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Abstract

Dealing with Polish (eymigration theatre in Germany as an intercultural theatre is the ques-
tion which does pose some problems. In the context of the by some theatrologists diagnosed
existence of two different cultures and theatre traditions, the notion of interculturalism
seems to be a handy tool for a research on Polish and German theatre velationships. Polish
people of theatre who have decided to leave Poland and continue their career in Germany
can be called »those who are crossing the border between theatre cultures« (»Grenzginger
zwischen den Theater-Kulturen«). Each ofthem had to take an attempt of finding their place
within the existing theatre culture. This took place only after answering the question of the
role of Polish and German traditions in this work. This article presents one of possible con-
cepts of leading theatre as well as its existence and the work of »Teatr Kreatur« [The Theatre
of Creatures] (1991-2003) led by Andrzej Woron in Berlin will serve as an example. The fol-
lowing notions have been used to describe this intercultural phenomenon: dichotomy one of
us or a stranger, otherness, exotism and folklorization of culture. A particular attention has
been paid to answering the question why this concept proved to be successful.

Title: Polish (e)migration theatre in Germany as an intercultural theatre illustra-
ted by the example of Teatr Kreatur by Andrej Woron

Keywords: Migration; intercultural theatre; otherness; folklorization of culture

Das polnische (E)Migranten-Theater in Deutschland als interkulturelles Theater
zu betrachten, ist nicht unproblematisch. Unter dem Begriff des interkulturel-
len Theaters hat sich nimlich ein Theater etabliert, in dem Elemente aus Kulturen,
die sich kontrastreich voneinander unterscheiden, aufeinandertreffen und ge-
gebenenfalls vermischt werden. So schenkt Christopher Balme in seinem Theater
im postkolonialen Zeitalter die Aufmerksamkeit dem nigerianischen, sitidafrikani-
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schen, karibischen, neuseelindischen, australischen und kanadischen Theater
(vgl. Balme 1995), Erika Fischer-Lichte fokussiert in ihrem wegweisenden Buch
Das eigene und das fremde Theater vorwiegend auf das ferngstliche Theater von Japan
und China (vgl. Fischer-Lichte 1999), und Christine Regus macht in ihrer Disser-
tation Interkulturelles Theater zu Beginn des 21. Jahrhunderts jeweils die Arbeit eines
chinesischen (Ong Keng Sen), afroamerikanischen (Ralph Lemon) und mexika-
nischen (Claudio Valdes Kuri) Regisseurs zum Mittelpunkt ihres Interesses. In
ihrer Arbeit definiert Regus interkulturelles Theater als ein Theater, bei dem es
sich »um verschiedene ethnische Kulturen handelt und unterschiedliche Einzel-
sprachen gesprochen werden« (Regus 2009: 43) — beides Grundbedingungen, die
uns erlauben, uns mit interkulturellem Theater auseinanderzusetzen, ohne den
europiischen Kontext zu verlassen. Ferner gibt uns Christine Regus die Moglich-
keit, uns unter dem Aspekt der Interkulturalitit auf die Theaterbeziehungen zwi-
schen benachbarten Lindern zu konzentrieren. Sie schreibt nimlich dann vom
interkulturellen Theater, wenn Elemente aus beliebigen, unterscheidbaren Kul-
turen auf irgendeine Weise verbunden werden und dies ein zentrales Merkmal
dieses Theaters ist (vgl. ebd.: 42). Demnach gilt es kurz aufzuzeigen, inwieweit die
polnische und die deutsche Kultur, und hier explizit die Theaterkultur, als unter-
scheidbar zu definieren sind.

Obwohl alle europiischen Kulturen als >verwandt« angesehen werden (vgl.
Kostlin 2007: 373) und die beiden Kulturen sich nicht kontrastreich voneinander
unterscheiden, gehort die Uberzeugung, >kulturellc unterschiedlich geprigt (vgl.
Gutjahr 2002: 346) zu sein, um auf Ortrud Gutjahrs Interkulturalitits-Definition
zuriickzukommen, zur kulturellen Identitit beider Nationen. Dariiber hinaus ist
die Tatsache entscheidend, dass Polen und Deutsche auf zwei unterschiedliche
Theatertraditionen zuriickblicken, worauf mehrere Wissenschaftler hingewiesen
haben. Andrzej Wirth schreibt in diesem Zusammenhang von zwei unterschied-
lichen Theaterkulturen (vgl. Wirth 2002: 29f.). Malgorzata Leyko und Malgorzata
Sugiera (vgl. Leyko/Sugiera 1998: 5) sowie Brigitte Schulze verwenden bei der Er-
forschung der deutsch-polnischen Theaterbeziehungen in verschiedenen Kon-
texten den Begriff der Rezeptionsblockade, was Schulze durch die »spezifische
polnische Dramen- und Theatertradition« (Schultze 1998: 147) iberzeugend zu er-
klaren versucht. Hans-Peter Bayerdorfer zihlt diese Blockaden auf:

historisch-soziale Bedingungen, die dem Fremden nicht bekannt sind, symboli-
sche Ausdrucksebenen, die jenseits des origindren Kulturkreises nicht verstand-
lich sind, ein kulturell gepragtes Verhaltnis zur Sprache, das seinerseits Befrem-
den hervorruft, schliellich eine andere Art von Komik und Humor, die sich als
nicht kommunizierbar erweisen. (Bayerdérfer1998:16)
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Und auch Christine Fischer und Ulrich Steltner verweisen auf die Tatsache,
dass die deutschen Theater von einer anderen als der in Polen herrschenden Tra-
dition geprigt seien (vgl. Fischer/Steltner 2011: 237). Angesichts des von vielen
Wissenschaftlern konstatierten Bestehens zweier unterschiedlicher Theaterkul-
turen — einer deutschen und einer polnischen — erscheint der Begriff der Inter-
kulturalitit bei der Erforschung der deutsch-polnischen Theaterbeziehungen im
Allgemeinen und der Tatigkeit der in Deutschland lebenden polnischen Theater-
macher im Besonderen als duflerst produktiv. Diese diirfen im Bewusstsein der
Alteritit als Migranten und der Notwendigkeit, sich in der neuen Umgebung auch
kinstlerisch zurechtzufinden, als »Grenzginger zwischen den Theater-Kulturen«
(vgl. Fludernik/Gehrke 1999) bezeichnet werden. Jede(r) von ihnen muss sich in-
nerhalb der bestehenden Theaterkultur positionieren, was man erst durch die Be-
antwortung der Fragen vollzieht, was es bedeutet, als Pole/Polin in Deutschland
Theater zu machen, und wie man zu der eigenen und der anderen (bzw. fremden)
Theatertradition steht. Es werden von den Theaterleuten unterschiedliche Kon-
zepte entwickelt, die es erlauben, sich als KiinstlerInnen in einer neuen Umge-
bung zu behaupten. Sie reichen von der transkulturell universellen Auffassung
bis hin zur Gegeniiberstellung der beiden Theaterkulturen als vollig fremd. Im
Folgenden mochte ich explizit auf das Konzept von Andrej Woron eingehen. Be-
sonderes Augenmerk wird dabei auf die Beantwortung der Frage gerichtet, war-
um sich gerade dieses Konzept als so erfolgreich erwiesen hat.

Andrej Woron, wie das deutsche Pseudonym des polnischen Malers und Bith-
nenbildners Andrzej Woroniec lautet, kam 1982 auf Einladung eines anderen pol-
nischen Theaterregisseurs — Henryk Baranowski, der bereits seit einem Jahr in
der Stadt sein Transformtheater leitete — nach West-Berlin. Woron arbeitete an-
fangs als Bithnenbildner im Transformtheater. Mit der Zeit erwies sich die Koope-
ration zwischen beiden Kiinstlern als immer schwieriger. Wie Woron beteuerte,
hatte das Bithnenbild, das er fiir Baranowski oder andere Regisseure vorbereitete,
wenig mit »seiner eigenen Welt« (Bochenek 1994: 4) zu tun. So beschloss er 1990,
unter dem Namen Teatr Kreatur sein eigenes Theater zu griinden, das bis 2003
existierte.! Sehr schnell hatte Woron auch ein Konzept parat, nach dem er sein
Theater gestalten wollte und dem er auch iiber die dreizehn Jahre seiner Tatigkeit

1 Als den Grund fiir das Auflsen des Teatr Kreatur und den Wechsel zum professionellen Theater
(Angebote folgten bereits nach den zwei ersten Premieren), bei dem Woron dann als Regisseur
arbeitete, sehe ich die Frustration iiber die jahrelang andauernde Unterfinanzierung des Thea-
ters. Derkiinstlerische Erfolg sicherte namlich nie eine finanziell entspannte Lage. Beiden ersten
Auffithrungen bekamen die Schauspieler das Geld, das man durch den Verkauf der Eintrittskar-
ten in das Haus holte, was trotz des groRen Interesses (die erste Premiere zeigte man (iber 120
Mal) bei den 100 Pldtzen eine Gage von je 16 Mark fir einen Schauspieler pro Auffihrung be-
deutete. Mit der Zeit verdienten die Schauspieler 1000 Mark (spater auf 800 DM gekiirzt) monat-
lich. Trotz der spateren Mitforderung seitens des Berliner Senats verbesserte sich die Lage nur
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hin treu blieb. In einem Interview formulierte der Regisseur, Dzidek Starczynow-
skis Don Quijote-Auffithrung, zu der er das Bithnenbild machte, beschreibend,
den Anstof fiir seine Idee:

Die Auffiihrung war nicht schlecht. Es war auch nicht phantastisch. Es bekam
sehr gute Rezensionen. Weil es eine andere Welt zeigte, eine Theaterwelt, die
die Deutschen hier nicht haben. Das deutsche Theater ist ein kiihles, intellektuel-
les, prazises Theater der literarischen Innenwelt. Es ist kein emotionales Theater
der mystischen Emotion. Sie haben nicht das, was fiir uns so charakteristisch ist:
das Berauschen, das Sich-Betrinken... Mont Blanc, die slawische Seele, das Klage-
lied-Anstimmen, die Romantik. (Adaszynska 1993: 35f)

Wahrscheinlich eben zu diesem Zeitpunkt bemerkte Woron das Interesse des
deutschen Publikums und vor allem der deutschen Kritik an jener Art polnischen
Theaters, die Donata Kaman als das polnische sTheater der Maler< bezeichnete (vgl.
Kaman 2001) und die dem deutschen Publikum seinerzeit als eine Art >Exotikumix
erschien. Diese Linie beschloss er dann weiterzufiithren, indem er sich vor allem
auf all jene Elemente konzentrierte, die die polnische Theaterkultur von der deut-
schen unterscheiden. Dass dies nicht von Anfang an der Fall war, bezeugte er in
demselben Interview:

Noch vor ein paar Jahren habe ich anders gedacht. Der Kiinstler — ein Weltbiirger,
ein Kosmopolit ... die Kunst tiber den Nationen ... Es ist nicht wahr! Meine Chance
in einem Theaterim Westen liegt zum einen darin, dass ich ein Pole bin. Wie es die
Deutschen sagen »leidenschaftlich«. (Adaszyrska 1993: 36)

Letztendlich sah Woron seine Wurzeln als die eines Provinzlers, der an den euro-
paischen Rindern geboren wurde und diese in seiner theatralen Arbeit herbei zu
beschworen suchte. Dabei stilisierte Woron in seiner Theaterarbeit den dstlichen
Raum Europas zur Fremde und kniipfte dabei an Marta Kijowskas Leitmotiv vom
»fremden Nachbarn« (vgl. Kijowska 1996) an. Kijowska behauptet, dass die Rezep-
tion der polnischen Literatur bis 1989 durchaus unter die Formel der »befremden-
den Exotik« (Kijowska 1996) gestellt werden konnte, dies sich aber nach der Wende
desaktualisiert habe. Dem widersprach eine noch 2003 durchgefithrte Umfrage.
Die Ergebnisse zeigten, dass die Deutschen Polen auch zu diesem Zeitpunkt auf
ihrer >mental map< an den Rindern Europas platzierten und deren >Andersheit«
hervorhoben (vgl. Falkowski 2003: 38f). Diese Tendenz schien Woron instinktiv
gespiirt zu haben, und er erstellte — darauf aufbauend - ein Theaterkonzept, das

teilweise, und das Teatr Kreatur hatte mit denselben Sorgen zu kimpfen wie alle anderen freien
Gruppen in Berlin.
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auf der Dichotomie zwischen dem Eigenen (aus deutscher Perspektive also dem
Westen) und dem Fremden (dem Osten) basierte. Woron brachte also die Bezie-
hungen zwischen dem polnischen und deutschen Theater vereinfacht auf die For-
mel: das Fremde versus das Eigene. Demnach stand das polnische fiir das emotio-
nale, das deutsche fiir das intellektuelle Theater. Sich auf die gingigen nationalen
Stereotype stiltzend, beteuerte der Regisseur in einem Interview: »Das deutsche
Theater hat seine Stirke im Text, in der Analyse, in der Dramaturgie. Das kon-
nen sie besser als jeder andere auf der Welt. Doch es fehlt die Emotion. Und wir
Polen sind sehr gefiihlsbetonte Menschen.« (Matussek 1991) Mit diesem Konzept
hatte Woron Erfolg. Es war ihm namlich gelungen, dass das Teatr Kreatur bei den
Kritikern jahrelang als ein Synonym fiir das Andere« fungierte. Birgitt Galle re-
stimierte Worons Tatigkeit mit den Worten: »Der Name Woron ist zum Begriff
fiir blutvolle Andersartigkeit geworden« (Galle 1993). Die mogliche Schliefdung des
Theaters konstatierend, betrauerte dies eine andere Rezensentin mit den Worten:
»Dass dieses Theater aber als inspirierend andersartige Kraft in Berlins Schau-
spielszene eine schmerzliche Liicke hinterliefRe [..] steht ausser Frage.« (Gwalter
1995:33)

Es existieren verschiedene Ordnungs- und Orientierungsmuster, die die
Wahrnehmung der Kategorie Fremdheit strukturieren. Das kénnen zum Beispiel
die Xenophobie, der Ethnozentrismus oder der Exotismus, bei dem das Fremde
als besonders anziehend erscheint, sein. Das letzte Muster wihlte Woron fiir sei-
ne Auffithrungen. In den dreizehn Jahren der Tatigkeit des Teatr Kreatur kam es zu
14 Premieren. Allein wenn man sich die Autoren, deren Werke Woron als Grund-
lage fiir seine Auffihrungen wihlte, vor Augen fithrt, wird deutlich, dass er sich
bei seiner Wahl (mit wenigen Ausnahmen) im Raum des dstlichen Mitteleuropas
bewegte (Bruno Schulz, Isaac Babel, Itzik Manger, Tadeusz Stobodzianek, Anton
Tschechow, Nikolai Gogol, Jerzy Andrzejewski). Als seine gréfiten Inspirations-
quellen bezeichnete er russische Filme, russische Literatur sowie die russische
Mystik (vgl. Hacker 1993). Woron betonte, es sei eben der slawische Raum, der ihn
interessiere, und es seien eben solche Autoren wie Bruno Schulz und Isaac Babel,
die mehr im Stande seien, seine Gefithlswelt wiederzugeben als Heiner Miiller
oder Peter Weiss (vgl. Bayerdorfer 2000: 214). In der Einleitung zum Buch Das
Theater der Anderen. Alteritit und Theater zwischen Antike und Gegenwart ist Christo-
pher Balme der Meinung, dass Fremdheit im europiischen literatur- und theater-
wissenschaftlichen Diskurs in dreifacher Weise verstanden wird: »als das auf3er-
europiisch Fremde (Exotismus); als das Fremde in eigenem Land (Judentum,
Folklore); und als das Fremde in geographisch angrenzenden Gebieten« (Balme
2001: 9). Es ist bezeichnend, dass Woron in vielen seiner Produktionen alle drei
Formen der Fremdheit prisentierte. Zum einen bediente er sich der Formel des
Exotismus, indem er in zahlreichen seiner Auffithrungen die auf der Bithne auf-
tretenden Figuren (auch wenn sie nicht aus aulereuropiischen Lindern kamen)
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als Sinnbilder der Fremdheit stilisierte und durch die Art und Weise, wie sie aus-
sahen, sich bewegten und sprachen, exotisierte (Zimtliden, Das Ende des Armenhau-
ses, Ein Stiick vom Paradies, K., Zug des Lazarus, Merlin, Hahnenkdmme, Sanatorium zur
Todesanzeige). Zum anderen wurden die in den Stiicken auftretenden jidischen
Figuren (und nicht nur diese) zu Vertretern der Alteritit stilisiert (Zimtliden, K.,
Prophet Ilija, Menschen, Lowen, Adler und Rebhiihner), und das Auftreten der Figuren
wurde durch eine gewisse Folklore (in Form von Kleidung, Musik, Sprechweise)
unterstiitzt (Prophet Ilija, Merlin, Wir gehen, Die toten Seelen). Mit teilweise polnisch,
teilweise russisch sprechenden Figuren aus dem ostlichem Raum Mitteleuropas
hatten wir auch mit Fremden aus >geographisch angrenzenden Gebieten< zu tun.

Woron zeigte in seinen Auffithrungen die exotische« Welt des polnisch-bal-
tisch-weifrussisch-jiddisch-galizischen Raumes des 6stlichen Mitteleuropas auf
eine emotionale Art und Weise, was ihm sowohl das Interesse des Publikums
als auch das der Kritiker sicherte, weil — wie es Friedrich Brie einmal formulier-
te — die Exotisierung immer auf dasselbe hinauslduft: »den Wunsch sich aus der
Wirklichkeit zu fliichten, in ein Reich fremdartiger, schrecklich-schéner, unge-
heuerlicher die Sinne befriedigender Emotion« (Brie 1920, zitiert nach Lin 2010:
51). Dabei darf aber nicht vergessen werden, dass dies zu einer stereotypen Ver-
klirung und Idealisierung des Fremden fithren kann, was man unter dem kul-
turellen Phinomen der >Folklorisierung« zusammenfasst. Christopher Balme
erarbeitete im Kontext der Auseinandersetzung mit der Kategorie des Theater-
exotismus den Terminus >naive Folkloristik«. Die kulturfremden Elemente wer-
den demnach umkodiert, mit den bekannten Elementen vermischt oder einfach
einverleibt, wodurch die Anpassung an die westliche Asthetik vollzogen wird (vgl.
Balme 1995: 14). Das war bei Woron nicht der Fall. Die fremden Elemente in Form
von Puppen, Kostiimen, Masken, Tinzen und auf der Bithne gesungenen Liedern,
die einer Jahrmarktsisthetik glichen, wurden eher als fremd unterstrichen und
in ihrer Alteritit zur Schau gestellt. Ich witrde daher nicht von einer »naivens, son-
dern eher von einer »ausgekliigelten«< Folklore in Worons Schaffen sprechen, denn
diese bescherte ihm einen Erfolg, auf den keiner der anderen nach Deutschland
(e)migrierten polnischen Theaterregisseure je zuvor oder je danach in solchem
MafSe zuriickblicken konnte.

Worons Teatr Kreatur erfreute sich in den ersten Jahren seiner Titigkeit einer
Popularitit, die nicht nur nicht mit anderen off-Gruppen, sondern auch mit dem
Repertoiretheater dieser Zeit kaum zu vergleichen war. Peter von Becker schrieb
dazu: »Eine Theaterkarriere, in den letzten Jahren ohne Beispiel [...]. Heute ist Wo-
ron in Deutschland der meistgenannte Theatermann der freien Szene, vergeblich
umworben von mehreren Stadt- und Staatstheatern.« (von Becker 1991: 84) Bereits
die erste Auffithrung des Ensembles feierte einen groflen Erfolg. Zimtliden ge-
wann den zweiten Preis des Internationalen Theaterfestivals Kontakt in Torus und
zweli Preise (fiir die beste Regie und fiir die beste Ausstattung) beim Internationa-
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len Baltischen Theaterfestival in Grodno. Es kam auch, gegen die ungeschriebene Re-
gel, die off-Theater nicht zu berticksichtigen, 1991 in die engere Wahl des Berliner
Theatertreffens. Ein Jahr spiter folgte dann mit Das Ende des Armenhauses auch die
Einladung. Somit war Worons Teatr Kreatur die erste Gruppe der off-Szene, die
zu den Berliner Theatertreffen eingeladen wurde. Im selben Jahr wurde Woron von
Theater heute zum Regisseur des Jahres gewihlt. Darauf folgten Auftritte in meh-
reren Talkshows, Fernseh- und Radiosendungen. 1993 bekam er fiir Das Ende des
Armenhauses den Hauptpreis des Internationalen Figurentheaterfestivals in Er-
langen. Die beiden nichsten Stiicke Ein Stiick von Paradies und K. wurden fiir den
Friedrich-Luft-Preis nominiert. 1994 gewann auch Ein Stiick von Paradies den Preis.
1996 bekam Woron den Kritikerpreis der Berliner Zeitung. Zimtliden, Das Ende des
Armenhauses und Ein Stiick von Paradies wurden von 3sat und dem ZDF verfilmt. Mit
etwa 138 Gastspielen in ganz Europa zwischen Amsterdam, Briissel, Moskau, Lo-
carno, St. Petersburg sowie quer durch Sitdamerika nach Santiago de Chile, Mon-
tevideo und Cordoba gehdorte das Teatr Kreatur auch zu den am meisten reisenden
Gruppen der freien Szene.

Im Folgenden gilt es, die Frage zu beantworten, warum sich Worons Thea-
ter solch einer enormen Popularitit erfreut und warum sich gerade sein Thea-
ter-Konzept als fiir das deutsche Publikum besonders ansprechend erwiesen
hat. Dabei haben wohl mehrere Faktoren mitgewirkt. Zum einen war die Zeit der
Grindung des Theaters nicht ohne Bedeutung. Mit der Wende wurde namlich
im Westen Deutschlands das Interesse am ostlichen Nachbarn im Allgemeinen
sichtbar. So wie man von nun an in den ehemaligen DDR-Theatern Stiicke spielte,
die bislang verboten waren, so stieg in den westlichen Theatern das Interesse am
Repertoire aus dem Osten iiberhaupt, nicht nur dem Osten Deutschlands. Nach
den Veranderungen in Polen und den Ereignissen Ende 1989 war in Deutschland
ein allgemeines Interesse an Polen zu verspiiren. Dieses zeigte sich auch durch
die im Vergleich zu frither deutlich gestiegene Rezeption polnischer Stiicke auf
deutschen Bithnen (vgl. Bayerdérfer 1998: 29). Eine wichtige Rolle spielte auch
die Tatsache, dass das deutsche Publikum der 1990er Jahre das polnische Theater
vor allem mit zwei Namen assoziierte: Jerzy Grotowski und Tadeusz Kantor. Es
kann daher kaum verwundern, dass Woron sowohl vom allgemeinen Interesse
an Polen, als auch dem Interesse an der Kantor-Stilistik profitierte. 2003 schrieb
ein Rezensent iiber Warlikowskis Der Sturm, das im Berliner Hebbel-Theater ge-
zeigt wurde, es sei im Sinne der Tradition »unausgesprochen unpolnisch«, weil
»weit entfernt von jeder Expression und Exaltiertheit, die man hierzulande von
Grotowski bis Andrej Woron immer mit polnischen Theatermachern verbindet«
(Heine 2003: 29). Woron machte also ein »expressives und exaltiertes Theater< und
erklirte, was man unter dem Pridikat >polnisch« in Deutschland versteht und wa-
rum es fiir das deutsche Publikum von Interesse sein konnte: »Ich fragte, was das
denn heif3t, >polnisch«. Also: diister, dunkel, mystisch, mit religiosem Subtext, mit
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Metaphern und Symbolen, die hier im Westen etwas fremd sind, aber vielleicht
gerade deswegen etwas Verfithrerisches haben« (Woron 1997: 1). Die Faszinations-
kraft seines Theaters erklirte sich Woron also aus dem Interesse der Deutschen an
etwas, was ihnen nicht vertraut war, was ihnen fremd bzw. anders erschien. 1994
gefragt, warum sich sein Theater so grofRer Popularitit erfreut und was das deut-
sche Publikum und die deutsche Kritik in sein Theater zieht, brachte es Woron auf
den Punkt: »die Andersheit« (Bochenek 1994: 4). Diese verstand er als das Anbieten
eines »anderen« Theaters, als jenes, an das das deutsche Publikum gewohnt war.
Demnach bot er »kein logisches und intellektuelles [Theater; E.S.], sondern ein[es]
[..], das sich auf das Gefiihl und die Phantasie sowohl der Zuschauer als auch der
Macher besinnt« (Lieven 1990).

Zum anderen war auch das Interesse an der jitddischen Kultur ein die Faszina-
tion an Worons Theater forderndes Element. Dieses fand ihren wohl deutlichsten
Ausdruck in der enorm besuchten Ausstellung Jiidische Lebenswelten. Kurz zuvor
brachte Andrej Woron seine sjidischen Lebensweltenc auf die Bithne. Er schaff-
te es sehr geschickt, aus der jiidischen die reigene« Kultur zu machen, indem er
mehrmals deren Einfluss auf die polnische Kultur unterstrich. An einer Stel-
le beteuerte er, dass eben die jidische Kultur >unsere Seele< und das polnische
Bewusstsein mitformte und die polnische und jidische Kultur miteinander ver-
mischt seien (Stach 1994: 15). Seine personliche Begeisterung fiir die jitdische Kul-
tur erklirte er vor allem autobiographisch:

Meine Faszination fiir diese [judische; E.S.] Welt stammt noch aus der Kindheit.
Die Brauche, Speisen, die Splitter der jiidischen Kultur waren in meiner Lebens-
welt immer vorhanden. Mit dieser Erinnerung an Geriiche und Geschmacke, an
eine eigenartige Aura, die diese Menschen hinterlassen haben, lebe ich bis heute.
(Olszowka 1992: 15)

Eine, wenn auch nicht iiberragende Rolle spielte m.E. auch die Tatsache, dass der
Ort, an dem Woron seine Stiicke zeigte, oftmals mit der Atmosphire der jidi-
schen Stetln verglichen wurde. Ute Frings schrieb zu der Zeit, als Woron bereits
seine grofiten Erfolge verzeichnete, iiber Kreuzberg:

Berlin-Kreuzberg wird haufig mit dem alten Scheunenviertel hinter dem Alexan-
derplatz verglichen, wo zu Beginn des Jahrhunderts Menschen aus galizischen
Stetln, aus Lemberg und Wilna strandeten. Es war eine Zwischenstation fiir die
Weiterfahrt nach Amerika oder der Ausgangspunkt fiir den Sprung in ein biirgerli-
ches Leben in der deutschen Metropole. Die Menschen in Kreuzberg kommen heu-
te aus der Tirkei, weil sie sich hier eine Existenz in der Heimat verdienen wollen;
sie kommen aus Castrop-Rauxel oder aus dem Schwabenland, der westdeutschen
Provinz Uberdrissig; und sie kommen, schon vor der europdischen Zeitenwende,
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aus dem Ostblock, auf der Flucht vor Repression und der Odnis des sozialistischen
Alltags. (Frings 1992)

Das Publikum besuchte also in Kreuzberg einen realen Ort, der an die auf der
Bithne geschaffene Welt erinnerte. Woron hatte ein gewisses Gespiir fiir das Er-
zihlen von einer Welt, die lingst vergangen ist, aber auch die Konstitution der
gegenwairtigen Welt widerspiegelt. Mit der Wahl des imaginierten Raumes >Gali-
ziens, der fir eine Praxis des multikulturellen Miteinanders steht (vgl. Marx 2003:
333), verwies Woron in seinen Inszenierungen zugleich auf den ihn umgebenden
Raum der tagtiglichen interkulturellen Praxis in Deutschland.

All die oben genannten Griinde weckten das Interesse am Teatr Kreatur, das
mit Faszination, mitunter aber auch mit einem gewissen Befremden dem Gesehe-
nen gegeniiber einherging. Dariiber berichtete einmal humoristisch Tilo Priick-
ner: »Die Osteuropier neigen dazu, die gesamte Seele auf die Bithne zu schleifen«
(Krampitz 1999: 32). Und ein Rezensent beschrieb dieses Wanken zwischen Be-
geisterung und Befremden mit der plausiblen Begriindung: »Wer so angestrengt
sanders« ist, polarisiert. Das sTeatr Kreatur, das jetzt im Ludwigsburger Forum
gastierte, hat seine militanten Fans, aber auch seine Verichter« (Rothschild 1998:
29). Was das deutsche Publikum anfangs befremden konnte, war bestimmt die
Kiinstlichkeit des Gesehenen. Es ist aber ein Paradoxon, dass Woron in seiner
Kinstlichkeit sehr authentisch blieb. Und eben diese Authentizitit der Vermitt-
lung sorgte wiederum fir Einfithlung. Die RezensentInnen berichteten mehr-
mals vom Weinen und Berithrung wihrend der Vorstellungen (vgl. Frings 1992;
Hirsch 1995; kob 1996). Woron hatte also mit seiner >Einfithlungsisthetike, mit
seinem Anti-Brecht-Theater einen enormen Erfolg. Dies erklirte eine Rezensentin
einfach: »Das Theater von Andrej Woron macht gliicklich. Es appelliert geradezu
schamlos an unsere Emotionen. Es nihrt unsere Hoffnung auf Durchschaubar-
keit der Welt und bestitigt gleichzeitig die Angst vor der Unldsbarkeit der Mise-
re< (Kohse 1994: 23). Worons Theater sprach also gewisse Hoffnungen, aber auch
Sehnsiichte des deutschen Publikums an: »Andrej Woron bedient mit Kreuz-Pro-
zessionen, Teufelsaustreibungen, pathetisch vorgetragenen Kirchenliedern und
wehmiitigen Halleluja-Gesingen die Sehnsucht nach dem osteuropiischen Dorf-
leben.« (Dermutz 1995: 9) Es war eine Sehnsucht nach intakten Welten, die es in
der Form nicht mehr gab. Worons Theater erfiillte in diesem Sinne den Wunsch,
die von den Nationalsozialisten vorangetriebene Vernichtung der Ost-Welt unge-
schehen zu machen. Somit war es ein Nostalgie-Theater. Es war aber vor allem ein
Theater der Erinnerung an die reale Zerstdrungsgeschichte. In diesem Sinne war
es ein Holocaust-Theater, das als ein Pendant zu der deutschen Holocaustdrama-
tik aufgefasst werden kann.
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