dies der Boden, auf dem sich der Regisseur bis Mitte des 19. Jahrhunderts als
ein distinkter, fiir das Reiissieren der Auffithrung verantwortlich zeichnender Mann

Buch iiber die geistige Entwicklung des deutschen Theaters im 18. Jahrhundert« (vgl.
Legband 1947: 16) nicht zuletzt Diderots Regieprinzipien, welche die Konzentration der
Handlung und das Zusammenfiihren der Schauspieler betreffen.

7  Winds (1925: 61) spricht von der »Neuberin« als jener mutigen Frau, der das »unsterbli-
che Verdienst« zukomme, das deutsche Theater gereinigt und den »Hanswurst< von der
Biihne verbannt zu haben. In fast bemitleidendem Duktus stellt er allerdings fest, Caroli-
ne Neuber habe als »Prinzipalin, Darstellerin, Verfasserin der damals iiblichen Prologe
und Abschiedsreden« alle Hinde dermaBen voll zu tun gehabt, dass fiir eine »planméBig
zu fithrende Regie« kaum Zeit geblieben sei (ebd.). Eine Monografie zu einem herausra-
genden mdnnlichen Theaterprinzipal, dessen »Erscheinung« in der Theatergeschichte des
18. Jahrhunderts »einmalig« gewesen sein soll, legt Eichhorn (1965: 132) vor. In seiner
Schrift iiber Konrad Ernst Ackermann (ca. 1712-1771) streicht Eichhorn das »Vorberei-
ten von Auffithrungen« (ebd.: 113) als Hauptaufgabe des Prinzipals hervor — womit indes
nicht etwa die Probenarbeiten gemeint sind, sondern die Bemithungen um Akzeptanz der
Schauspielkunst vor Ort: »Immer reiste er seiner Truppe voraus« (ebd.), so schreibt Eich-
horn, »um den Boden zu lockern, Hindernisse zu beseitigen oder Bedenken zu zerstreu-
en« (ebd.). Ackermann wird als eine Person dargestellt, die ihrer Theatergruppe »nicht

nur den Namen, sondern das Gesicht« (ebd.: 114) gegeben habe.
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durchgesetzt haben wird. Die Vorstellung, dass eine Inszenierung® letztlich nur das
Werk eines Mannes, namlich des Regisseurs sein konne, geht dabei einher mit der
beginnenden Emanzipation der Regie von der Dichtkunst.” So soll etwa von Carl
Leberecht Immermann, der in den 1830er Jahren das Diisseldorfer Stadttheater
leitet und iiber eine »ausgesprochene Regiebegabung« (Winds 1925: 78) verfiigt
habe, der folgende Satz stammen: »Des Dichters Werk entspringt aus einem Haupt,
deshalb kann die Reproduktion desselben auch nur aus einem Haupt hervorgehen.«
(Zit. n. ebd.)

Mit der hier anklingenden Forderung, die In-Szene-Setzung eines Stiicks durch
den Regisseur sei als dessen individuelle »geistige« Leistung anzuerkennen, kommt
in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts auch die Vorstellung auf, dass man sich als
Regisseur besonders gut >einen Namen machen< kann, wenn man etwas noch nie
Dagewesenes auf die Biihne bringt: Der Neuigkeitscharakter einer Auffithrung wird
fiirderhin als Erfolgswéhrung begriffen. Winds (1925) zitiert aus einem Brief Im-
mermanns, adressiert an einen ab 1829 in Diisseldorf titigen Juristen und Dichter
namens Uchtritz:

»Ich habe meinen Schauspielern die Sache mitgeteilt; sie [...] brennen vor Begierde, etwas nie
Erhortes zu produzieren. Es wiirde mich unendlich amiisieren, wenn ich durch diese Malice
eigentlich erst der recht populdre Mann und theatralische Held des hiesigen Ortes wiirde.«
(Zit. n. ebd.: 80)

Hier wird erstens deutlich, dass der Erfolg des Regisseurs als an den konkreten Ort
seines Schaffens gebunden gilt, und zweitens, dass als dessen Voraussetzung die
unbedingte, ja »brennende« Gefolgschaft der Schauspieler erkannt wird. Allméhlich
mausert sich der Regisseur zur charismatischen Figur. Uber Heinrich Laube etwa,
der 1849 zum kiinstlerischen Leiter des Wiener Burgtheaters ernannt wird, erfahren
wir, dass »wie bei allen groen Regisseuren [...] seine Macht in einer Suggestions-
kraft [ruhte], die den eigenen Willen auf den des anderen iibertragt« (Winds 1925:
82). Und Eduard Devrient, der 1852 die Leitung des Hoftheaters in Karlsruhe iiber-

8 Aus Frankreich kommend, wo man ab etwa 1820 von der mise en scéne spricht, wenn
von der Arbeit des Regisseurs die Rede ist (vgl. Pruner 2000: 117), beginnt sich der Be-
griff der »Inszenierung« im deutschen Sprachraum zur Mitte des 19. Jahrhunderts allméh-
lich einzubiirgern, in jener Zeit also, da sich — wie Friichtl und Zimmermann (2001)
schreiben — auch der »Aufstieg des Regisseurs vom Arrangeur zum Kiinstler« (ebd.: 9f.)
abzeichnet.

9 Als primérer Urheber der Theaterauffithrung gilt im 19. Jahrhundert vornehmlich der
Dichter. In der Inszenierung durch den Regisseur wird eine »Darstellung dsthetischer
Ideen durch Bilder« (vgl. von Akats 1841: 4ff.) gesehen, die indes nicht als eigene
Schopfung aufgefasst wird.
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nimmt, wird vom Theaterhistoriker Eugen Kilian charakterisiert als »Herrennatur,
hart und riicksichtslos bis zur Schroftheit, wenn es galt, das durchzusetzen, was ihm
zur Erreichung seiner kiinstlerischen Ideale notwendig schien« (zit. n. ebd.: 81):
Thm, dem charismatischen Kopf, sei es gelungen, »seinen Schauspielkdrper zu
einem Ganzen zu verschmelzen« (ebd.). Als vorbildlich in dieser die Schauspieler-
fihrung betreffenden Hinsicht gilt der Geschichtsschreibung Georg I1. — der soge-
nannte >Theaterherzog« —, der 1870 das Hoftheater Meiningen {ibernimmt und die-
ses als Intendant, Regisseur und Biihnenbildner in Personalunion leitet (vgl. Gara-
venta 2006: 133ff.). Ihm wird die Erfindung des Theaterensembles zugeschrieben —
ein Ensemble, das er mit der »Macht seines Souverdns« (Melchinger 1966: 331) zu
fiihren gewusst habe. Im Theater der Meininger, deren Londoner Gastspiel von
1881 ihnen Weltruhm bringt, kiindet sich — so Garaventa (2006: 134) — die in den
1880er Jahren in ganz Europa einsetzende Kunsttheaterbewegung an. So schreibt
auch Winds (1925), die Auffithrungen des Meininger Theaterherzogs hitten »son-
stigen Regisseuren« geradezu »den Schlaf aus den Augen« getrieben (ebd.: 88)."°

3.2 UM 1900: DYNAMISIERUNG DER ERNSTEN SPIELE

Die zweite >heille Phase< der Genese des Theaterregisseurs um die Wende vom 19.
zum 20. Jahrhundert gleicht jener von 1800 insoweit, als auch sie von einem gewis-
sen Unbehagen in der Kultur gepragt ist, einer Kultur allerdings, die nun — im Un-
terschied zur dazumal diagnostizierten Zerfallstendenz der hofischen Zivilisation
aufgrund ihrer gesteigert weiblichen Besetzung — als eine strikt mdnnliche gilt (vgl.
Honegger 1989: 149). Jetzt ndhrt und schérft sich das Unbehagen an der Arbeitstei-
lung und Verdinglichung, an den seelenfeindlichen Implikationen der kapitalisti-
schen Warenwirtschaft und am Durchbruch der Maschine: Die Krise der Kultur

10 Dresen (1995) erblickt in Georg II. von Meiningen den ersten Regisseur iiberhaupt, habe
der »Regent« (ebd.: 67) es doch geschafft, »widerstrebende Schauspielstars zu einer ein-
heitlichen — heute wiirde man sagen: zu einer Ensembleleistung« (ebd.) zu fiihren. Nicht
selten stoft man, wo es um Georg II. geht, auf einen quasi-militérischen Sprachduktus:
Legband (1947) etwa will in dessen Schaffensphase jenen Wendepunkt in der Geschichte
sehen, da sich an deutschen Theatern allméhlich die Einsicht durchsetzte, moglichst »ver-
antwortungsvolle Regisseure an die Front zu schicken« (ebd.) — um abermals die vorbild-
liche, ja »heilsame Autoritdt des herzoglichen Regisseurs« (ebd.: 44) zu unterstreichen.
Eine Schrift iiber »Die Meininger, ihre Gastspiele und deren Bedeutung fiir das deutsche
Theater« legt Hans Herrig (1879) schon zu Lebzeiten Georgs II. vor. In »tiefster Un-
terthdnigkeit« wird das Buch vom Verleger »Seiner Hoheit dem Herzog Georg zu Sach-
sen-Meiningen, dem hohen Beschiitzer deutscher Kunst und Wissenschaft« gewidmet
(ebd.: 3).
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wird als Krise der ménnlichen Zivilisation aufgefasst. Auch im Feld des Theaters,
wo der Regisseur zur bedeutenden Figur geworden und — im Rahmen der im ausge-
henden 19. Jahrhundert einsetzenden, internationalen Kunsttheaterbewegung — zu
einer Art Protestfiithrer avanciert ist, zeichnet sich dieser Reflex ab: Gegen altherge-
brachte Theaterformen sich richtend, griindet André Antoine in Paris 1887 sein
Théatre Libre, unter Beteiligung von Otto Brahm wird 1889 die Berliner Freie
Biihne ins Leben gerufen, in London entsteht 1891 die Independent Theatre Society
und Konstantin Stanislawski erdffnet 1898 das Moskauer Kiinstlertheater (vgl.
Garaventa 2006: 135)."

Dass André Antoine — womit er sich tiber beide Ohren verschuldet haben soll —
1887 das Thédtre Libre griindet, stellt Pierre Bourdieu in den Zusammenhang mit
den Bemiihungen der naturalistischen Literaten dieser Zeit (und dabei insbesondere
Zolas), ihr akquiriertes symbolisches Kapital auf das Theater zu libertragen. Gerade
André Antoine habe, so Bourdieu (1999), die »Problematik der Inszenierung« als
solche entwickelt und seine Inszenierungen als »kiinstlerische Konzeptionen« (ebd.:
196) postuliert. Damit versetzte er »das ganze Spiel, das heiflit die Geschichte der
Inszenierung, in Bewegung« (ebd.). Auf einmal habe Antoine — was die Gestaltung
des Bithnenraums und des Lichts etc., Fragen der Niichternheit versus Theatralitéit
in der Spielweise und der Interaktion von Schauspielenden und Zuschauenden usf.
angeht — den »endlichen Raum der Wahlmdglichkeiten« zum Vorschein gebracht,
das heiflt »das Universum [...] der relevanten Probleme, zu denen jeder Regisseur,
der dieses Namens wiirdig ist, Stellung beziehen muss, ob er will oder nicht, und in
Bezug auf die die diversen Regisseure gegenseitig Front beziehen werden« (ebd.).
Am deutlichsten bestitige sich Antoines Einfluss auf das Feld darin, so argumen-
tiert Bourdieu weiter, dass dessen »Gegner vom Thédtre de ['Euvre jeder seiner
Positionen eine ihr antagonistische entgegensetzten« (ebd.: 197)."

11 Zur Entwicklung der »modernen< Regie d’André Antoine a Bertolt Brecht siche die
Schrift von Dhomme (1959), welche zeitlich mit dem Beginn der bis heute anhaltenden
Produktion einer Vielzahl von Publikationen zum Theater Bertolt Brechts zusammenfllt,
iiber welche dessen Status als eines der »geltenden Vorbilder« (Bourdieu 1999: 329) im
Feld des Theaters konstruiert wird (vgl. hierzu Kapitel 10 zu den papierenen Ruhmeshal-
len der Regie).

12 Auf den von ihm als Subfeld des literarischen Felds konzipierten Bereich des Theaters
bezogen, stellt Bourdieu vor diesem Hintergrund (fiir die Zeit zwischen Anfang des 19.
Jahrhunderts und den 1880er Jahren) einen Ausdifferenzierungsprozess fest: In jeder Gat-
tung — er nennt: Symbolismus und Naturalismus — bildet sich ein stirker autonomer, so-
zusagen avantgardistischer Sektor heraus. Im Sinne zweier antagonistischer Pole spaltet
sich das Theaterfeld — gleichsam iiber Gattungsgrenzen hinweg — »in einen experimentel-
len und einen kommerziellen Sektor« (ebd.). Indem nun Bourdieu konstatiert, dass dieser

Gegensatz — er macht ihn fest am Unterschied des »Regietheaters« (ebd.), welches zum
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Melchinger (1966) wiederum bezeichnet das Theater von Stanislawski, der in
dieser Zeit sein System der psychologisch-realistischen Schauspielkunst entwickelt,
als Paradebeispiel fur bis dahin »ungeahnte Moglichkeiten der Regie« (ebd.: 334).
Der »geniale Regisseur« versucht jetzt mit allen Mitteln, szenische Effekte »mit den
dufleren und inneren Vorgingen der handelnden Personen« (ebd.) in Einklang zu
bringen. Regie wird damit zu einer Frage der richtigen >Methode<, der Art und
Weise der individuellen Rollengestaltung und damit des gelingenden Arbeitsbiind-
nisses zwischen Regisseur und seinen Schauspielenden. Dresen (1995) zufolge
verwirklichte der »Theaterreformator und Schauspiellehrer« (ebd.: 67) Stanislawski
sich selbst als Regisseur letztlich »ausschlieBlich in seinen Schauspielern« (ebd.):
In seinem eigenen Beruf habe er sich erst dann bestatigt gefiihlt, »wenn die Schau-
spieler gut waren« (ebd.).

Insgesamt obliegt es im spédten 19. Jahrhundert dem Regisseur, fiir eine der
Wahrheitsfindung dienliche Interaktionsform zwischen Schauspielern und Publi-
kum zu sorgen, etwa indem auf einer moglichst »natiirlich< klingenden Sprache
insistiert wird. Die Biihne soll der zeitgenossisch-naturalistischen Dramatik zum
Durchbruch verhelfen, wobei die aufkldrerische Forderung der imitatio naturae als
oberste Maxime gilt (vgl. Garaventa 2006: 136).

Ist die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert von einer stdndigen »Umwertung
der Werte« (Honegger 1989: 150) geprigt, so manifestiert sich diese im Feld des
Theaters darin, dass sich bald schon eine frische Generation von Theaterreformern
ans Werk macht: Wider den naturalistischen Ansatz der 1890er Jahre, der nunmehr
als Teil der biirgerlichen Kultur verstanden wird, rufen die neuen Avantgardisten —
hier werden immer wieder Edward Gordon Craig, Wsewolod Meyerhold, Jacques
Copeau und Alexander Tairov genannt — die endgiiltige Emanzipation der Regie-
kunst von der Dramatik aus. Der 1913 in Berlin abgehaltene erste >Regiekongress«
mit rund 400 Teilnehmenden gilt als Beweis dafiir, dass »nach anderthalb Jahrhun-
derten unermiidlicher Pionierarbeit die Bedeutung des Regisseurs iiberall sich
durchsetzte« (Legband 1947: 47f.)."° Als eigentlicher Schopfer des Biihnenwerks

»Pol der reinen Produktion« (ebd.: 198) tendiere, gegeniiber dem »Boulevardtheater«
(ebd.), das am »Pol der den Erwartungen des breiten Publikums unterworfenen Massen-
produktion« (ebd.) zu verorten sei — in der Folge an strukturierender Kraft gewinne, be-
schreibt er implizit ein Symptom (oder aber: eine Voraussetzung) der sich anbahnenden
Autonomisierung der Theaterregie als eine eigene kiinstlerische Domine.

13 Anfang des 20. Jahrhunderts findet die Figur des Regisseurs zuweilen Eingang in die
Prosaliteratur. So beschreibt etwa Robert Walser anno 1908 den Brand eines Gebéudes in
Berlin (wo er sich in diesen Jahren recht oft aufhélt), nicht ohne sich der Theatermetapher
zu bedienen: »Es ist bei dem allen etwas Gewdhnliches und zugleich Unbegreifliches.
Plétzlich steht alles still wie vor einem Mérchen. Was man jetzt sicht, gleicht dem Bom-

beneffekt eines rithrigen Theaterregisseurs. Ein dichter, scheinbar unauthérlicher Spriih-
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soll fortan der Regisseur gelten. In die bewegte Zeit des frithen 20. Jahrhunderts
fillt das expressionistische Theater'* — und damit: die Erfindung der expressionisti-
schen Idee — genauso wie das um 1920 aufkommende proletarische Theater eines
Erwin Piscator”” und das provokativ an biirgerlichen Schauplitzen stattfindende
Theater der Dadaisten. Mit Blick auf diese Epoche sei es »kein Wunder« (ebd.: 48),
so schreibt Legband weiter, dass neben den »chaotischen sozialen und politischen
Kémpfen um das Theater auch kiinstlerisch alle kaum geschlossenen Bande wieder
gesprengt wurden« (ebd.). Mit Blick auf die Regisseure im Gefolge Piscators kon-
statiert er: Sie »entfesselten das schon entfesselte Theater, {ibertyrannten die russi-
schen Theatertyrannen oder sie liefen ihnen nach mit dem sich selbst verlichenen
Recht der Stiickeschdndung, der politischen Umarbeitung zu aktuellen Tageszwe-
cken« (ebd.: 49). Melchinger (1966) seinerseits argumentiert, dass es spitestens seit
dem »Ausklingen des expressionistischen Theaters« (ebd.: 338) nicht mehr méglich
sei, die Regiegeschichte nach irgendwelchen >Schulen< einzuteilen. Ab diesem
Zeitpunkt sei der Regisseur nicht mehr »stilistisch fixiert« — Regie werde zur »gei-
stigen und formalen Entscheidung des Einzelnen« (ebd.). Als Gemeinsamkeit der
Avantgardisten des frithen 20. Jahrhunderts stellt er gleichzeitig heraus, dass ihnen
»nicht mehr nur Protest, sondern aktiver Kampf gegen das naturalistische Theater«
(ebd.: 336) eigen gewesen sei: ein Kampf, in welchem Regisseure vor »Krassheiten
und grotesken Schockwirkungen« (ebd.) nicht zuriickgeschreckt hitten. Die
Kampfinetapher ist fur die Codierung des Regisseurs ab 1900 kennzeichnend. So
findet sich etwa ein Text aus dem beginnenden 20. Jahrhundert, in dem ein quasi-
omnipotenter »Kampfregisseur« geradezu heifl herbei beschworen wird, wobei der
brennende Ruf nach kiinstlerischer Fithrerschaft mitunter sich an jener die Entwick-
lung des deutschen Theaters betreffenden Defizitdiagnose entziindet, die auch als
die Situation im 18. Jahrhundert kennzeichnend ausgemacht werden konnte. Anno
1908 will ein gewisser Hanns Hannsen die deutschen Theaterkiinstler »auf das

regen von kleinen, leichten Glutstiicken fliegt aus der dunklen Luft in die menschener-
fiillte Strafle hinunter und besét den Erdboden mit glithendem Schnee. In diesem Moment
rollt der Stadtbahnzug voriiber; auch er wird von diesem sonderbaren Schnee iiber und
iiber bedeckt. Menschen stehen da, die unvorsichtigerweise in die rotbetupfte Hohe
schauen, ohne zu bedenken, dass ihnen ein glithender, siedend heifler Schneeflocken ins
Auge fallen kann. Einem Herrn, der mit der Elektrischen vorbeifihrt, wird der Mantel
angebrannt.« (Walser 2006 [1908]: 95f.)

14 Mit seinen abstrakten Biihnenbildern, neuartigen Darstellungsformen und uniiblichen
Sprechweisen zielte das expressionistische Theater der 1920er Jahre darauf ab, »den
vormals herrschenden realistischen Illusionismus auf[zu]brechen« (Grunert 2002: 31).

15 Grunert (2002) zufolge nutzte Erwin Piscator das Theater »als politisches Kampfmittel
des Proletariats und ordnete die Integritit der dargestellten Stiicke diesem Ziel unter«
(ebd.: 31).
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aufmerksam machen [...], was unsrer germanischen Kunst nottut, um sie auch hier
zum Sieger zu machen« (ebd.: 12). Wirkliche Dichter, so schreibt er weiter, seien
zwar vorhanden, und gute Schauspieler auch. Was aber fehle, sei »der ideale Regis-
seur« (ebd.). Dieser namlich sei es, mit dem »alles steht und féllt. Ein Mann, der
selbst Tote zu machtvollem Leben weckt« (ebd.: 13). In Anlehnung an Glawion et
al. (2007) lasst sich die Argumentationslogik Hannsens dahingehend charakterisie-
ren, dass hier angesichts einer »germanischen Kunst im Notstand< eine Heil brin-
gende Erloserfigur angerufen wird, iiber welche sich eine spezifische Vorstellung
regisseurialer Ménnlichkeit »diskursiv herstellt und als utopisches Zeichen in die
symbolische Ordnung einschreibt« (ebd.: 14).

Die Dynamik der ernsten Spiele des Wettbewerbs, die fiir die Konstruktion des
minnlichen Regisseurs von eminenter Bedeutung sind, verstarkt sich um die Wende
zum 20. Jahrhundert in mehrfacher Hinsicht: Deutlich an Virulenz gewinnt die
Frage nach der kulturellen Erneuerungs- und Prigekraft des Regisseurs. Quasi-
revolutionire, eine Zidsur mit dem Bisherigen markierende Innovationen finden sich
etwa im Bereich der Bithnengestaltung: Wihrend — so schreibt Winds (1925) — bis
zum Ende des 19. Jahrhunderts an den Theatern »unumschrinkt die Illusionsbiihne,
genauer die Kulissen- und Soffittenbiihne« (ebd.: 94) vorherrschte, habe sich der
»entscheidende Bruch« (ebd.) mit dieser in Miinchen vollzogen, als »1889 Savits
[...] im Verein mit Lautenschldger die »Shakespeare-Biithne« errichtete« (ebd.: 95).'6
Auch wird die Frage entscheidend, mit welcher Nachhaltigkeit ein Regisseur eine
spezifische Theaterform zu beeinflussen vermochte. Dies zum Beispiel hinsichtlich
seines Vermogens, den Schauspielerstand in besonderer Art und Weise zu prigen:
So befruchtete etwa — wie Legband (1947) festhilt — der 1871 in Osterreich gebo-
rene Max Reinhardt mit seiner »starken Personlichkeit« ganze »Generationen von
Schauspielern« (ebd.: 46)."” Die Arbeit des Regisseurs mit seinen Schauspielenden
hat dabei — was fiir seine verstirkte Charismatisierung im frithen 20. Jahrhundert
zentral ist — einen betont auBeralltidglichen Charakter. Die Rede ist dann etwa vom
»schone[n] Kampf zwischen Regisseur und Schauspieler«, der sich »fern aller Welt
in schopferischen Proben abspielt« (ebd.: 69). Fiir AuBenstehende — sprich: die
Offentlichkeit, das Publikum — bleiben die Probenarbeiten im Verborgenen, was
wesentlich den Raitselcharakter theatralischer Produktion ausmacht. Legband
spricht von ihnen als einem von der Aulenwelt abgetrennten »ldealzustand gemein-

16 Jocza Savits (1847-1915) ist ein Regisseur ungarischer Herkunft; Karl Lautenschliger
(1843-1906), Biihnentechniker, baut 1896 am Miinchener Residenztheater die erste
Drehbiihne.

17 Max Reinhardt zdhlt zu den Mitbegriindern der 1901 ins Leben gerufenen Berliner
Kleinkunstbithne Schall und Rauch. Neben dem Neuen Theater (dem spéteren Theater
am Schiffbauerdamm) fiihrt er dieses bis 1905. Spéter griindet er am Deutschen Theater

in Berlin, dessen Leitung er zwischen 1905 und 1930 innehat, die Kammerspiele.
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samer Schopfung«, der gerade »nicht zu den alltdglichen Erscheinungen« (ebd.)
gehort.

Am Schreiben iiber Max Reinhardt, der verschiedentlich als der »erste deutsche
Regisseur und Theaterleiter mit Weltruhm« (Dresen 1995: 67) gesehen wird, zeigt
sich dariiber hinaus idealtypisch, dass sich im Feld des Theaters als Wihrung kiinst-
lerischer Reputation die »Ubertragung von der Sache auf die Person« (Thurn 1997:
107) etabliert. Heinz Herald etwa, ein Mitarbeiter Max Reinhardts, schreibt {iber
diesen: »[N]ur selten ist ein Mann so ma3gebend fiir einen ganzen Kreis geworden,
hat sich so ganz mit seinem Amt gedeckt und seinen Namen derartig damit ver-
kniipft.« (Zitiert in Legband 1947: 45)"® Die fiir kiinstlerische Anerkennung zentrale
»Koppelung von Person und Werk« (Thurn 1997: 121) driickt sich mit Blick auf
den Regisseur des frithen 20. Jahrhunderts nicht zuletzt darin aus, dass theaterbezo-
gene Neologismen entstehen, die Name und kiinstlerische Neuschopfung zusam-
menfiihren: So habe etwa Leopold Jessner »Beispielhaftes besonders in der Gliede-
rung des Bithnenraumes geleistet« (Melchinger 1966: 336), wobei die gestufte
Biihne, die er gemeinsam mit dem Biithnenbildner Emil Pirchan entwickelt, bald
unter dem Begriff »Jessner-Treppe« von sich reden machen sollte.

Auch wird das Verhiltnis eines Regisseurs zu seinem Mentor nunmehr im Sin-
ne einer Beziehung beschrieben, in der sich zwei Ménner als »Partner-Gegner« (vgl.
Bourdieu 2005: 83) gegeniiberstehen. Max Reinhardt beispielsweise »wagte den
Protest« (Melchinger 1966: 335) gegen seinen Ziehvater Otto Brahm, unter dessen
Direktion er am Deutschen Theater in Berlin noch als Schauspieler engagiert gewe-
sen war. Hier findet sich die Vorstellung eines regisseurialen »Vatermordss, bei dem
es um die Selbstbehauptung gegeniiber dem Mentor und — eng damit verbunden —
die Uberwindung seiner althergebrachten Schaffensweise geht: Sei die noch streng
im Dienst der Dichtung stehende Arbeit Brahms mit der Zeit »angreifbar« (ebd.)
geworden, so habe Reinhardt dem Theater eine ganz und gar neue Dimension hin-
zugefiigt: »die Lust am reinen Spiel« (ebd.).

Was sich hier exemplarisch als intergenerationelle Konkurrenz zweier konkreter
Theaterménner darstellt, ist in einem iibergeordneten Zusammenhang zu sehen. Die
Befreiungsbewegung und Autonomiebehauptung des Max Reinhardt steht sinnbild-
lich fiir die Emanzipation der Regie von der dramatischen Kunst: »Als Begriinder
der modernen Theaterregie im Sinne einer eigenen Kunstgattung«, so schreibt Gru-
nert (2002), gilt in Deutschland vielfach Max Reinhardt, der sich als Regisseur und
Theaterleiter vom Dichtwerk 16ste und sich die Freiheit nahm, die Stiicke nicht nur
als solche darstellen zu wollen, sondern zugleich auch mit eigenen Mitteln zu deu-

18 Dass Max Reinhardt mit Blick auf die Entwicklung des Regieberufs als eine Art »Stifter-
figur¢ gilt, wird exemplarisch daran deutlich, dass Heinz Herald in der Form eines mit
Reinhardts Arbeitsweise befassten Buchs einen »Versuch iiber das Wesen der modernen

Regie« insgesamt vorlegt (vgl. Herald 1915).
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ten« (ebd.: 30). Auch HiB (2005) spricht mit Blick auf die Wende vom 19. zum 20.
Jahrhundert von einer »zunehmenden Anspannung« (ebd.: 125) des Verhéltnisses
von Drama und Auffithrung. In der Virulenz, mit der in dieser Zeit die tonangeben-
den Regisseure nach kiinstlerischer Autonomie streben, erkennt er den »historisch
nachhaltigsten Hinweis auf die integrale Neufassung des Theaterbegriffs um 1900«
(ebd.)."” Das Verhiltnis zwischen Regisseur und Dramatiker gewinnt an Brisanz,
wobei sich in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts verschiedene Positionen
und Grade des Autonomieanspruchs ausmachen lassen: »Noch weitergehend« als
Max Reinhardt, so diagnostiziert Grunert (2002: 30), habe »Lothar Schreyer 1916
in der Kunstzeitschrift »Der Sturm« das eigensténdige »Bithnenwerk«« (ebd.) postu-
liert. Und gilt Jacques Copeau (1991 [1936]) — dem Griinder des Thédtre du Vieux-
Colombier — der Regisseur noch eher als Stellvertreter des Autors, wenn es um
Fragen der Biihnenrealisation geht, so stellt Wsewolod Meyerhold (1979 [1927])
ihn — mit seiner Forderung eines »Autorenrecht[s] des Regisseurs« — mit dem Dra-

19 Folgt man Grunert (2002), so kann von der Antike iiber das Mittelalter, ja bis tief ins 19.
Jahrhundert hinein von einer Spannung zwischen dramatischer Textvorlage und
regisseurialem Schaffen noch keine Rede sein. Im Theater der Antike hitten sich »Inhalt,
Form, Charakter der Personen, Kostiime und Masken und sogar die Sprechweise« (ebd.:
28) maligeblich an der »Funktion des Theaters als Teil religiosen Gemeinschaftskultes«
(ebd.) orientiert — eine eigentliche Regie existiert da nicht. Unter Verweis auf Rogger
(1976: 5) stellt Grunert heraus: »Studierte gleichwohl der Autor des Textes mit den
Schauspielern ein Stiick ein, beschrénkte er sich dabei auf den organisatorischen dufleren
Ablauf der >Vorstellungc sowie auf die Uberwachung eines verstindlichen Vortrags.«
(Ebd.: 29) Und mit Blick auf die mittelalterlichen Lustschwénke und Mysterienspiele
wiederum verweist er darauf, dass hier »cher so gespielt [wurde], wie es die Schauspieler
im konkreten Moment fiir passend hielten« (ebd.: 29), wobei man von einer laufenden,
sozusagen organischen Verdnderung der Stiicke ausgehen kénne: Die Dichtung habe hier,
so hilt Grunert — auf Raschér (1989: 66) rekurrierend — fest, eine stark »tagesaktuelle
Funktion« (Grunert 2002: 29) gehabt. Erst mit dem »Hervortreten des individuellen Dich-
ters als Schopferpersonlichkeit« in der Renaissance sowie der Moglichkeit der »objekti-
ven¢ Verbreitung dramatischer Texte« durch die Erfindung des Buchdrucks sei ein »An-
spruch des Dichters auf einen »giiltigen< Text« (ebd.) entstanden. Das Verhiltnis von
dramatischer Vorlage und In-Szene-Setzung derselben sei indes noch bis in die Zeit der
deutschen Klassik >unproblematisch« geblieben insofern, als die »Biithnenwirksamkeit des
Spiels« (ebd.) gegeniiber der Textintegritit den Vorrang gehabt habe. Dies nicht zuletzt
aufgrund des Umstands, dass die klassischen Dramatiker ihre eigenen Stiicke — oder auch
die anderer Autoren — als Theaterleiter selber zur Auffithrung gebracht hitten: »Goethe
ging ohne weiteres davon aus, man diirfe die auf der Biithne gewiinschte Wirkung auch

durch gravierende Eingriffe in die Textgestalt der Dramen erzielen« (ebd.), so Grunert.
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matiker auf die gleiche Stufe;”” fiir Antonin Artaud (1969 [1938]) schlieBlich gilt:
Die »Inszenierung [isf] das Theater« (vgl. Lazarowicz/Balme 1991: 304). Eine
yradikale Abkehr vom Prinzip einer naturalistischen und realistischen »Umsetzung¢
einer literarischen Vorlage in Bithnengeschehen« vollziehen — wie Grunert (2002)
weiter feststellt — auch Adolphe Appia®’, Edward Gordon Craig und Konstantin
Stanislawski, die »nicht mehr verldngerter Arm des Dichters sein wollten, sondern
in ihren Inszenierungen eigene Vorstellungen zu verwirklichen suchten« (ebd.: 31).
Fithrt Grunert schlieBlich ins Feld, fiir Bertolt Brecht wiederum, welcher »desillu-
sionierende Elemente aus dem Theater des Expressionismus« in sein >episches
Theater« tiberfiihrte, habe sich — weil er am Berliner Ensemble die doppelte Funkti-
on des Autors und Regisseurs innehatte — »kein Widerspruch zwischen Text und
Auffithrung« (ebd.) ergeben, so riihrt er damit zentral an die sogenannte Regiethea-
ter- und Werktreue-Debatte. Diese ist bis heute in den verschiedentlich um Fragen
des legitimen Theaters gefiihrten Diskussionen und Definitionskdmpfen eingelagert.
Im anschlieBenden Kapitel 4 geht es um eben diese Frage, wer denn nun das Sagen
habe: ob der Dichter oder der Regisseur. Gleichzeitig wird dargelegt, dass auch
weitere der hier rekonstruierten Konzeptionen des »idealen< Charakters des Theater-
regisseurs und der »idealen«< Schaffensart desselben ihre (symbolische) Wirkméch-
tigkeit — im Sinne von hinsichtlich der »Ordnung des Theaters< relevanten Struktu-
rierungsmomenten — bis in unsere Tage recht beharrlich entfalten. In verschiedent-
lich modifizierter Form tritt in jiingeren Debatten etwa die Leitvorstellung der Orts-
gebundenheit regisseurialer Gefolgschaftsbildung und Bewé#hrung ans Tageslicht
(vgl. Punkt 4.3.3). Die Imago des sregisseurialen Vatermords< wiederum wird sich
im (westdeutschen) Theater der Nachkriegszeit zunéchst gleichsam zu dem domi-
nanten Strukturierungsprinzip emporschwingen (vgl. Abschnitt 4.2), um spétestens
in den 1990er Jahren sich in unverkennbar abstrakterer Form — némlich in der Kon-
zeption aufeinander folgender >Regie-Generationen< — bis zur Unkenntlichkeit zu
entpersonlichen (Abschnitt 10.2). Insbesondere wird sich auch das Moment der
»yUbertragung< des Werks (der Inszenierung) auf die Person (den Regisseur), wie es
hier in einer historisch frithen Variante ausgemacht werden konnte, in verschiede-
ner Hinsicht tiberformen und eine hohe Selbstldufigkeit entwickeln, so dass es
zuweilen dem Theater selbst ins Gesicht zu schlagen droht (siehe Punkt 4.3.2), was
nicht zuletzt einer gewissen Verwissenschaftlichung des Blicks auf die Bretter, die
die Welt bedeuten wollen, geschuldet zu sein scheint (Punkt 4.3.4). SchlieBlich
tauchen auch einige der in diesem Kapitel angetroffenen Apostrophierungen des
ridealen Regisseurs< — die, wie deutlich geworden sein sollte, einem je spezifischen
historischen Kontext entspringen — in gegenwirtigen Diskursen und (selbstver-
standlich) auch im Denken der fiir die vorliegende Studie interviewten Theater-

20 Zum >biomechanischen< Ansatz Meyerholds siche Bochow (1997).
21 Vgl. Appia (1982 [1895]).
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schaffenden wieder auf. Der Regisseur als disziplinierende Ordnungsinstanz oder
Gewissensschirfer, als Wortpfleger oder Kopf eines Ensembles, als harte Herrenna-
tur mit starker Hand, kiinstlerischer Idealist, innovative Kraft (etc.): All diese Attri-
bute haften der (Denk-)Figur des Theaterregisseurs bis heute an. Gerade an der
Gleichzeitigkeit, in der unserer Tage seitens verschiedener Akteurinnen und Akteu-
re im Feld des Theaters auf diese Codierungen — zuweilen im Sinne von Versatz-
stiicken iibergeordneter handlungsleitender Orientierungsmuster — rekurriert wird,
erweist sich, dass die Entwicklung des Regieberufs keineswegs unilinear verlduft.
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4 Siegeszug und Ambivalenzen
des >Regietheaters«

In den einzelnen Abschnitten dieses Kapitels wird ein vielschichtiges Phénomen in
den Blick genommen: Irgendwann miissen bestimmte Personen damit angefangen
haben, hinsichtlich gewisser theatralischer Manifestationen von >Regietheater< zu
sprechen. Und in der Folge miissen mehr und mehr (und immer noch mehr) Perso-
nen diesen Begriff irgendwo aufgeschnappt, also gehort oder gelesen, ihn fiir sinn-
voll befunden und daher weitergesagt oder sonst wie sozial weitergereicht haben.
Und je selbstverstindlicher seine Verwendung bald werden sollte, desto diffuser
stellten sich seine inhaltlichen Beziige heraus. Die Konzeption des >Regietheaters«
zeugt, wie ich meine, von der bislang gréten Verworrenheit, die im allméhlich sich
autonomisierenden Feld des Theaters jemals geherrscht hat — und wo eine Wirrnis
ist, miissen mannigfach ineinander verwickelte Stringe zu finden sein. Im Folgen-
den wird der Versuch unternommen, diese nach und nach aufzugreifen und ein
Stiick weit auseinanderzuhalten. Angefangen mit einer Charakterisierung des im
Feld des westdeutschen Berufstheaters nach 1945 vorherrschenden Theaterver-
stindnisses und der Akteure, die dort die dominierenden Positionen einnehmen
(Abschnitt 4.1), werden das Aufkommen und die Entwicklung des >Regietheaters<
im Kontext und Kielwasser der westdeutschen Studentenbewegung der 1960er und
1970er Jahre — mit Exkursen in die Schweiz und in die DDR — nachgezeichnet
(Abschnitt 4.2).

Einige zentrale — binnentheatralische wie eher >exogene« — Strukturierungsmo-
mente, von denen das »Regietheater« geprégt ist, sowie die Frage, inwieweit wir es
bei der Disziplin der Theaterwissenschaft und bei dem, was kurzzeitig innerhalb der
Gesellschaftswissenschaften sich als Theatersoziologie ankiindigt (ohne indes sich
als eine Bindestrichwissenschaft wirklich zu etablieren), mit zwei Komplizinnen
des Regietheaters zu tun haben, sind schlielich Gegenstand des Abschnitts 4.3.
Hier wird versucht, einige jener Dimensionen aufzufichern, was erlaubt, von einer
»multiplen Relationalitdt< der Theaterregie zu sprechen.
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Wie sich zeigen wird, stehen die Schweiz und Osterreich in diesem Kapitel et-
was auflen vor. Das hat nicht zuletzt mit der Materiallage zu tun, und es war im
Rahmen der vorliegenden Studie nicht mdglich, entsprechende Darstellungen, wie
sie fiir Deutschland vorliegen, auch fiir Osterreich und die Schweiz aufzuarbeiten.
Zum einen ist dies zweifelsohne bedauerlich. Zum anderen ist darin aber immerhin
auch ein Hinweis darauf zu sehen, dass innerhalb des deutschsprachigen Theater-
felds — und mit Blick auf die in ihm und um es gefiihrten Diskurse — der Entwick-
lung der Biihnenkiinste in Deutschland und so auch den aus Deutschland stammen-
den und dort titigen Protagonisten insgesamt eine pridominante Stellung und Be-
deutung zufillt beziehungsweise zugeschrieben wird.

Wenn iiberhaupt der Schweiz eine gewisse Bedeutung fiir die Entwicklung des
Theaters attestiert wird, dann am ehesten insofern, als sie wihrend des Zweiten
Weltkriegs vielen Kiinstlerinnen und Kiinstlern ein Refugium bot — wobei in ent-
sprechenden Beschreibungen zuweilen die alte, allzu vereinseitigende Mar von der
eidgendssischen »Uneigenniitzigkeit< und »neutralen< Dienstbereitschaft herangezo-
gen wird. Heinrichs (2006) zufolge war die »ungewdhnlich reiche Theaterland-
schaft« (ebd.: 207) Deutschlands zur Zeit des Nationalsozialismus »fast zum Erlie-
gen« (ebd.) gekommen. Eine »Theaterszene auf hohem Niveau« (ebd.: 208) habe
sich nur an wenigen Orten gehalten — und 1944 schlieflich seien alle deutschen
Theater geschlossen worden. »Nur dank der Bereitschaft der Schweiz, die deutsche
Theatertradition der Weimarer Republik fortzusetzen«, so meint der Autor, »konnte
das Theater im deutschsprachigen Raum [...] {iberleben« (ebd.).

Wird dem Schauspielhaus Ziirich in diesem Zusammenhang eine besondere Be-
deutung beigemessen,' so ist nicht uninteressant, dass dabei von herausragenden
Theaterregisseuren, welche diese Zeit geprigt hétten, gerade nicht die Rede ist. In
seinen Betrachtungen tiber Das Ziircher Schauspielhaus in den Jahren von 1933 bis
1945 wartet beispielsweise Werner Mittenzwei (1979) mit der folgenden Erklarung
fiir das Ausbleiben einer Vorherrschaft einzelner prominenter Theaterregisseure
auf:

1  Dies verdankt sich einer Reihe von Brecht-Urauffithrungen am Ziircher Schauspielhaus:
Mutter Courage und ihre Kinder (1941), Der gute Mensch von Sezuan sowie Leben des
Galilei (beide 1943). Die Beziehung Brechts zur Eidgenossenschaft (wie auch diejenige
der Eidgenossen zu Brecht) ist indes als ambivalent zu bezeichnen: »Bertold Brecht und
die Schweiz, das heifit, ein Riss geht durch das Alpenland, wo der Autor mit Anteilnahme
gelesen und empfangen wird, aber auch bespitzelt, letzteres teilweise aus Uberzeugung,
teilweise auf duflere Veranlassung hin. Brecht und die Schweiz heif3t aber auch, ein Riss
geht durch den Stiickeschreiber, den Saturiertheit und Biirokratie genauso abstoflen wie
ihn ideale Arbeitsbedingungen locken.« (Kotte 2003: 10)
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»Das Pfauentheater war ein Theater der Schauspieler, nicht der Regisseure. Ohne die Arbeit
der Regisseure gering zu schétzen, dominierte hier ganz eindeutig der Schauspieler. Anderer-
seits fithrten in diesem Hause die meisten Schauspieler auch Regie. Vielleicht lag auch hier
der Grund, warum man dem Regisseur an diesem Theater nie die alles beherrschende Position
einrdumte.« (Ebd.: 148)

Wie unter Abschnitt 10.3 der vorliegenden Arbeit — iiber den Tell und die Theater-
»Landi« — dargelegt wird, scheint es einer bis in unsere Tage wirkméchtigen
schweizerischen Eigensinnigkeit sich zu verdanken (oder geschuldet zu sein), dass
die anderswo durchaus géngige Praxis der symbolischen Konstruktion der »GrofBe«
einzelner (Theater-)Ménner eine Sache der Eidgenossen nicht gleichermalien ist.
Wenn mit Blick auf Kunstschaffende, die diese merkwiirdige Confoederatio Helve-
tica hervorgebracht hat, eine Besonderung vorgenommen wird, dann eher im Sinne
der Hervorhebung einer gewissen kauzigen Verschrobenheit derselben. Dieses
Deutungsmuster scheint — gerade fiir »Aufenstehende< — an Nutzungsfreundlichkeit
bis heute nichts eingebiifit zu haben. In seinem Buch Mein Abenteuer Schweiz um-
schreibt etwa der 1960 in der Lutherstadt Eisenach (Thiiringen) geborene Michael
Schindhelm — von 1996 bis 2006 Intendant des Theaters Basel — das Wesen des
Schweizer Kiinstlers wie folgt: »Der Schweizer Kiinstler sagt meistens nicht viel.
Vielleicht deshalb, weil er so viel und so tief Verborgenes zu tragen hat.« (Schind-
helm 2007: 139) Jedenfalls sei der Schweizer Kiinstler »voller Metaphysik« (ebd.).
Wie aber erkldrt sich das? Schindhelm mutmaBt: »Vielleicht hat das jahrhunderte-
lange Leben in dieser bizarren Landschaft mit sich gebracht, dass auch die Innen-
welt des Schweizers aus himmelhohen Gipfeln und dunklen, eiskalten Bergseen
besteht.« (Ebd.) Leuchtet es unmittelbar ein, dass die »Mystifizierung der Natur«
(Hungerbiihler 2009: 124) und dabei insbesondere der Alpen ein zentrales Motiv in
der diskursiven Herstellung etwa des Schweizer Bergfiihrers als eines — dominant
maskulin codierten — helvetischen >Urtyps< abgibt,”> so erscheint der Versuch
Schindhelms, die Spezifitdt des »Schweizer Kiinstlerhabitus< mit dem Leben in
bizarren Bergformationen erkliren zu wollen, zweifellos ungleich konstruierter.
Gerade dass diese Konstruktion offenbar im Bereich des Denkmdglichen liegt,
zeigt indessen, welch durchschlagende diskursive Wirkmacht das Bild von der
Eidgenossenschaft als »Alpenland< bis heute besitzt. Und vielleicht griindet ja auch
tatsdchlich just in dieser Imago von der Méchtigkeit und Erhabenheit der Alpen,
dass es in der Schweiz eine Art ungeschriebenes Gesetz zu geben scheint, welches
es der Tendenz nach verbietet, die Namen herausragender Personlichkeiten allzu
hoch zu hingen oder tiberhaupt einzelne Minner allzu >grofi< zu machen. Ganz
anders sieht dies in Deutschland aus.

2 Nebst dem Bergfiihrer verkorpert auch der Swissair-Flugkapitén eine Art Idealtyp genuin
»schweizerischer« Mannlichkeit (vgl. Hanzi 2007: 53ff.).
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4.1 DAS WESTDEUTSCHE BERUFSTHEATER NACH 1945

Wie Dorothea Kraus (2007) konstatiert, verbindet sich die dominierende Theaterde-
finition der 1950er Jahre — bis in unsere Tage — ganz zuvorderst mit dem Namen
Gustaf Griindgens (1899-1963), der ab 1947 in Diisseldorf als Generalintendant,
erster Regisseur und erster Schauspieler in Personalunion waltet (vgl. ebd.: 49).
Christopher Balme (2008) seinerseits spricht, im Sinne einer Formel, welche die fiir
die Jahre der unmittelbaren Nachkriegszeit als bestimmend geltende Definitionsho-
heit der damals amtierenden >Regisseur-Intendanten< kennzeichnen soll, kurzum
vom »Griindgens-Prinzip« (ebd.: 46). Das von Gustaf Griindgens 1948 in einer
Rede vor dem Deutschen Biihnenverein formulierte Theaterverstdndnis bringe die
Entwicklung des Theaters in den 1950er Jahren verdichtet zum Ausdruck: »Gegen
»unsere Originalitdtssucht(, gegen den »Wunsch, neu zu sein um jeden Preis¢, sollte
sich das Theater auf seinen eigentlichen Kern, ndmlich das zu interpretierende
Werk besinnen« (ebd.: 49), so fasst Kraus — aus der Rede zitierend® — die Haltung
Griindgens zusammen und gibt die von ihm damals an das Theater gestellte Anfor-
derung wieder: dass ndmlich »werkgetreu inszeniert werden soll; das heifit, ein
Werk so zu interpretieren, wie es vom Dichter gemeint« ist« (ebd.). Dem Regisseur,
der, wie die Autorin folgert, in Griindgens Augen stets die »Aussageabsicht des
Dichters zum Priifstein« (ebd.) zu nehmen hatte, sei in diesem Verstidndnis gerade
noch die Aufgabe zugefallen, sich um die seitens des Dramatikers gegebenenfalls
ungelost belassene Problematik der »szenischen Realisation« (ebd.) zu kiimmern.
An diesem Bekenntnis zum »Primat der Dichtung vor dem Spiel« (ebd.), so konsta-
tiert Kraus, habe sich die Bithnenkunst in den 1950er Jahren denn auch ganz maB-
geblich orientiert: Theater im unmittelbaren Nachkriegsjahrzehnt sei »primér Text«
(ebd.: 63) gewesen.4

Dass das westdeutsche Berufstheater der 1950er Jahre weitestgehend auf Bezii-
ge zu der ehedem »viel bewunderten Regiedsthetik« (Balme 2008: 46) der Weima-
rer Republik verzichtete, erklart sich fiir Balme daraus, dass die Spielstétten ihren
Betrieb nach Kriegsende mit einer »doppelten Hypothek« (ebd.) wieder aufnahmen.
Hatten die Nationalsozialisten die Theaterlandschaft gleichgeschaltet und dabei ein

3 Siehe Griindgens (1948).

4 Anhand der »Dominanz der Werktreue-Konzeption« in den 1950er Jahren macht Kraus
(2007: 66) — sich gegen die Vorstellung wendend, wonach das Theaterfeld ein Subfeld
des literarischen Felds darstelle — schlieBlich auch deutlich, dass »das Verhéltnis von
Drama und Inszenierung [...] selbst Teil der Geschichte des Theaterfeldes« (ebd.) ist:
»Das Theaterfeld konstituiert sich in der Konkurrenz der Akteure um das, was Theater als
Kunstform ist, und damit im Kampf um die richtige und legitime Form von Inszenierun-
gen und Auffiihrungen, die als solche immer nur in einem mittelbaren Verhéltnis zum
Theatertext stehen.« (Ebd.)
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an das Ideal der >Werktreue<’ gekoppeltes »Werkverstindnis« (ebd.) durchgesetzt,
so sollte sich im unmittelbaren Nachkriegsjahrzehnt gegen dieses noch keine Oppo-
sition regen. Erst die in den 1960er Jahren auftretende »Regie-Generation von Za-
dek, Stein und Neuenfels« wiirde — Konzeptionen etwa von Leopold Jessner (1878-
1945), Erwin Piscator (1893-1966) oder Bertolt Brecht (1898-1956) aus den 1920er
Jahren wieder aufnechmend® — das »fundamentalistische Gehorsamsprinzip« (ebd.)
gegeniiber dem dichterischen Werk anfechten. Demgegeniiber stellte das »statisch-
deklamatorische Zuge« (Kraus 2007: 50) tragende jLiteraturtheater< der 1950er
Jahre mit seiner strengen Orientierung am Dichterwerk Distanz her nicht nur zu
einer suspekt gewordenen »Massenkultur« (ebd.: 65), sondern auch zu jedweder Art
wpolitische[r] Theaterformen in Vergangenheit und Gegenwart« (ebd.).” Vor diesem
Hintergrund sei denn auch, wie Kraus (2007) weiter argumentiert, in dem 1945 im
Deutschen Grundgesetz festgeschriebenen Grundrecht der Kunstfreiheit ein Ab-
grenzungsmoment zunéchst primér gegeniiber der »staatspolitische[n] Instrumenta-
lisierung der Kultur im Nationalsozialismus« (ebd.: 40) zu sehen; spéter sollte es
dariiber hinaus auch der Abhebung »von der >Staatskunst« der DDR« (ebd.) dienen.
Fiir diese doppelte Abgrenzungsbewegung — und die damit einhergehende »Entpoli-
tisierung« des westdeutschen Theaters der 1950er Jahre — macht die Autorin zweier-
lei bedeutende »kulturpolitische Gestaltungsprinzipien« (ebd.: 41) aus: erstens die

5 Der Terminus der Werktreue etabliert sich, so Balme (2008), um die Mitte des 20. Jahr-
hunderts und beschreibt zundchst ein musikkritisches Qualitdtsurteil betreffend die »Ar-
beit des Dirigenten« (ebd.: 45). Angesichts dessen, dass sich die »Erstbelege fiir das
Stichwort »Werktreue< im Vélkischen Beobachter«, dem Parteiorgan der NSDAP, finden
lieBen — und zwar im Sinne »affirmative[r] Beurteilungen«, denen zufolge der »werkge-
treue Dirigent und der parteigetreue Volksgenosse« als ein und denselben »Prinzipien des
absoluten Gehorsams« verpflichtet gelten —, sieht Balme in der Werktreue-Diskussion das
»Symptom einer fundamentalistischen Geisteshaltung« (ebd.).

6 Balme (2008) hebt an dieser Stelle die »neue Qualitidt im Umgang mit der Textvorlage«
(ebd.: 46) und dabei insbesondere das Montageverfahren in den Arbeiten von Brecht,
Jessner und Piscator hervor. Einen entscheidenden Einfluss in der damaligen Debatte
schreibt er dem (Bertolt Brecht zugeneigten) Theaterkritiker Herbert Thering (1888-1977)
zu, der »fiir Regisseure das Recht [reklamierte], eine funktionierende Verbindung zwi-
schen Text und Zuschauer wieder herzustellen und damit einem erstarrten Dichterkult
entgegenzuwirken« (ebd.: 46f.).

7  Zur Erhellung des Umstands, dass die »Performativierung¢, von der das Theater um die
Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert und in der Zeit der Weimarer Republik gekenn-
zeichnet gewesen war (und die einen Emanzipationsschub der Theaterregie mit sich ge-
bracht hatte), nach 1945 wieder riickgdngig gemacht wurde, ziecht Kraus (2007: 65) ein
Zitat von Erika Fischer-Lichte heran: »Zu tief schien des Performative durch die Nazis
kontaminiert zu sein<.« (Vgl. Fischer-Lichte 1998: 2)
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Verankerung des Kulturfoderalismus im Grundgesetz und — zweitens — die zuneh-
mend verbreitete Uberzeugung von der >bildungspolitischen< Notwendigkeit einer
Kulturpflege, der es um die Reaktivierung eines idealistisch-neuhumanistischen
Kulturverstidndnisses im Sinne Humboldts gehen sollte. »In dem MaBle« (ebd.: 55)
indes, so gibt Kraus zu verstehen, »in dem sich diese Kulturdefinition als Deu-
tungsmuster durchsetzte«, habe sie ihren genuin »politischen Impetus« verloren:
Unter dem »Postulat der &sthetischen Zweckfreiheit« seien Bildung und Kultur
»entpolitisiert« worden — was der Autorin zufolge einem (quasi riickwirts konstru-
ierten) Briickenschlag zu jener Tradition aus dem 19. Jahrhundert gleichkam, wel-
che »Deutschlands Ruf als »Kulturnation< mitbegriindet« (ebd.) hatte.

Wiewohl nun sich die »kiinstlerischen Profile« (ebd.: 45) der >Regisseur-
Intendanten<, die das Feld des westdeutschen Theaters der unmittelbaren Nach-
kriegsjahre mafigeblich pragten, mehr oder weniger deutlich voneinander unter-
schieden hitten,® erkennt Kraus in deren Arbeit einige basale, die Inszenierungspra-
xis und Spielplangestaltung betreffende Gemeinsamkeiten — so etwa eine von einem
»bewusste[n] Pluralismus« geprigte Stiickauswahl, die sich nicht zuletzt durch die
Orientierung am oben erwidhnten >Kulturauftrage begriindet sah. Eine deutliche
Schwerpunktsetzung macht Kraus »vor allem [in] deutschsprachigen Stiicken des
18. und 19. Jahrhunderts« sowie in »auBerdeutscher zeitgenossischer Dramatik«
(ebd.) aus, deren Aufnahme in die Spielplane von den Besatzungsméchten gefordert
wurde.” Die hinsichtlich der westdeutschen Literaturproduktion der Nachkriegszeit

8 Fiir den als Représentant einer »szenisch puristischen Regiearbeit« (Brauneck/Beck 2007:
308) charakterisierten Heinz Hilpert etwa sei »der beste Regisseur der, dessen Arbeit
kaum bemerkt wird« (ebd.: 309). Demgegeniiber attestiert man Harry Buckwitz, der als
Vertreter eines »kritisches Mitdenken fordernden >Volkstheaters<« (Brauneck/Beck 2007:
107) beschrieben wird, einen gewissen Mut zum kinstlerischen Risiko. Karl Heinz
Stroux wiederum gilt als Regisseur »mit genialischem Ausdruckswillen ohne eng umris-
senes dsthetisches Konzept« (Brauneck/Beck 2007: 711) — um hier exemplarisch einige
Typisierungen zu erwihnen.

9 Besonderer Beliebtheit erfreuten sich, wie die Autorin resiimiert, in der unmittelbaren
Nachkriegszeit und in den 1950er Jahren insbesondere parabelhafte Dramenformen. Zwi-
schen 1945 und 1949 war etwa Thornton Wilders Wir sind noch einmal davongekommen
eines der am héufigsten gespielten Stiicke im Theater Westdeutschlands, und das Drama
Die Nashdrner von lonesco — befasst mit der »massenpsychotische[n] Uniformierung von
Biirgern einer Provinzstadt«, die »weder historisch noch rdumlich klar zu verorten war«
(Kraus 2007: 47) — wurde 1959 in Diisseldorf uraufgefiihrt. Demgegeniiber seien die
»lehrhaft-politischen Moglichkeiten des Parabolischen« (ebd.), wie sie insbesondere Ber-
tolt Brecht — beispielsweise mit Der unaufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui (geschrieben
1941) — anbot, ausgeklammert worden. Dessen »explizit politische[n] Parabeln wie auch

seine[n] anderen Dramen« kam in den Spielplidnen der 1950er Jahre »nur eine marginale
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auszumachende Flaute konnte so mittels internationaler Stiicke — in den 1950er
Jahren nicht zuletzt auch durch jene der Schweizer Max Frisch und Friedrich Diir-
renmatt — umschifft werden. Dass sich das insgesamt werktreue, die Konzeption
eines »sich unpolitisch verstehenden Humanismus« (ebd.) reaktivierende Theater
des unmittelbaren Nachkriegsjahrzehnts noch bis in die spdten 1960er Jahre hinein
halten sollte, erklart sich fiir Kraus nicht zuletzt durch die hohe personelle Konti-
nuitdt, die das westdeutsche Theaterfeld nach 1945 prigt. Auf den Begriff von
Girshausen (1996: 19) rekurrierend, charakterisiert sie es als » Intendantentheater««
(Kraus 2007: 45). Dieses sieht sie dadurch gekennzeichnet, dass in ihm der Inten-
dant eines Hauses oftmals gleichzeitig den Posten des ersten Regisseurs bekleidet —
was ihm eine grole Macht verleiht (wie gleichsam jidealtypisch< im Fall Gustaf
Griindgens).'® Neben Griindgens (1899-1963), der — nach seiner von 1938 bis 1945
dauernden Generalintendanz am PreuBischen Staatstheater — zwischen 1947 und
1963 als Intendant in Diisseldorf und am Schauspielhaus Hamburg amtet, nimmt in
den spaten 1940er und den 1950er Jahren eine ganze Reihe weiterer noch im Kai-
serreich (1871-1918) aufgewachsener Ménner die dominanten Positionen im Feld
des Theaters ein. Kraus nennt exemplarisch Heinz Hilpert (1890-1967), von 1935
bis 1944 Direktor des Deutschen Theaters Berlin und nach Kriegsende zunéchst
Chefintendant der Stddtischen Biithnen Frankfurt am Main (1947/1948), wird dann
Direktor des Deutschen Theaters in Konstanz (1948-1950) sowie des Deutschen
Theaters Gottingen (1950-1966) (vgl. Brauneck/Beck 2007: 307f.); Hans Schwei-
kart (1895-1975) hat von 1947 bis 1963 die Intendanz der Miinchner Kammerspiele
inne, nachdem er zwischen 1934 und 1939 als Oberspiclleiter des Bayerischen
Staatsschauspiels Miinchen engagiert und anschlieBend zunichst als Filmregisseur
und Produktionschef der Bavaria Filmgesellschaft, dann auch als freier Autor tétig
gewesen war (vgl. Brauneck/Beck 2007: 665f.); Harry Buckwitz (1904-1987) wie-
derum ist von 1946 bis 1951 Verwaltungsdirektor der Stiddtischen Bithnen Miinchen
und von 1951 bis 1968 Generalintendant der Stddtischen Biihnen Frankfurt am
Main, nachdem er — 1937 aus der Reichstheaterkammer ausgeschlossen und nach
seiner Emigration nach Tanganjika 1940 zwangsrepatriiert — bis 1944 als Hoteldi-
rektor in Lodz (damals Litzmannstadt) gearbeitet hatte (vgl. Brauneck/Beck 2007:

Rolle« (ebd.) zu: »In der >Frontstadt« Berlin«, so macht Dorothea Kraus deutlich, »war
zwischen 1951 und 1958 und noch einmal zwischen 1961 und 1965 keine einzige Brecht-
Auffithrung zu sehen« (ebd.).

10 Kraus zufolge gilt dies auch fiir kleinere Hiuser (vgl. ebd.: 45). Im sogenannten »Inten-
danten-Mustervertrag< von 1949, demgemill etwa »Engagements und Spielplangestal-
tung allein dem Intendanten obliegen« (ebd.), der seinerseits »nur den Kulturbehorden
gegeniiber« (ebd.) rechenschaftspflichtig ist, wird diese Machtstellung festgeschrieben.
Zur Intendanz und zu dem Verhiltnis, in dem der Regisseur, die Regisseurin zu dieser
steht, siehe die Punkte 8.1.3 und 8.1.4.
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106ff.)""; Hans Schalla (1904-1983) fungiert von 1947 bis 1949 als Oberspielleiter
in Diisseldorf und hat anschliefend — bis 1972 — die Intendanz des Bochumer
Schauspielhauses inne, nachdem er ab 1925 in Breslau, Darmstadt, Bremen, Kassel,
Hamburg und Essen als Schauspieler, spiter auch als Regisseur in Stettin, Gera,
Aachen und Kéln titig gewesen war (vgl. Brauneck/Beck 2007: 631f.); Oscar Fritz
Schuh (1904-1984) inszeniert ab 1946 als Gastregisseur am Burgtheater Wien und
leitet von 1953 bis 1958 die Freie Volksbithne Berlin im Theater am Kurfiirsten-
damm, nachdem er in den 1930er Jahren zundchst am Deutschen Theater Prag und
an der Hamburgischen Staatsoper sowie von 1940 bis 1950 als Oberregisseur der
Staatsoper Wien gewirkt hatte (vgl. Brauneck/Beck 2007: 654f.); Gustav Rudolf
Sellner (1905-1990) seinerseits hat von 1951 bis 1962 die Intendanz des Landes-
theaters Darmstadt inne, nachdem er von 1928 bis 1937 zunéchst als Schauspieler,
Dramaturg und Regisseur in Gotha, Coburg und Oldenburg engagiert und zwischen
1937 und 1944 Intendant in Oldenburg, Gé6ttingen und Hannover gewesen war (vgl.
Brauneck/Beck 2007: 672f.); Boleslaw Barlog (1906-1999) eroftnet 1945 in Berlin
das Schlossparktheater und tibernimmt 1951 die Intendanz des Schiller-Theaters
sowie ab 1963 die Generalintendanz dieser (inzwischen zu den Staatlichen Schau-
spielbiihnen Berlin fusionierten) Hduser; dies nach Regieassistenzen an der Berliner
Volksbiihne (1930-1933) sowie beim Film (ab 1937 bei der Universum Film AG in
Potsdam und bei der Berliner Terra-Film) (vgl. Brauneck/Beck 2007: 37f.); und
schlieBlich Karl Heinz Stroux (1908-1985), der 1955 die Intendanz des Diisseldor-
fer Schauspielhauses iibernimmt (bis 1972), nachdem er von 1939 bis 1944 am
Wiener Burgtheater inszeniert, von 1946 bis 1948 die Funktion des Schauspieldi-
rektors am Staatstheater Wiesbaden innegehabt und ab 1949 als Oberspielleiter am
Hebbel-Theater sowie am Schiller- und Schlossparktheater in Berlin gewirkt hatte
(vgl. Brauneck/Beck 2007: 711f.).

Wie im Kapitel 3 zur Genese des >idealen Regisseurs< (Abschnitt 3.2) gezeigt
werden konnte, gehen um 1900 herum die Theaterregisseure in Stellung gegen
ihresgleichen: Vertreter der historischen Avantgarde beziehen Position gegen ihre
Vorgéngergeneration, die Regisseure des naturalistischen Theaters. Am Beispiel
Max Reinhardts, der sich von seinem urspriinglichen Mentor Otto Brahm — in der
Gestalt eines »Partner-Gegners< — und von dessen stark am Dichterwerk orientierten
und also werktreuen Schaffensweise abgrenzen sollte, lie} sich exemplarisch kennt-
lich machen, dass der kiinstlerische Umsturz gleichsam der (ideellen) Logik eines

11 GemiB dem ihn betreffenden Eintrag in der Online-Enzyklopéddie Wikipedia war Harry
Buckwitz »zu Beginn des Zweiten Weltkriegs als Hotelier im ostafrikanischen Tanganji-
ka tatig« und wurde dort 1940 »von den Alliierten kurzzeitig interniert, dann aber auf ei-
genen Wunsch hin in die Heimat entlassen«. Laut Wikipedia meldete sich Buckwitz 1944
— nach seiner 1941 aufgenommenen Tétigkeit als Hoteldirektor in Lodz — »zur Wehr-
macht und blieb bis Kriegsende beim Militir« (siche Link 02).
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regisseurialen »>Vatermords< folgt.]2 Fragt nun Dorothea Kraus (2007) in ihrer Stu-
die — ein Zitat von Ivan Nagel (1931-2012) heranziehend" — nach den Bedingungen
fur den »tiichtigsten Vatermord im nachkriegsdeutschen Kunstbetrieb«« (zitiert in
ebd.: 38), so zeugt der Rekurs auf eben diese Chiffre von einem beachtlichen Be-
harrungsvermégen der die Struktur des Theaterfelds kennzeichnenden, dominant
mdnnlichen Codiertheit des Regieberufs. Im folgenden Kapitel zeichne ich — wei-
terhin primér in Anlehnung an Kraus — den >Siegeszug« der Regietheater-
Regisseure nach, ohne indes explizit auf die méannlich-vergeschlechtlichte Dimen-
sion der betrachteten Entwicklung einzugehen.

4.2 DIE STUNDE DER UNGEHORSAMEN

In den 1960er Jahren setzte Kraus (2007) zufolge eine Politisierung des Theaters
ein, an deren Anfang ein »Deutungskampf im Theaterfeld« (ebd.: 65) stand, der
sich indes nicht nur um »Fragen nach einer politischen Dramatik« drehte als viel-
mehr die »Auffiihrungspraxis« (ebd.) selbst zum Gegenstand der Auseinanderset-
zung erhob. Ortrud Gutjahr (2008) beschreibt die Entwicklung wie folgt:

»Wihrend mit den Protestbewegungen der 1960er und 1970er Jahre an den Universititen eine
Revision des Kanons literarischer Werke erfolgte, begann an einigen Theatern eine forcierte
Auseinandersetzung mit den Biihnen-Klassikern. Regisseure beschéftigten sich verstirkt mit
Traditionen des Inszenierens sowie der Frage nach der Aktualitit einer Auffithrung und
verbanden die Kritik an einer biirgerlichen Konsumhaltung mit dem Impetus politischer
Aufklérung.« (Ebd.: 18)

12 Das Bild des avantgardistischen »>Vatermords« verweist auf eine dem kiinstlerischen
Umsturz inhdrente Ambivalenz: Roland Barthes (2001) erkennt in dem, was man landldu-
fig als »Avantgarde« zu bezeichnen pflegt, ein zwar regelméBig auftauchendes, keines-
wegs aber zwangsldufiges oder ewiges Phanomen. Als notwendige historische Bedingun-
gen, die eine Gesellschaft auszeichnen miisse, damit sie eine Avantgarde iiberhaupt erst
hervorbringen kann, nennt er die Existenz einer einigermaflen konformistischen herr-
schenden Kunst sowie ein insgesamt liberal strukturiertes Regime (vgl. ebd.: 253ff.). Mit
Blick auf die Person des Avantgardisten selbst konstatiert Barthes ein Paradox: Zum ei-
nen verwerfe dieser typischerweise die Asthetik der Klasse, aus der er selber hervorgeht,
wobei er — zum anderen — eben diese Klasse aber brauche, um aus ihr sein Publikum zu
generieren: So sei die Avantgarde, mdge »der Schein auch triigen« (ebd.: 254), letztlich
»eine Familienangelegenheit« (ebd.).

13 Vgl. Nagel (1989: 81).
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Diese Wandlung im Feld des Theaters, wie Gutjahr sie hier in verdichteter Form
umreilt, zeichnet Dorothea Kraus (2007) in ihrer theoretisch-konzeptionell strin-
genten, materialgesittigten Studie Zur Politisierung von Strafle und Biihne in den
1960er Jahren minutiés nach. Sie geht dabei von der These aus, dass »die spezifi-
schen institutionellen Rahmenbedingungen des westdeutschen Theatersystems
ebenso wie gesamtgesellschaftliche Wandlungsprozesse dazu beitrugen, dass sich
das Berufstheater in den sechziger Jahren als Institution und Medium neu definier-
te« (ebd.: 15).

4.2.1 Strukturwirksames Studententheater

Eine Ecke, von der aus die Autorin das Feld aufrollt, betrifft den Umstand, dass
recht unmittelbar nach Ende des Zweiten Weltkriegs in vielen westdeutschen Uni-
versitétsstddten — Kraus nennt exemplarisch Hamburg, Erlangen, Mainz, Frankfurt
und Heidelberg — Studententheater gegriindet werden. In den 1950er Jahren setzten
sich diese nach einer anfinglichen » Aufbau- und Konsolidierungsphase« (ebd.: 69)
intensiv »mit den Stiicken und Inszenierungspraktiken des Berufstheaters« ausein-
ander — eine kritische Herangehensweise, aus der sich »ein szenisch wie dramatisch
experimentelles Theaterverstindnis« (ebd.) herausbilden sollte. Als dann Anfang
der 1960er Jahre die 6ffentlichen Theater mehr und mehr sogenannte Studiobiihnen
einrichten,'* mit denen am institutionalisierten Berufstheater ein Raum fiir »expe-
rimentelle Theaterversuche« (ebd.) geschaffen wird, sehen sich die Studententhea-
ter vor eine Legitimitétskrise gestellt. Die Studentenbiihnen waren fortan um ein
»neues Selbstverstdndnis« (ebd.: 70) bemiiht, welches »formal wie inhaltlich auf
Gesellschaftskritik und reflexive Wirkung« (ebd.) abheben sollte. So sei beispiels-
weise am Studententheater in Erlangen — wie die Autorin aus einem Gesprach mit
Karlheinz Braun (¥1932)" referiert — gegen »das traditionelle >Hiipftheater< [...] ein
engagiertes »>Sitztheater« eingefordert« worden (ebd.). Zentral fiir das Theaterver-
stindnis der studentischen Biihnen wurde die Dramatik und Theorie Bertolt
Brechts, dessen Inszenierungen am Berliner Ensemble viele der beteiligten Studie-
renden kannten.

Die damals involvierten Akteure niher in den Blick nehmend, stellt Kraus — nun
sozusagen eine >netzwerktheoretische« Perspektive einnehmend — weiter fest, dass
die »Bedeutung dieses zunehmend politischen Selbstverstindnisses« (ebd.: 71) eine
weit {iber das Studententheater hinaus wirksame, Arbeitsbiindnisse und Berufswege
strukturierende Kraft hatte: Der Dramaturg Dieter Sturm (*1936) etwa sollte, vom
Studententheater Erlangen nach Berlin kommend, an der Studentenbiihne der Freien

14 Vgl. hierzu auch Abschnitt 7.1 der vorliegenden Studie.
15 Karlheinz Braun arbeitete ab 1959 als Lektor bei Suhrkamp, wo er bis 1969 den Theater-

verlag leitete.
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Universitdt mit Jirgen Schitthelm (*1939) zusammenkommen und dort 1962 ge-
meinsam mit diesem (und anderen) die Schaubiihne am Halleschen Ufer griinden.
Claus Peymann (*1937) wiederum wurde, urspriinglich an der Studiobiithne der
Universitdt Hamburg aktiv, 1965 von Karlheinz Braun (*1932) — zu dem Zeitpunkt
bei Suhrkamp titig — ans Frankfurter Theater am Turm geholt. Auch viele Schau-
spielende — so etwa Tilo Priickner (*1940) und Angela Winkler (¥*1944) — und
Dramaturgen — beispielsweise Klaus Volker (*1938) und Burkhard Mauer (1944-
2009) — und weitere Regisseure wie Frank-Patrick Steckel (*1943) und Jiirgen
Flimm (*1941) lernten sich im Studententheater-Kontext kennen.'® Akteurinnen
und Akteure wie diese sammelten, so resiimiert Kraus, ihre »ersten praktischen
Theatererfahrungen« also in einer Sphire, die »jenseits traditioneller Karrierewege
im Berufstheater Experimente ermoglichte, ja sogar forderte« (ebd.: 72). Die
Knappheit der Mittel, das Fehlen einer professionellen Schauspielausbildung bei
den Beteiligten und die immer wieder wechselnde Zusammensetzung der En-
sembles sei indes nicht als ein Defizit der studentischen Biihnen zu sehen, sondern
vielmehr als deren »besondere Stirke« (ebd.). Kraus nimmt an, dass nebst dem
politischen Bewusstsein nicht zuletzt auch die das Studententheater prigenden
»spezifischen kommunikativen und organisatorischen Bedingungen« dazu beitru-
gen, dass die in den 1960er Jahren neu ins Feld des Berufstheaters einziehenden
Positionsanwirter in ihrer Praxis »demokratische Produktionsverhéltnisse und eine
gesellschaftskritisch-politische Ausrichtung der kiinstlerischen Arbeit« (ebd.) an-
strebten.

Mit dieser gemeinsam geteilten Haltung kniipfte die neue, maB3geblich an stu-
dentischen Biithnen herangewachsene » Avantgarde« an die Konzeption einer dlteren
Regisseursgeneration an — derjenigen ndmlich, die in den (von den werktreuen
Intendanten-Regisseuren geprégten) 1950er Jahren Positionen am »dominierten
Pol« (ebd.) des Theaterfelds eingenommen hatten: Erwin Piscator (1893-1966)
etwa, der — 1951 in die Bundesrepublik zuriickgekehrt — aufgrund seiner explizit

16 Im Sinne einer Anregung zu einem kleinen soziologischen Forschungsprojekt stellt der
letztgenannte Jiirgen Flimm in dem von Késsens/Gronius (1990) herausgegebenen Band
Theatermacher riickblickend fest: »Wichtig war natiirlich auch Erlangen, das trifft fiir
viele von uns zu. [...] Aus dieser Zeit kenne ich Schitthelm, Karl-Heinz Braun, Peymann,
Steckel und viele andere. Man soll sich die Listen ansehen, wer damals in Erlangen war,
und wo diese Leute heute sitzen: da sieht man Karrieren.« (Ebd.: 25) Flimm selber war
1963 und 1964 zum Studententheaterfestival nach Erlangen gegangen. In Kéln hatte er
Germanistik, Theaterwissenschaft und Soziologie studiert — »eben nicht Kunstgeschichte,
sondern Soziologie« (ebd.: 26); das sei »die Kombination« gewesen, »die man damals
wihlte« (ebd.). 1979, also noch keine 40 Jahre alt, iibernimmt Flimm die Intendanz des
Schauspielhauses in Kéln, von 1985 bis 2000 ist er Intendant am Hamburger Thalia
Theater.
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politischen Haltung bis 1962 nur Gastregieauftrige bekam (vgl. Brauneck/Beck
2007: 561ft.), oder Peter Palitzsch (1918-2004), welcher — als einer der konsequen-
testen Schiiler Bertolt Brechts geltend — von 1948 bis 1961 am Berliner Ensemble
bei diesem zunichst als Dramaturg, dann auch als Regieassistent gewirkt hatte (vgl.
Brauneck/Beck 2007: 543f.).

SchlieBlich nimmt Kraus (2007) — in Ergénzung der bereits genannten Perspek-
tivierungen — auch die Spielplanentwicklung in den 1960er Jahren in den Blick.
Thre Analyse fiihrt sie zum Schluss, dass sich die »Politisierung des Theaters« (ebd.:
82) dieser Zeit als »Prozess einer doppelten Herausforderung« beschreiben lésst:
Produktionsseitig sei das »unpolitische Selbstverstidndnis der etablierten Orthodoxie
im Theaterfeld« insbesondere mittels sozialkritisch-dokumentarischer Stiicke (aber
auch durch neuere deutsche Volksstiicke, die dem bildungsbiirgerlichen Klassiker-
theater ein »demokratischeres< Theater entgegenhalten sollten) zunehmend infrage
gestellt worden — zunidchst von den »Réandern des Feldes« (ebd.) her, ndmlich aus-
gehend von den Studentenbithnen sowie von Regisseuren wie Piscator und Pa-
litzsch. Rezeptionsseitig wiederum habe eine Politisierung in Form vehementer,
iiber rein kiinstlerische Fragen hinausgehender 6ffentlicher Debatten um einzelne
Stiicke stattgefunden. Noch deutlicher als an den Spielplidnen allerdings, so argu-
mentiert die Autorin weiter, lieBen sich die Eigenheiten dieses Wandels an den
»Regie- und Inszenierungskonzeptionen und damit auf der Ebene der Auffiihrun-
gen« (ebd.) nachzeichnen. Kraus zeigt dies anhand des »verstirkten politischen
Selbstverstdandnis[ses] der neuen Regiegeneration« auf, die sich in entsprechenden
theatralischen »Darstellungsformen« (ebd.) manifestiere. Im Fokus ihrer Argumen-
tation steht das »Bremer Theater«, dem mit Blick auf die Entwicklung des Regie-
theaters in den 1960er Jahren eine besondere Bedeutung zukomme, nicht zuletzt
dadurch, dass an ihm — unter der von 1962 bis 1973 dauernden Intendanz Kurt
Hiibners (1916-2007) — »eine Riege jungerer Theaterleute neue szenisch-drama-
turgische Modelle« (ebd.) zu erproben begann, darunter Regisseure wie Peter Zadek
(1926-2009), Peter Stein (*1937) und Klaus Michael Griiber (1941-2008), der
Biihnenbildner Wilfried Minks (*¥1930) sowie Schauspiclende wie etwa Bruno
Ganz (*¥*1941) oder Jutta Lampe (*1937).I7 »Obwohl sich die Bremer Theaterarbeit
nicht tiber ein geschlossenes Konzept, sondern tiber die stets offene Frage definier-
te, >wie man eine neue Sprache des Theaters finden konne««, so konstatiert Kraus
unter Riickgriff auf Glinther Riihle (1976: 189), habe die Theaterkritik bereits Mitte

17 Ortrud Gutjahr (2008) nennt ihrerseits als Protagonisten dieser Entwicklung: Kurt Hiibner
(1916-2007), Peter Zadek (1926-2009) und Wilfried Minks (*1930), die am Theater
Bremen »eine Erneuerung des Theaters im Hinblick auf die géngige Inszenierungspraxis
in Gang« brachten, wo auch Peter Stein »in seiner legendir gewordenen Inszenierung von
Goethes Torquato Tasso (1969) mit der erbaulichen Klassikerrezeption der 1950er und
1960er Jahre [ab]rechnete« (ebd.: 18).
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der 1960er Jahre begonnen, von einem »typischen Bremer Stil« (Kraus 2007: 83) zu
reden — und wiewohl es zu der Frage nach diesem »>Stil« kontroverse Diskussionen
gegeben habe, sei doch unbestritten gewesen, »dass das zu Grunde liegende &stheti-
sche Selbstverstdndnis auf ein Interpretations- oder Regietheater zielte« (ebd.).

4.2.2 Exkursion nach Ziirich

Das Beispiel eines schlieBlich unterbundenen Versuchs, an einer bestimmten Spiel-
stitte einen solchen »>Stil< auszuprobieren, finden wir exemplarisch in der Schweiz
der spiten 1960er Jahre. Peter Loffler, geboren 1926 in Ziirich, der in der Spielzeit
1969/1970 die kiinstlerische Direktion des Ziircher Schauspielhauses antritt, um
vom Verwaltungsrat der Newen Schauspiel AG bereits nach wenigen Monaten wie-
der entlassen zu werden, zeichnet in dem 1966 von Martin Hiirlimann herausgege-
benen Atlantisbuch des Theaters fir den Eintrag zum Thema Regie verantwortlich:
Im Lichte der erweiterten Moglichkeitsspielrdume, die insbesondere die Medien
(Film und Fernsehen), aber auch andere Kunstgattungen (bildende Kunst und Lite-
ratur) inzwischen fiir sich gewonnen hitten, spricht sich Loéffler (1966) darin fiir
eine grofere Freiheit der Theaterregie gegeniiber der dramatischen Kunst aus. Vor
dem Hintergrund jiingerer Entwicklungen diirfe sich die Biihne, wie Loffler an-
mahnt, nicht »auf den Begriff des »Dramas< und des »Dramatischen< kaprizieren«
(ebd.: 326). Seine modernisierungsfreundliche Position beinhaltet nicht zuletzt das
Postulat, bei der Offnung des Theaters fiir ZeitgemiBes ganz auf den Regisseur zu
vertrauen:

»Wenn ein Bauer im Jahre 1830 seinem Nachbarn einen Traktor gezeigt hétte mit der Bemer-
kung: >Dies ist mein Pferd, so hétte man ihn vielleicht nicht mehr in allen Landern verbrannt
und des Teufels zu sein bezichtigt, aber man hétte ihn fiir verriickt gehalten. Dieser Vergleich
will sagen, dass der Status von 1830 genau so wenig der von 1970 sein kann, wie man es
umgekehrt irrigerweise zuweilen erwartet. Die Bithne muss jederzeit dazu stehen, von heute
zu sein, und das heisst zunéchst, allem Tir und Tor zu 6ffnen, was der Regisseur glaubt

verantworten zu kénnen.« (Ebd.: 326f.)

Als Weg und Mittel der Erneuerung sieht Loffler das wregieliche Experiment«
(ebd.: 327). Dieses will er aber weder »im Sinne des ohnehin schief Ausgehenden«
noch als »ein um jeden Preis Anderes« verstanden wissen, sondern »im Sinne des
neu durchgerechneten Kalkiils, das der alten Formel eine neue Erkenntnis abge-
winnt« (ebd.).18 Ob die Rechnung am Ende aufgeht, ist fiir Loffler eine Frage der

18 Loffler scheint hier an jene »mechanisirende, mathematisirende [sic!] Tendenz« anzu-
kniipfen, wie Simmel (1922 [1914]: 79) sie als die kunstwissenschaftliche Betrachtungs-

weise im frithen 20. Jahrhundert typischerweise kennzeichnend ausmacht. Georg Simmel



https://doi.org/10.14361/transcript.9783839423424.67
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

100 | ENTWICKLUNGEN UND VERWORRENHEITEN DER THEATERREGIE

»kinstlerische[n] Personlichkeit« (ebd.) des Regisseurs. Und von dieser hénge es
im Einzelfall auch ab, ob sich »von Ort zu Ort ein unverwechselbares Gesicht der
Regie« herausbilde, welches man dann riickblickend als »Stil einer Biithne« (ebd.)
bezeichnen konne. Soweit die theoretische Positionierung, wie Loffler sie in dem
erwihnten Atlantisbuch vornimmt. Mit seinem eigenen praktischen Versuch indes,
dem Schauspielhaus Ziirich ein neues Antlitz zu geben, sollte er nicht weit kom-
men: Per Spielzeit 1970/1971 wird Peter Loffler seinen Posten als kiinstlerischer
Direktor des Ziircher Schauspielhauses nédmlich bereits wieder rdumen miissen.
Seiner Demission war ein Schlagabtausch vorausgegangen, der vor dem Hinter-
grund des von Kraus (2007) beschriebenen Wandels im westdeutschen Theater der
1960er Jahre ein eher schales Licht auf die damalige Situation in der Schweiz —
oder jedenfalls: auf die Stadt an der Limmat — wirft. So schreibt der Ziircher Stadt-
préasident und Verwaltungsrat der Neuen Schauspiel AG, Sigmund Widmer, am 4.
Juni 1969 in einem Brief an Peter Loffler, dessen »Spielplanentwurf [sei] wohl
dusserst interessant«, enthalte aber »zu wenig »Klassiker«« (zitiert in: Stadt Ziirich
2004: 20), und fahrt fort:

»Dabei fasse ich [...] diesen Begriff sehr weit auf. [...] Das Wesentliche dabei ist, dass es sich
um Werke handelt, die durch ihre kulturgeschichtliche Bedeutung zum abendldndischen
Bildungsgut zéhlen. [...] Es geht mir also um Stiicke, die bei unserm zugegebenermassen
etwas konservativen Publikum zum vorneherein auf eine positive Resonanz stossen und damit
— abgesehen vom kulturellen Gewinn — auch in der Regel fiir das Theater finanziell interes-
sant sind.« (Vgl. ebd.)

schreibt: »Alle Rekonstruktion dessen, was man die >Rechnung« des Kiinstlers nennt: die
genaue Scheidung der »Plénes, die Schematik der Horizontalen und Vertikalen, der Drei-
ecke und Vierecke der Komposition, die Feststellung des Kontrapost, die Theorien vom
goldenen Schnitt, von der bildenden Kunst als yRaumgestaltung« bis zu denen der Kom-
plementérfarben — alles dies zerlegt das Kunstwerk in einzelne Momente und Elemente
und strebt dahin, es aus partiellen Gesetzlichkeiten und Forderungen dieser wieder zu-
sammenzusetzen, zu »erkldren<.« (Ebd.) So besehen stiitzt Loffler — Mitte der 1960er Jah-
re — sein Pladoyer fiir die Autonomie des Theaterregisseurs auf ein abstraktes Deutungs-
muster, wie es sich im Kontext der wissenschaftlichen Auseinandersetzung insbesondere
mit den bildenden Kiinsten bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts herausgebildet hatte.
Ob die Affinitit Lofflers — eines gebiirtigen Ziirchers — fiir dieses Interpretationsmuster in
der fiir die Schweiz typischen >technizistischen< Tradition der Wirklichkeitsauffassung
(vgl. hierzu Schallberger 2002: 153ff.) griindet, der eine generalisierte Fortschrittshoff-
nung eigen ist (und welche weiteren Eigenheiten eine solche Verklammerung kunst- und
technikbezogenen Denkens sonst noch aufweist), wére eine spannende, durch eingehen-

dere Analysen seiner Schrift noch zu kldrende Frage.
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Am 11. Juni 1969 kontert Loffler: »Bei der Beantwortung Thres Schreibens vom 4.
Juni fallt mir ein Satz von Max Frisch ein: »Was will die Schweiz von der Zukuntft:
ihre Vergangenheit.« Variierend mochte ich fragen: »Will der Stadtprésident von der
Zukunft des Schauspielhauses seine Vergangenheit?«.« (Vgl. ebd.) Weiter moniert
Loffler, dass, wenn eine »stddtisch subventionierte Biihne ein Privileg« habe, dann
dasjenige, »keinen >kommerziell interessanten< Spielplan« machen und »nicht nach
dem Kassenerfolg schielen« zu miissen. Vielmehr habe es »kulturell wichtige und
kiinstlerisch bedeutsame Stiicke zur Diskussion zu stellen« (vgl. ebd.). Sigmund
Widmer wird von seinem Standpunkt nicht abriicken. Im Protokoll der Verwal-
tungsratssitzung der Neuen Schauspiel AG vom 16. Oktober 1969 wird dieser
abermals festgehalten: Lofflers Spielplan sei »viel zu einseitig aufgebaut« — nicht
ein »Kompromiss« werde angestrebt, vielmehr gehe es — so der Stadtpriasident —
»um eine weltanschauliche Position« (vgl. ebd.). Und weiter im Zitat: »Der Spiel-
plan hat sich zu orientieren an unserer grossen abendldndischen, humanistischen
Tradition, und hier hat der Verwaltungsrat als verantwortliche Behorde Stellung zu
beziehen, wenn es nicht zu einem kulturellen und finanziellen Fiasko kommen
soll.« (Vgl. ebd.)

Im Feld des deutschsprachigen Theaters selbst, zumal unter Kunstjournalisten
einer jliingeren Generation, hat man fiir den Entlassungsentscheid der Ziircher Be-
horden wenig Verstandnis: Ruhe als erste Biirgerpflicht, so lautet etwa der Titel
einer von Karasek (1969) verfassten Reaktion auf die Geschehnisse in der Zwingli-
stadt, publiziert in D/E ZEIT vom 19. Dezember 1969. Hellmuth Karasek gibt darin
zundchst die Begriindung des Stadtpridsidenten wieder: »Loffler habe »durch eine
konstante und monoton wirkende Uberbetonung der in den ausgewihlten Stiicken
enthaltenen gesellschaftskritischen Komponenten< die Aufgaben der einzigen,
groBBen Sprechbiihne der Stadt missachtet, was zu einer Entfremdung des Stamm-
publikums gefiihrt habe.« (Ebd.) Eine Haltung, die der Theaterkritiker seinerseits
mit den Worten kommentiert:

»Ziirich, das gern von der Bliitezeit seines Theaters traumt und den Jahren nachseufzt, wo
hier infolge der Emigration unter anderem grofie Brecht Urauffithrungen stattfanden, dieses
Zirich hat sich in liickenloser Zusammenarbeit zwischen einem angestammten Publikum, das
weil}, was es zu schétzen hat, einem Stadtrat, dem jegliche Form von Gesellschaftskritik im
Theater nach radikal links riecht, und einer Presse, die provinzielles Theaterwohlbehagen
iiber alle unbequemeren Neuerungsansitze stellte, fiir ein Theater entschieden, das nun nicht
mehr an dem gutbiirgerlichen Schlaf der Welt rithren soll.« (Ebd.)

Und Klaus Volker, der in der Spielzeit 1969/1970 dramaturgischer Mitarbeiter am
Ziircher Schauspielhaus gewesen war, wird 1972 festhalten:
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»Der Verwaltungsrat hat seine Entscheidung gegen Peter Loftler und seine Mitarbeiter ein-
deutig politisch motiviert. Unser Versuch ist nicht gescheitert, sondern vorzeitig abgebrochen
worden. Bedeutung, Wirksamkeit und Konsequenzen dieses Versuchs konnten sich nur
bruchstiickhaft abzeichnen. Von Theaterleuten wird Realismus gefordert. Realismus ist nicht
nur »die Kunst des Méglichen, Realismus heif3it auch: etwas von dem verwirklichen, was fiir
unmoglich gehalten wird.« (Zitiert in: Stadt Ziirich 2004: 20)

Pikanterweise war Loffler 1971 als kiinstlerischer Direktor in Ziirich von Harry
Buckwitz abgelost worden (just einem jener Regisseur-Intendanten also, die das
Theater der unmittelbaren Nachkriegszeit in Westdeutschland geprdgt hatten).
Wihrend man Anfang der 1970er Jahre also einen Vertreter der westdeutschen
alten Garde nach Ziirich beruft, profitieren in diesen Jahren die Représentanten der
Regietheater-Avantgarde im Theaterfeld der BRD eben gerade davon, dass sich
dort — wie Kraus (2007) schreibt — das »grofle Intendanten-Karussell«« (ebd.:
101)" zu drehen beginnt.

4.2.3 Das Intendanten-Karussell

Ab 1970 sollten die an dem Wandel des westdeutschen Theaterfelds beteiligten und
diesen befordernden Protagonisten des Regietheaters — die sich im Ubrigen, wie
Kraus weiter konstatiert, auch iiber ihren Avantgarde-Status hinaus als recht homo-
gene Gruppe verstanden hitten” — sich zusehends (und mitsamt ihrer neuen Thea-
terkonzeptionen) an den Stadt- und Staatstheatern etablieren. Dieser »Durchset-
zungsprozess« (ebd.) der Neuankdmmlinge ging mit der Pensionierung einer gan-
zen Reihe von Regisseur-Intendanten der unmittelbaren Nachkriegszeit einher:
Hatte der erwdhnte Harry Buckwitz 1968 seinen Intendantenposten am Hamburger
Schauspielhaus gerdumt, so verlie3 Oscar Fritz Schuh im selben Jahr den seinigen
am Schauspiel Frankfurt. 1972 enden dann auch die Intendanzen von Boleslaw
Barlog, Hans Schalla, Karl-Heinz Stroux und Gustav Rudolf Sellner an den Berli-
ner Staatlichen Schauspielbithnen, dem Schauspiel Bochum, dem Diisseldorfer
Schauspielhaus beziehungsweise der Deutschen Oper in West-Berlin. In diesen
Jahren tibernehmen mehrere Forderer und Repridsentanten des Regietheaters leiten-
de Posten an als bedeutend geltenden Hausern des westdeutschen Theaters — Hans-
giinther Heyme etwa wird 1968 Schauspielleiter der Stadtischen Bithnen Kéln, und
Peter Palitzsch, ab 1972 Vorsitzender des Schauspieldirektoriums in Frankfurt am

19 Dies der Titel eines Beitrags in der deutschen Theaterzeitschrift Theater heute von 1970
(Nummer 5: 1-3).

20 Siehe hierzu auch die Abschnitte 10.1 und 10.2, in welchen die konsekrative Konstrukti-
on dieser »Regie-Generation«< vermittels des Baus an den >papierenen Ruhmeshallen« der

Theaterregie zum Ausdruck kommt.
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Main, initiiert dort das sogenannte »Mitbestimmungsmodell¢; Peter Zadek wieder-
um tritt 1972 in Bochum Hans Schallas Nachfolge an, und Ivan Nagel wird — im
selben Jahr — zum Intendanten des Deutschen Schauspielhauses Hamburg ernannt,
wihrend Claus Peymann 1974 die Direktion des Schauspiels Stuttgart iibernimmt.
Dass diese Generation von Regisseuren, welche — zu einem Grofteil von den
Studentenbiihnen der 1950er und 1960er Jahre her kommend — als zentrale Promo-
toren des Wandels des deutschsprachigen Theaters von einem »Bildungs- und Lite-
raturtheater« (Kraus 2007: 101) hin zum Regietheater betrachtet werden konnen,
die Theaterlandschaft noch iiber Jahrzehnte priagen wird, zeigt sich nicht zuletzt an
weiteren Intendanz-Rochaden in den 1970er und 1980er Jahren: So 16st 1979 Claus
Peymann in Bochum Peter Zadek als Intendant ab (Zadek seinerseits wird 1985
dann Intendant des Hamburger Schauspielhauses), wihrend Hansgiinther Heyme —
aus Koln kommend — von Peymann die Direktion des Stuttgarter Schauspiels tiber-
nimmt. Im selben Jahr wird wiederum Jurgen Flimm Intendant des Kolner Schau-
spielhauses — von 1985 bis 2000 sollte er dann die Intendanz des Hamburger Thalia
Theaters innehaben. Frank-Patrick Steckel seinerseits beerbt 1986, nachdem er von
1978 bis 1981 den Posten des Oberspielleiters am Bremer Theater bekleidet hatte,
Peymann als Intendant des Schauspielhauses in Bochum, das er bis 1995 leiten
wird. Dieser selbst wechselt 1986 nach Wien, wo er bis 1999 als Direktor des Burg-
theaters walten und, wie aus dem Praludium hervorgeht, unablidssig Emmy Werner
attackieren wird (sie tritt ihren Direktionsposten am Wiener Volkstheater 1988 an).

4.2.4 Regie unter dem DDR-Regime

Interessanterweise riickt, wie Thomas Irmer und Matthias Schmidt (2003) in ihrem
Abriss zum Theater in der DDR schreiben, die Person des Regisseurs in den 1970er
Jahren auch in Ostdeutschland »immer mehr ins kiinstlerische Zentrum einer Insze-
nierung« (ebd.: 137). In diesem vom Machtwechsel von Ulbricht zu Honecker
gekennzeichneten Jahrzehnt sind in der DDR nicht zuletzt mit Blick auf das kultu-
relle Feld einige Verdnderungen auszumachen. Sei »Honeckers Linie« (ebd.: 131)
mit ihrer Programmatik der Familien- und Wohnungsbauforderung insgesamt star-
ker an der Befriedigung materieller Bediirfnisse, ja am Konsum ausgerichtet gewe-
sen als die seines Vorgéngers, so manifestierte sich diese neue »Bediirfnisorientie-
rung« in der Sphére der Kultur zunéchst in einem steigenden Anteil »heiterer Unter-
haltung« (ebd.: 132), der sich auch an den Theatern beobachten lieB3: »Komddien,
Schwinke, kleine Musicals und bunte Abende als Kleinprogramme auf Nebenbiih-
nen« (ebd.) erfreuten sich zunehmender Popularitit.”' Die Frage nach der eigentli-

21 Im Unterschied zur BRD, wo diese eine Sache der Lander und Gemeinden ist, handelte es
sich bei der Kulturfinanzierung in der DDR, wie Allmendinger/Hackman (1997) konsta-
tieren, um »zentralstaatliche Gelder« (ebd.: 181) — und die DDR lief} sich >ihre« Kultur
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chen Aufgabe des Theaters in der DDR sei indes, wie Irmer und Schmidt konstatie-
ren, umstritten geblieben. Die Autoren sprechen von einem seit den 1950er Jahren
ungeldsten, mit der Uberfiihrung der genuin biirgerlichen, hierarchisch organisier-
ten Institution Theater in die DRR zusammenhingenden Widerspruch: An »Ansétze
eines revolutiondren Theaters der zwanziger Jahre, wie es damals in der Sowjetuni-
on (Meyerhold) und in Deutschland (Piscator) zum Zuge kam« (ebd.), wurde nicht
mehr angekniipft. Am ehesten noch zeigte sich die Intention, »mit der neuen Ge-
sellschaft auch ein neues Theater zu schaffen«, in ansatzweisen Versuchen zur
Etablierung eines »sozialistischen Volkstheaters« (ebd.).

Insgesamt habe die mit dem von Honecker eingeschlagenen »Kurs [einer] vor-
sichtige[n] Lockerung im kulturellen Bereich« (ebd.: 133) einhergehende Entwick-
lung der frithen 1970er Jahre aber primir eine verstirkte Hinwendung zu Gesell-
schaftsbetrachtungen aus einer »individuellen Perspektive« (ebd.: 134) mit sich
gebracht, in denen weniger das »politische Ideal« im Zentrum stehen sollte als
vielmehr das Anliegen, Konflikte und individuelles Scheitern als »tragische Folgen
sozialer Verhiltnisse« (ebd.) sichtbar zu machen. SchlieBlich erlebten in diesen
Jahren auch der Film und nicht zuletzt die Rockmusik eine Hochkonjunktur: Hatte
Ulbricht noch »das >Yeah, Yeah, Yeah« der Beatles gegei3elt« (ebd.: 135), so ge-
stand Honecker — an der Entwicklung einer »sozialistischen Nationalkultur« (ebd.)
interessiert — dieser Musikrichtung in der Variante als »populdrer DDR-Rock«
(ebd.: 136) gewisse Freiheiten zu. Wie Irmer und Schmidt darlegen, erhélt in die-
sem kulturellen Gesamtkontext der 1970er Jahre auch das Theater neue Moglich-
keiten, »Experimente im Umgang mit dem Bisherigen« (ebd.) zu machen. Was
genau ein y)DDR-Theater< zu sein hatte, sei dabei indes alles andere als klar gewe-
sen — vielmehr herrschte eine Art Definitionsvakuum, welches die Autoren wie
folgt umreifien:

»Die agitatorischen und anspruchsvollen Stiicke mit Themen aus Industrie und Landwirt-
schaft waren verbraucht, die altehrwiirdigen Klassikerinszenierungen wirken oft verstaubt
und bieten kaum die Grundlage fiir die von Theaterleuten und Publikum erhoffte aktuelle
Diskussion, wihrend die Dramatiker im Lande, die sich auf das Ausweichen in mythologi-
sche Stoffe oder einfach nur aufs Warten verlegt hatten, sich der Hoffnung hingeben, einmal
doch ohne zensurbedingte zeitliche Verzogerung mit ihren Stiicken direkt auf ihr Publikum
zu treffen.« (Ebd.: 136)

offenbar etwas kosten: Wurden in der DDR anno 1988 fiir Kultureinrichtungen tiber vier
Milliarden Mark aufgeworfen, so waren es in der BRD etwas tiber neun Milliarden. Die
DDR gab somit per capita etwa 246 Mark fiir kulturelle Einrichtungen aus, die BRD

demgegeniiber nur rund 150 Mark (vgl. ebd., unter Verweis auf Zimmer 1990).
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Im Kontext dieser Gesamtwetterlage, in der sich — innerhalb der gegebenen »kul-
turpolitischen Grenzen« (ebd.) — der Tendenz nach die kiinstlerischen Spielrdume
offneten, habe das Theater eine Bedeutungsaufwertung und Zunahme an Deu-
tungsmacht erfahren, wie sie »im Vergleich mit anderen Kiinsten in der DDR nur
noch der Malerei eigen« (ebd.) gewesen sei. Als diese Zeit des anbrechenden
»DDR-Regietheaters< prominent prigende Regisseure nennen die Autoren® zuvor-
derst den im schweizerischen Yverdon geborenen Brecht-Schiiler Benno Besson
(1922-2006), der nach einem Studium der Anglistik und der Romanistik in Ziirich
ab 1943 am dortigen Schauspielhaus als Regieassistent arbeitet, um 1945 mit einer
Brecht-Inszenierung auf Tournee durch die franzgsischen Besatzungszonen
Deutschlands zu gehen und von 1949 bis 1958 am Berliner Ensemble zunichst als
Regieassistent und Schauspieler, dann als Regisseur zu wirken (der fiir zahlreiche
Urauffithrungen von Stiicken aus dem Spéatwerk Brechts verantwortlich zeichnende
Besson gilt bis heute als international renommiertester schweizerischer Theaterre-
gisseur); Adolf Dresen (1935-2001), der nach einem Germanistikstudium in Leipzig
zundchst — ab 1958 — als Dramaturg und Regisseur an Hausern in kleineren Stddten,
ab 1964 dann am Deutschen Theater in Ost-Berlin inszeniert (1977 verldsst er die
DDR und ist fortan unter anderem in Basel, am Wiener Burgtheater, in Bochum
sowie — in den frithen 1980er Jahren in der Funktion des Schauspielleiters — in
Frankfurt am Main titig); Manfred Karge (*1938), der von 1958 bis 1961 in Berlin
Schauspiel studiert und danach ein Engagement als Regieassistent und Schauspieler
am Berliner Ensemble erhélt (bis 1968), wo seine gemeinsam mit Matthias Lang-
hoff (siche weiter unten) veranstalteten Brecht-Abende gefeiert werden (von 1969
bis 1978 ist er dann zusammen mit Langhoff an der inzwischen von Benno Besson
geleiteten Berliner Volksbiihne titig, wo sein langjihriges Arbeitsbiindnis mit Hei-
ner Miiller seine Anfinge nimmt); den in Ziirich geborenen Matthias Langhoff
(*1941)%, der ab 1961 Regieassistent am Berliner Ensemble ist und von 1969 bis

22 Die Informationen zu den genannten Regisseuren sind teils Irmer/Schmidt (2003: 137ff.)
selbst, teils den entsprechenden Eintragen in dem von Brauneck und Beck (2007) heraus-
gegebenen Theaterlexikon 2 entnommen.

23 Matthias Langhoff ist einer der beiden S6hne von Wolfgang Langhoff (1901-1966), der in
Berlin als Sohn einer Malerin und eines Kaufmanns zur Welt kommt. Nach Ende des Er-
sten Weltkriegs nimmt Wolfgang Langhoff Schauspielunterricht und geht hierauf Enga-
gements in Konigsberg, Hamburg und Wiesbaden ein. Gemeinsam mit Schauspielkolle-
gen griindet er 1930 die Agitprop-Gruppe »Nordwest ran<. Nach der Machtiibernahme der
Nationalsozialisten wird er aus einem Engagement am Stadttheater Diisseldorf entlassen
und inhaftiert. 1934 flieht er in die Schweiz, wo er am Schauspielhaus Ziirich bis 1945 als
Schauspieler und Regisseur arbeitet. Nach Ende des Zweiten Weltkriegs iibernimmt
Langhoff zunéchst die Generalintendanz der Stidtischen Bithnen Diisseldorf und leitet
dann, von 1946 bis 1963, das Deutsche Theater in Berlin (DDR). Als beispielhaft gelten
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1978 mit Karge an der Berliner Volksbithne zusammenarbeitet (ab 1978 sind die
beiden — als >Regie-Duo< — auch in Westdeutschland, Frankreich und Osterreich
tatig); Bernhard Klaus Tragelehn (*1936), der von 1955 bis 1958 an der Akademie
der Kiinste Berlin studiert, dann (bis zu seinem Rauswurf nach einer Miiller-
Urauffiihrung) an einer Berliner Studentenbiihne aktiv und 1961/1962 im Kohlen-
tagebau titig ist. In den spdten 1960er Jahren wird er Dozent an der Deutschen
Hochschule fiir Filmkunst Babelsberg, von 1972 bis 1976 wirkt er als Regisseur am
Berliner Ensemble (Co-Regie mit Einar Schleef (1944-2001); die Inszenierung von
Strindbergs Frdulein Julie wird abgesetzt, 1979 reist Tragelehn aus der DDR aus).
Den genannten Regisseuren ist, neben dem Umstand, dass sie um 1970 herum —
mit Ausnahme des schon etwas idlteren Besson — alle in ihren frithen Dreiigern
sind,”* ihre »Offenheit fiir ein kritisches Theater« (ebd.: 137) gemeinsam, »wie es
einst von Brecht inspiriert wurde und das es, in Abgrenzung zu ihm, weiterzuent-
wickeln gilt« (ebd.). Als »ein Extrem dessen, was in Westdeutschland spéter Regie-
theater genannt wird« (ebd.: 139), gilt Irmer und Schmidt zufolge Herbert Konig
(1944-1999), der nach dem Abitur und einem abgebrochenen Chemiestudium als
Bierfahrer und Filmkritiker arbeitet, danach Regieassistenzen iibernimmt und im
Fernstudium Theaterwissenschaft studiert. 1973 gibt er sein Regiedebiit in Magde-
burg (Strindbergs Frdulein Julie) und zieht danach mit einer Gruppe von Schau-
spielern nach Brandenburg an der Havel. Seine dortige Inszenierung von Lorcas
Yerma wird vor der Premiere abgesetzt — es gibt ein Parteiverfahren, Konig wird
bestraft. Letzte Inszenierungen in der DDR erarbeitet er in Anklam, wo Frank Ca-
storf (¥1951) zu der Zeit als Oberspielleiter wirkt (auch hier wird eine Lorca-
Inszenierung vor der Premiere gestrichen); 1983 Ausreise aus der DDR. Bei Konig,
so restimieren die Autoren, finden sich »ganz und gar individuelle Auslegungen
eines Stiicks in einem kiinstlerisch durchgestalteten Raum, der nicht den Vorgaben
des Autors« (ebd.) folge. Als drei weitere Regisseure, die gegen Ende der 1970er
Jahre wichtig werden sollten, indem sie das Regietheater — insbesondere durch eine

»seine werktreuen Inszenierungen von Dramen der deutschen Klassik, die er als zentralen
Teil des biirgerlichen Erbes fiir den Sozialismus bewahren wollte« (Brauneck/Beck 2007:
420). Brechts episches Theater lehnte Langhoff, der sich an Stanislawski orientierte, als
»zu abstrakt« (ebd.) ab. Unter seiner Leitung bildete das Deutsche Theater daher »einen
Gegenpol zum Berliner Ensemble« (ebd.).

24 Interessanterweise schreiben Irmer/Schmidt (2003) iiber die erwidhnten Regisseure, wel-
che in der DDR der 1970er Jahre diese »neue Theaterkunst« (ebd.: 137) reprisentierten,
sie seien »nicht einer einzigen Generation zuzurechnen« (ebd.). Auffallend ist aber, dass
zumindest jene, die sie hier explizit nennen, mit ihren westlichen Berufskollegen, die ab
Ende der 1960er Jahre das >Regietheater< im Theaterbetrieb der BRD durchsetzen wer-
den, doch grosso modo Geburtsjahrgéinge zwischen Mitte der 1930er und Anfang der

1940er Jahre gemeinsam haben.
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Neuausleuchtung Georg Biichners — »zu héchster Form« (ebd.: 140) fithren wiirden,
nennen Irmer und Schmidt: Jiirgen Gosch (1943-2009), der 1978 Leonce und Lena
als »absurde Staatsfarce« (ebd.) inszeniert (seine letzte Arbeit in der DDR, danach
erhilt er dort keine Inszenierungsmdoglichkeiten mehr); Wolfgang Engel (¥1943),
der mit Blick auf die 1980er Jahre als einer der wichtigsten, eigenwilligsten Regis-
seure der DDR gilt (er opponiert 6ffentlich gegen die offizielle Kulturpolitik und ist
Ende 1989 einer der Protestfiihrer am Staatsschauspiel Dresden); Alexander Lang
(*1941), der zunéchst an verschiedenen Biithnen Berlins arbeitet und 1969 ans
Deutsche Theater kommt, um dort ab 1977 regelméBig zu inszenieren.

Zusammenfassend charakterisieren Irmer und Schmidt Regietheater in der DDR
als ein Unterfangen, bei dem es darauf ankam, zusammen mit Schauspielenden und
Biihnenbildnern eine »planmifig genehmigte Inszenierung« (ebd.: 139) so zu erar-
beiten, dass man mit ihr »auf aktuelle Stimmungen« (ebd.) Bezug nehmen konnte.
Oftmals habe sich die Neuinterpretation von Klassikern in diesem Sinne als »weit
aussagekriftiger« (ebd.) herausgestellt, als dies bei Gegenwartsstiicken hitte der
Fall sein konnen. Die Theaterkritik in der DDR begriiite die Entwicklung eines
solchen Regietheaters teilweise, allerdings ohne dies »in der Presse deutlich zu
formulieren« — fand sie sich doch in einem »Zwiespalt« wieder »zwischen dem,
was man gesehen und gedacht [hatte], und dem, was man als Gehalt einer Auffiih-
rung gedruckt weitergeben [konnte]« (ebd.).

Eine einschneidende Umformung — und personelle Umwilzung — erfuhr das
Feld des Theaters in der DDR im Gefolge der sogenannten >Biermann-Affire«:
1965 hatte Wolf Biermann (*1936), der »Sénger des halboffentlichen Worts iiber
Widerspriiche im Arbeiter-und-Bauernstaat« (ebd.: 175), gemeinsam mit der
Schauspielerin und Regisseurin Brigitte Soubeyran (*1932) das Berliner Arbeiter-
und Studententheater bar gegriindet.> Als Biermann, der wihrend eines ihm aufer-
legten Auftrittsverbots auch gerne mal »mit seiner Gitarre [...] in der Kantine des
Deutschen Theaters auf[trat]«, um den dortigen Schauspielern, Dramaturgen und
Regisseuren seine »Songs gegen die Dummbheit der Partei« (ebd.) vorzutragen,
1976 ausgebiirgert wird, solidarisieren sich Schriftsteller, Schauspieler und Drama-
tiker mit ihm und unterschreiben eine Protestnote. Auf die Affire folgt ein »Exodus
von Kinstlern aus der DDR« (ebd.). Neben zahlreichen Schauspielern verlassen —
als eine mehr oder minder unmittelbare Konsequenz der Biermann-Affire — nicht
zuletzt viele als bedeutend geltende Theaterregisseure das Land: Adolf Dresen,

25 Gemil Online-Selbstportrit des bat fanden »die ersten Inszenierungen des jungen Thea-
ters, >Berliner Brautgang« und »George Dandin« [...] beim Publikum groen Anklang, er-
regten aber das Missfallen der Kulturbiirokratie«. Kurze Zeit nach seiner Griindung wur-
de die Bithne wieder geschlossen (siche Link 03). Heute dient das bat als Studiobiihne
der Hochschule fiir Schauspielkunst »Ernst Busch«¢ in Berlin (vgl. hierzu den Abschnitt
7.3 zu den staatlichen Regie-Ausbildungsstitten im Theaterfeld).
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Jiirgen Gosch, Benno Besson, Bernhard Klaus Tragelehn, Manfred Karge, Matthias
Langhoff, Herbert Konig — und auch Uta Birnbaum, eine der wenigen Frauen, die
zu der Zeit in der DDR Regie fithren, geht: »Die Theaterelite ist dezimiert.« (Ebd.:
176) An den Theatern der DDR sollten sich damit, wie Irmer und Schmidt restimie-
ren, »kaum zu schlieBende Liicken« (ebd.) auftun. Nicht uninteressant ist vor die-
sem Hintergrund die Feststellung von Uecker et al. (1998), wonach fiir die Zeit
zwischen 1963 und 1989 ein ansehnlicher Zuwachs an Regisseurinnen in der Thea-
terlandschaft der DDR zu verzeichnen ist. Gab es 1963 an den festen Spielstétten
der Republik gerade mal vier Regisseurinnen, so sind es 1989 deren 24. Der mit
Blick auf die Regie »quantitativ und qualitativ auffillige Vorsto von Frauen«
(ebd.: 34) habe indes »erst Ende der siebziger Jahre« (ebd.) eingesetzt. Den Auto-
rinnen zufolge verdankt sich dieser Durchbruch der Regisseurinnen zum einen der
insbesondere von jiingeren Schauspielerinnen wahrgenommenen Moglichkeit zu
einer »akademischen Regieausbildung« (ebd.), wie sie ab 1974 am neu eingerichte-
ten Regieinstitut der Staatlichen Schauspielschule in Berlin bestand. Zum anderen
erhielten vermehrt »gestandene Darstellerinnen, die nicht mehr nur Schauspielerin-
nen sein wollten, [...] in ihren Ensembles oder im Gastvertrag die Chance, sich auf
autodidaktischem Wege als Regisseurinnen zu profilieren« (ebd.).”® Angesichts der
von Irmer und Schmidt (2003) beschriebenen Dezimierung der Regisseurpopulation
im Gefolge der Biermann-Affire von 1976 ist nicht auszuschlieBen, dass die
Durchsetzung und Etablierung von Regisseurinnen in der DDR — in Verschriankung
mit den von Uecker et al. genannten Griinden — auch mit dem recht akuten Vorhan-
densein der besagten Liicken im Feld zusammenhéngt.

4.3 ZUR MULTIPLEN RELATIONALITAT DER THEATERREGIE

Vor dem Hintergrund der oben stehenden Erdrterungen sollte deutlich geworden
sein, dass die Entwicklung des Regietheaters, wie dieses sich — der dominierenden
Vorstellung zufolge: befordert von seinen recht exklusiv ménnlichen Protagonisten
—in den 1960er Jahren anbahnt und in den 1970er Jahren seinen Durchbruch erlebt,
von auf verschiedenen Ebenen und zwischen unterschiedlichen Akteuren ausgetra-
genen Positions- und Deutungskdmpfen begleitet wird. Erscheint es somit ange-
zeigt, von einer die Theaterregie kennzeichnenden multiplen Relationalitdit zu spre-

26 Als Schauspielerinnen, die iiber das Studium zur Regie kamen, nennen die Autorinnen
exemplarisch Freya Klier (¥1950) und Christine Harbort (1949-2003); als Beispiele eta-
blierter Schauspielerinnen, die auf autodidaktischem Wege zu Regisseurinnen wurden:
Ursula Karusseit (¥1939), Katja Paryla (¥*1940), Irmgard Lange (Geburtsjahr nicht aus-
findig zu machen), Angelika Waller (¥1944), Johanna Schall (¥*1958) sowie Gabriele

Heinz (Geburtsjahr nicht ausfindig zu machen).
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chen, so mochte ich diese im Folgenden noch etwas schirfer konturieren. Hierfiir
setze ich bei den Begriffen des Regietheaters und der Werktreue selbst an — und
damit bei zwei feldspezifischen Termini, die fir Balme (2008) letztlich die »siame-
sischen Zwillinge« (ebd.: 43) ein und desselben Diskurses sind.

Christopher Balme zufolge kniipft die Werktreue-Diskussion, wie sie sich ab
den 1960er Jahren an dem Aufkommen des Regietheaters entziindet, an entspre-
chende Debatten in der Zeit der Weimarer Republik an, da die Inszenierungsweisen
der Regietheater-Regisseure auch das »Brecht’sche Erbe wieder aufgreifen« (ebd.:
47) wiirden. Die von Brecht, Piscator und anderen entwickelten Techniken wie
Montage, Kommentierung und Historisierung erlebten, wie Balme konstatiert, mit
dem Theater der neuen Avantgarde sozusagen ein Comeback. Vor diesem Hinter-
grund lieBen sich die vehementen Reaktionen etwa auf die legenddr gewordene
Inszenierung Peter Steins des Torquato Tasso 1969 in Bremen auch »nicht aus-
schlieBlich #sthetisch verstehen« (ebd.) — vielmehr komme in ihnen der Konflikt
zwischen den »Hiitern eines pseudoreligiosen Klassikerkults« einerseits und den
»aufmiipfigen Apostaten, die an heiligen Glaubensprinzipien riitteln« (ebd.), auf der
anderen Seite zum Ausdruck. Dem Soziologen bietet es sich geradezu an, den von
Balme geduBerten Vorschlag, die in den 1960er und 1970er Jahren neu auflodernde
und bis heute mal eher vor sich hin mottende, mal wieder brennende Werktreue-
und Regietheater-Diskussion als »Glaubenskrieg« (ebd.) zu begreifen”’, aufzuneh-
men und in Hinsicht auf die fiir die vorliegende Studie zentrale Frage nach jenen
die »Ordnung des Theaters< kennzeichnenden Strukturierungsprinzipien noch etwas
auszubuchstabieren. Mit Blick auf diese kommt dem Regieberuf (und den diesen
ausiibenden Kulturproduzentinnen und Kulturproduzenten) eine entscheidende
Rolle zu.

Wie im Einleitungskapitel dargelegt, gehe ich mit Bourdieu (1999) davon aus,
dass es sich bei dem relativ autonomen Theaterfeld — wie bei jedem anderen Feld
der Kultur(re)produktion — um ein »Glaubensuniversum« (ebd.: 362) handelt, in
dem konkurrierende (mehr oder weniger dogmatische) Definitionen nicht allein
dessen kursieren, was Theater als Institution, Kunst- und Praxisform zu sein hat.
Gleichermaflen umstritten ist, wer (und weshalb wer) als legitimer Reprisentant,
legitime Représentantin eines dann eben so und nicht anders zu verstehenden Thea-
ters zu gelten hat. Erst dieses Universum erzeugt, indem es an den Regisseur — und
an den symbolischen Wert des von ihm erarbeiteten »>Werks« — glaubt, diesen als
Kiinstler. Christopher Balme (2008) argumentiert nun, es gelte, wolle man den

27 Irmer/Schmidt (2003) ihrerseits sehen in der »seit dem ersten Auftreten des Regietheaters
um 1900 immer wieder aufflammende[n] Werktreue-Debatte« ein »Scheingefecht« (ebd.:
139), das von der »eigentlichen Frage« ablenke: »Kunst als etwas Unbekanntes, als etwas
nicht Festgelegtes — entgegen der offiziellen Auffassung einer noch immer humanistisch-
sozialistisch deklarierten Weltvereinfachung« (ebd.: 139f.).
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Begriff der Werktreue verstehen, sich der romantischen Kunsttheorie zuzuwenden,
um sich dartiber klar zu werden, dass sich in der Romantik ein »emphatische[r]
Kunstbegriff« (ebd.: 43) entwickelte. Unter Rekurs auf diesen sollte die »Vereh-
rung« des Kiinstlergenius und des von diesem erschaffenen Werks »quasireligiose
Ziige« (ebd.) annehmen. Demnach mag man den nunmehr das Regietheater kenn-
zeichnenden »Glaubenskrieg« (ebd.: 47), in dessen wirrem Kontext der >geniale<
Regisseur einmal hoch heilig gesprochen, einmal verteufelt wird, einerseits als
reichlich anachronistisch deuten, andererseits aber auch — gerade aufgrund seiner
scheinbaren Zeitwidrigkeit — als soziologisch aufschlussreich betrachten.

Balme schreibt weiter, dass sich die »Werke« des Theaters (im Sinne von Auf-
fithrungen) solange durch eine Angewiesenheit »auf >ausiibende Kiinstler<, wie
Hegel sie nennt« (ebd.: 44), auszeichneten, als der Dramatiker als deren eigentli-
cher Schopfer galt. Gleichzeitig konstatiert er, dass in dieser Sichtweise das Dich-
terwerk als heilig gelte, wahrend »Musiker und Schauspieler, die gleichermalien
ganz unten in der Hierarchie der Kiinste rangier[t]en« (ebd.: 43), fur Hegel »Pro-
blemfille« (ebd.) darstellten. Damit erinnert uns der Autor daran, dass die Diskurse
und Deutungskdmpfe, tiber welche sich die Geltungsunterschiede und Statusver-
héltnisse zwischen kiinstlerischen Domédnen und Akteursgruppen herstellen, nicht
als ein fuir alle Mal gefiihrt beziehungsweise ausgefochten zu begreifen, sondern
vielmehr als die »Hierarchie der Kiinste< in ihrer Struktur immer wieder neu be-
stimmend zu sehen sind. Fiir Hegel, so gibt Balme zu verstehen, gelten Schauspie-
ler und Musiker, die ein Werk auffiithren respektive zum Klingen bringen — und zu
ihnen wiren dann eben auch die noch keineswegs geheiligten und entsprechend
»niederen< Regisseure zu zdhlen, welche Dramen moglichst >werktreu< in Szene zu
setzen haben —, als bloBe Vermittler, ja als »,Schwiamme« [...], auf welchen der
Autor bzw. Komponist oder Dichter spiel[t]« (ebd.).

In E. T. A. Hoffmanns Aufsatz Beethovens Instrumental-Musik (in welchem
dieser sich mit dem »Problem des >Vortrags«« (ebd.: 44) befasst) erkennt Balme
schlieBlich den locus classicus einer romantischen Kunstauffassung, der gemaf sich
der ein Werk vortragende Kiinstler diesem in »vollige[r] Selbstaufgabe« (ebd.)
hinzugeben habe und deren Logik dann etwa die um die Wende vom 19. zum 20.
Jahrhundert zu beobachtenden »Auswiichse der Wagner-Verehrung« (ebd.: 45)
folgen sollten. Damit dréngt sich mit Blick auf die Entwicklung im Feld des Thea-
ters die Frage auf, ob wir es bei der in den 1970er Jahren einsetzenden Hochkon-
junktur des Regietheaters nicht mit einer Art neoromantischen Regisseur-Verehrung
zu tun haben. Und wenn ja: Welcherart Mechanismen und Verdnderungen in der
(hierarchischen) Ordnung nicht nur innerhalb des Theaters selbst, sondern zwischen
den verschiedenen Subfeldern in der Sphire der Kultur(re)produktion insgesamt
sind es, die zusammengenommen dafiir gesorgt haben mogen, dass der Regisseur
seinen Status als >Schwammc« des Dichters zugunsten seiner Prominenz und Ehr-
wiirdigkeit als Regisseur iiberwinden konnte, ja gewissermallen musste?
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4.3.1 Ebenen der (Un-)Glaubigkeit

Einen ersten Anhaltspunkt dafiir, dass Verschiebungen in der dem Theaterregisseur
zukommenden Wertschitzung oder zugeschriebenen Bedeutung als nicht unabhén-
gig von entsprechenden Wandlungstendenzen in anderen Subfeldern der Kul-
tur(re)produktion begreifbar zu machen sind, finden wir in dem oben erwihnten
Pldadoyer Peter Lofflers (1966) fiir eine groBere Unabhéngigkeit der Theaterregie
von allem >Dramatischen< (siche Punkt 4.2.2 der vorliegenden Arbeit). Loffler
zufolge gilt es auf den kiinstlerisch verantwortlichen Regisseur zu vertrauen: Er soll
es sein, der fiir das, was auf der Biithne — zumal auf einer, die fiir sich »von heute zu
sein« (ebd.: 326) beansprucht — gezeigt wird, gleichsam >den Kopf hinhiltc, um so
als entscheidender Kiinstler sichtbar — aber, wie sich erwiesen hat, auch ein Kandi-
dat fiirs Schafott — zu werden. Rahmt Loffler nun seine die Theaterregie betreffende
Positionierung mit dem Hinweis auf die zu seiner Zeit zu beobachtende Offnung
der Gestaltungsspielrdume, die — im Unterschied zur Situation am Theater — Kul-
turproduzierende insbesondere im Bereich von Film und Fernsehen geniellen, so
manifestiert sich darin die Hintergrundiiberzeugung von einer das Verhiltnis von
Theater und anderen Doménen der Kultur(re)produktion pragenden kompetitiven
Struktur. Verbunden damit ist seine Befiirchtung, die Biithnenkunst kénnte ange-
sichts der Entwicklungen in anderen Sphédren allzu sehr ins Hintertreffen geraten
beziehungsweise im selbigen (dort ndmlich sieht Loffler das Theater bereits) noch
vollends verstauben. Tatséchlich erfreut sich der Filmregisseur in den 1960er Jah-
ren — hier exemplarisch mit Blick auf die Schweiz”® — einer zunehmenden Auf-
merksamkeit als kiinstlerisch-kreative Kraft: Ausgehend von den das schweizeri-
sche Filmschaffen der 1940er und 1950er Jahre kennzeichnenden Bedingungen und
zwei Fallstudien zu Filmregisseuren dieser Zeit — Leopold Lindtberg (1902-1984)
und Kurt Frith (1915-1979) —, zeichnet Olivier Moeschler (2011) in seiner Studie
den allmihlichen Ubergang vom zunichst noch stark unter dem Regime der Produ-
zenten stehenden, sozusagen jausfithrenden< Filmregisseur — dem »réalisateur-
employé« (ebd.: 111) —, fiir den Lindtberg und Friih stehen, hin zum staatlich ge-
forderten und nunmehr als kiinstlerische Figur anerkannten >Autor-Regisseur< —
dem »auteur-réalisateur« (ebd.) — nach, wie er (verkorpert etwa von Alexander
Seiler (*1928) und Alain Tanner (*¥*1929)) sich in den 1960er Jahren allméhlich
durchsetzt. Moeschler streicht dabei nicht zuletzt hervor, dass die Statusaufwertung,
die der Filmregisseur in diesen Jahren erfihrt, mit einer neuen Sichtbarkeit und
einem gleichsam epochalen Geltungszuwachs des schweizerischen (Kino-)Films

28 In der DDR ist eine dhnliche Entwicklung, wie unter Punkt 4.2.4 erwéhnt, in den 1970er
Jahren zu beobachten.
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insgesamt einhergehen sollte.”” Vor diesem Hintergrund erscheint der Theaterregis-
seur als jener Funktions- und Hoffnungstriger, dem im kompetitiv strukturierten
Gefiige der verschiedenen Subfelder in der Sphére der Kultur(re)produktion — die
ihrerseits von Wandlungen gekennzeichnet sind, im Zuge derer neue Kdpfe (wie der
des hervorragenden Filmregisseurs) geboren werden — die Rolle zufillt, fiir die
Konkurrenzfihigkeit, ja die Legitimitdt von Theater als ebenbiirtige, nicht minder
zeitgeméfBe Kunstform und kiinstlerische Institution zu sorgen.

Der mit der Werktreue-Debatte einhergehende Bedeutungs- und symbolische
Machtzuwachs des Regietheater-Regisseurs erhellt sich, folgt man wiederum
Grunert (2002), weiter unter Beriicksichtigung der Entwicklung der dramatischen
Produktion und also, wenn man so will, des Zustands des /iterarischen Felds oder
genauer: des den zeitgendssischen Dramatikern entgegengebrachten Stellenwerts.
Ab Mitte des 20. Jahrhunderts sei, wie der Autor feststellt, immer wieder die
»schopferische und geistige Armut der Gegenwart beklagt« (ebd.: 32) worden mit
dem Argument, dass an »aktuellen Stiicken« — zumal an solchen, die von einer fiir
die Aufnahme in die Spielpldne hinreichend »akzeptablen dramatischen Qualitét«
(ebd.) zeugten — ein groBer Mangel herrsche. Wéhrend man bis ins und auch noch
im 19. Jahrhundert allem voran Stiicke aufzufiihren pflegte, die — oftmals auf An-
lass eines Theaters hin und dann in regem Austausch mit Spielleitern und Schau-
spielenden — von zeitgendssischen, lebenden Autoren verfasst wurden, liege »der
Anteil an Urauffithrungen lebender Dramatiker im deutschsprachigen Theater heute
nur noch bei etwa 10% der Neuinszenierungen« (ebd.: 32f.), so Grunert. Fiir diesen
Hang des Regietheaters, sich bis in unsere Tage vornehmlich an den dramatischen
Klassikern abzuarbeiten (statt sich der Inszenierung von zeitgendssischen Stiicken
lebender Autorinnen und Autoren anzunehmen), sicht der Autor im Wesentlichen
drei Ursachen: erstens — unter 6konomischen Gesichtspunkten — den »wirtschaftli-
chen Zwang zum populdren »Kassenschlager«« (ebd.: 33), zweitens — auf der Ebene
der Orientierung an Publikumserwartungen — »ein tatséchlich vorhandenes oder
auch nur unterstelltes Unverstindnis breiter Publikumskreise fiir moderne Kunst«
(ebd.) sowie drittens — auf der Ebene der Anerkennung seitens der Experten —, dass
die Neuinszenierung klassischer Werke den Regisseuren »im Zweifel auch die
besseren Erfolge [...] bei der Kritik bescheren« (ebd.). Erst in der jiingsten Vergan-
genheit, so diagnostiziert Grunert zu Beginn des 21. Jahrhunderts, scheine sich eine
»Renaissance der Dichter« (ebd.: 34) anzukiindigen:

29 Die minutiése Analyse der Genese des Nouveau cinéma suisse und der Erfindung des
Autorenfilmregisseurs, welche Moeschler (2011) vorlegt, zeichnet sich durch einen kon-
figurativen Ansatz aus, mit dem der Autor — jenseits subjektivistisch-heroisierender oder
strukturdeterministischer Vereinseitigungen — der relativen Autonomie der untersuchten
Kulturproduzenten im Spannungsfeld individueller Praxis und (neuer) institutioneller Ar-

rangements in beeindruckender Weise Rechnung trigt.
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»Das Interesse an neuen zeitgendssischen Texten ist wieder erwacht, selbst kleinere Theater
vergeben Stiickauftrage an (meist sehr junge) Autoren. Kaum ein renommiertes Haus kommt
ohne eigenen Wettbewerb fiir Nachwuchsdramatiker oder wenigstens einige Urauffithrungen

im Spielplan aus.« (Ebd.)

Ist der Geltungszuwachs des Regietheater-Regisseurs zum einen im Lichte entspre-
chender Statusverdnderungen hinsichtlich bestimmter Protagonisten in anderen
Subfeldern der Kultur(re)produktion — namentlich des Filmregisseurs — und zum
anderen auf der Folie einer gewissen Entkoppelung des Theaters von zeitgenossi-
scher Dramatik zu sehen,™ so betrifft eine dritte Verschiebung der Aufmerksamkeit
das Glaubensuniversum des Theaters im engeren Sinne.

Als Folge der Durchsetzung des Regietheaters im deutschsprachigen Raum pro-
filierten sich namlich, wie Gutjahr (2008) festhélt, die Theater nicht mehr allein
tiber ihre Ensembles oder einzelne besonders prominente Schauspielerinnen oder
Schauspieler, sondern »ganz wesentlich iiber Regisseure« (ebd.: 20), die nunmehr
»wegen ihres spezifischen Stils fiir bestimmte Inszenierungen verpflichtet« (ebd.)
werden. Theaterregisseurinnen und Theaterregisseure stehen so gesehen, was die
Frage nach ihrer Geltung und Anerkennung — sprich: ihrer symbolischen Macht —
angeht, in einem Konkurrenzverhdltnis auch gegeniiber den Schauspielenden. Eine
diese Spannung thematisierende Positionierung findet sich in der Einleitung C.
Bernd Suchers (1990) zu seinem Portriatband Theaterzauberer 2, in welchem er sich
zehn Regisseuren widmet und diesen also vermittels einer an die interessierte Of-
fentlichkeit gerichteten »Praxis der Namensnennung« (Wenzel 2000: 453) eine
gewisse Prominenz verschafft. In seinem Vorwort sieht sich Sucher, der zwei Jahre
davor bereits einen entsprechenden Band zu Schauspielerinnen und Schauspielern

30 Eine Positionierung aus dem frithen 20. Jahrhundert, in der wiederum der besondere Wert
der Verbundenheit von Theaterautor und Theaterauffiihrung herausgestellt wird, findet
sich in dem Aufsatz iiber Das Theater aus der Feder von Max Burckhard (1854-1912),
der in den 1890er Jahren als Direktor des Wiener Burgtheaters (damals noch Hofburg-
theater genannt) waltet. » Autoren, so also schreibt Burckhard, die »die dufleren Kunst-
griffe ihres Handwerkes verstehen, reisen [...] zu den Premieren ihrer Stiicke in verschie-
denen Stiddten herum, um auf diese Weise Anteil zu haben an den Ehren des Abends, ja
fordernd auf sie zu wirken« (Burckhard 1907: 71). Fiir den Autor kénne denn auch kein
Zweifel darin bestehen, dass »dieses »Erscheinen< des Dichters unter Umstinden ent-
scheidend« sein kénne mit Blick auf »den Erfolg des Stiickes oder doch fiir die Stéirke des
Erfolges« (ebd.). Insbesondere — so gibt Burckhard weiter zu verstehen — wenn der Thea-
terautor schon »einen bekannten Namen« besitze oder wenn an dem Auffiithrungsabend
»Freunde seiner Werke oder gar Anhidnger seiner Person vorhanden« seien, wirke sich
»die Spannung, den beriihmten Mann zu sehen, anregend auf die Beifallslust und die Bei-

fallsduBerung des Publikums« (ebd.) aus.
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veroffentlich hatte, dazu veranlasst, die Aufmerksamkeit, die er neuerdings den
Regisseuren schenkt, zu begriinden: Mit dem Schauspieler-Portriatband habe er
jene, die »Schau-Spiel letztlich ermdglichen, ihm Leben schenken« (ebd.: 7), wie-
der »in den Rang erheben« wollen, der ihnen zustehe: die »Darsteller« ndamlich, die
nicht als die »willenlosen Erfiillungsgehilfen der Regisseure« zu sehen seien, son-
dern als »die eigentlichen Schopfer« zu gelten hitten — und deren Vorrangstellung
im Geflige des Theaters ihnen »in den Jahren, die spdtere Theaterwissenschaftler
vorschnell mit dem Etikett »Regietheater< versehen« (ebd.) sollten, abhanden ge-
kommen sei.’' Dass er nun doch auch »ein Buch mit Essays iiber Regisseure« (ebd.)
vorlege, will Sucher weder als Regress noch als nachtragliche Richtigstellung ver-
standen wissen: Der Band sei von Anfang an geplant gewesen — und daran, so
schlie3t Sucher, dass er der zweite sei, werde ersichtlich, welche Prioritit er setze.
Seiner hier — anno 1990 — behaupteten Priorisierung der Schauspielenden wird
Sucher im frithen 21. Jahrhundert insoweit nicht recht konsequent entsprechen, als
er sich ab 2005 an der Herausgabe einer ganzen Reihe von Schriften beteiligt, die —
wie ich unter Abschnitt 10.2 darlege — als papierene showrooms fiir »Nachwuchsre-
gisseurinnen und Nachwuchsregisseure« zu typisieren sind und in welchen sich eine
eher noch forcierte Bemithung um die Produktion der Geltung von Theaterregie
manifestiert.

Davon, dass der Streit um die richtige Anerkennungsverteilung zwischen Regie
und Schauspiel alles andere als beigelegt ist, zeugen hie und da anzutreffende Zeit-
diagnosen, die fiir unsere Tage wiederum eine gewisse EinbuBle der Geltungshoheit
der Theaterregisseurinnen und -regisseure zugunsten des Schauspielerstands kon-
statieren wollen. Macht der oben erwihnte Grunert mit Blick auf die jiingste Ver-
gangenheit eine Wiederbelebung zeitgendssisch-dramatischer Produktion aus, von
der ein Bedeutungszuwachs von — allem voran jingeren — Theaterautorinnen und
Theaterautoren zu erwarten sei, so diagnostiziert etwa Ulrich Khuon (2008) eine
seitens der »Offentlichkeit und Presse« (ebd.: 54) neuerlich verstirkte Fokussierung
auf die Schauspielenden: »Nach der »Heiligsprechung¢ der Regie in den 1970er und
1980er Jahren« sei — so schitzt er den aktuellen Diskurs ein — »im Moment wieder
die der Schauspieler angesagt« (ebd.).

Hinter der Wortwahl Khuons freilich, wonach wir es mit einem momentanen
»Angesagt-Sein< der Schauspielenden zu tun haben, steckt die Uberzeugung, wo-
nach die medial-6ffentliche Art der Produktion der Heiligkeit einmal der Theaterre-
gie, dann wieder der Schauspielkunst einer geltungskonjunkturellen Logik folgt, die
eher oberflachliche Modeschwankungen zum Ausdruck bringt, als dass sie die das
Verhiltnis von Regie und Schauspiel kennzeichnenden Glaubensfragen im Sinne

31 Auf die Bedeutung der Theaterwissenschaft fiir den hier diskutierten Zusammenhang

wird weiter unten eingegangen (siche Punkt 4.3.4).
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einer grundlegenden, ja fuir theatralische Produktionen konstitutiven Spannung ab-
bilden wiirde.

Eine dem Regietheater-Regisseur gegentiber dezidiert »kritische« Perspektive, in
der dessen Relationalitdt sozusagen als eine doppelt negative Beziehungsform zum
Ausdruck kommt, findet sich in dem mit der rhetorisch anmutenden Frage Betreibt
das Regietheater die Hinrichtung der Klassiker? befassten Aufsatz von Dresen
(1995): Davon ausgehend, dass es in »unserem Zeitalter eines historischen Be-
wusstseins« (ebd.: 70), in dem das Theater »zunehmend alfe Stiicke« spiele — im
Sinne von Stiicken, die urspriinglich »fiir die Zeitgenossen einer anderen Zeit«
bestimmt gewesen seien —, eines »Interpreten« bediirfe, schreibt der Autor dem
Regisseur »drei unterscheidbare Aufgaben« (ebd.: 71) zu, die sich fiir diesen im
Laufe der Entwicklung des Theaters nach und nach ergeben hétten:

»Er ist Schauspiellehrer und versucht der Schauspielerei ein handwerkliches Fundament zu
geben, sie vom zufdlligen inspirierten Moment unabhingig zu machen, sie als Beruf zu eta-
blieren. Er ist Integrator der schauspielerischen Arbeit, versammelt die Mimen zum En-
semble, ist Ensemblebildner. Diese beiden Aufgaben wachsen ihm vor allem zu mit der
Wandlung des rhetorischen zum naturalistischen Schauspieler [...]. Er wird im Zeitalter eines
historischen Bewusstseins ferner zum Interpreten zunichst alter, spiter auch neuer Literatur.«

(Ebd.)

In diesem Sinne sei die Interpretation »nur eine der Aufgaben des Regisseurs«
(ebd.). Nun stelle sich aber, wie der Autor mit Blick auf das Theater der Gegenwart
konstatieren will, heraus, dass der mit der Rolle des Interpreten betraute Regisseur
nicht nur diese Aufgabe, sondern auch die des Schauspiellehrers und Integrators
verfehle. Sein Verdikt: »[D]as »Regietheater< degradiert sowohl den Dramatiker wie
den Schauspieler.« (Ebd.) Fiir den dem Regietheater gegeniiber »ungldubigen< Dre-
sen ist der Regietheater-Regisseur »eine Gestalt der Entfremdung« (ebd.: 103).
Seinem eigentlichen Auftrag nach solle der Regisseur »die auseinander strebenden
und sich gegeneinander verselbstindigenden Schauspieler zur Einheit vermitteln«
(ebd.: 103f.) und habe »die historische Entfremdung der alten oder die entfremdete
Wirklichkeit der neuen Stiicke« (ebd.: 104) zur »unmittelbaren Wirkung« (ebd.) zu
bringen. Das rechtfertige den Theaterregisseur. Ob der Regisseur indes »gut oder
bose« sei und ob es sich »um wirkliches Theater [...] oder um >Regietheater«« hand-
le, das bemesse sich — wie der Autor weiter meint — »eben daran, ob er die Ent-
fremdung vermittelt und in dieser Vermittlung aufgeht oder ob er sich bldht und
sich selber darstellt« (ebd.). Vor dem Hintergrund dieser Argumentationslogik
erstaunt es denn kaum, wenn Dresen schlieBlich betont, der »eigentliche Protago-
nist« der Theaterkunst sei »der Schauspieler« (ebd.: 105).
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4.3.2 Selbstreferentialitat und verwandte Phdnomene

Ging es im obigen Abschnitt primér um die Geltung von Theaterregisseurinnen und
-regisseuren gegeniiber derjenigen von Reprdsentantinnen und Représentanten
anderer kiinstlerischer Sparten sowie die relationale Bedingtheit ihrer symbolischen
Macht mit Blick auf die Sphire der Kultur(re)produktion insgesamt, so mdchte ich
im Folgenden auf eine weitere Bezichungsform eingehen, die ungleich stérker
zwischen den Regisseurinnen und Regisseuren selbst zu verorten und in der ein
Strukturierungsprinzip zu sehen ist, angesichts dessen es angezeigt erscheint, davon
zu sprechen, dass sich (spitestens) mit der Durchsetzung des Regietheaters seit den
1970er Jahren innerhalb des relativ autonomen Theaterfelds ein — seinerseits relativ
autonomes — Feld der Theaterregie herausbildet.

Vor dem Hintergrund der in Kapitel 3 umrissenen Genese des >idealen Regis-
seurs< (vgl. insbesondere Abschnitt 3.2) ist davon auszugehen, dass die um 1900
herum virulent werdende und im frithen 20. Jahrhundert sich noch verschérfende
»Problematik der Inszenierung«, wie Bourdieu (1999: 196) sie als ein mit Blick auf
das franzosische Theater insbesondere durch André Antoine dynamisiertes Struktu-
rierungsprinzip beschreibt und wie sie hinsichtlich der deutschsprachigen Theater-
landschaft gemeinhin als am prominentesten von Max Reinhardt ins Spiel gebrachte
Frage gilt, zwei Seiten hat: Zum einen vermag sie inter-regisseuriale Bezugnahmen
— und dabei insbesondere solche der Abgrenzung — zu evozieren, zum anderen kann
sie sich iiberhaupt erst durch eben solche entwickeln. Davon ausgehend, dass die
yProblematik der Inszenierung« einerseits zu sehen ist als ein im Raum des Mogli-
chen vorhandenes Spektrum an Optionen unterschiedlicher Formen der regisseuria-
len Praxis, andererseits aber auch als eine in einer konkreten Auffithrung — im eng-
sten Sinne des Begriffs — tatscichlich realisierte Losung, hat sie einen doppelten
Charakter: Einem kulturellen Deutungsmuster nicht undhnlich, ist sie als »Potentia-
litdt< angelegter modus operandi und praktisch vollzogenes opus operatum zu-
gleich.”” Wenn nun Grunert (2002) in seinen Betrachtungen zur Theaterpraxis zu
Beginn des 21. Jahrhunderts feststellt, die »Regie der Gegenwart« (ebd.: 31) sei
inzwischen derart vielfiltig, dass sie sich nurmehr »schwer in konsistente Richtun-
gen« (ebd.) einteilen lasse, so mag man seine Beobachtung als Hinweis darauf
lesen, dass sich der Raum moglicher modi operandi der Theaterregie in den ver-
gangenen 100 Jahren in eben dem Malle ausgedehnt hat, wie es zu einer Explosion
der schieren Anzahl unterschiedlicher opera operata gekommen ist — und umge-
kehrt. Kraus (2007) zufolge hat sich die spezifische Art und Weise, in der das
»Verhiltnis von Inhalt und Darstellungsform« (ebd.: 99) vom einzelnen Regisseur

32 Pierre Bourdieu (1982) zieht die beiden Begriffe zur Umschreibung des Habitus als
wstrukturierende und strukturierte Struktur« (ebd.: 279) heran (vgl. Barlgsius 2006:
571t).
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definiert wird, insbesondere innerhalb der Regietheater-Avantgarde zu einem »Di-
stinktionsmerkmal« (ebd.) entwickelt — wobei es zu verschirften Abgrenzungen
unter ihren Représentanten nicht zuletzt im Zuge der Protestbewegungen Ende der
1960er Jahre gekommen sei.”” In den 1970er Jahren verstirkte sich sodann diese
»Tendenz, Theaterauffithrungen unter dem Aspekt der Regie zu betrachten« (Gut-
jahr 2008: 19), wobei sich — wie Gutjahr anfiihrt — die »Attraktivitit des Regiethea-
ters« insbesondere durch »jene Regisseure [erhoht]« habe, die »durch aufsehenerre-
gende Inszenierungen auf sich aufmerksam machen konnten« (ebd.).”* Folgt man
Ortrud Gutjahr weiter, so wird diese Entwicklung von (mindestens) fiinf Phdnome-
nen begleitet beziechungsweise gekennzeichnet:

Erstens habe sich im Zuge der »Klassiker-Kritik und der Durchsetzung des Re-
gietheaters« (ebd.) gleichsam eine andere, neue »Form der Kanonisierung« (ebd.)
durchgesetzt, »ndmlich die der Regisseure selbst« (ebd.)35 — was als ein Indiz dafiir
zu sehen ist, dass die Theaterregie innerhalb des Theaterfelds (und in dessen
gleichzeitiger Ablosung vom Feld der Literatur) an relativer Autonomie gewinnt:
Wo ein Kanon sein will, muss auch ein mehr oder weniger distinktes Feld existie-
ren. Zweitens kommt es in diesem Kontext nicht nur zu einer Intensivierung der
(abgrenzenden) Bezugnahmen auf die opera operata anderer Regisseure, sondern
gleichermallen zu einer gesteigerten Selbstreferentialitéit in der Theaterregie: Nicht
selten, so schreibt die Autorin, wiirden mit dem Regietheater Auffithrungen gezeigt,
in denen der jeweilige Regisseur sich nicht nur von den Arbeiten seiner »Kollegen«
(ebd.: 20), sondern — durch »Zitate und Anspielungen« — auch von »fritheren eige-
nen Inszenierungen« (ebd.) abgrenze. Wird nun den Regietheater-Regisseuren, wie
die Autorin weiter konstatiert, mit Blick auf die » Wirkungsméchtigkeit einer Auf-
filhrung neues Gewicht zugesprochen« (ebd.: 19), so verbindet sich dieser Gel-
tungszuwachs — drittens — mit einem Phédnomen, das sich unter Riickgriff auf Pierre
Bourdieu (1999) als »Wunder der Signatur« (ebd.: 363) bezeichnen ldsst: Im Ge-
menge der im Feld der Theaterregie gefiihrten Positionierungs- und Abgrenzungs-
kampfe wurde es — wiederum in den Worten Ortrud Gutjahrs (2008) — zusehends
»offensichtlich« (ebd.: 19), dass ein Theaterstiick durch die »einzigartige wie auch

33 Die Autorin findet es vor diesem Hintergrund »auffillig, wie sehr sich die Akteure trotz
aller Unterschiede im Riickblick tiber den gemeinsamen Protest gegen das etablierte
Theater als Einheit« (ebd.: 100) gesehen hitten. Mit Blick auf die das Feld der Theaterre-
gie — und vermittels hieriiber: des Theaters — kennzeichnenden Strukturprinzipien wird
der Aspekt der >Regie-Generation« eine gewisse (zunehmend inflationire) Selbstldufig-
keit entwickeln. Vgl. diesbeziiglich die Abschnitte 10.1 und 10.2.

34 Ortrud Gutjahr zdhlt exemplarisch Dieter Dorn (¥1935), Claus Peymann (*1937), Jiirgen
Flimm (*¥1941), Klaus Michael Griiber (1941-2008), Hans Neuenfels (¥*1941), Jirgen
Gosch (1943-2009), Einar Schleef (1944-2001) und Luc Bondy (*1948) auf.

35 Siehe hierzu auch das Kapitel 10 iiber die papierenen Ruhmeshallen der Theaterregie.
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wiedererkennbare Inszenierungshandschrift« (ebd.) des Regisseurs zu einem »Biih-
nenereignis« (ebd.) werden konnte. Zu bedenken ist in diesem Zusammenhang
freilich, dass das »Wunder der Signatur< von einem »kollektive[n] Glaube[n] an das
Spiel (die illusio) und den geheiligten Wert dessen, was auf dem Spiel steht«
(Bourdieu 1999: 363), abhingt. Mit anderen Worten existiert die »Inszenierungs-
handschrift< eines Regisseurs erst dadurch, dass dem spezifischen modus operandi,
der seiner Arbeit zugrunde liegt — und der seinen (ephemeren) Ausdruck im Mo-
ment der Auffithrung, in der Gestalt eines konkreten opus operatum findet —, eine
hinreichende Glaubwiirdigkeit eingerdumt wird.”® Vor diesem Hintergrund ist denn
auch das vierte von Gutjahr (2008) identifizierte Phinomen zu betrachten. Indem
nidmlich die Autorin — auf der Folie der genannten Entwicklung eines zunehmend
von fremd- und selbstreferenticllen Bezugnahmen geprigten Regietheaters — ins
Feld fiihrt, dass gerade fur »Theaterkenner« (ebd.: 19) an einer neuen Auffiihrung
nicht mehr allein von Interesse sei, vom wem die Inszenierung stammt (und also:
wessen >Handschrift« sie tragt), sondern gleichermaflen, wie sich die betreffende
Arbeit »zu legendir gewordenen fritheren Auffithrungen namhafter Regisseure in
Beziechung setzt — oder setzen ldsst« (ebd.), so rithrt Gutjahr an eine die Regiethea-
ter-Inszenierung rezeptionsseitig betreffende Problematik: Dem Theaterpublikum
wird zusehends abverlangt, dass es — gleichzeitig zu oder auch jenseits der Kenntnis
des Kanons dramatischer Werke — iiber ein die Geschichte und Entwicklung der
Regickunst selbst betreffendes Wissen zu verfiigen habe.”” Ein fiinftes Phinomen

36 Gutjahr (2008) stellt das im Feld der Theaterregie seit den 1970er Jahren gehiuft auftre-
tende >Wunder der Signatur< implizit auch in den Zusammenhang mit der kompetitiven
Struktur, die zwischen den verschiedenen Subfeldern der Kultur(re)produktion herrscht:
»Wie dies bei beriihmten Dirigenten und Filmemachern lédngst der Fall« gewesen sei, hét-
ten »nun auch die Namen von Theaterregisseuren« den Charakter von »Markenzeichen«
(ebd.: 19) angenommen. Zur Produktion der den Theaterregisseur, die Theaterregisseurin
betreffenden (Un-)Gldubigkeit siche Punkt 4.3.1.

37 Aufgrund des ephemeren Charakters theatralischer Werke stellt sich ein spezifisches
Problem: Anders als etwa im Bereich der Bildenden Kunst mit seinen physisch tangiblen
Werken, die in Ausstellungen oder Museen handlungsentlastet vom Betrachter, von der
Betrachterin genossen und — gleichsam mit bleibendem Eindruck — als Werke eines be-
stimmten Kiinstlers, einer bestimmten Kiinstlerin kognitiv verinnerlicht werden kénnen,
entzieht sich die Theaterauffithrung tendenziell einer solchen Art der kontemplativen
Glaubensverfestigung. Wohl nicht zuletzt deshalb bedarf die Schaffung, Durchsetzung
und Konsolidierung des fiir die Anerkennung des Regisseurs als Kiinstler unabdingbaren
Glaubens einer hoheren Konstruktionsleistung, als dies etwa beim Filmregisseur der Fall
ist, dessen Werke aufgrund ihrer technischen Reproduzierbarkeit ungleich besser zirku-
lieren und damit auch den Namen ihres kiinstlerischen Urhebers wesentlich einfacher in

Umlauf halten kénnen.
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schlielich ist darin zu erblicken, dass die ernsten Spiele des Wettbewerbs, die
zunehmend als auf der Ebene eines sich innerhalb des Theaterfelds herausbildenden
Subfelds der Theaterregie stattfindend zu sehen sind, seitens der an ihnen beteilig-
ten Player eine hohe raumliche Mobilitdt erfordern — wobei sich auch umgekehrt
sagen ldsst, dass die erhohte Mobilitdt (und die damit einhergehend verstéirkte
raumliche Zirkulation) der Protagonistinnen und Protagonisten des Regietheaters
eben diese neue Dimension der Spiele erst hervorgebracht und wesentlich dynami-
siert hat. So bezeichnet Ortrud Gutjahr es als typisch fiir eine ganze Reihe heute
werfolgreiche[r] Regisseurinnen und Regisseure« (ebd.: 20)*®, dass diese »zumeist
nicht nur einem groflen Theater verpflichtet« (ebd.), sondern an verschiedenen
Spielstitten titig sind und ihre Arbeiten dariiber hinaus auch »auf Festivals, Thea-
tertagen und bei Gastspielen« (ebd.) prasentieren.

Die mit der Herausbildung eines relativ autonomen Spielfelds einhergehende
Kanonisierung der Regietheater-Regisseure und ihrer (geltungslogisch einer wun-
dersamen kiinstlerischen Signatur entsprechenden) »Inszenierungshandschriftenc,
fur welche nicht nur erkennbare Bezugnahmen auf die opera operata anderer Re-
gisseure, sondern auch eine gleichermaflen wiedererkennbare Selbstreferentialitét
im modus operandi des jeweiligen Kiinstlers konstitutiv sind, bringt der Tendenz
nach mit sich, dass (zugespitzt formuliert) zusehends Theater von einer solchen
Qualitdt produziert wird, die eine in ihrem Sinne >addquate< Rezeption nur noch
zuldsst, wenn das Publikum auch iiber das hierfiir notige Spezialwissen, also eine
hinreichende Kenntnis des Regietheater-Kanons verfiigt.”’ Darob wiederum er-
scheint, wie ich im Folgenden darlegen mdchte, nicht zuletzt auch die zunehmend
hohe rdumliche Mobilitdt und beschleunigte Zirkulation der Regisseurinnen und
Regisseure im Feld als ein zweischneidiges Phdnomen.

38 Die Autorin nennt explizit Frank Castorf, Christoph Marthaler und Jossi Wieler (alle drei
wurden 1951 geboren) sowie Christoph Schlingensief, Barbara Frey, Matthias Hartmann,
Andreas Kriegenburg, Armin Petras, Karin Beier, Michael Thalheimer, Thomas Oster-
meier und Nicolas Stemann (alle mit Geburtsjahrgéngen in den 1960er Jahren).

39 Aus der Sicht von Gerhard Schulze (2002) schlummern in der »Haltung des Kennertums
[...] letzte bildungsbiirgerliche Reminiszenzen« (ebd.: 3). Mit Blick auf die »Welt des
Theaters« unserer Tage macht der Autor eine »Asthetik des Bescheidwissens, Unter-
scheidens und Zusammenfassens« aus: Man rede »cher tiber den Unterschied von zwei
Inszenierungen desselben Stiicks als tiber den Inhalt« (ebd.). Einer so verstandenen Logik
des Kennertums entsprechend, so folgert Schulze, dominiere beim heutigen Regietheater-

Publikum »eine Kulinarik der Dekodierung ohne den Stress des Betroffenseins« (ebd.).
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4.3.3 Regie zwischen regionaler Bindung und Jetset

Mitte der 1960er Jahre befasst sich Loffler (1966) mit der Frage der »Regionalitdit
einer Bithne« (ebd.: 325). Aus seiner Sicht arbeite der am Theater einer bestimmten
Stadt titige Regisseur — im Idealfall — stets aus einem eben diese Stadt priagenden,
sozialrdumlich spezifischen »Klima« (ebd.) heraus. Inszenierungen entstiinden so
»an einem bestimmten Ort aus gemeinsamen Kréften« und seien dann, da ja »fiir
die Regionalitdt einer bestimmten Stadt geschaffen« (ebd.: 325f.), auch nicht ohne
Weiteres auf eine andere Stadt tibertragbar:

»Die Inszenierungen [...] der Theater einer Stadt gehdren zum Stadtbild und wollen [...]
sowenig in eine andere Stadt passen, wie die Bauten Christopher Wrens nach Rom oder der
Eiffelturm nach New York gehéren.« (Ebd.: 326)

Diesen Zusammenhang als »Problem der Polis« (ebd.: 326) bezeichnend, geht
Loffler davon aus, dass das sozial-regionale Klima einer bestimmten Stadt selbst
aus dem wechselseitigen Verhiltnis »eines oder einiger kongenialer Regisseure und
ithrer Inszenierungen mit einem Publikum« entstehe und Theater folglich als »Pro-
dukt [...] eines Verwachsenseins« (ebd.) zu begreifen sei. Im Falle von Gastspielen
fehle demgegeniiber, wie Loffler weiter argumentiert, ein solches Verwachsensein:
Hier handle es sich um »einmalige Besuche«, anldsslich derer Auffithrungen ge-
zeigt wiirden, die irgendwo zwischen Klagenfurt und Flensburg und also nirgendwo
beheimatet« seien — und an denen sich nicht weniger als »die ganze Misere des
allzu oft gesichtslosen deutschsprachigen Theaters« (ebd.) zeige. Dem liegt unver-
kennbar die Hintergrundiiberzeugung zugrunde, wonach dem an einem Stadttheater
tatigen Regisseur mit Blick auf die Reproduktion eines sozialrdumlich Typischen
(ja einer regionalen kollektiven Identitit) eine nicht zu unterschitzende Rolle zu-
komme. Unabhéngig davon, ob und inwieweit Lofflers Statement fiir die historisch
konkreten sozialen Bedingungen seiner Zeit tatsdchlich Geltung beanspruchen
kann, ist seine Diagnose einer dem Gastspielbetrieb und also: der kurzfristigen
rdumlichen Zirkulation von Regisseuren innewohnenden >desintegrativen< Tendenz
nicht zuletzt insofern interessant, als man ihr immer wieder und bis in unsere Tage
— allerdings in modifizierter Form — begegnet.

Mitte der 1980er Jahre will etwa Peter Iden (1986) am Beispiel des Frankfurter
Theaters am Turm, welches doch eigentlich gerade zu einer im Prinzip »vorziigli-
chen Spielstitte« umgebaut worden sei, beobachten, dass dieses zu einem »Gastier-
betrieb durchreisender KleingroBen« mutiert und inzwischen auch gar kein wirkli-
ches Theater mehr, sondern eigentlich »eine Ramschbude« (ebd.: 47) sei. Den
Nachteil am Gastregiebetrieb fasst der Autor wie folgt:
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»[V]on Stiick zu Stiick werden wechselnde Gruppen von Schauspielern beliebig zusammen-
engagiert, die sich jeweils von neuem nicht nur auf ihre Vorlagen, sondern auch aufeinander
verstandigen miissen; ist aber diese Verstindigung vielleicht gerade im Ansatz erreicht,
konnen die Erfahrungen nicht fiir eine nédchste Arbeit genutzt werden, denn die Beteiligten

miissen gehen.« (Ebd.)

Unter solchen Bedingungen, so fiigt Iden — eine negative Implikation des Gastre-
giebetriebs nicht zuletzt auf der Ebene des kiinstlerischen Anspruchs ansiedelnd —
hinzu, konne man bestenfalls »Boulevard-Theater machen«, da zumindest dessen
»simple Codes« den allzu kurzfristig und voriibergehend an der entsprechenden
Produktion beteiligten Kulturproduzenten »kein Verstindigungsproblem aufgeben«
(ebd.) wiirden. Dass sich seit der Mitte der 1980er Jahre formulierten Diagnose von
Peter Iden im Feld des Theaters — unter Fortsetzung beziehungsweise Zuspitzung
des Trends zum Gastierbetrieb — einiges verdndert haben muss, zeigt sich in einer
im Grunde genommen derselben Problematik sich widmenden Positionierung des
Kulturjournalisten Sven Ricklefs (1994), der zehn Jahre nach Iden kurzerhand vom
»mLufthansa-Theater«« jener Regietheater-Regisseure spricht, »die — gelockt vor
allem von groen Gagen — sich fiir nur eine Inszenierung als Gast an ein Haus bin-
den« und damit nicht nur ihre eigene, sondern »auch die Kontinuitit der Schauspie-
lerensembles zerstoren« (ebd.: 24) wiirden. Erblickt nun Ricklefs in diesem weiter
um sich greifenden Phidnomen eines regisseurialen Jetset ein an sich »zweifelhaf-
te[s] Verfahren«, welches frither eher noch eine Art »Privileg der arrivierten GroB3-
regisseure« gewesen sei, so kritisiert er mit Blick auf neuere Entwicklungstenden-
zen im Feld, dass nunmehr auch »junge Regisseure durch Angebote dazu verleitet«
(ebd.: 24) wiirden. Weniger auf die Problematik einer irgendwie (sei es selbst oder
fremd verschuldet) »verdorbenen Jugend«< sich beziehend als vielmehr im Sinne
einer Kritik an der zunehmenden Okonomisierung des Theaterfelds insgesamt,
diagnostiziert schlielich — rund 40 Jahre nach Loffler — auch Barbara Villiger
Heilig (2005), ihres Zeichens Feuilleton-Redakteurin der Neuen Ziircher Zeitung,
mit Blick auf die deutschsprachige Theaterlandschaft einen »fortschreitende[n]
Verlust an Profil der einzelnen Héuser« (ebd.: 17). Eine Entwicklung, im Zuge
derer die Inszenierungen der rdumlich hochst mobilen, quasi entgrenzten Regisseu-
re gleichsam warenformigen Charakter annehmen wiirden:

»Ob Hannover, Hamburg, Berlin, Bochum, Miinchen, Frankfurt, Wien, Ziirich — {iberall
tauchen, was Regieteams betrifft, dieselben Namen auf; in Stidten mit mehreren Theatern
sogar innerhalb der Stadt. Weshalb der oft beschworene eigene >Stil¢ eines Hauses nicht
selten nach halb leerer Behauptung klingt. [...] Kooperierende Stadttheater und wandernde
Inszenierungen entsprechen offenbar den Globalisierungstendenzen. Produkte reisen zum

Konsumenten — auf der Weltbiihne und in der Biithnenwelt.« (Ebd.)
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Wiewohl den Statements von Loffler (1966), Iden (1986), Ricklefs (1994) und
Villiger Heilig (2005) gemeinsam ist, dass sie — mit Blick darauf, dass die Heraus-
bildung und Entwicklung des spezifischen Charakters der Biithne einer bestimmten
Theaterstadt (beziehungsweise eines anspruchsvollen Theaters iiberhaupt) einer
gewissen zeit-riumlichen und personellen Kontinuitit bediirfte — alle vier von einer
Art yDysfunktionalitét« der beschleunigten Zirkulation von Regisseuren und Regis-
seurinnen im Feld des Theaters und des entsprechend raschen Umschlags ihrer
Inszenierungen in diesem ausgehen, sind ihre Positionierungen doch auch unter-
schiedlich: Spricht Loffler (1966) etwa von einem mafigeblich durch den Regisseur
geprigten »Gesicht« (ebd.: 327), welches ein regional verwurzeltes Theaters aus
seiner Sicht tatsédchlich haben kann (und idealiter haben sollte), so ldsst die Formu-
lierung Villiger Heiligs einen entsprechenden Glauben an Theater als »Produkt [...]
eines Verwachsenseins« (Loffler 1966: 326) génzlich vermissen. Selbst da — so der
Unterton ihres Arguments —, wo in der zunehmend profillosen Theaterlandschaft
noch vom »eigene[n] >Stil« eines Hauses« (vgl. oben) die Rede ist, handelt es sich
fiir die Autorin eher um ein herbeiersehntes Artefakt als um die Bezeichnung von
etwas, was irgendwo auch ein >reales< empirisches Korrelat hitte.

Anders wiederum als Villiger Heilig, welche die Problematik auf der Ebene ei-
ner (global-wirtschaftlichen Entwicklungstendenzen entsprechenden) allgemeinen
Vermarktlichung des Theatersystems ansiedelt, beinhaltet das Statement von Rick-
lefs den Hinweis auf einen ungleich konkreter die Regisseurinnen und Regisseure
betreffenden Entwicklungszusammenhang. Bemerkt Sven Ricklefs nédmlich, einst
sei es einer recht exklusiven Gruppe »arrivierte[r] GroBregisseure« (vgl. oben)
vorbehalten gewesen, mit ihren Inszenierungen auf — was die Gagen betrifft: ein-
triagliche — Feldtournee zu gehen, wohingegen in der Zwischenzeit (zugespitzt
gesagt) jedem hoffnungsvollen Regie-Newcomer entsprechende Angebote gemacht
wiirden, so ist seine Positionierung auch als eine Art Fingerzeig zu lesen, der auf
eine allgemeine >geféhrliche« Wandlungstendenz im Feld des Theaters hindeutet:
dass in einem zunehmend »iiberhitzten Markt< der kiinstlerischen Talente, in wel-
chem »Gliicksspiel und Elemente aus einem Leistungswettstreit miteinander kom-
biniert« (Menger 2006: 60) sind, die »>Nobilitierung« junger Regisseurinnen und
Regisseure oftmals schon einsetzt, noch bevor diese sich — im Sinne einer langerfti-
stigen Bewdhrung — als legitime Kiinstlerinnen und Kiinstler iiberhaupt hétten
durchsetzen konnen oder miissen (siche hierzu auch Abschnitt 10.2). Und so findet
sich denn auch von dem alten Bild eines Theaterregisseurs, der gleichermallen um
die verbindliche Gefolgschaft seiner lokalen Schauspieltruppe wie auch des jewei-
ligen Publikums vor Ort bemiiht wire, wie es exemplarisch anhand einer AuBerung
des in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts tidtigen Immermann rekonstruiert wer-
den konnte (siche Abschnitt 3.1), mit Blick auf das in jiingerer Vergangenheit sich
durchsetzende Theater der »Jetset-Regisseure< nurmehr ein Negativabzug.
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Dass dieser Wandel nicht isoliert zu denken ist, versteht sich von selbst. Im Feld
des Theaters werden sich im letzten Drittel des 20. Jahrhunderts, vor allem aber in
den 1990er Jahren verschiedene mehr oder minder >zentralistische« Konsekrations-
instanzen herausbilden, welche — indem sie bestimmten Regisseurinnen, vor allem
aber bestimmten Regisseuren in einer ungleich >abgehobeneren< Logik zu schil-
lernden Namen verhelfen — diese rdumliche Entkoppelung der Charismatisierung
wenn nicht selbst zu befordern, so doch jedenfalls »aufzufangen« scheinen (siehe die
Abschnitte 9.1 und 9.2 der vorliegenden Studie).

4.3.4 Komplizinnen: Theatersoziologie und Theaterwissenschaft

Wandelt sich — mit Blick auf die Sphire der Kultur(re)produktion in Westdeutsch-
land — Theater ab den 1960er Jahren zusehends von der Vermittlungsinstanz des
literarischen Bildungskanons hin zum Ort »neuer dsthetischer Erfahrungen und
kulturell-politischer Reflexionen« (Kraus 2007: 89), so nimmt die sich mit der
Durchsetzung des Regietheaters einhergehende »Ablosung des textuell gepriagten
Theatermodells durch ein Auffithrungsmodell« (ebd.) jene von der historischen
Avantgarde vorangetriebene Entwicklung des frithen 20. Jahrhunderts wieder auf,
die durch den Nationalsozialismus eine Zisur erfahren hatte und auch von den
Intendanten-Regisseuren der unmittelbaren Nachkriegszeit zundchst nicht wieder
aufgenommen worden war. Wie in den Abschnitten 4.1 und 4.2 nachgezeichnet
werden konnte, ist der sodann ab den 1970er Jahren zu beobachtende Siegeszug des
Regietheater-Regisseurs soziologisch als von einer multiplen Relationalitdit gekenn-
zeichnet zu begreifen (Abschnitt 4.3). Bei den Relationen, tiber welche sich der
Status der Anerkennung des (nunmehr der Inszenierung seine Signatur verpassen-
den) Regisseurs und der Grad seiner Geltungshoheit, seine symbolische Macht und
also seine Durchsetzungskraft definieren, handelt es sich indessen, wie gezeigt
wurde, keineswegs etwa nur um konkret infer-personelle Interdependenzen, son-
dern auch um solche — vergleichsweise abstrakte — zwischen den verschiedenen
Subfeldern der kulturellen Sphire: etwa die (negative) Beziehung zwischen einem
Regietheater, das von heute sein will, und der zeitgengssischen dramatischen Pro-
duktion oder das latent kompetitive Verhiltnis von Film- und Theaterregie. Im
Folgenden mochte ich nun — wenn auch nur im Ansatz, denn die Erorterung dieser
Problematik bediirfte zweifellos einer gesonderten und viel eingehenderen Untersu-
chung, als dies hier moglich ist — der Frage nachgehen, inwieweit wir es auch bei
der Soziologie des Theaters und der Theaterwissenschaft mit zwei zum Regiethea-
ter in einer Beziehung stehenden Instanzen zu tun haben und inwiefern sich eben
diese Relation durch eine komplizenhafte Struktur auszeichnet.

Als argumentative Hintergrundfolie sei zundchst nochmals auf das — die eher
matte Kehrseite der Medaille eines schillernden Regietheaters abgebende — Problem
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der Werktreue Bezug genommen, die immer wieder zum Gegenstand des Glau-
benskriegs um die legitime Theaterform gemacht worden ist und auch in unseren
Tagen noch als ein solcher herhilt. Wollte man eine Liste von Schriften aufstellen,
die sich in ablehnendem oder auch befiirwortendem Duktus mit dem Phdnomen
eines sich nicht langer dem Dichterwerk subordinierenden und also sozusagen
»werktreulosen< Regisseurs befassen: Sie wiirde mehr als ellenlang. Mitte der
1980er Jahre schreibt etwa Curt Riess (1985) in seinem Pamphlet Theater gegen
das Publikum — Aida als Putzfrau und andere Missetaten, je ldnger man »iiber die
ymodernen< Regisseure« nachdenke, desto mehr miisse man »feststellen, dass ei-
gentlich jeder Regisseur das tut, was ihm gerade einfillt« (ebd.: 127). Meistens
konne man an deren Inszenierungen »nichts Zwingendes« erkennen:

»Da ist zum Beispiel Klaus Michael Griiber. Er gab in der Berliner Volksbiihne einen Faust.
Dieser Faust war eigentlich auf einen Monolog heruntergeschnitten. Er dauerte nicht einmal
anderthalb Stunden. Warum wohl? Um dem alten Schauspieler Bernhard Minetti Gelegenheit
zu geben, ein paar Zeilen aus dem Faust vorzutragen? Jedenfalls sinnvoll war es nicht.«
(Ebd.: 127)

Erinnert sei auch an die unter Punkt 4.3.1 bereits erwihnte Streitschrift von Dresen
(1995), in welcher dieser den Regietheater-Regisseur als eine Art Henker der Klas-
siker konstruiert, der jedweder richterlichen Befugnis entbehre (siehe hierzu auch
Dresen 2001: 26ff.).* Wie man es auch dreht und wendet: Die Fragen um die
Werktreue, auf die im Prinzip schon die Vertreter der historischen Regie-
Avantgarde Antworten zu finden suchten, scheinen sich immer wieder von Neuem
zu stellen. Zwei Grundpositionen lassen sich dabei im Wesentlichen unterscheiden:
zum einen die, der zufolge Theater — und damit auch der Regisseur — selbstver-
standlich von einem (dramatischen) Text auszugehen habe; zum anderen jene,
wonach dies nicht notwendigerweise der Fall sein miisse. Im Hinblick auf die erst-
genannte Position wiederum differieren die Statements zuvorderst in der Frage, ob
der dramatischen Vorlage, die der — dann einem Text auslegenden modus operandi
folgende — Theaterregisseur in Anleitung seiner Schauspielenden zur Auffiihrung
zu bringen sucht, so etwas wie ein »objektiver« Sinn innewohne und, wenn ja, wie

40 Etwa ab Ende der 1980er Jahre ist auch eine Konjunktur der Werktreue- beziechungsweise
Regietheater-Debatte mit Blick auf das Musiktheater auszumachen, die bis heute nicht
zum Stillstand kommt. Siehe hierzu exemplarisch Keck (1988), Weber (1994), Wagner
(2001) und Schldder (2006). Besonders kostlich — und deshalb erwihnenswert — ist der
Titel des von Wagner (2001) herausgegebenen Bands: Die Verfolgung und Ermordung
des (Wilhelm) Richard Wagner, veriibt allabendlich durch diverse Singergruppen in den
Opernhéusern der Welt, unter Anleitung profilierungssiichtiger und irrer Regietheater-

Regisseure.
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addquat mit diesem umzugehen sei. Fiir Grunert (2002) etwa — um hier das Beispiel
einer solchen Positionierung zu nennen, der die Vorstellung einer dem klassischen
Drama >objektiv¢ inhdrenten Sinnhaftigkeit innewohnt — zeichnet sich das Regie-
theater, in dem er eine »Gegenbewegung zum [...] rickwirts gewandten &stheti-
schen Anspruch eines biirgerlichen Bildungspublikums« (ebd.: 31) sieht, primér
durch den Versuch aus, neue Wege und Techniken der ErschlieBung eben dieser
Sinnhaftigkeit zu finden:

»Regisseure befreiten klassische Stiicke von ihrem historischen Ballast durch eine jahrzehnte-
lang gleichbleibende Rezeption und versuchten, sich mit neuen Mitteln ihrem zeitlosen oder

spezifisch zeitgebundenen Aussagekern zu ndhern.« (Ebd.)

Dann und wann indes, so fiigt Grunert — einem so verstandenen Regietheater ge-
geniiber wiederum eine gewisse (an den oben zitierten Adolf Dresen erinnernde)
Reserviertheit an den Tag legend — hinzu, hitten die Regisseure diesen »Kern« auch
gleich »mit {iber Bord« geworfen und »anhand der Dichtertexte nur noch eigene
Inhalte« (ebd.) vermittelt.*' Typischerweise gelten im Rahmen dieses Deutungsmu-
sters Eingriffe des Regietheater-Regisseurs nur so lange als legitim, als es sich bei
diesen sozusagen um ein formales Update des jeweiligen (ansonsten implizit doch
als unantastbar geltenden) dramatischen Werks handelt: So hilt beispielsweise
Dorothea Kraus — Giinther Rithle (1982) zitierend — fest, Regietheater aktualisiere
die »Stiicke, indem es formal »>das Einverstindnis des Gewohnten<« (Kraus 2007:
88) durchbreche. Die dieser Positionierung anhidngenden Geister scheinen sich
indessen spétestens dann zu scheiden, wenn es zu der Frage nach der inhaltlichen
»Aktualisierung< von (klassischen) dramatischen Werken kommt. Bertolt Brecht
(1991 [1949/1951]) ist der Uberzeugung, dass, wenn der Regisseur »eine Geschich-
te vor das Publikum« bringt, das Wichtigste an dieser ihr »Sinn, das heift ihre
gesellschaftliche Pointe« (ebd.: 347) sei.”” Den Sinn der Geschichte wiederum
konne der Regisseur durch »Studium des Textes, der Eigenart ihres Schreibers, der
Zeit ihrer Entstehung« (ebd.) feststellen. Davon jedoch, dass die zu inszenierende

41 In diesem Sinne diagnostiziert — unter dem Titel Demokratisierung des Geniekonzepts —
etwa auch Rudiger Bubner (2001) mit Blick auf von allzu individuellen Interessen gelei-
tete Regietheater-Regisseure: »Kaum ein Theaterstiick entgeht heutzutage der tobenden
Inspiration, die man auch den Konformismus des Nonkonformismus nennen kénnte«
(ebd.: 82) — und wendet sich mahnend an den Regisseur: »Er moge [...] instdndig gebeten
sein, die Rolle des Originalgenies nicht sich zuzumuten oder dieselbe gar zu monopolisie-
ren.« (Ebd.: 89)

42 Pierre Bourdieu folgend, kann die Herstellung und Durchsetzung — oder aber auch Be-
wahrung — von Sinn als das eigentliche Kerngeschdft im Feld des Theaters gelten (vgl.
Bourdieu 1985: 9ff.).
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Geschichte »ganz und gar im Sinne ihres Verfassers dargestellt werden« (ebd.)
konnte, geht Brecht explizit nicht aus. Vielmehr unterstellt er, indem er es als des-
sen Aufgabe sieht, »eine Lesart zu wihlen, die seine eigene Zeit interessiert« (ebd.:
348), im Grunde genommen einen Regisseur, der sein Tun analog zur Handlungs-
logik von Professionen — mit ihren klassischen Repriasentanten: Arzt, Rechtsanwalt,
Priester — in den Dienst eines (hier: kollektiven) Klienten, ndmlich der Gesellschaft
seiner Zeit stellt. Gleichsam im Rahmen eines (ideellen) »>Arbeitsbiindnisses< (vgl.
Oevermann 1996: 115ff.) habe er auf einen gewissen Leidensdruck eben dieses
Klienten zu antworten, welcher im Falle des Theaters in einem sei es nun antizipier-
ten oder wirklich vorhandenen, jedenfalls aber spezifisch zeitgendssischen Interesse
seitens des (potentiell oder tatsdchlich das Theater aufsuchenden) Publikums beste-
he. Auf dieses Deutungsmuster rekurriert im Prinzip auch der von Kraus (2007: 88)
zitierte Glinther Riihle, wenn er feststellt, dass die Aktualisierung klassischer Thea-
terstiicke durch Regietheater-Regisseure in inhaltlicher Hinsicht auf das » Fragebe-
dirfnis heutiger Menschen«« (vgl. ebd.) abziele. Solche Positionierungen nun,
mittels welcher der individualistische Ubermut bestimmter Regietheater-Regisseure
getadelt wird (wie dies beispielsweise in dem oben stehenden Zitat aus der Feder
von Curt Riess der Fall ist), zeugen in aller Regel von einer gewissen Unfihigkeit
der sie formulierenden Autoren, gerade dies: das Bemiihen derselben um ein Ar-
beitsbiindnis auszumachen.”

Als exemplarisch fiir die zweite der oben genannten Grundpositionen — ndmlich
jene, der zufolge Theater nicht zwangsldufig von einem dramatischen Text auszu-

43 Unter soziologischen Gesichtspunkten gilte es im Einzelfall der Frage nachzugehen, ob
und inwieweit das >Misslingen« einer bestimmten Inszenierung tatséchlich sich dem Um-
stand schuldet, dass etwa der betreffende Regisseur nicht hinreichend um das Wohl sei-
nes (kollektiven) Klienten bedacht ist, ja womdoglich sich um dessen Seelenheil geradezu
foutiert — was man sich dann, unter Rekurs auf Thurn (1979), mit der fiir Kiinstler nicht
untypischen »kulturellen Distanznahme gegeniiber der Gesellschaft« (ebd.: 670) viel-
leicht ein Stiick weit erkldren konnte. Eine alternative Erkldrung wére, dass dieses »Schei-
tern« womdglich auch (oder eher) daran liegt, dass der betreffende Betrachter in der In-
szenierung gar keine addquate Antwort auf sein Fragebediirfnis zu erkennen fahig ist,
weil sein Interesse am Theater — im Sinne einer tiefsitzenden generations-, milieu- oder
geschlechtsspezifisch (etc.) habitualisierten Haltung — génzlich anders gelagert ist als
dasjenige, von welchem der Regisseur sich — sei es nun im Einvernehmen mit den Schau-
spielenden oder im harten Ringen um ein solches — bei der Arbeit hat leiten lassen.
»Wenn beim Theater von einer Relation zwischen der kiinstlerischen Schépfung und ih-
rer mehr oder weniger angemessenen Aufnahme die Rede ist«, so fasst Arnold Hauser
(1974: 527) die Problematik, konne man »der Frage nicht ausweichen, ob das Zusam-
mentreffen von Qualitédt und Popularitit [...] auf einer sinnvollen Beziehung oder auf blo-
Bem Zufall, ja Missverstindnis beruht« (ebd.).
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gehen habe — kann die Feststellung Ortrud Gutjahrs (2008) gelten. Indem sie kon-
statiert, dass Regietheater-Regisseure in ihren Auffithrungen »nicht selten die In-
szenierungspraxis selbst zum Thema« (ebd.: 24) machen wiirden und diese folglich
auch »nicht als Realisierung eines vorgefertigten Konzepts oder [als] Darstellung
einer spezifischen Deutung des Textes zu verstehen« (ebd.) seien, sicht sie konse-
quenterweise von der Behauptung der Notwendigkeit eines Text auslegenden mo-
dus operandi der Regie ab — womit nicht zuletzt auch eine etwaige Diagnose dies-
beziiglicher Unzuldnglichkeiten seitens der Regisseurinnen und Regisseure hinfillig
wird.*

Was also hat es angesichts dieser konkurrierenden Deutungen des Regisseuria-
len mit der komplizenhaften Bezichung von Theatersoziologie und Theaterwissen-
schaft zum Regietheater auf sich? Um kenntlich zu machen, in welcher Hinsicht
diese beiden Sinn-Produzentinnen (mitunter in direkter wechselseitiger Bezugnah-
me) in den Wandel von einem Werktreue verlangenden Texttheater-Modell hin zu
dem von Kraus (2007: 89) so bezeichneten »Auffiihrungsmodell« eingreifen, bei
dem nicht weniger als die legitime Sichtweise auf das theatralische Geschehen auf
dem Spiel steht, bietet es sich an, beim Soziologen Georg Simmel anzusetzen.

In seinen Erdrterungen zum Schauspieler geht Simmel (1968 [1908]) von einer
nicht eben leicht zu 16senden »Verknotung« (ebd.: 75) aus: Der zu Beginn des 20.
Jahrhunderts vorherrschende »populédre Eindruck der Schauspielkunst« lege es —
wie er einleitend feststellt — nahe, die Leistung des Schauspielers als Verwirkli-
chung des Dramas zu begreifen, und stelle einen damit vor die verzwickte Frage, ob
der Schauspieler denn nun das als »abgeschlossenes Kunstwerk« vorliegende Dra-
ma in eine »Kunst zweiter Potenz« hebe oder ob er — in der Gestalt einer »leibhaftig
lebende[n] Erscheinung« — dieses nicht vielmehr in eine »iiberzeugende Wirklich-
keit« (ebd.) zuriickiibersetze.* Mit seinem Aufsatz hebt Simmel darauf ab, diesen

44 »Die Theaterlandschaft ist inzwischen sehr reich« (vgl. Kaiser et al. 2010: 12), so befin-
det etwa der Regisseur und Intendant Lars-Ole Walburg in einem 2010 abgehaltenen Po-
diumsgesprich zur Lage des deutschen Theaters, um — gleichsam jenseits der elenden
Werktreue-Debatte — schlicht auf die Heterogenitdt von Regiekonzeptionen des Gegen-
wartstheaters hinzuweisen: »Filme haben Einzug gehalten, Romane werden adaptiert,
Projekte werden gemacht. Und daneben gibt es nach wie vor klassische dramatische
Dichtung.« (Vgl. ebd.)

45 Diese Alternative, wonach die »schauspielerische Leistung« (ebd.: 82) entweder »Reduk-
tion des Literaturdramas auf den Wirklichkeitseindruck« oder dessen bloBe »Uberfiihrung
in den anderen Aggregatzustand« sei, ldsst Simmel nicht gelten: Wiahrend die erste Auf-
fassung, in welcher von einer leibhaftigen«< Riickiibersetzung des Dramas in die Wirk-
lichkeit ausgegangen wird, den »Kunstcharakter der Schauspielkunst« vernichte, ignorie-
re die zweite Deutung — jene von der blolen Hebung des Dramas in eine >potenzierte<

Kunst — deren »Selbstindigkeit und Produktivitit« (ebd.). Simmel schreibt: »So schon die
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Knoten zu 16sen. Er entwirrt die knifflige Sache, indem er eine die oben genannte
Alternative zu tiberwinden trachtende Theorie der »kiinstlerische[n] Selbstindigkeit
der Schauspielkunst« (ebd.: 78) entwickelt. Sich gegen eine naturalistische Konzep-
tion der Schauspielkunst wendend, beginnt Simmel mit der Feststellung, dass es
sich bei einer vom Dramatiker erschaffenen »Biihnenfigur« (ebd.: 75) ja nicht um
einen ganzen Menschen, nicht um einen Menschen »im sinnlichen Sinne« handele.
Vielmehr iibertrage der Schauspieler den »eindimensionalen Ablauf« (ebd.: 76)
eines Dichtwerks in die »Dreidimensionalitidt der Vollsinnlichkeit« (ebd.).46 Der
Schauspielkunst gehe es also um eine Versinnlichung, nicht um die Verwirklichung
des dramatischen Inhalts: Dass ein Drama, indem es vor Zuschauenden versinnlicht
wird, auch verwirklicht werde, hilt Simmel fiir ein »plumpe[s] Missverstdndnis«
(ebd.), das aus der »naturalistischen Verbannung der Schauspielkunst in die Wirk-
lichkeit« herrithre. Gehe man demgegeniiber davon aus, dass die Schauspielkunst
sich lédngst zu einer »ganz eigenen [...] artistischen Betdtigung« (ebd.: 83) ausdiffe-
renziert hat, so stehe doch — wie Simmel weiter argumentiert — vor einem »regel-
rechten Rétsel«, wer jemals »eine und dieselbe Rolle von zwei bedeutenden Schau-
spielern in ganz verschiedenen Auffassungen gespielt« (ebd.) gesehen habe. Ein
Ritsel, dem sich nur eingedenk der »Selbstindigkeit der schauspielerischen Indivi-
dualitdt« (ebd.) auf den Grund gehen lasse. Die seinerzeit verbreitete »Empfin-
dung« (ebd.: 87) jedenfalls, wonach die »Individualitdt des Schauspielers« irgend-
wie gegen das »Selbstbestimmungsrecht des Dichters« verstole — und wonach
durch sie »das Drama [...] nicht zu seinem Recht kime« —, erachtet Simmel insofern
als widersinnig, als sie iibersehe, dass in keiner dramatischen Rolle stehe und stehen
konne, »wie sie gespielt werden soll« (ebd.). Wiewohl aus genuin »eignem Le-
benspol durchaus eigner Kunstnormen« (ebd.: 90) hervorgegangen, erfiille die
Schauspielkunst nichtsdestotrotz »in ihrer Vollendung« die an sie vom »Drama als
Dichtwerk« (ebd.: 89) herangetragenen — fiir Simmel vom Prinzip her indes félsch-
licherweise erhobenen — Anspriiche:

Formel klingen mag, daB8 der Schauspieler nur dem Drama Leben einfloBen soll, [...] sie
1aBt zwischen Drama und Wirklichkeit die eigentliche unvergleichliche schauspielerische
Kunst als solche verschwinden.« (Ebd.: 83)

46 Dass die Schauspielkunst seiner Zeit von einer dramatischen Vorlage auszugehen habe,
scheint fiir Simmel indes selbstverstindlich. Uber eine Konzeption dessen, was heute et-
wa als postdramatisches Theater verstanden werden will (siche weiter unten), verfiigt er
nicht. Interessanterweise erinnert Simmel aber, um dem Argument Nachdruck zu verlei-
hen, die »Kunstform des dramatischen Stoffes« (ebd.: 82) sei gar nicht das »radikale Pro-
blem« an der Sache, auf historisch dltere, gewissermalien prddramatische Theaterformen,
in denen »den Schauspielern ihre Rollen tiberhaupt nicht Wort fiir Wort, sondern nur in

den allgemeinen Umrissen der Handlung vorgezeichnet« (ebd.) gewesen seien.
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»Der Schauspieler, der Eigengesetzlichkeit seiner Kunst ganz rein und unabgelenkt gehor-
sam, alle Anspriiche der Natur wie der Poesie nach eben dieser Gesetzlichkeit formend, wird
[...] genau in dem Mafe, in dem seine selbstdndige Kunstleistung vollkommen ist, auch jenen
Anspriichen geniigen: gerade indem sie schauspielerisch vollendet ist, wird sie [...] wie alle
grofle Kunst uns damit eine Ahnung und ein Pfand geben, daB die Elemente des Lebens doch
[...] nicht so heillos gleichgiiltig und beziehungslos nebeneinander liegen wie das Leben
selbst es glauben machen will.« (Ebd.: 90)

Zur Erhellung dieses paradox anmutenden Zusammenhangs gilt es Simmel zufolge
»in eine Tiefenschicht hinabzusteigen« (ebd.). Er spricht damit die innere Disposi-
tion des kiinstlerischen Individuums an: Der Kiinstler namlich fiihle eine innere
»Notwendigkeit, die jede Willkiir eindimmt und jeden Zufall der Subjektivitit
ablehnt« (ebd.) — und eben diese Notwendigkeit empfinde er »als das Gesetz der
Sache, das Erfiillung fordert« (ebd.: 90f.). Dem entspreche dann etwa »das Gefiihl
der Notigung des Getrieben- oder Gezogenwerdens, des unausweichlichen Miis-
sens, das die Kiinstler so oft als die subjektive Farbung ihres Produzierens ange-
ben« wiirden (ebd.: 91). Das »Merkwiirdige« dabei sei nun — so Simmel weiter —,
dass der Kiinstler in seinem Tun nicht etwa nur von dem Gefiihl getragen werde,
»keine Wahl zu haben, einer Macht jenseits des Willens zu unterliegen«, sondern
gleichermallen von einer anderen, dem radikal entgegengesetzten Empfindung:
einer groen Freiheit namlich, »so tief und unbedingt«, wie sie »in keiner anderen
seelischen Aktivitit« (ebd.) existiere. Die »Treue« (ebd.: 93) des Schauspielers zum
Dichter sei daher auch keinesfalls als »mechanistischer Abklatsch« (ebd.) zu sehen.
Vielmehr zeichne sie sich dadurch aus, dass der Schauspieler — da seine »schauspie-
lerische Personlichkeit [...] als solche und nicht mit einer ideellen Bezichung auf
geschriebene Dramen [...] geboren« sei — die vom Dichter erschaffene Gestalt »in
die AuBerungen seines Lebens verwebt« (ebd.).¥

An Simmels explizit gegen den Naturalismus gerichtete Position sind zwei
Aspekte hervorzuheben: zum einen, dass ein zentrales Motiv in der seinem Pladoy-
er fir die Anerkennung der Autonomie der Schauspielkunst zugrunde liegenden
Argumentationslogik sich auch in solchen Schriften wiederfindet, deren Autoren an
einer entsprechenden Geltung der Regiekunst gelegen ist. Spricht Georg Simmel —
wo es ihm um die Erhellung der eigentiimlich paradox anmutenden kiinstlerischen
Freiheit geht — etwa von einem den Schauspieler in seinem Schaffen anleitenden

47 Bei alledem hort Simmels Behauptung der die Autonomie der Schauspielkunst im Kern
ausmachenden schauspielerischen Individualitiit in einem gewissen Sinne just dort auf
soziologisch zu sein, wo es um die ndhere Bestimmung der »Freiheit des Schauspielers«
(ebd.) geht: Seiner Auffassung nach hat diese, wie Simmel — nicht ohne Rekurs auf Kant
— feststellt, letzten Endes schlicht jene Form, die man »als die sittliche zu bezeichnen«
(ebd.: 94) pflege.
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Gefiihl des »souverdnen Schaltens mit dem Stoff« (ebd.: 91), so bezeichnet er damit
im Grunde genommen jene sich durch eine charismatische Grundstruktur aus-
zeichnende Handlungsdisposition, wie ich sie — im Sinne eines Idealtyps — in enger
Anlehnung an Schallberger (2007) als ein konstitutives Moment des kiinstlerischen
Habitus umreifie (vgl. Abschnitt 1.2) und wie beispielsweise Peter Loffler (1966)
sie — in einer der Tendenz nach >technizistischen< Variante — als Voraussetzung fiir
das Gelingen von Regieexperimenten identifiziert, um deren Preis erst eine Erneue-
rung des Theaters zu haben sei (vgl. hierzu Punkt 4.2.2 der vorliegenden Arbeit).
Zum anderen ist Georg Simmel fiir die hier zur Diskussion stehende Frage nach der
Komplizenschaft einer Soziologie des Theaters mit Blick auf die Entwicklung vom
den dramatischen Dichter als unantastbar setzenden Literaturtheater hin zum den
Regisseur heiligenden Regietheater insofern von besonderem Interesse, als in den
frithen 1970er Jahren verschiedentlich Gesellschaftswissenschaftler, nicht nur, aber
doch maBigeblich von seiner Schrift ausgehend, eine Theatersoziologie zu entwerfen
beginnen, die ihrerseits den mit dem Siegeszug des Regietheaters einhergehenden
Wandel von dem bis in die 1960er Jahre hinein dominierenden Textmodell zu ei-
nem Auffiithrungsmodell zu befordern scheint.

In Abgrenzung zu einer empiristischen Kunstsoziologie und in Erweiterung des
Ansatzes namentlich von Georg Simmel — aber auch auf Helmuth Plessner (1953
[1948]) und George Herbert Mead (1968 [1934]) rekurrierend — schldgt etwa Uri
Rapp (1973) eine Analyse von Theaterphdnomenen vor, wie sie in seinen Augen
nur »sub specie spectationis« (ebd.: 37), das heilit mittels einer vom Gesichtspunkt
der Betrachtung ausgehenden Theatersoziologie geleistet werden kénne, die sich —
im Sinne der »Symbolismustheorie« (ebd.: 22) — mit Theater als einer Form des
»Prasentieren[s] von Zusammenhingen« (ebd.) zu befassen habe. Sehr treffend geht
Rapp dabei von der Annahme aus, dass sich ein kultureller »Schaffensbereich«
(ebd.: 15) soziologisch »desto leichter in den Griff bekommen« lasse, je starker er
institutionalisiert sei. Bereits der Kunstbegriff bedeute im Grunde genommen —
einmal mit bestimmten Geltungskriterien aufgeladen — eine solche Institutionalisie-
rung: Alle an ihm gemessen »>schlechten< Produkte« (ebd.) wiirden dann a priori
aus dem Blickfeld geraten, was Rapp fiir »soziologisch ungerechtfertigt« (ebd.: 16)
hilt.*® Nun will der Autor den Begriff der Kunst (im Sinne einer Grundlage zur
qualitativen Bewertung theatralischer Darstellungen) jedoch nicht als obsolet ver-
standen wissen — blofl miisse man in soziologischer Perspektive von einem Kunst-
begriff ausgehen, der den »Gesamtbereich der zu behandelnden Objektivationen
und deren qualitative Unterschiede zugleich« (ebd.: 16f.) begreifbar zu machen
vermdoge. Kunst misse hierfiir nur »auf Kénnen zuriickgefiihrt« (ebd.: 17) werden —

48 Auch fiihrt Rapp ins Feld, ein spezifischer Kunstbegriff lenke die Wahrnehmung allein
auf die Produkte anstatt auf das »lebendige Produzieren und Reproduzieren« (ebd.: 16)

eines dann inwieweit auch immer Kiinstlerischen.



https://doi.org/10.14361/transcript.9783839423424.67
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

SIEGESZUG UND AMBIVALENZEN DES >REGIETHEATERS¢ | 131

was es einer Soziologie des Theaters dann erst erlaube, sdmtliche »theaterartigen
Erscheinungen, vom Amateurspiel und Kasperltheater, tiber Jahrmarktskomdodie
und Stegreifpantomime bis zum biirgerlichen Guckkastentheater und zum avantgar-
distischen Straflentheater und Happening mit[zu]behandeln [...] und sowohl die
gemeinsame Struktur wie auch die qualitativen Unterschiede all dieser Objektiva-
tionen herauszuarbeiten« (ebd.). Umreifit Rapp sodann das eigentliche Problem der
Theatersoziologie als »Frage der Einbeziehung der Rand- und Ubergangsphinome-
ne« (ebd.: 17), so spricht er sich im Sinne der Losung dieses Problems fiir eine
sozusagen fundamentale Abstraktion des Theaterbegriffs aus: Um iiberhaupt erst
bestimmen zu kdnnen, was denn nun genau »an >theaterhaften< Phanomenen eben
das Theaterhafte ist« (ebd.), habe man sich an der Definition von Eric Bentley
(1964) zu orientieren: »The theatrical situation, reduced to a minimum, is that A
impersonates B while C looks on.« (Ebd: 150) Den in Anbetracht althergebrachter
Perspektivierungen von Theater gleichsam revolutiondren Charakter von Bentleys
Definition unterstreichend, hebt Rapp nicht zuletzt hervor, dass in ihr »die theatrali-
sche Situation weder den Autor noch andere >Funktiondre« des institutionalisierten
Theaters« (Rapp 1973: 18) beinhalte. Vielmehr beruhe die von Bentley gleichsam
aufs Wesentliche heruntergekochte Konzeption einer »Erfahrung durch Theater«
(ebd.: 20) auf der Pramisse, dass theatralische Produktionen immer unter dem Ge-
sichtspunkt ihrer »Auffithrung vor Zuschauern« in den (wissenschaftlichen) Blick
zu nehmen seien.

Ohne an dieser Stelle im Detail auf das von Uri Rapp ausformulierte theaterso-
ziologische Paradigma eingehen zu kénnen, welches nicht zuletzt an die unseligen
Debatten um den seinerzeit an allen Ecken grassierenden rollentheoretischen An-
satz riihrt,* lisst sich seine Schrift doch insofern als eine komplizenhaft dem Regie-

49 Vollig zu Recht spricht Andreas Kotte (2005a: 115ff.) von einer nur bedingt gegebenen
»Tragfahigkeit rollentheoretischer Annidherungen an Theater« (ebd.: 117). Die soziologi-
sche Rollentheorie-Debatte der 1970er Jahre kommt in den Schriften etwa von Mayntz
(1970), Dreitzel (1972) sowie — Simmels Erérterungen zur Schauspielkunst wieder auf-
nehmend — Gerhardt (1976) sehr anschaulich zum Ausdruck. Bezeichnenderweise kom-
men die witzigsten Beitrdge zuweilen aus entlegeneren Regionen: Hans Robert Jauss
(1979) etwa gibt Ende der 1970er Jahre zu Protokoll, die tiberall zu konstatierende
»Hochkonjunktur des soziologischen Rollenbegriffs« (ebd.: 599) sei fiir ihn — »den Lite-
rarhistoriker« — Anlass zur »stillen Freude im Hause eines (wissenschaftstheoretisch)
»armen Verwandten«« (ebd.). Das sei nun aber, so Jauss weiter, nicht im Sinne eines ha-
mischen Vergniigens zu verstehen, jetzt den Nachweis fithren zu wollen, dass die Sozio-
loginnen und Soziologen da einer »Metaphorologie auf den Leim gegangen« wiren —
vielmehr gehe es ihm darum, »ésthetisches und pragmatisches Rollenverhalten aneinan-
der zu erhellen« (ebd.). Hans Robert Jauss gibt dann etwa zu bedenken, dass die Soziolo-

gie bei der Entwicklung ihrer Rollentheorie »ganz bestimmte Gestalten der Schaubiihne
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theater unter die Arme greifende Positionierung verstehen, als sie — von Simmel
und Plessner ausgehend und unter Rekurs auf den Symbolischen Interaktionismus
sowie die Formel von Bentley — ein theatersoziologisches Auffiihrungsmodell ver-
ficht, in dessen Rahmen theatralische Darstellungszusammenhénge jedweder Art
als »Veranstaltungen« (ebd.: 33) zu begreifen sind.

Seine Position gewinnt weiter an Kontur, wenn man in Rechnung stellt, dass
sich Uri Rapp mit ihr — in entsprechende Deutungskdmpfe im Feld der Soziologie
eingreifend — gegen jene Reprdsentanten einer empirischen Kunstsoziologie wen-
det, die aus seiner Sicht zu einer »reinen Wirkungstheorie« (ebd.: 23) neigen.
Rapps Kritik gilt dabei insbesondere der Position Alphons Silbermanns (1966;
1973), der — seinerseits in Abgrenzung insbesondere zu »historisch-
soziologische[n] Literaturinterpretationen«, wie sie etwa bei Lukacs (1961 [1914]),
Adorno (1961) oder Goldmann (1955) zu finden seien (vgl. Silbermann 1966: 387)
— sich um die Mitte der 1960er Jahre daran gemacht hatte, eine theatersoziologische
»Konzeption des Theaters als ein Massenkommunikationsmittel« (ebd.: 400) her-

vor Augen gehabt« (ebd.: 600) haben miisse: Setze etwa der Rollenbegriff bei Dahrendorf
(1959) »das »GroBle Welttheater« mittelalterlicher Herkunft« (ebd.) voraus, so gehe das
Konzept des Rollenspiels in der alltédglichen Selbstdarstellung im Anschluss an Goffman
(1969 [1956]) vom naturalistischen Drama mit der alten »Guckkastenbiihne< aus. Vor die-
sem Hintergrund nun will Jauss konstatieren, die soziologische Rollentheorie habe insbe-
sondere den »Spielraum der Interpretation« (ebd.: 603) noch kaum beriicksichtigt, wo-
hingegen schon die klassische Komdodie (seit Marivaux) einer »Form des Dialogs zum
Durchbruch verholfen« hitte, »in welchem die Personen durch reziproke Interpretation
der Rede die unbewuften [...] Intentionen des anderen und damit seine Individualitét ans
Licht bringen« (ebd.: 605) wiirden. In diesem »ésthetische[n] Paradigma« einer »rezipro-
ke[n] Rolleninterpretation« sei also — so Jauss — Rollendistanz nicht als a priori gegeben,
sondern als von ihrer »intersubjektive[n] Genese« (ebd.) abhingig gesetzt. Werde nun die
Freundschafts- und insbesondere die Liebesbeziehung literarisch als »rollenunabhingiges
Verhiltnis« (ebd.: 606) ausgewiesen, so betrachte der Soziologe — wie Jauss (nun doch
etwas hamisch) vermutet — das so gefasste »Ich-Du-Verhiltnis von Freundschaft und
Liebe« (ebd.) wohl als ein nur in der Literatur vorkommendes Phdnomen. An jene mehr
oder minder alltédgliche Art einer »face-fo-face-Situation entlastender Vertrautheit« erin-
nernd, die »sich zwischen Freunden, Liebenden oder Eheleuten einspielen« (ebd.) konne,
stellt Jauss sodann zur Debatte: »[W]enn ein Ich-Du-Verhiltnis sein eigenes Spiel her-
vorbringt, dessen Rollen kein Dritter iibernechmen konnte, in welchem Sinne sind diese
Rollen [...] dann iiberhaupt noch als Rollen anzusehen?« — um abschlieBend offen zu las-
sen, ob nicht vielleicht mit dieser letzten Frage »die Schwelle zu einem Bereich tiber-
schritten« werde, den die Soziologie nur zu gern »der Theorie dsthetischer Erfahrung [...]
iiberldBt« (ebd.: 607).
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auszuarbeiten.” Als Fluchtpunkt seines theoretisch an sich sehr differenzierten
Versuchs, die aus seiner Sicht mannigfachen Beziehungen zwischen Theater und
Gesellschaft in einen »exakten soziologischen Rahmen« (ebd.: 387) zu stellen,
beschwort Silbermann (unter Rekurs auf Durkheim und in dessen Sinne all jene
Wissenschaftler riigend, die das Phanomen Theater zu erhellen trachteten, ohne
dabei als Forschungsgegenstand ein bestimmtes Objekt angeben zu koénnen), dass es
zundchst nach »einem >bedeutsamen Moment< innerhalb der Theaterkunst« Aus-
schau zu halten gelte, um hiervon ausgehend »sowohl der Wissenschaftlichkeit [...]
als auch der Praxis dienlich sein zu konnen« (ebd.: 389). Als »einziges Faktum«
(ebd.), das hierfiir — im Sinne des Analysegegenstands — wirklich geeignet sei, sicht
Silbermann »das Theatererlebnis« (ebd.: 390). Nur dieses konne »als sozialer Tat-
bestand Ausgangspunkt und Mittelpunkt einer Soziologie des Theaters« (ebd.)
sein.”' Erst zum Schluss seines Artikels indes, in einem separaten Unterkapitel zu
den w»sozialpsychologischen Aspekten [...] im Verhiltnis von Theater und Gesell-
schaft« (ebd.: 404), gibt Silbermann dem Leser, der Leserin einen konkreten Hin-
weis auf die StoBrichtung, die ihm fiir eine solche Theatersoziologie vorschwebt:
Dem »Publikumsverhalten« (ebd.) moge diese sich zuwenden. Wiewohl bereits
eine Reihe das Theaterpublikum betreffender Studien existierten, wiirden sich diese
indes — so konstatiert Silbermann im Sinne eines Defizits — nicht der aus seiner
Sicht neuesten »Erkenntnis der Soziologie«, ndmlich der »Lehre vom Behavioris-
mus« bedienen, welcher es um die Personlichkeitsstruktur gehe beziehungsweise
um »alles, was das Einzelwesen dem Kontakt mit anderen zu verdanken« (ebd.)
habe. Und gerade beim »Theatererlebnis«, so Silbermann, stiinden »die bemerkba-
ren physischen Tatsachen mit psychologischen in enger Wechselbeziehung«
(ebd.).?

50 Gleichsam zur Plausibilisierung der damit einhergehenden Umdefinition der Kunstform
Theater zu einem Massenmedium fithrt Silbermann (1966) ins Feld, man kénne sich
»nicht ldnger [...] damit zufriedengeben, unter Theater [...] ausschlieBlich das Spiel auf
der Biihne zu sehen«, da doch »Rundfunk, Fernsehen und Schallplatte [...] sich schon
langst des Theaters fiir ihre Zwecke beméchtigt« (ebd.: 400) hitten.

51 Uri Rapp (1973) zufolge wird das Moment des Theatererlebnisses von Alphons Silber-
mann »als Objekt der empirischen Forschung isoliert« (ebd.: 13). Es scheine, wie Rapp
moniert, dass der Begriff des theatralischen Erlebnisses von Silbermann in einer solchen
Art und Weise »entkleidet« (ebd.) werde, nur um ihn der Forschung als empirisch erfass-
bare Einheit anheimstellen zu kénnen. Eine solche an »methodische[n] Applikabilitits-
iiberlegungen« (ebd.: 14) orientierte Soziologie des Theaters konne indes, wie er zu be-
denken gibt, den Eigentiimlichkeiten des Gegenstands nicht gerecht werden.

52 Als Beispiele fiir Untersuchungen, die diesem Zusammenhang noch keine hinreichende
Beachtung schenkten, nennt der Autor die mit dem Theaterpublikum befassten Schriften
von Schéne (1927), Zweig (1928) und Poerschke (1951). Von diesen hebt er sodann eine



https://doi.org/10.14361/transcript.9783839423424.67
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

134 | ENTWICKLUNGEN UND VERWORRENHEITEN DER THEATERREGIE

Geht es Alphons Silbermann also — zugespitzt gesagt — darum, das institutionel-
le Theater, welches in seiner Konzeption den Charakter eines Massenmediums
annimmt, einer dem stimulus-response-Modell entsprechenden Publikumsforschung
zuzufithren, so kritisiert Uri Rapp (der demgegeniiber eher fiir eine qualitative Neu-
bestimmung des Theaterbegriffs selbst pladiert, wie sie aus seiner Sicht nur durch
eine vergleichende, im Grunde genommen rekonstruktive ErschlieBung der Eigen-
heiten ganz unterschiedlicher >theaterhafter« Phdnomene moglich ist) an eben die-
sem Ansatz, dass er das Gesichtsfeld auf »Inhalt[e] oder explizite Aussage[n]«
(Rapp 1973: 25) beschrinke. Die dem Silbermann’schen Ansatz implizite »Beein-
flussungsthese« (ebd.) lieBe sich allenfalls, wie Rapp weiter schreibt, durch eine
Kunstsoziologie erweitern, die etwa auch »Lebensgefiihl, Sprechstil [oder] Interak-
tionsmuster« (ebd.) beriicksichtige. Solche Analysen finde man bei Jean Duvi-
gnaud.” Als eine von dessen zentralsten Einsichten nennt Rapp jene der »Vermitt-
lungsfunktion des Theaters, das die aristokratischen Lebensstile und Verhaltensmu-
ster an das Biirgertum iibermittelte« — woran sich zeige, dass gerade der »unbe-
merkt« wirksame Einfluss »zuweilen dauerhafter und intensiver« sei als »der expli-
zit thematisierte« (ebd.). Auch eine Erweiterung der Beeinflussungsthese in diesem
Sinne wiirde jedoch, wie Rapp in Anschlag bringt, fast unweigerlich in eine Theorie
der »funktionellen Wechselwirkung« (ebd.: 26) miinden, die ihr bestes Beispiel »in
der Theorie von der Kunst als sozialer Kontrolle« (ebd.) finde. Eine solche sei denn
auch im Ansatz von Alphons Silbermann insofern eingelagert, als dieser unter der
»Kompensation« (ebd.: 27) die Moglichkeit verstehe, dass das Individuum durch
den Theaterbesuch antisoziale Impulse und Frustrationen abbauen koénne. »Wie

Reihe von Studien ab, die demgegeniiber den unterschiedlichen Arten einer »Aktion des
Theaterpublikums« (Silbermann 1966: 405) bereits Rechnung tragen wiirden: So unter-
scheide etwa Young (1951) »zwischen dem passiven und dem aktiven Publikum und wei-
tergehend noch zwischen dem Information suchenden, dem Unterhaltung und Belusti-
gung suchenden und dem Bekehrung suchenden Publikum« (ebd.); Melchinger (1961)
wiederum sehe den »Schein« und Bab (1974 [1931]) die »Uberwindung der Lebens-
angst« als die »wesentliche Erscheinung des Theatererlebnisses«, wahrend Nithlen (1953)
ins Feld fiihre, dass »das Theater aufkldren solle« (Silbermann 1966: 405). Diese Ansitze
jedenfalls wiirden — so resiimiert Silbermann — verdeutlichen, dass es bei der Untersu-
chung zuschauerbezogener »Aktionsarten« zuvorderst gelte, das Augenmerk »auf die
Konditionen zu richten, durch die im Publikumsverhalten sich #uflernde Reaktionen ent-
stehen« (ebd.). Wiewohl sich in der zweiten Hilfte der 1970er Jahre eine gewisse Héu-
fung von die Theaterrezeption betreffenden, mitunter explizit wirkungstheoretisch ange-
legten Studien feststellen ldsst (siche etwa Dietrich 1976, Ruprecht 1976, Berger 1977,
Gleber 1979 sowie Popp 1979), wird sich eine empirische Theaterpublikumsforschung a
la longue weder in der Soziologie noch in der Theaterwissenschaft etablieren.
53 Siehe Duvignaud (1965; 1970).
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blitzartig« — so Rapps Seitenhieb an die Adresse Silbermanns — werde damit »der
konservative und restaurative Charakter [...] des Theaters erhellt« (ebd.): Funktion
namlich funktioniere immer nur »fiir ein etabliertes Ganzes« (ebd.). Rapp seiner-
seits will sich damit nicht begniigen, gehe es der Kunst doch gerade um ein »Uber-
schreiten des Schon-Daseienden« und folglich um »menschliche Lebensmdglichkei-
ten«, die eben noch »nicht aktualisiert« (ebd.) sind.** Der unverkennbar gesell-
schaftskritisch-emanzipatorische Duktus im Beitrag von Uri Rapp findet sich auch
in einigen weiteren >theatersoziologisch« angelegten Schriften wieder, wie sie in
den 1970er Jahren — zumeist in expliziter Opposition zu der von Alphons Silber-
mann als empirische Massenkommunikationsforschung konzipierten Soziologie des
Theaters™ — erscheinen. In seiner Streitschrift zum Theater zwischen Wirklichkeit

54 In seiner spéter publizierten Einfiihrung in die Theatersoziologie wird Rapp (1993) fest-
stellen, es sei an sich »eine kardinale Aufgabe der Theatersoziologie, sich mit der Stati-
stik und den historischen Kenntnissen tiber das Ausmal} der atfendance (des potentiellen
Theaterpublikums) auseinanderzusetzen« (ebd.: 27). Darob diirfe indes »nicht die histori-
sche Aufgabe von Minderheiten, sowohl kreativen wie rezeptiven, missachtet werden«
(ebd.: 28). Im Sinne einer Kritik am subsumtionslogischen Vorgehen der empirischen
Sozialforschung gibt Rapp zu bedenken, gerade »kreativ hervorgebracht[e]« kulturelle
Werte konnten in ihrer Genese nicht ausgehend von der »grolen Masse« (ebd.) erfasst
werden.

55 Exemplarisch fiir solche Autoren, die insgesamt eher befiirwortend an Silbermann an-
schlief3en, ist hier Albin Hénseroth (1969; 1976) zu nennen, der die auf Lasswell (1948)
zuriickgehende Formel Wer sagt was zu wem und mit welcher Wirkung? als »fiir eine
Ubernahme in die empirische Soziologie des Theaters« (Hanseroth 1969: 555) geeignet
hilt. Dem bei Silbermann anzutreffenden Schema »Autor-Werk-(Interpret-)Publikum«
sei diese nicht zuletzt deshalb vorzuziehen, weil letzteres »statische Ziige« aufweise und
den »Eindruck einer beim Autor beginnenden und beim Publikum endenden linearen
Kausalkette« (ebd.) erwecke. Die Lasswell-Formel bringe demgegeniiber zum Ausdruck,
dass es sich beim Theater um »ein dynamisches Phianomen« handele; auch konne sie da-
zu dienen, den »Katalog der zu erforschenden Aspekte« (ebd.) neu zu gliedern. Inwieweit
es sich bei dem Versuch, einem dynamischen Phdanomen katalogisierend auf den Grund
gehen zu wollen, nicht vielleicht um ein recht aussichtsloses Unterfangen handelt, sei
einmal dahingestellt. Den mit Blick auf die 1970er Jahre (und weit iiber diese hinaus) dif-
ferenziertesten Beitrag zu der Frage nach dem gesellschaftstransformierenden Potential
von Kunst, wie sie in dieser Epoche sehr gerne gestellt und zuweilen recht platt abgehan-
delt wird, sehe ich in dem Alphons Silbermann zum 70. Geburtstag gewidmeten Aufsatz
Kénnen Kiinstler die Welt verdndern? aus der Feder Hans Peter Thurns (1979). Aus des-
sen Perspektive sind die Kunstschaffenden »in hohem Mafle abhéngig von der Wirkungs-
erlaubnis, in welcher sich die angezielte Gesellschaft ihnen gegeniiber kulturell definiert«

(ebd.: 669). Um tiberhaupt »Wirkung« erzielen zu kénnen, so Thurn weiter, bediirfen die
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und Moglichkeit verschafft etwa Thomas Heinze (1972) seinem Unbehagen dariiber
Luft, dass jene Menschen, die »das biirgerliche Theater frequentier[t]en« (ebd.:
335) — namlich »iiberwiegend Beamte, Angestellte, mehr Damen als Herren und
mehr Alte als Junge, meist gutverdienende, sozial privilegierte Leute« — dafiir sor-
gen wiirden, den »elitire[n] Charakter« (ebd.) desselben zu konservieren.’® In sei-
nem Aufsatz will Heinze einige Bedingungen formulieren, die aus seiner Sicht
gegeben sein miissten, um das Theater »aus seiner biirgerlichen Uberhohung« (ebd.:
336) herauszulosen: Wolle man Theater »zu einem politischen Medium machen«
(ebd.: 337), so gelte es primdr bei der Frage anzusetzen, »wie das Dargestellte
wahrgenommen wird« (ebd.). In Anlehnung an Pierre Bourdieu (1970) erinnert
Thomas Heinze, der im Theater einen »kommunikations-soziologischen Sachver-
halt« (Heinze 1972: 337) zu erkennen meint, sodann daran, dass jede Betrachtung
von kiinstlerischen Werken eines Akts der Decodierung bediirfe — weise doch die
»Verwirrung und Blindheit der »ungebildetsten Betrachter« (Bourdieu) gegeniiber

seitens der Kiinstler »angebotenen sinntrichtigen Ausdrucksmuster [...] korrespondieren-
der Deutungsmuster auf Seiten der Kunstinteressierten« (ebd.). Wo diese disponibel sind,
fanden »Kunstwirklichkeit und Lebenswirklichkeit im kreativen Akt der phantasiebeflii-
gelnden Rezeption zueinander« (ebd.). Verleibt das Individuum im »Kunsterlebnis« die
»ésthetisch wahrgenommenen Ausdrucksschemata seinen mundanen Deutungsmustern«
ein, so erhélt der Mensch, wie Thurn zu verstehen gibt, »aus den sich er6ffnenden Kunst-
horizonten heraus Anregungen und Hilfen fiir die [...] Neuinterpretation auch seiner all-
tiglichen Lebenswirklichkeit« (ebd.). Ist nun die »Wirkung« der Kunst abhéngig »vom
Zueinanderpassen der Werkimpulse und der Rezeptionsfihigkeit« seitens des Indivi-
duums, so ist die letztere, da »an den Bildungsstand der Menschen angebundenc, als wei-
testgehend soziokulturell determiniert zu begreifen: Thurn zufolge ist es »der durch
Lernprozesse strukturierte Filter, den alle Kunstwirkung durchlaufen muss« (ebd.). Dies
gesetzt und dariiber hinaus komme es in aller Regel zu einer nur »segmentiren Kongru-
enz« der Dimensionen »>Werkimpuls< und »Werkrezeption«< nicht zuletzt aufgrund des
Umstands, dass vom Prinzip her »die generativen Strukturen der Kunst die lebensweltli-
chen pragmatischen Horizonte iiberschreiten« (ebd.). Gerade mit Blick auf den Fall des
»Theater- oder Konzertpublikums«, welches entsprechende »Werkimpulse« im Rahmen
eines »nur kurzfristige[n] Anlass[es]« rezipiert, liegt fiir Thurn eine weitere »Grenze [...]
der Wirkungsmoglichkeit der Kunst ins Soziale hinein«, werde diese Grenze doch »ze-
mentiert durch die Tatsache, dass kiinstlerische Symbolwelten nicht auf festliegende Be-
zugsgruppen rechnen diirfen« (ebd.).

56 Der Autor verweist an der Stelle auf eine von Dieter Hanhart (1964) durchgefiihrte Un-
tersuchung tiber die Freizeitgewohnheiten von Arbeiterinnen und Arbeitern. 60 Prozent
der Befragten hitten, so resiimiert Heinze (1972) dessen Befunde, im Jahr 1964 nie ein
Theater (oder ein Konzert) besucht und nur 12 Prozent seien mehr als zweimal in einem

solchen (oder einem solchen) gewesen (vgl. ebd.: 335).
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kulturellen Produkten« darauf hin, dass die Wahrnehmung von Kunst »vermittelte
Entschliisselung« (Heinze 1972: 337) sei: Ubersteigt die mit einem Kunstwerk
angebotene Information die »Entschliisselungsfahigkeit« (ebd.) des Betrachters, so
hat sie fiir diesen »keinerlei Bedeutung« (ebd.), erscheint als strukturlos und unor-
ganisiert. Nun sei die »Bereitschaft zur Appropriation kultureller Giiter«, wie Hein-
ze — weiterhin auf Bourdieu zuriickgreifend — konstatiert, »abhidngig von einer
spezifischen Erziehung, die erst das Kunstverstéindnis als Beherrschung der Instru-
mente zur Appropriation dieser Giiter erzeugt« (ebd.: 338). Und komme im Hin-
blick auf die Forderung der Fahigkeiten zur Aneignung von Kunst der Schule ei-
gentlich eine »kompensatorische Funktion« (ebd.) zu, so vermittle diese realiter
»immer noch den Code der Werke des hohen Mittelstandes« (ebd.: 338f.) — wo-
durch das Bildungskapital auch weiterhin nur dahin schlage, »wo bereits Kapital
(durch Familie) vorhanden ist« (ebd.: 339). Vor dem Hintergrund dieser Diagnose
pladiert der Autor sodann — unter Verweis auf Ehmer (1971) — fiir die schulische
Institutionalisierung eines »gesellschaftsbezogenen Fachs >visuelle Kommunikati-
on« (Heinze 1972: 340).” Im Sinne der primiren Lernziele des »kritischen Curri-
culums« eines solchen Fachs gibt er an: Die Schiilerinnen und Schiiler sollten ler-
nen, dass Kunst in der Gesellschaft keine hohe »Sonderstellung« habe, sondern
vielmehr als Bestandteil der nach den »Regeln des kapitalistischen Marktes« funk-
tionierenden »BewuBtseinsindustrie« (ebd.) zu sehen sei. Hiervon ausgehend gelte
es, den Schiilerinnen und Schiilern das Riistzeug an die Hand zu geben, den »Herr-
schaftsanspruch« der Kunst zu analysieren und sie »als Vehikel der Verschleierung
zu entlarven« (ebd.). Um ndmlich zu der Einsicht gelangen zu konnen, dass jedwe-
de »Bildgrammatik« auf bestimmten »Rezeptionsmechanismen« beruhe, sollten die
Heranwachsenden insbesondere dazu befahigt werden, »optische Darstellungen [...]
kritisch [zu] interpretieren« (ebd.). Als konkreten Ansatz, vermittels dessen die
Schiilerinnen und Schiiler sich also daran machen sollten, kiinstlerische »Zeichen
und Symbole« zu analysieren, um die »visuelle[n], auditive[n] und audiovisuelle[n]
Informationen« des Kunstwerks »im Sinne des Senders« einer kritischen Priifung
unterziehen zu konnen, nennt Heinze schlieBlich die »Bildsemiotik« (ebd.).”® Damit
spricht er die subdisziplindre Kusine eines Paradigmas an, das in den 1970er und
1980er Jahren wenn auch kaum die Lehrplédne der Volksschule, so umso gravieren-

57 In der allgemeinen Stofrichtung nicht undhnlich, fragt Mayer (1977) danach, inwieweit
der Symbolische Interaktionismus den theoretischen Rahmen zur Verkniipfung von thea-
tralischem und péadagogischem Rollenspiel abgeben kann (vgl. ebd.: 334ff.).

58 Schwebt Heinze (1972) ein sozial-emanzipatorisches Theater als »Modell repressions-
freier Interaktion« (ebd.: 347) vor, das freilich »utopische Ziige« (ebd.) habe, so sei mir
an dieser Stelle die Bemerkung erlaubt, dass das von ihm formulierte piadagogische Pro-
gramm eben diese Vorstellung an utopischem Gehalt wenn nicht tibertrifft, so jedenfalls

auch nicht unterbietet.
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der die Theaterwissenschaft prigt und diese — worin eine Gemeinsamkeit mit der
oben umrissenen, einem Auffithrungsmodell Vorschub leistenden Theatersoziologie
zu sehen ist — ebenfalls zu einer Komplizin des Regietheaters machen wird.

Zeichnet sich die Theaterwissenschaft von Ende des 19. Jahrhunderts bis in die
1960er Jahre hinein durch eine primér historische Forschungsorientierung aus, so
lasst sich mit Blick auf ihre Entwicklung seit den 1970er Jahren von einer zuneh-
mend theoretischen Ausrichtung sprechen (siche Kotte 2005a: 114f£.). Fortan sollten
weniger theatergeschichtliche Erorterungen die disziplindren Diskurse dominieren
als vielmehr Fragen, wie »das Spezifische, das »Theatrale« im situativen Aspekt in
den Griff zu bekommen« (ebd.: 115) sei.”’ In diesem Kontext wird sich ab den
1980er Jahren in der Theaterwissenschaft zuvorderst die Theatersemiotik etablieren,
um unter deren Banner in den Glaubenskrieg um Werktreue und Regietheater zu
ziehen.

Im deutschsprachigen Raum mafigeblich von Erika Fischer-Lichte vorangetrie-
ben, die in der Theaterauffiihrung einen »strukturierte[n] Zusammenhang von Zei-
chen« (Fischer-Lichte 1983: 10) erkennen will, sollte der »Siegeszug der Theater-
semiotik« (Balme 2008: 47) das »antagonistische Verhéltnis zwischen Werk und
Auffithrung« zumindest der Tendenz nach aufheben (vgl. ebd.). Beschreibt die
semiotische Theatertheorie die Auffithrung als Text sui generis, so existiere dieser —
wie Balme feststellt — unter ihrem Gesichtspunkt nur im »Moment der Auffithrung«
als das »Ergebnis der inszenatorischen Arbeit von Regie, Bithnenbild, Darstellern
usw.« (ebd.). Interessanterweise taucht der Theaterregisseur als Kulturproduzent in
den Arbeiten von Fischer-Lichte (wie iibrigens auch in den oben erwihnten theater-
soziologischen Schriften) indessen kaum auf — und wo er thematisiert wird, klingt
das dann etwa so:

»Der theatralische Text, die Auffithrung, ist [...] nicht mit einem einzelnen Korpertext iden-
tisch, sondern setzt sich aus einer Vielzahl von Korper- (und Raum-)texten zusammen, deren
jeder auf ein einzelnes Subjekt verweist, das ihn in einer Abfolge von Setzungen, die durch-
aus auch als Ergebnis einer Zusammenarbeit mit dem Regisseur oder anderen Schauspielern

entstanden sein konnen, seinerseits konstituiert hat.« (Fischer-Lichte 1983: 32)

59 In dieser Phase des innerdisziplindren Umbruchs bedient sich die Theaterwissenschaft
nicht zuletzt interaktions- und rollentheoretischer Modelle aus der Soziologie. Arno Paul
(1981 [1971]) etwa begreift in seinem — Kotte (2005a) zufolge »fachgeschichtlich grund-
legenden« (ebd.: 118) — Aufsatz iiber die Theaterwissenschaft als Lehre vom theatrali-
schen Handeln die »gegenseitige Bedingtheit von [...] Schauspielern und Zuschauern,
spezifiziert durch ein bestimmtes symbolisches Rollenverhalten in einem soziokulturell
determinierten Interaktionsfeld« (Paul 1981 [1971]: 223), als das Konstitutivum von
Theater.
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Auffallend ist, dass die Autorin es tunlichst vermeidet, zwischen dem Anteil, den
die Regie an der Produktion des >theatralischen Texts< (der Auffithrung) leistet, und
demjenigen, den das Schauspiel an dieser hat, zu unterscheiden. Unter den verein-
zelten Stellen, an denen der Theaterregisseur Erwéhnung findet, springt dem Leser
insbesondere eine ins Auge, an welcher Fischer-Lichte bei dem Versuch der Ein-
passung des Regisseurs in ihr Modell sich gerade dagegen ausspricht, diesem eine
wie auch immer geartete Vorrangstellung zu attestieren. Wohl kénne man anneh-
men, so schreibt die Autorin, dass der Theaterregisseur »Sorge tragen« wiirde, die
»verschiedenen Korpertexte« — aus denen sich, wie im oben angefiihrten Zitat zu
lesen ist, eine Auffiihrung zusammensetzt — in ein bestimmtes » Verhéltnis zueinan-
der« (ebd.: 33) zu setzen. Da aber entgegen der »landldufigen Meinung«, der zufol-
ge — wie Fischer-Lichte konstatieren will — die Theaterauffiihrung »als ausschliel3-
lich vom Regisseur konstituiert und bestimmt« begriffen werde, diese »Korpertexte«
dem Regisseur gerade nicht »wie objekthafte Versatzstiicke [...] beliebig disponi-
bel« seien, sondern hinter einem jeden derselben »ein Subjekt« (eine Schauspiele-
rin, ein Schauspieler) stehe, miisse »die Moglichkeit durchaus in Betracht gezogen
werden, dass die verschiedenen Korpertexte sich gegen eine derartige Vereinheitli-
chung sperren« (ebd.). Ergo sei auch anzunehmen, so Fischer-Lichte, dass mit der
Auffithrung »statt der Einheit des Sinnes [...] eine Vielheit von Sinn« (ebd.) entste-
he. Konstituiert sich fuir Fischer-Lichte die multiple Sinnhaftigkeit einer Theaterauf-
fithrung — ja im Grunde genommen diese selbst — also nicht zuletzt dadurch, dass an
ihrer Entstehung mitunter widerstrebende Krifte (in der Gestalt etwa sperriger
Schauspielerinnen oder Schauspieler) beteiligt sind, so kann ihr zufolge der »thea-
tralische Text« (sprich: die Auffithrung) auch nicht »als ein Signifikant begriffen
und bestimmt werden, welcher [...] beispielsweise das Subjekt des Regisseurs [re-
préasentiert]« (ebd.: 34). Vielmehr repriasentiere die Auffiihrung (als Text) einen
»Prozel, in dem unterschiedliche Subjekte sich als [...] Subjekt-im-Prozefl konstitu-
ieren und dabei zueinander in Beziehung treten« (ebd.).”

Daran nun, dass in dem theoretischen Gebdude, wie Fischer-Lichte es konstru-
iert, weder der Aspekt der sozialen Bedingtheit etwa von Geltungsanspriichen und
Definitionshoheiten noch die Frage nach den gesellschaftlichen Grundlagen der
Denk- und Handlungsmuster eben jener Individuen Platz haben, die im theatrali-
schen Schaffensprozess eine solche »Beziehung« eingehen, dndern auch die beiden
von der Autorin in jiingerer Vergangenheit forciert bemiihten Begriffe des Perfor-
mativen und der Performativitit (Fischer-Lichte 2001; 2003; 2004; 2011) wenig.
Diese wiirden von Fischer-Lichte — wie Herrmann (2005) feststellt — nunmehr stér-
ker in den Vordergrund gertickt, weil sie das eigentliche Konstitutivum von Theater
neuerdings primér in dem spannungsvollen Verhéltnis von >Performativitét< und

60 Ich kann Kotte (2002) nur darin beipflichten, dass wir es bei der Theatersemiotik mit

einem reichlich »schwankenden Boden« (ebd.: 4) zu tun haben.
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»Textualitdt« erblicke — wobei Fischer-Lichte unter einer Auffithrung inzwischen
nicht mehr sosehr einen Zeichenzusammenhang als vielmehr »ein Ereignis« (Herr-
mann 2005: 19) begreife. Den Ereignischarakter von Theater wiederum sieht Fi-
scher-Lichte in der Singularitdt und Unwiederbringlichkeit einer jeden Auffithrung
begriindet. Sie schreibt: » Auffiihrungen sind immer Ereignisse, insofern sie einma-
lig und unwiederholbar sind.« (Fischer-Lichte 2003: 15)

Dem ephemeren Charakter des theatralischen Werks (also der Inszenierung oder
Auffithrung) und somit der zeitlichen Dimension wird schlielich — in Ergédnzung
zur rdumlichen — auch in der Theaterdefinition von Hans-Thies Lehmann (1999),
wie dieser sie in seiner Erdrterung zum sogenannten >postdramatischen Theater<
formuliert, ein zentraler Stellenwert beigemessen. Dort schreibt Lehmann:

»Theater heifit: eine von Akteuren und Zuschauern gemeinsam verbrachte und gemeinsam
verbrauchte Lebenszeit in der gemeinsam geatmeten Luft jenes Raums, in dem das Theater-
spielen und das Zuschauen vor sich gehen. Emission und Rezeption der Zeichen und Signale
finden zugleich statt. Die Theaterauffiihrung l4sst aus dem Verhalten auf der Bithne und im
Zuschauerraum einen gemeinsamen Text entstehen, selbst wenn gesprochene Rede gar nicht
vorkommt.« (Ebd.: 12f.)

Andreas Kotte (2005a) zufolge kiindige Hans-Thies Lehmann mit seiner Konzepti-
on nicht zuletzt den verbreiteten »Konsens« auf, wonach die Moderne das Theater
wirklich »revolutioniert« (ebd.: 110) habe. Bei allem anerkennenden Respekt, den
Lehmann den historischen Theater-Avantgarden des vorletzten Jahrhundertwech-
sels zolle, hitten diese aus dessen Sicht »den logik- und text-, fabel- und figuren-
zentrischen Bestrebungen eines traditionellen dramatischen Theaters« letztlich nur
einen »neuen Impuls« (ebd.) verliechen, ohne sich von eben diesem tatséchlich zu
verabschieden.”' So schreibt Lehmann etwa, die Reprisentanten der historischen
Avantgarden hétten, wenn auch zu »abstrakten und verfremdenden Bithnenmitteln«
neigend, doch eigentlich am Prinzip der »Mimesis einer Handlung auf dem Thea-
ter« (Lehmann 1999: 22) festgehalten. Steht bei Fischer-Lichte die Frage nach der
Zeichenhaftigkeit und Performativitét von Theater im Vordergrund, so zeichnet sich
Lehmanns (dezidiert der Abkehr von einem dramatischen Theaterverstdndnis Vor-
schub leistender) Ansatz durch einen ungleich starkeren Fokus auf die theatrali-
schen Mittel aus. Hans-Thies Lehmann moniert beispielsweise, dass mit Blick auf
neuere Theatertexte zwar immer wieder von »nicht mehr dramatischen Theatertex-

61 Selbst Bertolt Brecht hitte so besehen — wie Kotte (2005a) weiter schreibt — noch »im
Netz des Logikers Aristoteles« gezappelt, da er an der »Ganzheit« im Sinne des dramati-
schen Modells »mit Anfang, Mitte und Ende« (ebd.: 110) festhielt — ein Modell, welches
unter dem Gesichtspunkt eines postdramatischen Theaters eben »nicht mehr in die Land-
schaft passe« (ebd.).
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ten<« gesprochen worden sei, es jedoch an Versuchen fehle, »das neue Theater in
der Vielfalt seiner Theatermittel detaillierter im Licht der postdramatischen Asthe-
tiken zu vermessen« (ebd.: 29). An seiner Diagnose, wonach die »seit der histori-
schen Avantgarde entwickelten Formsprachen« dem postdramatischen Theater
nunmehr als ein »Arsenal von Ausdrucksgebirden« zur Verfiigung stiinden, wel-
ches dazu dienen koénne, »eine Antwort auf die verdnderte gesellschaftliche Kom-
munikation unter den Bedingungen der verallgemeinerten Informationstechnologie
zu geben« (ebd.: 23), manifestiert sich nicht nur der insgesamt als formalistisch zu
bezeichnende Impetus seines theaterwissenschaftlichen Konzepts.”” Ebenso deutlich
tritt die mit diesem sich verbindende Hintergrundiiberzeugung hervor, wonach die
Kunstform Theater mit den ihr ganz eigenen, durchaus aus ihrer eigenen Geschichte
hervorgehenden Mitteln (bedenkt man Lehmanns Verwendung des Begriffs des
Arsenals: im Sinne von Waffen) gegeniiber einer zunehmend medialisierten Gesell-
schaft Stellung zu beziehen habe. Schreibt Lehmann des Weiteren, postdramati-
sches Theater schlieBe »die Gegenwart/die Wiederaufnahme/das Weiterwirken
dlterer Asthetiken« (ebd.: 31) immer mit ein, um hierauf ins Feld zu fijhren, Kunst
konne sich ndmlich »iiberhaupt nicht entwickeln ohne Bezugnahme auf frithere
Formen« (ebd.), und hinzuzufiigen, es komme dabei nur auf das »Niveau, [die]
Bewusstheit, und [...] besondere Form des Bezugs« (ebd.) an, so liefert uns dies
wiederum einen Hinweis auf Lehmanns Vorstellung von der Logik der innerhalb
des (sagen wir: postdramatischen) Theaterfelds stattfindenden ernsten Spiele des
Wettbewerbs: Diese haben nunmehr — um den militérischen Duktus beizubehalten —
den Charakter eines auf welchem Niveau auch immer gefiihrten, jedenfalls bewuss-
ten, expliziten und ganz besondere Schachziige erfordernden Stellungskriegs.
Wiewohl sich die hier umrissenen theatersoziologischen und theaterwissen-
schaftlichen Positionen, wie sie zwischen den 1970er und 1990er Jahren etwa von
Uri Rapp, Thomas Heinze und Alphons Silbermann, Erika Fischer-Lichte und
Hans-Thies Lehmann entwickelt werden, in vielen Aspekten, ja ihren grundlegend-
sten Pramissen deutlich voneinander unterscheiden (und in eben diesem Sinne teils
auch explizit gegeneinander ausgespielt werden, denn auch das wissenschaftliche
Feld ist bekanntlich eine Kampfarena), ist ihnen doch eine Sache gemeinsam: Alle

62 Dass das sogenannte postdramatische Theater selbst zu einem gewissen Formalismus
neigt, mag sich unter Riickgriff auf Hauser (1974) erhellen, der mit Blick auf das Theater
insbesondere des 19. Jahrhunderts konstatiert, dort sei das »literarisch immer produkti-
ver« werdende Drama auf der »Suche nach einer seinen mannigfachen Ideen und Aufga-
ben entsprechenden Biithne« gewesen und nicht umgekehrt »das Theater auf der Suche
nach entsprechendem Darstellungsmaterial« (ebd.: 529). Hat sich nun die StoBrichtung
dieser Suche im Falle des zum Dichtertext 4bstand nehmenden Regictheaters in der Tat
um 180 Grad gedreht, so verbindet sich mit ihr — fast notwendigerweise — ein gewisser

Hang zu formalen, ja formalistischen Inszenierungsweisen.
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erheben sie die Theaterauffithrung — und nenne man diese schlankweg ein Erlebnis,
ein Ereignis oder aber gemeinsam an einem bestimmten Ort verbrauchte Lebenszeit
— zu einem Gegenstand der genauen (wissenschaftlichen) Betrachtung und Beob-
achtung, ja Entschliisselung. Indem sie dies tun, verrdtseln sie die Auffiihrung und
mit ihr unterschwellig — ja im Grunde genommen einer als eben hierfiir konstitutiv
zu bezeichnenden Logik der Invisibilisierung folgend — auch jene Figur, mit Blick
auf welche im Zuge der unter Abschnitt 4.2 der vorliegenden Arbeit umrissenen
Entwicklungen im Feld des Theaters seit den 1970er Jahren ein reger Bedeutungs-
zuwachs, wenn nicht eine Heiligsprechung zu verzeichnen ist: den Regisseur.

Nun entbehrt eben dieser Umstand, dass der Regisseur in den hier betrachteten
Theoretisierungen von Theater weitestgehend wunsichtbar bleibt beziehungsweise
mitunter — ob nun absichtlich oder nicht — unsichtbar gemacht wird — wie etwa bei
Uri Rapp, welcher in der Theaterdefinition Bentleys (1964) ja nicht zuletzt den
Vorzug erkennen will, dass diese nebst dem Dramatiker auch gleich alle »andere[n]
yFunktiondre« des institutionalisierten Theaters« (Rapp 1973: 18), zu denen er zwei-
fellos auch den Regisseur zdhlt, auflen vor lasst; oder bei Erika Fischer-Lichte
(1983), die den Regisseur wenn auch nicht gianzlich unsichtbar macht, so doch mit
einem derart dicken Schleier zeichenhafter yKorpertexte< und >Raumtexte< behingt,
dass er als Représentant der Auffithrung dann auch nicht mehr wirklich zu erkennen
ist —, nicht einer gewissen geschlechtertheoretischen Brisanz. Wie schon Simmel
(1985 [1911]) dies am Beispiel der Transformation mannlicher Macht in allgemei-
nes Recht exemplifiziert hat (vgl. ebd.: 202ff.), ist die Invisibilisierung des Ge-
schlechtlichen — im Sinne des Aufrechterhaltens der Unvernehmbarkeit gerade des
ménnlichen doing gender — als ein fiir die soziale Reproduktion méannlicher Domi-
nanz konstitutives Moment zu sehen. Die Komplizenschaft der genannten theater-
soziologischen und theaterwissenschaftlichen Positionierungen erscheint vor die-
sem Hintergrund denn auch als eine doppelte: Nicht allein trigt sie — durch die
Verritselung der Auffithrung — zur (Re-)Charismatisierung der Theaterkunst per se
bei, sondern gleichzeitig — gerade indem sie diesen im Verborgenen beldsst — zur
Reproduktion der Imago eines »natiirlicherweise« mdnnlichen Regisseurs.

Die Qualitit dieser Komplizenschaft mag sich des Weiteren erhellen unter Be-
ricksichtigung des Umstands, dass das in den 1970er und verstdrkt noch in den
1980er Jahren insbesondere seitens der Theaterwissenschaft mit produzierte Rétsel
der Auffithrung und der damit verbundene Anspruch, es (auf welche konkreten
Kriterien hin auch immer) zu entschliisseln, mit der Genese und Etablierung ent-
sprechender Wahrnehmungs- und Interpretationsweisen gerade auch jenseits des
akademischen Felds, namentlich im Kulturjournalismus einhergegangen sein diirf-
te. So ist — wenngleich an dieser Stelle hierfiir kein Nachweis erbracht werden kann
— zumindest nicht auszuschliefen, dass sich mit Blick auf den oben genannten
Zeitraum auch ein gewisser Wandel hinsichtlich der Sozial- und Bildungsprofile
derjenigen — wohl insbesondere zahlreicher als zuvor aus theaterwissenschaftlichen
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Studiengéngen kommenden — Individuen nachzeichnen lie3e, die sich in den Jahren
des sich anbahnenden und durchsetzenden Regietheaters dem Beruf der Theaterkri-
tik verschreiben. Fiihrt etwa Dresen (1995) Mitte der 1990er Jahre ins Feld, der
Regietheater-Regisseur sei nunmehr jahrelang »in seinem Tun vom Feuilleton
ermutigt und in eine Frontstellung gegen das Publikum gehetzt« (ebd.: 64) worden,
so ist jedenfalls nicht davon auszugehen, dass es sich bei den diese Art von Feuille-
ton représentierenden Theaterrezensentinnen und Theaterrezensenten zuvorderst um
irgendwie orthodoxe, primér das heilige Dichterwerk hochhaltende Germanistinnen
und Germanisten handelte.”

Gesetzt nun also den Fall, dass an der Annahme eines so verstandenen Schulter-
schlusses von Theaterwissenschaft (sowie Theatersoziologie) und Theaterkritik
etwas dran ist, so mag man — in diskurstheoretischer Perspektive — die mit dieser
Verklammerung einhergehende Hochkonjunktur des Rétsels der Theaterauffiihrung
als eine Art »diskursive Explosion« begreifen, wie Michel Foucault (1989 [1977]:
27) sie mit Blick auf die Rede um den Sex herausstellt. Erkennt Foucault im fort-
wihrenden Sprechen iiber den Sex eine Technik, tiber welche eben diesem Geltung
»als das Geheimnis« (ebd.: 49) verschafft wird, so ist — mag die Analogie hier auch
etwas schrdg anmuten — in dem allem voran theaterwissenschaftlich, teils auch
theatersoziologisch befeuerten und von der Theaterkritik 6ffentlich vollzogenen
Sprechen tber (in welcher konkreten Hinsicht auch immer erlebnisartig-
ereignishafte) Theaterauffiihrungen vielleicht nicht zuletzt eine Technik zu sehen,
vermittels welcher diese ihrerseits zu dem eigentlichen Geheimnis gemacht und als
Objekt mehr oder weniger lustvoller Enthiillungsversuche installiert werden. Dass
die eigentliche Verritselung bei alldem — implizit und vermittelt — primédr dem
Regisseur gilt, riickt die Analogie zu Foucaults Theorem schlieflich insofern wie-
der ein Stiick gerade, als auch dessen Tun, die Probenarbeit mit den Schauspielerin-
nen und Schauspielern — hierin dem sexuellen Treiben strukturell nicht unverwandt
— sich in der Regel hinter den »Kulissen« abspielt.

Charismatheoretisch besehen wiederum sind die umrissenen theaterwissen-
schaftlichen und theatersoziologischen® Positionierungen, da sie die Auffiihrung
als ein ungewdhnliches Erlebnis, ein auBeralltigliches Ereignis rahmen, als ein in
sich ambivalentes — da im Prinzip auf Rationalisierung angelegtes — Versprechen
auf die Wiedererleuchtung des auratischen Scheins von Theater zu verstehen. Erin-
nert sei hier an die unter Abschnitt 1.2 dieser Arbeit schon angesprochene Proble-
matik, dass die »legitimatorische Kraft des institutionalisierten Charisma« (Geb-
hardt 1993b: 64) — und so auch die von Theater — nicht ewig hélt. Die Aura einer

63 Corinna Kirschstein (2009) spricht in ihrer Untersuchung zur Institutionalisierung der
Theaterwissenschaft von einer »ungeliebte[n] Néhe« (ebd.: 9), die deren Verhéltnis zur
Germanistik von Beginn weg geprégt habe.

64 Unter diesen zumindest die gesellschaftskritisch-emanzipatorisch unterfiitterten.



https://doi.org/10.14361/transcript.9783839423424.67
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

144 | ENTWICKLUNGEN UND VERWORRENHEITEN DER THEATERREGIE

Kunstform ldsst sich generell — weiterhin unter charismatheoretischen Gesichts-
punkten — immer nur relational bestimmen im Sinne der sozialen Tragfihigkeit
eines spezifischen Glaubens, den bestimmte Akteure, die an dieser Kunstform ein
Interesse haben (oder aber ein solches im Entwickeln begriffen sind), den Produk-
ten jener entgegenbringen, die als Produzenten eben dieser Kunstform gelten (oder
jedenfalls darauf bedacht sind, als solche Geltung zu erlangen). Also héngt auch die
Halbwertszeit des Glanzes von Theater zuvorderst von dem Grad der »innere[n]<
Anteilnahme« (ebd.: 65) jener ab, die bereit sind, sich von diesem verzaubern zu
lassen.”” Dorothea Kraus etwa nennt unter den vier Merkmalen, welche laut Fi-
scher-Lichte (2004: 22) die »performative Wende< der Theaterpraxis« (Kraus
2007: 88) kennzeichneten — nebst der Verlagerung des Schwerpunkts der Inszenie-
rung »vom Werk zum Ereignis bzw. zur Auffiihrung«, der verstirkten »Betonung
des Korperlichen und Stimmlichen gegeniiber dem Geistig-Sprachlichen« sowie der
zunehmenden »Grenziiberschreitung zwischen den Kiinsten« (ebd.) —, nicht zuletzt
auch die an den Zuschauer gerichtete Einforderung einer »aktiv-kreative[n] Zu-
wendung« (ebd.) zum Bithnengeschehen. Hierin ist just jenes knifflige Moment der
Gefolgschafisbildung zu erkennen, von welcher die Aura von Theater maBigeblich,
ja unabdingbar abhingt.”® Als knifflig ist dieses Moment nicht zuletzt deshalb zu
bezeichnen, weil wir es bei der theaterwissenschaftlich und theatersoziologisch
beforderten Verrédtselung der Auffithrung, wie schon gesagt, insoweit mit einer
widerspriichlichen Form der (Re-)Auratisierung von Theater zu tun haben, als diese
einer gleichzeitig charismatisierenden wund rationalisierenden Logik folgt. Sehr
treffend umreifit Christopher Balme (2008) diese Ambivalenz, wenn er schreibt,
dass etwa die althergebrachte »Forderung nach Werktreue« (ebd.: 47) — im Sinne
der vor dem Durchbruch des Regietheaters dominierenden Sichtweise auf Theater —
im Prinzip obsolet geworden sei von dem Moment an, da seitens der Theaterwis-
senschaft die Auffiihrung selbst als das eigentliche und zu entschliisselnde Werk
installiert wurde — um auf dieser Folie indessen zu bedenken zu geben, dass damit
die Sache zwar »auf theoretischer Ebene«, aber »sicherlich nicht in den Képfen der
Zuschauer« (ebd.: 48) gelost worden sei.”’” Damit nimmt Balme — ganz zu Recht —

65 Konstatiert Marleen Stoessel (1983) mit Blick auf den Kunstwerk-Aufsatz Walter Ben-
jamins (1963 [1936]), es sei in dessen Verwendungsweise des Aura-Begriffs stets eine
»Ambiguitit« (Stoessel 1983: 25) enthalten, so mag eben dies nicht zuletzt darauf zu-
riickzufiihren zu sein, dass Benjamin der relationalen Bedingtheit des Auratischen nicht
explizit genug Rechnung trégt.

66 Kraus (2007) ihrerseits hebt priméir die wechselseitige Bedingtheit dieser sich in den
1960er Jahren anbahnenden >performativen Wende« und der mit ihr einhergehenden Poli-
tisierung des Theaters hervor (siche Punkt 4.2.1).

67 Insofern erblickt Balme (2008) in der »Erweiterung des Textbegriffs« auch eine nur

»partielle Losung des Problems der Beziehungen zwischen Vorlage und Auffithrung«
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die im Hinblick auf das knifflige Problem der Gefolgschaftsbildung zu beriicksich-
tigende Eigenschaft des Theaterfelds als eines Glaubensuniversums auf. In diesem
bewegen sich eben nicht nur mit der Theatersemiotik vertraute und diese emsig
betreibende Kopfe, sondern auch die Anhéngerinnen und Anhénger ganz anderer,
mitunter bodenstindigerer Glaubensgemeinschaften (geschweige denn Atheisten!),
welche ihrerseits tiber ein zur Entschliisselung des Ritsels der Auffithrung heranzu-
ziehendes Spezialwissen, wie es nicht zuletzt im Zuge der zunehmenden Selbstrefe-
rentialitiit der Regietheater-Theaterregie unabdingbar zu werden scheint, gerade
nicht verfiigen (vgl. hierzu auch Punkt 4.3.2).

Aus systemtheoretischer Perspektive wiederum mag man in dem Umstand, dass
sich Theatersoziologie und Theaterwissenschaft in respektive seit den 1970er,
1980er Jahren zusehends daranmachen, Theaterproduktionen in ihrem erlebnisartig-
ereignishaften Charakter zu theoretisieren und zu diskursivieren, eine Bedingung
(und eine Manifestation) der mit Blick auf den damaligen Zustand des theatrali-
schen Felds insgesamt festzustellenden »Zuspitzung des Neuheitsdesiderats«
(Luhmann 1997: 84) erblicken. In diesem Sinne lésst sich von einer den Glaubens-
krieg um die legitime Sichtweise auf und von Theater kennzeichnenden Eskalation
sprechen, welche ihrerseits — wie Niklas Luhmann argumentiert — es eben gerade

(ebd.: 48). Die Theatersemiotik jedenfalls habe, wie er weiter feststellt, mitnichten ein
Ende der Werktreue-Diskussion herbeigefiihrt. Im Gegenteil zeigten jiingere Wiederbele-
bungsversuche der Debatte, dass die Werktreue-Forderung keineswegs tot sei. Allerdings
habe diese inzwischen eine qualitative Wendung insoweit genommen, als sich »der Dis-
kurs von seinem kunstreligiosen Kontext endlich gelost« (ebd.) und Eingang in andere
Felder gefunden habe. Tatséchlich spiegelt sich die das Theater betreffende Werktreue-
Debatte, wie ich durch eine Literaturrecherche feststellen konnte, etwa im juristischen
Feld, so beispielsweise in der Gestalt von Dissertationsschriften, die sich — zunéchst im
Kielwasser der Theaterreformbewegung (vgl. Wenger 1928) — mit Fragen des Urheber-
rechts befassen: Die Problematik erfreut sich in den Rechtswissenschaften einer gestei-
gerten Aufmerksamkeit ab Mitte der 1970er, insbesondere dann aber in den 1980er und
1990er Jahren. In dieser Zeit entsteht eine Reihe von Doktorarbeiten zu Fragen der Urhe-
berrechte bei — und schlieBlich auch von — Theaterinszenierungen (siche etwa Rogger
1976, Winckler-Neubrand 1987, Raschér 1989, Stahl 1997 sowie Wronewitz et al. 1999).
Nicht zuletzt ist in dem Zusammenhang immer auch lesenswert die von Bertolt Brecht
(1967 [1931]) unter dem Titel Der Dreigroschenprozess publizierte Tirade zu dem — von
ihm notabene als »soziologisches Experiment« (ebd.: 162) verstandenen — Rechtsstreit
zwischen ihm und der Berliner Nero-Film AG, den Brecht ob der »schamlosen Ver-
schandelung« (ebd.: 156) seiner Dreigroschenoper im Zuge ihrer (1930 vertraglich aus-
gehandelten) Verfilmung losgetreten, schlie8lich aber — fiir ihn wenig tiberraschend —
verloren hatte: »[D]as Gliick hat uns davor bewahrt, dal durch uns nachgewiesen worden

wire, es gibe noch Richter im Kapitalismus.« (Ebd.: 160)
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mit sich bringe, dass kiinstlerische Produkte verstirkt als »Einmalereignisse« (ebd.)
inszeniert wiirden, deren »Sinn« dann wiederum darin liege, »die Sensibilitdt des
Beobachters zu erhéhen« (ebd.: 84). Auch kann man unter dem systemtheoretischen
Blickwinkel die theaterwissenschaftlichen und theatersoziologischen Eingriffe in
diesen Glaubenskrieg als Interventionen im Kontext der zunehmenden »Ausdiffe-
renzierung« (ebd.: 83) des Theaters in die Richtung eines »selbstreferentiell ge-
schlossenen, autopoietischen Systems« (ebd.) verstehen. Diese geht nun ihrerseits —
weiter aus der Sicht Luhmanns — typischerweise damit einher, dass die entspre-
chenden kulturellen Produkte verstirkt im Sinne ihrer »Beurteilung als neu [...] und
damit als original, echt, genial usw.« betrachtet und auf die in ihnen (nicht) reali-
sierten »Formmoglichkeiten« (ebd.) hin befragt werden. Zahlt nun Luhmann zu den
»strukturellen Konsequenzen« (ebd.: 84) dieser Entwicklung nebst einer Anheizung
der »Kriteriendiskussion« sowie allgemeinen »Abstraktionstendenzen« nicht zuletzt
den Hang zu einer »Personalisierung der Zurechnung«, so verbindet sich damit ein
spezifisches Problem auf der Ebene der Produzenten: »Der Kiinstler selbst« ndm-
lich, so Luhmann, »setzt sich unter den Druck, anders zu sein als andere, sabotiert
also sozialen Konsens und muf} sich dann Miihe geben, ihn trotzdem wiederzuge-
winnen« (ebd.).

Offen freilich bleibt in dieser Perspektive, von welchem sozialen Konsens im
Einzelfall — abhéngig beispielsweise von der Kunstsparte — die Rede ist, und nicht
zuletzt auch, aus welcher Ecke heraus — etwa aus der Mitte des Felds selbst oder
eher aus Randgebieten desselben — entsprechende Sabotagevorwiirfe formuliert
werden (und wo solche demgegeniiber gerade nicht laut werden).” So spricht sich

68 Mag das Gehduse der Systemtheorie auch gelegentlich als hilfreich erscheinen insofern,
als es dem Forscher, der Forscherin einen gewissen Unterschlupf vor den Zumutungen
der empirisch konkreten — und zuweilen eben aufreibenden, weil widerspriichlich struktu-
rierten — sozialen Realitét zu bieten verspricht: Letztlich erweist es sich doch immer wie-
der als allzu hermetisch, um einem besseren Verstindnis eben gerade der Ambivalenzen,
regressiven Momente und Diskontinuititen forderlich sein zu kénnen, von denen die uns
umgebenden gesellschaftlichen Wirklichkeiten und die diesen zugrunde liegenden Ord-
nungsprinzipien gepragt sind. Diese eher schattige Seite der Systemtheorie tritt so etwa in
der Studie Theater als System von Hoffmann (1997) zutage, welche die Evolutionsge-
schichte des modernen Theaters zu erhellen verspricht. Kommt der Autor darin zu dem
Schluss, Theater erfiille seit inzwischen »rund 200 Jahren [...] die gesellschaftliche Funk-
tion der Unterhaltung eines iiber ausdifferenzierte Freizeit verfiigenden Publikums«
(ebd.: 204), welches seinerseits das »generalisierte Kommunikationsmedium >Werk<«
nurmehr unter dem Gesichtspunkt der bindren Codewerte »interessant/langweilig« be-
trachte — was dem Autor zufolge auch bedeutet, dass an »theatralischer Kommunikation
[...] in der Moderne« nur noch teilnehme, wer sich »durch aufgefiihrte »Werke<« weder

erbauen noch belehren, sondern auf interessante Art unterhalten 14Bt« (ebd.) —, so scheint
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zum Beispiel der altgediente Theater- und Opernregisseur Adolf Dresen (1995), der
eine den Regietheater-Regisseur als Person heiligende Logik der Zurechnung kiinst-
lerischen »>Erfolgs< dezidiert kritisiert (vgl. hierzu auch Punkt 4.3.1), Mitte der
1990er Jahre gleichsam fiir eine Bekdmpfung des >inneren Feinds< im Feld des
Theaters aus, indem er sich explizit gegen »ein >Regietheater<« auflehnt, das »dem
Theater selbst ins Gesicht schldgt und [...] seinen Veridchtern die Munition liefert«
(ebd.: 65). Dagegen will Ortrud Gutjahr (2008) — die als Professorin fiir Neuere
deutsche Literatur und kulturelle Literaturwissenschaft ungleich mittelbarer in die
Deutungskdmpfe im Feld des Theaters verwickelt ist als Dresen — in dem Umstand,
dass »herausragende Vertreter des Regietheaters der 1970er und 1980er Jahre sich
mittlerweile iiber die Inszenierungsstile jiingerer Regisseure mokieren« (ebd.: 20)
wiirden, schlechterdings ein Zeichen fiir »die Dynamik in der Entwicklung des
Regietheaters und seine immer neu zu (er)findende Zeitgenossenschaft« (ebd.)
erkennen. Der Theaterwissenschaftler Christopher Balme (2008) schlielich klas-
siert die »gelegentliche Aufregung« um die Werktreue- und Regietheater-
Problematik als letzten Endes doch wohl irgendwie »lebensnotwendig fiir das Thea-
ter« (ebd.: 50).

mir darob eine etwaige Erkldrung dafiir, dass wir es bis heute ganz offensichtlich mit
konkurrierenden Deutungen dessen zu tun haben, was Theater denn nun sei oder zu sein
habe, doch letztlich arg im Dunkeln zu bleiben.
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5 Uber >die Frau< am Theater

Wihrend sich, wie unter Abschnitt 3.2 beschrieben, um 1900 das Schreiben iiber
den ridealen< und gleichsam natiirlicherweise mdnnlichen Regisseur zu iiberschla-
gen scheint, wird der Umstand, dass zu dieser Zeit genauso Frauen Theater leiten
und Regie fithren, von der Theatergeschichtsschreibung gerne tibergangen. Darauf
weisen bereits Case (1988) und Aston (1995) hin. Als exemplarische Studien, in
denen die Geschichte der Regie auf ihre bislang ausgeblendeten weiblichen Prota-
gonistinnen hin untersucht wird, nennt letztere die Arbeiten von Stowell (1992) und
Holledge (1981), die sich mit Lena Ashwell respektive Annie Horniman befassen:
zwel Frauen, die um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert das Londoner Kings-
way Theatre beziehungsweise das Gaiety Theatre in Manchester leiten. Auch Ma-
rya Chéliga, die 1897 in Paris das Thédtre féministe grindet (vgl. Pedersen 2004),
und Edith (Edy) Craig mit ihrer 1911 in London gegriindeten Kompanie Pioneer
Players stellen Theaterleiterinnen und -regisseurinnen dar, die von der Geschichts-
schreibung weitestgehend unberiicksichtigt geblieben sind.'

1 Aston verweist an dieser Stelle auf Dymkowski (1992), die in ihrer Studie zwei mafigeb-
liche Griinde fiir die ausbleibende Uberlieferung der Leistungen der Pioneer Players und
ihrer Anfiihrerin nennt: zunéchst die Blindheit der zeitgendssischen méannlichen Theater-
kritiker, spéter jene der ménnlichen Theaterhistoriografen (vgl. Dymkowski 1992: 230).
In diesem Sinne vermuten auch Allmendinger/Briickner (1995), dass »von Frauen ge-
machte Kunst« (ebd.: 129) insgesamt anders rezipiert und beurteilt werde. Nicht zuletzt
seitens bestimmter »Meinungsmultiplikatoren« werde etwa »die Gleichung, in der die
Qualitdt den Erfolg erklirt« (ebd.), sozusagen von den Fiilen auf den Kopf gestellt: Man-
gelnder Erfolg erscheine dann als Indikator fiir fehlendes Talent. Die Autorinnen illustrie-
ren diese verquere Sichtweise anhand eines Beispiels: »Da erklédrt etwa Herr Reich-
Ranicki im Fernsehen, dass Frauen bekanntermaBen nicht komponieren kénnten und als
Dramaturginnen unbegabt seien, da sie ja in diesen Bereichen noch nie etwas Herausra-
gendes geleistet hitten.« (Ebd.)
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Noch die findigsten, revolutionérsten Theaterfrauen der vorletzten Jahrhundert-
wende also finden keine Anerkennung als je individuell verantwortliche Regisseu-
rinnen. Vielmehr setzt inmitten des von ménnlicher Inszenierungskonkurrenz ge-
pragten Theatergewiihls um 1900 ein ganz anderes Schreiben tiber >die Frau< am
Theater ein.

5.1 FESTSCHREIBUNG ALS EWIGE SCHAUSPIELERIN

So erortert etwa der Theaterkritiker Paul Schlenther (1895), um die Jahrhundert-
wende Direktor des Wiener Burgtheaters, >den< Frauenberuf im Theater. Zehn
Jahre nach ihm versucht dann Heinrich Stimcke (1905), ein Mitbegriinder der 1902
in Berlin ins Leben gerufenen Gesellschaft fiir Theatergeschichte, seinerseits Die
Frau als Schauspielerin in den Griff zu bekommen. Rund anderthalb Dezennien
spater wird es ihm Rudolf K. Goldschmit (1922) mit seinem Elaborat iiber Die
Schauspielerin nachtun, wihrend der Wiener Gynidkologe Bernhard A. Bauer
(1927) unter dem Titel Komddiantin — Dirne? seinerseits verspricht, nun endlich
Der Kiinstlerin Leben und Lieben im Lichte der Wahrheit darzustellen.

Als Vertreter der Soziologie sich verstehend, leistet schlieBlich Julius Bab
(1974 [1931]) seinen Beitrag zum Ganzen: In seiner Untersuchung tiber Das Thea-
ter im Lichte der Soziologie finden sich einige Die Frau am Theater betreffende
Uberlegungen. Bab erblickt im Theater ein Betitigungsfeld, in welchem — im Un-
terschied zu allen anderen Kiinsten und auch den Wissenschaften — seit Jahrhunder-
ten schon »eine Reihe allererster weiblicher Kréfte« (ebd.: 100) zu verzeichnen sei,
und bis in seine Tage sieht er fiir die Frau »kein einziges Gebiet, auf dem sich auch
nur anndhernd eine Wirkung solchen Ranges ankiindigt« (ebd.). Das Theater dem-
nach als erster und einziger Ort im sozialen Gefiige, an dem so etwas wie egalitire
Geschlechterverhiltnisse herrschen? Man mochte es meinen, wenn Bab betont, wie
wunderbar doch die Tatsache sei, dass innerhalb der Schauspielkunst, und »eigent-
lich nur innerhalb der Schauspielkunst, die Frau wirklich schopferisch, dem Manne
ebenbiirtig im Sinne einer Werkleistung auftritt« (ebd.). Was sich a premiere vue
wie ein Manifest fiir das Theater als Hort der Geschlechterdemokratie liest, ent-
puppt sich alsbald als reichlich essentialisierende Diagnostik. Die am Theater — und
gleichsam nur am Theater — gegebene Ebenbiirtigkeit der Frau mit dem Manne
ndmlich ergibt sich fiir Julius Bab aufgrund des besonderen Charakters der Schau-
spielkunst, die — in der »Mitte zwischen Natur und Kultur« (ebd.: 99) situiert —
keine bleibenden Werke schaffe und daher auch keine speziellen Fahigkeiten ver-
lange, sondern »das ganze, ungeteilte Wesen des Menschen zum Einsatz« bringe
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(ebd.).2 Deshalb, so folgert er, konne die Frau am Theater »ohne jene abstrahieren-
den Krifte auskommeny, aufgrund deren Mangel sie sonst »so hdufig im Dilettanti-
schen« (ebd.) verbleibe. Das Zugestdndnis, wonach die Frau in der Schauspielkunst
ein privilegiertes Feld der beruflichen Betitigung und Leistungsanerkennung vor-
finde, geschiecht um den Preis, dass sie vom Autor gleichzeitig auf ihren von der
»Féhigkeit zur Mutterschaft« geprigten »psychischen Grundcharakter« (ebd.: 101)
reduziert wird: Als ein »extatischer Rest einer alten Welt« ndmlich reifle die Schau-
spielkunst die Frauen aus der »sozialen Verbundenheit unserer Welt« heraus und
gebe einen ganz und gar ungiinstigen, ja den »schlechtesten Boden fiir Mutterschaft
und Familie« (ebd.) her. Daher komme auch die »tiefe Problematik der Frau als
Schauspielerin«: Die meisten Biithnendarstellerinnen hitten — im Unterschied zu
ihren mannlichen Kollegen — viel stirker das Gefiihl, der Kunst etwas Entscheiden-
des zu opfern, und triigen dementsprechend in der Regel einen »Zug des Leidens im
Gesicht«, der noch umso stérker scheine, »je groBer ihre Kunst [...] wird« (ebd.). In
der Frau als Schauspielerin sieht Bab schlie8lich auch eine Gefahr fiir das Theater
als Kunststitte insgesamt: Jenes »Unbefriedigte der Schauspielerin« ndmlich wecke
beim ménnlichen Publikum allem voran »das starke Bediirfnis und die schnelle
Wandelbarkeit des Theaterbluts« (ebd.: 101) auf dem Gebiete des Erotischen. Die-
ser »Macht des sexuellen Interesses« (ebd.: 102) im Theater gegeniiber zeigt sich
der Autor nun gewissermaflen >kritisch¢, wenn er schlieflich die Art und Weise
problematisiert, wie auch »Theateragenten und Direktoren noch heute vielfach den
Korper einer Debiitantin nicht als kiinstlerisches Material, [...] sondern ganz ein-
fach nach seiner sexuellen Reizstirke abschétzen, um danach ihre Wahl zu treffen«
(ebd.: 103).}

Wiewohl Bab sich bemiiht zeigt, eine soziologische Erkldrung fiir das Dilemma
der Schauspielerin zu finden, sind auch seine Betrachtungen zur »Frau am Theater«

2 Es sei in diesem Zusammenhang auch an das kulturelle Deutungsmuster weiblicher
»Einheitlichkeit« gegeniiber ménnlicher »Vielfiltigkeit< im Werk Georg Simmels erinnert
(hierzu Meuser 1998: 31ff.).

3 Reminiszenzen an die hinter Babs Worten sich verbergende Imago des Theaterdirektors
oder Theaterintendanten als eines zuvorderst von geschlechtlichen Begierden gesteuerten
und mitunter in Abhéngigkeit von der Befriedigung derselben kiinstlerische Engagements
vergebenden Mannes finden sich, wie sich in einigen der fiir die vorliegende Studie ge-
fiithrten Interviews erwiesen hat, bis heute. Im konkreten Fall einer jiingeren Regisseurin
hatte eben dieses Bild eine entscheidende — negative — Hintergrundfolie fiir ihren Be-
schluss abgegeben, sich fiir den Regieberuf durch das Absolvieren eines universitiren
Studiengangs formal zu qualifizieren und mit einem entsprechenden Abschlussdiplom zu
wappnen, um dieses, sollte sich ihr gegeniiber jemals ein Intendant im oben skizzierten
Sinne verhalten, demselben um die Ohren hauen zu kénnen. Siehe hierzu die Ausfiihrun-

gen zum Fall Lena Widmann unter Punkt 11.2.3.
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deutlich von jenem biologischen Reduktionismus durchzogen, der schon die Schrif-
ten von Schlenther, Stiimcke, Goldschmit und Bauer kennzeichnet: Deren Elaborate
stehen in Linie mit jener Konstruktion geschlechtsspezifischer Absolutheiten, wie
wir sie auch in den noch deutlich in der Tradition des Geschlechterdiskurses der
Humanwissenschaften des 19. Jahrhunderts stehenden Schriften des Soziologen
Ferdinand To6nnies (1912; 1926) finden. Auch dieser zeichnet auf der Folie seiner
dichotomen Begriffsbildung von minnlichem >Kiirwillen< und weiblichem »We-
senwillen«< einen reichlich essentialistischen Geschlechterunterschied (vgl. Hénzi
2004: 10ff)). Und so gilt auch deren Erkenntnisinteresse nicht der je konkreten
Kiinstlerin, sondern eben »der Frau — als Schauspielering, wie Emde (1997: 32)
konstatiert: Ontologisierend wird die Schauspielerin in ihrer eigenen Vorgeschichte,
ja irgendwo im Urzeitlichen »eingefroren« (ebd.).

Leider, so schreibt Emde (1997), 16sten sich zahlreiche jener neueren mit Biih-
nendarstellerinnen befassten Arbeiten, die seit den 1980er Jahren entstehen, nicht
hinreichend von dieser Betrachtungsweise: Schon deren Titel wiirden immer noch
den »Kollektivsingular« (ebd.: 33) verwenden.® Exemplarisch fiihrt sie den 1989
von Renate Mohrmann herausgegebenen Sammelband Die Schauspielerin. Zur
Kulturgeschichte der weiblichen Biihnenkunst an, dem es um die »verschlungene
und zum Teil vergessene Geschichte der weiblichen Schauspielkunst« geht (Mohr-
mann 2000 [1989]: 21). Diesen und weitere einschldgige Publikationen kritisierend,
moniert Emde, es sei nun an der Zeit, »das Interesse an Frauen und Schauspielerin-
nen nicht mehr iiber die Kategorie der Weiblichkeit zu rechtfertigen« (Emde 1997:
33). Vielmehr miisse es darum gehen, die Leistungen von Theaterkiinstlerinnen als
einen »Versuch der subjektiven Behauptung gegeniiber diesem Gattungsbegriff von
der Frau [...] zu wiirdigen« (ebd.).

4  ZahlenmiBig dominieren hier kulturwissenschaftlich, sozialgeschichtlich und literatur-
wissenschaftlich angelegte Studien zur Schauspielerin im 17. und 18. Jahrhundert. Zum
17. Jahrhundert vgl. etwa Howe (1992) und Puschmann (2000); zum 18. Jahrhundert:
Wetzels (1980), Buck (1986) und Geitner (1988). Siehe auch den Sammelband von May
(1998), in dem die Geschichten von 15 herausragenden Theaterfrauen vom 17. Jahrhun-
dert bis in unsere Tage aufgearbeitet werden. Vereinzelt finden sich auch Studien, in de-
nen die Lage der Schauspielerin im Verlaufe des 16. Jahrhunderts nachzeichnet wird.
Kristine Hecker (2000 [1989]) erinnert in ihrem Artikel iiber Die Frauen in den friihen
Commedia dell’Arte-Truppen daran, dass Frauen die Bithnenwelt erst im 16. Jahrhundert
betreten. Bis dahin war das Theater ganz ohne Schauspielerinnen ausgekommen: Von der
Antike bis in die spéatromische Zeit wurden weibliche Rollen in aller Regel von jungen
Mainnern gespielt. Vor diesem Hintergrund streicht die Autorin den revolutiondren Cha-

rakter hervor, den der Theaterauftritt von Frauen im Italien der Renaissance hatte.



https://doi.org/10.14361/transcript.9783839423424.67
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

UBER »DIE FRAU¢ AM THEATER | 153

5.2 ZWISCHEN REIFIKATION UND AUSDIFFERENZIERUNG

Ob und inwieweit das in den 1980er Jahren erneut einsetzende, teils explizit femini-
stisch motivierte Schreiben iiber »Theaterfrauen< eine Reifikation althergebrachter
Geschlechtercodierungen mit sich bringt, soll und kann hier nicht weiter erortert
werden. Dass dieses speziell der weiblichen Biihnenkiinstlerin gewidmete Schrei-
ben stattfindet, scheint indes gerade angesichts der Tatsache des bis in unsere Tage
fast génzlichen Ausbleibens einer entsprechenden Auseinandersetzung mit mdnnli-
chen Theaterschaffenden oder der Bedeutung, die Maskulinitdt im Feld des Thea-
ters hat, virulent. Wiahrend sich kaum Arbeiten finden, die explizit das Verhiltnis
von Minnlichkeit und Theater oder die »verménnlichte< Dimension der Bithnenwelt
selbst in den Blick nehmen wiirden, hat sich in den letzten 20 Jahren — im Sinne
einer Ausdifferenzierung — das Schreiben tiber »die Frau< am Theater in Richtung
eines Schreibens tiber »Frauen in den darstellenden Kiinsten< gewandelt. So finden
sich (nebst den bereits erwihnten, Beruf und Lage der Schauspielerin historisch
aufarbeitenden Studien) seit den spdten 1980er Jahren vermehrt Publikationen,
welche die Arbeitsbedingungen und das Schaffen zeitgendssischer Bithnenkiinstle-
rinnen und Theaterautorinnen thematisieren, sowie — vor allem im angelséchsischen
Sprachraum — einige ebenfalls die Kiinstlerin fokussierende Studien zum Verhiltnis
von Tanz, Geschlecht, Kultur und Kérper.6

Seit Mitte der 1990er Jahre geraten schlie8lich — wiederum primér im englisch-
sprachigen Raum — auch die Theaterregisseurinnen ins Blickfeld: Rebecca Daniels
(1996) beispielsweise untersucht in Women Stage Directors Speak anhand von
Interviews, die sie mit 35 zeitgendssischen, vornehmlich US-amerikanischen Regis-
seurinnen gefiihrt hat, deren berufliche Selbstauffassungen.’ Interessanterweise ist
ein Grofteil der von Daniels interviewten Regisseurinnen der Ansicht, das Theater
insgesamt sei — im Unterschied zu anderen Berufsfeldern — von vergleichsweise
wenig rigiden Geschlechternormen gekennzeichnet (vgl. ebd.: 197). Diese Uber-
zeugung sei, wie die Autorin konstatiert, gerade bei jenen Regisseurinnen am stirk-

5 Findig wird man einzig Down Under, wo Bollen et al. (2008) ecinen Sammelband zur
Frage herausgegeben haben, inwieweit das australische Theater seit den 1950er Jahren
zur Reprisentation und/oder Herausforderung bestimmter Méannlichkeitsbilder beitrégt,
und an der Universitdt Hildesheim, wo Hinz (2006) und Lobert (2008) sich der Rekon-
struktion ménnlich-vergeschlechtlichter Inszenierungslogiken widmen.

6  Siche beispielsweise die Arbeitsberichte und Portréitbénde, in denen Schweizer Dramati-
kerinnen (Augustin et al. 1994) und >Theaterfrauen« in Ost-Berlin (Ullrich 1991) zu Wort
kommen. Zum Tanz: Hanna (1988), Klein (1992) und Thomas (1993) sowie die Untersu-
chung von Peter-Bolaender (2001) iiber zeitgendssische Choreografinnen.

7 Ahnlich angelegt sind auch die Beitrige von Donkin/Clement (1993) sowie Monks
(2006).
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sten, die erfolgreich »within the terms of a male-dominated theatrical establish-
ment« (ebd.) zu inszenieren und dabei den in diesem ménnlich gepragten Berufs-
kontext stillschweigend geltenden »rules« (ebd.) entsprechend zu agieren verstiin-
den. Nicht zuletzt sei hier auf eine Publikation von Christina Haberlik (2010) hin-
gewiesen, in der insgesamt 54 Regisseurinnen (hauptsdchlich der westlichen Welt
und dabei vornehmlich des deutschsprachigen Theaters) zu Wort kommen: Auf
diesen vom Deutschen Theatermuseum Miinchen herausgegebenen Band mit dem
Titel Regie-Frauen wird — unter dem Gesichtspunkt der »nachholenden Fabrikation¢
einer extra fiir Regisseurinnen gebauten >papierenen Ruhmeshalle« der Theaterregie
— im Abschnitt 10.4 néher eingegangen.
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6 Eine recht unfassbare Population

»Theaterregisseurin¢, >Theaterregisseur< ist keine geschiitzte Berufsbezeichnung.
Wer auch immer eine inszenatorische Lust verspiirt und dieser — indem er Men-
schen sucht und findet, die mitzumachen bereit sind (denn ganz allein geht es wohl
nicht) — nachgeht, um also theatralisch tdtig zu werden, kann prinzipiell sich so
nennen. Dieser theoretischen »Offenheit« des kiinstlerischen Berufs der Theaterregie
scheint es sich zu schulden (oder eher zu verdanken), dass die »Population< der ihn
furr sich in Anspruch nehmenden Individuen statistisch recht unfassbar ist. Wie sich
zeigen wird, herrscht insbesondere seitens jener Instanzen, die doch eigentlich um
eine maximal differenzierte Klassifikation aller menschenmoglichen Berufsgrup-
pen, Einzelberufe und Unterberufe bemiiht sind — von der International Labour
Organization ILO (einer Subeinheit der Vereinten Nationen) bis zu den nationalen
Arbeitsagenturen und statistischen Bundesé@mtern —, eine rechte Verwirrung, wenn
es darum geht, die Theaterregie irgendwo prézise zu verorten. Interessanterweise
lasst sich aber gerade in dieser Wirrnis eine allgemeine Tendenz der Umdeutung
des Regieberufs ausmachen, die den Theaterregisseur, die Theaterregisseurin ge-
wissermallen der Bihnenwelt entreilt (Abschnitt 6.1). Um die Grofle der Berufs-
gruppe der im deutschsprachigen Raum tétigen Theaterregisseurinnen und Theater-
regisseure doch grob bestimmen zu kénnen, werden sodann einige Zahlen herange-
zogen, die von Institutionen im Theaterfeld selbst erhoben werden (Abschnitt 6.2).
Auch hier indes weist die Datenlage Liicken und die Klassifikation Definitionsver-
schiebungen auf — abermals ein Hinweis auf den niedrigen Grad der Formalisiert-
heit und Kodifiziertheit dieses so ritselhaften kiinstlerischen Berufs.

6.1 KLASSIFIKATIONSSCHWIERIGKEITEN

In den einschldgigen nationalen und internationalen Berufsklassifikationen tauchen
Theaterregisseurinnen und Theaterregisseure nicht als gesonderte Kategorie auf. So
wird die Theaterregisseurin, der Theaterregisseur im Verzeichnis der International
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Standard Classification of Occupations — ISCO — dem Berufsbereich der »Legal,
social and cultural professionals« zugeordnet:' In der Unterkategorie der »Creative
and performing artists« figuriert er unter der Chiffre 2654, welche indes sowohl die
Filmregie als auch die Theaterregie sowie die Gruppe der Produzenten umfasst:
»Film, stage and related directors and producers«. Hier also geht Theaterregie in
einer Kategorie von Kulturschaffenden auf, denen zwar die Leitungsfunktion ge-
meinsam ist, nicht aber die kiinstlerische Domine ihres Schaffens — Theater und
Film werden gleichsam in einen Topf geworfen. Dies ist auch in der von der deut-
schen Bundesagentur fiir Arbeit (BA) neu entwickelten »Klassifikation der Berufe
2010« (K1dB 2010)* der Fall, die im Jahr 2011 eingefiihrt wird: Theaterregisseurin-
nen und Theaterregisseure fallen hier in die zur Berufsgruppe »Theater-, Film- und
Fernsehproduktion« gehdrende Subkategorie »Berufe in der Regie«, wobei weiter
unterschieden wird zwischen den Gattungen »Berufe in der Regie — komplexe
Spezialistentétigkeiten« und »Berufe in der Regie — hoch komplexe Tatigkeiten;
eine etwas merkwiirdig anmutende Differenzierung, deren Sinn sich dem Autor der
vorliegenden Studie nicht erschlieit. Wenn auch kein Zweifel daran bestehen kann,
dass es sich bei der Regie um eine insgesamt sehr komplexe Tétigkeit handelt, so
stoB3t man doch im Feld des Theaters — wenn denn iiberhaupt — kaum je auf eine
Deutung von Regiearbeit als >komplexe Spezialistentitigkeit«.’ Die Begriffsver-
wendung ist vermutlich dem Umstand geschuldet, dass die Berufsklassifikation sich
an dem ungleich stiarker arbeitsteiligen Film- und Fernsehmetier orientiert, in dem
Regie in mehreren — eben: speziellen — Bereichen gefiihrt wird (etwa Ton- und
Lichtregie, Bild- und Effektregie etc.). Wiahrend jedenfalls die Klassifikation der
Berufe 2010 explizit macht, dass es in ihrer Kategorisierung um »Berufe in der
Regie« in allen drei Bereichen (Theater, Film, Fernsehen) geht, blieb in der ihr
vorangehenden Systematik, wie sie das Statistische Bundesamt Deutschlands vor-
genommen hatte (Ausgabe 1992, kurz: KIdB-92)", unklar, welche yMedien« die hier
schlicht »Regisseur(e/innen)« genannte Berufsklasse eigentlich umfasst. Die Regis-
seurinnen und Regisseure finden sich hier in der Berufsordnung »Darstellende
Kiinstler/Kiinstlerinnen, Sénger/Singerinnen« wieder, die ihrerseits der Berufs-
gruppe »Kiinstlerische und zugeordnete Berufe« subsumiert ist. In der Schweizer
Berufsnomenklatur (SBN) 2000 des Bundesamts fiir Statistik (BFS)’ wiederum
trifft man auf Regisseurinnen und Regisseure in dem vergleichsweise breiten Be-

Siehe Link 04.
2 Siehe Link 05.
3 Interessanterweise taucht der Begriff der Bithneninszenierung als »komplexes Werk« in
jingster Vergangenheit etwa im Zusammenhang urheberrechtlicher Erdrterungen zum
Theaterregieberuf und also im juristischen Feld auf (vgl. Kuhn 2005).
Siehe Link 06.
Siehe Link 07.

[
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reich der »Gesundheits-, Lehr- und Kulturberufe, Wissenschaftler«, genauer unter
dessen Subkategorie »Medienschaffende und verwandte Berufe«, zu der die Gruppe
der »Berufe des Theaters sowie der Ton- und Bildmedien« gehort. In dieser Rubrik
finden sich die »Spielleiter/innen, Regisseure/Regisseurinnen, Produzenten/Produ-
zentinnen«, die also als Medienschaffende beziehungsweise deren >Verwandte<
codiert sind. Zumindest ansatzweise macht dieser (wenn auch nur kursorische)
Einblick in die genannten Berufsklassifikationen deutlich, dass die Theaterregisseu-
rinnen und Theaterregisseure — im Sinne einer eigenstdndigen Berufsgruppe — sich
statistisch nicht so einfach erfassen lassen. In der Unschérfe der Kategorien manife-
stiert sich zum einen der geringe Formalisierungsgrad der (Theater-)Regie.® Zum
anderen kann man in der Umgruppierung der Theaterregie, wie sie von der deut-
schen Bundesagentur fiir Arbeit 2010 — gegeniiber der Klassifikation der Berufe
von 1992 durch das Statistische Bundesamt — vorgenommen wurde, einen Hinweis
auf eine gewisse Bedeutungsverschiebung sehen: Figurierte der Regisseur in der
Kl1dB-92 noch unter der Rubrik der Darstellenden Kiinstlerinnen und Kiinstler — die
als verwandte Berufe auch »Biihnenleiter/innen« und »Ballettvorstdnde« sowie
»Ténzer/innen«, »Sanger/innen« und »Schauspieler/innen« umgreift —, so wird er in
den neueren Systematiken wie der K1dB 2010 (oder auch der Schweizer Berufsno-
menklatur) zusehends als ein spezialisierter Berufsmensch mit Produktionsverant-
wortung in einem bestimmten Medienbereich beziehungsweise einem den Medien
verwandten Produktionsfeld gefasst.

6.2 TROTZDEM EIN PAAR ZAHLEN — UND GROBE TRENDS

Eine nach ausschlieBlich am Theater tdtigen Berufsgruppen unterscheidende Stati-
stik findet sich in den Jahrbiichern der Genossenschaft Deutscher Biihnen-
Angehériger.” Fiir die Spielzeit 2007/2008 werden in der statistischen Ubersicht der

6 Zum Vergleich ein (rein zufillig gewédhltes) Beispiel fiir einen stirker formalisierten
Beruf, der entsprechend relativ differenzierte Subkategorien enthilt: In der K1dB-92 (sie-
he oben) wird unter »Sonstige Dienstleistungsberufe« unter anderem die Gruppe der »Be-
rufe in der Korperpflege« angefiihrt. Hier findet sich — wiederum nebst anderen — auch
die sogenannte Berufsordnung der »Friseure/Friseurinnen« mit ihren verschiedenen Be-
rufsarten: »Friseur(e/innen), allgemein«, »Damen- und Herrenfriseur(e/innen)«, »Damen-
friseur(e/innen)«, »Herrenfriseur(e/innen)«, »Friseurkosmetiker/innen«, »Periickenma-
cher/innen«, »Theater-, Filmfriseur(e/innen)«, »Haarstylist(en/innen)« sowie »andere Fri-
seur(e/innen)«. Interessanterweise bilden indes auch hier die Theater- und Filmfriseurin-
nen und -friseure eine gemeinsame Berufsklasse.

7  Zur Schweiz und zu Osterreich finden sich keine vergleichbar differenzierten Zahlen

(siche weiter unten).
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kiinstlerischen Mitglieder der Theater in der Bundesrepublik Deutschland 490 Re-
gisseure und 191 Regisseurinnen gezéhlt (total 681); das ergibt einen Frauenanteil
von rund 28 Prozent.® Separat aufgefiihrt werden zudem 205 Schauspieler und 49
Schauspielerinnen, die zugleich als Regisseure beziehungsweise Regisseurinnen
wirkten, sowie 194 Regie-Assistenten und 196 Regie-Assistentinnen (insgesamt
390 Regie-Assistierende). Summa summarum waren in der Spielzeit 2007/2008 an
den von der Statistik der Genossenschaft Deutscher Bithnen-Angehoriger bertick-
sichtigten Spielstatten 1.325 Personen — 889 Ménner und 436 Frauen — mit Insze-
nierungsarbeiten betraut.” Die Zahlen geben indessen keine Auskunft dariiber, wie
viele der Regie fiihrenden oder bei der Regie assistierenden Personen eine feste
Anstellung an einer Spielstitte haben'® — wie dies bei Hausregisseurinnen und
Hausregisseuren mit auf ein Jahr oder mehrere Spielzeiten befristeten Arbeitsver-
trdgen der Fall ist — beziehungsweise zu welchem Anteil es sich um Regisseurinnen
und Regisseure handelt, die mit sogenannten Stiick- oder Gastvertrigen fiir einzelne
Inszenierungen engagiert werden (siehe hierzu Abschnitt 8.1).

Bei all diesen die Aussagekraft der Angaben einschrankenden Unschérfen fallt
an den Zahlen doch insgesamt auf: Herrscht bei den Regisseurinnen und Regisseu-
ren sowie den Regie fithrenden Schauspielenden mit Blick auf das Geschlechter-
verhiltnis ein markantes Ungleichgewicht, so weist die Statistik bei den Assistie-
renden, also den potentiellen Regie-Neulingen, eine ausgeglichene Verteilung zwi-
schen den Geschlechtern auf. Dabei ist wiederum zu sagen, dass die Anzahl der
Regieassistierenden insgesamt im Laufe der Zeit abnimmt. Waren in der Spielzeit

8 Die entsprechende Kategorie lautet »Regisseure/Spielleiter« (die Begriffe werden syn-
onym verwendet; letzterer gilt heute als veraltet) und umfasst integral die Sparten Oper,
Operette und Schauspiel. Siche: Genossenschaft Deutscher Bithnen-Angehdoriger (2008:
11). Die Autoren der Statistik schlieBen Doppelzahlungen nicht aus. Solche seien aber
moglichst vermieden worden. Um grob die Entwicklung der Zahlen iiber die Zeit nach-
zeichnen zu konnen, habe ich eine Auswahl der Jahrbiicher der Genossenschaft Deut-
scher Bithnen-Angehdriger ab der Spielzeit 1949/1950 konsultiert (hiervon ausgehend
waren es jene zu den Theaterspielzeiten 1962/1963, 1967/1968, 1971/1972, 1977/1978,
1982/1983, 1985/1986, 1992/1993, 1997/1998, 2002/2003 sowie 2007/2008). Diec Kate-
gorie »Regisseure/Spielleiter« taucht in dieser Auswahl erstmals in der Statistik zur
Spielzeit 1977/1978 auf. Davor hief} sie »Biithnenvorstinde« und umfasste die noch recht
heterogene Gruppe der »Spielleiter (ohne Spielverpflichtung), Dramaturgen, Biithnenbild-
ner, Ballettmeister(innen) usw.« — mit anderen Worten erfahren die Theaterregisseurin-
nen und -regisseure (als gesondert in den Blick zu nehmende Berufsgruppe) erst um die
Mitte der 1970er Jahre eine eigene »statistische Relevanz<.

9  Zur Entwicklung der Anzahl an Spielstétten im Feld des deutschsprachigen Theaters nach
1945 siehe Abschnitt 7.1.

10 Die Statistik unterscheidet auch nicht zwischen Voll- und Teilzeitstellen.
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1992/1993, also zeitnah nach der Wiedervereinigung Deutschlands und damit in-
klusive neue Bundesldnder, im Total 684 Regieassistierende11 zu verzeichnen (363
Mainner, 321 Frauen), so sind es — wie oben schon erwdhnt — in der Spielzeit
2007/2008 total nurmehr deren 390. Die Abnahme geht dabei primér auf die Rech-
nung eines vergleichsweise starken Riickgangs mdnnlicher Assistierender: Wurden
in der Spielzeit 1977/1978 allein in Westdeutschland 268 Regieassistenten gezihlt
(1982/1983 dann 312, 1985/1986: 330) und erreichte deren Anzahl nach der Wende
ihren Hohepunkt (Spielzeit 1992/1993: 363), so ist mit Blick auf die 1990er Jahre
und das erste Jahrzehnt im neuen Jahrtausend eine recht happige Abnahme zu beo-
bachten: In der Spielzeit 1997/1998 sind es 333 Assistenten, 2002/2003 noch deren
240 und 2007/2008 — wie schon gesagt — gerade mal noch 194 Regieassistenten.
Auch bei den Assistentinnen sind die Zahlen in diesem Zeitraum riickldufig, die
Abnahme ist hier aber relativ moderat: Der Hochststand ist hier ebenfalls in den
ersten Jahren nach der Wende zu verzeichnen. In der Spielzeit 1992/1993 werden
321 Regieassistentinnen gezdhlt, 1997/1998 sind es 280, 2002/2003 dann 236 und
2007/2008 noch 196. Auffallend ist auch, dass mit der Wiedervereinigung Deutsch-
lands zunéchst ein starker Anstieg insbesondere des Anteils der Regieassistentinnen
einherging. Waren an den Theatern Westdeutschlands in der Spielzeit 1985/1986
gerade mal 138 Assistentinnen titig, so werden 1992/1993 — inklusive neue Bun-
deslédnder — deren 321 und also mehr als doppelt so viele gezéhlt. Bei den Méannern
erhoht sich die Anzahl demgegeniiber maBig von 330 in der Spielzeit 1985/1986
(nur Westdeutschland) auf 363 in der Spielzeit 1992/1993 (inklusive neue Bundes-
lander). Die Riicklaufigkeit der Anzahl Regieassistierender seit etwa Mitte der
1990er Jahre ergibt sich zu einem nicht unwesentlichen Teil daraus, dass im Ver-
gleich zur Spielzeit 1997/1998 in jener von 2002/2003 weniger Schauspielerinnen
und Schauspieler verzeichnet werden, die gleichzeitig als Regieassistenzen titig
sind (bei den Ménnern halbiert sich die Anzahl von 105 auf 49, bei den Frauen geht
sie von 85 auf 41 zuriick; in der Spielzeit 2007/2008 fallt diese Kategorie schliel3-
lich ganz weg). Dieser Teil des Riickgangs der Assistierenden mag auf eine zuneh-
mende Entflechtung der Tatigkeiten Schauspiel und Regieassistenz zuriickzufithren
sein. Es muss hier aber auch gesagt sein, dass das Total des kiinstlerischen Perso-
nals an den von der Statistik beriicksichtigen Spielstdtten seit den 1990er Jahren
abnimmt (wéhrend allerdings die Anzahl der zu bespielenden Biihnen in der glei-
chen Zeit zunimmt; siche hierzu Abschnitt 7.1): Werden in der Spielzeit 1992/1993
noch gut 26.700 kiinstlerische Mitglieder gezihlt, so sind es 2007/2008 noch etwas
iiber 25.000. Am stdrksten fillt der Riickgang bei den méannlichen Schauspielenden

11 Assistierende und Schauspielende, die zugleich die Funktion der Regieassistenz ausiiben,
wurden zusammengezéhlt. Die Angaben gehen aus den die jeweilige Spielzeit betreffen-
den Deutschen Biithnen Jahrbiichern der Genossenschaft Deutscher Bithnen-Angehoriger

hervor.
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aus (von 4.248 auf 3.512 Schauspieler). Die riickldufigen Zahlen bei den Regieassi-
stierenden konnen somit auch mit dem allgemeinen Abbau des kiinstlerischen Per-
sonals zusammenhéngen. Gleichzeitig mag sich in der Abnahme der Anzahl Regie-
assistierender eine Wandlung des Profils dieser Tatigkeit manifestieren: Waren in
den 1970er und 1980er Jahren Regieassistenten noch stiarker an einen bestimmten
Regisseur gebunden und betreuten damit pro Spielzeit nur einzelne, ndmlich fast
ausschlieBlich dessen Inszenierungen, so wird Regieassistenz in den 1990er Jahren
zunehmend zu einem Unterfangen, bei dem es — nunmehr losgeldst von einem
bestimmten Mentor, dem man iiber mehrere Spielzeiten hinweg treu ist — darum
geht, in vergleichsweise hoher Frequenz bei verschiedenen Regisseurinnen und
Regisseuren Erfahrungen zu sammeln. Arbeitet nun ein jeder Assistent, eine jede
Assistentin pro Spielzeit im Schnitt bei mehr Produktionen mit, als dies in fritheren
Zeiten der Fall war, so senkt dies der Tendenz nach den Bedarf an Assistenzkriften
insgesamt. Diese Entwicklung, auf die ich im Rahmen von Gesprachen mit feld-
kundigen Personen hingewiesen wurde, wére empirisch zu tiberpriifen — wie auch
die Frage, inwieweit es aus Spargriinden zusehends uniiblich geworden ist, fiir eine
Produktion mehrere Regieassistenzen zu verpflichten.

Auch die Anzahl der in der Bundesrepublik statistisch erfassten Regisseurinnen
und Regisseure selbst nimmt seit den frithen 1990er Jahren ab. Waren in der Spiel-
zeit 1992/1993 noch 851 Méanner und 175 Frauen, also total 1.026 Regie fithrende
Personen zu verzeichnen (inklusive 231 beziehungsweise 49 Schauspieler und
Schauspielerinnen, die zugleich die Regiefunktion innehatten), so sind es in der
Spielzeit 2007/2008 noch deren 935. Bei den Regisseuren dokumentiert sich in der
Nachwendezeit und bis in die Nullerjahre des neuen Jahrhunderts ein Riickgang: In
den 1970er und 1980er Jahren pendelt deren Anzahl recht stabil zwischen rund 610
und rund 650 Regisseuren (nur Westdeutschland). Die Hochstzahl wird in den
ersten Jahren nach der Wiedervereinigung vermerkt: In der Spielzeit 1992/1993 gab
es 851 Regie fithrende Ménner (inklusive neue Bundeslidnder). Seitdem nimmt ihre
Anzahl kontinuierlich ab, von 762 in der Spielzeit 1997/1998, 731 in der Spielzeit
2002/2003 auf 695 in der Spielzeit 2007/2008. Interessanterweise nimmt der Anteil
der Schauspielenden, die gleichzeitig Regie fithren, bei den Ménnern von Anfang
der 1990er Jahre bis zur Spielzeit 2007/2008 nurmehr méBig ab (von 231 auf 205
Personen), wihrend bereits die 1980er Jahre von einem vergleichsweise starken
Riickgang der Anzahl >Spieler-Regisseure« gekennzeichnet waren: Werden Ende
der 1970er Jahre — mit Blick auf Westdeutschland — deren 270 erfasst, so weist die
Statistik fiir die Spielzeit 1992/1993 — und dies inklusive neue Bundesldnder — noch
231 solche aus. Der Tendenz nach lisst sich anhand dieser Zahlen sagen, dass mit
Blick auf die ménnliche Genusgruppe seit den 1980er Jahren die Regietétigkeit zu
einem >exklusiven< Beruf wird (man fiihrt zusehends nur noch Regie, das heif3t
ohne gleichzeitig auch zu schauspielern). Bei den Regisseurinnen ist diese Ausdif-
ferenzierung auch zu beobachten, allerdings erst spiter und gewissermaBen verkehrt
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herum: Anders als bei den der Tendenz nach im Riickzug sich befindenden Min-
nern wdchst die Gruppe der Regie fiihrenden Frauen seit den 1990er Jahren konti-
nuierlich. Dabei erhoht sich die Anzahl der Regisseurinnen insbesondere mit der
Wende. Im Vergleich mit den Spielzeiten 1977/78, 1982/1983 und 1985/1986, fiir
die gerade mal 42, 44 respektive 59 Regie fiihrende Frauen erfasst wurden (nur
Westdeutschland), kann per Spielzeit 1992/1993 — jetzt inklusive neue Bundeslédn-
der — ein explosionsartiger Zuwachs auf 175 Regisseurinnen ausgemacht werden.
Nach einem erneuten moderaten Anstieg bis zur Spielzeit 1997/1998 (188 Frauen in
der Regie) erweitert sich die Gruppe der Regisseurinnen bis zur Spielzeit
2007/2008 auf 240 Kopfe (203 waren es noch in der Spielzeit 2002/2003). Dass
auch mit Blick auf die weibliche Genusgruppe von einer zunehmend »exklusiv<
ausgetiibten Regietitigkeit die Rede sein kann, ergibt sich hier indes nicht aus einer
Abnahme des Anteils der Schauspielerinnen, die gleichzeitig Regie fithren (deren
Anzahl hilt sich ndmlich seit den frithen 1990er Jahren mehr oder weniger konstant
bei um die 50 Frauen), als vielmehr aus dem Umstand, dass es sich bei dem zu
beobachtenden Neuzuwachs offenbar um >reine« Regisseurinnen handelt (vgl. hier-
zu den Punkt 7.3.5 im Abschnitt zu den Regicausbildungsstitten).

Da fiir Osterreich und die Schweiz keine vergleichbaren Statistiken existieren,
lasst sich nicht eruieren, ob wir es hier mit &hnlichen Entwicklungstendenzen zu tun
haben. Eine kleine >Stichprobe aufs Exempel« fiir die Spielzeit 2009/2010, die ich
anhand der Webseiten der dem Schweizerischen Bithnenverband angehérenden
Theater vorgenommen habe, um immerhin die Anzahl der gegenwdrtig an schwei-
zerischen Spielstitten engagierten Regisseurinnen und Regisseuren abschitzen zu
konnen, forderte folgende Zahlen zutage:'> Das Theater Basel zéhlte in der Sparte
Schauspiel acht Regisseure und sieben Regisseurinnen und im Musiktheater deren
sechs respektive zwei. Am Berner Stadttheater waren es — beide Sparten zusam-
mengenommen — 16 Regisseure und sechs Regisseurinnen, beim Verbundtheater
Biel/Solothurn im Schauspiel fiinf und zwei, im Musiktheater vier und eine. Je
sieben Regisseurinnen und Regisseure arbeiteten am Luzerner Theater (beide Spar-
ten zusammengenommen). Am Sommertheater Winterthur war das Verhiltnis vier
zu null. Das Theater St. Gallen zdhlte sechs Schauspiel-Regisseure und vier Schau-
spiel-Regisseurinnen sowie acht Musiktheater-Regisseure und eine Musiktheater-
Regisseurin. Am Opernhaus und am Schauspielhaus Ziirich schlieBlich inszenierten
22 und zwei beziehungsweise 18 und neun Regisseure respektive Regisseurinnen.
Das ergibt ein (sparteniibergreifendes) Total von 104 Regisseuren und 41 Regisseu-

12 Die zumeist eine separate Rubrik zum engagierten kiinstlerischen Personal enthaltenden
Internetseiten der einzelnen Hauser wurden wéhrend der Spielzeit 2009/2010 konsultiert.
Die Regisseurinnen und Regisseure wurden unabhéngig ihres Anstellungsstatus gezéhlt.
Fiir das Theater in der Effingerstrasse (Bern), das Theater Kanton Ziirich (Winterthur)

und das Theater der Kiinste (Ziirich) konnten keine Zahlen eruiert werden.



https://doi.org/10.14361/transcript.9783839423424.67
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

162 | ENTWICKLUNGEN UND VERWORRENHEITEN DER THEATERREGIE

rinnen — oder insgesamt 145 Personen —, die in der Spielzeit 2009/2010 an den
genannten Hausern in der Schweiz inszeniert haben. Mit rund 28 Prozent entspricht
der Frauenanteil demjenigen der in jingerer Zeit an deutschen Theatern engagier-
ten Regisseurinnen (vgl. weiter oben) erstaunlich genau.

Was bei dieser kleinen Probebohrung zur Situation in der Schweiz ferner auf-
fallt, ist die krasse geschlechtliche Segregation insbesondere im Bereich der Opern-
regie: Zahlt man jene Regisseurinnen und Regisseure zusammen, die auf den ent-
sprechenden Webseiten der Spielstéitten explizit unter der Rubrik Musiktheater
aufgefiihrt werden, so ergibt sich ein Verhiltnis von sechs zu 40 — das heilit ein
Anteil weiblicher Musiktheater-Regisseurinnen von gerade mal 13 Prozent. Wie-
wohl diese Zahl aufgrund der Einmaligkeit und doch recht unorthodoxen Art der ihr
zugrunde liegenden >Erhebung« mit Vorsicht zu interpretieren ist, legt sie doch
zumindest die These nahe, dass wir es bei der Opernregie — im Vergleich mit dem
Schauspiel — noch ungleich stirker mit einer Mannerbastion zu tun haben. Nicht
uninteressant ist angesichts dieser Beobachtung ein Hinweis des Kulturhistorikers
Manfred Osten, der innerhalb der Opernproduktion selbst — im Vergleich zum
Sprechtheater — eine »Bastion« sieht, die ihrerseits vom Regisseur, der mit der
entsprechenden Inszenierung betraut ist, »nicht eingenommen« werden koénne:
namlich »die Partitur« (vgl. Kaiser et al. 2010: 8).

So besehen versperrt sich das Musiktheater dem Durchgriff und somit auch der
Signatur des (Regietheater-)Regisseurs stérker als das Sprechtheater — zumindest
solange die Partitur beziehungsweise der hinter dieser stehende Komponist als
unantastbar gilt. Dies mag zumindest partiell die abermals stirker ausgeprigte
ménnliche Dominanz in der Sparte der Opernregie erkldren: dass sich der traditio-
nell und gleichsam »natiirlicherweise« méannliche Regisseur hier mit einem beson-
ders starken >Partner-Gegner« konfrontiert siecht — dem gleichsam noch exklusiver
ménnlichen (und genialeren) Komponisten. Solange Frauen im Hinblick auf diesen
besonders ernsten Kampf als nicht recht satisfaktionsfihig gelten, werden sie wohl
in der Opernregie marginal vertreten bleiben. Siehe hierzu Abschnitt 9.3 der vorlie-
genden Arbeit, in welchem die Wagner-Festspiele auf dem >griinen Hiigel« in Bay-
reuth in ihrem Charakter als minnermachende Mythenfabrik dingfest gemacht
werden.
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