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Résumé : Le nouvel esprit du collectif - Les implications politiques et esthétiques des
modes de production collectifs au thédtre dans les années 1960/70 et au début du XXI°
siécle dans I’aire culturelle germanophone (a I’exemple de la Schaubiihne am Halleschen
Ufer et des collectifs de théitre contemporains She She Pop et Gob Squad)

Cette thése a pour sujet les pratiques théatrales collectives en Allemagne au tournant des
années 1960/70 et au début du XXI° siecle. Ce qui nous intéresse particulierement, c’est
I’esprit du collectif, ¢’est-a-dire les idées politiques et concepts esthétiques qui incitent les
artistes de théatre a pratiquer la création collective et a s’organiser en collectifs. Nous partons
du principe que [’esprit du collectif s’est développé parallelement aux mutations du monde
du travail depuis la fin des années 1960, telles qu’elles sont décrites par exemple dans la
publication de Luc Boltanski et Eve Chiapello : Le nouvel esprit du capitalisme. Si dans les
années 1960/70, les collectifs étaient pergus unanimement comme la maniere d’anticiper le
socialisme théatralement, le discours actuel au sujet des collectifs de théatre est marqué par
une hétérogénéisation des positions. Pendant que certains les considérent comme 1’avant-
garde de la déréglementation néolibérale du paysage théatral germanophone, d’autres voient
se réaliser des nouvelles formes d’expression politique dans le fonctionnement collectif.
Aussi bien dans les années 1960/70 qu’aujourd’hui, le travail théatral collectif est li¢ a des
stratégies esthétiques spécifiques, ce qui souléve la question de I’interdépendance entre les
modes de production et les moyens d’expression artistiques. Cette thése cherche a lier la
réflexion sur les pratiques d’organisation et de production aux concepts esthétiques des
collectifs. En s’appuyant sur une méthodologie d’analyse de discours, la thése fait ressortir
[’esprit du collectif propre aux années 1960/70 ainsi que celui qui caractérise bon nombre de
formations collectives marquant le début du XXI° siecle. Se divisant en deux grandes parties,
elle met en évidence les lignes de continuité ainsi que les ruptures entre les deux générations

de collectifs de théatre.

Mots-clés : collectif de thédtre, création collective, Gob Squad, Schaubiihne, She She Pop,

théitre allemand, thédtre indépendant, théitre politique, théitre postdramatique



Abstract: The new spirit of the collective - The political and aesthetical implications of
collective production methods in German theatre in the 1960s/70s and early 21st century
(taking as an example the Schaubiihne am Halleschen Ufer and the contemporary theatre
collectives She She Pop and Gob Squad)

This thesis focuses on collective theatrical practices in Germany in the 1960s/70s and at the
beginning ofthe 21st century. Our particular interest is the spirit of the collective: the political
ideas and aesthetic concepts that encourage theatre people to work collectively and to
organize themselves as collectives. We assume that the spirit of the collective has developed
in parallel with the changes in the world of work since the late 1960s as described, for
example, in Luc Boltanski and Eve Chiapello's publication The New Spirit of Capitalism.
While in the 1960s/70s, collectives were unanimously perceived as the theatrical way of
anticipating socialism, the current discourse about theatre collectives is marked by a
heterogenization of positions. While some see them as the vanguard of the neoliberal
deregulation of the German-speaking theatre landscape, others see in the collective
functioning a new form of the Political. In the 1960s/70s as well as today, collective theatre
work is linked to specific aesthetic strategies, which raise the question of the interdependence
between the mode of production and aesthetics. This thesis seeks to link reflection on the
organizational and production practices with the aesthetic concepts of the theatre collectives.
Based on a discourse analysis methodology, the thesis brings out the spirit of the collective
specific to the 1960s/70s on the one hand and to the beginning of the 21st century on the
other hand. Divided into two main parts, it exposes the lines of continuity as well as the

ruptures between the two generations of theatre collectives.

Keywords: collective creation, German theatre, Gob Squad, independent theatre, political

theatre, post-dramatic theatre, Schaubiihne, She She Pop, theatre collective



Zusammenfassung: Der neue Geist des Kollektivs - Politische und dsthetische
Implikationen kollektiver Produktionsverfahren im Theater in den 1960/70er-Jahren und
zu Beginn des 21. Jahrhunderts (am Beispiel der Schaubiihne am Halleschen Ufer sowie
She She Pop und Gob Squad)

Diese Dissertationsschrift beschéftigt sich mit den Theaterkollektiven der 1960er/70er-Jahre
und des 21. Jahrhunderts. Das besondere Interesse gilt dem Geist des Kollektivs, d.h. den
politischen Vorstellungen und dsthetischen Konzepten, die der kollektiven Theaterarbeit
zugrunde liegen. Wir gehen davon aus, dass sich der Geist des Kollektivs parallel zu den
Verdnderungen in der Arbeitswelt seit dem Ende der 1960er-Jahre entwickelt hat, wie sie
beispielsweise Luc Boltanski und Eve Chiapello in Der Neue Geist des Kapitalismus
beschreiben. Wihrend die Theaterkollektive in den 1960er/70er-Jahren relativ einhellig als
der theatrale Vorgriff sozialistischer Produktions- und Gesellschaftsstrukturen
wahrgenommen wurden, ist der aktuelle Diskurs von einer Heterogenisierung der Positionen
geprdgt. Die heutigen Kollektive werden einerseits als die Avantgarde der neoliberalen
Deregulierung der deutschsprachigen Theaterlandschaft angesehen, andererseits werden die
kollektiven Arbeits- und Organisationsweisen als neue Ausdrucksformen des Politischen
wahrgenommen. Sowohl in den 1960er/70er-Jahren als auch heute ist die kollektive
Theaterarbeit mit spezifischen &sthetischen Strategien verkniipft, was die Frage nach der
Interdependenz zwischen der Produktionsweise und den theatralen Ausdrucksmitteln
aufwirft. Diese Dissertation bringt die Uberlegungen zu den kollektiven Organisations- und
Produktionspraktiken mit den dsthetischen Konzepten der Kollektive in Verbindung. Die
Arbeit basiert auf einer diskursanalytischen Methodologie mittels derer der jeweilige Geist
des Kollektivs herausgearbeitet wird, der fiir die Theaterkollektive der 1960er/70er-Jahre
bzw. fiir die heutigen Kollektivformationen typisch ist. Sie gliedert sich in zwei Hauptteile
und hebt, die beiden Kollektivgenerationen diachronisch untersuchend, die
Kontinuitétslinien und Briiche hervor, die den neuen Geist des Kollektivs mit demjenigen der

Vorgéngergeneration verbinden.

Stichworte: Freie Szene, Freies Theater, Gob Squad, politisches Theater,

postdramatisches Theater, Schaubiihne, She She Pop, Theaterkollektiv
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Der neue Geist des Kollektivs — Einleitung

.Kollektiv: Das Wort und die Sache liegen im Trend'“, konstatiert die franzosische
Theaterwissenschaftlerin Bérénice Hamidi-Kim. Dies gilt auch fiir den deutschsprachigen
Kulturraum: Auf kleinen und auf groBen Biihnen, beim Theaterfestival Impulse und beim
Berliner Theatertreffen — die Prisenz und Erfolge der Theaterkollektive in den letzten
fiinfzehn Jahren sind uniibersehbar. Die neuen deutschen Theaterkollektive scheinen das
gewisse dsthetische Etwas zu haben, das die junge Zuschauergeneration bewegt und Theater
plotzlich wieder spannend macht. Angesichts von Finanzknappheit, Publikumsiiberalterung
und einem stetigen Riickgang der Zuschauerzahlen zeigt auch die Kulturpolitik Interesse an

den ,,innovative[n] Strukturen und Arbeitsmethoden?*

der Freien Theatergruppen, deren
finanzieller und administrativer Aufwand mit denen des Stadt- und Staatstheatersystems in

keiner Weise vergleichbar ist.

Historisch betrachtet kann man die heutigen Kollektive in eine Traditionslinie mit den
Theaterkollektiven der 1960/70er-Jahre stellen. Die Kollektive zu Beginn des 21.
Jahrhunderts scheinen durchaus Gemeinsamkeiten mit ihren historischen Vorgéngern
aufzuweisen. Die Forderungen nach Autonomie und Gleichberechtigung, nach der
Authebung der Arbeitsteilung im Produktionsprozess sowie die Ablehnung von Autoritét
und Autoritdten werden auch im aktuellen Diskurs formuliert. Sowohl die gegenwartigen als
auch die Theaterkollektive der 1960/70er-Jahre konnen als Alternativbewegung zu der
"biirgerlichen" Institution Stadttheater und die darin vermeintlich vorherrschenden
Hierarchien und Arbeitsbedingungen verstanden werden. Allerdings gibt es anscheinend
auch grundlegende Unterschiede. Wihrend die Verweise auf die marxistische Theorie im
Diskurs um die Jahrzehntwende 1960/70 omniprdsent waren, scheinen die kollektiven

3

Arbeitsmodelle heutzutage ,,ohne ideologische Aufladung®* zu funktionieren. Thomas
Ostermeier, der als Regisseur und Mitglied der kiinstlerischen Leitung an der heutigen
Schaubiihne tétig ist, bezeichnet die Kollektive mit ihren projektorientierten

Organisationsformen gar als ,willfihrige Botschafter eines neoliberalen, flexibel

! Bérénice Hamidi-Kim, Vous avez dit collectif? Les 3/8 et la bande de Villeréal et d’ailleurs : Autogestion
civique vs. affinités esthétiques et affectives, in: Raphaelle Doyon und Guy Freixe (Hrsg.), Les collectifs dans
les arts vivants depuis 1980, Lavérune 2014, S. 47.
2 Matthias von Hartz, Kunst oder Kerngeschéft. Warum sich das System Stadttheater von innen heraus erneuern
muss - und dafiir dringend Impulse von aulen braucht, in: Theater der Zeit Arbeitsbuch 2011, 2011, S. 34.
3 Florian Malzacher, Ein Kiinstler, der kein Englisch spricht, ist kein Kiinstler, in: Theater heute, Heft 10, 2008,
S. 13.
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organisierten Arbeitsmilieus*

. Zeichnet sich hier ein grundlegender Perspektivenwechsel in
der Sichtweise auf die Theaterkollektive ab, hinter deren Organisationsformen man nicht
mehr das "Gespenst des Kommunismus", sondern den "Geist des Neoliberalismus" wittert?
Die heutigen Gruppen selbst sehen sich jedenfalls nicht mehr als ,,Vorgriff auf den
Sozialismus®*, sondern bezeichnen ihre kollektiven Strukturen als ,,Schutzraum®, oder als
,.das wichtigste Kunstwerk’*. Die utopische Dimension des Kollektivs scheint nicht mehr auf
eine zukiinftige Gesellschaftsordnung abzuzielen, sondern auf eine zum ,,Arbeitsalltag
gewordene Utopie®*. Seine flexiblen und mobilen Organisationsformen kdnnen immer aufs
Neue an die kiinstlerischen und personlichen Bediirfnisse der Mitglieder angepasst werden,
halten malgeschneiderte Arbeitsbedingungen und ein alternatives finanzielles
Absicherungssystem bereit. Der Entscheidung zum kollektiven Arbeiten liegen anscheinend
eher pragmatische als politische Griinde zu Grunde. Dennoch zeigt sich in den heutigen
Diskursen zum kollektiven Arbeiten — wenn auch mit ironischer Distanz vermittelt — eine

gewisse Nostalgie den Gemeinschaftsutopien der 1960/70er-Jahre gegeniiber, dem Traum

von Rebellion und Revolution, den die Vorgidngergeneration hegte.

,,Warum tun wir uns das an?’*, fragt sich Veit Sprenger vom Theaterkollektiv Showcase Beat
Le Mot und meint damit die anscheinend unausweichlichen Begleiterscheinungen des
kollektiven Arbeitens: endloses Diskutieren, redundante Kommunikations- und
Gruppenprozesse, zur Selbstausbeutung tendierende Arbeitskonditionen, eine prekére
finanzielle Situation. Damit der Zusammenhalt des Kollektivs von Bestand ist, bedarf es
anscheinend einer Utopie oder starken Idee. Der Theaterwissenschaftler Hajo Kurzenberger

beschreibt Theaterkollektive als ,,besonders gefdhrdete labile und instabile Gebilde'"“. Sie

4 Frank Raddatz, Die Systemfrage. Der Berliner Schaubiihnen-Chef Thomas Ostermeier und Thomas
Oberender, Intendant der Berliner Festspiele, im Gesprich, in: Theater der Zeit, Heft 12,2013, S. 13.
5 Der Dramaturg Horst Laube im Interview mit Theater heute, in: Theater heute, Wie kollektive
Arbeitsmethoden in die Proben eingebracht werden. Ensemble-Gespréch iiber die Inszenierungen von "Revolte
im Erziehungshaus" und "Friihlings Erwachen" am Schauspiel Frankfurt, in: Theater heute Jahrbuch 1974,
1974, S. 61.
® Mieke Matzke, Von gliicklichen Kollektiven. Anmerkungen zu gemeinschaftlichen Arbeitsweisen im Theater
(aus der ganz subjektiven Perspektive eines She She Pop-Mitglieds), in: Christian Esch (Hrsg.), Es geht auch
anders. Theater Festival Impulse, Berlin 2012, S. 50.
7 Lisa Lucassen im ,,Abschlussinterview mit She She Pop*, in: Kathrin Jakstat, Das Kollektiv auf der Probe.
Spezifika einer Arbeitsform am Beispiel von She She Pop und Turbo Pascal, Diplomarbeit, Universitit
Hildesheim 2010, S. 10.
$Ebd,, S. 11.
® Veit Sprenger, Chaossystemselbstmord, in: Annemarie Matzke u.a. (Hrsg.), Das Buch von der angewandten
Theaterwissenschaft, Berlin 2012, S. 231.
10 Hajo Kurzenberger, Kollektive Kreativitit: Herausforderung des Theaters und der praktischen
Theaterwissenschaft, in: Stephan Porombka (Hrsg.), Kollektive Kreativitdt. Jahrbuch fiir Kulturwissenschaften
und dsthetische Praxis, Tiibingen 2006, S. 62.
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bediirften ,eines immer wieder auszutarierenden Gleichgewichts ebenso wie der
permanenten Herausforderung durch gemeinsame neue Ziele. ' Die historischen Kollektive
bezogen ihre Motivation direkt aus ihrem Glauben an eine sozialistisch-kommunistische
Zukunft, sahen sich als ein Miniaturmodell der Gesellschaft mit Vorbildfunktion fiir die noch
zu errichtende Gesellschaftsformation [vgl. 2.4]. Heute scheinen ideologische Entwiirfe
keine Rolle mehr zu spielen. Was also hilt die zeitgendssischen Theaterkollektive
zusammen, auf welche gemeinsamen Ideen berufen sie sich? Ist der neue Geist des Kollektivs

ein Beweis dafiir, dass ,rebellische Gesten wieder hip werden'

, aber wie in Gob Squads
Performance Revolution Now! nur noch als pop-ironischer Inszenierungsdiskurs
funktionieren konnen? Zeugt er von der Fahigkeit des postfordistischen Kapitalismus den
Revolutions- und Protestgeist der 68er-Generation zu vermarkten und besteht der Erfolg der
zeitgendssischen  Theaterkollektive in ihrem , Kommunismusmarketing!>“? Oder
manifestiert sich in der aktuellen kollektiven Theaterpraxis eine neue Form des Politischen,
die nicht auf eine geschlossene Ideologie zuriickgefiihrt werden kann, aber aufgrund ihrer
basisdemokratischen Ansétze, ihrem solidarischen "Sozialsystem", ihrer hohen Flexibilitét
und Mobilitédt nicht nur als Vorbild fiir die 6ffentlichen Theater dient [vgl. 6], sondern auch
fiir gesamtgesellschaftliche Zusammenhénge? Bestitigt der nachhaltige Erfolg von She She
Pop, Gob Squad, Showcase Beat Le Mot und Rimini Protokoll'*, die Henning Fiille als die

,Spitzenensembles des Freien Theaters'>* bezeichnet, die These von der ,gesteigerten

kiinstlerischen Produktivitit'® des Theaterkollektivs?

Der Titel ebenso wie das methodologische Vorgehen des vorliegenden Dissertationsprojekts

17 yon

sind von der sozialwissenschaftlichen Publikation Der neue Geist des Kapitalismus
Luc Boltanski und Eve Chiapello inspiriert. Ausgehend von einer vergleichenden Analyse

der Managementliteratur der 1960er-Jahre und der 1990er-Jahre, stellen Boltanski und

1 Ebd..
12 Robert Misik, Genial dagegen. Kritisches Denken von Marx bis Michael Moore, Berlin 2009, S. 9.
3 Ebd, S. 8.
14 Die Organisationsweise und Arbeitsformen von Rimini Protokoll unterscheiden sich grundlegend von den
anderen hier genannten Kollektiven, da die Mitglieder auch einzeln Regie fiihren und nicht selbst auf der Biihne
stehen. Dementsprechend wird die Gruppe in den folgenden Untersuchungen keine weitere Beachtung finden.
Siehe dazu: Miriam Dreysse und Florian Malzacher (Hrsg.), Experten des Alltags: das Theater von Rimini
Protokoll, Berlin 2007.
15 Henning Fiille, Freies Theater. Die Modernisierung der deutschen Theaterlandschafi (1960 - 2010), Berlin
2016, S. 281.
16 Hajo Kurzenberger, Theaterkollektive: Von der Truppe 31 zur Marthaler-Familie, von der Politisierung der
68er Bewegung zur Privatisierung des Theatermachens in den Neunzigern, in: Ingrid Gilcher-Holtey u.a.
(Hrsg.), Politisches Theater nach 1968. Regie, Dramatik und Organisation, Frankfurt/Main, New York 2006,
S. 161.
"7 Luc Boltanski und Eve Chiapello, Der neue Geist des Kapitalismus, Konstanz 2006.
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Chiapello die These auf, dass sich in den heutigen Wirtschaftsdiskursen — im Vergleich zu
dem von Max Weber im Jahr 1905 konstatierten Geist des Kapitalismus'® — eine grundlegend
andere Geisteshaltung abzeichne. Der aktuelle Managerdiskurs habe sich die zentralen Topoi
der , Kiinstlerkritik'°“, Authentizitit und Freiheit, ebenso angeeignet wie die Forderungen
nach Autonomie, Spontaneitit und Kreativitit der 68er-Bewegung?. Der ,Kiinstlerkritik*
sei somit ihre gesellschafts- und kapitalismuskritische Inhédrenz verlorengegangen. Der
postfordistische Kapitalismus, so Boltanski und Chiapello, propagiere und idealisiere die
Arbeits- und Lebensweise des Kiinstlers. Vor diesem Hintergrund stellt sich die Frage,
welche Auswirkungen diese Entwicklungen auf das (Selbst-) Verstindnis der
Theaterkollektive haben, die in den 1960/70er-Jahren mit einem explizit marxistischen
Impetus als Gegenbewegung zum biirgerlichen Theater und der biirgerlich-kapitalistischen
Gesellschaft iiberhaupt angetreten waren. Die vorliegende Arbeit geht davon aus, dass sich
analog zu den Entwicklungen in der Arbeitswelt, wie sie Boltanski und Chiapello oder der

Soziologe Andreas Reckwitz in Die Erfindung der Kreativitcit*'

beschreiben, im Vergleich
zu den 1960/70er-Jahren auch im Bereich der kollektiven Theaterarbeit grundlegend andere
Arbeitsbedingungen und -werte herausgebildet haben. Mittels einer Diskursanalyse soll in
Abgrenzung zu der kollektiven Theaterarbeit um die Jahrzehntwende 1960/70 dieser neue
Geist des Kollektivs herausgearbeitet werden. Der neue Geist des Kollektivs, so die
Ausgangsthese, geht auf ein fundamental anderes Verstindnis vom Kollektiv, dem

kollektiven Schaffensprozess und dem Politischen der eigenen Téatigkeit zuriick.

Im ersten Teil dieser Arbeit werden die Theaterkollektive der 1960/70er-Jahre als historische
Vorbilder und primére Referenz des heutigen Diskurses und im zweiten Teil die heutigen
Performancekollektive untersucht werden. Als zentrales Beispiel fiir den Zeitraum von 1968
bis 1974 soll die Schaubiihne am Halleschen Ufer dienen und fiir die zeitgendssische
kollektive Theaterpraxis werden die Performancekollektive She She Pop und Gob Squad
herangezogen werden. Bei dem Schaubiihnen-Kollektiv handelte es sich um eine Gruppe von
jungen Schauspielern und den Regisseur Peter Stein, die sich Ende der 1960er-Jahre am
Bremer Theater zusammengefunden hatten. Diese Gruppe erregte groles Aufsehen und

feierte grofle Erfolge nachdem sie sich zur Spielzeit 1970/71 an der Westberliner Schaubiihne

18 Max Weber, Die protestantische Ethik und der "Geist" des Kapitalismus, Diisseldorf 1992.
1 Luc Boltanski und Eve Chiapello, Le nouvel esprit du capitalisme, Paris 1999, S. 83ff.
20 Ebd., S. 150.
2l Andreas Reckwitz, Die Erfindung der Kreativitit. Zum Prozess gesellschafilicher Asthetisierung, Berlin
2014.
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am Halleschen Ufer angesiedelt und dort ein sogenanntes Mitbestimmungsmodell
eingerichtet hatte. Mittels dieses Mitbestimmungsmodells sollten sowohl die
organisatorischen  Strukturen des Theaterbetriecbes als auch der kiinstlerische
Schaffensprozess demokratisiert werden [vgl. 2]. Unter den sich ebenfalls um die
Jahrzehntwende 1960/70 herausbildenden ersten Freien Theatergruppen war das kollektive
Arbeiten gleichfalls verbreitet [vgl. 1.3.1]. Die Aussagen von und zu diesen Freien Gruppen
werden in der Analyse des ersten Teils zwar beriicksichtigt, aber aufgrund der
vergleichsweise kargen Materiallage stellt der Diskurs zu den Organisations- und
Arbeitsweisen an der Schaubiihne den primiren Bezugspunkt dar.

Die in Berlin angesiedelten Theater- und Performancekollektive She She Pop und Gob Squad
konnen als exemplarisch fiir die heutige Kollektivgeneration angesehen werden. Beide
Gruppen haben sich Ende der 1990er-Jahre im Rahmen ihres Studiums zusammengefunden
und als kollektiv organisierte Truppen gegriindet. Viele jiingere Kollektive wie Turbo Pascal
oder die Friulein Wunder AG haben sich von ihren organisatorischen Strukturen, ihren
Arbeitsweisen und dsthetischen Ausdrucksformen inspirieren lassen. She She Pop und Gob
Squad haben sowohl in der alternativen Szene des Freien Theaters als auch im Bereich des
institutionalisierten Theaters bedeutende Erfolge zu verzeichnen, die sich in den
wiederholten Einladungen zum Impulse-Festival oder dem Berliner Theatertreffen
abzeichnen. Als Repridsentanten einer neuen, performativen Theaterdsthetik, dem
sogenannten postdramatischen Theater??, erregen sie das theaterwissenschaftliche,
kulturpolitische wie auch mediale Interesse. Ebenso wie die ,,Stein-Bande®* in den frithen
1970er-Jahren, stehen She She Pop und Gob Squad im Zentrum der aktuellen Diskurse um
die Theaterkollektive und ihre Arbeitsweisen. Sowohl das Schaubiihnenensemble als auch
die heutigen Kollektive zeichnen sich durch eine langjdhrige Zusammenarbeit aus, haben
sich bewusst zur Arbeit im Kollektiv entschieden und ihre Arbeitsweisen und
Organisationsformen ausfiihrlich theoretisch reflektiert und dokumentiert. Thre
Selbstreflexivitdt scheint Hajo Kurzenbergers These zu bestétigen, dass kollektive Kreativitét
,theoriefreundlich* sei und , die reflexiven Anteile des Probenprozesses>*“ vermehre. Das
reichhaltige Material, das die damalige Schaubiihne wie auch die heutigen Theaterkollektive

She Pop und Gob Squad zur Verfiigung stellen, erleichtert die wissenschaftliche Eruierung

22 Der Begriff des postdramatischen Theaters geht auf die gleichnamige Publikation des
Theaterwissenschaftlers Hans-Thies Lehmann zuriick: Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Theater,
Frankfurt am Main 62015.
2 [la bande a Stein] Jitka Pelechova, Le travail collectif a la Schaubiihne am Halleschen Ufer. "Chére Angela
Winkler, ici nous étudions le marxisme...", in: Thédtre/Public, Heft 209, 2013, S. 60.
24 Kurzenberger (wie Anm. 10), S. 47.
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des Geistes dieser Kollektive. Dariiber hinaus verbindet sie auch eine geographische
Kontinuitdt: Die Schaublihne am Halleschen Ufer wurde 1962 als Privattheater in einem
Gebdude der Arbeiterwohlfahrt in Berlin-Kreuzberg gegriindet. Heute ist in diesem Gebdude
das HAU2 beheimatet — eine der Spielstitten des Produktionshauses Hebbel am Ufer, mit
dem She She Pop und Gob Squad regelméfig zusammenarbeiten und in einer privilegierten
Beziehung stehen. Das Schaubiihnen-Ensemble und die genannten gegenwértigen Kollektive
werden in den Einleitungen zum 1. und 2. Teil noch im Einzelnen vorgestellt und ihre

jeweiligen (theater-) historischen und zeistgeistigen Kontexte thematisiert werden.

Was ist eigentlich ein Theaterkollektiv?

Der Erfolg der zeitgendssischen Theater- und Performancekollektive scheint eine
Entsprechung in dem gesteigerten theaterwissenschaftlichen Interesse an Phanomenen des
Kollektiven in den (performativen) Kiinsten zu finden. In den letzten Jahren sind zahlreiche
Publikationen zu diesem Themenkomplex erschienen (auf die im Folgenden noch néher
eingegangen werden wird) und es haben eine ganze Reihe von wissenschaftlichen Tagungen
und anderen Veranstaltungen stattgefunden, die sich mit zeitgendssischen und historischen
Formen kollektiver Theaterarbeit auseinandersetzten. Unter dem Titel ,,Kollektive
Kontroversen - Gemeinschaftliche Arbeitsformen im zeitgendssischen Theater* wurde im
Rahmen des Impulse Festivals am 30.11.2009 ein Podiumsgesprich iiber die ,,Chancen und
Grenzen kollektiver Arbeit in der Freien Szene* abgehalten. Anldsslich des Festivals Politik
im Freien Theater fand am 27.10.2011 eine Diskussionsveranstaltung mit dem Titel ,,Bildet
Kollektive! - Wie gesellschaftskritisch sind unsere Arbeitsweisen? im Staatsschauspiel
Dresden statt. Das deutsch-englische Performancekollektiv Gob Squad organisierte zu threm
zwanzigjéhrigen Bestehen ein ,,Jlong weekend with Gob Squad and friends* bei dem unter
dem Motto ,.Be part of something bigger* ebenfalls zu Diskussionsrunden ,,about the

possibilities, adversities and limitations of collectivity*”

geladen wurde. In Frankreich
fanden ebenfalls verschiedene Veranstaltungen zum Thema der Theaterkollektive statt: ,,La
force du collectif** vom 23.-26.10.2014 im Maison Jacques Copeau in Pernand-Vergelesses,
,» L roupes, collectifs, compagnies* vom 1.-3.4.2015 in Lyon und Valence sowie ,,Notre temps

collectif vom 4.-7.6.2015 im Pariser Théatre de la Bastille — um nur einige zu nennen.

25 Begleitheft zu der Veranstaltung von Gob Squad, 4 long weekend with Gob Squad and guests. Extra Material
2014, S. 17, Privatarchiv der Verfasserin.
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Diesem starken Interesse an den Theaterkollektiven steht eine eigentiimliche Unwissenheit
gegeniiber. Der Begriff werde geradezu inflationdr und oft unreflektiert verwendet, meint der
Soziologe Baptiste Pizzinat: ,,Vom Kollektiv zu sprechen ist heute fast zu einem
Allgemeinplatz geworden, so sehr scheint der Begriff die verschiedensten Praktiken,
Kontexte und gesellschaftlichen Bereiche zu iiberwuchern.?* Seinen Erfolg verdanke der
Terminus seiner ,,semantischen Offenheit?’. In der Tat wird der Begriff Kollektiv ganz
selbstverstidndlich und in den verschiedensten Zusammenhidngen benutzt, ohne dass dabei
klar zu sein scheint, was genau sich dahinter verbirgt. Schon 1969 konstatierte das Vietnam-
Kollektiv?8, dass ,,sich wahrscheinlich [jeder] etwas anderes darunter vor[stelle].>>* Auffillig
ist auch die fast vollige Absenz des Begriffes Theaterkollektiv in renommierten Theaterlexika
wie z.B. in dem von Manfred Brauneck>® oder im Metzler-Lexikon Theatertheorie®'. Obwohl
das Lemma in Henning Rischbieters Theater-Lexikon® auftaucht, lisst sich auch dort keine
Definition finden. Der Eintrag ,Theaterkollektive* fiihrt zu dem Artikel ,Freie
Gruppen/Freies Theater” weiter. Diese Gleichsetzung von Theaterkollektiv und Freier
Gruppe ist umso erstaunlicher, da Henning Rischbieter sich als Redakteur der
Theaterzeitschrift Theater heute intensiv am Diskurs liber die Theaterkollektive um die
Jahrzehntwende 1960/70 beteiligte und diese, wie die spitere Analyse zeigen wird, durchaus
nicht nur innerhalb des sogenannten Freien Theaters verortet wurden. Zwar lieBen und lassen
sich in der Freien Szene vermehrt kollektive Organisationsformen auffinden, dennoch sind
die Begriffe bei weitem nicht deckungsgleich [vgl. 6]. In Andreas Kottes Werk zur
Theatergeschichte lisst sich ein Abschnitt mit dem Titel ,,Kollektive Experimente®** finden.
Kotte grenzt das Kollektiv-Theater vom sogenannten Regie-Theater ab und hebt das Arbeiten

in der Gruppe als eine seiner Spezifika hervor’*.

Als Beispiel dieser ,kollektiven
Experimente* flihrt er Jerzy Grotowskis Armes Theater sowie Eugenio Barbas Odin Teatret

an. Die Inszenierungen Peter Steins an der Schaubiihne am Halleschen Ufer wird von Kotte

26 [Parler de collectif est presque devenu un truisme aujourd’hui, tellement ce terme semble envahir les
pratiques, contextes et champs sociaux les plus divers.], Baptiste Pizzinat, Les collectifs artistiques par gros
temps, in: Raphaelle Doyon und Guy Freixe (Hrsg.), Les collectifs dans les arts vivants depuis 1980, Lavérune
2014, S. 67.
27 [largesse sémantique] Ebd., S. 67-68.
28 Selbstbetitelung des Schauspielerensembles, das an der Inszenierung des Viet Nam Diskurs (1968) an den
Miinchner Kammerspielen unter der Regie von Peter Stein und Wolfgang Schwiedrzik beteiligt gewesen war
und gemeinsam einen Artikel in Theater heute veroffentlicht hatte: Vietnam-Kollektiv, Riickblick auf die Arbeit
am "Viet Nam Diskurs" der Schaubiihne am Halleschen Ufer, Berlin, in: Theater heute, Heft 4, 1969.
2 Ebd., S. 24.
30 Manfred Brauneck, Theaterlexikon I, Reinbek bei Hamburg 2007.
3! Erika Fischer-Lichte u.a. (Hrsg.), Metzler Lexikon Theatertheorie, Stuttgart 2005.
32 Henning Rischbieter, Theater-Lexikon, Ziirich 1983.
33 Andreas Kotte, Theatergeschichte. Eine Einfiihrung, Koln [u.a.] 2013, S. 381.
34 Ebd..
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explizit dem Regietheater zugeordnet®, was einerseits von der Schwierigkeit zeugt, bei der
Theaterarbeit zwischen individueller und kollektiver Leistung zu unterscheiden, und
andererseits von einem Theaterverstindnis, das dazu tendiert, kollektive Prozesse
auszublenden. Die gemeinschaftlichen Arbeitsweisen der zeitgendssischen Kollektive finden
auch bei Kotte keine Erwéhnung. Der Anspruch der vorliegenden Dissertationsschrift liegt
also darin, diesem Unwissen bzw. Halbwissen iiber die Theaterkollektive

entgegenzuarbeiten.

Methodologische Vorgehensweise

Worin der Geist des Kollektivs jeweils besteht, soll mittels einer Diskursanalyse ermittelt
werden. Unter Diskurs soll hier im Sinne Michel Foucaults eine Vielheit und Verkettung von
Aussagen verstanden werden, die zu einem bestimmten Zeitpunkt und spezifischen Regeln
folgend einen diskursiven Raum strukturieren®. In Anlehnung an Foucaults Diskurstheorie
sollen die Texte des Korpus nicht vordergriindig als Aussagen eines Subjekts (oder
Kollektivsubjekts) verstanden werden, sondern als ein in der Sprech- und
Argumentationsweise sich duBernder Ausdruck eines bestimmten zeitgeschichtlichen
Denkens. Besondere Beachtung sollen dabei diejenigen Beitrdge und Positionen finden, die
als diskursbegriindend, diskurspridgend oder diskurstypisch angesehen werden konnen. Fiir
die Fragestellung nach dem Theaterkollektiv als einem ideellen und zeitgeistigen Gebilde,
stellt die diskursanalytische Vorgehensweise eine angemessene Untersuchungsmethode dar.
Insbesondere bei der Betrachtung historischer Gegebenheiten kann dieser methodologische
Ansatz interessante Ergebnisse hervorbringen, da die Diskurse notwendigerweise den
Zeitgeist mittransportiert und somit die Deutung des Interpreten, die zwangsldufig von den
ihm zeitgenossischen Positionen und Vorstellungen geprégt ist, zu bereichern und ggf. zu
korrigieren vermag®’. Ein groBer Vorteil dieser Methode besteht darin, dass sie die
diskursiven Aussagen als ideengeschichtlich geprigte Konstrukte und nicht als historische
Fakten behandelt. Gerade in Bezug auf die Theaterkollektive der 1960/70er-Jahre, deren
Geist sich grundlegend aus Idealen und Utopien speiste, wire es fatal die diskursive Realitét
mit gegebenen Tatsachen zu verwechseln. Umso mehr bietet sich die Diskursanalyse als

Methode an, da sie Widerspriiche und Leerstellen herausstellen kann. Auch die erhebliche

35 Kotte bezieht sich beispielhaft auf Peter Steins Inszenierung Die Sommergdiste (1974) an der Schaubiihne am
Halleschen Ufer, ebd., S. 382.
36 Siehe dazu: Michel Foucault, Archiiologie des Wissens, Frankfurt am Main 1986.
37 Zur Problematik der Zeitgenossenschaft siehe: Hans-Thies Lehmann, Die Inszenierung: Probleme ihrer
Analyse, in: Zeitschrift fiir Semiotik, Hefi 1, 1989, S. 31.
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theoretische Produktion der Kollektive selbst und ihre hohe Selbstreflexivitét sprechen fiir
diese Vorgehensweise. Sowohl die Theaterkollektive der 1960/70er-Jahre als auch die
heutigen Kollektiven beteiligen sich aktiv und intensiv an den Diskursen iiber ihre Praktiken
und treten nicht nur als Theaterpraktiker, sondern auch als Dokumentaristen und Interpreten
ihrer eigenen Arbeit(-sweisen) auf. Das konkrete methodologische Vorgehen bedient sich
des Instrumentariums des Linguisten Siegfried Jager, der seine sozialwissenschaftliche
Methode der kritischen Diskursanalyse auf der Basis von Foucaults Diskursbegriff
entwickelt hat*®. Diese Methode erlaubt es, die einzelnen Diskursstringe und -knoten zu
identifizieren und das von den Theaterkollektiven transportierte Selbstbild einerseits, sowie
den theaterwissenschaftlichen, kulturpolitischen und journalistischen Diskurs andererseits
differenziert wahrzunehmen. Insbesondere im Diskurs um die gegenwirtige kollektive
Theaterpraxis scheinen das Selbstverstdndnis der Kollektive und die Aulenwahrnehmung in
entscheidenden Punkten voneinander abzuweichen. Die auf diese Weise herausgearbeiteten
Themenkomplexe, Konzepte und Topoi, die mit der kollektiven Produktionsweise in
Verbindung stehen, sollen mit den ihnen jeweils zeitgendssischen theater- und
sozialwissenschaftlichen sowie politikphilosophischen Positionen in Verbindung gebracht
werden. Somit kann die Analyse nicht nur die weltanschaulichen, politischen und
asthetischen Implikationen der kollektiven Theaterarbeit nachvollziehen, sondern auch etwas

iiber die Gesellschaft aussagen, innerhalb derer dieses Theater gemacht wird.

Sowohl in den 1960/70er-Jahren als auch heute scheint die kollektive Produktionsweise mit
spezifischen dsthetischen Strategien und Ausdrucksformen einherzugehen, was die Frage
nach den Interdependenzen von Produktionsweise und Inszenierungsasthetik aufwirft. Ein
Anliegen dieses Dissertationsprojekts ist es, Produktionsweise und Inszenierungsisthetik
zusammenzudenken. Die urspriingliche Idee bestand darin, die gegenseitige Bedingtheit von
Arbeitsform und Asthetik mittels einer prozessorientierten Inszenierungsanalyse>® oder einer
étude génétique, wie sie die franzdsische Theaterwissenschaftlerin Josette Féral* vorschligt,
zu untersuchen. Dieses Vorhaben wurde aber aufgrund der weitestgehenden Ausklammerung
der konkreten szenischen Arbeit aus dem Diskurs und der Dokumentation der
Schaubiihnenarbeit verworfen. Tatsdchlich schien der Diskurs zum Kollektiv um die

Jahrzehntwende 1960/70 weitgehend losgelost von der &sthetischen Praxis zu existieren. Die

38 Vgl.: Siegfried Jiger, Kritische Diskursanalyse. Eine Einfiihrung, Duisburg 1999.
3% Erste Uberlegungen zum Potenzial einer prozessorientierten Inszenierungsanalyse finden sich bei: Ruth
Feindel, Prozessanalyse. Theatrale Produktionsverfahren und ihre Reflexion, Diplomarbeit, Hildesheim 2005.
40 Josette Féral, Pour une étude génétique de la mise en scéne, in: Thédtre/Public, Heft 144, 1998.
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Vorstellung eines Antagonismus von Kunst und Politik hatte damals anscheinend einen
diskursiven  Ausschluss &sthetischer Fragestellungen zur Folge [4.5.1]. Umso
vielversprechender erscheint es, auch die Inszenierungen der Kollektive hinsichtlich der sie
begleitenden Diskurse zu untersuchen. Natiirlich sind Diskurs und Inszenierung nicht
deckungsgleich und eine Inszenierungs-Diskurs-Analyse wird zwangsldufig zu anderen
Erkenntnissen fiihren, als eine Inszenierungs- oder Auffiihrungsanalyse. Sie reflektiert nicht
eine unmittelbare dsthetische Erfahrung, sondern eine vermittelte theoretische Konstruktion.
Es stellt sich die Frage, ob man damit die untersuchten Praktiken nicht ihrer dsthetischen
Dimension beraubt und der Untersuchung eine Erkenntnisebene verschlieBt, die sich dem
Verstand und der rationalen Analyse entzieht. Dennoch scheint die Diskursanalyse fiir die
gegebene wissenschaftliche Fragestellung, die primér den Geist des Kollektivs und nicht die
Realitdt seiner organisatorischen und dsthetischen Praxis zum Gegenstand hat, aus den
bereits genannten Griinden als die geeignete Methode. Anstatt die "reale" Theaterpraxis zu
betrachten, die, was die Schaubiihne angeht, sowieso nur in Form von mittelbaren
Dokumenten wie Filmaufnahmen und Fotografien zugénglich ist, werden die im Diskurs sich
manifestierenden Interpretationen der é&sthetischen Mittel analysiert werden. Diese
Inszenierungs-Diskurs-Analyse kann u.a. dariiber Auskunft geben, welche &sthetischen
Merkmale als genuin kollektive Ausdrucksweisen gewertet werden — und welche nicht. Sie
zielt darauf ab herauszustellen, auf welche Art und Weise sich (vermeintlich) der Geist des
Kollektivs in den Inszenierungen manifestiert und welchen Einfluss dieser auf die
Interpretationen der dsthetischen Ausdrucksmittel nimmt. Im ersten Teil werden Die Mutter
und Peer Gynt des Schaubiihnenkollektivs und im zweiten Teil verschiedene Performances
von She She Pop und Gob Squad (u.a. Testament, Super Night Shot, Room Service und Gob
Squad’s Kitchen) vor dem Hintergrund des jeweiligen Geists des Kollektivs analytisch
betrachtet und reflektiert werden. Das konkrete Vorgehen bei der Analyse der Diskurse zu
den dsthetischen Strategien und kiinstlerischen Praktiken der Kollektive sowie die Auswahl
der Inszenierungen werden in der Einleitung des 4. Kapitels (Schaubiihne) und des 8.

Kapitels (She She Pop/Gob Squad) noch im Detail erldutert und begriindet werden.

Der Geist des Kollektivs

In den die kollektive Theaterpraxis jeweils begleitenden Diskursen zeichnen sich
unterschiedliche Semantiken des Kollektiv-Begriffs mit spezifischen Konnotationen ab. In
den Konzepten und Topoi, die mit dem kollektiven Arbeiten in Zusammenhang gebracht

werden, driickt sich der Geist des Kollektivs aus. Geist soll hier verstanden werden als eine
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Geisteshaltung einerseits und als Zeitgeist andererseits. Analysiert werden soll, welche
Geisteshaltung beziliglich der Kollektiv-Thematik sich in den Selbstaussagen der
Theatermacher manifestiert und welche Sichtweisen sich in den Zuschreibungen von
Theaterwissenschaftlern, Kritikern, Kulturpolitikern und anderen Diskursteilnehmern
abzeichnen. Es gilt typische Diskurspositionen und Deutungsmuster fiir den jeweiligen
Zeitrahmen herauszuarbeiten. Die Texte des Korpus als Diskursfragmente werden in diesem
Sinne nicht in erster Linie als individuelle Beitrdge, sondern als Bestandteile eines
gesellschaftlichen sowie theaterspezifischen Diskurses betrachtet. Um es mit den Worten
Siegfried Jagers auszudriicken: ,,.Der Blick auf das individuelle Produkt verfolgt die Absicht,
Elemente des (sozialen) Diskurses zu erfassen.*! Natiirlich sind die einzelnen Aussagen von
einer Vielzahl von Faktoren sozialer, beruflicher, politischer und weltanschaulicher Natur
sowie von der ganz personlichen und individuellen Biographie des Diskursteilnehmers
gepragt. Dennoch scheint das, was zu einem bestimmten Zeitpunkt in einem bestimmten
Milieu und Kontext gedacht, gesagt und gefiihlt wurde bzw. werden konnte, relativ begrenzt
und variationsarm zu sein*’. Im Kontext der vorliegenden Diskursanalyse kann der Zeitgeist
demnach als ,,Sagbarkeitsfeld** verstanden werden, als das in einer bestimmten Gesellschaft
zu einer bestimmten Zeit ,,jeweils Sagbare [und Nicht-Sagbare] in seiner qualitativen
Bandbreite**. Diskurse unterliegen dem Wandel der Zeit und der Mentalititen, sind zutiefst
abhidngig von dem Zeitpunkt ihrer Entstehung und Produktion. Dementsprechend wird
vorausgesetzt, dass der in den Diskursen der Theatermacher im 21. Jahrhundert manifest
werdende Geist des Kollektivs sich fundamental von demjenigen der 1960/70er-Jahre
unterscheidet, da sich die gesellschaftlichen Verhiltnisse seitdem grundlegend gewandelt
haben. Dennoch oder gerade deshalb wird es in der nachfolgenden Analyse darum gehen,
den heutigen Diskurs diachronisch zu betrachten, da — wie sich zeigen wird — der "alte" Geist
den neuen Geist des Kollektivs bedingt und in ihm nachwirkt, sei es auch durch Negation und
Abgrenzung. Die Kollektiv-Diskurse der 1960/70er-Jahre und zu Beginn des 21.
Jahrhunderts miteinander in Bezug zu setzen erlaubt es, die Entwicklung des Kollektiv-
Begriffs, seine semantischen Verschiebungen und insbesondere seine jeweiligen politischen
und é&sthetischen Implikationen herauszuarbeiten. Die historische Perspektivierung
ermoglicht es, die Kontinuitdtslinien und Briiche in den Diskursen zum kollektiven Arbeiten

am Theater nachzuzeichnen.

41 Jiger (wie Anm. 38), S. 173.
42 Vgl.: ebd., S. 130.
4 Ebd..
4 Ebd..
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Die Korpora

Der Korpus der Diskursanalyse umfasst erstens das Material der Theaterkollektive selbst
(Interviews, Probenprotokolle, Manifeste, Artikel in Fachzeitschriften, Homepages,
Programmhefte usw.), das iiber das jeweilige Selbstverstindnis und Selbstbild Auskunft
geben kann. Des Weiteren werden die Beitrdge von Theaterwissenschaftlern, Journalisten,
Kulturpolitikern und anderen Diskursteilnehmern, die sich mit dem Phénomen des
kollektiven Arbeitens am Theater beschiftigen, in die Analyse einbezogen. Aus dem
Zusammenbringen von Selbstverstdndnis und AuBBenperspektive kann ein umfassendes Bild
der verschiedenen Diskurspositionen und damit auch des Geists des Kollektivs entstehen.
Fiir den ersten Teil sind die Artikel in der Fachzeitschrift Theater heute von grundlegender
Bedeutung, da in den Jahren 1968-1974 die Diskussionen um das kollektive Arbeiten, die
vermeintlich autoritdren Strukturen des biirgerlichen Theaters sowie die ,,Politisierung des

45¢¢

Theaters™* vornehmlich in diesem Rahmen gefiihrt wurden. Der im Juni 1968 in Theater

46« von Jens

heute erschienene Artikel ,,Uber den autoritiren Geist des deutschen Theaters
Johler und Barbara Sichtermann kann als diskursbegriindend angesehen werden. Mit dem
Theater heute Jahrbuch 1974, das sich noch einmal dezidiert mit kollektiven
Arbeitsmethoden und dem Mitbestimmungsmodell des Theaters am Turm (TAT)
auseinandersetze und in dem sich bereits ein weitaus pessimistischerer Geist abzeichnete als
in den Beitrdgen der spédten 1960er- und der frithen 1970er-Jahre [vgl. 4.5.2], flaute der
Kollektiv-Diskurs (in Theater heute) deutlich ab. Ebenso wie die Theater-heute-Artikel
bildeten die Nachrichtenbriefe des Arbeitskreises Bertolt Brecht aus demselben Zeitraum
eine wichtige Grundlage des Diskurses. Die Inszenierungs-Diskurs-Analyse zu den
Schaubiihnen-Inszenierungen Die Mutter (1970) und Peer Gynt (1971) beriicksichtigt neben
den Programmbheften und den entsprechenden Probenprotokollen auch das von dem Kritiker
Volker Canaris verfasste Regiebuch der Schaubiihnenauffiihrung®’, Peter Idens
Stellungnahmen zu den Inszenierungen in Die Schaubiihne am Halleschen Ufer 1970-1979*
sowie den feuilletonistischen Diskurs zu den Auffiihrungen von Die Mutter und Peer Gynt.

Der aktuelle Diskurs speist sich zu einem gro3en Teil aus dem umfangreichen Material, das

die heutigen Performancekollektive selbst produzieren. Die Analyse setzt sich vor allem mit

4 Henning Rischbieter, Theater und Revolte. 1. Lagebericht und Denkmodell, in: Theater Heute Jahrbuch
1968, 1968, S. 31.
46 Jens Johler und Barbara Sichtermann, Uber den autoritiren Geist des deutschen Theaters, in: Henning
Rischbieter (Hrsg.), Theater im Umbruch. Eine Dokumentation aus Theater heute, Miinchen 1970.
47 Volker Canaris (Hrsg.), Bertolt Brecht: "Die Mutter". Regiebuch der Schaubiihnen-Inszenierung, Frankfurt
am Main 1973.
48 Peter Iden, Die Schaubiihne am Halleschen Ufer 1970-1979, Miinchen, Wien 1979.
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den Aussagen von She She Pop und Gob Squad auseinander, aber auch die Mitglieder anderer
Kollektive wie Showcase Beat Le Mot, Turbo Pascal oder andcompany&Co werden zu Wort
kommen. Zu den Texten der Selbstbeschreibung, Selbstverstindigung (und
Selbstdarstellung) zihlen insbesondere das Gob Squad Lesebuch*®, She She Pops Sich fremd
werden. Beitriige zu einer Poetik der Performance®® und die zahlreichen Artikel der
Theaterwissenschaftlerin (und She She Pop-Mitglied) Annemarie (Mieke) Matzke. Auch der
Korpus des zweiten Teils beinhaltet die Artikel der Fachzeitschriften Theater heute und
Theater der Zeit, die als die auflagenstirksten Fachzeitschriften heute zu den
,Zentralorganen der deutschsprachigen Theaterwelt’!* gehoren. Die beiden Zeitschriften
bilden nicht nur ,,den historischen Kontext der gesellschaftlichen und feuilletonistischen
Diskurse zum Theatergeschehen® ab, sondern der Diskurs wird von ihnen auch ,,direkt
mitgestaltet®>“, Die (transkribierten) Diskussionen zur zeitgendssischen kollektiven
Theaterarbeit, die im Rahmen des Impulse-Festivals 2009 (,,Kollektive Kontroversen*), des
Festivals Politik im Freien Theater im Jahr 2011 (,,Bildet Kollektive!*) und des ,,long
weekend with Gob Squad and guests® (,,Collective conversations) im Berliner HAU im
November 2014 stattfanden, ergénzen das Korpusmaterial.

Die beiden untersuchten Zeitfenster, 1968-1974 und 2000-2018, ergeben sich aus der
jeweiligen Verdichtung des Diskurses zu diesen Zeitpunkten. Die Zusammensetzung der
Korpora der einzelnen Analyseabschnitte kann — dem jeweiligen Untersuchungsschwerpunkt
gemdll — variieren. Das spezifische Material, auf das sich ein Kapitel bezieht, wird in der

jeweiligen Einleitung noch ausfiihrlicher vorgestellt und begriindet werden.

Zum aktuellen Stand der Forschung

Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit den Theaterkollektiven der 1960/70er-Jahre
stellt ein weitestgehend unbeackertes Feld dar. Natiirlich gibt es unzhlige
geschichtswissenschaftliche Verdffentlichungen zur 68er-Bewegung und ihren sozialen und
politischen Kontexten, aber iiber die damit einhergehende ,,Politisierung des Theaters* ist

bisher wenig geschrieben worden. Mit der Theatertheorie und -praxis der damaligen Zeit

4 Gob Squad und Johanna Freiburg (Hrsg.), Gob Squad und der unmégliche Versuch daraus klug zu werden.
Lesebuch, Berlin 2010.
50 Diese Publikation kam im Rahmen der 2018 an She She Pop vergebenen Saarbriicker Poetik-Dozentur fiir
Dramatik zustande. Die von den She She-Pop-Mitgliedern in diesem Kontext gehaltenen Vortrdge wurden in
verschriftlichter Form in einem gemeinsamen Band verdffentlicht: Johannes Birgfeld (Hrsg.), She She Pop.
Sich fremd werden. Beitrige zu einer Poetik der Performance, Berlin 2018.
5! Bernd Wagner, Theaterdebatte - Theaterpolitik. Einleitung, in: ders. (Hrsg.), Theaterdebatte. Jahrbuch fiir
Kulturpolitik 2004, Essen 2004, S. 11.
52 Fiille (wie Anm. 15), S. 34.
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setzen sich vor allem die Theaterwissenschaftler Barbara Biischer, Peter Sandmeyer und
Dorothea Kraus auseinander. Biischer richtet das Augenmerk auf das sich zu Beginn der
1970er-Jahre herausbildende sogenannte Freie Theater’. Zu diesem ziihlten auch kollektiv
organisierte Truppen, aber Biischer interessiert sich primér fiir die antiinstitutionelle Haltung
des Freien Theaters und versucht, das Phdnomen in seiner ganzen dsthetischen und
organisatorischen Bandbreite festzuhalten. Die diskurspragenden Mitbestimmungstheater
der damaligen Zeit wie die Schaubiihne am Halleschen Ufer oder das Schauspiel Frankfurt,
deren Bedeutung auch fiir den Diskurs der heutigen Kollektive nicht unterschétzt werden
sollte, gehen in Biischers Untersuchung nicht ein. Zudem muss die aus dem Jahr 1987
stammende akademische Arbeit von Barbara Biischer als veraltet angesehen werden. Dies
gilt auch fiir die Dissertationsschrift des Theaterwissenschaftlers Peter Sandmeyer, in der er
sich ,,anhand der ersten Spielzeit des Theaterkollektivs an der Schaubiihne am Halleschen
Ufer ganz explizit mit dem ,kollektiven Berufstheater in Deutschland®* zu Beginn der
1970er-Jahre beschiftigt. Sandmeyer, der die kollektive Theaterarbeit an der frithen
Schaubiihne aus einer dezidiert marxistischen Perspektive betrachtet und kritisiert, fehlt die
notwendige Distanz zu seinem Gegenstand. Seine 1974 verdffentlichte Dissertation kann als
Ausdruck des damals unter Theaterleuten vorherrschenden Zeitgeistes verstanden werden
und wird demnach selbst als ein Beitrag zum Diskurs um die Theaterkollektive der
1960/70er-Jahre behandelt werden.

Die umfangreichen Untersuchungen von Dorothea Kraus zielen primér darauf ab, die
Wechselwirkungen zwischen APO und Berufstheater herauszuarbeiten und gehen von der
Grundthese aus, dass nicht nur das Politische, sondern auch das Asthetische als ein
grundlegendes Bindeglied zwischen Protest- und Theaterpraxis angesehen werden kann™.
Am Beispiel der Schaubiihne versucht sie, die ,,Demokratisierungsprozesse im

36 nachzuzeichnen, nimmt dabei aber

westdeutschen Theater der frithen siebziger Jahre
vordergriindig eine beschreibende, theatergeschichtliche Perspektive ein. Ihr geht es
vordergriindig darum, den Wandel des Verhéltnisses von Kunst und Politik herauszustellen,

die Thematik des kollektiven Arbeitens wird dabei hochstens gestreift.

53 Barbara Biischer, Wirklichkeitstheater, Strafentheater, Freies Theater. Entstehung und Entwicklung freier
Gruppen in der Bundesrepublik Deutschland, 1968-76, Frankfurt am Main, New York 1987.
% Peter Sandmeyer, Voraussetzungen und Mdoglichkeiten kollektiven Berufstheaters in Deutschland. Eine
Untersuchung anhand der ersten Spielzeit des Theaterkollektivs der Schaubiihne am Halleschen Ufer in Berlin
(West), Dissertation, Berlin 1974.
55 Vgl.: Dorothea Kraus, Theater-Proteste. Zur Politisierung von Straffe und Biihne in den 1960er Jahren,
Frankfurt, New York 2007.
% Dorothea Kraus, Zwischen Selbst- und Mitbestimmung: Demokratisierungskonzepte im westdeutschen
Theater der frithen siebziger Jahre, in: Ingrid Gilcher-Holtey u.a. (Hrsg.), Politisches Theater nach 1968. Regie,
Dramatik und Organisation, Frankfurt/Main, New York 2006.
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Der Sammelband Politisches Theater nach 1968°7 bietet eine Retrospektive auf das
kollektive Theaterschaffen der 1968er-Jahre. Im Riickblick auf die damalige Zeit manifestiert
sich jedoch offensichtlich eine Sichtweise, die grundlegend von den heutigen Diskursen

gepriigt ist. Dies zeigt sich beispielhaft in der ,Debatte mit Zeitzeugen*

, an der einige der
Hauptakteure der politisierten Theaterbewegung der 1960/70er-Jahre wie Henning
Rischbieter, Jens Johler, Barbara Sichtermann und Frank-Patrick Steckel teilnahmen. Die
damaligen (Theater-) Ereignisse werden einerseits mit Nostalgie betrachtet und romantisiert,
andererseits wird beispielsweise die Einrichtung der marxistischen Schulungen an der
Schaubiihne als ein lachhaftes Unterfangen wahrgenommen®.

Von (ehemaligen) Angehdrigen des Theaterinstituts der Universitidt Hildesheim existieren
zahlreiche wissenschaftliche Aufsdtze zum Thema kollektive Kreativitdt, von denen einige
in Kollektive Kreativitit. Jahrbuch fiir Kulturwissenschaften und dsthetische Praxis®
zusammengefasst sind. Hajo Kurzenberger und Hartwin Gromes beschéftigten sich explizit
mit der kollektiven Theaterarbeit an der Schaubiihne der frithen 1970er-Jahre. Es handelt sich
dabei aber hauptsidchlich um Artikel, die nur einzelne Aspekte des kollektiven Schaftens
betrachten, wie beispielsweise den Zusammenhang von Theaterstrukturen und
Theateristhetik® oder die Raumisthetik der Schaubiihne®. In seinem Aufsatz
,» I heaterkollektive: Von der Truppe 31 zur Marthaler-Familie, von der Politisierung der

68er- Bewegung zur Privatisierung des Theatermachens in den Neunzigern®*

schlagt Hajo
Kurzenberger einen Bogen von den Theaterkollektiven der Weimarer Republik zu den
Mitbestimmungsversuchen der frithen 1970er-Jahre an der Schaubiihne und am Schauspiel
Frankfurt und schlieBlich zu den ,singenden Zwangsgemeinschaften® der ,,Marthaler
Familie®**. Dabei stellt er dem politischen Theater der 1920/30er-Jahre und der Politisierung

des Theaters in den 1960/70er-Jahren die ,Privatisierung des Theatermachens in den

57 Ingrid Gilcher-Holtey w.a. (Hrsg.), Politisches Theater nach 1968. Regie, Dramatik und Organisation,
Frankfurt/Main, New York 2006.
8 Ingrid Gilcher-Holtey, Was ist politisches Theater? Eine Debatte mit Zeitzeugen, in: Ingrid Gilcher-Holtey
uv.a. (Hrsg.), Politisches Theater nach 1968. Regie, Dramatik und Organisation, Frankfurt/Main, New York
2006.
% Ebd., S. 80.
60 Stephan Porombka (Hrsg.), Kollektive Kreativitit. Jahrbuch fiir Kulturwissenschaften und disthetische Praxis,
Tiibingen 2006.
6! Hartwin Gromes, Theaterstrukturen und Theateristhetik - eine Wechselwirkung? Von der Wirklichkeit der
Utopie. Anmerkungen zum Zusammenhang von Organisationsstrukturen und kiinstlerischer Produktion an der
Schaubiihne am Halleschen Ufer 1970-1978, in: Hajo Kurzenberger und Annemarie Matzke (Hrsg.),
TheorieTheaterPraxis, Berlin 2004.
62 Hartwin Gromes, Anmerkungen zur Raumisthetik der ,,Schaubiihne am Halleschen Ufer* zwischen 1970
und 1978, in: David Roesner u.a. (Hrsg.), Szenische Orte - mediale Riume, Hildesheim 2005.
63 Kurzenberger (wie Anm. 16).
% Ebd., S. 173.
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Neunzigern® bzw. ein verdndertes Politikverstdandnis entgegen: Im Theater der 1990er-Jahre
bedeute ,politisch” eher die ,,Wahrnehmung eines allgemeinen Desasters als den
kiinstlerischen Willen einer perspektivischen Durchdringung unserer gesellschaftlichen
Wirklichkeit®*. Dieser Artikel wirft interessante Fragen auf: Diejenige nach der politischen
Immanenz der kollektiven Organisationsform und dem (historisch bedingten) Wandel des
Politikverstindnisses in den Theaterdiskursen seit den 1960er-Jahren ebenso wie diejenige
nach den é&sthetischen Implikationen der kollektiven Produktionsweise, der Existenz
spezifischer ,theatrale[r] Formsemantiken des Kollektivs®®“. Es handelt sich bei diesem
kurzen Artikel allerdings weniger um eine umfassende Auseinandersetzung mit den

Theaterkollektiven, als um eine Inspirationsquelle fiir weiterfiihrende Untersuchungen.

Was die kollektiven Theaterpraktiken des 21. Jahrhunderts angeht, so stehen sie zwar nicht
unbedingt im Zentrum des aktuellen theaterwissenschaftlichen Interesses, dennoch gibt es
eine ganze Reithe an Publikationen, die sich primdr oder peripher mit ihnen
auseinandersetzen. Die Osterreichische Tanz- und Performancewissenschaftlerin Martina
Ruhsam zum Beispiel untersucht in ihrer Monographie Kollaborative Praxis:
Choreographie. Die Inszenierung der Zusammenarbeit und ihre Auffiihrung®’
zeitgendssische Formen der Zusammenarbeit im Bereich des Tanzes und der Choreographie.
Ruhsam setzt die heutige kollektive und kollaborative Praxis mit derjenigen der 1960/70er-
Jahre in Zusammenhang und konstatiert die strukturellen und ideellen Verschiebungen, die
seitdem stattgefunden haben. Bemerkenswert sind ihre Uberlegungen zur ,kollektiven
Autorschaft®®* und ihr Ansatz, die heutigen Formen kreativer Zusammenarbeit mithilfe des
philosophischen Konzeptes des Mit-Seins von Jean-Luc Nancy zu erkldren. Thre
Uberlegungen beziehen sich jedoch nicht auf den Theaterbereich (und sollten auch nicht
vorschnell daraufiibertragen werden) und ihr Forschungsinteresse bezieht sich nur am Rande
auf die politische Dimension der kollektiven und kollaborativen Produktionsweisen oder auf
die interdependente Beziehung von Arbeitsform und Asthetik.

Der Theaterwissenschaftler Kai van FEikels betrachtet die ,kollektiven Formen und

69¢c

Formationen des Handelns®* zu Beginn des 21. Jahrhunderts nicht nur in den performativen

% Ebd., S. 176-177.
 Ebd., S. 162.
7 Martina Ruhsam, Kollaborative Praxis: Choreographie. Die Inszenierung der Zusammenarbeit und ihre
Auffiihrung, Wien 2011.
% Ebd., S. 1251
% Kai van Eikels, Die Kunst des Kollektiven. Performance zwischen Theater, Politik und Sozio-Okonomie,
Paderborn 2013, S. 12.
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Kiinsten, sondern auch in Politik und Sozio-Okonomie. In diesem sparteniibergreifenden
Denkansatz liegt die Originalitit seiner Monographie Die Kunst des Kollektiven begriindet,
deren Grundthese lautet: ,,Kunst ndhert sich im 21. Jahrhundert zuweilen bis zu einem Grad
dem politischen Handeln an, bei dem die Frage ,Ist es Kunst oder ist es Politik?° sich nicht
mehr eindeutig beantworten lisst.”® Parallelen zwischen kiinstlerischen und
unternehmerischen Strategien unterstreicht er auch in dem Artikel ,,Collective virtousity, co-
Competition, attention economy: Postfordismus und der Wert des Improvisierens’!*. Van
Eikels nimmt eine Makroperspektive ein, die die Theater- und Performancekollektive (in Die
Kunst des Kollektiven bezieht sich van Eikels vor allem auf die Gruppen Ligna, Forced
Entertainment und Geheimagentur) als ein Phdnomen des Kollektiven unter anderen
betrachtet. Es geht ihm weniger um den Geist des Kollektivs als um die Verortung der
gegenwadrtigen performativen Praktiken zwischen den beiden Polen Kunst und Kapitalismus.
Der Dramaturg und Kulturwissenschaftler Henning Fiille hat unléngst ein umfassendes Werk
zum Thema Freies Theater’* vorgelegt. Der Autor zihlt Gob Squad und She She Pop zu den

,.Spitzengruppen des gegenwirtigen Freien Theaters’>*

und seine Untersuchung bezieht sich,
was die Freie Theaterarbeit der 1960/70er-Jahre angeht, zum Teil auf dieselben Dokumente
(aus Theater heute) wie die vorliegende Dissertationsschrift’*. Fiilles Forschungsinteresse
und methodologisches Vorgehen unterscheiden sich hingegen grundlegend von den hier
verfolgten Ansdtzen. Aus einer kulturpolitischen Perspektive heraus betrachtet er die
,Konzeptionen, Strukturen und Institutionen des Freien Theaters, deren Herausbildung,
Verinderung und ihre Bedeutung im Kontext der Theaterlandschaft der Bundesrepublik >,
Innerhalb dieser makroperspektivischen Herangehensweise, die das Freie Theater, seine
Entwicklung und historischen Kontexte in seiner Globalitdt zu erfassen sucht, stellt das
kollektive Arbeiten einen marginalen Aspekt dar.

Die Theaterwissenschaftler Jens Roselt, Miriam Dreysse und Jan Deck setzen sich mit
Themenfeldern auseinander, die mit dem Forschungsbereich der vorliegenden Arbeit

ebenfalls gewisse Schnittmengen aufweisen. Roselt stellt in dem Artikel ,,Vom Affekt zum

Effekt — Schauspielkultur und Popkultur’® Uberlegungen zu der Spielweise des Performers

0 Ebd., S. 13.

"l Kai van Eikels, Collective virtousity, co-Competition, attention economy: Postfordismus und der Wert des
Improvisierens, in: Hans-Friedrich Bormann (Hrsg.), Improvisieren. Paradoxien des Unvorhersehbaren. Kunst
- Medien - Praxis, Bielefeld 2010.

2 Fiille (wie Anm. 15).

3 Ebd., S. 21.

74 Siehe dazu: ,,.Dokumente zur Geschichte des Freien Theaters®, in: ebd., S. 289-325.

5 Ebd., S. 36.

76 Jens Roselt, Vom Affekt zum Effekt - Schauspielkultur und Popkultur, in: Erika Fischer-Lichte (Hrsg.),
Transformationen - Theater der neunziger Jahre, Berlin 1999.
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(in Abgrenzung zu derjenigen des Schauspielers) an und bezieht sich dabei auf die Gruppe
Gob Squad und ihre Performances /5 minutes to comply und Close enough to kiss. In ,Die
Arbeit am Nicht-Perfekten’” behandelt er isthetische und darstellerische Prinzipien, die
sowohl fiir die Arbeiten von She She Pop als auch von Gob Squad grundlegende Bedeutung
haben [vgl. 8.3.2]. Miriam Dreysse reflektiert in ,,Multiple Autorschaften: zum Verhéltnis

von Arbeitsweise und #sthetischer Form’®

am Beispiel von She She Pop und Gob Squad die
kollektiven Arbeitsformen im Gegenwartstheater. Dreysse geht von einem direkten
Zusammenhang zwischen der ,,Absage an das Konzept der individuellen Autorschaft®, das
sich in den gemeinschaftlichen Arbeitsprozessen der Kollektive manifestiere, und ,,der
Mobilisierung und Dehierarchisierung der theatralen Mittel’*, die in den Performances der
Kollektive manifest werde [vgl. 8.3]. Jan Deck sieht in den kollektiven und kollaborativen
Arbeitsformen des zeitgendssischen Theaters eine neue Ausdrucksform des Politischen, die
er als Politisch Theater machen bezeichnet. Auch Deck bezieht sich explizit auf She She Pop
und Gob Squad als die ,,Protagonisten der postdramatischen Performance-Szene®’“. Die
Arbeiten dieser Wissenschaftler, die spezifische Aspekte der heutigen kollektiven
Theaterpraxis beleuchten, stellen wertvolle Bezugspunkte fiir die nachfolgende Analyse und
die Interpretation ihrer Ergebnisse dar.

Als die groBe Kollektiv-Expertin im  deutschsprachigen Raum kann die
Theaterwissenschaftlerin Annemarie Matzke gelten. Im Rahmen ihrer Promotion setzte sie

81« auseinander

sich mit ,,Formen szenischer Selbstinszenierung im zeitgendssischen Theater
— ein darstellerisches Prinzip, das fiir die Gruppen She She Pop und Gob Squad von
grundlegender  Bedeutung ist [vgl. 8.2]. In  zahlreichen Artikeln, die
theaterwissenschaftlichen, essayistischen oder feuilletonistischen Charakter annehmen
konnen, beschiftigt sich Matzke mit einzelnen &sthetischen Strategien des Kollektivs (She
She Pop) und ihren Interdependenzen mit der kollektiven Arbeitsweise. In

82¢¢

,Fangemeinschaften. Partizipation und Populdrkultur bei She She Pop®* stellt sie zum

77 Jens Roselt, Die Arbeit am Nicht-Perfekten, in: Erika Fischer-Lichte (Hrsg.), Wege der Wahrnehmung.
Authentizitit, Reflexivitdit und Aufmerksamkeit im zeitgendssischen Theater, Berlin 2006.
8 Miriam Dreysse, Multiple Autorschaften: zum Verhiltnis von Arbeitsweise und #sthetischer Form, in:
Annemarie Matzke u.a. (Hrsg.), Das Buch von der angewandten Theaterwissenschaft, Berlin 2012.
" Ebd., S. 105.
8 Jan Deck, Politisch Theater machen — eine Einleitung, in: Jan Deck und Angelika Sieburg (Hrsg.), Politisch
Theater machen. Neue Artikulationsformen des Politischen in den darstellenden Kiinsten, Bielefeld 2011, S.
18.
81 Annemarie Matzke, Testen, Spielen, Tricksen, Scheitern. Formen szenischer Selbstinszenierung im
zeitgenossischen Theater, Hildesheim, Ziirich, Nantes 2005.
82 Annemarie Matzke, Fangemeinschaften: Partizipation und Popkultur bei She She Pop, in: Martina GroB3
(Hrsg.), Populiirkultur im Gegenwartstheater, Berlin 2012.
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Beispiel die Frage nach dem Verhéltnis der dsthetischen Ausdrucksformen She She Pops zur

83¢¢

Medien- und Popkultur, in ,,Die Performance des Zuschauers®* nach den Formen der

Interaktion zwischen Darstellern und Zuschauern im zeitgendssischen Performance-Theater

84« expliziert sie die dem kollektiven Arbeiten (She She Pops)

und in ,,Fonction: mise en scéne
immanente Sichtweise auf die Regieinstanz. Fast alle ihre Artikel beziehen sich mehr oder
weniger explizit auf die Produktionen und Produktionsweisen von She She Pop und Gob
Squad und heben den direkten Zusammenhang hervor, den Matzke zwischen den
Arbeitsformen dieser Gruppen und ihren kiinstlerischen Strategien sieht. Es gibt eigentlich
keinen zentralen Aspekt der zeitgendssischen Kollektiv-Praxis (insbesondere derjenigen von
She She Pop und Gob Squad), mit dem sie sich nicht auseinandergesetzt hitte. Eine Arbeit,
die die ausschnitthafte Betrachtung der verschiedenen Praktiken und Formsemantiken der
heutigen Kollektive zu einem Gesamtbild zusammenfiigt, steht allerdings noch aus. Auch
sollte darauf hingewiesen werden, dass Annemarie Matzke nicht nur als
Theaterwissenschaftlerin forscht und lehrt, sondern auch als Mieke Matzke zu den
Mitgliedern von She She Pop =zdhlt. Demnach konnen ihre Schriften sowohl als
theaterwissenschaftliche Positionen wie auch als Diskursbeitrdge verstanden werden, in
denen sich der neue Geist des Kollektivs ausdriickt [vgl. 8.1]. Die Texte von Frau Matzke
sind entweder unter ithrem zivilen Namen Annemarie Matzke oder ihrem Kiinstlernamen
Mieke Matzke herausgegeben. Je nachdem, mit welchem der beiden Namen der jeweilige

Artikel oder Text gezeichnet ist, werden auch in der vorliegenden Abhandlung beide

Bezeichnungen verwendet werden.

Im franzoésischsprachigen Raum sind in jiingster Zeit ebenfalls einige Schriften zum collectif
erschienen. Dabei wiiren vor allem Les collectifs dans les arts vivants depuis 1980%, das von
Raphaelle Doyon und Guy Freixe herausgegeben wurde, und Troupes, compagnies, collectifs
dans les arts vivants®® von Bérénice Hamidi-Kim und Séverine Ruset zu nennen. Beide
Publikationen beschéftigen sich mit den zeitgendssischen kollektiven Organisationsformen
und Arbeitsweisen im Bereich des Theaters und der Performance. In Les collectifs dans les
arts vivants depuis 1980 liegt der Fokus auf dem franzdsischen Kulturraum, Troupes,

compagnies, collectifs setzt auf eine europdische Perspektive. Da die deutsche

8 Annemarie Matzke, Die Performance des Zuschauers, in: Hajo Kurzenberger und Annemarie Matzke (Hrsg.),
TheorieTheaterPraxis, Berlin 2004.
8 Annemarie Matzke, Fonction: mise en scéne, in: Thédtre/Public, Heft 206, 2012.
8 Raphaelle Doyon und Guy Freixe (Hrsg.), Les collectifs dans les arts vivants depuis 1980, Lavérune 2014,
8 Bérénice Hamidi-Kim und Séverine Ruset (Hrsg.), Troupes, compagnies, collectifs dans les arts vivants:
Organisation du travail, processus de création et conjonctures, Lavérune 2018.
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Theaterlandschaft aber innerhalb Europas (und weltweit) eine einzigartige Gestalt aufweist
[vgl. 6], lassen sich die Uberlegungen und Forschungsergebnisse dieser Sammelwerke nur
bedingt auf die Theaterkollektive beziehen, die im deutschen Theater- und
Theatersubventionssystem beheimatet sind. Da es in Frankreich kaum Theaterinstitutionen
mit einem festen Ensemble und Repertoirebetrieb gibt, entfillt in den franzdsischen
Kollektiv-Diskursen der Antagonismus von Stadttheater und Freier Szene, der die
(kulturpolitischen) Debatten in Deutschland grundlegend prégt. Einige zentrale Topoi lassen
sich zwar sowohl in den franzosischen als auch den deutschen Diskursen wiederfinden, sie
erfahren aber mitunter eine sehr unterschiedliche Ausdeutung. Es wird zum Beispiel
systematisch problematisiert, dass das Arbeitsethos des Kiinstlers im Sinne des neuen Geists
des Kapitalismus zum Modell des neoliberalen Arbeitens avanciert sei und der (Theater-)
Kiinstler somit in gewisser Weise zum Verbiindeten des neoliberalen Systems werde. Da sich
aber in Frankreich nicht die Theaterarbeit in der Freien Szene einerseits und die von der
offentlichen Hand getragenen Stadt- und Staatstheater andererseits gegeniiberstehen, wird
der kollektive Zusammenschluss von Theatermachern dort hdufig als ein widerstéindiges
Moment  betrachtet, der sich den gegenwirtigen Neoliberalisierungs- und
Individualisierungstendenzen entziehe®’. In Deutschland hingegen werden die Kollektive als
Freie Theatermacher mit dem Vorwurf konfrontiert, als ,,Exponenten der Projektkultur® den
,prekiren und vollkommen flexiblen Arbeitsverhiltnissen das Wort® zu reden [vgl. 6.3].
Es bleibt festzuhalten, dass auch im franzdsischsprachigen Raum keine umfassende
wissenschaftliche Untersuchung des Phidnomens der zeitgendssischen Theaterkollektive
existiert. Die genannten Publikationen stellen Sammelbande dar, deren einzelne Beitrdge sich
mit den spezifischen Arbeitsweisen und Organisationsformen bestimmter Kollektive wie TG
Stan, Les Trois-Huit oder D’Ores et déja auseinandersetzen. Die Frage nach dem neuen Geist
des Kollektivs wird dabei hdufig zwar aufgeworfen, kann aber natiirlich im Rahmen eines
kurzen Artikels nur in rudimentiren Ansdtzen beantwortet werden. Der
theaterwissenschaftliche Diskurs im franzdsischsprachigen Raum scheint zudem die
heutigen kollektiven Theaterpraktiken direkter in die ideelle Tradition eines politischen
Theaters im Sinne der 1960/70er-Jahre zu stellen®® als dies im deutschsprachigen Raum der

Fall ist und zeigt ein verstiirktes Interesse an historischen Formen der création collective®.

87 Vgl.: Pizzinat (wie Anm. 26).
88 Raddatz (wie Anm. 4), S. 13.
% Vgl.: Raphaelle Doyon und Guy Freixe, Les collectifs, politiques et citoyens? Paradoxes..., in: dies. (Hrsg.),
Les collectifs dans les arts vivants depuis 1980, Lavérune 2014.
%0 Vgl.: Marie-Christine Autant-Mathieu (Hrsg.), Créer, ensemble: points de vue sur les communautés
artistiques (fin du XIXe-XXe), Montpellier 2013.
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Vor dem Hintergrund des aktuellen Forschungsstands zeichnet sich dieses
Dissertationsprojekt durch seine Perspektive aus, die explizit das Kollektiv bzw. das
kollektive Arbeiten zum zentralen Gegenstand macht, sowie durch sein methodologisches
Vorgehen, die das Kollektiv als diskursives Geflige betrachtet. Es geht dabei nicht um die
Rekonstruktion einer (historischen) Wirklichkeit, sondern um das Nachvollziehen
diskursiver Zusammenhinge und ihrer Entwicklungen seit den 1960/70er-Jahren. Auch wenn
bereits in Ansdtzen iiber die fritheren und recht intensiv liber die zeitgendssischen
Theaterkollektive geforscht wurde, fehlt eine systematische Untersuchung, die das
Phidnomen Kollektiv in seiner Globalitit und seiner sozio-historischen Bedingt- und
Gewordenheit betrachtet. Die Leistung dieser Arbeit besteht einerseits in dem
Zusammentragen und Systematisieren des zerstreuten Wissens iiber die Kollektive und
andererseits in der Interpretation der Diskurse, die die kollektive Theaterpraxis begleiten.
Dartiber hinaus wird der Geist des Kollektivs in Bezug zu gesamtgesellschaftlichen Diskursen

sowie in seiner ideengeschichtlichen Entwicklung untersucht.
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Erster Teil:
Die Theaterkollektive um die Jahrzehntwende

1960/70

L. Zur Vorgeschichte: Die Theaterkollektive der Weimarer Republik
Dem Theaterwissenschaftler Hajo Kurzenberger zufolge sei die ,politische
Theaterentwicklung nach 1968 nicht voraussetzungslos®!*. Die um die Jahrzehntwende
1960/70 in der Bundesrepublik entstehenden Theaterkollektive wiirden sich in eine ,,linke

Tradition des Theatermachens®**

einschreiben. Kurzenberger bezieht sich damit auf das
,Theater der Kollektive”* der Weimarer Republik. Natiirlich stellen die Theaterkollektive
der spdten 1920er- und frithen 1930er-Jahre nicht die einzigen historischen Formen kollektiv
konzipierten und ausgeiibten Theaters dar. Das Prinzip des gemeinschaftlichen Arbeitens
lasst sich bis zum Beginn der Neuzeit, — man denke an die italienischen Stegreiftruppen der
commedia dell’arte, die von der Mitte des 16. bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts die
italienischen und europdischen Biihnen beherrschten® — wenn nicht gar bis zu den antiken
Anfingen der Theaterkunst zuriickverfolgen®®. Die Kollektive der Weimarer Republik sind
aber die einzigen, auf die sich der Diskurs der Theatermacher der Jahrzehntwende 1960/70
explizit als geschichtliche Vorbilder bezieht [vgl. 3.2.6.1]. Dariiber hinaus lassen sich
deutliche Kontinuitatslinien in Bezug auf die Konzeption, Organisation und das Verstdandnis
der kollektiven Theaterarbeit zwischen den Weimarern, den post-68ern und auch den
heutigen Theaterkollektiven feststellen. Sowohl die historischen als auch die
zeitgenodssischen Konzeptionen des Theaterkollektivs basieren auf der Ablehnung einer
(autoritdren) Regie-Position, sind mit der Idee einer gleichberechtigten Zusammenarbeit
sowie mit spezifischen Produktions- und Darstellungsweisen verbunden und gehen mit

(jeweils unterschiedlichen) Visionen des Politischen einher.

1 Kurzenberger (wie Anm. 16), S. 153.
°2 Ebd..
%3 Ebd..
%4 Siehe dazu das Kapitel ,,Commedia dell’arte: die lingste Serie der Welt®, in: Georg Hensel, Spielplan. Der
Schauspielfiihrer von der Antike bis zur Gegenwart, Miinchen 1999, S. 293ff.
%5 Vgl.: Kurzenberger (wie Anm. 10), S. 541.
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Es ist sicher nicht dem Zufall, sondern den deutlichen ideellen und organisatorischen
Parallelen zwischen den Phinomenen geschuldet, dass das FErwachen des
theaterwissenschaftlichen Interesses flir die kollektiven Theaterformen der Weimarer
Republik und die Renaissance der Theaterkollektive um die Jahrzehntwende 1960/70 zeitlich
zusammenfielen. Zu diesem Zeitpunkt sei das Interesse fiir die ,,politisierenden Tendenzen
in den 1920er Jahren* wiedererwacht, ,,Piscators Buch iiber das politische Theater wurde

9% merkt der

erneut aufgelegt, das deutsche Arbeitertheater untersucht und dokumentier
Theaterwissenschaftler Willmar Sauter an. ,,Wenn heute die politische Fundierung
szenischer Arbeit wieder landliufig ist®’, schrieb der Theaterkritiker Giinther Riihle 1971 in
Theater heute, so sei dies dem politischen Theater der Weimarer Republik (und insbesondere
demjenigen Erwin Piscators) zu verdanken. Die theaterwissenschaftliche Literatur der
1970er-Jahre, die sich mit den kollektiven Arbeits- und Organisationsformen im Theater
auseinandersetzt, scheint demnach an die politisch engagierten Theaterdiskurse der
Weimarer Republik ankniipfen zu wollen. Dabei wird vor allem auf das ,proletarische

Theater von Erwin Piscator (auch ,,Piscator-Kollektiv®

genannt), auf die meist von Laien-
Schauspielern getragenen Agitprop-Truppen und die professionellen Schauspieltruppen wie
die ,,Gruppe junger Schauspieler* oder die ,,Truppe 1931 eingegangen, die gegen Ende der
Weimarer Republik die deutsche Theaterlandschaft priagten. Allen gemeinsam ist die
politische Fundierung ihrer kollektiven Theaterarbeit. Paradigmatisch fiir den
(theaterwissenschaftlichen) Diskurs der 1970er-Jahre stehen die Schriften der
Theaterwissenschaftler Peter Sandmeyer und Friedrich Wolfgang Knellesen. Sandmeyer hat
sich im Rahmen seiner Dissertationsschrift von 1974 iiber das ,kollektive Berufstheater
Deutschlands®* nicht nur mit dem ,,sozialistischen Berufstheater!'°* der Weimarer Republik
auseinander gesetzt, sondern vor allem auch eine dezidierten Analyse ,,der ersten Spielzeit
des Theaterkollektivs der Schaubiihne am Halleschen Ufer in Berlin“ geleistet. Knellesens
Monographie Agitation auf der Biihne: Das politische Theater der Weimarer Republik, die
im Jahr 1970 erschien, kann als ein Referenzwerk zum politischen Kollektivtheater der
1920/30er-Jahre angesehen werden. Beide Autoren nehmen eine eindeutig antikapitalistische
Haltung ein und ihre Schriften zeichnen sich durch eine klare Parteinahme filir einen

marxistisch orientierten Theateransatz aus, was wiederum als typisch fiir das politisch

%6 Willmar Sauter, Die optimistische Revolte der sechziger Jahre. Eine Etappe der Avantgarde, in: Erika Fischer-
Lichte v.a. (Hrsg.), Theater seit den 60er Jahren. Grenzgdnge der Neo-Avantgarde, Tubingen 1998, S. 227.
97 Giinther Riihle, Die zehn Taten des Erwin Piscator, in: Theater heute, Heft 11, 1971, S. 3.
8 Sandmeyer (wie Anm. 54), S. 77.
% Ebd..
100 Fhd., S. 78.
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motivierte theaterwissenschaftliche Schreiben der frithen 1970er-Jahre angesehen werden
kann. Dennoch stellen sie wertvolle Wissensquellen in Bezug auf die historischen

Theaterkollektive der Weimarer Republik und ihre Rezeption in den 1970er-Jahren dar.

Einige Kontinuitdtslinien zwischen den verschiedenen Generationen der Theaterkollektive
lassen sich von der heutigen Zeit bis in die 1920er-Jahre zuriickverfolgen. Eine dezidierte
Auseinandersetzung mit dem Weimarer ,,Theater der Kollektive* wiirde jedoch den Rahmen
dieser Arbeit sprengen und somit muss auf eine detaillierte Analyse verzichtet werden.
Dennoch erscheint es als unabdingbar, die Theaterkollektive in ihrer historischen
Gewachsen- und Bedingtheit zu betrachten. Im Folgenden werden deshalb die
Traditionslinien, in die sich die jeweiligen Diskurse und theatralen Praktiken einschreiben,
hervorgehoben und untersucht werden. Insbesondere im ersten Teil, der sich mit der
kollektiven Theaterarbeit um die Jahrzehntwende 1960/70 beschiftigt, werden aus
gegebenem Anlass wiederholt Bezilige zu den Publikationen von Sandmeyer und Knellesen

hergestellt werden.

II. Zum historischen Kontext: ,,Das rebellische Jahrzehnt*
In der folgenden Diskursanalyse zur kollektiven Theaterarbeit um die Jahrzehntwende
1960/70 wird immer wieder auf die ideellen Ubereinstimmungen zwischen der universitiren
und intellektuellen Protestbewegung und derjenigen am Theater verwiesen werden. Die
Forderungen nach  Demokratisierung  der  Theaterarbeit und nach  mehr
Mitbestimmungsmoglichkeiten flir die Theaterbeschiftigten entsprachen zentralen Ideen der
so genannten Studentenrevolte. Hier wie dort wurden hierarchische Strukturen und autoritére
Arbeitsverhiltnisse kritisiert. Die Organisationsform des Kollektivs bzw. die kollektiven
Formen der Zusammenarbeit, wie sie zu diesem Zeitpunkt im Theaterkontext aufkamen,
waren eng mit dem Ideal von basisdemokratischen und antiautoritiren
Organisationsstrukturen verbunden, die auch die Studenten und Gewerkschaften
einforderten. Der folgende Abschnitt soll einen kurzen Uberblick iiber den
gesellschaftspolitischen Kontext der 1960/70er-Jahre liefern, mit dem das Autkommen der
Theaterkollektive in unmittelbarem Zusammenhang stand. ,,Die Koinzidenz von Theater und

101¢¢

Gesellschaft ist der Grundzug der sechziger Jahre "', stellt der Theaterwissenschaftler

Henning Rischbieter riickblickend fest.

101 Bettina Petry, Gesprich mit Henning Rischbieter, in: Peter von Becker (Hrsg.), Das Jahrhundert des
Theaters, Koln 2002, S. 129.
30



Die 1960er-Jahre sind als das ,rebellische Jahrzehnt'®”* in die deutsche
Nachkriegsgeschichte eingegangen. Dieser Zeitraum war von tiefgreifenden Verdnderungen
in nahezu allen Bereichen des gesellschaftlichen und privaten Lebens gekennzeichnet!%. Seit
den frithen sechziger Jahren entwickelte sich zuerst in den USA, dann auch in Europa eine
internationale Studentenrevolte, ,,die bald iiber den akademischen Bereich hinausging, und
nicht nur die Reform der Universitit, sondern auch die Umgestaltung der gesamten
Gesellschaft forderte.'”*“ Auch in Westdeutschland!® artikulierte die studentische Jugend
ein ,,Unbehagen am politischen und gesellschaftlichen System!%. Mit ihren Protesten und
Provokationen versetzte sie nicht nur die Hochschullandschaft, sondern auch die Medien und
die Offentlichkeit in ,Unruhe!’. Der ,Muff von tausend Jahren'*®“ sollte aus den
Universitdten vertrieben und die gesamte bundesrepublikanische Nachkriegsgesellschaft
ordentlich durchgeliiftet werden. Die Studentenbewegung stellte sich in vielerlei Hinsicht als
Protestbewegung dar: ,,Sie protestierten gegen die biirgerliche Gesellschaft, veraltete
Moralvorstellungen, gegen den Vietnamkrieg, gegen den Rassismus in den USA, das Elend
in Lateinamerika, den Schah von Persien, gegen die Mingel des Bildungssystems, die
atomare Bewaffnung, die Notstandsgesetze, das KPD-Verbot und die ehemaligen Nazis, die
im Adenauer-Staat hohe Positionen bekleideten'®*, lautete der umfangreiche Katalog der

Themen, die zu Protesten Anlass gaben. Als Reaktion auf die seit 1966 bestehende Grofle

102 Norbert Frei, 1968. Jugendrevolte und globaler Protest, Miinchen 2008, S. 31.
103 Siehe dazu: Hartmut Kaelble, Sozialgeschichte. Beitrag zur Geschichte der Bundesrepublik 1954-1974, in:
Jean-Paul Cahn u.a. (Hrsg.), La République Fédérale d’Allemagne: De la souveraineté retrouvée a la
souveraineté partagée, Nantes 2005.
104 peter Borowsky, GroBe Koalition und AuBerparlamentarische Opposition, in: Informationen zur politischen
Bildung, Hefi 258, 1998, S. 16.
105 Die vorliegende Dissertation befasst sich ausschlieBlich mit den Begebenheiten in der Bundesrepublik. Auch
wenn sich zur Zeit Historiker wie Konrad Jarausch filir eine integrative deutsch-deutsche Nachkriegs-
Geschichtsschreibung einsetzen, ergibe ein solcher Ansatz in diesem Rahmen keinen Sinn. Erstens handelt es
sich nicht um eine geschichtswissenschaftliche Untersuchung, sondern um eine Diskursanalyse und zweitens
beziehen sich die hier zu untersuchenden Theater-Diskurse kaum auf die Entwicklungen in der DDR. Zur dem
Ansatz der deutsch-deutschen Geschichtsschreibung siehe: Konrad Jarausch, Deux fois I’ Allemagne - une seule
histoire? Pour I’intégration des deux histoires allemandes d’aprés-guerre, in: Jean-Paul Cahn (Hrsg.), A/lemagne
> de la construction du Mur a ['Ostpolitik. 1961-1974, Villeneuve d'Ascq 20009.
16 Borowsky (wie Anm. 104), S. 14.
197 Der Studentenbewegung kritisch gegeniiberstehende Zeitgenossen wie der Politikwissenschaftler Wilhelm
Hennis sprachen tiber den Zeitraum und die Geschehnisse um 1968 als einer ,,Zeit der Unruhe®, siche dazu:
Wilhelm Hennis, Die deutsche Unruhe: Studien zur Hochschulpolitik, Hamburg 1969.
198 Unter den Talaren — Muff von 1000 Jahren* hatte bei einer Protestaktion an der Hamburger Universitit im
November 1967 auf einem Transparent gestanden. Das dabei entstandene Pressefoto wurde vielfach abgedruckt
und der Slogan zu einer der Kernparolen der deutschen Studentenbewegung. Siehe Dazu beispielsweise:
NDR.de, Der Muff unter den Talaren, unter: http://www.ndr.de/kultur/geschichte/studentenbewegung?.html,
zuletzt konsultiert am 11.12.2018.
109 [1s protestaient contre la société bourgeoise, les idées morales surannées, contre la guerre au Vietnam, contre
I’oppression raciale en Amérique, la misére en Amérique latine, le schah de Perse, contre les carences du
systéme éducatif, ’armement atomique, les lois d’urgence, I’interdiction du KPD et les anciens nazis occupant
de hautes fonctions dans 1’Etat de Adenauer.] Stefan Wolle, 1968 dans les deux Allemagnes, in: Jean-Paul Cahn
(Hrsg.), Allemagne : de la construction du Mur a I'Ostpolitik. 1961-1974, Villeneuve d'Ascq 2009, S. 156.
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Koalition aus CDU und SPD, die die Opposition als macht- und das Parlament als
funktionslos  erscheinen lieB, konstituierte sich die Bewegung auch als
AuBerparlamentarische Opposition (APO)!'?. Die Kritik an den Verhiltnissen in der BRD
(und in der Welt) war von Anfang an von der ,,studentische[n] Rezeption des Marxismus'!!*
gepragt. In Abgrenzung zu den traditionellen Arbeiterparteien wurden die studentischen und
intellektuellen Bewegungen der 1960er Jahre als Neue Linke''? bezeichnet. Mit ihr brach
sich ,jener Typus radikaler Systemkritik, der nicht aus der Parteinahme fiir den real

113¢¢

existierenden Kommunismus schopfte' °*, seine Bahn.

Der in dem Aufbegehren der Jugend sich &duBlernde ,,Zwiespalt zwischen den

Generationen''#

nahm in Westdeutschland eine besondere Vehemenz an, die sich aus der
spezifischen geschichtlichen Situation ergab. ,,Mehr als irgendwo sonst in Europa (nicht zu
reden von den USA) resultierten diese Konflikte [zwischen APO und "Establishment"] in der
Bundesrepublik aus der Erfahrung des Zweiten Weltkrieges — genauer gesagt, aus dem
Umgang mit dem Nationalsozialismus und seinen Verbrechen. !> Insbesondere in Folge der
ab 1963 in Frankfurt stattfindenden Auschwitz-Prozesse forderten die ,,Kinder der

Verdringung 16«

eine Stellungnahme der Elterngeneration ein. Dieser wurde vorgeworfen,
sich nach 1945 ,ausschlieflich auf den wirtschaftlichen Wiederaufbau konzentriert [zu
haben], ohne die gesellschaftlichen Bedingungen, die das Dritte Reich mdglich gemacht
hatten, kritisch zu reflektieren geschweige denn zu #ndern.''’* Tatsdchlich hatte eine
kritische Auseinandersetzung mit dem Dritten Reich bisher weder in der Offentlichkeit noch
an den Schulen oder Universitdten stattgefunden. Umso vehementer wurde dies nun von den
Anhédngern der Studentenbewegung eingefordert. In puncto Faschismus-Kritik iibte die
Frankfurter Schule (das 1924 in Frankfurt am Main erdffnete universitdre Institut fiir
Sozialforschung) grofen Einfluss aus. Neben den Werken der Sozialwissenschaftler Theodor
W. Adorno und Max Horkheimer prigten die Schriften Herbert Marcuses den Geist und die
Diskurse der Studenten nachhaltig. In der akademischen Auseinandersetzung mit dem

Faschismus wurde dieser vordergriindig als Strukturproblem wahrgenommen: ,,Statt um

Personen ging es jetzt um Strukturen; nicht mehr die politische Belastung Einzelner stand im

110 Siehe dazu: Thomas Ellwein, Krisen und Reformen. Die Bundesrepublik seit den sechziger Jahren, Miinchen
1993, S. 611f.
11 Borowsky (wie Anm. 104), S. 16.
112 Siehe dazu: Wilhelm K. Essler, Die Neue Linke. Herkunft - Erscheinungsformen - Zielsetzungen, in: Willy
Hochkeppel (Hrsg.), Die Rolle der Neuen Linken in der Kulturindustrie, Miinchen 1972.
13 Frei (wie Anm. 102), S. 31.
114 Ellwein (wie Anm. 110), S. 13.
15 Frei (wie Anm. 102), S. 78.
116 Ehd., S. 79.
7 Borowsky (wie Anm. 104), S. 16.
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Mittelpunkt, sondern die Verwerflichkeit des Systems'!®*, Kapitalismus und Faschismus
wurden als einander bedingende Phdnomene begriffen, weshalb man auf die Umgestaltung
der gesamtgesellschaftlichen Verhéltnisse in der BRD — und damit auf die Verhinderung
eines erneuten Faschismus — abzielte. Dies sollte durch eine sogenannte Demokratisierung
erreicht werden: ,,Mit ihr sollte in Staat und Politik endlich ernst gemacht werden, sie sollte
aber keinesfalls auf Staat und Politik begrenzt bleiben.!'”* Vielmehr ging es um die
»Ausdehnung von Partizipation und Mitbestimmung auf alle in Frage kommenden
Lebensbereiche.'? Demokratisierung und Mitbestimmung stellten nicht nur zentrale
Anliegen der Studentenbewegung dar, sie fanden auch in der breiten Offentlichkeit
Resonanz. Die Forderung nach Mitbestimmung auf Unternehmensebene war in der zweiten
Hilfte der 1960er-Jahre besonders auch von den Gewerkschaften mit Nachdruck vorgebracht
worden. ,,Der Generaltenor aller Anspriiche der Zeit auf Verdnderung der uns umgebenden
gesellschaftlichen Welt findet seine knappste Formel in dem einen Wort
,2Demokratisierung®. Man wird wohl sagen diirfen, dass in diesem Wort die universalste
gesellschaftspolitische Forderung unserer Zeit auf den Begriff gebracht wird!?'*, konstatierte
der Politikwissenschaftler Wilhelm Hennis. Als 1969 ein Regierungswechsel stattfand und
mit Willy Brandt erstmals in der deutschen Nachkriegsgeschichte ein Sozialdemokrat das
Kanzleramt bekleidete, wurden die studentischen Demokratisierungsforderungen von der
offiziellen Politik aufgenommen. In seiner Regierungserkldrung versprach Brandt: ,,Wir
wollen mehr Demokratie wagen. !>

Den Hohepunkt der Protestbewegung, die im Nachhinein aufgrund der Ereignisse in anderen
europdischen Staaten und in den USA als 68er-Bewegung in die Geschichte einging, stellte
in Westdeutschland bereits das Jahr 1967 dar'?. In diesem Jahr und insbesondere nach dem
Tod von Benno Ohnesorg am 2.6.1967'?* biindelte sich die Energie der Studentenbewegung.

GroBe Teile'?® der akademisch-intellektuellen Bevolkerung wurden im Zuge der Ereignisse

118 Frei (wie Anm. 102), S. 86.
119 Ellwein (wie Anm. 110), S. 62.
120 Ebd., S. 85.
121 Wilhelm Hennis zitiert nach Ellwein, Ebd..
122 Willy Brandt, Regierungserklirung von Bundeskanzler Willy Brandt vor dem Deutschen Bundestag am 28.
Oktober 1969, in: Informationen zur politischen Bildung, Heft 258, 1998, S. 32.
123 Das zehnjdhrige Jubildum der Ereignisse wurde in den westdeutschen Medien im Jahr 1977 begangen, was
darauf hinweist, dass ,,zu dieser Zeit noch 1967 als das eigentliche Jahr der Zasur wahrgenommen wurde.*
Siehe dazu: Wolfgang Kraushaar, 1968 - das Jahr, das alles verdndert hat, Miinchen [u.a.] 1998, S. 312.
124 Der Student Benno Ohnesorg war bei einer Demonstration anlésslich des Besuchs des Schahs von Persien
von einem Polizisten erschossen worden. Siehe dazu: Frei (wie Anm. 102), S. 112ff.
125 Der Historiker Thomas Ellwein verweist darauf, dass es sich auch unter den Studenten nur um eine
Minderheit gehandelt habe, die sich tatsdchlich aktiv politisch oder sozial engagierten. ,Die
Meinungsfiihrerschaft” dieser Minderheit liee sich jedoch nicht bestreiten. Vgl. Ellwein (wie Anm. 110), S.
100ft.
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126« orfagst. Der

von einer politischen ,,Aufbruchsstimmung® und ,,Revolutionseuphorie
Sozialistische Deutsche Studentenbund (SDS) war, nicht zuletzt aufgrund des Charismas und
der Redegewalt Rudi Dutschkes, der seit 1965 im politischen Beirat des Verbands fungierte,
auf dem Zenit seiner Macht angelangt. Die Proteste gegen den Vietnamkrieg, gegen die
GroBle Koalition, die Notstandsgesetzgebung und die Ordinarienuniversitit erreichten
ebenfalls ihren Hohepunkt. Das Jahr 1968 stellte dann bereits den Anfang des Endes dar.
Nach dem Attentat auf Rudi Dutschke am 11. April, der Annahme der Notstandsgesetze
durch den Bundestag am 30. Mai und dem Scheitern einer demokratischen Hochschulreform
war der Studentenbewegung der Wind aus den Segeln genommen: ,,Mit Semesterschluss
verebbten fast iiberall in der Republik auch die studentischen Aktionen'?’«,

Zu Beginn der 1970er-Jahre schien die Aufbruchsenergie verbraucht, die Euphorie verflogen
zu sein. Auf die politische Hochstimmung folgten Resignation und Enttduschung beziiglich
des letztendlich doch eher geringen Ausmafles und Tempos der erreichten Verdnderungen.
Dieser Stimmungsumbruch am Anfang der siebziger Jahre wird von Historikern als
,Tendenzwende* bezeichnet. ,,Wahrenddessen die antiautoritdre Protestrevolte [...] von
Vorstellungen einer Machbarkeit politischer Ziele, wie sie den eigenen, voluntaristischen
Vorstellungen entsprachen, gepragt war, setzte sich nun [1970] die niichterne Erkenntnis
durch, dass der Revolutionierungsprozess langwieriger und umstiandlicher vonstattengeht, als
dies in den sehr spontaneistischen Vorstellungen der Neuen Linken zum Ausdruck kam'?8,
schreibt der Politikwissenschaftler Gerd Langguth diesbeziiglich. Uber die Bedeutung und
Reichweite der Ereignisse um 1968 ist seitdem viel diskutiert und gestritten worden, die
Interpretationen der Vorkommnisse sind vielgestaltig'?®. Die deutschsprachigen Historiker
scheinen sich allerdings dariiber einig zu sein, dass, ,auch wenn die APO in ihren
unmittelbaren Zielsetzungen fast {liberall gescheitert* sei, der Einfluss der Studenten- und
Protestbewegungen die bundesdeutsche Gesellschaft, Politik und Mentalitdt nachhaltig

beeinflusst habe: ,,Nichts ist seitdem mehr ganz so, wie es vorher war. 130c¢

Die sich ab circa 1968 abzeichnende ,Politisierung des Theaters'3'*“ scheint mit der

Studenten- und Protestbewegung in einem engen Zusammenhang zu stehen. Dem

126 Ebd., S. 79.
127 Frei (wie Anm. 102), S. 146.
128 Gerd Langguth, Die Protestbewegung in der Bundesrepublik Deutschland 1968 bis 1976, in: Informationen
zur politischen Bildung, Heft 258, 1998, S. 15.
129 Siehe dazu das Kapitel ,,Les interprétations de Mai 1968, in: Luc Ferry und Alain Renaut, La pensée 68 :
essai sur [’anti-humanisme contemporain, Paris 1985, S. 631f.
130 Kraushaar (wie Anm. 123), S. 323.
131 Henning Rischbieter, in: Petry (wie Anm. 101), S. 129.
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Dramaturgen der Berliner Schaubiihne Botho StrauBl zufolge sei diese ,,politische
Avantgarde® fiir das ,,Selbstverstindnis® der politisierten Theaterleute ein ,,dominierender
Bezugspunkt* und ein ,Kriterium der Relevanz oft von entscheidender Bedeutung!3?“
gewesen. In der Tat wurden wesentliche Ideen der Bewegung aufgegriffen und auf das
Theater iibertragen: Die Themen Demokratisierung und Mitbestimmung beherrschten nicht
nur den Diskurs einer bestimmten Gruppe von Theaterleuten, sie wurden auch als
strukturgebende Prinzipen auf die organisatorische und kiinstlerische Theaterpraxis
angewandt [vgl. Kapitel 2]. Neben den ideellen gab es auch personelle Uberschneidungen.
Wolfgang Schwiedrzik, einer der Mitbegriinder des Kollektivs der Schaubiihne am
Halleschen Ufer, war beispielsweise auch im Beirat des West-Berliner SDS tiitig!'*}. Die
,,T heater-Proteste® um die Jahrzehntwende 1960/70 waren demnach auf einen ,,von der 68er-

]134“

Bewegung ausgehende[n Impuls zuriickzufiihren. Aufgrund der zeitverschoben

einsetzenden Politisierungsprozesse konnte das Theater aber auch als die ,,letzte Zuflucht der

(revolutioniiren) Utopie!3%

gedeutet werden, wie es eine von der Theaterwissenschaftlerin
Florence Baillet vorgenommene Diskursanalyse nahelegt. Es bleibt festzuhalten, dass die
Ereignisse der spiten 1960er-Jahre als ,,Sammel- und Drehpunkt sowohl politischer als auch
theatergeschichtlicher und theaterpraktischer Potentiale verstanden werden konnen, die in
den Folgejahren in Deutschland vor allem an der Schaubiihne am Halleschen Ufer und am

Schauspiel Frankfurt aktualisiert und transformiert wurden. '3

Der Zeitraum um die Jahrzehntwende 1960/70 erdffnete auch neue Sichtweisen auf
Kollektivitdt. Es fand eine Ablosung von der Idee des Kollektivs als "Masse" statt, wie sie
sich beispielsweise in bestimmten Perspektiven auf die ,,proletarische Kollektivitit!*’* oder

in derjenigen von Elias Canetti'®®

auf die Dynamik von Menschenmassen (im 3. Reich)
duBerten. Die studentische Rezeption der marxistischen Theorie brachte neue Vorstellungen
des Kollektivs hervor, die sich zwar auf Marx (also auf das Arbeiterkollektiv) begriindeten,

aber dem neulinken Zeitgeist entsprechend angepasst wurden. Im Zuge der 68er-Bewegung

132 Botho StrauB, Versuch, disthetische und politische Ereignisse zusammenzudenken. Texte iiber Theater, 1967-
1986, Frankfurt am Main 1987, S. 52.
133 Siehe dazu: Wolfgang Schwiedrzik, Theater als "Aktion". Die 60er Jahre, in: Harald Miiller (Hrsg.), 40 Jahre
Schaubiihne Berlin. Schaubiihne am Lehniner Platz, Schaubiihne am Halleschen Ufer 1962 - 2002, Berlin 2002.
134 Kraus (wie Anm. 55), S. 29.
135 [Dernier refuge de I’utopie] Siehe dazu: Florence Baillet, L'utopie en jeu : critiques de l'utopie dans le thédtre
allemand contemporain, Paris 2004, S. 152ff.
136 Kurzenberger (wie Anm. 16), S. 153.
137 Stefan Berger, Das Individuum und die "proletarische Kollektivitit": unversohnliche Gegensitze?, in: Aus
Politik und Zeitgeschichte, 40-41, 2013.
138 Siehe dazu: Elias Canetti, Masse und Macht, Frankfurt am Main 1981.
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kam die Idee von einem utopischen Wir auf, in dem das selbstbestimmte Individuum sich in
eine befreite und befreiende Gemeinschaft einordnete [vgl. 3]. Diese Idee duBerte sich u.a. in
der so genannten Kommune-Bewegung. Die im Kontext der Studentenbewegung
gegrindeten Kommunen stellten Wohn- und Lebensgemeinschaft mit ,politischem
Anspruch!®* dar. Sie waren als Gegenmodell zu der biirgerlichen Lebensweise in der
Kleinfamilie und als ,,Versuch, neue Lebens- und Verkehrsformen im Alltag zu erproben, 4
konzipiert. Die bekanntesten Beispiele dafiir sind die Berliner Kommunen'*!, die Kommunen
1 und 2. Eine Gruppe von studentenbewegten Leuten entschloss sich zum Zusammenleben
in einer gemeinsamen Wohnung und zu einer gemeinsamen Haushaltsfiihrung. Das
Zusammenleben sollte frei von gesellschaftlichen Zwéngen vonstattengehen und das
Privatleben in der Gruppe und damit sozusagen in der Offentlichkeit ausgetragen werden.
Ausschlaggebend fiir diese Kollektivbildung war nicht die Zugehorigkeit zu einer sozialen
Klasse oder Ethnie. Es handelte sich um einen freiwilligen und bewussten Zusammenschluss
auf der Basis gemeinsamer Werte, politischer Vorstellungen und Weltanschauungen. Im
gemeinsamen Agieren erlebten sich auch die Anhdnger der verschiedenen politischen
(Protest-) Bewegungen als Wir. In den 1960er-Jahren wurde die Jugend erstmals als
eigenstindige gesellschaftliche Gruppe und kollektiver Akteur wahrgenommen'#,

Doch auch wenn im Rahmen und in Folge der 68er-Bewegung neue Formen von Kollektivitat
diskutiert und ausgetestet wurden, war der Begriff Kollektiv im untersuchten Zeitraum in der
BRD auBerhalb des Kulturbereichs nicht gingig'®’. In Kémpers Worterbuch zum
Demokratiediskurs 1967/68'** zum Beispiel, auf das im Folgenden wiederholt Bezug
genommen werden wird, existiert kein entsprechender Eintrag. Innerhalb der
Theaterlandschaft lie} sich hingegen ein Wiederautkommen von Kollektiven, die auch als
solche bezeichnet wurden, beobachten. Diese Theaterkollektive werden den zentralen

Untersuchungsgegenstand der folgenden Analysen darstellen.

139 Biischer (wie Anm. 53), S. 39.
140 Ebd., S. 32.
141 Siehe dazu: Ulrich Enzensberger, Die Jahre der Kommune I. Berlin 1967 - 1969, Miinchen '2006; Martin
Klimke (Hrsg.), 1968. Handbuch zur Kultur- und Mediengeschichte der Studentenbewegung, Bonn 2007.
142 Siehe dazu: Michelle Zancarini-Fournel, La jeunesse, un nouvel acteur collectif?, in: Artiéres, Phillipe,
Zancarini-Fournel, Michelle (Hrsg.), 68, une histoire collective, Paris 2008.
143 Ab den 1970er-Jahren entstanden auch im Bereich der sogenannten Alternativen Okonomie selbstverwaltete
Betriebe, die sich als ,,Kollektive™ bezeichneten. Siehe dazu: Rolf Schwendter (Hrsg.), Die Miihen der Berge.
Grundlegungen zur Alternativen Okonomie, Miinchen 1986.
144 Heidrun Kémper, Worterbuch zum Demokratiediskurs 1967/68, Berlin 2013.
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1. Die Krise des Theaters

,,Von der Krise des Theaters mag man schon gar nicht mehr reden.!*>* Mit diesem Satz leitet
Henning Rischbieter seine im Jahr 1970 herausgegebene Dokumentation Theater im
Umbruch ein. Dieser Sammelband vereinigt und kommentiert Artikel der Zeitschrift Theater
heute der Jahrgéinge 1967 — 1969, die sich mit den Verdnderungen im und am Theater gegen
Ende der 1960er-Jahre auseinandersetzen. Ebenso wie bei Rischbieter stellt die ,,Krise des
Theaters* in einem Grofteil der im Rahmen der vorliegenden Diskursanalyse untersuchten
Texte den Anlass fiir die Kritik am damaligen Theatersystem dar. Sie fiihrte dariiber hinaus
zu Uberlegungen, wie man den Theaterbetrieb anders gestalten kénne. Demnach stellt die
,Krise des Theaters* auch den Ausgangspunkt der folgenden Untersuchungen zum Geist des
Kollektivs und des kollektiven Arbeitens am Theater um die Jahrzehntwende 1960/1970 dar.
SchlieBlich hatte sie zur Folge, dass einige der damaligen Theatermacher die betrieblichen
und arbeitsorganisatorischen Strukturen des Theaters hinterfragt und ein ,,Gegenmodell, das

146 e ntworfen haben.

eines Kollektiv-Theaters
,Keiner kann es mehr horen, doch alle reden davon. Gemeint ist die permanente Krise des
Theaters.!*’* Dieses Zitat, das stark an Rischbieters einleitende Worte erinnert, stammt aus
einem Artikel des Kulturwissenschaftlers Wolfgang Schneider aus dem Jahr 2004. Hier
zeichnen sich Parallelen zwischen dem Krisendiskurs der 1960/70er-Jahre und der zu Beginn
des 21. Jahrhunderts intensiv gefiihrten und immer noch andauernden kulturpolitischen
,Theaterdebatte'*® ab. Im Zuge dieser Diskussionen werden ebenfalls die bestehenden
Strukturen des deutschen Stadt- und Staatstheatersystems in Frage gestellt und {iber
alternative Organisationsformen von Theaterarbeit debattiert. Das Zitat zeigt aulerdem, dass
es sich bei der ,Krise des Theaters“ um einen wiederkehrenden Topos innerhalb der
verschiedenen Theaterdiskurse zu handeln scheint. Demnach kann es, wenn hier von der
,»heaterkrise” die Rede ist, nicht darum gehen, diese als ein singuldres Phdnomen zu

betrachten, sondern darum, ihre spezifischen Merkmale und Kontexte herauszuarbeiten. In

145 Henning Rischbieter (Hrsg.), Theater im Umbruch. Eine Dokumentation aus Theater heute, Miinchen 1970,
S. 7.
146 Klaus Gurreck u.a., Zerschlagt das biirgerliche Theater!, in: Theater heute, Heft 2, 1969, S. 29.
147 Wolfgang Schneider, Von Apparaten, Tankern, von Probebiihnen des Lebens und Entwicklungsriumen.
Theater(-Politik) heute und welche Alternativen sich zeigen, in: Hajo Kurzenberger und Annemarie Matzke
(Hrsg.), TheorieTheaterPraxis, Berlin 2004, S. 359.
148 Den Begriff Theaterdebatte habe ich dem Titel des Jahrbuchs fiir Kulturpolitik 2004 entlehnt: Bernd Wagner
(Hrsg.), Jahrbuch fiir Kulturpolitik. Theaterdebatte, Essen 2004.
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diesem ersten Kapitel soll nun néher auf die Natur der Krise um die Jahrzehntwende 1960/70
eingegangen werden. Die aktuelle Theaterdebatte bildet den Hintergrund filir den zweiten Teil

dieser Arbeit [vgl. Kapitel 6], der sich mit den heutigen Theaterkollektiven beschéftigt.

1.1 Die Krise des Theaters um die Jahrzehntwende 1960/1970

Der historische und gesellschaftliche Kontext, innerhalb dessen die Kritik am Theater laut
geworden und Ansdtze zu einer demokratischen Neuorganisation des Theaterbetriebes
ausgearbeitet worden sind, wurde bereits vorgestellt. In einem ersten Schritt sollen nun die
Anzeichen und Griinde fiir die Krise, wie sie in den Texten der Theaterleute priasentiert
werden, herausgearbeitet und analysiert werden. In einem zweiten Schritt soll dann auf die
aus der Krise resultierende bzw. auf die mit ihr einhergehende Kritik am damaligen
Theatersystem eingegangen werden. SchlieBlich werden die Losungs- und
Erneuerungsvorschlidge der Theatermacher erldutert werden. Da es sich bei der vorliegenden
Untersuchung um eine Diskursanalyse handelt, kann es nicht darum gehen, die genannten
Themen moglichst objektiv und multiperspektivisch darzustellen, sondern darum, die
spezifische Sichtweise der kritischen und erneuerungswilligen Theatermacher der 1960/70er-

Jahre zu rekonstruieren [vgl. 1.2].

Welche waren die Symptome, die den Theater-heute-Redakteur Henning Rischbieter dazu
veranlassten, seiner Dokumentation der ,,Diskussion iiber Autoritdt und Mitbestimmung im

inneren Betrieb der Theater!*

eine Einleitung liber die ,,Krise des Theaters* vorausgehen
zu lassen? In den Beitrdgen des hier untersuchten Korpus werden wiederholt die folgenden
Anzeichen angefiihrt: Ein generell nachlassendes Interesse am Theater, die Riicklaufigkeit
der Besucherzahlen, die Uberalterung des Publikums. Man konstatierte, dass ,,nicht mehr als

fiinf Prozent der Bevdlkerung mit einiger RegelmiBigkeit ins Theater gehen !5

, und dass
selbst diese ,,bisherige Stammkundschaft, kultur- und theaterfrommes Bildungspublikum,
langsam aber anscheinend unaufhaltsam zusammenschmilzt'*'*. Das Ausbleiben des
Publikums stellte natiirlich ein ganz essentielles Problem fiir die Theatermacher dar. Der
geringe Anteil der Theaterbesucher an der Gesamtbevdlkerung iibte dariiber hinaus auch

einen Legitimationsdruck aus, ,,was die Kosten des Theaters betrifft, das immerhin aus

149 Rischbieter (wie Anm. 145), S. 1.
150 Ebd., S. 7.
151 Ebd., S. 125.
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Steuergeldern finanziert wird'*?*. Der im Diskurs immer wieder auftauchende Hinweis auf
die Altersstruktur des Publikums wurde in zweifacher Hinsicht problematisiert: Einerseits
sah man darin eine Gefiahrdung der Zukunft des Theaters und andererseits lie3 siec das Theater
als eine veraltete Einrichtung erscheinen, die die Jugend nicht mehr zu interessieren vermag
[vgl. 1.2.2.4]. Die Griinde flir das Ausbleiben des (jungen) Publikums wurden u.a. in der
Konkurrenz durch die damals neuen Medien gesehen. Insbesondere das Fernsehen, aber auch
das generell anwachsende Spektrum an Freizeitbeschéftigungen wurden diesbeziiglich
angeflihrt. ,,Gegeniiber einem solchen bunten Angebot behauptet sich das Theater

miihsam!>3*

, konstatierte Rischbieter. Nicht nur die neuen Medien, auch die sich
iiberschlagenden tagespolitischen Ereignisse wurden als Konkurrenz fiir den Sensationswert
des Theaters wahrgenommen: ,,Die Spannungen beim Wahrnehmen der Realitdt wurden so
grof3, dass es zu einer Sinnestduschung kam: die Realitét selber spielte ein Abenteuer, das
alle Nerven in Anspruch nahm'>*“, berichtete Botho StrauB. Die gesellschaftspolitische
Aktualitdt erschien den Theaterleuten auch insofern als Problem, als sie die

,Disproportioniertheit ihrer Kunst zu den politischen Forderungen des Tages!'>*

spiirbar
werden lie. Immer wieder wurde die vermeintliche Unfdhigkeit des Theaters, auf
tagespolitische Ereignisse zu reagieren, angeprangert: ,,Das biirgerliche Theater — das stellte
sich schnell heraus — war iiberhaupt nicht reaktionsfihig.!>*“ Dieses Zitat von Botho Straul3
zeigt deutlich, dass man vom Theater ein, wie auch immer geartetes, Reaktionsvermégen auf
aktuelle politische und gesellschaftliche Vorgidnge und Ereignisse erwartete und in dem ihm
diesbeziiglich attestierten Unvermogen einen der Griinde fiir seine Krise sah. Man glaubte
und fiirchtete, die Auseinandersetzung mit der tagespolitischen Aktualitit konne
»gegenwirtig in anderen Medien ungleich besser erreicht werden!>’*. Das in den 1960er-
Jahren immer populdrer werdende Medium Fernsehen erschien also nicht nur in puncto

attraktiver Freizeitgestaltung, sondern auch in Bezug auf seine unmittelbare

Reaktionsfdhigkeit als (iiberlegener) Konkurrent des Theaters.

Auch das oft kunstfeindliche Gedankengut der sich in der zweiten Hilfte der 1960er-Jahre

formierenden Studenten- und Protestbewegung wirkte sich nachweislich auf das Denken und

152 Hilmar Hoffmann, Theater als organischer Teil der Gesellschaft, in: Gert Loschiitz u.a. (Hrsg.), War da was?
Theaterarbeit und Mitbestimmung am Schauspiel Frankfurt 1972-1980, Frankfurt am Main 1980, S. 16.
133 Rischbieter (wie Anm. 145), S. 7.
154 Straul (wie Anm. 132), S. 54.
155 Rischbieter (wie Anm. 145), S. 8.
156 Straul (wie Anm. 132), S. 54.
157 Peter Stein, Ich bin kein Einzelkdmpfer, in: Dieter Kranz (Hrsg.), Positionen: Stehler, Planchon, Koun,
Dario Fo, Langbacka, Stein. Gesprdche mit Regisseuren des europdischen Theaters, Berlin 1981, S. 173.
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Handeln der Theatermacher aus'>®. Am 14.1.1969, bei einer Auffiihrung des Viet Nam
Diskurs von Peter Weiss an der Schaubiihne, storten Studenten die Vorstellung und griffen
ins Bithnengeschehen ein'>. Es handelte sich dabei nicht um einen Einzelfall. An mehreren
westdeutschen Theatern kam es zu dhnlichen Vorkommnissen. Junge Leute stiirmten die
Biihnen und sabotierten Auffithrungen, um ihrer Forderung Ausdruck zu verleihen, der ,,nur
noch als konsumorientiert verstandene[n] Institution "biirgerliches Theater" ein Ende zu

t"160< 71 ersetzen.

bereiten® und durch ,,eine neue, wie auch immer geartete "politische Kuns
Dass dabei auch Auffithrungen mit aktueller politischer Thematik, wie der Viet Nam Diskurs,
nicht verschont wurden, zeigt, dass nicht nur eine bestimmte, als konservativ empfundene
Form von Theater angeprangert wurde, sondern die (Theater-) Kunst iiberhaupt. Marcuses
Thesen iiber den ,affirmativen Charakter der Kultur'®'“ und die sogenannte
Verschleierungsfunktion der Kunst hatten dabei grof3en Einfluss auf die Protestbewegungen
sowohl innerhalb als auch auBlerhalb des Theaters. Die kritische Haltung der Neuen Linken
der Kunst gegeniiber zeichnete sich auch im Diskurs der Theatermacher ab. Auch hier
erschien die , Kunstausiibung* generell als ,,fragwiirdige'*> Angelegenheit. Man stellte sich
ernsthaft die Frage, ob man ,,Asthetik weiterhin betreiben oder abschaffen'®* solle. Obwohl
Peter Stein als Griindungsmitglied und Regisseur der neuen Schaubiihne am Halleschen Ufer
die Existenzberechtigung der Kunst nicht anzweifelte, so gelangte er doch zu dem Schluss:
,Dass man etwas Wichtigeres machen konnte als Theater, ahnt — glaube ich — jeder, der heute
Theater macht.'®* Der kunstfeindliche Zeitgeist dringte diejenigen, die sich beruflich mit
Theater beschéftigten, in eine defensive Position. Man meinte die eigene Tétigkeit
rechtfertigen zu miissen. ,,Wer in der Kampagne zur Abschaffung der Kunst schon nicht mehr
anders konnte, als Theater zu machen, musste seine Praxis zumindest gehorig radikal &ndern.
[...] Da die APO kunstlos war, fand das Theater einen neuen Auftrag: es konnte aushelfen

mit dem Konkretisieren von Utopien!®**, schrieb beispielsweise Michael Eberth im Theater

158 Siehe dazu beispielsweise: Hellmuth Karasek, Das neue Selbstverstindnis des Theaters, in: Willy
Hochkeppel (Hrsg.), Die Rolle der Neuen Linken in der Kulturindustrie, Minchen 1972.
159 Siehe dazu: Kraus (wie Anm. 55), S. 9.
160 Ebd., S. 16.
161 Herbert Marcuse, Uber den affirmativen Charakter der Kultur, in: Nicolas Berg und Dieter Burdorf (Hrsg.),
Textgelehrte. Literaturwissenschaft und literarisches Wissen im Umkreis der Kritischen Theorie, Gottingen
2013.
162 Rischbieter (wie Anm. 145), S. 9.
163 Peter Stein in: Henning Rischbieter, Was kann man machen? Ein Gesprich iiber Theater und Theatermachen
in diesem Jahr 1968 mit den Regisseuren Peter Stein und Peter Zadek, in: Theater Heute Jahrbuch 1968, 1968,
S. 27.
164 Ebd., S. 26.
165 Michael Eberth, Wie Theater und Revolte (nicht) zusammengingen. Die Geschichte des Frankfurter Theaters
am Turm (TAT) 1965-1974, in: Theater heute Jahrbuch 1974, 1974, S. 78.
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heute Jahrbuch 1974. Selten wurde der (vermeintliche) Legitimationsbedarf der
Theatermacher so explizit gemacht wie bei Eberth, er driickte sich aber hdufig indirekt, zum
Beispiel in einer Art Verteidigungshaltung in Interviews aus. Besonders deutlich zeigte sich
diese in Interviews in Zeitschriften, die eine eindeutig linke bis linksextreme politische

Haltung einnahmen, wie etwa der Kiirbiskern'®®

oder die Sozialistische Zeitung fiir Kunst und
Gesellschaft'®’. Vielleicht hatte die Vehemenz, mit der die damaligen Theatermacher auf der
Notwendigkeit einer gesellschaftlichen Funktion des Theaters bestanden [vgl. 3.2.5], auch

mit diesem Rechtfertigungsdruck als Reaktion auf die linke Kritik zu tun.

Die fur die ,,Krise des Theaters* genannten Anzeichen und Griinde machen deutlich, dass
das Theater zur Jahrzehntwende 1960/70 mit Legitimationsproblemen in mehrfacher
Hinsicht zu kdmpfen hatte: Erstens war es aufgrund des schwindenden Publikums (-
interesses) in ,,Legitimationsnot wegen der vielen 6ffentlichen Gelder!%®“. Zweitens konnte
es im Vergleich zum Medium Fernsehen nicht angemessen und schnell genug auf die
tagespolitische Aktualitét reagieren, weshalb man meinte, dass Theater sei insbesondere fiir
die jungen Leute weniger interessant. Das Theater als Medium und auch als gesellschaftliche
Einrichtung erschien somit als Relikt. Drittens glaubten die Theatermacher sich aufgrund
ihrer kiinstlerischen Tatigkeit gegen die (tatsdchlichen oder vermeintlichen) Anfeindungen

von Seiten der Neuen Linken rechtfertigen zu miissen.

Die bisher angesprochenen, von den Theatermachern angefiihrten Griinde fiir die ,,Krise des
Theaters* situierten sich allesamt auerhalb des eigentlichen Theaterkontextes, auch wenn
sie auf selbigen zurlickwirkten. Innerhalb des Krisen-Diskurses wurden aber auch
theaterimmanente Griinde fiir ihr Auftreten angefiihrt. Im Zentrum der Kritik stand dabei die
,vollige Verfestigung und Versteinerung des Theatersystems, angefangen von den
Theaterbauten bis zu der Art und Weise wie Intendanten entscheiden und Spielpldne
gestalten.!®“ Das Theater wurde in seiner Architektur, seinen organisatorischen Strukturen

und seinen Arbeitsweisen als starr und veraltet betrachtet. ,Ist die Krise am Ende ein

166 Siehe dazu beispielsweise das fiir den Kiirbiskern gefiihrte Interview mit den Schaubiihnenmitgliedern Peter
Stein, Franz Rueb und Frank-Patrick Steckel in: Oskar Neumann, Positionen und Probleme am Halleschen Ufer,
in: Joachim Fiebach und Helmar Schramm (Hrsg.), Kreativitit und Dialog. Theaterversuche der 70er Jahre in
Westeuropa, Berlin 1983.
167 Siehe zum Beispiel das Interview mit Wolfgang Schwiedrzik, Wie kann man Kémpfe der Arbeiterklasse auf
dem biirgerlichen Theater darstellen?, in: Sozialistische Zeitschrift fiir Kunst und Gesellschaft (Hrsg.), Politik
und Theater: Mdrzstiirme 1921, 15/16/17, Berlin 1973.
168 Eberth (wie Anm. 165), S. 77.
169 Peter Stein in: Rischbieter (wie Anm. 163), S. 29.
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Ergebnis des Systems?!”% — Diese rhetorische Frage steht am Anfang des Artikels ,,Uber den
autoritdren Geist des deutschen Theaters® von den Schauspielern Jens Johler und Barbara
Sichtermann, der die Theater-heute-Debatte iiber die ,,Autorititskrise im Theater'’'*
einleitete. Die Autoren selbst beantworteten diese Frage im Laufe des Textes mit einem
eindeutigen Ja. Die folgende Analyse wird zeigen, dass eine bestimmte Gruppe von
Theatermachern, von denen die fiir die vorliegende Untersuchung interessanten kollektiven
Initiativen ausgingen, diese Ansicht Johlers und Sichtermanns teilten. Im nachsten Abschnitt

soll diese Gruppe nédher bestimmt werden und damit auch die Perspektive dieser Analyse.

AnschlieBend wird darauf eingegangen werden, was genau jene am System kritisierten.

1.2 Die Infragestellung des Theatersystems

Das Theater war Ende der 1960er-Jahre nicht nur Gegenstand linker Kritik, sondern es trugen
auch konservative Kritiker zur Theaterkrise bei. ,,Die 6ffentlichen Theater [hatten] einerseits
bei den ,dsthetisch und inhaltlich konservativ eingestellten Bildungsbiirgern Anhénger
verloren, da diesen Stiickwahl und Inszenierungen zu "politisch" erschienen und galten
andererseits bei vielen jiingeren Leuten als ,,nicht genug politisch engagiert und &sthetisch
altmodisch“!7>*. Das Theater wurde also von zwei Seiten kritisiert. In der vorliegenden
Untersuchung werden allerdings nur die sogenannten progressiven Theatermacher zu Wort
kommen, da von eben diesen die Impulse zur Kollektivierung der Arbeits- und
Organisationsweisen am Theater ausgingen. Der Begriff Theatermacher ist selbst ein Novum
der damaligen Zeit und impliziert ein bestimmtes Verstdndnis der Theaterarbeit. Er verweist
nicht auf eine spezifische Funktion innerhalb des Inszenierungsprozesses, sondern auf eine
generelle Beteiligung daran. Die traditionelle Arbeitsteilung (z.B. zwischen Regisseur und

173 Die Eigenschaftsbestimmungen ,,progressiv*

Schauspieler) erscheint damit als sekundir
oder ,fortschrittlich wurden von den zumeist jungen, kritischen und erneuerungswilligen

Theatermachern der 1960er/1970er-Jahre hédufig gebraucht, um sich selbst und ihre

170 Jens Johler u. Barbara Sichtermann (wie Anm. 46), S. 130.
17! Henning Rischbieter, Die Autorititskrise im Theater, in: ders. (Hrsg.), Theater im Umbruch. Eine
Dokumentation aus Theater heute, Miinchen 1970.
172 Henning Rischbieter zitiert nach Dorothea Kraus, in: Kraus (wie Anm. 55), S. 66.
173 Die belgische Theaterwissenschaftlerin Esther Gouarné schreibt diesbeziiglich: ,.Der Begriff des
Theatermachers wurde zu dieser Zeit [1969-1970] immer hdufiger gebraucht, um jenen neuen Typus von
Schauspieler [vgl. 3.2.2] zu bezeichnen, der nicht nur als Darsteller, sondern auch als Akteur, Handwerker und
kreativer Schopfer an der Erarbeitung einer Inszenierung beteiligt war.“ [Le terme de theater-maker (faiseur de
théatre) fut alors de plus en plus utilisé pour désigner la nouvelle figure de 1’acteur, non pas interpréte mais
acteur, artisan et créateur a méme de participer a 1’¢élaboration de toutes les strates d’un spectacle.] Esther
Gouarné, Les collectifs d’acteurs en Flandre, histoire(s) d’une utopie, in: Raphaelle Doyon und Guy Freixe
(Hrsg.), Les collectifs dans les arts vivants depuis 1980, Lavérune 2014, S. 112-113.
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Reformvorhaben zu charakterisieren. Sie verwiesen damit auf ihre (von ihnen selbst) als
fortschrittlich gewertete Position innerhalb der Debatte um das Theatersystem [vgl. 3.1.5].
Die Bezeichnung stellte eine Abgrenzung zu den als unzeitgemdl empfundenen
Arbeitsweisen und ihren konservativen Kollegen dar. In der vorliegenden Arbeit werden die
Adjektive ,progressiv und ,fortschrittlich® ebenfalls verwendet, um diese spezifische

Gruppe von Theatermachern — ihrer Selbstaussage geméill — zu bezeichnen.

Dieser Analyse geht es nicht um die vollstdndige Erfassung der verschiedenen Positionen
innerhalb des Diskurses. Wichtig ist, dass in Folge der Krise und der Infragestellung des
traditionellen Theatersystems einige der fortschrittlich eingestellten Theatermacher
Uberlegungen zu einer Neuorganisation des Theaters und des kiinstlerischen
Schaffensprozess anstellten. Diese fithrten dann zu der Umsetzung von demokratischen
Mitbestimmungsmodellen und  kollektiven  Arbeitsverfahren an  verschiedenen
westdeutschen Theatern, unter anderen an der Schaubiihne am Halleschen Ufer in
Westberlin. Im Folgenden sollen die Kritikpunkte, die von den progressiven Theaterleuten
vorgebracht wurden, thematisch geordnet vorgestellt und analysiert werden. Da die
Theaterkollektive zur Jahrzehntwende 1960/70 aus einem Geist des Protestes heraus
entstanden [vgl. 3.1.5] und sich als ,,Gegengriindung gegen das biirgerliche Stadttheater!”*
verstanden, erscheint eine detaillierte Analyse der in diesem Zusammenhang vorgebrachten
Kritik als fiir den Geist des Kollektivs aufschlussreich. Die Konzeptionen und Motivationen

des kollektiven Arbeitens gingen hédufig direkt aus der Kritik seines Negativpendants, den

damals am Theater vorherrschenden Arbeits- und Organisationsstrukturen, hervor.

1.2.1 Die Kritik am organisatorischen Aufbau und den Arbeitsweisen im Theater:
Intendanten und Regisseure auf dem Priifstand

In den 1960/70er-Jahren wurde das ,,Literaturtheater der Nachkriegszeit!”>* nicht in erster
Linie hinsichtlich seiner Asthetik, sondern vor allem in Bezug auf seine Arbeitsweisen in
Frage gestellt. Im Zentrum der Kritik standen dabei die als hierarchisch und autoritér
wahrgenommenen organisatorischen Strukturen des Theaters und die vermeintliche
,Intendanten-Allmacht und [...] Regisseurs-Willkiir'7®“, Insbesondere die Intendanten und

ihre leitende Position innerhalb des Theaterbetriebs gerieten dabei ins Kreuzfeuer der Kritik.

17% Schwiedrzik (wie Anm. 133), S. 231.
175 Kraus (wie Anm. 55), S. 15.
176 Rischbieter (wie Anm. 145), S. 11.
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Angeprangert wurden ihre als viel zu weitgreifend angesehene Machtbefugnis und ihre
,Alleinverantwortlichkeit'”’*. Henning Rischbieter beschrieb den ,,Theaterapparat als [...]
einen tatsichlich weitgehend autoritdr verfassten '"Betrieb"“, in dem ,die
Intendantenallmacht das [...] geschriebene Gesetz des Theaters!”®* darstelle. Immer wieder
wurde die betriebliche Theaterorganisation als ,,feudal* beschrieben. Die Theaterstrukturen
wurden also mit einer Gesellschaftsform verglichen, in der der Landesherr mit
uneingeschrinkten Machtbefugnissen ausgestattet ist und dessen Untergebene sich in einem
Zustand der Horigkeit befinden. Nicht nur die autoritire Stellung des Intendanten innerhalb
des Theaters, sondern auch seine angeblich unkritische Haltung zu Staat und Gesellschaft
wurde kritisiert. Sie wurden beispielsweise als ,,subventionierte Bestitiger des Status Quo*
und ,,politische Opportunisten!”* bezeichnet. Die Kritik am Intendanten stellte also
gleichzeitig eine implizite Gesellschaftskritik dar. Mit den autoritdren Strukturen, die den
Theaterbetrieb und die Arbeit am Theater auszeichnen wiirden, wurden auch bestimmte
Prinzipien der politischen und gesellschaftlichen Organisation in Frage gestellt. Der
Theaterkritiker Peter Iden schrieb in diesem Zusammenhang: ,Intendanten [...] vertreten
eine Gesellschaftsordnung. Wer ihre Befugnisse eingrenzt, geht iibers Theater hinaus. [...].
Die Intendanten behaupten nicht nur die Macht am Theater, sondern sie vertreten die
Berechtigung von Herrschaft schlechthin.'®™ Demnach wurde nicht nur die
Vormachtstellung des Intendanten am Theater in Frage gestellt, sondern auch Autoritét als
strukturgebendes Prinzip, das man auch in der politischen und gesellschaftlichen
Organisation der damaligen Bundesrepublik wiederzuerkennen glaubte: ,,Gepaart mit seiner
iiberholten feudalen Struktur birgt das Theater eine Variante jenes biirokratischen Apparates,
der alle gesellschaftlichen Bereiche verwaltet.!8! Uber die Frage, ob der Intendant als
saufgeklirter Despot!®? dennoch vonnéten sei oder seine Position giinzlich abgeschafft
werden miisse, herrschte Uneinigkeit. ,,Es ging nicht unbedingt darum, den Intendanten zu

183¢¢

entthronen, sondern um eine neue Definition seiner Aufgaben °*; meinten die Einen. ,,Eine

Gruppe von Leuten, die sich zusammengetan hat, um ein kiinstlerisches Werk zustande zu

177 Der Spiegel, "Fiir uns ist rot die Farbe der Vernunft". SPIEGEL-Gesprich mit den Reformern Peter
Kleinschmidt, Claus Peymann, Dieter Reible, Peter Stein iiber Mitbestimmung, in: DER SPIEGEL, Heft 46,
1969, S. 212.
178 Rischbieter (wie Anm. 45), S. 32.
179 Wolfgang Schwiedrzik und Peter Stein, Demokratie ist auch Aktion, in: Theater heute, 1968, Heft 9, S. 2.
180 Peter Iden, Erschwerte Konzentration auf nihere Ziele. Uber einige Reformvorschlige in Frankfurt und
anderswo, in: Theater heute, Heft 12, 1969, S. 28.
181 Wolfgang Schwiedrzik u. Peter Stein (wie Anm. 179), S. 3.
132 Heinz Hilpert zitiert nach Rischbieter (wie Anm. 145), S. 125.
183 Der Spiegel (wie Anm. 177), S. 212.
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bringen, darf nicht aus michtigen Bestimmern und machtlosen Ausfiihrenden bestehen'84«,

glaubten die Anderen. Einig war man sich jedoch dariiber, dass die ,,feudalen* Verhiltnisse

abgeschafft und das Theater demokratisiert werden miisse.

Erstaunlich ist, dass in den 1960er-Jahren, zu deren Beginn in Frankfurt die Ausschwitz-
Prozesse abgehalten wurden und wihrend derer man in der Bundesrepublik allgemein
begann, sich mit den ,,Schatten der Geschichte'*> auseinanderzusetzen, eine eventuelle
nationalsozialistische Vergangenheit der Intendanten im Diskurs um das Theatersystem
keine ausschlaggebende Rolle zu spielen schien. Einzig Wolfgang Schwiedrzik, einer der
Mitbegriinder der Schaubiihne, spielt riickblickend in einem Artikel aus dem Jahr 2002 auf
diesen Aspekt an: ,,Die Situation des Theaters in der BRD Anfang der sechziger Jahre war
fiir uns, die jungen Akteure, damals geprédgt durch die "allmédchtigen" Intendanten [...], die
sich liber das 3. Reich gerettet hatten: Sie hatten sich eingelassen, hatten kollaboriert — oder
auch nicht [...]. Nach dem Krieg hatten sie die Fiihrung der groBen Hiuser iibernommen. 86
Dass die Intendanten fast ausschlieBlich als Feudalherren und nicht wie viele
Universitatsprofessoren oder gar der Bundeskanzler Kurt Georg Kiesinger als ehemalige
Nationalsozialisten (oder zumindest als Mitwisser und Dulder der nationalsozialistischen
Herrschaft) in die Kritik gerieten, mochte daran liegen, dass das damals vorherrschende
Verstdndnis von Kunst diese auBBerhalb der Bereiche der Politik und Gesellschaft ansiedelte.
Allerdings wurde eine solche Vorstellung von der Kunst als hoherer Sphére, die iiber reale
gesellschaftliche und politische Vorgédnge erhaben sei, von den progressiven Theatermachern
scharf kritisiert [vgl. 3.2.6]. Natiirlich muss die Kritik an den autoritdren Strukturen des
Theaters auch als Reaktion auf die streng hierarchische Organisation des Dritten Reiches,
von der man sich abzugrenzen wiinschte, verstanden werden [vgl. 5.3]. In diesem Sinne zielte
die Kritik der progressiven Theatermacher an der autoritdren Position des Intendanten nicht
nur auf die Gestaltung der Zukunft ab, sondern stellte gleichzeitig eine Form der

Vergangenheitsbewiltigung dar.

Wihrend die Position des Intendanten sowohl von Seiten der Regisseure als auch von Seiten

der Schauspieler in Frage gestellt wurde, missbilligten Letztere auch die vermeintlich

134 Jens Johler u. Barbara Sichtermann (wie Anm. 46), S. 132.
185 Siehe dazu den gleichnamigen Abschnitt in: Peter Borowsky, Das Ende der "Ara Adenauer", in:
Informationen zur politischen Bildung, Heft 258, 1998, S. 5f.
136 Schwiedrzik (wie Anm. 133), S. 228.
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187 Vor allem Jens

dominante Stellung des Regisseurs im kiinstlerischen Schaffensprozess
Johler und Barbara Sichtermann, die mit ihren bellizistischen'®® Beitréigen in Theater heute
und in den Nachrichtenbriefen des Arbeitskreises Bertolt Brecht die Diskussion um die
»Autoritdtskrise im Theater* anheizten, richteten ihre Kritik vor allem gegen die Regisseure.
Dabei verschonten sie auch diejenigen nicht, die wie Peter Stein oder Wolfgang Schwiedrzik
in der Debatte um die Demokratisierung des Theaters eindeutig als reformerische Kraft in
Erscheinung traten'®®. | Auch die phantasievollen und engagierten Regisseure nehmen den
Schauspieler als geistigen Partner nicht an, beniitzen ihn blo als mehr oder minder
geeignetes Organ fiir ihre Pldne [...]. Kritische Mitarbeit von Seiten des Schauspielers wird
als etwas Regelwidriges von Seiten des Regisseurs zur Kenntnis genommen'*%, behaupteten
Johler und Sichtermann. ,,.Der Regisseur arbeitet alleine die Konzeption fiir die Auffiihrung
aus, ohne dass der Schauspieler ein Recht auf Mitverantwortung hitte!!*, kritisierte Klaus
Gurreck. Auch andere Schauspieler, zum Beispiel die an der Bremer Kollektivproduktion
Die Frauenvollversammlung Beteiligten, &uBlerten sich auf &hnliche Weise: ,Der
Schauspieler ist gezwungen, sich vom Regisseur benutzen zu lassen. Er muss sich als
Material zur Verfiigung stellen, das der Regisseur benutzt, um seine Einfille zu
verwirklichen.!”? Kritisiert wurden hier also die als ungleich und ungerecht empfundene
Beziehung zwischen den Schauspielern und dem Regisseur sowie die Aufgabenverteilung
innerhalb des kreativen Schaffensprozesses. Der Regisseur trat in solchen Aussagen als
Ausbeuter der darstellerischen Ressourcen der Schauspieler in Erscheinung. Diese hingegen
wurden als zu reinem Rohstoff degradiertes ,,Material prasentiert, mit dem der Regisseur
nach eigenem Belieben hantieren konnte. Dass diese Form der Zusammenarbeit negative
Auswirkungen auf die Qualitét der kiinstlerischen Arbeit habe, hielten die Schauspieler fiir
evident, da hierbei die ,,Interpretation des Stiickes, dessen Aussage, letzten Endes also der

Inhalt der Darstellung von der technischen Ausfiihrung der Darstellung vollig getrennt %3

187 Als sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts die Idee von Theater als ,,einer eigenstindigen, von der Literatur
unabhéngigen Kunstform® durchsetzte und die Auffiihrung damit zu ,.einem autonomen Kunstwerk* wurde,
anderte sich damit auch gleichzeitig die Sichtweise auf den Regisseur. Er (und nicht mehr der dramatische
Autor) galt nun als der ,eigentliche Schopfer des "Kunstwerkes" der Auffiihrung. Sieche dazu den Eintrag
,Inszenierung® in: Erika Fischer-Lichte (Hrsg.), Metzler-Lexikon Theatertheorie, Stuttgart, Weimar 2005, S.
146ff.
188 Titel wie ,,Zerschlagt das biirgerliche Theater!* verraten eine zumindest verbale Gewaltbereitschaft. Vgl.:
Klaus Gurreck u.a. (wie Anm. 146).
139 ygl.: ebd..
190 Jens Johler u. Barbara Sichtermann (wie Anm. 46), S. 135.
1 Klaus Gurreck u.a., Zum Berufsbild des Schauspielers. (Vorstellung und Wirklichkeit), in: Nachrichtenbrief
des Arbeitskreises Bertolt Brecht, Heft 67, 1969, S. 25.
192 Henning Rischbieter, Materialien zur Kollektivarbeit im Theater. Probennotizen zur Bremer Arbeit an
Aristophanes/Bremer "Frauenvollversammlung", in: Theater heute, Heft 4, 1969. S. 23.
193 Klaus Gurreck u.a. (wie Anm. 191), S. 25.
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wiirde. Laut Johler und Sichtermann schade insbesondere das Hierarchiegefille zwischen
Regisseur und Schauspielern dem kreativen Prozess. Die ,tatsdchliche[n] Machtverhiltnisse*

194« verhindern, schrieben sie. Die

am Theater wiirden kiinstlerische ,,Bestleistungen
Vorstellung, dass die damals iibliche Theaterorganisation sich negativ auf die kiinstlerische
Arbeit auswirke, hegten nicht nur die Schauspieler. Auch Intendanten, Regisseure und

Dramaturgen verwiesen auf eine ,,Stagnation der kiinstlerischen Ergebnisse !>

in Folge der
Arbeitsbedingungen am Theater. Im Umkehrschluss ging man davon aus, dass die
Beseitigung der als hierarchisch und autoritdr kritisierten Theaterstrukturen der Kunst

zutriglich sein miisse.

In der Kritik an der Arbeitsteilung am Theater wurde vor allem der Wunsch nach einer
Neudefinition der Rolle des Schauspielers bei der Erarbeitung einer Inszenierung deutlich.
Gefordert wurde eine gleichberechtigte und mitverantwortliche Beteiligung des
Schauspielers am kreativen und intellektuellen Prozess der Inszenierungserstellung, eine
partnerschaftliche Zusammenarbeit zwischen den Darstellern und dem Regisseur. An die
Stelle des bisher tliblichen "Top-Down"-Verfahrens sollte eine dialogische Struktur, ,,d.h. die
fruchtbare Auseinandersetzung der kiinstlerischen Mitglieder untereinander!'®®, treten.
Davon erwartete man sich eine quasi automatische Verbesserung der kiinstlerischen Arbeit.
Wie die weitere Analyse zeigen w