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Es gibt zwei Schweigen. [...] Da ist zum einen das tote
Schweigen, das Schweigen der Toten, das niemandem
hilft, und es gibt das andere Schweigen, das ein héchster
Moment der Kommunikation ist — der Moment, wenn
Menschen, die normalerweise durch alle erdenklichen
natiirlichen menschlichen Schranken voneinander ge-
trennt sind, wahrhaftig zusammen sind [...].

Zwischen diesen beiden Schweigen [...] liegen die [...]
Bereiche, aus denen alle Fragen erwachsen.

Peter Brook



Fiir Claire
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VORWORT

Peter Brooks Reise durch das zeitgendssische Theater ist
ein Phinomen des Sich-immer-wieder-neu-Erfindens.
Als Shakespeare- und Operninterpret, als Deuter der
Broadway-Musikkomédie und der Avantgarde und zur
Zeit (man darf, wenn man von Brook spricht, niemals
»und schliefSlich« sagen) als Leiter des Pariser Zentrums
fiir Theaterforschung, das sich mit verschiedenen moder-
nen und alten Kulturen und Mythen auseinandersetzt,
stellt er die Frage nach dem Verhiltnis von Theater und
Gesellschaft immer wieder aufs neue. Fiir zwei Genera-
tionen von Theaterkiinstlern war er Inspiration und Vor-
bild dafiir, was ein Regisseur sein kann.

Welcher andere Regisseur konnte sich wie Brook eine
epische Inszenierung vorstellen, die auf der Geschichte
der Theaterregie von den Meiningern bis Meyerhold und
Stanislawski hin zu Brecht, Artaud und Grotowski griin-
dete? Das hundert Jahre junge Handwerk der Regie hat
in Brook nicht nur einen seiner wichtigsten Deuter ge-
funden, sondern auch einen seiner wichtigsten Neudeu-
ter.

Bereits zu einem frithen Zeitpunket in seiner langen
Karriere leitete Brook seine Inszenierungen niche nur, er

entwarf auch Biithnenbild und Kostiime, komponierte



die Musik und brachte die erstaunlichsten Effekte hervor
bei dem Versuch, Wagners Ideal vom »Theater als Ge-
samtkunstwerk« niher zu kommen. All die verschiede-
nen Elemente des Theaters kénnen unter der Aufsicht
des Regisseurs als Superbof in einer Synthese zusam-
mengefiihre werden, die sehr viel mehr sein wiirde als die
Summe der Einzelteile. Von diesem Ausgangspunke —
praktisch eine Definition des Begriffs auteur — bewegte
sich Brook immer mehr in Richtung eines am Schauspie-
ler ausgerichteten Theaters. Der Schauspieler als mensch-
liches Wesen — der vor anderen, zuschauenden menschli-
chen Wesen steht — ist die tatsichliche Verkérperung des
»totalen Theaters«: In ihm sind alle Méglichkeiten ge-
genwiirtig und kénnen in jedem Moment zum Leben er-
weckt werden.

Die Einfachheit dieser Konstellation — Schauspieler
und Zuschauer im leeren Raum — ist weit von der Idee
eines »minimalistischen« Theaters entfernt; fiir Brook
(und fiir Mel Gussow, der den Begriff prigte, als er 1980
iiber Brooks Truppe am La Mama schrieb) ist sie »maxi-
males« Theater. Das Publikum und der Darsteller kon-
nen wahrnehmen, daff sie alle Teil derselben Familie
sind. Das Publikum stellt fest, daf$ die Schauspieler nicht
anders sind, nicht geheimnisvoller, nicht tiberlegen. Die
Aufgabe des Schauspielers ist es, das Publikum auf unbe-
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kanntes Terrain mitzunehmen — deshalb muf$ der Schau-
spieler die Zuversicht erwecken, die den Zuschauern den
Mut zum Mitkommen verleiht; er muf$ nahe bei ihnen
bleiben und mit ithnen etwas Unbekanntes erforschen,
das weder der Schauspieler noch die Zuschauer zuvor
entdeckt haben.

»Man muf starke Uberzeugungen haben — und sie
dann verwerfenc, sagt Brook. Seine friihere Begeisterung
fiir die Idee des Uberregisseurs und sein Festhalten an der
Guckkastenbiihne — all dies dnderte sich im Laufe seiner
Arbeit. Diese ersten festen Uberzeugungen wurden iiber
Bord geworfen, und Neues wurde ausprobiert, bis er all-
mihlich in jahrelanger Arbeit einen Standpunkt erreicht
hat, der jener frithen Denkweise beinahe entgegengesetzt
ist. Das ist das grofle Thema seiner Arbeit und seines ei-
genen Schreibens — was sich auch auf den folgenden Sei-
ten immer wieder zeigt. Darin liegt die wichtigste Lehre
dieses Buchs, sein wichtigster Gedanke — die Bereitschaft,
sich immer wieder neu vorzustellen, was das Theater ist
und was es sein kann. Und deshalb ist es so aufregend,
ihm zuzuhéren. Brook hat nichts im Sinn mit allem, was
einer » Technik« (ein kaltes Wort) auch nur nahe kommt.
Vielmehr bittet er den Schauspieler, jedes Festhalten an
einer Technik durch ein Streben nach Sensibilitit zu er-

setzen — jeden Teil seines Korpers, seines Geistes, seiner
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Beobachtungsgabe und seines Gefiihls zu trainieren, da-
mit jeder einzelne Teil lebendig bleibt und in jedem
Moment einer Improvisation, einer Probe oder einer
Auffithrung zur Verfiigung steht.

»Wenn wir Worte benutzen, schaden wir uns fast im-
mer selbst.« In seinen Memoiren kommt Brook zu dem
Schluf3, er sei unfihig, in Worten zu formulieren, was ihn
im Lauf seiner Karriere inspiriert habe. »Nichtwissen
heiflc nicht Resignation«, schreibt er, »es ist ein Anfang
fiir das Staunen.« Die hier wiedergegebenen Gespriche
mit Brook kénnen in jedem von uns, die am Theater
arbeiten, die das Theater lehren oder iiber das Thea-
ter nachdenken, das Staunen wecken. Wir erhalten Ein-
blicke in die Meisterwerke, die er in der Vergangenheit
geschaffen hat; doch ist es seine Begeisterung fiir neue
Wege, frei von Regeln, frei von jeglicher Philosophie, die
dieses Buch vielleicht zum #iitzlichsten von allen Brook-
Biichern macht — wenigstens aber zu einem wichtigen
Begleiter seiner eigenen nachdenklichen Stimme in den
vorangegangenen Biichern. Es ist — von Brooks eigenen
Biichern abgesechen — mit Sicherheit das beste Buch iiber
Regie, das ich kenne.

Gregory Boyd
Houston, April 1999
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L.

Elemente einer Theateristhetik

MARAT/SADE (1965)

»Eines der Dinge, das, glaube ich, bei der Arbeit an
MAaRrAT/SADE wesentlich war, war die Erkenntnis, dafd
nichts Romantisches daran ist, geistig krank zu sein. Die
Vorstellung, Geisteskrankheit sei eine Form von Genie
und sie konne weite Gebiete einer inneren Freiheit eroff-
nen, ist einfach nicht wahr. Andererseits konnen geistig
kranke Menschen spontane und ganz ungewshnliche
Einsichten haben; grundsitzlich aber durchleben sie end-
los tragische Erfahrungen.«



Obwohl das folgende Material nach Themen geordnet
wurde, soll hier Brooks Erdffnungsstatement gesondert wie-
dergegeben werden — seine Antwort auf die erste Frage bei
der ersten dffentlichen Veranstaltung seines Besuchs. Die
Atmosphiire zu Beginn der Veranstaltung war aufgeladen
und erwartungsvoll. Der Raum, ein steil ansteigender Vorle-
sungssaal mit anniihernd 160 Plitzen, war gefiillt mit Thea-
terstudenten, sowohl Anfangssemestern als auch Postgradu-
ierten, mit Professoren und interessierten Laien. Zu den ge-
ladenen Gisten gehirten unter anderem Glenda Jackson,
Gerald Feil und Gordon Davidson. Nach einer kurzen
Begriiffungsansprache stellte der Moderator seine erste Frage.

FRraGE: Sie haben die Handlung des Theatermachens fol-
gendermaflen definiert: Ein Mann durchquert einen lee-
ren Raum, wihrend ein anderer ihm zusieht. Kénnten
Sie einige Threr eigenen Begegnungen mit Kiinstlern und
Zuschauern beschreiben?

PB: (Lange Pause.) Sehen Sie, genau so beginnt es. Mit
einem Schweigen. Es gibt zwei Schweigen. Vielleicht gibt
es viele Arten, jedenfalls gibt es zwei Pole des Schweigens.
Da ist zum einen das tote Schweigen, das Schweigen der
Toten, das niemandem hilft, und es gibt das andere
Schweigen, das ein héchster Moment der Kommunikati-
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on ist — der Moment, wenn Menschen, die normalerwei-
se durch alle erdenklichen natiirlichen menschlichen
Schranken voneinander getrennt sind, wahrhaftig zusam-
men sind, und dieser hochste Moment driickt sich in et-
was aus, das unleugbar allen gemeinsam ist, wie man es
auch in diesem Moment fiihlen kann. Zwischen diesen
beiden Schweigen, zwischen dem Tiefpunkt des toten
Schweigens — des Schweigens etwa von Theaterzuschau-
ern, die vollstindig aufgegeben haben und eingeschlafen
sind — und dem Schweigen, das herrscht, wenn alle dar-
auf eingestimmt sind, daf§ es hier auflerordentliches Le-
ben gibt, liegen die unterschiedlichen Bereiche, aus de-
nen alle Fragen erwachsen.

Ich glaube, bei unserer Arbeit sollte uns einzig und al-
lein interessieren, herauszufinden, worin der Kern der
Theatererfahrung besteht, und uns von dort nach auflen
vorzuarbeiten. Das ist eine ganz starke Frage: Warum?
Warum machen wir Theater? Warum dringen wir etwas
von uns selbst andern Leuten auf? Das ist die Frage im
Innersten der Erfahrung. Wenn man nicht von dieser
Frage ausgeht, verliert man sich oft in endlosen theoreti-
schen Diskussionen tiber Engagement. Bin ich geniigend
engagiert? Sollte der andere engagierter sein? Sollte das
Publikum besser reagieren? Das sind keine elementaren
Fragen; das sind sekundire Fragen. Wenn man genau
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weil3, warum es wesentlich ist, eine bestimmte Erfahrung
zu machen, wenn man davon ganz iiberzeugt ist, erst
dann kann man auch andere Leute iiberzeugen. Nun,
wie kann man sich gewif§ sein, »warum« man Theater
mache? Es gibt nicht den geringsten Grund, in einen fiirs
Theater bestimmten Raum zu gehen, um etwas zu erfah-
ren, was man auch auflerhalb dieses Raumes erfahren
kénnte. Das sagt der gesunde Menschenverstand. Zwei-
tens gibt es keinen Grund, den Leuten, die auf der Biih-
ne spielen, unser Vertrauen zu schenken, wenn man
nicht das Gefiihl hat, daf sie nach etwas suchen, was sie
nirgends sonst finden kénnen. Wir kommen in diesem
Moment zusammen. Sie sitzen dort; wir sitzen hier. Je-
mand stellt eine Frage; jemand antwortet. Das ist un-
wichtig. Wichtig ist: Haben wir das Gefiihl, daf§ es sich
lohnt, die Frage zu stellen, dafl sich der Versuch lohnt,
die Frage zu verstehen? Genauso ist es bei einer Auffiih-
rung.

Im Theater geht es um das Leben. Worum sollte es
sonst gehen? Ist es in dieser kurzen Zeit, die man im
Theater verbringt, méglich, in eine lebendige Situation
zu treten, auf eine wahrhaft andere Weise, eine intensive-
re Weise, als wiirde man die genau gleiche Situation ir-
gendwo im Alltagsleben erleben? Ich glaube, das ist die
einzige Frage.
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Glenda Jackson brachte eine Geschichte zur Sprache (das
Jolgende ist eine gekiirzte Version, keine wirtiche Transkrip-
tion):

Es besteht immer, auch bei den besten Theaterereignissen,
eine unsichtbare Mauer zwischen dem Schauspieler und
dem Publikum, jedenfalls glanbr der Schauspieler das.
Brooks Produktion von US, in dem es um den Vietnamkrieg
ging geht, kulminierte in einer Szene, in der einer der
Schauspieler Schmetterlinge anziindet. An diesem bestimm-
ten Abend stand eine Frau in der ersten Reibe der Sperrsitze
auf und stieg auf die Bijhne des Aldwich-Theaters. Sie war
eine Frau in den spéiten Fiinfzigern, ausgeglichen, verniinf-
tig, durch und durch Middle-Class. Sie nabm dem Schau-
spieler das Feuerzeug und die Schachtel mit den Schmetter-
lingen aus der Hand und lief§ die Schmetterlinge frei. Die
Tréinen stromten ihr iiber die Wangen, und sie wandste sich
ans Publikum und sagte: »Ich bin nichr verriickt, und ich
bin keine Nirrin. Ich glaube einfach, dafS wir etwas tun
kionnen.« Dann ging sie auf ihren Platz zuriick, und es be-
gann eine Diskussion, die das ganze Theater in Aufrubr
versetzte.

(Uber diesen Theatermoment, der den Kritiker Kenneth
Tynan dazu brachre, die Schauspieler auf der Biihne anzu-
briillen, erziihlt Brook in Zeitfiden eine ganz andere Ge-

schichte.)
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FraGE: Ich wiirde gern an den Anfang zuriickgehen:
Womit begann Thr Werdegang als Theaterkiinstler? Was
hat Sie als Kind geformt? Gab es einen Ansatz, der erken-
nen liefd, daf Sie Kiinstler werden wiirden?

PB: Ich wiinschte, ich wiifite es. Ich glaube nicht, daf§
tiberhaupt irgend etwas das Ergebnis von klarem Denken
und einer klaren Entscheidung ist. Ich glaube, immer
wenn man eine klare Entscheidung trifft, ist sie entweder
falsch, oder man verwirft sie wieder. Ich weif3, daf§ meine
Eltern fest entschlossen waren, dafd ich Anwalt werden
sollte, weil mein Bruder Arzt war. Das war der Grund.
Fiir sie wiire es sehr nett gewesen, sagen zu kénnen: »Ein
Sohn ist Arzt, der andere ist Anwalt.« Und ich dachte:
Warum niche? Es ergab Sinn. Ich ging gern ins Theater
und bis zu einem gewissen Grad noch lieber ins Kino,
aber auf den Gedanken, daf} das eine oder das andere er-
wachsene Berufe sein sollten, kam ich nicht. Bis zum
Alter von sechzehn konnte ich mir nicht vorstellen, daf§
ich so etwas tun koénnte; mit sechzehn wurde mir klar,
dafl es auch kein erwachsener Beruf war, in die Schule zu
gehen. Also verlief§ ich die Schule und sagte: »Ich geh
zum Film.« Und mein Vater sagte: »Laf§ uns einen Deal
machen. Du kannst zum Film gehen und sehen, wie es
ist, dort zu arbeiten, aber nach einem Jahr wirst du an die
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Uni gehen.« Klugerweise glaubte er, daf§ mir so die Flau-
sen ausgetrieben wiirden oder daf§ ich eben fest Fuf§ fas-
sen wiirde. Ich versuchte es fiir ein Jahr, dann ging ich
zur Uni, und das war eine furchtbare Erfahrung.

Denn sehen Sie, in der Zwischenzeit hatte ich mein
ganzes Latein vergessen, und in der damaligen Zeit konn-
te man nicht studieren, ohne eine Seminararbeit auf La-
tein zu verfassen. Ich muflte wieder zur Schule gehen,
um Latein zu lernen, um die Universitit besuchen zu
konnen. An der Uni lernte ich eine sehr alte Dame ken-
nen, die auch Latein nachholte, und ich fragte sie: »War-
um lernen Sie Latein?« Sie sagte: »Weil ich Biihnenmusik
komponieren will.« Ich sagte: »Was hat Latein mit dem
Komponieren von Biithnenmusik zu tun?« Sie sagte:
»Nun, ich will an die Musikhochschule in Oxford, und
um an die Musikhochschule in Oxford zu gehen, muf§
man ein Aufnahmepapier in Latein verfassen. Also lerne
ich Latein, um an die Musikhochschule gehen zu kén-
nen, denn durch den Besuch der Musikhochschule wer-
de ich lernen, Musik fiir ein Theaterstiick zu schreiben.«
Und ich bin froh, sagen zu kénnen, dafl sie im Alter von
fiinfundsiebzig tatsichlich die Musik fiir ein Shakes-
peare-Stiick schrieb, das in einem Garten in Oxford auf-
gefiihre wurde. So erhielt ich eine Vorstellung davon, wie
man einen sehr groffen Umweg machen kann, um etwas
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sehr Interessantes zu tun, und so ging ich zur Universitit,
und so verlief§ ich die Universitit.

Da ich die ganze Zeit an der Uni niche viel studierte,
sondern Stiicke und Filme und solche Dinge machte,
schien es mir inzwischen gar keine so unverniinftige Kar-
riere mehr zu sein. Ich dachte: Gut, werde ich eben Regie
fithren. Ich ging zu einer groflen Filmgesellschaft, zu ei-
nem italienischen Mogul, einem Tycoon, der diese Ge-
sellschaft leitete, und sagte: »Ich will einen Film machen.«
Er nahm meine Hand, pref3te sie an sein Herz und sagte:
»Junger Mann, kommen Sie und arbeiten Sie fiir mich.
Sie arbeiten sieben Jahre lang fiir mich, und nach sieben
Jahren haben Sie genug gelernt, um einen Film zu ma-
chen.« Ich dachte: Sieben Jahre! Wissen Sie, das ist ein
ganzes Leben. Also ging ich, und das war auch gut so,
denn er meldete im Jahr darauf Konkurs an. Er gab alles
auf und zog sich in ein Kloster in Italien zuriick.

Und ich ging zu einer Filmgesellschaft, um dort zu
arbeiten, und verbrachte meine ganze Zeit damit, mit
Drehbiichern hausieren zu gehen. Doch niemand wollte
sie haben. Ich dachte: Nun, was gibt es noch? Es gibt
noch etwas, was man Theater nennt. Theater mufd grof3e-
re Risiken eingehen, denn es ist billiger. Ich ging zum
Old Vic und sagte: »Kann ich ein Stiick inszenieren?«
Und sie sagten: »Wenn Sie mit einer Produktion fertig
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sind, sagen Sie uns Bescheid, und wir kommen und
sehen es uns an.« Ich schrieb einen Brief an ein mir
bekanntes winziges Theater und fragte, ob ich dort ein
Stiick inszenieren diirfe. Ich dachte aber, ich miifite ih-
nen erkliren, warum ich in ihrem elenden kleinen Thea-
ter arbeiten wollte, und deshalb schrieb ich einen langen
Brief, in dem ich erlduterte, warum ich zu ithnen kom-
men wollte und nicht an ein besseres Theater. Die Ant-
wort lautete: »Lieber Mr. Brook, wir danken Thnen fiir
die erbotene Ehre, miissen aber leider ablehnen.« So habe
ich die vielleicht wertvollste Lehre fiir einen Regisseur er-
halten: Wir sollten uns bescheiden, bis wir eine Ebene
gefunden haben, auf der unsere Arbeit akzeptiert wird.
Ich entdeckte ein Theater mit zwanzig Plitzen, in dem
die Produktionskosten fiinfzig Dollar nicht iiberschreiten
durften; und ich meine damit die gesamten Produktions-
kosten fiir eine Neuinszenierung. Und da gab es die zihe
Dame, die das Theater leitete. Sie sah mich an, und ich
konnte in ihren Augen lesen: »Dieser junge Mann hat
noch nichts gemacht, und er ist fest entschlossen, ohne
jede Erfahrung Regie zu fithren. Das Risiko ist es wert.«

So fing es an.

*okok
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In Reaktion auf ein Gespriich iiber Erniichterung und Radi-
kalisierung als unvermeidliche Begleiterscheinungen der Ar-
beit am Theater, stellte ein Student Brook folgende Frage.

FraGE: Wenn es nur sehr selten vorkommit, daff Sie sich
mit den Schauspielern auf dem gleichen Niveau von En-
gagement und Energie und Zusammenarbeit befinden,
und noch seltener, daf Sie eine Bestitigung vom Publi-
kum erfahren — wie bewahren Sie sich Thre Beharrlich-
keit?

PB: Ich glaube, indem ich nicht mehr daran denke, krea-
tiv zu sein, Kiinstler zu sein, und auf die Tatsache zu-
riickgreife, dafl es ganz einfach die Ebene des Handwerks
gibt und dafl man sich auf dieser Ebene des Handwerks
immer auf das Bestreben stiitzen kann, gute Arbeit zu
machen. Grundlage ist, dafl Sie eine Geschichte erzihlen.
Darauf kénnen Sie immer zuriickgreifen. Sie versuchen,
diese Geschichte gut zu erzihlen, klar, lebendig, in einer
Weise, die die Lebendigkeit aller Beteiligten erhshen
wird; auf diese ganz, ganz einfachen Dinge kann man
immer zuriickgreifen, und auf dieser Basis entsteht viel-
leicht, manchmal unerwartet, ganz allmihlich etwas.
Leute, die Theater machen, diirfen die Tatsache niemals

aus den Augen verlieren, dafi, in einem gewissen Sinne,
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Theatersile voll sein miissen. Doch sie miissen auf ehren-
hafte Weise voll sein. Und hier stellt sich ein entschei-
dendes Problem. Die Theatersile auf unehrenhafte Weise
zu fiillen ist leicht; sie auf ehrenhafte Weise leer zu lassen

ist noch leichter.

kokk

Auf einer Veranstaltung sprach Brook mit Regie- und Biih-
nenbildstudenten. Die folgende Frage kam von einem jun-
gen Regisseur mit besonders grofSem Interesse an den, wie er
es nannte, »innovativen« Theaterautoren des zeitgendssi-
schen Theaters.

FraGE: Sie haben nicht viele zeitgendssische Theaterstiik-
ke anderer Autoren inszeniert. Der Grof3teil Threr Arbeit
basiert entweder auf Klassikern oder auf Originalprojek-
ten in Zusammenarbeit mit Ihrer Gruppe. Haben Sie als
Regisseur irgendwelche Bedenken, was die Richtung be-
trifft, die die Theaterliteratur eingeschlagen hat? Oder
liegt Ihr Interesse einfach woanders?

PB: Ich habe Bedenken, das ist schon richtig. Ich glaube,
es ist wichtig, neue und zeitgendssische Stiicke zu insze-
nieren, und wir haben auch viele gemacht, doch immer
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nur solche, die in Zusammenarbeit mit dem Autor ent-
standen sind. Von MaRAT/SADE abgeschen, ist es lange
her, daf§ ich ein neues, originales Stiick gemacht habe.
Das Ik-Stiick, das wir entwickelten, entstand aus der zeit-
gendssischen Arbeit eines Anthropologen. Was wir im
Moment machen, basiert auf den Fallgeschichten von
Oliver Sacks, an denen wir gemeinschaftlich gearbeitet
haben. Der Grund ist sehr einfach.

Ich glaube, das Theater ist nicht dort am besten, wo es
den Standpunkt einer einzigen Person wiedergibt. Denn
worin besteht die groflartigste und wunderbarste Eigen-
schaft des Theaters? Ich glaube, die wunderbarste Eigen-
schaft des Theaters ist, daf das Publikum sehr tief in
Widerspriiche eintauchen kann; das Publikum kann voll
und ganz zuerst in den einen Standpunkt eintauchen
und in der nichsten Sekunde in einen anderen. Sie kon-
nen ausprobieren, was Sie im wirklichen Leben nie tun
kénnten. Zum Beispiel: Sie gehen in eine Bar und sehen,
wie ein Mann ein Midchen bei den Haaren packt und
ihr einen Tritt gibt. In diesem Augenblick ist es fiir Sie
sehr schwer, fiir beide das gleiche Maf§ an Verstindnis
aufzubringen. Das geht einfach nicht. Sie miissen ein-
greifen; Sie miissen etwas tun. Sie werden sofort in die
Sache hineingezogen, oder Sie schimen sich, weil Sie sich
raushalten und hoffen, ein anderer wiirde eingreifen.
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Wenn Sie hingegen im Theater schen, wie Othello Des-
demona erwiirgt, fiithlen Sie sehr, sehr tief mit beiden Fi-
guren — darin liegt die Groflartigkeit des Stiicks, und je
besser die Darstellung und die Inszenierung, um so mehr
stecken Sie tatsichlich in jeder der beiden Personen. Das
ist es, was der Theaterprozef§ bewirke. Er erméglicht es,
tiefer in eine Situation einzudringen, denn man ist in ei-
ner anderen Lage als auf der Strafle. Man kann mensch-
lich sein, unendlich viel offener, als man es auf der Stra-
B3e sein kann. Niemand von uns ist den ganzen Tag iiber
offen. Es wire schén, wenn wir es sein kénnten, doch wir
sind es einfach nicht. Sehr selten sind wir wirklich offen,
wirklich grofziigig, wirklich aufnahmefihig.

Das Seltsame ist, und ich glaube, das ist das Zeichen
unserer Zeit, daff in der Vergangenheit die Lebensbedin-
gungen so waren, dafl ein Theaterautor ausgesprochen
groflziigig und wie ein Romanautor sein konnte. Neh-
men wir einen Autor wie Shakespeare, der diese aulerge-
wohnliche Fihigkeit hatte, eine ganze, eine reiche Welt
von Menschen zu entwerfen. Je besser der Autor, desto
weniger hat man das Gefiihl, er bewege Marionetten; je
besser er ist, desto mehr hat man das Gefiihl, er gelange
unmittelbar zu den Lebensquellen in diesen Menschen.
Ein Stiick besteht nicht darin, dafl jemand trickreich

Menschen manipuliert, um zu sagen, was er sagen will,
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sondern ein Stiick ist etwas viel Grofieres, etwas, was of-
fenbar in der Vergangenheit eher méglich war als heute.
Wihrend wir Romanautoren wie Dickens und Balzac,
Dostojewski und Tolstoi haben, sind es fiir das Theater
viel weniger. Im allgemeinen glaube ich, daf§ die meisten
Autoren in der Falle sitzen, vor allem wenn sie einen ge-
wissen Erfolg haben und versuchen, ihrem Erfolg gerecht
zu werden, und Stiicke hervorbringen, die ihre Hand-
schrift tragen. Ich finde das durchaus interessant, doch es
interessiert mich iiberhaupt nicht, damit im Theater zu
arbeiten, denn ich habe das Gefiihl, diese Theaterautoren
sind nicht wirklich Diener der verborgenen Wirklichkei-
ten, die ans Licht gebracht werden wollen, sondern Die-
ner ihres ganz bestimmten Standpunkts. Das interessiert
mich viel weniger als all das, was passieren kann, wenn
man als Gruppe arbeitet und verschiedene Standpunkte
hereinbringt und gemeinsam ausprobiert. Was dabei her-
auskommg, ist grof8ziigiger im Sinne des Menschlichen.
Diese Erfahrung habe ich gemacht.

Die folgenden fiinf Fragen wurden auf einer Reihe von Ver-
anstaltungen gestellt, die lose unter den Begriffen »Asthetik,
Schauspielerei und Lebre« zusammengefafSt waren. Obwohl
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einzelne Symposien » Titel« hatten, wurde das angekiindigte
Thema nicht selten spontan durch ein anderes ersetzt. Zu
den Fragestellern gehirten die kiinstlerischen Leiter zweier

wichtiger Provinztheater und der Leiter einer theaterwis-

senschaftlichen Fakultis.

Frage: Diejenigen von uns, die an einem nichtkommer-
ziellen Theater arbeiten, sehen sich stets mit zwei Fragen
konfrontiert: Wie schlagen wir eine Briicke zu den Zu-
schauern? Wer sollen diese Zuschauer sein? Wie gehen
wir mit der Frage nach den heutigen Zuschauern um — in
einem Theater, das — zumindest in Amerika — unter rein

kommerziellen Gesichtspunkten gefiihrt wird?

PB: Nehmen Sie nichts von dem, was ich sage, zu wort-
lich, denn jeder Ort ist verschieden, jede Situation ist
verschieden. Ich kann lediglich iiber meine Erfahrung
sprechen, in der Hoffnung, dafl etwas darin mit Ihrer ei-
genen Erfahrung iibereinstimmt. Ich kann iiber den Zu-
stand des amerikanischen Theaters — sei es kommerziell
oder nicht kommerziell — nichts sagen, einfach weil ich es
nicht kenne. Eine der gewaltigsten, eine der wichtigsten
Theatererfahrungen, die ich je gemacht habe, war viel-
leicht, als wir in afrikanischen Dérfern spielten.

Wir kamen mit einer Gruppe von Schauspielern in ein
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Dorf; das Dorf hatte keine Ahnung, wer diese Leute wa-
ren, warum wir hier waren. Wir baten um die Erlaubnis,
eine Auffithrung zu geben. Wir legten einen Teppich aus
und fingen an, Musik zu spielen, einfach um die Leute
anzulocken. Allmihlich versammelte sich ein Publikum.
Eine Sensation — nein, eine Offenbarung — war, dafi,
macht man unter diesen Bedingungen Theater, alle kom-
men. Noch bevor man angefangen hat, schaut man sich
um und sicht, dafl alle Altersgruppen vertreten sind. Da
sind Miitter mit Babys. Weil man ein Baby nicht zuriick-
lassen kann, bringt die Mutter das Baby mit. Dort sind
die kleinen Kinder. Dort die grofleren Kinder. Die Her-
anwachsenden sind da. Die Leute im mittleren Alter. Da
sind die ganz, ganz alten Leute, eine Art von Stammes-
iltesten, die zusammensitzen. Die ganze Bandbreite. Das
ist das Publikum. Und die Tatsache, daf§ Tageslicht
herrscht, bedeutet, dafy man alle ihre Gesichter sehen
kann. Bei diesen Gelegenheiten lernten wir das Gefiihl
zu schitzen und zu genieflen, dafl ein Publikum um so
besser ist, je gemischter es ist. Ich sage das, weil das Thea-
ter in Paris zum Beispiel — mehr als das Londoner — tra-
ditionellerweise ein spezialisiertes Publikum hat, ein Pu-
blikum, das in ganz bestimmte Theater geht und sich
ganz bestimmte Arten von Stiicken ansicht. Es gibt das
intellektuelle Publikum. Es gibt das Avantgarde-Publi-
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kum. Es gibt das Boulevard-Publikum. Und sie sind ab-
solut voneinander getrennt, und ein Theaterautor verlif3t
sich auf diese Tatsache. Auch in London schreibt etwa
ein Autor wie Tom Stoppard ein sehr kultiviertes, sehr
intellektuelles Stiick, das davon abhingt, daf§ Sie, das Pu-
blikum, die gleichen Biicher wie er gelesen hat. Es muf§
ein Publikum sein, das weifl, worum es geht, wenn er ei-
nen Witz iiber Wittgenstein macht oder iiber Schopen-
hauer oder Freud oder Jung; er schreibt also ganz gewif§
fiir ein exklusives Publikum. Das Vergniigen, herauszu-
finden, wie es ist, fiir ein Publikum zu arbeiten, in dem
alle ein bifichen vertreten sind, fithrte in unserem Thea-
ter in Paris dazu, daff wir fiir niedrige Eintrittspreise
spielten, um in jede Art von Theater die grofite Band-
breite von Leuten zu locken, einfach weil das ein besseres
Publikum ergibt. Wenn man ein spezialisiertes mit ei-
nem gemischten Publikum und die Erfahrung, die man
mit beiden macht, vergleicht, macht das gemischee Pu-
blikum viel mehr Spaf§ und ist viel gewinnbringender.
Wenn man vor einem gemischten Publikum spiel, stellt
man fest, dafl man zwei Dinge beachten mufl: Man muf§
klar sein, das heiflt, ganz eindeutig sein, und man mufl
etwas finden, was gleich zu Beginn das Interesse all die-
ser verschiedenen Leute, die sich auf ganz verschiedenen
Ebenen befinden, weckt. Man braucht also eine gewisse
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Einfachheit, und von dort mufl man vorwirtsge-
hen — Schritt fiir Schritt, um niemanden aus dem Publi-
kum zu verlieren.

Genauso ging es Shakespeare mit dem Publikum seiner
Zeit. Ted Hughes betont in seinem brillanten Buch iiber
Shakespeares Vers die Tatsache, dafy Shakespeare das
Wort »und« in einem sehr speziellen Sinn verwendete.
Zur Zeit Shakespeares war jeder sehr lebendig und sehr
unruhig; die gesamte Gesellschaft war dabei, sich zu ver-
indern, und die ganze Zeit kamen neue Worter in die
Sprache, genau wie heute. Gestern habe ich ein brand-
neues Wort gehére ... »phone talk« oder so.

ANTWORT: »Voice Mail«.

PB: Voice Mail! Neue Worter entstehen, werden von der
Sprache aufgenommen. In Shakespeares Zeit war es das
gleiche. Und er liebte es, diese neuen Wérter zu benut-
zen. Sein aktiver Wortschatz umfafite, glaube ich, um die
fiinfundzwanzigtausend Worter. Und in seinem Publi-
kum saflen intelligente junge Leute von der Universitit,
die auf dem neuesten Stand waren wie Sie alle mit »Voice
Mail« und all den neuen Woértern. Und dann saflen dar-
in auch die einfachen Leute, die Diebe, die Prostituier-
ten, die Kaufleute, mit einem viel einfacheren Wort-
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schatz. Ted Hughes weist darauf hin, wie Shakespeare
fortwihrend innerhalb eines Satzes zwei Adjektive ver-
wendet. Ein Adjektiv war das raffinierte, ausgefallene,
auflergewohnliche, neue Wort, das die Aufmerksambkeit
des einen Teils des Publikums fesselte, wihrend der ande-
re Teil sagte: »Was? Was hat er gesagt?« Also kam sofort
das »und« und ein Alltagswort — und blitzschnell waren
beide Teile des Publikums zusammengefiihrt und das In-
teresse beider auf die gleiche Bedeutung gelenk.

Ich glaube, das Interessante an der Sache ist die fortwih-
rende Uberzeugung, dafl ein Publikum das Recht hat,
nicht ins Theater zu kommen. Ich glaube, man mufl im-
mer wissen, daf$ die Schuld nicht beim Publikum liegt,
wenn ein Theater leer ist. Dann muf§ man begreifen, dafl
man ein Publikum auf billige Art und Weise ins Theater
locken kann; man kann es sich leicht machen. Oder man
kann sagen, dafl es immer Themen gibt, die die Menschen
interessieren. Es gibt immer Dinge, die die Menschen an-
gehen. Und dann lautet die Arbeitshypothese: Wie kann
ich mich diesen Themen — alten oder neuen — auf eine so
einfache und klare Weise nihern, daf§ jeder sie versteht?

Wichtig ist, glaube ich, der Beginn. Wie in den Eréft-
nungsziigen in einem Schachturnier entscheidet sich am
Beginn eines Stiicks, ob das Spiel gewonnen oder verlo-
ren ist. Wenn all diese Leute aus verschiedenen Alters-
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gruppen, mit verschiedenen Interessen und verschiede-
nem Bildungsgrad ganz am Anfang zusammengefiihrt
werden konnen, kann man Schritt fiir Schritt zu etwas
tibergehen, was vielleicht viel schwieriger ist, als es sich
das Publikum anfangs vorstellte, und ich glaube, nur
tiber ein solches Herangehen kann man sich der Frage
stellen, wie ein Theater zu fiillen sei.

Ich sage das, weil viele Menschen die traurige Erfah-
rung gemacht haben, etwas auf die Biihne zu bringen,
was als serids gilt. Jahrelang galt es iiberall auf der Welt
als serids, Brecht zu inszenieren. Ein Brecht-Stiick zeigt,
dafl man nicht kommerziell ist, daf$ man sich mit der
Avantgarde und politisch interessanten Texten beschif-
tigt. Man kann sicher sein, daf das Stiick links ist und so
fort. Und das Brecht-Stiick wird auf furchtbare Weise an-
gekiindigt, und kein Mensch kommt und will es sehen.
Und das hinterlifit ein Gefiihl der Wut tiber die Leute,
die so blasiert und triige und selbstzufrieden sind und das
nicht sehen wollen, was ihnen geboten wird. Doch die
Kritik sollte in die entgegengesetzte Richtung gehen:
niamlich besser abzuwigen, ob dieses Brecht-Stiick in die-
sem Moment an diesem Ort irgendeine Bedeutung hat.
Und vielleicht lautet die Antwort Nein, und gebraucht

wird etwas ganz anderes.
kKoK
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