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»Das Spontane, das Schopferische, das Freie sollte
nie durch das Prinzip Ordnung blockiert werden.
Nur aus dem Chaos kann Ordnung entstehen. Der
andere Weg ist, wie wir wissen, spétkapitalistische
Regiemanie und Rampensauerei.«

GEORGE TABORI (1991)






Praludium

Wien, ein Freitagabend im Café Priickel. Fiir die Aufzeichnung eines Forschungsin-
terviews ist die Gerduschkulisse im Traditionshaus am Stubenring, gelinde gesagt,
suboptimal. Hier schikern Kellner mit Stammgésten in einer derart virtuosen Gar-
stigkeit, dass man gar nicht weghdren kann, da scheppern Tassen mit Vierspénnern,
als wiren tatsdchlich Geschirre dran, und dort werden — wie man erfihrt: fiir die
Philosophische Gesellschaft der Stadt — eben noch Tische und Stiihle zurechtge-
riickt. Mittendrin der Interviewer und Emmy Werner.! Die Theaterregisseurin und
langjahrige Direktorin des Wiener Volkstheaters greift nach dem kleinen Mikrofon:
»Geben Sie’s da her. Noch ndher! Ich werde hineinsprechen, ja?« Mit ihrer spitzen
Stimme liele sich der Topfenstrudel in der Vitrine tranchieren. Das erregt Auf-
merksamkeit, und bald macht es im Priickel die Runde: »Die Werner ist da!« Schon
als kleines Miadchen, gibt diese alsbald zu verstehen, habe sie sich »komddiantisch
zu gebdrden vermocht« und gerne »in jedem Geschéft und jedem Lokal eine kleine
Vorstellung gegeben« — fiirwahr eine lustspielerische Disposition, die Emmy Wer-
ner, inzwischen (Pardon!) beileibe kein kleines Méddchen mehr, bis dato auszeich-
net: Das Interview selbst sollte sich noch zu einer kleinen Komddie entwickeln. So
ergaben sich im Laufe der Gesprichsaufzeichnung allerhand Intermezzi allein
schon dadurch, dass sich immer wieder mal — teils vermeintliche — Bekannte der
Interviewee dem Tisch des Geschehens niherten, um sie in die eine oder andere

1 Anders als alle anderen fiir die vorliegende Studie interviewten Theaterschaffenden wird
die hier portritierte Emmy Werner nicht anonymisiert. Der Versuch, Frau Werner als ei-
ne im Feld des Theaters spezifisch gelagerte Person unkenntlich zu machen, wiirde solch
radikale Verfremdungsmafinahmen bedingen, dass von alledem, was sie eben ausmacht,
nurmehr rudimentirste Spuren (oder aber eine vom Original allzu sehr abweichende Fil-
schung) tibrig blieben. Das Priludium ist wesentlich dadurch motiviert, dem Leser, der
Leserin zum FEinstieg einen schonen Fall vorzustellen, an dem exemplarisch die innere
Konsistenz einer ganzen (berufs-)biografischen Entwicklung deutlich wird. Zum Problem

der Anonymisierung von im kiinstlerischen Feld titigen Personen siehe Punkt 2.2.3.
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Form von Smalltalk zu verwickeln. So tritt pl6tzlich eine Frau auf, wendet sich per
Du an Frau Werner und stellt sich als einstige Schulkollegin ihres Sohnes vor. Mit
einem emphatischen »Aaaah!« signalisiert ihr diese frischweg, dass der Groschen
gefallen sei, und macht geltend:

Emmy Werner: Es ist alles so lang her!
Frau: Aber Oma bist du, stolze?
Emmy Werner: Ja.

Frau: Auch schon lang?

Emmy Werner: Sieben Jahre.

Frau: Schon, gell?

Emmy Werner: Spdit ja, spdt, aber doch, ja.

Frau: Ja eben.
Emmy Werner: Jaja, ganz toll. Wiedersehen!
Frau: Babaa.

Kaum hat sich die Frau verabschiedet und abgewandt, fliistert Emmy Werner dem
Interviewer zu: »Ich kann mich tiberhaupt nicht erinnern an dieses Madchen.« Auch
kam es wihrend des Interviews zu mehreren Szenenwechseln. Sei es, weil man von
einem Tisch vertrieben wurde:

Kellner: Weil diese Raum isch reserviert ab siebzehn Uhr.

Emmy Werner: Ja Kinder, aber wo steht das?

Kellner: Da!

Emmy Werner: So klein hab i’s ned glesen. Was is’n do um siebzehn Uhr?
Kellner: Philosophen. Philosophentreffen.

Sei es, weil die Leute am Nachbartisch sich zu laut unterhielten. Umzug ans andere
Ende des Lokals:

Interviewer: Sehen Sie, wir sind Nomaden.

Emmy Werner: Ja, aber es ist wichtig wegen der Aufnahme. So, aber jetzt. Hoffentlich
ist das ned wieder a andere Kellnerin. Das ist der dritte Tisch hier!

Interviewer: Es ist auch besser, wenn wir uns so ums Eck setzen konnen.

Emmy Werner: Ja, und wir haben hier einen Schallschutz.

Oder dann, weil zu vorgeriickter Stunde die Eingangstiir des Cafés immer 6fter auf
und zu ging und man sich einem steifen Kaltluftzug ausgesetzt sah. Letzter Platz-
wechsel:
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Emmy Werner: Ja, aber wenn das immer aufgeht, mir zieht’s einfach.
Interviewer: Ja. Wollen wir an den Tisch?

Emmy Werner: Ja. Ich sag’s dem Ober. Der vierte Tisch. Aber es zieht ma!
Interviewer: Aber dann haben wir dann vermutlich ...

Emmy Werner: Lokalverbot!

Emmy Werner wird 1938 in Wien geboren. Sie besucht ein Méddchen-Realgymna-
sium, macht Matura und absolviert danach eine dreijihrige Schauspielausbildung.
Auf die Eingangsfrage des Interviewers, wie sie es sich erklire, dass sie ausgerech-
net beim Theater gelandet und spéter Regisseurin, ja iiberhaupt eine » Theaterfrau«
geworden sei, entgegnet Frau Werner, das sei in ihrem Fall eine »etwas unromanti-
sche Erklérung«, stamme sie doch aus einer Kiinstlerfamilie. Viterlicherseits ist der
Grofivater Buchdrucker, die GroBmutter Theatergarderobiere — an der Wiener
Volksoper, wie Emmy Werner prizisiert —, miitterlicherseits sind die GroBeltern
Theaterarchitekt und Zirkusartistin. Schlielich soll die Schwester der Gromutter
miitterlicherseits (sprich: eine Grofltante) am Prater ein Hundetheater gehabt haben.

Aus diesem von Druckerschwirze und Musiktheater geprigten Milieu respekti-
ve dieser Welt von Theaterbauten und Publikumsattraktionen gehen ihre Eltern
hervor: der Vater Schriftsteller, die Mutter Ténzerin. Emmy Werner wird »sehr frith
mitgenommen« ins Theater, kriegt viele Auffiihrungen und das ganze Drumherum
einer Produktion mit — nicht zuletzt durch weitere »Musiktheater-Wahlonkel und
Wahltanten« im familidgren Umfeld. Im Interview gibt sie zusammenfassend zu
verstehen, mit Theater aufgewachsen, ja »in dem gro8 geworden« zu sein. Entspre-
chend habe es fiir sie keine andere Entscheidung gegeben, als selber zum Theater zu
gehen. Dass die Wahl eines Theaterberufs bei dem familidren Kontext einer unhin-
tergehbaren Selbstverstiandlichkeit gleichkommt, unterstreicht sie schlielich mit
dem Hinweis, auch ihr Bruder — 13 Jahre vor ihr geboren — sei Schauspieler.

Sie selbst heiratet unmittelbar nach ihrer Schauspielausbildung — 21-jdhrig und
damit »sehr frith« — einen »tollen jungen Regisseur«. Im selben Jahr kommt der
gemeinsame Sohn zur Welt (auch er wird sich spiter dem Schauspiel verschreiben).
In den ersten Ehejahren arbeitet Emmy Werner viel bei den Produktionen ihres
Ehemanns mit — nicht als Darstellerin, sondern »hinter der Biithne« und als Regieas-
sistentin. Thr Debiit als Schauspielerin hat sie in den frithen 1960er Jahren in dem
von Stella Kadmon® geleiteten Theater der Courage. Hier und an weiteren Spiel-

2 Stella Kadmon (1902-1989), geboren in Wien, Studium an der dortigen Akademie fiir
Musik und darstellende Kunst, dem heutigen Max Reinhardt Seminar. Mitte der 1920er
Jahre folgen erste Engagements als Schauspielerin am Landestheater Linz sowie am
Mihrisch-Schlesischen Nationaltheater in Ostrau. Nach weiteren Auftritten — hauptsich-
lich als Kabarett-Diseuse — in Berlin, K6ln, Miinchen und Wien griindet sie 1931 in ihrer

Heimatstadt die politische Kleinkunstbithne Der liebe Augustin, die 1938 von den Natio-
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stitten in Wien wird Emmy Werner iiber mehrere Jahre auftreten — »hdchst erfolg-
reich« —, doch irgendwann um die 30 hat sie das Schauspielerinnendasein satt. Was
sie »als kleines Kind gerne mochte«, mag sie nicht mehr »als erwachsene Frau«:
dieser »Exhibitionismus, der notwendig ist«, diese »Preisgabe auf der Biithne vor
andern Menschen«. Auch die Fremdbestimmtheit passt ihr gar nicht, die Regisseure
gehen ihr »sehr auf die Nerven«. Da hoffst du und wartest auf ein gutes Angebot —
und bekommst du eins, wirst du in der Rollengestaltung vom Regisseur doch wie-
der »beschnitten«. Dem steht der lang gehegte, schon im Kindesalter — »mit dem
Puppentheater« — priasente Wunsch gegeniiber, mal ein »eigenes Theater« zu haben.
Bald wirkt sie am Theater der Courage als Dramaturgin und verantwortet die
Spielplangestaltung — aus der Biithnendarstellerin Emmy Werner wird eine Produk-
tionsleiterin. Als eine Nesthockerin, die »nie von Wien weggegangen« wére, so sagt
sie im Interview, sei sie als Schauspielerin eigentlich sowieso »falsch gewesen in
dem Beruf«, denn dafiir miisste man eigentlich mobiler sein. Tatsdchlich lehnt
Emmy Werner als Schauspielerin sdmtliche Angebote fiir Engagements auBerhalb
ihrer Geburtsstadt ab. Nicht einmal nach Miinchen habe sie gewollt. Kurzum, sie
mochte »nur in Wien sein« — und selbst da am liebsten immer im selben, ndmlich
im ersten Bezirk: »Mir ist schon der siebente zu weit weg gewesen.«

In den 1970er Jahren, nach der Trennung von ihrem Mann — sie ist zu dem Zeit-
punkt Mitte 30, der gemeinsame Sohn 15-jahrig —, weitet Emmy Werner ihr Tatig-
keitsspektrum aus. Nebst Regieassistenzen macht sie nun auch »kleine Fernsehdo-
kumentationen«, arbeitet »im Funk sehr viel« als Sprecherin oder auch beim Film
mit, hin und wieder wird »was Kleineres gedreht.« Das Geld ist knapp, Untersttit-
zung kommt von ihren Eltern. Die Zeiten sind insgesamt »ziemlich schwierig« —
und so gibt es fiir Emmy Werner jetzt »liberhaupt nur eine Moglichkeit«: Sie will
autark sein, ein eigenes Theater haben. »Nun kriegt man das ja nicht, das gibt einem
ja keiner.« Also selber machen. Ab 1979 bereitet sie die Griindung ihrer Kleinbiih-
ne Theater in der Drachengasse vor. Frauen, die Theaterregie fiihren, gibt es zu
dieser Zeit in Osterreich noch kaum — es ist geradezu »gespenstisch«. Als Emmy
Werner ihr Theater 1981 eroffnet, ist es das erste »frauenbestimmte« Theater land-
auf, landab. Es ist eine » Aufbruchszeit«, Anfang der 1980er Jahre. In Wien hat man
plotzlich eine neue Stadtritin und eine Frau als Staatssekretérin, die man fiir sich
und die eigene Sache gewinnt. Das Theater in der Drachengasse erweist sich als
eine doppelte »Markt-Nische«: Zum einen haben viele »tolle Schauspielerinnen« in

nalsozialisten geschlossen wird. Stella Kadmon flieht iiber Belgrad und Griechenland
nach Paldstina. Nach Jahren des Exils, in denen sie ihre Theaterarbeit fortsetzt (unter an-
derem leitet sie 1940 bis 1942 das Kabarett Papillon in Tel Aviv), kehrt Stella Kadmon
1947 nach Wien zuriick, wo sie sich gegen den neuen Lizenzhaber des von ihr gegriinde-
ten Theaters durchsetzt und die Leitung der Biithne erneut ibernimmt. 1948 benennt sie
diese in Theater der Courage um. Vgl. Brauneck/Beck (2007: 361).
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diesen Jahren keine Engagements, weil es an den etablierten Theatern weniger
Rollen fiir sie gibt als fiir ihre Kollegen: Die Ménner sind »alle nicht arbeitslos,
seltsamerweise«. Bei Emmy Werner erhalten die Frauen Gelegenheit zu spielen —
oder auch Regie zu fithren. Zum anderen findet das Theater regen Zulauf, und zwar
von Frauen wie von Ménnern. Die »Einbindung der Ménner« ist Emmy Werner
wichtig — in der Drachengasse soll keine »Sekte«, keine weibliche Gegenkultur
entstehen. Die »wirklichen Feministinnen« nehmen ihr das »sofort {ibel« — aber sie
will eben auch die Ménner ins Theater kriegen. Als sie das erste Frauenkabarett auf
die Biihne bringt, stehen die Ménner Schlange: »Beinharte Inhalte« werden ihnen
da aufgetischt, und sie amiisieren sich »kostlich«. Das Kabarett 14uft sechs Monate
lang, jeden Tag. Bald wird das Theater um einen zweiten, kleinen Raum erweitert,
man gibt abends zwei Vorstellungen parallel. Die eine »sehr anspruchsvoll«, die
andere »ein bisschen kulinarischer«. So wird das finanziert. Das Theater in der
Drachengasse leitet Emmy Werner — wobei sie auch selber immer wieder mal
Regie fiihrt — bis 1987.

Da erhilt sie das Angebot, die Direktion des Wiener Volkstheaters zu iiberneh-
men.’ 1988 wagt sie den Sprung an dieses »ganz groBe Theater«. Jetzt ist »die
Holle los«, die Kritik tiberschldgt sich: Man konne dieses Haus doch nicht einer
Frau tibergeben, das sei ja ein »Schwachsinn«, und erst noch einer, die vorher nur
ein »kleines Theater« hatte, da werde doch das Volkstheater »sofort Pleite gehen«.
Keineswegs: Bis zu ihrem Abgang 2005 wird Emmy Werner immer »mit’m Geld
ausgekommen« sein. Angesichts der GroBe des Hauses — es bietet »tausend Plétze«
— fiirwahr kein leichtes Unterfangen, zumal das Volkstheater eher wenige Abonnen-
tinnen und Abonnenten hat: pro Vorstellung » 180, im Schnitt«. Da muss man schon
sehen, wie man die Leute reinholt. Am liebsten ist Emmy Werner eine »Extrem-
Mischung Publikum«, das heit »quer durch den Gemiisegarten: jung, alt, an-
spruchsvoll, nicht so anspruchsvoll, unterhaltungswiitig, nicht Unterhaltung«. Das
sei »das Tolle am Theater, diese Mischung, die immer neu zusammenkommt«. Als
kiinstlerische Direktorin liegen ihr Auffithrungen von neuen, insbesondere Osterrei-
chischen Dramatikern »sehr am Herzen«. Gerade bei Urauffithrungen neuerer Auto-
ren geht man aber im Hinblick auf den Publikumszulauf ein Risiko ein. Mit einer
bewihrten, kommerziell erfolgssichereren Kost auf dem Spielplan lésst sich das ein
Stiick weit auffangen — das sind dann »die abgehangenen Stiicke, die Klassiker«.
Emmy Werner versucht da einen »Mittelweg« zu gehen. Das habe »manchen Kriti-
kern ja gar nicht gepasst«, stellt sie riickblickend fest, dass sie »es immer ein biss-
chen abgesichert« habe. Aber das zeige nur, dass »diese Idioten nix verstehen«. Bei

3 AlsDirektor« (oder >Intendant«, wenn es sich um ein Mehrspartenhaus handelt), so wird
Emmy Werner im spiteren Interviewverlauf erkldren, wird in Wien der kiinstlerische Di-
rektor bezeichnet. Thm steht — als »eine Lastabnahme« — der kaufindnnische Leiter an der

Seite, der manchmal auch kaufndnnischer Direktor genannt wird.
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so einem Riesenhaus sei ja klar, so Emmy Werner, »dass ich die Leute drinnen
brauch, zum Kuckuck«. Tag fiir Tag: »Und wie lauft die Vorstellung? Und kommen
die Leute? Und sind wir denn auch voll?«

Gelegentlich — im Durchschnitt ein-, zweimal pro Spielzeit — fithrt Emmy Wer-
ner auch selber Regie. Das Inszenieren erlaubt ihr »Kollegin zu sein, mit der Tech-
nik umzugehen« und nicht zuletzt »haumah zu spiiren«, wo die Schwierigkeiten des
Hauses sind. Das braucht es, um das »Werkel« (6sterreichisch fiir: Mechanismus,
Uhrwerk oder auch Drehorgel) auf seine Funktionstiichtigkeit hin {iberpriifen zu
konnen. Erst so findet man heraus: » Ah, wir haben wirklich da ein paar Scheinwer-
fer zu wenig« oder »Ach, diese Souffleuse is aber wirklich nicht gut, ja?« Solche
Sachen merke man nicht, wenn man als Theaterleitung nur »im Biiro oben« sitzt.
Bei der Regie — vor allem im Bereich des Komddiantischen — greift Emmy Werner
auf ihre Erfahrungen aus der Zeit als Schauspielerin zuriick, wo sie immer schon
»sehr gut Pointen wusste«. Sie mag es, wenn die Leute im Publikum iiber »kostbare
Dinge« lachen. Gibt es beim Einstudieren einer bestimmten Szene irgendwelche
Einwinde ihr als Regisseurin gegeniiber (»Ja warum soll da jemand lachen?«), habe
sie einfach gesagt »Wisst ihr was? Weil ich’s weil}. Sie lachen.« — eisiges Schwei-
gen bei den Proben. Auch vom Kostlimbildner oder den Assistenten: kein einziger
Schmunzler. »Aber schau, insistiert der Schauspieler, der die fragliche Pointe
bringen soll, »keiner findet das lustig, nur du«. Emmy Werner lésst sich nicht beir-
ren: »Ich bitte dich, es zu machen.« Und dann die erste Vorstellung: »Das Haus
bricht vor Lachen zusammen, ja?« Das sei auch eine Freude: »Wenn du den Nerv
getroffen hast vom Publikum.« Dieser bestimmten »Begabung« bediirfe es auch
beim »Direktorinnenjob«. Das habe »mit Intuition zu tun«, gibt Emmy Werner zu
verstehen, und darum habe sie ihren Beruf wohl 25 Jahre machen konnen: »Weil es
mir leicht fillt, aus dem Bauch zu entscheiden.« Fehlentscheidungen habe sie mei-
stens dann getroffen, wenn sie nicht sehr auf sich gehort habe, wenn es eher »eine
rationelle, rationale Entscheidung« war oder wenn sie »mehr taktiert« habe:
»Wusch is schon daneben gegangen.« Jedenfalls sei sie sicher begabt gewesen
darin, zu »wissen, was den Leuten gefillt«.

Als »Regisseurin von Beruf« indes versteht sich Emmy Werner nicht. Dazu feh-
le ihr »die formale Vision doch ein bisschen«, das »GroBie«, der »formale Wurf«.
Sie begreift sich eher als »eine Beniitzerin« dessen, was ihr die Schauspielenden
anbieten: »Man bringt es in eine Ordnung.« Entsprechend falle es ihr ungleich
leichter, mit »tollen Schauspielern« zu arbeiten — mit Anféingern gehe es demge-
geniiber »ganz schlecht«. Und wie funktioniert sie, diese Beziehung zwischen Re-
gisseurin und Schauspieler? Gute Frage. Sie nenne es immer »die Erotik des Thea-
ters«. Das sei aber »etwas ganz anderes als die personliche Erotik«, und irgendwie
dann doch wieder »wie eine Beziehungsgeschichte« — kurzum, es ist »unerklarlich,
wie wenn Sie sagen, warum gefillt Thnen dieser Mann oder diese Frau? Warum
gefillt mir dieser Schal und dieser nicht?«. Es sei eine Anziehungssache zwischen
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Regisseur und Schauspieler — was aber »nichts mit einer personlichen Geschichte
zu tun« habe oder mit einer »Sehnsucht nach einer Beziehung oder was«. Es gehe
einfach darum, »dass der’s so macht, wie ma will, oder die« — das passiere namlich
auch mit Frauen. Nun miisse sie aber doch auch erwdhnen, figt Emmy Werner
hinzu, dass die Atmosphédre an ihrem Haus schon »immer ein bisschen aufgeladen
gewesen sei, und zwar »im besten Sinne« — gerade bei ihren Inszenierungen, wo
unter dem kiinstlerischen Personal immer wieder Paare zusammengefunden hitten.
»Ich hab gsagt, ich komm mir schon wie eine Puffmutter vor«, erinnert sie sich und
lacht dabei herzhatft.

Als primdrer Kiinstler am Theater gilt Emmy Werner der Schauspieler: »lhn
halte ich vor allem fiir den Kiinstler.« Dieser Punkt ist ihr wichtig: Der Schauspieler
sei »ein kreativer Kiinstler und kein nachschopferischer Kiinstler«. Sie hasse dieses
Wort »nachschopferisch¢, wenn es um die Schauspielkunst geht. Der Pianist etwa
sei ja auch kein Nachschopfer, »weil die Note allein bringt null, er muss schopfen,
er muss aus der Note einen Ton erzeugen« — und das gelte auch fiir den Schauspie-
ler, der »aus dem gedruckten Wort eine Figur erstellt«. Insofern sei er »genauso
schopferisch wie der Schriftsteller, der’s gemacht hat«. Auch die Rede vom Schau-
spieler als einem »Interpreten« hilt Emmy Werner schlicht fiir Blodsinn und fiigt
hinzu: »Beim Regisseur bin ich mir da nicht so sicher.« Den halte sie »eher fiir'n
Handwerker«, und der Biihnenbilder sei »wahrscheinlich eine Mischung«. Weil
»der Maler« ja auch ein Schopferischer sei, konne »ein toller Bithnenbildner« auch
eher als Kiinstler gelten als ein Regisseur. Und der Theaterleiter schlieBlich miisse
gar kein Kiinstler sein. Sie selbst halte sich aber fiir einen »kiinstlerischen Men-
schen«. Das sei schon ein Vorteil. Jedenfalls die »Manager-Theaterleiter«, denen es
an Kunstsinn génzlich fehlt, die konnen ihr gestohlen bleiben, so Emmy Werner.
Gleichzeitig moge sie aber »auch die groen Kiinstler nicht, als Theaterleiter«. Die
seien »verschenkt« an den Schreibtischen, und das gehe dann auch meist daneben.

Von Johann Nestroy und Hermann Bahr {iber Helmut Qualtinger, Lida Winie-
wicz und Christine Nostlinger bis zu Gert Jonke, Elfriede Jelinek und Marlene
Streeruwitz: Die Autorinnen und Autoren, deren Stiicke Emmy Werner selber in
Szene setzt, kommen vornehmlich aus Osterreich, die meisten von ihnen wurden in
Wien geboren. Daneben bringt sie Komddien englischer Dramatiker, etwa die Ko-
miker von Trevor Griffith, Shakespeares Was ihr wollt oder Der Zimmerheld von
Anthony Marriott/Bob Grant, auf die Bithne. Auch veranstaltet Emmy Werner an
ihrem Haus verschiedene Wienerlieder-Abende — 1995 etwa Justament blau und
1996 Ohne Geld ka Musi. Fir ihre Inszenierung des Jelinek-Stiicks Was geschah,
nachdem Nora ihren Mann verlassen hatte oder Stiitzen der Gesellschaften erhilt
sie 1993 von einer Kritikerjury den »Karl-Skraup-Preis¢< fiir Regie — eine von der
Osterreichischen >Bank fiir Arbeit und Wirtschaft« gesponserte Theaterauszeich-
nung, die seit 1967 an hervorragende Kiinstlerinnen und Kiinstler des Wiener Volks-
theaters vergeben wird. Im selben Jahr wird Emmy Werner zudem als Ehrenmit-
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glied in die 1890 gegriindete Grillparzer-Gesellschaft — mit Sitz in Wien — aufge-
nommen. Mit der >Ehrenmedaille der Stadt Wien in Gold< (1994), dem >Osterrei-
chischen Ehrenkreuz fiir Wissenschaft und Kunst 1. Klasse« (1998) sowie dem
»Goldenen Ehrenzeichen fiir Verdienste um das Land Wien«< (2005) werden Emmy
Werner im Laufe ihrer Direktionszeit — und auch danach: 2006 erhalt sie das >Gro-
Be Silberne Ehrenzeichen fiir Verdienste um die Republik Osterreich« — héchste
weltliche Ehren zuteil. Neben dieser ganzen Reihe traditionell-biirgerlicher Aus-
zeichnungen durch Stadt, Land und Republik erfihrt Emmy Werner auch eine eher
charismatische Form der Anerkennung: 2004 erhilt sie den »Wiener Frauenpreis«.

Ob ihr diese Preise wichtig sind? »Sehr wichtig«, antwortet Emmy Werner ohne
zu zogern. Es wire »Heuchelei«, etwas anderes zu sagen. Die Preise sind ihr allem
voran deshalb teuer, »weil siec im Bewusstsein der anderen so wichtig sind«. Ihr
personlich eher nicht. Der Wert der Auszeichnungen besteht fir Emmy Werner
primér in der 6ffentlichen Aufmerksamkeit, die diese zu binden wissen: »Es steht in
der Zeitung, wir miissen ja Reklame, wir brauchen ja Werbung, es ist Reklame fiirs
Haus.« Und die Leute wiirden es dann wichtig nehmen: »Die sagen zwar alle, es is
vollig unwichtig — jeder liest’s doch, »Oooh, die haben einen Preis<.« Insofern sei es
schon eine Auszeichnung. Auch macht Emmy Werner bei sich eine gewisse Verédn-
derung tiber die Zeit aus: Am Anfang habe sie es iiberhaupt nicht gemocht, »per-
sonliche Auszeichnungen« zu bekommen. Thre Familie, ja, »die haben sich ge-
freut«. Dann, in einer zweiten Phase, bringen Preise eine gewisse Satisfaktion eher
mit Blick auf die Konkurrenz: »Da werden sich die anderen drgern, meine Feinde,
ja?« Dies zumal man als Frau, die ein solches Haus leitet, einfach »kritischer be-
trachtet« werde. Sie habe ndmlich »bis zum Schluss Todfeinde mitgeschleppt« —
etwa den »Kollegen« Peymann am Wiener Burgtheater, der sie die ganzen Jahre
hindurch »attackiert« habe. Und schlielich sei irgendwann der Moment gekom-
men, wo man bei einem Preis sagt: » Weillit was? Ich freu mich eigentlich selber<.«
An dem Punkt, so konstatiert Emmy Werner riickblickend, werde man dann »er-
wachsen«. Man habe ja auch wirklich »was geleistetc, stellt sie fest:

»Ich mein, ich sag das ungern, ich hab eine, eine der hochsten Auszeichnungen der Republik
bekommen fiir das Engagement fiir osterreichische Autoren und Autorinnen, ja? Also da ist

schon was hingen geblieben.«

Emmy Werner blickt auf ein ganzes Leben fiirs Theater, fiir ihr Haus zurtick: »Ich
habe dort gelebt — grad dass ich kein Bett hatte —, ich hab gelebt dort, und anders
konnt ich’s nicht.« Das Engagement ist ihr nicht duBlere Verpflichtung, sondern
innere Dringlichkeit: »Notwendig wir das ja nicht gewesen, fiir mich war es not-
wendig«, betont sie. Die Lebensleistung ldsst sich auch in Zahlen fassen: Rund
»1.000 Premieren« habe sie als Theaterleiterin selber gehabt, und »30.000 Vorstel-
lungen« insgesamt: »Das miissen Sie sich mal auf der Zunge zergehen lassen.« Jetzt
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aber sei sie froh, auch andere Sachen tun zu kénnen: »Zwei Stunden in der Sonne,
wie eine alte Pensionistin, wunderbar, neben den alten Damen und Herren in der
Sonne im Stadtpark.«






Zur Anlage der Studie






1 Fragestellung und theoretische Einbettung

»Einen rétselhaften Beruf hat der Regisseur: Er zieht viele Wochen in leidlich geheizte, grofe
und meistens etwas heruntergekommene Raume und treibt eine Schar unterschiedlichster,
zum Teil divenhafter, zum teil liebenswerter Menschen zu bestimmten Lebensduflerungen.«
(Stegemann 2009: 38)

Das Berufsbild des Theaterregisseurs, wie Bernd Stegemann' es in dem 2009 im
Verlag Theater der Zeit erschienenen Band Lektionen 2 — Regie neckisch umreifit,
entbehrt nicht jenes Rekurses auf »physisches Ungemach« (Glauser 2009: 95),
dessen sich bei der Beschreibung kiinstlerischer Schaffenszusammenhénge — ob
nun absichtlich klischeehaft zugespitzt oder nicht — gern bedient wird: In der Rede
von kalten, verlotterten Proberdumen transportiert sich ein Bild des Regisseurs®, der
»Unannehmlichkeiten verschiedenster Art in Kauf zu nehmen bereit ist, um seine
Mission verfolgen und seiner >Berufung< nachgehen zu kénnen« (ebd.: 104). Unter
kunstsoziologischen Gesichtspunkten riihrt Stegemann damit direkt an die fiir einen
kiinstlerischen Beruf zentrale Eigenschaft als »zweigeteilte Profession aus >innerer
Berufung« und >duBlerem« Beruf« (Thurn 1997: 107). Der Regisseur erscheint als
Kiinstler, der — mit Max Weber ganz wie der Wissenschaftler — sich in der »Hinga-
be an die Aufgabe und nur an sie« (Weber 1995 [1919]: 16) zu bewihren trachtet.
Ist in der inneren Berufung ein Kernmotiv des idealtypisch verstandenen Kiinstlers
zu sehen, so steht die Realisierung des Werks im Mittelpunkt seines »kiinstlerischen
Wollens« (Gerhards 1997: 14). Indessen kommt auch oder eben gerade der mit dem

1 Bernd Stegemann ist Professor fiir Dramaturgie und Theatergeschichte an der Hochschu-
le fiir Schauspielkunst >Ernst Busch« in Berlin und seit der Spielzeit 2009/2010 Chefdra-
maturg an der Berliner Schaubiihne am Lehniner Platz.

2 Dort, wo dies einen Satz nicht iiber Gebiihr unlesbar macht, wird in der vorliegenden
Studie bei der Bezeichnung von Akteurinnen und Akteuren — der Absicht nach — immer
sowohl die ménnliche als auch die weibliche Schreibweise verwendet. Dass dies nicht

durchgehend der Fall ist, sei dem Autor verziehen.
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stirksten inneren Schaffensdrang beseelte Kiinstler nicht umhin, sich mit seiner
AuBlenwelt — und seien es die zum Teil divenhaften Individuen, die er als Regisseur
anzutreiben hat — in einer fiir ihn sinnvollen Art und Weise zu arrangieren: Der
whybride Charakter der Kiinstlerrolle« (ebd.), so fasst es Gerhards im Riickgriff auf
Erving Goffman, konstituiert sich aus der »spannungsreichen Mischung von innerer
Berufung einerseits und duBleren Anforderungen andererseits« (ebd.). Just dies mag
es sein, was Stegemann veranlasst hat, den Regieberuf als rétselhaft zu apostrophie-
ren: dass, soll der Regisseur als Kiinstler gelten, man nicht nur seinem Kunstwerk
selbst, sondern auch dem zu ihm fithrenden Prozess — hier: die unter rdumlich
(schlecht) isolierten Bedingungen stehenden, mehrwochigen Probearbeiten mit
einer heterogenen Menschenschar — einen »Rdtselcharakter« (Thurn 1997: 107)
attestieren muss.

Der Fokus der vorliegenden Studie liegt auf dem traditionell dominant ménnlich
konnotierten, geschlechtlich nach wie vor stark segregierten Beruf der Theaterregie.
Wenn auch die Untersuchung keineswegs den Anspruch erhebt, das Ritsel des
Regieberufs irgendwie »>losen< zu wollen, so speist sich doch ihr allgemeines Inter-
esse aus einer spezifischen Neugier fiir alles, was seine Ritselhaftigkeit aus sozio-
logischen Gesichtspunkten ausmacht. Wie etwa ist zu erkldren, dass es — wenn wir
an die Worte von Emmy Werner denken — zum einen die Auffassung gibt, bei der
Theaterregie handle es sich um ein Handwerk, wiahrend andere — wie exemplarisch
Bernd Stegemann — den Regisseur als Kiinstler sehen wollen? Allein schon dieser
vielleicht unscheinbar wirkende Definitionsunterschied birgt jede Menge Spreng-
stoff, wenn man voraussetzt, dass es sich beim Feld des Theaters — wie bei jedem
Feld der kulturellen (Re-)Produktion — um ein spezifisch strukturiertes soziales
Universum handelt, in dem die Anerkennung eines Kulturproduzenten als Kiinstler
alles andere als selbstverstandlich ist. Becker (1997 [1974]) sieht einen zentralen
Unterschied zwischen verschiedenen »Kunstwelten« (ebd.: 25) in der jeweiligen
»Art, wie sie den Titel »Kiinstler< vergeben, und in den Mechanismen, die dariiber
entscheiden, wer den Titel >Kiinstler< erhilt und wer nicht« (ebd.).

Die Entwicklung des Theaterregisseurs zur distinkten Kiinstlerfigur als eine Art
»historisch stufenweise voranschreitende sozio-kulturelle Entriickung« (Thurn
1997: 107) verstehbar zu machen, wie sie mit der Genese und Ausdifferenzierung
der Regie zu einer eigenen, relativ autonomen kiinstlerischen Doméne einhergeht
(und dabei durchaus auch regressive Momente kennt), ist ein erstes Ziel der vorlie-
genden Studie. Dieser den Entwicklungen und Verworrenheiten der Theaterregie
geltende erste Teil umfasst zunidchst zweierlei historisch-soziologisch angelegte
Rekonstruktionsversuche: Zum einen wird die Herausbildung des >idealen Regis-
seurs< als eines Musters verberuflichter Ménnlichkeit im Zuge der allmé&hlichen
Autonomisierung der Regiekunst nachgezeichnet (Kapitel 3), zum anderen die Art
und Weise zu erhellen versucht, in der >die Frau« am Theater seitens einer mannli-
chen Autorenschaft diskursiv auf ihren jnatiirlichen< Status als gleichsam ewige
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Schauspielerin festgenagelt wurde (Kapitel 5). Das umfassendste Kapitel dieses
Teils setzt sich zuvor unter verschiedenen Gesichtspunkten mit dem Siegeszug des
sogenannten >Regietheaters< auseinander (Kapitel 4): Hier steht die Frage nach —
mitunter in sich widerspriichlichen — dominanten Entwicklungstendenzen und kon-
kurrierenden Deutungen der Regiekunst im Zentrum, wie sie sich seit Ende des
Zweiten Weltkriegs und bis in unsere Tage ausmachen lassen. In Kapitel 6 schlieB3-
lich wird erdrtert, inwieweit Regisseurinnen und Regisseure als eine distinkte »Po-
pulation< im Feld des Theaters {iberhaupt fassbar sind.

In einer zweiten, das theatralische Spielfeld und das in diesem gehandelte
»Spielgeld« beleuchtenden Perspektive werden des Weiteren die »objektiven< Struk-
turen und kiinstlerisch-beruflichen Handlungsbedingungen erhellt, mit denen es die
in der vorliegenden Studie interessierenden Kulturproduzentinnen und Kulturpro-
duzenten zu tun haben: Welcherlei Spielorte lassen sich unterscheiden und in wel-
chem (hierarchischen) Verhéltnis stehen diese zueinander? Von welchen strukturel-
len Verdnderungen ist das Gefiige der deutschsprachigen Theaterlandschaft ge-
kennzeichnet und welche Implikationen hat dies fiir die Theaterregie? An welcher-
lei »Schulen< schlieBlich (und unter Zugrundelegung welcher Ansitze) wird die
Regiekunst heute eingeiibt? Diese und weitere hieraus ableitbare Fragen werden in
Kapitel 7 untersucht. Kapitel 8 wiederum geht den konkreten Schaffensbedingun-
gen nach, in welche das beruflich-kiinstlerische Handeln von Regisseurinnen und
Regisseuren eingebettet ist beziehungsweise mit denen sich die Theaterschaffenden
konfrontiert sehen: dies sowohl mit Blick auf die festen, staatlich getragenen Héu-
ser wie auch das (Sub-)Feld der >freien< Theaterszene und ihre eher netzwerkartigen
Arbeitsstrukturen.

Betitelt mit »Geheiligt werde Dein Name<, mutet der dritte Teil der Studie zwei-
felsohne recht religios an. Das soll auch so sein — wird hier doch die Frage verfolgt,
nach welchen institutionellen Logiken im Theaterfeld die Inszenierungen von Re-
gisseurinnen und Regisseuren >geheiligt< und damit der letzteren Namen »gemacht«
werden (Kapitel 9) beziehungsweise welchem Konstruktionsmuster der Bau jener
konsekrativen, aus Portritbanden, (Auto-)Biografien (etc.) bestehenden »papierenen
Ruhmeshalle< folgt, in welche die geltenden Vorbilder und richtungsweisenden
Personlichkeiten der Regiekunst Eingang finden.

Auf der Grundlage von 22 (berufs-)biografischen Interviews, die in Deutsch-
land, Osterreich und der Schweiz mit zeitgendssischen Theaterregisseurinnen und
Theaterregisseuren gefiihrt wurden, geht es sodann im vierten Teil (Kapitel 11 und
12) um eben deren Dispositionen, Positionierungen und Positionen. Hier wird an-
hand exemplarischer Fille erortert, ob und inwieweit je differente primérsozialisa-
torisch erworbene Kapitalien, Denk- und Handlungsroutinen sowie Lernorte und
erste theatralische Produktionserfahrungen die unterschiedlichen Logiken zu erhel-
len vermdgen, denen die kiinstlerischen Positionierungen zeitgendssischer Regis-
seurinnen und Regisseure folgen. Inwieweit also prigen die soziale und familiale
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Herkunft, der (Aus-)Bildungsweg und Anfangskontext kiinstlerischer Praxis den
jeweiligen modus operandi der Inszenierungsarbeit einer Regisseurin, eines Regis-
seurs? Nicht zuletzt kann in diesem Teil deutlich gemacht werden, dass auch die
Position eines Kulturproduzierenden im Gefiige des Theaterfelds als ein je spezifi-
sches individuell-strukturelles Passungsverhdltnis zu begreifen ist.

Das tibergeordnete Erkenntnisinteresse der Studie, dem diese Vierfachperspek-
tive geschuldet ist, besteht darin, unter einem kombiniert kultur-, geschlechter-,
berufs- und kunstsoziologischen Gesichtspunkt jene (mehr oder minder dynami-
schen) tiberindividuellen Logiken begreifbar zu machen, die der >Ordnung des
Theaters< insgesamt strukturierend zugrunde liegen. Es wird hierbei davon ausge-
gangen, dass der Regieberuf und die ihn ausiibenden Akteurinnen und Akteure, da
sie im Feld des Theaters eine intermedidre Position einnehmen, mit Blick auf des-
sen Reproduktion beziechungsweise Transformation von zentraler Bedeutung sind.
Gleichzeitig bestehen zwischen den oben genannten Einzelaspekten — ich werde in
der Studie von >Strukturierungsmomenten< sprechen — enge Zusammenhinge und
wechselseitige Bedingtheiten. Im Sinne eines konzisen begrifflichen Instrumentari-
ums, das sich gerade fiir eine solche relationale Perspektivierung eignet, lehne ich
mich daher an das Habitus- und Feldkonzept Pierre Bourdieus (1985, 1993, 1996)
im Allgemeinen sowie insbesondere dessen Untersuchung zur Genese und Struktur
des literarischen Felds in Frankreich (1998, 1999) und den in dieser erarbeiteten
Grundlagen einer Wissenschaft von den Kulturprodukten an. Im Folgenden werden
einige fiir die vorliegende Untersuchung zentrale Implikationen dieses theoretisch-
konzeptionellen Zugangs dargelegt (Abschnitt 1.1). Hierauf folgt ein Vorschlag,
wie Bourdieus Ansatz zur Analyse der Strukturierungsprinzipien kiinstlerischer
Felder und der in diesen sich bewegenden Akteurinnen und Akteure charismatheo-
retisch erweitert und handlungstheoretisch prazisiert werden kann (Abschnitt 1.2).
SchlieBlich wird das in der vorliegenden Studie mitlaufende geschlechtertheoreti-
sche Interesse erldutert (Abschnitt 1.3).

1.1 DIE >ORDNUNG DES THEATERS«(

Mit Bourdieu ist von einer Untergliederung der sozialen Welt in voneinander relativ
unabhingige Felder auszugehen, denen — ohne dass sie absolut autonom wiren —
eine je spezifische »Logik« (Bourdieu 1996: 127) eigen ist.” Hat sich etwa die 6ko-

3 Schon Ferdinand Tonnies weist in seinem Geleitwort zu einer Studie von Julius Bab
(1974 [1931]) — der mit seiner Arbeit iiber Das Theater im Lichte der Soziologie als erster
den Versuch unternimmt, eine Soziologie des Theaters zu begriinden — auf die relative
Autonomie der Kiinste beziehungsweise konkret: des Theaters hin. Unter der Vorbemer-

kung, dass er eigentlich »kein Freund der Soziologien mit dem Genitiv« sei, schreibt
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nomische Sphére als das »Feld des »Geschift ist Geschift« (ebd.) herausgebildet,
so folgt die Entstehung des Felds der Kunst historisch einer Logik der » Ablehnung
bzw. Umkehrung des Gesetzes des materiellen Profits« (ebd.). Das heifit nun aber
nicht, dass nicht auch im kiinstlerischen Feld bestimmte »Wahrungen< gehandelt
werden, die sich — wenn es darum geht, sich als Akteurin, als Akteur ins »Spiel«
(ebd.: 128) zu bringen — als stérker oder schwicher erweisen kénnen. Wie in jedem
sozialen Feld hingt die »Position« (ebd.) eines Akteurs auch in der kiinstlerischen
Sphire von den feldrelevanten Ressourcen ab, die dieser zu mobilisieren’ vermag.
»Ein Kapital oder eine Kapitalsorte«, so Bourdieu, ist »das, was in einem bestimm-
ten Feld zugleich als Waffe und als umkdmpftes Objekt wirksam ist« (ebd.). Die
Struktur eines Felds bestimmt sich tiber den historisch je konkreten »Stand der
Machtverhéltnisse zwischen den Spielern« (ebd.) und hat den Charakter einer
»Konfiguration von objektiven Relationen zwischen Positionen« (ebd.: 127).

Einen der Bourdieu’schen Theorie kiinstlerischer Felder nicht unéhnlichen An-
satz formulierte — in seinen Grundziigen — schon die Soziologin und Schauspielerin
(und spéter insbesondere im Bereich der Gruppenanalyse titige Psychoanalytikerin)
Ilse Seglow. Ende der 1920er Jahre beginnt sie in Frankfurt am Main ein Soziolo-
giestudium und nimmt, betreut von Norbert Elias und Karl Mannheim, eine (meines
Wissens leider nie fertiggestellte) Doktorarbeit in Angriff. In ihrem Beitrag Work at
a research programme (1977), erschienen in dem anlésslich des 80. Geburtstags
von Elias herausgegebenen Sammelband Human Figurations, skizziert sie riick-
blickend — nebst den zu dieser Zeit im »Frankfurt circle« (ebd.: 17) vorherrschen-
den, fur sie dulerst anregenden Arbeitsbedingungen und Formen des Austausches
gerade auch in den »Cafe-houses«« (ebd.: 16) — ihr damaliges Projekt iiber die

Tonnies: »Obschon [...] das Studium der Kunst und der Kiinste, ihres Wesens und ihrer
Wirkungen, ihrer Entwicklung und ihrer Geschichte eine Sache fiir sich ist, viele Kennt-
nisse und viele (sic!) Aufmerksamkeit in Anspruch nimmt, so sind doch eine Fiille von
Beziehungen offenbar vorhanden zwischen den allgemeinen Erscheinungen des sozialen
Lebens und den Kiinsten. »Die Kunst geht nach Brot« ist ein altes Wort und es gibt >brot-
lose Kiinste<; diese Sétze weisen schon auf die Verbindung der Kiinste mit der wirtschaft-
lichen Seite des Lebens hin. Auch die Zusammenhinge mit dem politischen Leben sind
bedeutend. [...] Die soziologische Bedeutung des Theaters hat in vielen Hinsichten ein
besonders starkes Interesse.« (Tonnies 1974 [1931]: s.p.)

4 Der Begriff der Mobilisierung von Ressourcen scheint mir — aufgrund seiner doppelten
Bedeutung von >zum-Einsatz-Bringen< von Kapital einerseits und >in-Bewegung-
Versetzen« desselben andererseits — gerade mit Blick auf das Feld des Theaters treffender
als der von Bourdieu (1996) zumeist herangezogene Terminus der »Investition« (ebd.:
128), da hier etwa der Publikumszulauf oder der Grad der Aufmerksamkeit seitens der
Theaterkritik, den die Inszenierung eines Regisseurs zu generieren vermag, als eine Kapi-

talsorte — unter anderen — begriffen werden kann.
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Berufsbedingungen und Karriereverldaufe von in Deutschland titigen Schauspiele-
rinnen und Schauspielern. Sie erinnert sich an eine Unterredung mit Elias:

»We soon agreed that one had to envisage actors throughout the country as forming a special
kind of society — an »actor’s society<. In a way all actors in Germany were linked to each
other by a single status order, all of them striving to get from the less high ranking to the
highest ranking theatres. In that sense every actor had within his own class competitors in

many other theatres.« (Seglow 1977: 18)

Wie Bourdieu begreift Seglow das Feld des Theaters als eine Art »Mikrokosmos«
(Bourdieu 1998: 62) im Sinne eines Raums, in dem die Positionen der miteinander
konkurrierenden Akteurinnen und Akteure relational zu bestimmen sind. Geht die
Autorin nun von einer single status order, also gewissermalien einer eindimensio-
nal-hierarchischen Struktur des Felds aus, die sie in einer von »eher unten< bis »ganz
oben« reichenden Statusordnung der Theater objektiviert sieht, so gilt ihr als ein
dynamisches Moment in diesem Mikrokosmos das Streben aller Schauspielenden,
Engagements an statusbezogen moglichst hochrangigen Hausern zu erhalten. Dass
diese Annahme so zu wenig differenziert ist, um die actor’s society soziologisch
erhellen zu konnen, ist Seglow klar. Im Anschluss skizziert sie daher zwei weitere
aus ihrer Sicht unabdingbare analytische Schritte: Zum einen gelte es, die Struktur
des Felds — bei ihr primédr im Sinne der objektiven Beziehungen zwischen Theater-
héusern mit Blick auf deren unterschiedliche Reputation im Feld — einer historisch-
genetischen Analyse zu unterziehen.” Zum zweiten seien die spezifischen »»relati-
ons of dependence« (Abhéngigkeitsverhdltnisse)« (ebd.: 20) in den Blick zu neh-
men, in denen sich die interessierenden Akteurinnen und Akteure befinden: »e.g.
dependence on producer, director, manager, colleagues, technical personnel, public
(unevenly reciprocal relations of dependence) and critics (more onesided relation of
dependence)« (ebd.). Uber die so zu gewinnende Einsicht in die (historische Genese
der) Relationen, die zwischen den Positionen seiner Akteure und Institutionen herr-
schen, wird es fiir Seglow moglich, die insgesamt »highly specific and rather com-
plex structure« (ebd.: 19) des Theaterfelds begreifbar zu machen.

Mit der von ihr — vermutlich in den frithen 1930er Jahren — entwickelten Per-
spektive nimmt Ilse Seglow einige analytische Ansatzpunkte vorweg, wie Pierre
Bourdieu sie mit Blick auf die Frage nach den in einem Feld der Kulturreprodukti-
on herrschenden Ordnungsdynamiken erst Jahrzehnte spiter insbesondere in Die
Regeln der Kunst (1999) ausformulieren wird. Mit dieser Studie bietet Bourdieu ein
analytisches Instrumentarium zur soziologischen Untersuchung kiinstlerischer

5 Seglow selbst tut dies in ihrem Beitrag nur ansatzweise. Nichtsdestotrotz sind ihre kurso-
rischen Ausfithrungen etwa zur Problematik der Unterscheidung von Hauptstadt- und

Provinztheatern sehr hilf- und aufschlussreich (vgl. hierzu Punkt 7.2.2).
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Felder und ihrer Akteurinnen und Akteure, das einer strukturdeterministischen
Engfithrung ebenso trotzt wie einem einseitig subjektivistisch-intentionalistischen
Zugriff.’ Er tut dies, indem er der bereits erwihnten Analysekategorie der »Positio-
nen« (ebd. 365) zwei weitere an die Seite stellt: diejenige der »Positionierungen
und die der »Dispositionen«. Soll das Feld der Kunst — hier: des Theaters — als eine
»Arena« (ebd.: 368) begreifbar gemacht werden, in der Konkurrierende um die
Bewahrung oder Verdnderung von Krifteverhdltnissen, um die Durchsetzung
kiinstlerischer Geltungsanspriiche, ja um die nackte Existenz als Kiinstlerinnen und
Kiinstler ringen, so bedarf dies eines analytischen Zugriffs, der nicht nur das Ter-
rain des Wettbewerbs selbst (die sich auf ihm bietenden, mehr oder weniger >aus-
sichtsreich« gelegenen Positionen) in den Blick nimmt, sondern auch die Art und
Qualitdt der Waffen, die (in der Gestalt von Positionierungen) zum Einsatz kom-
men, sowie die »Kondition« (die habituellen Dispositionen) derjenigen, die in die
Kampfe involviert oder an deren Teilnahme interessiert sind. Von den unterschied-
lichen Positionen nun, die Akteurinnen und Akteure im Feld einnehmen, hingen
auch die jeweiligen Strategien ab, die diese (unbewusst) verfolgen, um ihre Exi-
stenz im Feld zu sichern oder um sich in ihm kiinstlerisch Geltung zu verschaffen.
Bourdieu unterscheidet im Wesentlichen zweierlei solche Strategien, die in ihrer
Gegensitzlichkeit als »Motor des Wandels« (Bourdieu 1999: 329) in einem Feld
wirksam sind: die Strategie der »Verteidigung der Routine und der Routinisierung«
einerseits, der »an der bestehenden symbolischen Ordnung« gelegen ist (Orthodo-
xie), und die Strategie der »Kritik an bestehenden Formen«, die zum »héretischen

6 Auch ist man, indem man sich an Bourdieu und damit an einen in sich konsistenten
analytischen Rahmen hilt, weitestgehend davor gefeit, jenem soziologisch wenig produk-
tiven Taumeln zwischen 6konomischem Determinismus und behavioristischem Subjekti-
vismus anheimzufallen, wie wir es in jenen sich auch das Feld der Kunst zum Gegenstand
nehmenden Untersuchungen vorfinden, die sich an dem Konzept des »Arbeitskraftunter-
nehmers« (vgl. Pongratz/Vo3 2003) orientieren: Doris Eikhof und Axel Haunschild
(2004) etwa sehen in den — gerade auch am Theater titigen — »kiinstlerisch Kreativen«
(ebd.: 95) den eigentlichen Prototyp des >Arbeitskraftunternehmers<. Allein schon ihre
Fragestellung: »Wird das »Egomodell Kiinstler< nicht nur Leitfigur des neoliberalen Zeit-
alters, sondern Standardmodell unserer Arbeitswelt?« (ebd.: 96) ist in dem Sinne hochst
subsumtionslogisch (und also erkenntnislogisch besehen: verkehrt herum gestellt), als die
Autorin und der Autor a priori von in vorbildlicher Weise konomisch determinierten
Theaterschaffenden ausgehen, um alsbald immer dann auf (in ihren Augen erstaunliche)
Unterschiede zum Arbeitskraftunternehmer-Typus hinzuweisen, wenn die AuBerung ei-
nes Falls sich gerade nicht in dieses im Grunde genommen Skonomisch-deterministisch-
behavioristische Konstrukt hineinzwingen ldsst. Dariiber hinaus ldsst der Titel ihres Bei-
trags — Arbeitskraftunternehmer in der Kulturindustrie — eine Weltanschauung erahnen,

in der die Kiinste offenbar gar keinen Platz mehr haben.
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Bruch« und zum »Sturz der geltenden Vorbilder« neigt (Haresie). Als Waffen wie-
derum, die im Feld — sei es nun defensiv oder offensiv — zum Einsatz kommen,
gelten in Bourdieus Konzeption die (stilistischen, thematischen etc.) Positionierun-
gen, wobei es sich primédr um »kiinstlerische Werke« (Bourdieu 1999: 366), aber
auch um »politische Handlungen und Reden, Manifeste oder polemische Schriften
usw.« handelt beziechungsweise handeln kann. Thren »distinktiven Wert« (ebd.: 368)
bezieht eine jede Positionierung dabei aus ihrer »negativen Beziehung zu gleichzei-
tig bestehenden Positionierungen, auf die sie objektiv bezogen ist« (ebd.). Bourdieu
spricht in diesem Zusammenhang auch vom »Raum des Moglichen« (ebd.: 371) als
jener Sphire des Denkmdéglichen, die einer Kulturproduzentin, einem Kulturprodu-
zenten als von bereits realisierten Positionierungen »ausgefiillt« (ebd.) erscheint: Es
geht hier sozusagen um das Spektrum all dessen, was einem Akteur, einer Akteurin
im Feld als relevantes Problem, als sinnvolle Option und machbares Unterfangen
vorkommen kann. Wie im Prinzip schon von Ilse Seglow vorgeschlagen (siche
oben), streicht Bourdieu — mit Blick auf das Feld des Theaters — die Notwendigkeit
einer historisch-genetischen Analyse dieses Raums des Moglichen hervor:

»Um zum Beispiel die Optionen der zeitgendssischen Theaterregisseure zu verstehen, [...]
muss [man] sich auf die gesamte Geschichte des Theaters seit 1880 beziehen, in deren Ver-
lauf sich, als Universum der zur Diskussion stehenden Punkte und als Ensemble der wesentli-
chen Bestandteile einer Auffithrung, die spezifische Problematik entwickelt hat, zu der ein

Regisseur, der dieses Namens wiirdig ist, Stellung beziehen muss.« (Bourdieu 1998: 55)

Wie ein »Koordinatensystem« im Kopf bietet der Raum des Moglichen den in den
aktuellen Wettstreit um kiinstlerische Reputation involvierten Theaterregisseurin-
nen und Theaterregisseuren bestimmte Orientierungspunkte — etwa die filir be-
stimmte >Stile< der Theaterregie stehenden »Namen von richtungsweisenden Per-
sonlichkeiten« (ebd.) —, auf die sie zusteuern oder von denen sie sich abgrenzen
kénnen, wodurch die Kulturschaffenden letztlich, »auch wenn sie sich nicht be-
wusst aufeinander beziehen, objektiv durch ihr Verhiltnis zueinander bestimmt
sind« (ebd.). Nun wird dieser Moglichkeitsraum nicht von allen Akteurinnen und
Akteuren gleich wahrgenommen. Was ndmlich im Einzelfall als der Problematisie-
rung wiirdig erscheint und bei wem mit Blick auf welche inhaltlichen, stilistischen,
formalen oder technischen (etc.) Optionen der kiinstlerischen Einmischung ein
ausgeprégtes Sensorium (oder aber: ein blinder Fleck) besteht: Dies alles hidngt vom
Habitus des jeweiligen Individuums ab, der als ein System »dauerhafter und iiber-
tragbarer Dispositionen« (Bourdieu 1993: 98) dessen Denken und Handeln struktu-
riert. Will man also sich einem besseren Verstindnis dessen nidhern, was es aus-
macht, dass eine bestimmte Akteurin, ein bestimmter Akteur sich im konkreten Fall
so und nicht anders (kiinstlerisch) zu artikulieren weil3, so gilt es zu beriicksichti-
gen, dass die Entwicklung je spezifischer habitueller Dispositionen auf Konditionie-
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rungen beruht, die an bestimmte gesellschaftliche »Existenzbedingungen« (ebd.:
99) gebunden sind. In diesem Sinne werden die Theaterregisseurinnen und Theater-
regisseure, fiir die sich die vorliegende Studie interessiert, als je spezifisch soziali-
sierte Subjekte in den Blick genommen: Die unterschiedlichen Ausprdgungen von
kognitiven und motivierenden Strukturen, die ihren jeweiligen Bewéhrungsstrategi-
en und handlungsleitenden Deutungsmustern ordnend zugrunde liegen, werden auf
ihre familialen und milieuspezifischen (priméren) Sozialisationsbedingungen hin
befragt.” Davon ausgehend, dass der Habitus »wirkende Prisenz« (ebd.: 105) der
gesamten Vergangenheit ist, die ihn erzeugt hat, wird gleichzeitig die Bedeutung
sekunddrsozialisatorischer Instanzen und Kontexte erértert, mit denen die (kiinfti-
gen) Regisseurinnen und Regisseure es auf ihrem Weg in den Regieberuf zu tun
haben und die ihre Schaffensaffinititen und Sichtweisen, das heil3t nicht zuletzt ihre
Wahrnehmung des Raums des Moglichen mit beeinflussen: pragende Personen und
Erfahrungen im Schul- oder Studententheater etwa, an Regieschulen oder auch in
sozialen Zusammenhéngen auflerhalb des Theaters (siche Kapitel 11).

Es wird hier aber keineswegs angenommen, dass eine erfolgreiche Bew#hrung
als Regisseur, als Regisseurin sich allein durch das Vorfinden eines bestimmten
Habitus erklédren ldsst. Vielmehr gilt meine Aufmerksamkeit immer auch den insti-
tutionell-feldspezifischen Bedingungen des beruflichen Universums der Theaterre-
gie beziehungsweise der Frage, inwieweit und in welcher konkreten Hinsicht die
habituellen Dispositionen eines Regisseurs, einer Regisseurin zu diesen »passen<
(und umgekehrt). Dies unter der Annahme, dass die Institutionen im Feld — gerade
im Hinblick auf ihre mit der hochsten Reputation verbundenen Positionen — auf
habituell dergestalt geformte Akteurinnen und Akteure angewiesen sind, welche die
mit ihrer Aufrechterhaltung verbundenen Anforderungen auch tatséchlich zu stem-
men wissen. Eine jede Institution ndmlich — hei3e sie nun Volkstheater Wien, Berli-
ner Schaubiihne oder Theaterhaus Gessnerallee — ist, mit Bourdieu gesprochen,
»nur dann vollstindig und richtig lebensfihig, wenn sie dauerhaft nicht nur in Din-
gen, also in der iiber den einzelnen Handelnden hinausreichenden Logik [...] objek-
tiviert ist, sondern auch in Leibern, also in dauerhaften Dispositionen« (Bourdieu
1993: 108). Mit anderen Worten ist im Hinblick auf jene Akteurinnen und Akteure
eines Felds, die wie pradestiniert erscheinen, ihren Beitrag zum Fortbestand seiner
Institutionen leisten zu konnen, davon auszugehen, dass sie die hier geltenden Re-
geln kennen und auch ein entsprechendes »Regelbewusstsein«< verinnerlicht haben.
Eine Bedingung fiir diese Form der >Passung« ist freilich, dass die betreffenden
Individuen und die jeweiligen Institutionen weitestgehend »dieselbe Geschichte

7 Die hier gewihlte Vorgehensweise einer qualitativen, sequenzanalytisch verfahrenden
Fallrekonstruktion erlaubt es, wie Schallberger (2003: 25ff.) in kritischer Auseinanderset-
zung mit Bourdieu konzis beschreibt, bei der Interpretation »zum Habitus selbst vorzu-
dringen« (ebd.: 26). Vgl. auch Punkt 2.2.4 der vorliegenden Studie.
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verkorpern« (ebd.): Wo dies gleichsam >randlos< der Fall ist, sind die habituell
»erzeugten Praktiken unmittelbar den Strukturen angepasst« (ebd.). In Kapitel 12
wird die Frage nach unterschiedlichen Varianten eines solchen Verhiltnisses der
individuell-strukturellen Passung erortert.

Nun wire es zweifelsohne sehr verhdngnisvoll, ja geradezu todlich fiir die Do-
méne des Theaters als einer kiinstlerischen Sphire, wiirden sich in ihr nur solche
Kulturproduzentinnen und Kulturproduzenten bewegen und zu bewihren trachten,
die, indem sie ihren institutionellen Strukturen (sofern man sich diese wiederum als
statisch vorstellt) maximal angepasst wiren, zur Reproduktion des immer Gleichen
neigten. Die »Dynamik kiinstlerischer Produktion« (Gerhards 1997: 11), die sich
aus dem fiir die Kiinste konstitutiven »Gebot der Neuschopfung« (ebd.) ergibt,
kime bald einmal zum Stillstand.® So gesehen triigt der Umstand, dass wir mit
Blick auf kiinstlerische Felder von vergleichsweise »unsicheren Orte[n]« (Bourdieu
1999: 358) des sozialen Raums sprechen kénnen, deren Positionen vage und eben
»eher zu gestalten als schon fertig ausgestaltet« (ebd.) sind, gerade umgekehrt zum
Erhalt ihrer dynamischen Grundlogik bei. Erst aufgrund dieser relativ groBen Unsi-
cherheit (nicht zuletzt auch mit Blick auf berufliche Zukunftsaussichten) sowie
Gestaltungsoffenheit im Feld (im Sinne der prinzipiell gegebenen Moglichkeit, sich
eine spezifische Position in diesem erst zu erschaffen), so Bourdieu, »verlockt und
absorbiert [dieses] Akteure, die sich im Hinblick auf Eigenschaften und Dispositio-
nen, also auch Ambitionen, stark voneinander unterscheiden« (ebd.: 359). Eine der
in der vorliegenden Studie sich stellenden Fragen ist daher: Welchen impliziten
Strategien folgen habituell unterschiedlich disponierte Theaterregisseurinnen und
Theaterregisseure bei dem Kampf um kiinstlerische Anerkennung in ihrem Bewéh-
rungsfeld? Mittels welcher Positionierungen — also Produktionstypen und Werklei-
stungen — gelingt es ihnen, bestimmte Positionen im Feld einzunehmen bezie-
hungsweise sich zu verschaffen (siehe Kapitel 12)?° Es wird davon ausgegangen,

8  Freilich kann, was in einem bestimmten Feld der Kulturproduktion als »Neuheit< gelten
will oder soll, immer nur >neu¢ sein vor dem Hintergrund dessen, was zuvor schon da
war: »Allein das, was im Horizont der eigenen Kunsttradition neu ist, hat Chancen, An-
erkennung zu finden«, schreibt Gerhards (1997: 11) sehr einleuchtend.

9 In keiner anderen Sphire sei »die Konfrontation zwischen Positionen und Dispositionen
durchgéngiger und ihr Ausgang ungewisser als im [...] kiinstlerischen Feld«, so konsta-
tiert Bourdieu (1999: 406) und stellt heraus: »Wenn es zutrifft, dass der Raum der zur
Verfugung stehenden Positionen dazu beitrégt, tiber die von den méglichen Bewerbern
erwarteten, ja geforderten Eigenschaften zu entscheiden, [...] so hdngen doch die Wahr-
nehmung des Raums der Positionen und der hier moglichen Karrieren sowie die Ein-
schitzung des Wertes, den jede durch ihren Platz in diesem Raum erhilt, von den Dispo-
sitionen der Akteure ab; weil auf der anderen Seite die von ihm gebotenen Positionen

wenig institutionalisiert [...], also symbolischer Infragestellung stark ausgesetzt und auch
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dass den interessierenden Akteurinnen und Akteuren (bei allen Unterschieden in
ihren habituellen Dispositionen) etwas gemeinsam ist: dass ihnen, wollen sie sich in
dem Feld des Theaters bewihren, die Realisierung des Werks — welcher Gestalt
dieses auch sein mag und welchen Weg der »Herstellung« desselben sie auch immer
favorisieren — ein zentrales, ja eigentlich das zentrale Motiv sein muss.

Nun ist — wie fiir alle Felder der Kultur(re)produktion — auch mit Blick auf das
Feld des Theaters'® davon auszugehen, dass der eigentliche »Produzent des Werts
des Kunstwerks« (Bourdieu 1999: 362; Hervorhebung im Orig.) in einem gewissen
Sinne nicht der Kiinstler selbst ist, sondern das Feld als »Glaubensuniversum«
(ebd.). Erst dieses erzeugt, indem es an die »schopferische Macht des Kiinstlers«
glaubt, den Wert des Kunstwerks. Auf das Theater bezogen heif3it dies: Die /nsze-
nierung eines Regisseurs, einer Regisseurin existiert als Kunstwerk — und damit als
ein wertvolles symbolisches Objekt — nur dann, wenn sie auch als solche »gekannt
und anerkannt, das heifit [...] gesellschaftlich als Kunstwerk instituiert ist« (ebd.).
Gleichzeitig existiert der Regisseur als Kiinstler seinerseits nur dann, wenn die
Inszenierung (oder welcher Gestalt die jeweilige Positionierung auch immer sein
mag) auch tatsichlich als sein Werk begriffen wird." Erst die »Ubertragung von der
Sache auf die Person« (Thurn 1997: 107) verleiht dem Regisseur »das »Charismac,
das den Kiinstler verritselt und kenntlich macht« (ebd.). Da haben wir es wieder,
das Ritsel des Theaterregisseurs! Wenngleich nicht von der Hand zu weisen ist,
dass das »unsagbare Charisma« (Bourdieu 1999: 273) des Kiinstlers in dem
»schrittweise sich institutionalisierenden Spiel-Raum« (ebd.) des Felds und in der
»besonderen Form von Glauben« (ebd.) an den Kiinstler zu suchen ist, der in eben
diesem Raum erst erzeugt wird (vgl. hierzu insbesondere die Kapitel 3, 4 und 9), so
vernachléssigt eine ausschlieBlich von der Logik des Felds ausgehende Betrach-
tungsweise doch tendenziell die Frage nach dem praktisch titigen Kiinstler bezie-
hungsweise der praktisch tdtigen Kiinstlerin als Handlungsinstanz. Ich méchte im
Folgenden darlegen, inwieweit Charisma als eine fiir die soziologisch interessierte

nicht erblich sind, [...] stellt das Feld der kulturellen Produktion fiir die Kémpfe um die
Neudefinition von »Posten« ein exemplarisches Terrain dar.« (Ebd.)

10 Bourdieu versteht die Sphire des Theaters als ein »Unterfeld« (Bourdieu 1996: 135) des
literarischen Felds. Ob diese Verortung im Feld der Kiinste mit Blick auf den gegenwir-
tigen Stand der Autonomisierung des Theaterfelds addquat ist, erscheint mir als empirisch
zu kldrende Frage. In der vorliegenden Studie wird das Feld des Theaters zunichst allge-
mein als ein relativ autonomes Feld der Kultur(re)produktion in den Blick genommen.

11 Sehr treffend beschreibt schon Arnold Hauser (1974) in seiner Soziologie der Kunst diese
Relation: »Das Theater- oder Konzertpublikum ist ein Produkt der Werke, deren Auffiih-
rung es, Beifall oder Ablehnung bezeugend, beiwohnt [...]. Indem aber das Publikum
dermafen das Erzeugnis des Kiinstlers ist, ist das Werk zugleich auch die Schopfung des
Publikums.« (Ebd.: 523)
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Untersuchung kiinstlerischer Felder und kiinstlerischer Praxis zentrale Analyseka-
tegorie herangezogen werden kann, die es erlaubt, den Kiinsten eigene Strukturie-
rungsprinzipien sowohl auf der institutionellen als auch auf der individuellen Ebe-
ne, ja letztlich in ihrem inneren Zusammenhang verstehbar zu machen. Eine Mog-
lichkeit, die »Ordnung des Theaters< als Ausdruck des dynamischen Zusammen-
spiels von Struktur und Praxis zu begreifen, sehe ich darin, die aus der Herrschafts-
soziologie Max Webers ablgsbare Analysekategorie des Charismas mit Pierre
Bourdieus Habitus- und Feldkonzept zu verkniipfen.

1.2 CHARISMA ALS ANALYSEKATEGORIE

In seiner Darstellung der Entwicklungslinien einer an das Charisma-Konzept Max
Webers anschlieBenden Theoriebildung und Forschung in den Sozialwissenschaften
hebt Winfried Gebhardt (1993a) insbesondere die Arbeiten von Friedrich Tenbruck
(1975), Constans Seyfarth (1979) und Wolfgang Schluchter (1979; 1988) hervor.
Wiéhrend Tenbruck das Verdienst zukomme, das Konzept des Charismas aus der
Verengung auf die Frage nach dem charismatischen Fiihrertum befreit zu haben,
streicht Gebhardt mit Blick auf Seyfarth dessen Konzeption von Charisma als eines
Idealtypus heraus, auf dessen Folie die inneren Dynamiken spezifischer historischer
Lebensformen verstehbar gemacht werden koénnen. In Schluchters Beitridgen wie-
derum erblickt Gebhardt (1993a) die umfassendste Auslegung des Konzepts Max
Webers, ja eine »universale Theorie des Charisma« (ebd.: 6). Schluchter befasst
sich mit dem schon fiir Weber zentralen Prozess der Veralltiglichung des >reinen<
Charismas insbesondere auf der strukturellen Ebene, so etwa mit der Frage nach
verschiedenen Stadien des Veralltiglichungsprozesses charismatischer Bewegun-
gen sowie nach verschiedenen Formen der Stabilisierung genuinen Charismas (vgl.
ebd.). Diese und weitere Auseinandersetzungen hétten, so Gebhardt, deutlich wer-
den lassen, dass »Weber selbst Begriff und Theorie des Charisma nicht auf eine
Theorie des charismatischen Fiihrertums beschrankt wissen wollte, sondern in ihm
ein grundlegendes, alles menschliche Handeln durchziehendes soziales Grundmu-
ster gesehen hat, das im dauernden Wechselspiel mit dem ihm entgegengesetzten
Moment des Alltags das soziale Fundament menschlicher Lebensfithrung, gesell-
schaftlicher Ordnung und sozio-kulturellen Wandels bildet« (ebd.: 4).

Gebhardt selbst legt mit seinem Beitrag eine Typologie von »Formen des insti-
tutionalisierten Charisma« (ebd.: 8) vor. Auch er geht mit Max Weber von dem
Sachverhalt aus, dass jede urspriinglich >rein< charismatische Erscheinung — als
»eine spezifische, weil auBeralltidgliche Kraft oder Zustdndlichkeit, die bestimmten
Personen, Gegenstinden oder Ideen zugesprochen wird« (Gebhardt 1993b: 50) —
dazu tendiert, sich zu veralltiglichen. Weber bezeichnete diesen Prozess als Verall-
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tidglichung des Charismas und prigte fir die aus diesem Prozess sich herauskristal-
lisierenden gesellschaftlichen Ordnungen und Institutionen den Begriff der »All-
tagsformen des Charisma« (vgl. ebd.: 47). Solche Alltagsformen des Charismas
zeichnen sich, wie Gebhardt unterstreicht, dadurch aus, dass in ihnen die Kraft, die
Aura der charismatischen Anfinge »gezahmt erhalten« (ebd.: 50) bleibt und sie also
»im Alltag AuBeralltigliches prasent halten« in einer Art und Weise, »dass es die
bestehende Ordnung nicht gefahrdet« (ebd.). Dies erflillen die unterschiedlichen
Formen des institutionalisierten Charismas, so Gebhardt, »mit je unterschiedlicher
Intensitét« (ebd.). Zentral ist ihm dabei der Gedanke, dass Charisma in seiner insti-
tutionalisierten Form »dem Alltag nicht mehr feindlich gegeniiber[steht]«, sondern
sich mit diesem »arrangiert« (ebd.: 52). Entstehung und Bestand institutionellen
Charismas héngen dabei von der Schaffung sozialer »Dauergebilde« (ebd.: 54) ab,
die einen Prozess der »Entpersonlichung« des genuinen, an eine konkrete Person
gekoppelten Ursprungscharismas durchlaufen haben. Als eine besondere Form des
institutionalisierten Charismas nennt Gebhardt die Veralltidglichung und Versachli-
chung charismatischer I/deen, die zumeist in Verbindung mit bestimmten Stifterfi-
guren auftreten (vgl. ebd.: 58), wobei das Charisma der »Idee< und das personale
Charisma seines Urhebers, seiner Urheberin eine unaufl6sliche Einheit bilden. Mit
Blick auf das Feld des Theaters kann etwa in der Institutionalisierung einer Schule,
die auf einer mit einer konkreten charismatischen >Stifterpersonlichkeit« verbunde-
nen Idee dessen beruht, was wahres Schauspiel oder richtige Regie ausmacht, als
Herausbildung eines solchen sozialen >Dauergebildes< begriffen werden. '

Eine weitere, etwas anders gelagerte Art der Institutionalisierung von Charisma
erkennt Gebhardt im Fest. Bei Festen (der Autor nennt mittelalterliche Narrenfeste,
Karneval und Fastnacht, aber auch >moderne« Veranstaltungen wie Happenings und
Alternativfeste) werde nicht versucht, das Charisma in die Alltagsinstitutionen
einzufiigen, sondern hier wiirden »spezifische, d.h. zeitlich oder rdumlich begrenzte
Institutionen geschaffen, die das >reine« Charisma erhalten sollen, um seine legiti-
matorische Kraft wach zu halten und auf Dauer zu stellen« (ebd.: 61). Fordern, wie
Gebhardt weiter schreibt, manche Feste »gerade dazu auf, im festlichen Vollzug
eine mit utopischen Momenten durchzogene Gegenwelt zu konstruieren« (ebd.), so
dringt es sich — gedankenexperimentell — auf, auch Theater als eine solche Form
institutionalisierten Charismas in den Blick zu nehmen:

12 Ein Beispiel hierfiir ist etwa das Max Reinhardt Seminar in Wien, ein an das Charisma
seines Griinders erinnerndes Institut fiir Schauspiel und Schauspielregie, welches am >or-
thodoxen« Pol im Subfeld der Regieausbildung zu verorten ist (Punkte 7.3.2 und 7.3.3).
Zur Bedeutung Max Reinhardts fiir die Charismatisierung des Regieberufs siche auch die

Ausfithrungen unter Abschnitt 3.2.
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»Das Fest [...] hilt das >reine Charismac [...] in einer institutionellen Ordnung préisent, ohne
daf} es zwangsldufig zur Gefahr fiir diese wird. Es bietet nicht nur ein Ventil, das es ermog-
licht, [...] Leidenschaften auszuleben, sondern hilt dariiber hinaus auch noch bestimmte
Ideale (und damit vielleicht auch bestimmte Alternativmodelle gesellschaftlicher Ordnung)
wach, die dem alltdglichen Handeln Perspektive und »Sinn< geben kénnen.« (Gebhardt 1993b:
62)

Fassen wir Theater — idealtypisch betrachtet — als einen spezifischen, immer zu
einem gewissen Grad aufBeralltiglichen und in verschiedenen institutionellen For-
men (eine Theatergruppe, ein Festival, eine bestimmte Spielstétte etc.) existieren-
den »Ort fur Kritik und das Ausleben von Utopien« (ebd.) auf, dessen Geltungsan-
spruch als solcher sich kraft institutionalisierten Charismas reproduziert, so ist zu
bedenken, dass auch dieses sich — wiewohl es durch seinen Charakter eines tenden-
ziell auf Dauer angelegten Gebildes »>enttduschungssicherer«« (ebd.: 65) ist als das
sreine< Charisma — {iber kurz oder lang bewihren muss: »Die legitimatorische Kraft
des institutionalisierten Charisma ist [...] nicht von >Ewigkeit«« (ebd.: 64), konsta-
tiert Gebhardt. Mit anderen Worten kann auch der »charismatische Glanz« (ebd.:
65) eines Theaters — im Zuge seiner sukzessiven Veralltdglichung etwa durch Re-
produktion des kiinstlerisch immer Gleichen — schlicht »verblassen« (ebd.). Diese
»Gefahr« besteht dem Autor zufolge insbesondere dann, wenn im Zuge kultureller
Prozesse der Ausdifferenzierung und des Wandels der Mentalititen bestimmte
Uberzeugungen unsicher und die Institutionen, an die vielleicht lange geglaubt
wurde, nunmehr hinterfragt und kritisiert (man konnte auch sagen: »entzaubert()
werden — ja »man ihrer »miide< wird« (ebd.). In der Folge konnen solche Formen
des institutionalisierten Charismas (und auch Theater ist hiervor nicht gefeit) ihre
»Ausstrahlung« und ihre »Anziehungskraft« verlieren respektive einbiiflen:
»[Fleierliche Akte« etwa, so schreibt der Autor, verlaufen dann »ohne >innere«
Anteilnahme« der Beteiligten (ebd.). Gleichzeitig steige in solchen Zeiten und unter
bestimmten Umstdnden wiederum »die Chance fiir >neue< charismatische Einbrii-
che« — dies »insbesondere dann, wenn die >alten< Institutionen nicht mehr die Kraft
aufbringen, sich zu erneuern« (ebd.). Entsprechend will Winfried Gebhardt sein
Theorem des »institutionalisierten Charisma« nicht als statisch verstanden wissen.
Vielmehr weist er abschliefend auf das »dynamische Potential« hin, das den Pro-
zessen der Institutionalisierung von Charisma innewohne und diese zu einem be-
vorzugten Gegenstand der Analyse sozialen Wandels mache, weil ein solcher »als
das vielschichtige Ergebnis konkreter menschlicher Handlungen« (ebd.) zu begrei-
fen sei.

Geht man nun in Anlehnung an Gebhardt davon aus, dass wir auch hinsichtlich
der Ordnungsprinzipien im Feld des Theaters — mit seinen Hiusern, den sich in ihm
bietenden Positionen, seinen Ausbildungsstitten (etc.) — von Prozessen »der Verall-
taglichung, der Versachlichung und der Institutionalisierung des Charisma« (Geb-
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hardt 1993a: 8) reden konnen, wobei jede »erfolgreiche Institutionalisierung«
(Gebhardt 1993b: 49) ihrerseits »neuen charismatischen Herausforderungen ausge-
setzt« (ebd.) ist — ja eigentlich: in einem als spiralférmig zu denkenden Ablaufmu-
ster selbst solche neuen Herausforderungen evozieren kann —, so bedarf die Institu-
tion (und Praxisform) Theater, will sie ihre Aura und Anziehungskraft (sprich: ihre
soziale Geltung als auferalltiglicher Ort einer besonderen Interaktion) nicht verlie-
ren, ihrer steten Re-Charismatisierung. Unentwegt muss Theater, um sich als eine
besondere Institution im sozialen Universum zu behaupten, seine (zu einem gewis-
sen Grade: veralltdglichte) AuBeralltiglichkeit unter Beweis stellen — dies nicht
zuletzt dadurch, dass es in Form spezifischer Werke, also Inszenierungen oder son-
stiger kiinstlerischer Manifestationen, immer wieder etwas unvorhersehbar Neues in
die Welt zu setzen versteht. Wiewohl ich mit Gebhardt (1993b) darin tibereinstim-
me, dass den Prozessen der Veralltdglichung und Institutionalisierung von Charis-
ma ein dynamisches Moment eigen ist, dessen Erhellung helfen kann, sozialen
Wandel — hier exemplarisch: die Persistenzen und Wandlungstendenzen eines spe-
zifischen Felds der Kulturproduktion — als »Ergebnis konkreter menschlicher Hand-
lungen« (ebd.: 65) begreifbar zu machen, ist festzustellen, dass seiner Konzeption
eine praxeologische Fundierung doch eigentlich fehlt. Um aber erdrtern zu konnen,
inwieweit der Berufsgruppe' der Regisseurinnen und Regisseure in dem die »Ord-
nung des Theaters< kennzeichnenden (in sich eigentlich widerspriichlichen) Prozess
der Institutionalisierung von Charisma eine zentrale Bedeutung zukommt und in-
wieweit gerade diese Theaterschaffenden — aufgrund ihrer intermedidren Situiert-
heit im institutionellen, symbolischen und personellen Geflige des Theaters —
gleichsam »>zentral< dafiir zu sorgen und zu biirgen haben, innerhalb dieses glei-
chermaflien von Dynamik und Rigiditdt geprigten Felds jene fortwdhrende Re-
Aktualisierung des Moments von AuBeralltiglichkeit — sprich: des Charismas —
sicherzustellen, bedarf es einer handlungstheoretischen Perspektive. Erst eine sol-
che erdffnet die Moglichkeit, die von Winfried Gebhardt beschriebenen Prozesse
von der konkreten Praxis beziehungsweise von den mit diesen Prozessen verbunde-
nen Handlungsproblemen und darauf bezogenen Bewdiltigungsstrategien der Akteu-
rinnen und Akteure her zu begreifen, um sie so auf der Folie feldspezifisch-

13 Wenn ich hier von einer »Berufsgruppe« spreche, so bin ich mir dessen bewusst, dass sich
— wie Seyfarth (1989) im Rekurs auf Max Weber feststellt — so etwas wie ein »Beruf«
(ebd.: 377) erst im Zuge der »Veralltiglichung des urspriinglichen Charismas« (ebd.) in
Richtung eines Berufsstandes ergibt. Nun scheint es ein konstitutives Merkmal der Thea-
terregie zu sein, dass sie sich einer solchen Entwicklung tendenziell »verweigert« (siche
hierzu Punkt 8.1.2). Nichtsdestoweniger verwende ich in der vorliegenden Schrift den
Begriff des Regieberufs im Sinne einer kiinstlerischen, im konkreten Einzelfall mehr oder
weniger Existenz sichernden Tatigkeit, die von Individuen ausgeiibt wird, die sich in dem

Feld des Theaters durch ihr Tun zu bewihren trachten.
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institutioneller Handlungsbedingungen soziologisch verstehbar zu machen. Einen
nicht zuletzt in dieser Hinsicht vielversprechenden Ansatz finden wir bei Ulrich
Oevermann (1999), der das Moment der »Charismatisierung« als eine »pragmati-
sche Ablauffigur im Prozess der Erzeugung des Neuen« (ebd.: 294) versteht.

Wie Gebhardt rekurriert auch Oevermann auf das aus dem herrschaftssoziologi-
schen Rahmen herausgeloste Charisma-Konzept Max Webers. Anders als Gebhardt
aber kocht er dieses gleichzeitig auf die handlungstheoretische Ebene herunter.
Unter Charisma begreift Oevermann zunichst allgemein die »Quelle« (ebd.), aus
der angesichts einer >Krise« eine »iiberzeugende Krisenlosung entspringt« (ebd.),
und in der Charismatisierung erkennt er — wie eben gesagt — eine »pragmatische
Ablauffigur« (ebd.), die durch fiinf ineinandergreifende Momente gekennzeichnet
ist:

Erstens muss — sozusagen als Anfangspunkt der Genese eines Neuen — von den
beteiligten Akteurinnen oder Akteuren »eine Krise erfolgreich als Krise konstatiert«
werden (ebd.). Diese kann entweder als eine tatséchlich vorliegende Krise identifi-
ziert oder aber erfolgreich herbeigeredet werden. Fiir Oevermann ist hierbei zweier-
lei denkbar: dass eine Einzelperson qua »Charisma der Uberzeugungskraft« (ebd.)
die Krise feststellt/mit Erfolg herbeiredet oder aber eine kollektive Krisendiagnose
im Rahmen einer »von der Krise betroffenen Gemeinschaft«, die also die Krise
konsensual — und ohne eigentlichen Anfiihrer — konstatiert oder heraufbeschwort.
Bezieht man die Bedeutung dieses ersten Moments (hier zunéchst nur gedankenex-
perimentell) auf die Praxis der Theaterregie, so stellt sich zwangsldufig die Frage
nach der 4rt von Krise, die hier — vom Regisseur selbst oder von einer wie auch
immer sich zusammensetzenden Gemeinschaft, in die er eingebettet ist — ausge-
macht oder herbeigeredet wird. In theoretischer Hinsicht ist in diesem Zusammen-
hang die Feststellung von Seyfarth (1989: 379) hilfreich, der von einer »ungeheu-
re[n] Vielfalt« (ebd.) dessen spricht, »[w]as »Not¢ fiir die einzelnen Berufe alles
bedeuten kann« (ebd.). Eine erste empirisch zu klarende Frage ist folglich die nach
dem Krisenbezug oder genauer: nach unterschiedlichen Krisenbeziigen von Regie-
praxis. Welcher Gestalt sind die »Note¢, auf die Regisseurinnen und Regisseure sich
beziehen, wenn sie sich daran machen, sich mittels einer neuen Inszenierung oder
einer sonstigen Manifestation im Sinne einer kiinstlerischen »>Positionierung<
(Bourdieu) Geltung und Anerkennung zu verschaffen?

Das zweite Moment in der Ablauflogik des Prozesses der Erzeugung eines
(ktinstlerisch) Neuen besteht fiir Oevermann (1999) darin, dass eine Krisenlgsung
in Aussicht gestellt, ja »propagiert« (ebd.: 294) wird. Mit Blick auf unser Feld hiefe
dies: Ein Regisseur, eine Regisseurin muss explizit machen, ja gleichsam >verkiin-
den¢, was nun angesichts der tatséchlichen oder behaupteten >Notwendigkeit< einer
kiinstlerischen Positionierung konkret gemacht werden soll (das kann etwa die zu
begriindende Wahl eines zu inszenierenden Stoffs betreffen), wie dies zu tun ist und
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tendenziell auch: wieso man sich bei dem Unterfangen ausgerechnet auf ihn bezie-
hungsweise sie verlassen moge."*

Aufs engste damit verbunden ist das dritte Moment, das in einer erfolgreichen
»Gefolgschaftsbildung« (ebd.) besteht: Der propagierten Krisenlosung muss von
anderen eine Chance eingerdumt werden, sich »als das inhaltlich Neue« (ebd.) zu
bewidhren. Auch dieses Moment konnen wir auf die Regiepraxis beziehen: Ruht
namlich Charisma — wie Max Weber schreibt — in seiner Wirkméchtigkeit »auf der
emotionalen Uberzeugung von der Wichtigkeit und dem Wert einer Manifestation
[...] kiinstlerischer, wissenschaftlicher, politischer oder welcher Art immer« (Weber
1980 [1922]: 657), so bedarf der Theaterregisseur mit seiner Idee des kiinstlerisch
Neuen — als erstmal nur potentiell sich dereinst als giiltig erweisende Antwort auf
eine wie auch immer begriindete Krise oder Notlage — einer Gefolgschaft, die ihrer-
seits bereit ist, diese Idee »auszuprobieren<. Oevermann (1999) weist in diesem
Zusammenhang auf das ambivalente Verhiltnis zwischen Charismatiker und Ge-
folgschaft hin: Der Trager des Charismas hebt sich von der Gefolgschaft dadurch
ab, dass er iiber die »Macht der Gefolgschaftsbildung [...] und der Erneuerung«
verfiigt. Gleichzeitig teilt er mit der Gefolgschaft die Hingabe und Bindung an »ein
Drittes, Allgemeines« im Sinne einer »Macht der Geltung von Ideen des Guten«
(ebd.: 295). So gesehen setzt der Charismatiker sein Krisenlosungscharisma stets
»im Namen eines Allgemeinen« ein (ebd.: 296). Empirisch zu klédren ist vor diesem
Hintergrund zum einen die Frage nach den impliziten Strategien, vermittels welcher
sich Regisseurinnen und Regisseure um die Sicherung einer Gefolgschaft bemiihen,
zum anderen die nach dem jeweiligen Bezug auf ein »Allgemeiness, in dessen Na-
men der Regisseur, die Regisseurin kiinstlerisch tétig ist.

In der Frage der tatsdchlichen praktischen Bewdhrung der Krisenlosung sieht
Oevermann das vierte Moment der Ablauffigur. Ob der Regisseur sich die Gefolg-
schaft anderer /dngerfristig zu sichern vermag, entscheidet der kiinstlerische Erfolg.
Folgt man Max Weber, so werden die, an die sich der Regisseur mit seiner »Sen-
dung« (Weber 1980 [1922]: 655) wendet, dieselbe nur solange als giiltig anerken-

14 Hier ist an das Insistieren Emmy Werners gegeniiber ihren zweifelnden Schauspielern
und anderen an der Produktion Beteiligten zu denken, wenn es darum geht, den >Nerv<
der Theaterbesucherinnen und Theaterbesucher zu treffen. Sie gibt sich als jene Instanz
zu erkennen, die iiber einen untriiglichen Sinn fiir kostbare Pointen und den humoristi-
schen Anspruch ihres Wiener Publikums verfiigt. In ihrem Fall ist die >Notwendigkeit«
der (komdodiantischen) kiinstlerischen Positionierung dabei nicht zu trennen vom fiir sie
unerlésslichen Primat, die Rédnge des Hauses voll zu bekommen. Interessanterweise ver-
steht sich Emmy Werner dabei gerade nicht als Regisseurin von Beruf, da ihr hierfiir die
Vision, der groBe formale Wurf fehle (worin charismatheoretisch die >Propagierung« ei-
ner noch nie dagewesenen Krisenlosung zu sehen wire). Stattdessen setzt sie auf ihre er-

fahrungsgesittigte Intuition dafiir, »was den Leuten gefallt«.
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nen, als sie sich in der Praxis auch wirklich bewahrt. Mit Blick auf die Theaterregie
haben wir es nun gewissermafien mit einer multiplen Bewahrungsprobe auf (minde-
stens) zweierlei Ebenen zu tun: Zum einen muss sich die propagierte Art der Kri-
senlosung — wir konnen im Kontext der Theaterregie von einem Positionierungsver-
such sprechen — im Schaffensprozess selbst, also im »Binnenraumc« der kiinstleri-
schen Produktion mit all ihren Beteiligten (am Theater insbesondere das Ensemble
der Schauspielenden) bewéhren, zum anderen aber auch gegeniiber jenen Dritten,
welche iiber die kiinstlerische Geltung der »Sendung« des Regisseurs, der Regisseu-
rin — also seine beziechungsweise ihre Inszenierung — gleichsam von »au3en« urteilen
(die Theaterkritik, das Publikum).

Erweist sich die Krisenlosung langerfristig als erfolgreich, so setzt ein Prozess
ihrer »Routinisierung« (Oevermann 1999: 296) ein: Es kommt (und hierin besteht
fiir Oevermann zugleich das fiinfte Moment) zur »Konventionalisierung und Nor-
mierung« der Krisenlgsung — was Weber, so Oevermann, als »Veralltdglichung des
AuBeralltidglichen des Charisma« (ebd.) bezeichnet. Der charismatische Erneue-
rungsablauf ist dabei als ein zentraler »Mechanismus der Pluralisierung in der Ge-
schichte« zu sehen. Im Moment der Veralltdglichung oder Routinisierung einer
urspriinglich srein¢ charismatischen Manifestation ndmlich gewdhrleistet dieser
Vorgang einen »sachhaltigen Prozess der Geltungssicherung« (ebd.: 297): Das
»emergente Neue« durchlduft — sozusagen in der Gestalt einer in der Realitét ange-
legten Tauglichkeitspriifung — einen »materialen Bew#hrungsprozess« (ebd.), wo-
bei es das Althergebrachte dauerhaft nur dann zu ersetzen vermag, wenn es sich als
»wirklich besser« (ebd.) erweist (dies schliet aus Oevermanns Sicht indes vorii-
bergehende »Regressionen oder Umwege« keineswegs aus). Hinsichtlich der Re-
giepraxis kann eine Form der Routinisierung sich etwa darin manifestieren, dass
(auf der Ebene des »Binnenraums«< der theatralischen Produktion) die Probenarbei-
ten eines Regisseurs, einer Regisseurin mit den Schauspielenden in ihrer akuten
Krisenhaftigkeit durch zunehmend jeingespielte« Vorginge der Bewiltigung von
sich im Schaffensprozess stellenden Problemen abgefedert werden: Man ist sich mit
der Zeit einig dariiber, dass bei der Erarbeitung einer neuen Inszenierung etwas so
und nicht anders zu handhaben ist. Sprich, es etabliert sich eine Art »Arbeitsmetho-
de<«. Eine andere Art der Konventionalisierung mag wiederum (auf der Ebene des
»AuBlenbezugs< theatralischer Produktion) darin zu sehen sein, dass der Inszenie-
rungsstil eines Regisseurs aufgrund des wiederholten Zuspruchs, den er seitens des
Publikums oder auch der Theaterkritik erfihrt, dazu neigt, sich zu entpersénlichen
und >Schule« zu machen, ja Nachahmerinnen und Nachahmer zu generieren.

Auf der Ebene der autonomen Lebenspraxis (vgl. Oevermann 1993), also mit
Blick auf die konkrete Handlungsinstanz, verlduft — wie Oevermann (1999) argu-
mentiert — die allgemeine »Ablauffigur charismatischer krisenhafter Erzeugung von
Neuem« (ebd.: 295) in der Gestalt eines »inneren Dialog[s]« (ebd.): Das betreffen-
de Individuum vertraut angesichts einer bestimmten »Not¢ auf sein eigenes »Krisen-
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l6sungscharisma« (ebd.). Spricht Oevermann in dem Zusammenhang auch von
Formen »selbst-charismatisierte[r] Habitusformationen« (ebd.), so stellt sich damit
die Frage nach den sozialisatorischen Grundlagen der Herausbildung einer entspre-
chenden Charakterstruktur: Charisma ist dann als eine spezifische habituelle Dispo-
sition zu verstehen, deren Genese und Entfaltung von bestimmten Bedingungen und
Prozessmustern der Individuation abhéngt. Es besteht, was eine solche — né@mlich:
charismatheoretisch an der konkreten Handlungsinstanz interessierte — analytische
Perspektivierung beruflicher Akteurinnen und Akteure angeht, ein groBer For-
schungsbedarf. Wegweisend auf diesem empirisch noch kaum erschlossenen Gebiet
ist die Studie von Peter Schallberger (2004) zu den Denk- und Handlungsstilen
junger Unternehmensgriinderinnen und Unternechmensgriinder.” Ausgehend von
der Frage nach der Bedeutung individueller Handlungsorientierungen bei der Ent-
stehung von etwas Neuem, legt Schallberger eine anhand von Einzelfallrekonstruk-
tionen gebildete Typologie von sechs »Motivlagen« (vgl. ebd.: 18ff.) der Unter-
nehmensgriindung vor, denen allen eine »charismatische Grundstruktur« eigen ist.
Neben einer subversiven, einer autonomen, einer kompensatorischen, einer explora-
tiven und einer narzisstischen Motivlage stiel Schallberger dabei auch auf eine
sozusagen »rein< charismatische Handlungsorientierung. Bei diesen Akteurinnen
und Akteuren ist die Unternehmensgriindung durch den Willen motiviert, »in der
Konfrontation mit neuen Herausforderungen als ganzer Mensch an Profil, an Erfah-
rungsreichtum oder an Uberzeugungskraft zu gewinnen« (ebd.: 18). Interessanter-
weise erweist sich die charismatische Motivlage insofern als »sozial freischwe-
bend, als ihre Entwicklung an kein spezifisches sozialmoralisches Herkunftsmilieu
gebunden ist. Als ein typisches und also verallgemeinerbares Merkmal dieser Hand-
lungsorientierung streicht Schallberger heraus, dass die entsprechenden Akteurin-
nen und Akteure — mit Blick auf die Bedingungen ihrer Primérsozialisation — in
ihrer kindlichen Hingabe an eine sie interessierende Sache von ihren Eltern unter-
stiitzt wurden, was der Entwicklung eines gesteigerten charismatischen Selbstver-
trauens und eines ausgepriigten >Werksinns<'® forderlich (oder zumindest nicht
hinderlich) ist.

Wenn es nun zutrifft, dass das Feld des Theaters (wie Bourdieu dies fiir kiinstle-
rische Felder allgemein formuliert) als ein vergleichsweise unsicherer Ort des sozia-

15 Vgl. auch Schallberger (2007).

16 Schallberger entlehnt diesen Begriff der Entwicklungspsychologie von Erik H. Erikson
(1973 [1956]), der damit die frithadoleszente Lust bezeichnet, in schopferischer Tatigkeit
eigene »>Werke« schaffen zu wollen (vgl. Schallberger 2004: 18). Samtliche der von Peter
Schallberger untersuchten Fille, die dem Typus der genuin charismatischen Motivlage
zugeordnet werden konnten, waren »bereits in einer frithen Entwicklungsphase gleichsam
mit einem Uberschuss an kultivier- und bearbeitbarer Materie konfrontiert« (Schallberger
2007: 65).
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len Raums dazu neigt, Akteurinnen und Akteure anzuziehen und zu vereinnahmen,
die »oft genug mit geniigend Selbstsicherheit und anderen Sicherheiten ausgestattet
sind« (Bourdieu 1999: 359), um sich den in ihm herrschenden »ernsten Spiele[n]
des Wettbewerbs« (Bourdieu 1997: 203) zu stellen, so erwachsen hieraus mit Blick
auf die sich in ihm bietenden — oder zu erschaffenden — kiinstlerisch-beruflichen
Positionen der Theaterregie zwei Fragen. Inwieweit absorbiert dieser kiinstlerische
Beruf eben gerade solche Akteurinnen und Akteure, die dem Typus des »komplet-
ten< Charismatiker[s]« (Schallberger 2007: 66) entsprechen oder zumindest insofern
nahe kommen, als ihre Handlungsdispositionen sich durch eine »charismatische
Grundstruktur« (ebd.) auszeichnen? Zum anderen wird dann auch zu klédren sein,
tiber welcherart »andere Sicherheiten« — im Sinne feldrelevanter Kapitalien oder
habitueller Eigenschaften, die im Kampf um kiinstlerische Anerkennung wie
Triimpfe zu stechen bezichungsweise eine gewisse Trittfestigkeit zu verleihen ver-
mogen — die Regisseurinnen und Regisseure im Einzelfall verfligen. Sowohl im
Hinblick auf die Ausbildung eines ausgepriagten charismatischen Selbstvertrauens
wie auch die Aneignung eines spezifischen handlungsleitenden (mehr oder weniger
impliziten) Wissens um mogliche Arten und Formen des »Einsatzes< spielrelevanter
Ressourcen wird hierbei nach den begiinstigenden primér- und auch sekundérsozia-
lisatorischen Bedingungen und Erfahrungsrdumen zu fragen sein.

1.3 DAS THEATER MIT DEM GESCHLECHT

Zweifelsohne mag der Titel dieses Unterkapitels suggerieren, dass es sich beim
Autor dieser Studie um einen der Geschlechterforschung langst tiberdriissigen So-
ziologen handelt, der alle Fragen, die irgendwie mit >Geschlecht< zu tun haben, als
nur scheinbar echte, als gleichsam inszenierte und daher nicht weiter verfolgungs-
wiirdige Problemstellungen abzutun geneigt ist und der dem ewigen Theater, das da
um die Kategorie »Geschlecht« veranstaltet wird, ein baldiges Ende wiinscht. So ist
es nicht. Es ist hier vielmehr von der zweiten, konkurrierenden Lesart auszugehen:
dass dem Theater ein Geschlecht eigen ist, dass Theater vergeschlechtlicht ist. Wir
haben es bei dem beruflichen Handlungsfeld der Theaterregie mit einer traditionel-
len Mdnnerdoméne zu tun. Wiewohl sich an den renommiertesten Héusern des
deutschsprachigen Sprechtheaters seit den 1990er Jahren erstmals auf breiterer
Ebene eine Generation erfolgreicher Regisseurinnen etablieren konnte — die Karrie-
ren etwa von Barbara Frey, Karin Henkel, Tina Lanik, Christiane Pohle und Barba-
ra Weber zeugen davon —, stellt dieses doch nach wie vor ein Feld der Kulturrepro-
duktion dar, in dem die »ernsten Spicle des Wettbewerbs« (Bourdieu 1997: 203)
zuvorderst unter Ménnern ausgetragen werden. Dies ldsst sich exemplarisch an der
Online-Publikation 50 Regisseure des Goethe-Instituts — einer virtuellen »Konsekra-
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tionsinstanz< im Feld des Kulturschaffens — veranschaulichen. Unter den 50 hier
Portrdtierten finden sich gerade mal zehn Regisseurinnen, wovon wiederum nur
deren drei iiber 45 Jahre alt sind."’

Ihre Stirke und ihr Beharrungsvermogen scheint die dominant ménnliche Struk-
tur dieses Felds aus einer historisch gewachsenen und kulturell verfestigten Norma-
litatsvorstellung zu beziehen, die dem modernen Regieberuf seit seiner Herausbil-
dung im 19. Jahrhundert eingeschrieben und bis in unsere Tage wirkméchtig ist:
dass es sich beim wahrhaft genialen Regisseur nur um einen wahrhaft genialen
Mann handeln konne.

In Kapitel 3 der vorliegenden Arbeit wird nachgezeichnet, inwieweit die Repré-
sentation der Figur des Theaterregisseurs in theaterhistorischen, teils feuilletonisti-
schen Texten aus dem 19. und 20. Jahrhundert mit der Konstruktion eines spezifi-
schen Typs >verberuflichter« Mannlichkeit einhergeht, die nicht nur auf einer Ab-
grenzungslogik gegeniiber der Frau beruht, sondern ebenso sehr von einem homo-
sozial strukturierten Konstitutionsmodus getragen wird. Damit spreche ich einen
Aspekt an, der — wie Michael Meuser (2006) feststellt — den Ménnlichkeitskonzep-
ten von Raewyn Connell'® und Pierre Bourdieu'’ gemein ist: dass Ménnlichkeit sich
iiber »eine doppelte, die hetero- wie die homosoziale Dimension umfassende Di-
stinktions- und Dominanzlogik« reproduziert (ebd.: 161). Es wird daher zum einen
nachgezeichnet, inwieweit eine geschlechtertheoretisch sensible Re-Lektiire der
Geschichte der Theaterregie als eines sich allmdhlich herausbildenden distinkten
kiinstlerischen Berufs, in dem sich lange Zeit ausschlieBlich Ménner als Konkurren-
ten gegeniiberstehen, fiir das Verstehen der das Theater als dominant mdnnlich
codiertes kiinstlerisches Feld strukturierenden Prinzipien produktiv gemacht werden
kann.

Zum anderen wird im Kapitel 5 erortert, inwiefern Durchschlagskraft und Persi-
stenz dieser Codierung nicht zuletzt daher rithren, dass sich parallel zum >kanoni-
schen¢ Schreiben tiber den wie selbstverstindlich méannlichen Theaterregisseur ab
etwa 1900 eine Tradition der gesonderten Verhandlung des »weiblichen Geschlechts
am Theater< formiert und durchsetzt, die — wenn auch anders motiviert — bis in
unsere Tage anhélt: nicht zuletzt in der Gestalt mehr oder weniger explizit femini-
stisch sich verstehender Beitrage, die sich mit »Theaterfrauen< in emanzipatorischer
Absicht befassen. Eine geschlechtertheoretisch angelegte Aufarbeitung der mdnnli-
chen oder maskulin codierten Seite der Welt der Bretter, die die Welt bedeuten
wollen, steht noch weitestgehend aus. Wird auch hier und da konstatiert, gerade
beim Regieberuf handle es sich um eine Doméne »heavily influenced and domina-
ted by male artists« (Daniels 1996: 1), und konkret vorgeschlagen, die Geschichte

17 Siehe Link 01 in der Linkliste.
18 Vgl. Connell (1993; 2000) sowie Connell/Messerschmidt (2005).
19 Vgl. Bourdieu (1997; 2005).
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des Theaters sei als eine »man-made history« (Aston 1995: 15) zu dekonstruieren,
so fehlt es bislang an Studien, die dieser Programmatik auch tatséchlich folgen. Mit
der vorliegenden Studie ist zumindest von der StoBrichtung her die Hoffnung ver-
bunden, zur SchlieBung dieser Forschungsliicke ein Stiick weit etwas beizutragen.

Ein theoretischer Ansatz, der sich hier — da wir es mit einem dominant maskulin
konnotierten Feld zu tun haben — fast aufdringt, ist in dem auf Raewyn Connell
zuriickgehenden Konzept der hegemonialen Ménnlichkeit< zu sehen. Im Folgenden
mochte ich kurz umreiflen, inwieweit ich dieses Konzept als fruchtbar erachte,
wenn es darum geht, den >idealen Regisseur< als ein Ménnlichkeitsmuster von
normativer Geltungskraft begreifbar zu machen, tiber welches sich im Feld des
Theaters — nicht nur auf der Ebene der »symbolischen Ordnung¢, sondern im Wech-
selspiel von Wissen, Praktiken und Strukturen — eine ménnliche Dominanz repro-
duziert. Hierfiir ziehe ich die von Michael Meuser (1998; 2006) und Sylka Scholz
(2004) an Connell formulierte und deren Konzept weiterentwickelnde Kritik heran.

Beide diagnostizieren eine inhaltliche Unterdeterminiertheit und konzeptionelle
Unschérfe der Connell’schen Begrifflichkeit und schlagen vor, hegemoniale Ménn-
lichkeit auf ihre Qualitdt als »generatives Prinzip« (Meuser 2006: 161; Scholz
2004: 40) hin zu untersuchen. In der Analyse der historischen und kulturellen Va-
riabilitit hegemonialer Ménnlichkeit sieht Meuser ein Hauptdesiderat der Ménn-
lichkeitsforschung. Scholz wiederum bringt in Anschlag, dass eine je spezifische
hegemoniale Minnlichkeit in je spezifischen kulturellen Vorstellungen und Leitbil-
dern — also etwa, und dies ist fur die vorliegende Studie besonders interessant, in
einer bestimmten Konstruktion eines »beruflichen Ideals« (Scholz 2004: 39) —
objektiviert ist. Weiter nimmt die Autorin an, dass von »verschiedenen kontextge-
bundenen Versionen hegemonialer Ménnlichkeit« auszugehen ist, die miteinander
konkurrieren und »insgesamt eine mannliche Hegemonie in der Gesellschaft« re-
produzieren (ebd.: 41). Vor diesem Hintergrund schligt sie vor, nach verschiedenen
Versionen von Mannlichkeit zu fragen, die »in konkreten sozialen Praxen hegemo-
nial« (ebd.: 42) sind.

Mit anderen Worten geht es hier um historisch variable, in sozialer Praxis pro-
duzierte und Gesellschaft strukturierende Mdnnlichkeitsmodelle, die in unterschied-
lichen — gerade auch beruflichen — Kontexten den Status normativer Orientierungs-
schemata haben. So gesehen haben sie den Charakter von kulturellen Deutungsmu-
stern.”® Connells Konzept der hegemonialen Ménnlichkeit und der auf Ulrich Oe-
vermann zuriickgehende Deutungsmusteransatz beriihren sich denn auch an einem
kniffligen Problempunkt: in der geteilten Frage ndmlich, auf welcher Ebene sozialer
Wirklichkeit hegemoniale Ménnlichkeit respektive kulturelle Deutungsmuster zu
lokalisieren sind. Unter hegemonialer Mannlichkeit kann, wie Sylka Scholz fest-
stellt, ganz Verschiedenes gefasst werden: eine Funktionsweise ménnlicher Herr-

20 Vgl. Oevermann (1973), Honegger (1978).
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schaft, ein konkretes Minnlichkeitsmuster — oder aber ein typisch hegemonial-
minnlicher Sozialcharakter (vgl. Scholz 2004: 42). In Connells Schriften finde sich
»Minnlichkeit, wie die Autorin schreibt, nicht allein auf der individuell-
personlichen Ebene, sondern »auch auf den Ebenen Institution, Kultur, Milieu«
(ebd.: 36). Auf Hearn (2004) rekurrierend, unterstreicht auch Meuser, dass die
Frage, in welcher Dimension sozialer Realitit hegemoniale Miannlichkeit zu veror-
ten ist, alles andere als geklart sei: »Geht es um kulturelle Reprisentationen, um
Alltagspraktiken oder um institutionelle Strukturen?« (Meuser 2006: 160f.) Ganz
dhnliche Problematisierungen finden sich in den theoretischen Reflexionen zu Oe-
vermanns Deutungsmusteransatz, wie sie vermehrt seit den 1990er Jahren anzutref-
fen sind.”! Herrscht hier weitestgehend Einigkeit darin, dass es sich bei Deutungs-
mustern um eine Form von »implizitem Wissen« (Oevermann 2001: 55) handelt,
das einem sozialen Bewdhrungs- und Routinisierungsprozess unterliegt und das —
einmal subjektiv angeeignet — »in die Praxis strukturierend eingeht« (ebd.: 56), so
bleiben im Rahmen jedweder Deutungsmusteranalyse stets zwei Fragen virulent:
erstens die nach dem Status der Bewusstheit beziehungsweise Nicht-Bewusstheit
eines Deutungsmusters, das heifit nach seiner Qualitdt und Wirkméchtigkeit als
kognitiver (und damit eher reflexiv verfligbarer) oder aber habitueller (also eher
unbewusst operierender) Wissensbestand. Gerade die Abgrenzung des Deutungs-
musteransatzes vom Konzept des Habitus™ stellt — so Oevermann (2001: 47) — ein
ungeldstes Problem dar, das auf weitere »empirisch gestiitzte Kldrungen« angewie-
sen ist.” Eine zweite Knacknuss besteht in der Frage nach der Reichweite eines je
zur Diskussion stehenden Deutungsmusters, das heif3t nach seiner Qualitét als eine
Form tiberindividuellen Wissens, welches sich in einem milieuspezifischen Denk-
stil (oder Habitus) genauso manifestieren kann wie einem berufsgruppenkulturell
eingeschliffenen und institutionell verbiirgten Deutungsschema oder einem epocha-
len, quasi gesamtgesellschaftlich wirksamen Interpretationsmuster.”*

Aus dem Vergleich der dem Konzept der hegemonialen Minnlichkeit und dem
Deutungsmusteransatz gleichermalien impliziten erkenntnislogischen Schwierigkei-
ten wird deutlich, dass es, wenn nach dem >hegemonialen< Charakter eines be-
stimmten Mannlichkeitsmusters gefragt wird, in Rechnung zu stellen gilt, dass es
sich hierbei um einen mehr oder minder unbewusst operierenden und gesellschaft-
lich mehr oder weniger weit reichenden Sinngehalt normativer Geltungskraft han-
delt. In der vorliegenden Studie stellt sich vor diesem Hintergrund die Frage, in-
wieweit wir es bei der Theaterregie mit einer bestimmten Art >verberuflichter<

21 Siehe Liiders (1991), Meuser/Sackmann (1992), Oevermann (2001), Honegger (2001).

22 Vgl. Bourdieu (1979; 1993).

23 Oevermann (2001) selbst versteht den Unterschied als in einem graduellen Sinne von der
Tiefe seiner »biografisch-ontogenetischen Verankerung« (ebd.: 46) abhédngig.

24 Hierzu ausfiihrlicher Streckeisen et al. (2007: 62ff.).
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Mainnlichkeit zu tun haben, iiber die sich — im Sinne eines Strukturierungsprinzips —
die Ordnung des Theaters reproduziert. Thre Beantwortung bedarf der Beriicksichti-
gung zweier Annahmen: erstens, dass das Minnlichkeitsmuster beziehungsweise
das miénnlich-vergeschlechtlichte berufliche Ideal der Theaterregie kein tiberzeitli-
ches, sondern ein historisch gewachsenes soziales Konstrukt ist. In Kapitel 3 wird
daher zundchst versucht, die Genese des »idealen Theaterregisseurs< als Herausbil-
dung und kulturelle Verfestigung eines spezifischen Typus »verberuflichter« Mann-
lichkeit nachzuzeichnen. Zweitens ist zu beriicksichtigen, dass dieses berufliche
Ideal sozial nicht freischwebend ist. Seine Verbreitung im Feld diirfte vielmehr
davon abhéngen, ob und inwieweit es von gesellschaftlich je unterschiedlich gela-
gerten Akteurinnen und Akteuren — wenn iiberhaupt — in je differenter Art und
Weise »verkorpert« wird. Folglich wird zu eruieren sein, inwieweit Theaterregie als
minnlich-vergeschlechtlichtes berufliches Ideal das Denken und Handeln welcher
zeitgenossischen Regisseurinnen und Regisseure strukturiert (und zu welchem
Grade es im Einzelfall tatsdchlich unbewusst operiert).

Um also dem Status und der Reichweite dieses mannlich-vergeschlechtlichten
beruflichen Ideals auf die Spur zu kommen, ist empirisch von kontrastiven Einzel-
féllen auszugehen: von Regisseurinnen und Regisseuren, die sich hinsichtlich be-
stimmter Divergenzlinien — Generation, Geschlecht, soziales Milieu — voneinander
unterscheiden.” In diesem Sinne wird hier der Interdependenz von Geschlecht
Rechnung getragen,”® ohne dabei aber ein bestimmtes geschlechtertheoretisches
Paradigma absolut zu setzen. Fiir manche mag dies den Eindruck theoretischer
Unverbindlichkeit erwecken, und man moge dies auch beméngeln. Dem kann ich
nur entgegenhalten, dass mir ein insgesamt explorativer Zugang, der es erlaubt, sich
von der sinnstrukturierten sozialen Realitét selbst und den eigensinnigen Materiali-
en, welche diese zu bieten hat, als Forschender anleiten, {iberraschen und korrigie-
ren zu lassen, allemal lieber ist als das fokussierte Verfolgen eines bestimmten
Ansatzes, dessen Applikation auf den >Forschungsgegenstand« zumeist denselben
eher totschlédgt, als dass er ihn verstehbar machen wiirde. Aus diesem Grund ver-
steht sich die vorliegende Studie nicht zuletzt als ein Versuch, das den kiinstleri-
schen Beruf und das Glaubensuniversum der Theaterregie strukturierende »Ge-
schlechterwissen« (Wetterer 2008: 25) — und also nicht nur »hegemoniale Mann-
lichkeit« — in seinen verschiedenen Ausprigungen und Manifestationen als ein
zugleich objektives, subjektives und feldspezifisches Wissen zusammen zu denken.

25 Vgl. Punkt 2.2.1 zur in der vorliegenden Untersuchung vorgenommenen Fallauswahl.

26 Siehe hierzu Meuser (2006) und Walgenbach (2007). Ersterer argumentiert sehr einleuch-
tend, dass die Beforschung hegemonialer Ménnlichkeit einer >konfigurativen< Betrach-
tungsweise bedarf. Dariiber hinaus teile ich auch die von Hungerbiihler (2009) schliissig
hergeleitete Diagnose einer in Connells Theorie bestehenden Schwachstelle »hinsichtlich

der Konzeption von Feminitét« (ebd.: 130).
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Beispiele hierfiir sind einige — insbesondere jiingere — Studien, die sich mit der
Problematik der androzentrischen Strukturlogik des wissenschaftlichen Felds aus
einer Perspektive auseinandersetzen, in der das Ineinandergreifen und der interakti-
ve Modus der (Re-)Produktion geschlechtlich codierter Wissensbestidnde in ihren
unterschiedlichen Aggregatzustdnden verstehbar werden. Nimmt etwa Sandra
Beaufays (2003) an, dass »Leistung nicht unabhingig von der Anerkennung der im
[wissenschaftlichen; D.H.] Feld etablierten Akteure als funktionales, >objektives«
Prinzip existiert, sondern innerhalb sozialer Prozesse individuell zugeschrieben
wird« (ebd.: 239), so setze ich mit Blick auf die Frage nach den Strukturierungs-
prinzipien, die im Feld des Theaters dafiir sorgen, dass die Schaffung eines Werks,
einer Inszenierung (im Sinne der theatralischen >Leistung« des Regisseurs, der
Regisseurin) in kiinstlerische Geltung umschlagt, nicht minder voraus, dass diese
von bestimmten — empirisch bestimmbaren — gesellschaftlichen Prozessen der Zu-
schreibung gekennzeichnet sind. Und sehen Heintz et al. (2007) in der Interaktion
einen zentralen »Mechanismus«, tiber welchen »geschlechtliche Asymmetrien«
(ebd.: 263) im Feld der Wissenschaft (re)produziert werden, so wird sich hinsicht-
lich der hochgradig interaktiven Praxis der Theaterregie nicht zuletzt die Frage ihrer
vergeschlechtlichten und vergeschlechtlichenden Typik stellen.






2 Verfahren und Darstellung

Der dieser Studie zugrunde liegende Forschungsprozess lédsst sich nicht als eine
strikte Abfolge voneinander getrennter Vorginge der »Datengewinnung¢ und der
»Datenauswertung« beschreiben. Die Erhebung und Analyse von insgesamt 22
(berufs-)biografischen Interviews verlief vielmehr in einer Pendelbewegung zwi-
schen der Durchfithrung und Auswertung erster Interviews, der Formulierung fall-
bezogener Hypothesen und der Bestimmung von Vergleichsdimensionen, der Erhe-
bung weiterer Félle und der Herausarbeitung von Fallkontrasten. Parallel dazu habe
ich mich dem Phidnomen der Theaterregie im Laufe des Projekts auch auf anderen
Wegen angenéhert, um mein den >Untersuchungsgegenstand« betreffendes Wissen
zu erweitern und allméhlich zu vertiefen. Hierauf werde ich zuerst kurz eingehen
(Abschnitt 2.1). Danach folgen Erlduterungen zur Fallauswahl, zur Kontaktaufnah-
me mit den Regisseurinnen und Regisseuren, zu den Austragungsorten und zum
Verlauf der Interviews, zur Problematik der Anonymisierung sowie zur Analyseme-
thode und zur Darstellungsform der Ergebnisse (Abschnitt 2.2).

2.1 ANNAHERUNGEN AN DAS SPIELFELD

Eine erste Form der Anndherung an das Bewdhrungsuniversum der Theaterregis-
seurinnen und Theaterregisseure bestand in der Aufarbeitung theaterhistorischer,
theatersoziologischer und theaterwissenschaftlicher Literatur zum Untersuchungs-
feld allgemein sowie konkret zum Regieberuf. Auch habe ich wihrend des Projekts
eine unsystematische Sammlung naturwiichsiger Felddokumente angelegt, die solch
heterogene Materialien zum Feld des Theaters und zur Theaterregie umfasste wie:
Theaterkritiken und andere den Regieberuf tangierende Presseerzeugnisse und
Online-Publikationen, Theaterprogramme, (Auto-)Biografien und Portritbdande von
respektive zu Theaterschaffenden, Festival- und Theaterfachzeitschriften sowie
Broschiiren und andere, teils nur im Internet zugingliche Veroffentlichungen und
Newsletter etwa von Theaterverbinden, Forderinstitutionen und Regieausbildungs-
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stitten. Diese Felddokumente dienten zum einen schlicht als Informationsquellen
(dies auch mit Blick auf die Auswahl moglicher Interviewpartnerinnen und Inter-
viewpartner) und zum anderen als eine Form protokollierter sozialer Wirklichkeit,
die iiber den jeweils konkreten manifesten Inhalt eines Dokuments hinaus auf tiber-
geordnete feldspezifische Problemzusammenhédnge verweist. Aus forschungsprag-
matischen Griinden konnten indes nicht alle Materialien einer gleichermaflen ein-
gehenden Analyse unterzogen werden. Zuweilen handelt es sich bei der Darstellung
von Befunden, die auf solchen Dokumenttypen basieren, eher um eine Form der
Paraphrase im Sinne einer >dichten Beschreibung< (Geertz 1983), zuweilen wieder-
um eher um die Présentation von Einsichten in latente Bedeutungsstrukturen, die
sich anhand kiirzerer Textpassagen sequenzanalytisch erschlieBen lieBen.' Die — so
oder so — anhand dieses heterogenen Materialkorpus gewonnenen Erkenntnisse
flieBen zuvorderst in jene Teile der vorliegenden Studie ein, in denen die Entwick-
lung des Regieberufs und die Frage nach den der »Ordnung des Theaters< zugrunde
liegenden Strukturierungsprinzipien aus der Feldperspektive erortert werden (dies
gilt insbesondere flir Kapitel 4 sowie die Kapitel 7 bis 10). Um eben dieses Feld, in
dem sich die interessierenden Theaterregisseurinnen und Theaterregisseure bewe-
gen, in seiner personellen und institutionellen GréBenordnung und Ausdehnung
abstecken zu konnen, wurde dartiber hinaus auf einige Daten statistischer Art zuge-
griffen (vor allem fiir Kapitel 6). Gelegentlich werden auch Ergebnisse eigener
kleinerer »Auszdhlungen« referiert (so in Kapitel 6 und unter einzelnen Punkten der
Kapitel 7 und 10). Dazu sei angemerkt, dass ich es hier mit anhand quantitativer
Daten gewonnenen Einsichten insgesamt recht &hnlich halte wie Claus Ulrich
Schiingel (1996) in seiner biografieanalytisch angelegten Studie zum Beruf der
Puppen- und Figurentheater-Darsteller: Auf Befunde quantitativen Geprages wird
rekurriert, »um Dimensionen auszuleuchten, nicht um damit quantitativ verglei-
chend zu argumentieren« (ebd.: 84).

In zwei relativ formellen und weiteren informellen Expertengespréichen mit
Personen aus der Theaterpraxis fand ich einen weiteren Zugang zu erfahrungsgesit-
tigtem Feldwissen. Fiir die beiden eher offiziell gerahmten Gespriche hatte ich
einen Leitfaden vorbereitet, der Fragen zu gegenwirtigen Strukturproblemen des
Theaters sowie zum Regieberuf und zur Regieausbildung enthielt. Das eine Ge-
spréich konnte ich — am 23. November 2006 in Bern — mit Leonie Stein, der Leiterin
des Fachbereichs Theater an der Hochschule der Kiinste Bern sowie der Konferenz
Theaterhochschulen Schweiz fiithren, das andere — am 21. Januar 2008 in Berlin —
mit dem Dramaturgen und Theaterhistoriker Klaus Vélker, der bis 2005 Rektor der

1 Zur so verfahrenden, sich an der Objektiven Hermeneutik orientierenden Interpretations-
methode, wie ich sie in der vorliegenden Untersuchung insbesondere bei der Interview-

auswertung angewandt habe, siche Punkt 2.2.4.
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Schauspielschule >Ernst Busche in Berlin war.” Die Expertengespriiche entwickelten
rasch eine starke Eigendynamik. Da es so ganz selbstldufig zu fiir mich interessan-
ten Perspektivierungen der Theaterregie kam, eriibrigte sich die Bezugnahme auf
den Leitfaden weitgehend. Als nicht minder aufschlussreich erwiesen sich ver-
schiedene informelle Gespriche mit feldkundigen Personen — nicht zuletzt mit
Schauspielerinnen und Schauspielern, die mir gleichsam »frisch von der Biihne
wegc ihre Sicht auf die Theaterregie schilderten.

Eine weitere Art der Anndherung an den Gegenstandsbereich der Regie bestand
in verschiedenen Feldaufenthalten. Neben zahlreichen Theatergidngen selbst, bei
denen ich mir ein méglichst vielseitiges Bild von Inszenierungen beziehungsweise
Auffithrungsformen und Theaterprojekten machen wollte,’ besuchte ich etwa impli-
zit oder explizit den Regieberuf betreffende Symposien und Podiumsdiskussionen,
Theaterjubilden und Feste zur Saisoner6ffnung sowie sogenannte Regienachwuchs-
Wettbewerbe. Im Kontext solcher Anlésse erstellte Beobachtungsprotokolle finden
vereinzelt Eingang in Kapitel 9 (Punkte 9.1.3 und 9.2.2). Auch konnten im Rahmen
solcher Veranstaltungen Kontakte gekniipft werden, die sich als fiir die Gewinnung
von Interviewpartnerinnen und Interviewpartnern wertvoll erweisen sollten. In
einzelnen Fillen bot sich bei Feldaufenthalten auch die Moglichkeit, eine Regisseu-
rin, einen Regisseur spontan anzufragen und direkt ein Interview zu fiihren.
SchlieBlich konnte ich gelegentlich Theaterproben mitverfolgen und also Einsicht
in die konkrete Arbeit von Regisseurinnen und Regisseuren mit ihren Schauspiele-
rinnen und Schauspielern und weiteren an der Produktion beteiligten Personen
(Hospitanten, Bithnentechniker etc.) nehmen. Im Zuge dieser multiperspektivischen
Anndherung an das Feld des Theaters und den Regieberuf entstanden heterogene
Dokumenttypen wie Gesprichsnotizen, schematische Ubersichtslisten, Beobach-
tungsprotokolle (etc.), auf die ich im Forschungsprozess wieder rekurrieren konnte:
Im Rahmen der Analyse der (berufs-)biografischen Interviews dienten die so ge-
wonnenen Feldkenntnisse als Kontext- und Reflexionswissen.

2 Ich danke Frau Stein und Herrn Volker an dieser Stelle nochmals bestens fiir die zwar
schon lénger zuriickliegenden, aber doch unvergessen spannenden Gespréche.

3 Die besuchten Produktionen und Produktionsstitten unterschieden sich zum einen in
sozialrdumlicher Hinsicht (vom Neujahrsschwank an einem baden-wiirttembergischen
Dorftheater tiber Vorstellungen an kleinstddtischen Biihnen bis zu Auffithrungen und
Theaterprojekten in GroBstddten), zum anderen mit Blick auf ihre institutionelle Einbet-
tung und Trdgerschaft sowie ihre Situiertheit zwischen Laientheater und Berufstheater,
also hinsichtlich ihres Grades der Professionalisiertheit (von der Produktion des Inhaf-
tierten-Ensembles einer Justizvollzugsanstalt, einer im universitiren Kontext entstande-
nen Genderperformance und Auffilhrungen an Theaterfestivals bis zu Theaterprojekten
der Off-Szene und Inszenierungen an den von der 6ffentlichen Hand getragenen Stadt-

und Staatstheatern).
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2.2 ERHEBUNG UND ANALYSE
(BERUFS-)BIOGRAFISCHER INTERVIEWS

Um die der »Ordnung des Theaters< zugrunde liegenden Strukturierungsprinzipien
und die den Regieberuf kennzeichnenden Eigenheiten aus einer material gesittigten
Akteurinnen- und Akteursperspektive erschlieBen zu konnen, wurden fiir die vor-
liegende Studie insgesamt 22 nichtstandardisierte (berufs-)biografische Interviews
gefiihrt (und dabei digital aufgezeichnet), vollstindig transkribiert und in Anleh-
nung an die Interpretationsmethodik der Objektiven Hermeneutik sequenzanaly-
tisch ausgewertet. Im Folgenden zeichne ich die einzelnen Schritte dieses empiri-
schen Teils der Arbeit nach.

2.2.1 Zur Fallauswahl

Die Interviewpartnerinnen und Interviewpartner wurden — soweit praktisch mog-
lich; zum Problem der Kontaktherstellung siehe weiter unten — gemal dem Prinzip
des selektiven Sampling (vgl. Kelle/Kluge 1999: 46ff.) entlang der Divergenzlinien
Generation, Geschlecht, soziales und sozialrdumliches Herkunftsmilieu ausgew#hlt.
Dieses Auswahlprinzip sollte gewéhrleisten, dass mir mit Blick auf die primérsozia-
lisatorischen »>Existenzbedingungen< der Regisseurinnen und Regisseure moglichst
unterschiedliche Fille vorliegen, anhand derer erdrtert werden kann, inwieweit
welche typisierbaren generations- und milieuspezifischen Sozialisationsbedingun-
gen — gegebenenfalls in Verbindung mit geschlechtsspezifischen Eigenheiten des
Individuationsprozesses — die Art und Weise zu erkldren vermoégen, wie jemand
sich (auf der Grundlage spezifischer habitueller Dispositionen) im Feld des Thea-
ters bewegt, welches seine Auffassung des yRaums des Moglichen« ist und welche
feldrelevanten Ressourcen er in dem Kampf um kiinstlerische Anerkennung zu
mobilisieren vermag. Dieses Kriterium konnte weitgehend erfiillt werden: Es wur-
den zehn Frauen und zwolf Ménner interviewt, deren Geburtsjahrgéinge — grob
gesagt — zwischen 1940 und 1980 liegen. Zum Zeitpunkt der Interviews, die in drei
Erhebungsphasen zwischen August 2006 und Mai 2008 gefiihrt wurden,* war der
jingste Interviewpartner gegen 30, der élteste knapp 70 Jahre alt. Mit Blick auf die
Herkunftsmilieus finden sich nebst zwei >reinen< Kiinstlerfamilien vor allem Kon-

4  Die Erhebungsphasen lieBen sich nur schwer planen, da das Zustandekommen der Inter-
views von diversen das Untersuchungsfeld kennzeichnenden Unwigbarkeiten abhing
(siehe weiter unten). Hieraus resultierten die folgenden, eher flachen Erhebungswellen:
eine erste von August 2006 bis Januar 2007 (sechs Interviews), eine von Juli bis Oktober
2007 (sechs Interviews) und schlielich eine dritte von Januar bis Mai 2008 (zehn Inter-

views).
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stellationen, in denen ein Elternteil einer klassischen Profession angehort oder einen
anderen akademischen Beruf (meist geisteswissenschaftlicher Richtung) ausiibt,
wihrend der andere Elternteil einen kunstnahen/kiinstlerischen und/oder padagogi-
schen Beruf hat. Einen solchen akademisch-kiinstlerischen/pddagogischen Hinter-
grund haben insgesamt zehn der interviewten Regisseurinnen und Regisseure. Je
zwei Theaterschaffende stammen aus unternehmerischen Milieus (Familienunter-
nehmen, eigener Handwerksbetrieb) und dem Milieu der technischen Intelligenz
(Ingenieure). Neben drei weiteren Interviewees, die in einem landwirtschaftlich
geprigten Kontext aufgewachsen sind, haben vereinzelt Regisseurinnen und Regis-
seure aus dem Arbeiter- und aus dem Angestelltenmilieu Eingang ins Sample ge-
funden. Die Befragten stammen mehrheitlich aus Deutschland (16 Fille), wobei
drei Theaterschaffende in der ehemaligen DDR aufgewachsen sind. Fiinf Regisseu-
rinnen und Regisseure kommen aus der Schweiz, eine Interviewpartnerin ist aus
Osterreich. Auch enthilt das Sample einen Regisseur mit Migrationshintergrund.

Als reichlich knifflig stellte es sich heraus, die Regisseurinnen und Regisseure —
nebst den bereits genannten Divergenzlinien — gleichzeitig auch kontrastiv nach
dem Kriterium ihrer jeweiligen Position im Feld auszuwéhlen. Zum einen war meist
nicht von vornherein klar, welcherart Position ein moglicher Interviewpartner, eine
mogliche Interviewpartnerin im Feld einnimmt oder gerade daran ist, sich zu schaf-
fen. Zum anderen unterliegt die Frage, ob jemandem iiberhaupt eine Position in
dieser von Grenzzichungen und Definitionskdmpfen gepriagten Arena zugestanden
wird, von der Logik des Theaterfelds selbst ab. Vielleicht hielt ich mich daher ein
Stiick weit zu sehr auf der sicheren Seite auf, umfasst das Sample doch allem voran
Regisseurinnen und Regisseure, die primér an >festen Héuserng, also an den offent-
lich getragenen Stadt-, Landes- und Staatstheatern inszenieren (13 Félle). Ein zwei-
ter Teil der Regisseurinnen und Regisseure bewegt sich demgegeniiber ausschlief3-
lich (zwei Fille) oder vornehmlich (fiinf Fille) in der sogenannten >Freien Szenex,
an mehr oder weniger stark institutionalisierten Off-Theatern und anderen Gast-
spielstitten ohne festes Ensemble. Regisseurinnen und Regisseure hingegen, die
hauptsédchlich an Privattheatern arbeiten, haben nur vereinzelt Eingang in mein
Sample gefunden (zwei Fille).

2.2.2 Kontaktherstellung und Durchfiihrung der Interviews

Die Kontaktaufnahme und Vereinbarung von Interviewterminen mit Theaterregis-
seurinnen und Theaterregisseuren erwies sich als ein in mehrfacher Hinsicht
schwieriges, von vielen Unwiégbarkeiten gepriagtes Unterfangen. Jedenfalls stellte
es sich als komplett unrealistisch heraus, das Sample vorab (theoretisch) am Reil3-
brett entwerfen zu wollen, um es dann — mittels einiger freundlicher Telefonanfra-
gen oder E-Mails — mit entsprechenden Féllen >auffiillen< zu kénnen. Beim Versuch
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der Kontaktherstellung und Terminfindung bestand ndmlich zum einen das Pro-
blem, dass diese in vielen Féllen — insbesondere wenn es sich um frei arbeitende
Regisseurinnen und Regisseure handelte — keine oder nur eine lose institutionelle
Anbindung hatten von der Art, dass man den Weg einer formellen Anfrage hitte
gehen konnen. Eng damit verbunden ist eine gewisse Fliichtigkeit insbesondere
solcher rdumlich hochst mobiler Regisseurinnen und Regisseure, die in der »ober-
sten Liga< mitspielen: Wer alle paar Wochen oder Monate an einem anderen Haus
in einer anderen Stadt (in einem anderen Land) inszeniert, ist schwer fiir ein Inter-
view zu erhaschen. Mehrmals wurde mir, nachdem ein entsprechender Kontakt erst
einmal hergestellt war, angeboten, ich mdge doch dann und dann an dieses oder
jenes Theater in der und der Stadt kommen — nicht selten mit dem Hinweis, dass es
aber keine Gewihr dafiir gebe, dass sich dann auch wirklich Zeit fiir ein Interview
findet. Wo hingegen eine mehr oder weniger feste institutionelle Anbindung vor-
handen war — beispielsweise wenn ich von einem potentiellen Interviewpartner
wusste, dass er regelméBig an einem bestimmten Haus inszeniert (oder an einem
solchen Hausregisseur ist) —, galt es erst mal den guten Willen von Personen etwa
im kiinstlerischen Betriebsbiiro (mdglichst jenen der Chefdisponentin, das erwies
sich mehrmals als hilfreich) oder in der Dramaturgie (meist etwas weniger hilf-
reich) zu gewinnen.

Zum anderen erwies sich die Rekrutierung von Interviewees als eine zuweilen
penible Angelegenheit auf der Ebene personlicher, ja vielleicht berufstypischer
Idiosynkrasien. So merkte ich bald, dass die (Nicht-)Bereitschaft zum Interview
insbesondere von Regisseuren stark von deren aktueller Gemiitslage abhing. Wie
sich mir in manchen Fillen, die keinen Interviewtermin zu vereinbaren bereit wa-
ren, erst im Nachhinein anhand von zum Zeitpunkt der Anfrage aktuellen Theater-
kritiken erschloss, war die ablehnende Haltung — zumindest teilweise — im Zusam-
menhang kiirzlich erlittener kiinstlerischer Misserfolge zu sehen (die Regisseurin-
nen zeigten sich in dieser Hinsicht insgesamt als weit weniger fragil). Auch formu-
lierten einige Regisseurinnen und Regisseure zunichst eine grundsitzliche Bereit-
schaft zum Interview, die indes alsbald sich miBigte oder gar ganz verschwand,
nachdem klar wurde, dass dieses im Kontext eines Forschungsprojekts stattfinden
und nicht in einen Hochglanz-Portritband einflieen sollte. Die Bereitschaft insbe-
sondere etablierter Regisseurinnen und Regisseure, mit einem Interview zur Studie
beizutragen, wuchs hingegen sozusagen exponentiell, als bereits Interviews mit
anderen, renommierten >Berufskollegen< gefiihrt worden waren. Erst nachdem ich
jeweils im Moment der Anfrage drei, vier Regisseurinnen und Regisseure nennen
konnte, mit denen ich bereits ein Interview gefiihrt hatte und die im Feld einen
»Namen< haben (denn nach solchen wurde oftmals explizit gefragt, im Sinne von:
»Mit wem haben sie denn schon?«), stief ich bei Anfragen auf offenere Ohren und
eine hohere Interviewbereitschaft. Jiingere, aufstrebende Regisseurinnen und Regis-
seure (gerade auch solche aus der >Freien Theaterszene<) waren demgegeniiber fast
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immer umgehend zum Interview bereit — und dies, wie mir schien, recht unabhén-
gig vom Verwertungszweck desselben.

Eine zuweilen gut funktionierende Strategie zur Kontaktherstellung und Ver-
einbarung von Interviewterminen bestand — immer eingedenk der oben genannten
Schwierigkeiten — darin, tiber Bekanntschaften (die sich teils im Rahmen von Feld-
aufenthalten, teils durch eher private Beziehungen ergaben) der Mobiltelefonnum-
mer einer Person X habhaft zu werden, die eine Person Y kennt, die womdglich den
Regisseur Z personlich kennt. Auch die direkte Interviewanfrage im Kontext von
Feldbesuchen selbst erwies sich als recht erfolgreich. Bei einigen der Interviewees,
die so gewonnen werden konnten, handelt es sich in einer gewissen Hinsicht um
einen besonderen Typus: ein Regisseur etwa, den ich — beispielsweise — im An-
schluss an seine Teilnahme an einer Podiumsdiskussion ansprechen konnte. Félle
wie dieser sind der Tendenz nach als >spezialisierte Wortfiihrer< (vgl. Bourdieu
2000: 47ff.) zu sehen, die iiber vergleichsweise viel Definitionsmacht im Feld und
iiber dieses hinaus verfiigen (dass sie als Diskutanten an einem feldspezifisch-
offentlichen Podium teilnehmen, ist zugleich Bedingung wie Ausdruck dieser spezi-
fischen Macht).

SchlieBlich ersuchte ich jeweils zum Ende eines Interviews die betreffende Re-
gisseurin, den betreffenden Regisseur um die Angabe von Kontaktdaten weiterer
moglicher Interviewpartnerinnen oder Interviewpartner. In den meisten Féllen
wurde nur zogerlich und etwas widerwillig der eine oder andere Name genannt und
in Aussicht gestellt, man wiirde die entsprechenden Angaben spiter per E-Mail
nachreichen — was tiberhaupt nie erfolgte. Diese Zuriickhaltung, sich tiber das kon-
krete, die eigene Person betreffende Interview hinaus in irgendeiner Form zu »ver-
pflichten(, mag im Einzelfall unterschiedlich motiviert gewesen sein. Allgemein
liegt sie vielleicht nicht zuletzt begriindet in der Ahnlichkeit des sozialwissenschaft-
lichen Interviews mit einem »Gesprich, das man mit irgend jemandem auf der
Parkbank oder im Zugabteil fiihrt« (Bude 1995: 8): Beide Interaktionssituationen —
das Forschungsinterview wie das zufillig zustande gekommene Gesprich mit einer
einem fremden Person im Stadtpark — zeichnen sich durch eine gewisse »Punktuali-
tit und Flichtigkeit der Begegnung« (ebd.) aus, die es erlaubt, sich als Person ganz
und vergleichsweise unverhiillt zu &uern. Implizite Bedingung hierfiir ist indes,
dass die Beteiligten von der Einmaligkeit des Zusammentreffens ausgehen kdnnen
miissen. Dem Interviewer zu einem spiteren Zeitpunkt zum Kontakt mit personlich
bekannten >Berufskollegen< zu verhelfen hitte diesem Moment der Unverbindlich-
keit entgegengestanden.

Die Austragungsorte der Interviews wurden ausnahmslos von den Interview-
partnerinnen und Interviewpartnern selbst gewéhlt beziehungsweise vorgeschlagen.
Als einziges Kriterium meinerseits nannte ich jeweils, dass der Ort moglichst ruhig
sein sollte, was — aufgrund tageszeitbedingt variierender Hohe des Larmpegels in
bestimmten Lokalititen — in fiinf Féllen nicht wirklich zutraf. Die meisten Inter-
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views fanden in Cafés, Bars oder Restaurants statt (elf Interviews), die sich in zwei
Fillen in unmittelbarer Ndhe zu Theaterspielstitten befanden, an denen die betref-
fenden Interviewees gerade zu tun hatten, sowie in einem Fall im Café eines
Kunstmuseums. Ein zweiter Teil der Interviews wurde an Theaterhdusern selbst
abgehalten (sechs Interviews), das heifit etwa im Foyer oder in der Theaterkantine,
in Proberdumen und Sitzungszimmern von Spielstétten, an denen die Interviewees
zu dem Zeitpunkt gerade inszenierten oder in naher Zukunft arbeiten sollten. Die
restlichen Interviews fanden in den Wohnungen (teils in privaten, wohnungsdhnli-
chen Ateliers) der betreffenden Interviewpartnerinnen und Interviewpartner (vier
Interviews) oder aber an einem Arbeitsplatz aufierhalb des Theaterzusammenhangs
(ein Interview) statt. Ohne Erhebung der objektiven Daten (siche unten) dauerten
die meisten Interviews zwischen 60 und 80 Minuten — das kiirzeste eine Dreiviertel-
stunde, das lidngste eine Stunde und 45 Minuten.

Der Ablauf der Interviews folgte jeweils dem folgenden Grundmuster: Beim
Zusammentreffen mit dem oder der Interviewee wurde zundchst — in der tiberwie-
genden Zahl der Fille — nochmals der Hintergrund der Studie erldutert, wobei ich
als Hauptinteresse herausstrich, den Regieberuf soziologisch erhellen und hierfiir
individuelle Werdegidnge und unterschiedliche Regiekonzeptionen rekonstruieren
zu wollen. Meistens entziindete sich hieran eine rege Diskussion, sei es im Sinne
einer umgehend auf Vergemeinschaftung zielenden, recht kollegial-diffusen Unter-
haltung, sei es im Sinne eines eher distanzierenden Modus des (distinktiven) Positi-
onsbezugs. Wihrend es im letzteren Fall vergleichsweise leicht fiel, geordnet zum
»offiziellen< Teil des Interviews iiberzugehen, musste im Falle eines bereits lebhaf-
ten Vorgesprichs jeweils ein Weg gefunden werden, diesen Ubergang herzustellen,
ohne der narrativen Dynamik der Situation Abbruch zu tun. Das hiefl dann etwa bei
der Formulierung der Eingangsfrage auf bereits Gesagtes zu rekurrieren und dies
mit derselben zu verkniipfen.

Die fiir die Interviews gewihlte Eingangsfrage sollte den Regisseurinnen und
Regisseuren moglichst breiten Raum lassen, zunichst auf all die Dinge zu sprechen
zu kommen, die aus ihrer Sicht mit Blick auf ihre Hinwendung zur Regietitigkeit
und den eigenen Werdegang von Gewicht sind. Sie zielte darauf ab, beim Gegen-
iiber eine langere (berufs-)biografische Erzdhlung auszulésen und wurde nach Mog-
lichkeit immer gleich gestellt. Inhaltlich galt die Frage dem Hintergrund und den
Beweggriinden der Ergreifung des Regieberufs: Wie sind Sie zu diesem Beruf
gekommen? Weshalb sind Sie ausgerechnet Theaterregisseur(in) geworden — und
nicht etwas anderes? Wiewohl die Eingangsfrage mit Blick auf die konkrete Formu-
lierungsweise des Interviewers’ von Fall zu Fall variierte, erwiesen einige exempla-

5 Die Interviews wurden alle vom Autor der Studie gefiihrt. Wenn in der vorliegenden
Studie vom >Interviewer< in der unpersonlichen Form die Rede ist, so deshalb, weil im

Rahmen einer objektiv-hermeneutisch vorgehenden Untersuchung kiinstlich eine Haltung
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rische Analysen derselben, dass ihr (dem latenten Sinn nach) fast durchgehend die
Unterstellung inhdrent war, die Hinwendung zur Tétigkeit beziehungsweise die
Ergreifung des Theaterregieberufs gehe notwendigerweise mit der Uberwindung
von Restriktionen und Unwegsamkeiten einher. Dariiber hinaus konnte rekonstru-
iert werden, dass der Interviewer dem Theater insgesamt und konkret der Theater-
regie den Charakter eines génzlich »auBeralltiglichen< Phdnomens beziehungsweise
Berufs zuschreibt. Regisseur(in) geworden zu sein wird von ihm als hochst erkla-
rungsbediirftiger Umstand stilisiert, der sich einer rationalen Erklarung tendenziell
entzieht und den Anstrich des (suspekt) AuBeralltiglichen hat. Die Interviewees
wurden also gewissermafBien dazu aufgefordert, etwas eigentlich Unerklarliches zu
erhellen® — was bei fast allen Regisseurinnen und Regisseuren eine lingere Haupt-
erzdhlung ausloste.

Als Gedankenstiitze fiir den weiteren Interviewverlauf habe ich, auf der Basis
der in den ersten drei (sozusagen >freihdndig« gefiihrten) Interviews gewonnenen
Einsichten, einen Leitfaden ausgearbeitet. Dieser enthielt — erstens — Fragen, die
beim Gegeniiber AuBerungen evozieren sollten, die ich als fiir die Rekonstruktion
und Kontrastierung der Habitusformationen der Interviewees aufschlussreich erach-
tete (dieser Komplex beinhaltete etwa die Frage nach besonders pragenden lebens-
weltlichen oder einschneidenden beruflichen Erlebnissen und konfrontative Fragen

der Naivitdt eingenommen wird, die sich auch auf den Interviewer selbst bezieht: Bei den
Analysen wird so getan, als ob es sich bei diesem um einen Unbekannten handele. Dies
nicht zuletzt deshalb, weil es bei der Interpretation des Interviewprotokolls nicht um den
gemeinten Sinn, sondern die latenten Bedeutungsstrukturen des Gesagten geht. Diese
Einnahme einer »befremdendenc Attitiide insbesondere auch sich selbst gegeniiber (wenn
die analysierende Person selbst im Protokoll als Akteurin auftaucht) kommt einem
Kunstgriff gleich, der einen dagegen feit, bei der Interpretation auf die Ebene subjektiver
Aussagemotive zu rutschen. Eine gldnzende Studie, die keinen Zweifel an der Machbar-
keit und Aufschlusskraft dieses Vorgehens bestehen lésst, legt Rychner (2006) vor.

6 Einen Antworttyp kennen wir bereits: Fiir Emmy Werner (vgl. Priludium), die in eine
Familie hineingeboren wird, die sich seit (mindestens) zwei Generationen schon mit
kiinstlerischen und kunstnahen Tétigkeiten und Berufen den Lebensunterhalt verdient, ist
der eigene Werdegang wenig >zauberhaft< und der Theaterberuf gerade nicht aul3eralltig-
lich: Sie sei einmal gefragt worden, so erklért sie im Interview, ob sie das Theater liebe.
Das habe sie mit >Nein< beantwortet, »weil der Fisch liebt auch nicht das Wasser, sondern
es ist seine Lebens-, dh, Existenzbegriindung, das Wasser« — und wie der Fisch mit dem
Wasser, so habe sie es mit dem Theater. Gleichzeitig stellt sie die Aufleralltiglichkeit des
Theaters und des Berufs der Theaterregie nicht prinzipiell in Abrede: Die Erklidrung da-
fir, eine »Theaterfrau« geworden zu sein, sei nur in iirem konkreten Fall eine »etwas un-

romantische«.
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der Art, ob man fiir die Ausiibung der Regietitigkeit eigentlich tiber kiinstlerisches
»Genie« verfligen miisse).

Zweitens hatte ich im Leitfaden Punkte notiert, die mir fiir die Frage nach den
beruflichen Bewdhrungsmustern zentral erschienen (Wie kommen Sie eigentlich
immer wieder zu Regieauftrigen? Wie kriegt man ein Ensemble zusammen und
was heilit es, dieses anzufithren?). Beim dritten Schwerpunkt handelte es sich um
vergleichsweise abstrakte Fragen etwa nach dem Klientenbezug der Regiearbeit
(Fur welches Publikum machen Sie Theater?) und nach der gesellschaftlichen
Funktion und Bedeutung des Theaters der Gegenwart. Die im Leitfaden festgehal-
tenen Fragen wurden nach Mdglichkeit jeweils dann eingestreut, wenn es sich vom
Verlauf des Interviews her anbot.

Das fiir qualitative Forschungsinterviews zentrale Gebot, sich als Interviewer
mit intervenierenden Fragen und Themensetzungen zurlickzuhalten, um dem Ge-
geniiber moglichst viel Raum zu geben, die eigenen Relevanzstrukturen darzulegen,
erwies sich im Rahmen der Interviews mit den Theaterregisseurinnen und Theater-
regisseuren in zweierlei Hinsicht als schwer zu befolgen: Fiir einen kleineren Teil
der Fille, so erhielt ich den Eindruck, hatte das Interview der Tendenz nach den
Charakter eines journalistischen Interviews. Diese Interviewees (es handelte sich
bei ihnen vor allem um im Feld etablierte, sich als »professionell« verstehende Re-
gisseurinnen und Regisseure) schienen iiber eine gewisse Routine in der yBeantwor-
tung« von Fragen zu ihrer Person als Kiinstlerin beziehungsweise Kiinstler zu ver-
fiigen — und lieBen gegeniiber dem Interviewer eine Erwartungshaltung erkennen,
nun eine Frage nach der anderen gestellt zu bekommen. Hier sah ich mich gleich-
sam gezwungen, das Interview im Sinne der Etablierung und Aufrechterhaltung
eines funktionierenden Arbeitsbiindnisses auch tatsdchlich in dieser Logik zu »fiih-
ren<. Der weitaus groBere Teil der Fille neigte demgegeniiber dazu (und der Inter-
viewer war dem sicherlich auch nicht ganz abgeneigt), die Interviewsituation gera-
dezu als Anlass zur Exploration neuer Perspektiven auf sich selbst und den Regie-
beruf, das Theater und die Welt zu nutzen. Solche Interviews verliefen in einem
starker assoziativen, improvisatorischen Modus und hatten oftmals — iiber die sich
dem konkreten Regisseur, der konkreten Regisseurin bietende Gelegenheit zur
biografischen Erfahrungsrekapitulation hinaus — den Charakter einer dialogischen
»Transgression« (Thurn 1997: 107) eingeschliffener Sichtweisen und Semantiken.

Drei Interviews wurden im schweizerdeutschen Dialekt gefiihrt, die restlichen
in >Hochdeutsch¢. Bei der Ubertragung des Schweizerdeutschen ins Hochdeutsche
im Zuge der Transkription wurden die mundartsprachliche Satzstellung und andere
Helvetismen beibehalten, um bei der Analyse den dialektalen Wortlaut sich einfach
wieder vergegenwirtigen zu konnen.’

7  Es entsteht so eine Schriftsprache, die eigentlich keine ist. Solange es sich aber bei der

Person, die sich mit diesem Text dann im Zuge seiner objektiv-hermeneutischen Analyse
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Im Anschluss an das Interview wurde zusammen mit der interviewten Person
ein Kurzfragebogen primér zu ihrem sozialen Hintergrund und den Eckdaten ihrer
(Aus-)Bildungs- und Berufslaufbahn ausgefiillt.® Spiter, im Zuge einer ersten
Grobanalyse, wurde fiir jeden Fall eine Auflistung seiner bis zum Interviewzeit-
punkt realisierten Theaterinszenierungen und -projekte erstellt. Hierfiir stiitzte ich
mich zum einen auf diesbeziigliche Angaben im Interview selbst sowie — je nach
Quellenlage — auf ergénzende Informationen im Internet (Kurzportrits der Regis-
seurinnen und Regisseure auf den Webseiten von Spielstdtten) oder in Drucker-
zeugnissen (Portritbinde, Werkverzeichnisse in Broschiiren, Festivalzeitungen
etc.).

2.2.3 Zum Problem der Anonymisierung

Eine Anonymisierung der Interviews wurde den Interviewees aus zweifachem
Grund bewusst nicht zugesichert: Zum einen gab es im Vorfeld der Erhebung Be-
denken, dass die Regisseurinnen und Regisseure in der in Aussicht gestellten An-
onymisierung — also gewissermallen in der Entkoppelung der Sache, die in die
Studie einflieBen wiirde, von ihrer konkreten Person — ein entscheidendes Kriterium
sehen konnten, in das Interview gar nicht erst einzuwilligen. Ich ging davon aus,

(vgl. weiter unten) befasst, um eine handelt, die des Schweizerdeutschen und des Hoch-
deutschen michtig ist, stellt dies kein Problem dar. Vielmehr ist es erfahrungsgemaf bei
der sequentiellen Analyse eines solchen Protokolls geradezu hilfreich, dass bei der Bil-
dung und Explikation von Lesarten gedankenexperimentell immer in zwei Richtungen
hin gestoflen werden kann, da sich potentiell an jeder Sequenzstelle die doppelte Frage
stellt, welchen latenten Sinn die betreffende AuBerung denn nun in schweizerdeutscher
Mundartsprache und welchen sie demgegeniiber in hochdeutscher Schriftsprache hat re-
spektive hitte. Oftmals treten hierbei Bedeutungsnuancen an den Tag, die der analyti-
schen Trennschérfe zumindest nicht abtriglich sind. So besehen handelt es sich bei der
»Riickiibersetzung« (Schmeiser 2003: 54) von im Dialekt gefiihrten Interviews ins Hoch-
deutsche nicht etwa nur um eine bloe »Gepflogenheit, wie sie bei Interpretationsveran-
staltungen der objektiven Hermeneutik gebrauchlich ist« (ebd.), sondern — dariiber hinaus
— insofern um einen auch unter methodologischen Gesichtspunkten sinnvollen Schritt, als
er die betreffenden Forschenden, die sich bei der anschlieenden Sequenzanalyse auf eine
doppelte Sprachkompetenz abstiitzen konnen und miissen, zu einer Art mundart-
schriftsprachlich-dialektischen Auslegepraxis anhilt.

8 Der Fragebogen zur Erhebung der objektiven Daten enthielt die Punkte: Geburtsjahr und
-ort, Konfession, Familienstand, Wohnsitz(e), (Aus-)Bildungsweg/Berufsabschluss (in-
klusive Jahreszahlen), Kinder (inklusive Geburtsjahre), Mitgliedschaften (Akademien,
Berufsverbédnde etc.). Zudem wurden die Geburtsjahre und Berufe/Tatigkeiten der Eltern,

der GroBeltern sowie der Geschwister notiert.
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dass den Regisseurinnen und Regisseuren das Moment der >Entpersonlichung<
besonders zuwider sein diirfte, weil dieses dem ihm entgegengesetzten Moment der
(Selbst-)Charismatisierung das Fundament entzichen wiirde.” Zum anderen war fiir
mich anfénglich (und noch iiber weite Strecken des Forschungsprozesses) unklar,
wie ich die Erkenntnisse der Studie tatsdchlich zur Darstellung bringen wiirde: ob in
der Form soziologischer Portrits »ganzer« Einzelfille mit ihrer je konkreten inneren
Struktur oder aber in einzelnen Kapiteln zu falliibergreifenden — vergleichsweise
abstrakten — Aspekten, die sich vor dem Hintergrund der Fragestellung der Studie
als aufschlussreiche Vergleichsdimensionen herausgestellt haben wiirden. Nun hétte
die erstgenannte Variante, so meine Uberlegung, erhebliche Anonymisierungs-
schwierigkeiten mit sich gebracht: So sind es etwa die je konkreten Positionierun-
gen eines Regisseurs (die Inszenierung bestimmter Stiicke bestimmter Autoren oder
auch die Durchfithrung bestimmter Theaterprojekte), die ihn zu dem Kiinstler ma-
chen, der er heute ist. Auch die spezifische Abfolge der jeweiligen Spielstitten oder
sonstigen Produktionsorte, an denen eine Regisseurin, ein Regisseur im Laufe der
Zeit titig war, steht in engem Zusammenhang mit der >Besonderung¢ des Falls —
wie schlieBlich auch ganz bestimmte Wegbereiter und Wegbegleiter fiir den je
konkreten Werdegang kennzeichnend sind: Regisseure, bei denen man Regieassi-
stenzen absolviert, Intendanten, von denen man einen Inszenierungsauftrag erhalten
hat, oder Dramaturgen und Biihnenbildner (etc.), mit denen man zusammengearbei-
tet hat. Dass ich den Interviewees zum Interviewzeitpunkt keine Anonymitit garan-
tiert habe, ist somit auch dem Umstand geschuldet, dass ich prospektiv davon aus-
gehen musste, dieses Versprechen letztlich nicht einhalten zu kénnen, wiirde ich
mich dereinst fiir die Darstellung der Forschungsergebnisse in Form der Présentati-
on von Einzelfdllen in ihrer »Ganzheit< entscheiden. Wiewohl ich nun einen anderen
Weg gegangen bin, um der Anonymitit der Interviewees, wie sie im Kontext quali-
tativ-sozialwissenschaftlicher, fallrekonstruktiv verfahrender Untersuchungen gebo-
ten und auch {iiblich ist, Rechnung zu tragen (siche weiter unten), wird es — zumal
feldkundigen Personen — dennoch an manch einer Stelle moglich sein, das konkrete
Individuum hinter dem Fall zu erkennen.

9 Hier ist anzumerken, dass diese Bedenken zunéchst rein intuitiv waren und nicht, wie es
hier nun den Eindruck erwecken konnte, auf charismatheoretischen Uberlegungen beruh-
ten. Meine Einschétzung beruhte schlechterdings auf einer »Alltagstheorie« des Kiinstler-
charakters — das heifit ich unterstellte den potentiellen Interviewees recht pauschal einen
ausgepriagten Egozentrismus und hielt es mit Blick auf deren Teilnahmebereitschaft fiir
wenig aussichtsreich, sie um ein personliches Interview zu bitten, um im gleichen Atem-
zug sie darauf hinzuweisen, dass ich die Interviewprotokolle aber so weit zu anonymisie-
ren beabsichtigte, dass in der Darstellung der Untersuchungsergebnisse ein Riickschluss

auf ihre konkrete Person gar nicht mehr moglich sein wiirde.
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2.2.4 Materialauswertung und Darstellung der Befunde

Bei der Auswertung insbesondere des Interviewmaterials orientierte ich mich an der
Interpretationsmethode der Objektiven Hermeneutik, deren Gegenstand die durch
soziales Handeln hervorgebrachte sinnstrukturierte Welt ist.'” Wie ich im Abschnitt
1.1 ausgefiihrt habe, wird die Sphdre des Theaters hier als ein relativ autonomes
Spielfeld in den Blick genommen, in welchem Theaterregisseurinnen und Theater-
regisseure um ihre Existenz als legitime Regisseurinnen und Regisseure ringen und
sich — vermittels kiinstlerischer Positionierungen — als solche Geltung zu verschaf-
fen suchen. Sie bewegen sich auf einem historisch gewachsenen, spezifisch
(sinn)strukturierten Terrain, das unterschiedlich »aussichtsreiche« und mit mehr
oder weniger Definitionsmacht verbundene Positionen bereithilt (beziehungsweise
potentiell in sich birgt), um deren Einnahme (respektive Schaffung) gekampft wird.
Die »Kondition< wiederum, in der sich die einzelnen in diese Kédmpfe involvierten
oder an deren Teilnahme interessierten Regisseurinnen und Regisseure befinden,
bestimmt mafigeblich deren Konkurrenzféhigkeit: Es sind die je unterscheidbaren
habituellen Dispositionen der Akteurinnen und Akteure, von denen wesentlich
abhingt, welcherart Moglichkeiten der kiinstlerischen Positionierung sie wahrzu-
nehmen tendieren, welche Ressourcen sie zu mobilisieren vermdgen und iiber wel-
che Trimpfe — oder sonstige Karten — sie in den Spielen des Wettbewerbs um be-
ruflich-kiinstlerische Anerkennung verfiigen. Diese Wahrnehmungsschemata und
impliziten Handlungsstrategien von Regisseurinnen und Regisseuren verstehbar zu
machen heif3t, sie als Ausdruck und konstitutive Momente eines bestimmten Habi-
tus zu erschlieBen. Ahnlich wie Pierre Bourdieu, der den Habitus als Wahrneh-
mungs- und Handlungsgrundlage menschlicher Praxis auf der Ebene von »Sponta-
neitdt ohne Willen und BewuBtsein« (Bourdieu 1993: 105) verstanden haben will,
begreift Ulrich Oevermann unter habituellen Dispositionen »jene tiefliegenden, als
Automatismus auferhalb der bewussten Kontrollierbarkeit operierenden und ablau-
fenden Handlungsprogrammierungen [...], die wie eine Charakterformation das
Verhalten und Handeln von Individuen kennzeichnen und bestimmen« (Oevermann
2001: 45). Entgegen einer deterministischen Sichtweise begreift Oevermann diese
Programmierungen nicht als bloBe »Sedimente oder auf Internalisierungsprozesse
zuriickgehende >Niederschldge« sozialer Lebenswelten oder Handlungsmuster«
(Oevermann 2000: 123). Genauso wenig sieht er sie indes — kehrseitig — als Gebilde
»ohne jede Durchdrungenheit von den sozialisatorisch prigenden Milieus« (ebd.).
Vielmehr fasst er Habitusformationen »als je eigenlogische [...] Muster der Lebens-
fithrung und Erfahrungsverarbeitung« (ebd.) auf, die zwar soziale Einfliisse in sich

10 Vgl. Oevermann (1991; 1993; 2000).
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aufnehmen, nicht aber ein fiir alle Mal durch diese festgelegt sind.'' Das sequenz-
analytische Verfahren der Objektiven Hermeneutik erlaubt es, auf diese je eigenlo-
gischen Praxis- und Deutungsmuster selbst zuzugreifen und deren innere Struktur
zu erschlieBen. Pierre Bourdieu, auf den das hier herangezogene Habituskonzept
zuriickgeht, bietet demgegeniiber fiir die Rekonstruktion habitueller Dispositionen
kein eigentliches methodisches Instrumentarium. »Ein nicht ganz unerhebliches
Defizit von Bourdieus eigenen Bestrebungen, Habitusformationen empirisch fass-
bar zu machen, besteht darin«, so konstatiert Schallberger (2003), »dass mittels der
von ihm gewdhlten statistischen Verfahren nicht diese selbst, sondern ausschlief3-
lich die durch sie generierten [...] Urteilsformen sowie die aus ihnen resultierenden
»Lebensstile« erfasst werden konnen« (ebd.: 28).

In Anlehnung an Schallberger werden die fiir die hier vorliegende Studie ge-
fiihrten Interviews (im Sinne ausschnitthafter Protokolle sinnstrukturierter sozialer
Wirklichkeit) als Ausdrucksgestalten aufgefasst, in denen sich das Denken und
Handeln, die Lebenspraxis der interviewten Regisseurinnen und Regisseure selbst
dokumentiert. Den Interviewanalysen liegt die Annahme zugrunde, dass diese Pra-
xis im Einzelfall einer bestimmten inneren — prinzipiell zukunftsoffenen — Gesetz-
méBigkeit folgt: Die habituellen Dispositionen und handlungsleitenden Hinter-
grundiiberzeugungen dieses oder jenes Regisseurs finden ihren Ausdruck darin, wie
er im Interview (inter)agiert, sowie in der Art und Weise, wie er — um einen be-
stimmten Argumentationszusammenhang herzustellen — Wérter und Sétze aneinan-
derreiht und damit Sinn produziert. Nun geht es hierbei indes nicht etwa »nur< um
auf der manifesten Ebene formulierte Meinungen und Ansichten oder explizit gedu-
Berte Intentionen. Im Unterschied zu einer (wie auch immer gearteten) »>Nachvoll-
zugs-Hermeneutik« taucht die objektiv-hermeneutische Sequenzanalyse vielmehr
auf die tiefer liegende Ebene der Regelgeleitetheit von AuBerungs- und Handlungs-
verldufen ab: »Die Differenz zwischen der Ebene der objektiven latenten Sinnstruk-
turen und der Ebene der subjektiv-intentionalen Reprisentanz ist fiir die objektive
Hermeneutik entscheidend.« (Oevermann et al. 1979: 380) Gilt dem Forschenden
ein Interviewtext als schriftliches Protokoll von Lebenspraxis, anhand dessen sich
die diesem ordnend zugrunde liegenden habituellen Dispositionen rekonstruieren
und verstehbar machen lassen, so stellt sich die Frage, was denn >Lebensvollzug« in
diesem analytischen Rahmen eigentlich heifit. Fir Oevermann konstituiert sich der
Vollzug autonomer Lebenspraxis in einer in sich widerspriichlichen Verkniipfung
von »Entscheidungszwang und Begriindungsverpflichtung« (Oevermann 1993:
179). Der Entscheidungszwang ergibt sich gleichsam notwendigerweise daraus,

11 Habituelle Dispositionen konstituieren sich fiir Oevermann (2000) »in einer schon immer
vorausgesetzten und gegebenen Sittlichkeit und Sozialitét, aber sie erdffnen immer wie-
der von neuem mit ihrer eigenen Zukunft auch die Zukunft der sozialen Allgemeinheit
und der Gesellschaft« (ebd.: 123).
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dass jedes Subjekt in bestimmten krisenhaften Situationen immer auch solche Ent-
scheidungen féllen muss, fiir die ihm zu diesem Zeitpunkt (noch) keine begriindba-
ren Losungen — im Sinne eingeschliffener Handlungsroutinen — zur Verfiigung
stehen: »Dennoch miissen diese Entscheidungen [...] unter den Anspruch einer
Vernunft beanspruchenden Begriindbarkeit gestellt sein, obwohl diese Begriindet-
heit im Moment des Entscheidungszwanges gerade nicht zur Verfiigung steht.«
(Ebd.) Nun hat fiir den objektiv-hermeneutisch Forschenden der im Interviewproto-
koll dokumentierte praktische Lebensvollzug eines Falls insofern den Charakter
einer sequentiellen Bewiltigung sich ihm stellender Krisen, als der Krisenbegriff
hier nicht im alltagssprachlichen Sinne verwendet wird: In der handlungsentlasteten
Situation der Auslegung gilt dem Forschenden jede Sequenzstelle als ein »krisen-
hafter« Moment mit offenem Ausgang. Das konkrete Analyseverfahren besteht
alsdann in der Explikation der potentiellen Bedeutungsgehalte dieser Sequenzstelle
und der sich damit er6ffnenden Anschlussméglichkeiten (was iiber die Bildung
konkurrierender Lesarten geschieht; vgl. hierzu instruktiv Wernet 2000: 39ff.). Mit
anderen Worten wird gedankenexperimentell ausformuliert, was an der betreffen-
den Stelle — vor dem Hintergrund der gebildeten Lesarten — alles getan werden
konnte. Diese hypothetischen Realisierungen werden im ndchsten Schritt mit der
tatsdchlich verwirklichten Praxis, wie sie in der Folgesequenz zutage tritt, konfron-
tiert. Hieraus kristallisiert sich, indem man dieses Vorgehen Sequenz fiir Sequenz
weitertreibt, die dem Handlungsverlauf inhdrente Strukturlogik heraus. Die im
transkribierten Interview protokollierten AuBerungs- und Handlungsverliufe wer-
den somit als eine Abfolge von Selektionen betrachtet und analysiert, die »jeweils
an jeder Sequenzstelle, d.h. an einer Stelle des Anschlieens weiterer Einzelakte
oder -duBerungen unter nach giiltigen Regeln moglichen sinnvollen Anschliissen
getroffen worden sind« (Oevermann 1991: 270). Damit lassen sich nach und nach
die Dispositionen bestimmen und material gesittigt beschreiben, die der jeweiligen
Lebenspraxis des analysierten Falls zugrunde liegen.

Nun werden die im Rahmen der Untersuchung interviewten Regisseurinnen und
Regisseure zum einen als solche Einzelfille, zum anderen aber auch als Représen-
tantinnen und Reprisentanten der kiinstlerischen Domine, ja des Berufs der Thea-
terregie betrachtet: Neben dem, was die einzelnen Theaterschaffenden voneinander
unterscheidet, interessierte auch das, was sie als Ausiibende einer distinkten kiinst-
lerisch-beruflichen Tétigkeit verbindet. Fiir Max Weber (1988 [1904]) ist der
»Ausgangspunkt des sozialwissenschaftlichen Interesses« (ebd.: 172 ) ganz unzwei-
felhaft die »individuelle Gestaltung des uns umgebenden sozialen Kulturlebens«
(ebd.). In diesem Sinne interessiert sich auch die vorliegende Studie fiir die indivi-
duellen berufsbezogenen Deutungen und habituell differenten Strategien der kiinst-
lerischen Positionierung je konkreter zeitgendssischer Regisseurinnen und Regis-
seure — als Einzelfille. Gleichzeitig ist nun aber die individuelle »Gestalt« immer
auch in ihrem »Gewordensein aus anderen, selbstverstindlich wiederum individuell
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gearteten, sozialen Kulturzustdnden heraus« (ebd.) zu begreifen. Die konkrete Aus-
formung der habituellen Dispositionen, berufsbezogenen Deutungen und Bewéh-
rungsstrategien eines Regisseurs, einer Regisseurin ist also nicht etwa losgelost von
iibergeordneten Strukturzusammenhdngen, sondern — nebst der Berticksichtigung
ithrer Pragung durch milieu- und generationsspezifische Bedingungen — immer auch
im Lichte historisch gewachsener berufsspezifischer Ordnungs- und Bedeutungs-
strukturen zu sehen. So ist davon auszugehen, dass sich in jeder beruflichen Einzel-
karriere eines Regisseurs, einer Regisseurin — in unterschiedlicher Hinsicht und also
immer nur partiell — auch die Geschichte der Herausbildung und Autonomisierung
des Regieberufs selbst manifestiert: »Die berufliche Veralltiglichung der auflerall-
tiglichen Leistungen findet in der Karriere jedes einzelnen Berufspraktikers, in
jedem einzelnen Beruf und in der historischen Berufsentwicklung insgesamt statt,
ohne dall der >charismatische< Ursprung ganz verschwinden wiirde.« (Seyfarth
1989: 392) Auch bei den zuweilen eingehenderen Analysen sonstiger fiir die vor-
liegende Studie herangezogener (Feld-)Protokolle sozialer (Theater-)Realitit —
siche Abschnitt 2.1 zu den Formen der Anndherung an das hier interessierende
Spielfeld — habe ich mich auf die Interpretationsmethode der Objektiven Hermeneu-
tik gestiitzt. Ganz im Sinne der oben stehenden Erlduterungen zum Unterfangen
einer materialgeséttigten Habitusrekonstruktion sind im Grunde genommen auch
meine in vorliegender Arbeit unternommenen Bemiihungen zu sehen, anhand sol-
cher >naturwiichsiger« Felddokumente (etc.) einzelne der der »Ordnung des Thea-
ters< zugrunde liegenden Strukturierungslogiken dingfest und in ihrer Interdepen-
denz begreifbar zu machen: Jeder materialen Ausdrucksgestalt der sinnstrukturier-
ten Welt (meinem Einkaufszettel genauso wie dem Programmbeft zu einer Theater-
produktion) wohnt eine prinzipiell rekonstruierbare Fallstrukturgesetzlichkeit (Oe-
vermann) inne.

Solche einem je spezifischen Muster folgenden Fallstrukturen mit Blick auf ver-
schiedene Typen etwa von Spiel- und Ausbildungsstitten (Abschnitte 7.2 und 7.3)
oder Konsekrationsinstanzen (Kapitel 10) im Feld des Theaters hin aufzuschlieen
war gleichermaflen Ansinnen dieser Untersuchung wie die Rekonstruktion der
habituellen Dispositionen, Deutungsmuster und kiinstlerischen Schaffensaffinitéiten
der nach kontrastiven Gesichtspunkten ausgewéhlten Theaterregisseurinnen und
Theaterregisseure (Kapitel 11 bis 13).

Die auf der Auswertung der (berufs-)biografischen Interviews beruhenden Be-
funde werden, wiewohl in Einzelfallanalysen gewonnen, nicht in der Form »>ganzer<
Fille présentiert, sondern entlang der drei analytischen Dimensionen: Dispositio-
nen, Positionierungen und Positionen (vgl. hierzu die einleitenden Abschnitte 1.1
und 1.2) je anhand exemplarischer Besonderheiten sich unterscheidender Fille
aufgespannt. Hierfiir also wird auf die Aufschlusskraft der Kontrastierung vertraut.
Verschiedentlich finden Interviewpassagen und an kiirzeren Sequenzen derselben
gewonnene Einsichten indes auch Eingang in Kapitel, in denen nicht die interview-
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ten Regisseurinnen und Regisseure selbst (und ihre Eigenheiten), sondern einzelne
im Feld des Theaters auszumachende Strukturierungsprinzipien im Vordergrund
stehen, welche mit dem soziologischen >Ritsel des Regieberufs< in engem Zusam-
menhang stehen — so beispielsweise ist dies der Fall in Abschnitt 7.1 zu den diver-
sen Typen von Spielstétten und Produktionsorten im Feld des Theaters, in Abschnitt
8.1 zu den Bedingungen des Gastregie-Engagements, unter dem Punkt 8.2.3 zur
Logik der »Projektemacherei< in der sogenannten >freien< Theaterszene sowie unter
den Punkten 9.1.2 und 9.2.1 zu dem Phidnomen der Regienachwuchs-Festivals
beziehungsweise der Konsekrationsmacht der Fachzeitschrift Theater heute.

Das Datum der Durchfithrung und Aufzeichnung des Interviews wird jeweils
bei der erstmaligen Erwdhnung und Zitation eines Interviewees, einer Interviewee
angefiihrt und also nicht jedes Mal erneut angegeben, wenn derselbe Fall erneut zu
Wort kommt. Aus &sthetischen Griinden und solchen des Leseflusses wurden die in
der Arbeit wiedergegebenen Interviewpassagen leicht bereinigt: Die Bestitigungs-
emphasen des Interviewers — [L.: Ja], [I.: Mhm] — habe ich weitestgehend eliminiert.
Auch verzichte ich in der vorliegenden Buchpublikation darauf, bei Zitaten aus dem
Interviewmaterial jeweils die Transkriptseite der entsprechenden Textstelle anzu-
fuhren.

Drei weitere formale Hinweise noch zu den Interviewzitaten: In geschwungenen
Klammern wird Bemerkenswertes auf der Ebene der Performanz kenntlich ge-
macht, also zum Beispiel, wenn eine oder ein Interviewee bei der Aussprache eines
Satzes {amiisiert} ist. Sind einzelne oder auch mehrere Worte in Kursivschrift
gehalten, so will damit gesagt sein, dass an der betreffenden Stelle mit besonderer
Betonung — also mit einem gewissen Nachdruck — gesprochen wurde. In eckigen
Klammern finden sich zuweilen Platzhalter fiir Ortsangaben, also beispielsweise
[Name der Stadt]. Dies ist dem Anspruch geschuldet, die Interviewees weitestge-
hend zu anonymisieren. In einzelnen Fillen, wenn etwa der Name eines spezifi-
schen Ortes besonders erkldrungsrelevant ist, ist dies aus inhaltlichen Griinden nicht
moglich.






Entwicklungen und Verworrenheiten
der Theaterregie






3 Zur Genese des idealen Regisseurs<1

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

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

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

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

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

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

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

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

3.1 VON DER ORDNUNGSINSTANZ
ZUM CHARISMATISCHEN FUHRER

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

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

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

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

mit Hegemonialanspriichen des finanzkréftigen Bildungsbiirgertums« gewesen (ebd.).
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Weigel kennzeichnet — ist es das Merkmal der Autoritdt verstromenden Personlich-
keit, das als fiir den sich entwickelnden Regieberuf maBigebend erklart wird: So
habe Goethe in Weimar mit der »zwingenden Autoritit seiner hohen Personlich-
keit« gewaltet (Legband 1947: 27), ja die »Macht seiner Autoritét allein« sei es
gewesen, die ihm gegeniiber »eine unweigerliche Gefolgschaft verlangte« (Winds
1925: 66).” Das Ideal des Regisseurs als singulire autoritire Personlichkeit wird
mitunter auch ex negativo definiert. Welche Folgen es hatte, wenn »keine starke
Hand am Steuer sal« (ebd.: 74), zeigte sich, so stellt Winds andernorts fest, glei-
chermaflen im Mannheimer Nationaltheater der 1780er Jahre unter Dalberg wie im
1776 von Kaiser Joseph II. zum >Teutschen Nationaltheater< erkldrten Wiener
Burgtheater: An beiden Héusern herrschte eine von regelméBig (teils wochentlich)
wechselnden Ausschiissen bestimmte Kollektivregie, die keine »Regisseure von
besonderer Pragung« (ebd.) hervorzubringen vermocht habe. Manch einer, so
Winds, der »zu diesem Amt berufen wurde, besaB3 keine Eignung dafiir« (ebd.), und
so habe sich das »Geschlecht der Pst!-Pst!-Regisseure« herausgebildet, deren
»Hauptziel dahin gerichtet war, Ruhe hinter den Kulissen zu schaffen« (ebd.).

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

3.2 UM 1900: DYNAMISIERUNG DER ERNSTEN SPIELE

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

10 Dresen (1995) erblickt in Georg II. von Meiningen den ersten Regisseur tiberhaupt, habe
der »Regent« (ebd.: 67) es doch geschafft, »widerstrebende Schauspielstars zu einer ein-
heitlichen — heute wiirde man sagen: zu einer Ensembleleistung« (ebd.) zu fiithren. Nicht
selten stoBt man, wo es um Georg II. geht, auf einen quasi-militdrischen Sprachduktus:
Legband (1947) etwa will in dessen Schaffensphase jenen Wendepunkt in der Geschichte
sehen, da sich an deutschen Theatern allméhlich die Einsicht durchsetzte, moglichst »ver-
antwortungsvolle Regisseure an die Front zu schicken« (ebd.) — um abermals die vorbild-
liche, ja »heilsame Autoritét des herzoglichen Regisseurs« (ebd.: 44) zu unterstreichen.
Eine Schrift iiber »Die Meininger, ihre Gastspiele und deren Bedeutung fiir das deutsche
Theater« legt Hans Herrig (1879) schon zu Lebzeiten Georgs II. vor. In »tiefster Un-
terthidnigkeit« wird das Buch vom Verleger »Seiner Hoheit dem Herzog Georg zu Sach-
sen-Meiningen, dem hohen Beschiitzer deutscher Kunst und Wissenschaft« gewidmet
(ebd.: 3).
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wird als Krise der ménnlichen Zivilisation aufgefasst. Auch im Feld des Theaters,
wo der Regisseur zur bedeutenden Figur geworden und — im Rahmen der im ausge-
henden 19. Jahrhundert einsetzenden, internationalen Kunsttheaterbewegung — zu
einer Art Protestfithrer avanciert ist, zeichnet sich dieser Reflex ab: Gegen altherge-
brachte Theaterformen sich richtend, griindet André Antoine in Paris 1887 sein
Thédtre Libre, unter Beteiligung von Otto Brahm wird 1889 die Berliner Freie
Biihne ins Leben gerufen, in London entsteht 1891 die Independent Theatre Society
und Konstantin Stanislawski er6ffnet 1898 das Moskauer Kiinstlertheater (vgl.
Garaventa 2006: 135)."

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

15 Grunert (2002) zufolge nutzte Erwin Piscator das Theater »als politisches Kampfmittel
des Proletariats und ordnete die Integritdt der dargestellten Stiicke diesem Ziel unter«

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

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

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

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

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

Am Schreiben iiber Max Reinhardt, der verschiedentlich als der »erste deutsche
Regisseur und Theaterleiter mit Weltruhm« (Dresen 1995: 67) gesehen wird, zeigt
sich dariiber hinaus idealtypisch, dass sich im Feld des Theaters als Wéhrung kiinst-
lerischer Reputation die »Ubertragung von der Sache auf die Person« (Thurn 1997:
107) etabliert. Heinz Herald etwa, ein Mitarbeiter Max Reinhardts, schreibt {iber
diesen: »[N]ur selten ist ein Mann so maB3gebend fiir einen ganzen Kreis geworden,
hat sich so ganz mit seinem Amt gedeckt und seinen Namen derartig damit ver-
kniipft.« (Zitiert in Legband 1947: 45)'8 Die fiir kiinstlerische Anerkennung zentrale
»Koppelung von Person und Werk« (Thurn 1997: 121) driickt sich mit Blick auf
den Regisseur des frithen 20. Jahrhunderts nicht zuletzt darin aus, dass theaterbezo-
gene Neologismen entstehen, die Name und kiinstlerische Neuschépfung zusam-
menfiithren: So habe etwa Leopold Jessner »Beispielhaftes besonders in der Gliede-
rung des Biihnenraumes geleistet« (Melchinger 1966: 336), wobei die gestufte
Biihne, die er gemeinsam mit dem Biihnenbildner Emil Pirchan entwickelt, bald
unter dem Begriff »Jessner-Treppe« von sich reden machen sollte.

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

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

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

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

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

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

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






4 Siegeszug und Ambivalenzen
des >Regietheaters«

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

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

Wenn tiberhaupt der Schweiz eine gewisse Bedeutung fiir die Entwicklung des
Theaters attestiert wird, dann am ehesten insofern, als sie wihrend des Zweiten
Weltkriegs vielen Kiinstlerinnen und Kiinstlern ein Refugium bot — wobei in ent-
sprechenden Beschreibungen zuweilen die alte, allzu vereinseitigende Mar von der
eidgendssischen »Uneigenniitzigkeit< und »neutralen< Dienstbereitschaft herangezo-
gen wird. Heinrichs (2006) zufolge war die »ungewd6hnlich reiche Theaterland-
schaft« (ebd.: 207) Deutschlands zur Zeit des Nationalsozialismus »fast zum Erlie-
gen« (ebd.) gekommen. Eine »Theaterszene auf hohem Niveau« (ebd.: 208) habe
sich nur an wenigen Orten gehalten — und 1944 schlieBllich seien alle deutschen
Theater geschlossen worden. »Nur dank der Bereitschaft der Schweiz, die deutsche
Theatertradition der Weimarer Republik fortzusetzen«, so meint der Autor, »konnte
das Theater im deutschsprachigen Raum [...] iiberleben« (ebd.).

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

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

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

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

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

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

3 Siehe Griindgens (1948).

4 Anhand der »Dominanz der Werktreue-Konzeption« in den 1950er Jahren macht Kraus
(2007: 66) — sich gegen die Vorstellung wendend, wonach das Theaterfeld ein Subfeld
des literarischen Felds darstelle — schlieBlich auch deutlich, dass »das Verhiltnis von
Drama und Inszenierung [...] selbst Teil der Geschichte des Theaterfeldes« (ebd.) ist:
»Das Theaterfeld konstituiert sich in der Konkurrenz der Akteure um das, was Theater als
Kunstform ist, und damit im Kampf um die richtige und legitime Form von Inszenierun-
gen und Auffiihrungen, die als solche immer nur in einem mittelbaren Verhéltnis zum

Theatertext stehen.« (Ebd.)
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an das Ideal der >Werktreue<’ gekoppeltes »Werkverstindnis« (ebd.) durchgesetzt,
so sollte sich im unmittelbaren Nachkriegsjahrzehnt gegen dieses noch keine Oppo-
sition regen. Erst die in den 1960er Jahren auftretende »Regie-Generation von Za-
dek, Stein und Neuenfels« wiirde — Konzeptionen etwa von Leopold Jessner (1878-
1945), Erwin Piscator (1893-1966) oder Bertolt Brecht (1898-1956) aus den 1920er
Jahren wieder aufnehmend® — das »fundamentalistische Gehorsamsprinzip« (ebd.)
gegeniiber dem dichterischen Werk anfechten. Demgegeniiber stellte das »statisch-
deklamatorische Ziige« (Kraus 2007: 50) tragende >Literaturtheater< der 1950er
Jahre mit seiner strengen Orientierung am Dichterwerk Distanz her nicht nur zu
einer suspekt gewordenen »Massenkultur« (ebd.: 65), sondern auch zu jedweder Art
wpolitische[r] Theaterformen in Vergangenheit und Gegenwart« (ebd.).” Vor diesem
Hintergrund sei denn auch, wie Kraus (2007) weiter argumentiert, in dem 1945 im
Deutschen Grundgesetz festgeschriebenen Grundrecht der Kunstfreiheit ein Ab-
grenzungsmoment zundchst primér gegeniiber der »staatspolitische[n] Instrumenta-
lisierung der Kultur im Nationalsozialismus« (ebd.: 40) zu sehen; spiter sollte es
dariiber hinaus auch der Abhebung »von der »Staatskunst« der DDR« (ebd.) dienen.
Fiir diese doppelte Abgrenzungsbewegung — und die damit einhergehende »Entpoli-
tisierung« des westdeutschen Theaters der 1950er Jahre — macht die Autorin zweier-
lei bedeutende wkulturpolitische Gestaltungsprinzipien« (ebd.: 41) aus: erstens die

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

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

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

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

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

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

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

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

10 Kraus zufolge gilt dies auch fuir kleinere Héuser (vgl. ebd.: 45). Im sogenannten »>Inten-
danten-Mustervertrag« von 1949, demgemill etwa »Engagements und Spielplangestal-
tung allein dem Intendanten obliegen« (ebd.), der seinerseits »nur den Kulturbehdrden
gegeniiber« (ebd.) rechenschaftspflichtig ist, wird diese Machtstellung festgeschrieben.
Zur Intendanz und zu dem Verhiltnis, in dem der Regisseur, die Regisseurin zu dieser
steht, siehe die Punkte 8.1.3 und 8.1.4.
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106ff)"; Hans Schalla (1904-1983) fungiert von 1947 bis 1949 als Oberspielleiter
in Diisseldorf und hat anschlieBend — bis 1972 — die Intendanz des Bochumer
Schauspielhauses inne, nachdem er ab 1925 in Breslau, Darmstadt, Bremen, Kassel,
Hamburg und Essen als Schauspieler, spéter auch als Regisseur in Stettin, Gera,
Aachen und Koln tétig gewesen war (vgl. Brauneck/Beck 2007: 6311.); Oscar Fritz
Schuh (1904-1984) inszeniert ab 1946 als Gastregisseur am Burgtheater Wien und
leitet von 1953 bis 1958 die Freie Volksbiihne Berlin im Theater am Kurfiirsten-
damm, nachdem er in den 1930er Jahren zunichst am Deutschen Theater Prag und
an der Hamburgischen Staatsoper sowie von 1940 bis 1950 als Oberregisseur der
Staatsoper Wien gewirkt hatte (vgl. Brauneck/Beck 2007: 654f.); Gustav Rudolf
Sellner (1905-1990) seinerseits hat von 1951 bis 1962 die Intendanz des Landes-
theaters Darmstadt inne, nachdem er von 1928 bis 1937 zunéchst als Schauspieler,
Dramaturg und Regisseur in Gotha, Coburg und Oldenburg engagiert und zwischen
1937 und 1944 Intendant in Oldenburg, Goéttingen und Hannover gewesen war (vgl.
Brauneck/Beck 2007: 672f.); Boleslaw Barlog (1906-1999) erdffnet 1945 in Berlin
das Schlossparktheater und tibernimmt 1951 die Intendanz des Schiller-Theaters
sowie ab 1963 die Generalintendanz dieser (inzwischen zu den Staatlichen Schau-
spielbiihnen Berlin fusionierten) Héuser; dies nach Regieassistenzen an der Berliner
Volksbiihne (1930-1933) sowie beim Film (ab 1937 bei der Universum Film AG in
Potsdam und bei der Berliner Terra-Film) (vgl. Brauneck/Beck 2007: 37f.); und
schlieBlich Karl Heinz Stroux (1908-1985), der 1955 die Intendanz des Diisseldor-
fer Schauspielhauses iibernimmt (bis 1972), nachdem er von 1939 bis 1944 am
Wiener Burgtheater inszeniert, von 1946 bis 1948 die Funktion des Schauspieldi-
rektors am Staatstheater Wiesbaden innegehabt und ab 1949 als Oberspielleiter am
Hebbel-Theater sowie am Schiller- und Schlossparktheater in Berlin gewirkt hatte
(vgl. Brauneck/Beck 2007: 711f.).

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

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

4.2 DIE STUNDE DER UNGEHORSAMEN

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

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

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

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

4.2.1 Strukturwirksames Studententheater

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

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

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

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

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

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

Schlieflich nimmt Kraus (2007) — in Ergénzung der bereits genannten Perspek-
tivierungen — auch die Spielplanentwicklung in den 1960er Jahren in den Blick.
Thre Analyse fiihrt sie zum Schluss, dass sich die »Politisierung des Theaters« (ebd.:
82) dieser Zeit als »Prozess einer doppelten Herausforderung« beschreiben ldsst:
Produktionsseitig sei das »unpolitische Selbstverstindnis der etablierten Orthodoxie
im Theaterfeld« insbesondere mittels sozialkritisch-dokumentarischer Stiicke (aber
auch durch neuere deutsche Volksstiicke, die dem bildungsbiirgerlichen Klassiker-
theater ein >demokratischeres< Theater entgegenhalten sollten) zunehmend infrage
gestellt worden — zundchst von den »Réandern des Feldes« (ebd.) her, ndmlich aus-
gehend von den Studentenbithnen sowie von Regisseuren wie Piscator und Pa-
litzsch. Rezeptionsseitig wiederum habe eine Politisierung in Form vehementer,
iiber rein kiinstlerische Fragen hinausgehender 6ffentlicher Debatten um einzelne
Stiicke stattgefunden. Noch deutlicher als an den Spielpldnen allerdings, so argu-
mentiert die Autorin weiter, lieBen sich die Eigenheiten dieses Wandels an den
»Regie- und Inszenierungskonzeptionen und damit auf der Ebene der Auffiihrun-
gen« (ebd.) nachzeichnen. Kraus zeigt dies anhand des »verstidrkten politischen
Selbstverstindnis[ses] der neuen Regiegeneration« auf, die sich in entsprechenden
theatralischen »Darstellungsformen« (ebd.) manifestiere. Im Fokus ihrer Argumen-
tation steht das »Bremer Theater«, dem mit Blick auf die Entwicklung des Regie-
theaters in den 1960er Jahren eine besondere Bedeutung zukomme, nicht zuletzt
dadurch, dass an ihm — unter der von 1962 bis 1973 dauernden Intendanz Kurt
Hiibners (1916-2007) — »eine Riege jlingerer Theaterleute neue szenisch-drama-
turgische Modelle« (ebd.) zu erproben begann, darunter Regisseure wie Peter Zadek
(1926-2009), Peter Stein (*¥*1937) und Klaus Michael Griiber (1941-2008), der
Biihnenbildner Wilfried Minks (*1930) sowie Schauspielende wie etwa Bruno
Ganz (*1941) oder Jutta Lampe (*1937)."7 »Obwohl sich die Bremer Theaterarbeit
nicht iiber ein geschlossenes Konzept, sondern iiber die stets offene Frage definier-
te, >wie man eine neue Sprache des Theaters finden konne««, so konstatiert Kraus
unter Riickgriff auf Glinther Rithle (1976: 189), habe die Theaterkritik bereits Mitte

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

4.2.2 Exkursion nach Ziirich

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

»Ziirich, das gern von der Bliitezeit seines Theaters traumt und den Jahren nachseufzt, wo
hier infolge der Emigration unter anderem grof3e Brecht Urauffithrungen stattfanden, dieses
Ziirich hat sich in liickenloser Zusammenarbeit zwischen einem angestammten Publikum, das
weill, was es zu schitzen hat, einem Stadtrat, dem jegliche Form von Gesellschaftskritik im
Theater nach radikal links riecht, und einer Presse, die provinzielles Theaterwohlbehagen
iiber alle unbequemeren Neuerungsansitze stellte, fiir ein Theater entschieden, das nun nicht

mehr an dem gutbiirgerlichen Schlaf der Welt riihren soll.« (Ebd.)

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

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

4.2.3 Das Intendanten-Karussell

Ab 1970 sollten die an dem Wandel des westdeutschen Theaterfelds beteiligten und
diesen befordernden Protagonisten des Regietheaters — die sich im Ubrigen, wie
Kraus weiter konstatiert, auch {iber ihren Avantgarde-Status hinaus als recht homo-
gene Gruppe verstanden hitten”® — sich zusehends (und mitsamt ihrer neuen Thea-
terkonzeptionen) an den Stadt- und Staatstheatern etablieren. Dieser »Durchset-
zungsprozess« (ebd.) der Neuankdmmlinge ging mit der Pensionierung einer gan-
zen Reihe von Regisseur-Intendanten der unmittelbaren Nachkriegszeit einher:
Hatte der erwédhnte Harry Buckwitz 1968 seinen Intendantenposten am Hamburger
Schauspielhaus gerdumt, so verliel Oscar Fritz Schuh im selben Jahr den seinigen
am Schauspiel Frankfurt. 1972 enden dann auch die Intendanzen von Boleslaw
Barlog, Hans Schalla, Karl-Heinz Stroux und Gustav Rudolf Sellner an den Berli-
ner Staatlichen Schauspielbithnen, dem Schauspiel Bochum, dem Diisseldorfer
Schauspielhaus beziehungsweise der Deutschen Oper in West-Berlin. In diesen
Jahren {ibernehmen mehrere Forderer und Repridsentanten des Regietheaters leiten-
de Posten an als bedeutend geltenden Héusern des westdeutschen Theaters — Hans-
glinther Heyme etwa wird 1968 Schauspielleiter der Stadtischen Bithnen K6ln, und
Peter Palitzsch, ab 1972 Vorsitzender des Schauspieldirektoriums in Frankfurt am

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

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

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

4.2.4 Regie unter dem DDR-Regime

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

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

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

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

offenbar etwas kosten: Wurden in der DDR anno 1988 fiir Kultureinrichtungen iiber vier
Milliarden Mark aufgeworfen, so waren es in der BRD etwas iiber neun Milliarden. Die
DDR gab somit per capita etwa 246 Mark fiir kulturelle Einrichtungen aus, die BRD
demgegeniiber nur rund 150 Mark (vgl. ebd., unter Verweis auf Zimmer 1990).
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Im Kontext dieser Gesamtwetterlage, in der sich — innerhalb der gegebenen »kul-
turpolitischen Grenzen« (ebd.) — der Tendenz nach die kiinstlerischen Spielrdume
Offneten, habe das Theater eine Bedeutungsaufwertung und Zunahme an Deu-
tungsmacht erfahren, wie sie »im Vergleich mit anderen Kiinsten in der DDR nur
noch der Malerei eigen« (ebd.) gewesen sei. Als diese Zeit des anbrechenden
»>DDR-Regietheaters< prominent prigende Regisseure nennen die Autoren® zuvor-
derst den im schweizerischen Yverdon geborenen Brecht-Schiiler Benno Besson
(1922-2006), der nach einem Studium der Anglistik und der Romanistik in Ziirich
ab 1943 am dortigen Schauspielhaus als Regieassistent arbeitet, um 1945 mit einer
Brecht-Inszenierung auf Tournee durch die franzosischen Besatzungszonen
Deutschlands zu gehen und von 1949 bis 1958 am Berliner Ensemble zunéchst als
Regieassistent und Schauspieler, dann als Regisseur zu wirken (der fiir zahlreiche
Urauffithrungen von Stiicken aus dem Spatwerk Brechts verantwortlich zeichnende
Besson gilt bis heute als international renommiertester schweizerischer Theaterre-
gisseur); Adolf Dresen (1935-2001), der nach einem Germanistikstudium in Leipzig
zunédchst — ab 1958 — als Dramaturg und Regisseur an Hiusern in kleineren Stidten,
ab 1964 dann am Deutschen Theater in Ost-Berlin inszeniert (1977 verldsst er die
DDR und ist fortan unter anderem in Basel, am Wiener Burgtheater, in Bochum
sowie — in den frithen 1980er Jahren in der Funktion des Schauspielleiters — in
Frankfurt am Main tétig); Manfred Karge (¥*1938), der von 1958 bis 1961 in Berlin
Schauspiel studiert und danach ein Engagement als Regieassistent und Schauspieler
am Berliner Ensemble erhilt (bis 1968), wo seine gemeinsam mit Matthias Lang-
hoff (siche weiter unten) veranstalteten Brecht-Abende gefeiert werden (von 1969
bis 1978 ist er dann zusammen mit Langhoff an der inzwischen von Benno Besson
geleiteten Berliner Volksbiihne tétig, wo sein langjéhriges Arbeitsbiindnis mit Hei-
ner Miiller seine Anfinge nimmt); den in Ziirich geborenen Matthias Langhoff
(*1941)”, der ab 1961 Regieassistent am Berliner Ensemble ist und von 1969 bis

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

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

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

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

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

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

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

25 Gemal Online-Selbstportrit des bat fanden »die ersten Inszenierungen des jungen Thea-
ters, »Berliner Brautgang« und >George Dandin« [...] beim Publikum groflen Anklang, er-
regten aber das Missfallen der Kulturbiirokratie«. Kurze Zeit nach seiner Griindung wur-
de die Biithne wieder geschlossen (siche Link 03). Heute dient das bat als Studiobiihne
der Hochschule fiir Schauspielkunst »Ernst Busch«¢ in Berlin (vgl. hierzu den Abschnitt
7.3 zu den staatlichen Regie-Ausbildungsstitten im Theaterfeld).
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Jirgen Gosch, Benno Besson, Bernhard Klaus Tragelehn, Manfred Karge, Matthias
Langhoff, Herbert Kénig — und auch Uta Birnbaum, eine der wenigen Frauen, die
zu der Zeit in der DDR Regie fiihren, geht: »Die Theaterelite ist dezimiert.« (Ebd.:
176) An den Theatern der DDR sollten sich damit, wie Irmer und Schmidt resiimie-
ren, »kaum zu schlieende Liicken« (ebd.) auftun. Nicht uninteressant ist vor die-
sem Hintergrund die Feststellung von Uecker et al. (1998), wonach fiir die Zeit
zwischen 1963 und 1989 ein ansehnlicher Zuwachs an Regisseurinnen in der Thea-
terlandschaft der DDR zu verzeichnen ist. Gab es 1963 an den festen Spielstétten
der Republik gerade mal vier Regisseurinnen, so sind es 1989 deren 24. Der mit
Blick auf die Regie »quantitativ und qualitativ auffillige Vorsto8 von Frauen«
(ebd.: 34) habe indes »erst Ende der siebziger Jahre« (ebd.) eingesetzt. Den Auto-
rinnen zufolge verdankt sich dieser Durchbruch der Regisseurinnen zum einen der
insbesondere von jiingeren Schauspielerinnen wahrgenommenen Moglichkeit zu
einer »akademischen Regieausbildung« (ebd.), wie sie ab 1974 am neu eingerichte-
ten Regieinstitut der Staatlichen Schauspielschule in Berlin bestand. Zum anderen
erhielten vermehrt »gestandene Darstellerinnen, die nicht mehr nur Schauspielerin-
nen sein wollten, [...] in ihren Ensembles oder im Gastvertrag die Chance, sich auf
autodidaktischem Wege als Regisseurinnen zu profilieren« (ebd.).*® Angesichts der
von Irmer und Schmidt (2003) beschriebenen Dezimierung der Regisseurpopulation
im Gefolge der Biermann-Affire von 1976 ist nicht auszuschlieBen, dass die
Durchsetzung und Etablierung von Regisseurinnen in der DDR — in Verschrankung
mit den von Uecker et al. genannten Griinden — auch mit dem recht akuten Vorhan-
densein der besagten Liicken im Feld zusammenhéngt.

4.3 ZUR MULTIPLEN RELATIONALITAT DER THEATERREGIE

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

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

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

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

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

27 Irmer/Schmidt (2003) ihrerseits sehen in der »seit dem ersten Auftreten des Regietheaters
um 1900 immer wieder aufflammende[n] Werktreue-Debatte« ein »Scheingefecht« (ebd.:
139), das von der »eigentlichen Frage« ablenke: »Kunst als etwas Unbekanntes, als etwas
nicht Festgelegtes — entgegen der offiziellen Auffassung einer noch immer humanistisch-

sozialistisch deklarierten Weltvereinfachung« (ebd.: 139f.).
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Begriff der Werktreue verstehen, sich der romantischen Kunsttheorie zuzuwenden,
um sich dariiber klar zu werden, dass sich in der Romantik ein »emphatischel[r]
Kunstbegriff« (ebd.: 43) entwickelte. Unter Rekurs auf diesen sollte die »Vereh-
rung« des Kiinstlergenius und des von diesem erschaffenen Werks »quasireligiose
Zuge« (ebd.) annehmen. Demnach mag man den nunmehr das Regietheater kenn-
zeichnenden »Glaubenskrieg« (ebd.: 47), in dessen wirrem Kontext der >geniale«
Regisseur einmal hoch heilig gesprochen, einmal verteufelt wird, einerseits als
reichlich anachronistisch deuten, andererseits aber auch — gerade aufgrund seiner
scheinbaren Zeitwidrigkeit — als soziologisch aufschlussreich betrachten.

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

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

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

28 In der DDR ist eine dhnliche Entwicklung, wie unter Punkt 4.2.4 erwéhnt, in den 1970er

Jahren zu beobachten.
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insgesamt einhergehen sollte.”” Vor diesem Hintergrund erscheint der Theaterregis-
seur als jener Funktions- und Hoffnungstrager, dem im kompetitiv strukturierten
Gefiige der verschiedenen Subfelder in der Sphire der Kultur(re)produktion — die
ihrerseits von Wandlungen gekennzeichnet sind, im Zuge derer neue Kopfe (wie der
des hervorragenden Filmregisseurs) geboren werden — die Rolle zufillt, firr die
Konkurrenzfahigkeit, ja die Legitimitdt von Theater als ebenbiirtige, nicht minder
zeitgemélBe Kunstform und kiinstlerische Institution zu sorgen.

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

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

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

im Spielplan aus.« (Ebd.)

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

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

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

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

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

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

31 Auf die Bedeutung der Theaterwissenschaft fiir den hier diskutierten Zusammenhang

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

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

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

In diesem Sinne sei die Interpretation »nur eine der Aufgaben des Regisseurs«
(ebd.). Nun stelle sich aber, wie der Autor mit Blick auf das Theater der Gegenwart
konstatieren will, heraus, dass der mit der Rolle des Interpreten betraute Regisseur
nicht nur diese Aufgabe, sondern auch die des Schauspiellehrers und Integrators
verfehle. Sein Verdikt: »[D]as »Regietheater« degradiert sowohl den Dramatiker wie
den Schauspieler.« (Ebd.) Fiir den dem Regietheater gegeniiber »ungldubigen< Dre-
sen ist der Regietheater-Regisseur »eine Gestalt der Entfremdung« (ebd.: 103).
Seinem eigentlichen Auftrag nach solle der Regisseur »die auseinander strebenden
und sich gegeneinander verselbstindigenden Schauspieler zur Einheit vermitteln«
(ebd.: 103f.) und habe »die historische Entfremdung der alten oder die entfremdete
Wirklichkeit der neuen Stiicke« (ebd.: 104) zur »unmittelbaren Wirkung« (ebd.) zu
bringen. Das rechtfertige den Theaterregisseur. Ob der Regisseur indes »gut oder
bose« sei und ob es sich »um wirkliches Theater [...] oder um >Regietheater<« hand-
le, das bemesse sich — wie der Autor weiter meint — »eben daran, ob er die Ent-
fremdung vermittelt und in dieser Vermittlung aufgeht oder ob er sich bldht und
sich selber darstellt« (ebd.). Vor dem Hintergrund dieser Argumentationslogik
erstaunt es denn kaum, wenn Dresen schlie3lich betont, der »eigentliche Protago-
nist« der Theaterkunst sei »der Schauspieler« (ebd.: 105).
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4.3.2 Selbstreferentialitat und verwandte Phdnomene

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

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

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

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

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

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

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

36 Gutjahr (2008) stellt das im Feld der Theaterregie seit den 1970er Jahren gehéuft auftre-
tende >Wunder der Signatur< implizit auch in den Zusammenhang mit der kompetitiven
Struktur, die zwischen den verschiedenen Subfeldern der Kultur(re)produktion herrscht:
»Wie dies bei beriihmten Dirigenten und Filmemachern l4dngst der Fall« gewesen sei, hét-
ten »nun auch die Namen von Theaterregisseuren« den Charakter von »Markenzeichen«
(ebd.: 19) angenommen. Zur Produktion der den Theaterregisseur, die Theaterregisseurin
betreffenden (Un-)Gldubigkeit siche Punkt 4.3.1.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

miissen gehen.« (Ebd.)

Unter solchen Bedingungen, so fiigt Iden — eine negative Implikation des Gastre-
giebetriebs nicht zuletzt auf der Ebene des kiinstlerischen Anspruchs ansiedelnd —
hinzu, konne man bestenfalls »Boulevard-Theater machen«, da zumindest dessen
»simple Codes« den allzu kurzfristig und voriibergehend an der entsprechenden
Produktion beteiligten Kulturproduzenten »kein Verstindigungsproblem aufgeben«
(ebd.) wiirden. Dass sich seit der Mitte der 1980er Jahre formulierten Diagnose von
Peter Iden im Feld des Theaters — unter Fortsetzung beziehungsweise Zuspitzung
des Trends zum Gastierbetrieb — einiges verdndert haben muss, zeigt sich in einer
im Grunde genommen derselben Problematik sich widmenden Positionierung des
Kulturjournalisten Sven Ricklefs (1994), der zehn Jahre nach Iden kurzerhand vom
»mLufthansa-Theater«« jener Regietheater-Regisseure spricht, »die — gelockt vor
allem von groflen Gagen — sich flir nur eine Inszenierung als Gast an ein Haus bin-
den« und damit nicht nur ihre eigene, sondern »auch die Kontinuitét der Schauspie-
lerensembles zerstoren« (ebd.: 24) wiirden. Erblickt nun Ricklefs in diesem weiter
um sich greifenden Phinomen eines regisseurialen Jetset ein an sich »zweifelhaf-
te[s] Verfahren«, welches frither eher noch eine Art »Privileg der arrivierten Grof3-
regisseure« gewesen sei, so kritisiert er mit Blick auf neuere Entwicklungstenden-
zen im Feld, dass nunmehr auch »junge Regisseure durch Angebote dazu verleitet«
(ebd.: 24) wiirden. Weniger auf die Problematik einer irgendwie (sei es selbst oder
fremd verschuldet) >verdorbenen Jugend< sich beziehend als vielmehr im Sinne
einer Kritik an der zunehmenden Okonomisierung des Theaterfelds insgesamt,
diagnostiziert schlieBlich — rund 40 Jahre nach Loffler — auch Barbara Villiger
Heilig (2005), ihres Zeichens Feuilleton-Redakteurin der Neuen Ziircher Zeitung,
mit Blick auf die deutschsprachige Theaterlandschaft einen »fortschreitende[n]
Verlust an Profil der einzelnen Hauser« (ebd.: 17). Eine Entwicklung, im Zuge
derer die Inszenierungen der rdumlich hdchst mobilen, quasi entgrenzten Regisseu-
re gleichsam warenformigen Charakter annehmen wiirden:

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

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

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

4.3.4 Komplizinnen: Theatersoziologie und Theaterwissenschaft

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

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

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

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

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

Regisseure.



SIEGESZUG UND AMBIVALENZEN DES yREGIETHEATERS« | 125

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

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

spezifisch zeitgebundenen Aussagekern zu ndhern.« (Ebd.)

Dann und wann indes, so fligt Grunert — einem so verstandenen Regietheater ge-
geniiber wiederum eine gewisse (an den oben zitierten Adolf Dresen erinnernde)
Reserviertheit an den Tag legend — hinzu, hétten die Regisseure diesen »Kern« auch
gleich »mit tiber Bord« geworfen und »anhand der Dichtertexte nur noch eigene
Inhalte« (ebd.) vermittelt.*' Typischerweise gelten im Rahmen dieses Deutungsmu-
sters Eingriffe des Regietheater-Regisseurs nur so lange als legitim, als es sich bei
diesen sozusagen um ein formales Update des jeweiligen (ansonsten implizit doch
als unantastbar geltenden) dramatischen Werks handelt: So hilt beispielsweise
Dorothea Kraus — Giinther Riihle (1982) zitierend — fest, Regietheater aktualisiere
die »Stiicke, indem es formal >das Einverstindnis des Gewohnten«« (Kraus 2007:
88) durchbreche. Die dieser Positionierung anhdngenden Geister scheinen sich
indessen spétestens dann zu scheiden, wenn es zu der Frage nach der inhaltlichen
»Aktualisierung< von (klassischen) dramatischen Werken kommt. Bertolt Brecht
(1991 [1949/1951]) ist der Uberzeugung, dass, wenn der Regisseur »eine Geschich-
te vor das Publikum« bringt, das Wichtigste an dieser ihr »Sinn, das heif3t ihre
gesellschaftliche Pointe« (ebd.: 347) sei.”” Den Sinn der Geschichte wiederum
konne der Regisseur durch »Studium des Textes, der Eigenart ihres Schreibers, der
Zeit ihrer Entstehung« (ebd.) feststellen. Davon jedoch, dass die zu inszenierende

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

42 Pierre Bourdieu folgend, kann die Herstellung und Durchsetzung — oder aber auch Be-
wahrung — von Sinn als das eigentliche Kerngeschdift im Feld des Theaters gelten (vgl.
Bourdieu 1985: 91f.).
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Geschichte »ganz und gar im Sinne ihres Verfassers dargestellt werden« (ebd.)
konnte, geht Brecht explizit nicht aus. Vielmehr unterstellt er, indem er es als des-
sen Aufgabe sicht, »eine Lesart zu wihlen, die seine eigene Zeit interessiert« (ebd.:
348), im Grunde genommen einen Regisseur, der sein Tun analog zur Handlungs-
logik von Professionen — mit ihren klassischen Repriasentanten: Arzt, Rechtsanwalt,
Priester — in den Dienst eines (hier: kollektiven) Klienten, ndamlich der Gesellschaft
seiner Zeit stellt. Gleichsam im Rahmen eines (ideellen) »Arbeitsbiindnisses< (vgl.
Oevermann 1996: 115ff.) habe er auf einen gewissen Leidensdruck eben dieses
Klienten zu antworten, welcher im Falle des Theaters in einem sei es nun antizipier-
ten oder wirklich vorhandenen, jedenfalls aber spezifisch zeitgendssischen Interesse
seitens des (potentiell oder tatsdchlich das Theater aufsuchenden) Publikums beste-
he. Auf dieses Deutungsmuster rekurriert im Prinzip auch der von Kraus (2007: 88)
zitierte Giinther Riihle, wenn er feststellt, dass die Aktualisierung klassischer Thea-
terstiicke durch Regietheater-Regisseure in inhaltlicher Hinsicht auf das » Fragebe-
diirfnis heutiger Menschen«« (vgl. ebd.) abziele. Solche Positionierungen nun,
mittels welcher der individualistische Ubermut bestimmter Regietheater-Regisseure
getadelt wird (wie dies beispielsweise in dem oben stehenden Zitat aus der Feder
von Curt Riess der Fall ist), zeugen in aller Regel von einer gewissen Unféhigkeit
der sie formulierenden Autoren, gerade dies: das Bemiihen derselben um ein Ar-
beitshiindnis auszumachen.*

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

43 Unter soziologischen Gesichtspunkten gilte es im Einzelfall der Frage nachzugehen, ob
und inwieweit das >Misslingen« einer bestimmten Inszenierung tatséchlich sich dem Um-
stand schuldet, dass etwa der betreffende Regisseur nicht hinreichend um das Wohl sei-
nes (kollektiven) Klienten bedacht ist, ja womdglich sich um dessen Seelenheil geradezu
foutiert — was man sich dann, unter Rekurs auf Thurn (1979), mit der fiir Kiinstler nicht
untypischen »kulturellen Distanznahme gegeniiber der Gesellschaft« (ebd.: 670) viel-
leicht ein Stiick weit erkldren konnte. Eine alternative Erklérung wire, dass dieses »Schei-
tern<« womdoglich auch (oder eher) daran liegt, dass der betreffende Betrachter in der In-
szenierung gar keine addquate Antwort auf sein Fragebediirfnis zu erkennen fihig ist,
weil sein /nteresse am Theater — im Sinne einer tiefsitzenden generations-, milieu- oder
geschlechtsspezifisch (etc.) habitualisierten Haltung — génzlich anders gelagert ist als
dasjenige, von welchem der Regisseur sich — sei es nun im Einvernehmen mit den Schau-
spielenden oder im harten Ringen um ein solches — bei der Arbeit hat leiten lassen.
»Wenn beim Theater von einer Relation zwischen der kiinstlerischen Schopfung und ih-
rer mehr oder weniger angemessenen Aufnahme die Rede ist«, so fasst Arnold Hauser
(1974: 527) die Problematik, konne man »der Frage nicht ausweichen, ob das Zusam-
mentreffen von Qualitdt und Popularitit [...] auf einer sinnvollen Beziehung oder auf blo-

Bem Zufall, ja Missverstandnis beruht« (ebd.).
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gehen habe — kann die Feststellung Ortrud Gutjahrs (2008) gelten. Indem sie kon-
statiert, dass Regietheater-Regisseure in ihren Auffithrungen »nicht selten die In-
szenierungspraxis selbst zum Thema« (ebd.: 24) machen wiirden und diese folglich
auch »nicht als Realisierung eines vorgefertigten Konzepts oder [als] Darstellung
einer spezifischen Deutung des Textes zu verstehen« (ebd.) seien, sieht sie konse-
quenterweise von der Behauptung der Notwendigkeit eines Text auslegenden mo-
dus operandi der Regie ab — womit nicht zuletzt auch eine etwaige Diagnose dies-
beziiglicher Unzulidnglichkeiten seitens der Regisseurinnen und Regisseure hinfillig
wird.*

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

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

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

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

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

Formel klingen mag, daB der Schauspieler nur dem Drama Leben einfloBen soll, [...] sie
148t zwischen Drama und Wirklichkeit die eigentliche unvergleichliche schauspielerische
Kunst als solche verschwinden.« (Ebd.: 83)

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

den allgemeinen Umrissen der Handlung vorgezeichnet« (ebd.) gewesen seien.



SIEGESZUG UND AMBIVALENZEN DES >REGIETHEATERS( | 129

»Der Schauspieler, der Eigengesetzlichkeit seiner Kunst ganz rein und unabgelenkt gehor-
sam, alle Anspriiche der Natur wie der Poesie nach eben dieser Gesetzlichkeit formend, wird
[...] genau in dem MaBe, in dem seine selbstdndige Kunstleistung vollkommen ist, auch jenen
Anspriichen geniigen: gerade indem sie schauspielerisch vollendet ist, wird sie [...] wie alle
grofle Kunst uns damit eine Ahnung und ein Pfand geben, daB8 die Elemente des Lebens doch
[...] nicht so heillos gleichgiiltig und beziehungslos nebeneinander liegen wie das Leben

selbst es glauben machen will.« (Ebd.: 90)

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

52 Als Beispiele fiir Untersuchungen, die diesem Zusammenhang noch keine hinreichende
Beachtung schenkten, nennt der Autor die mit dem Theaterpublikum befassten Schriften
von Schéne (1927), Zweig (1928) und Poerschke (1951). Von diesen hebt er sodann eine
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Geht es Alphons Silbermann also — zugespitzt gesagt — darum, das institutionel-
le Theater, welches in seiner Konzeption den Charakter eines Massenmediums
annimmt, einer dem stimulus-response-Modell entsprechenden Publikumsforschung
zuzufiihren, so kritisiert Uri Rapp (der demgegeniiber eher fiir eine qualitative Neu-
bestimmung des Theaterbegriffs selbst pladiert, wie sie aus seiner Sicht nur durch
eine vergleichende, im Grunde genommen rekonstruktive ErschlieBung der Eigen-
heiten ganz unterschiedlicher >theaterhafter« Phinomene moglich ist) an eben die-
sem Ansatz, dass er das Gesichtsfeld auf »Inhalt[e] oder explizite Aussage[n]«
(Rapp 1973: 25) beschrinke. Die dem Silbermann’schen Ansatz implizite »Beein-
flussungsthese« (ebd.) lieBe sich allenfalls, wie Rapp weiter schreibt, durch eine
Kunstsoziologie erweitern, die etwa auch »Lebensgefiihl, Sprechstil [oder] Interak-
tionsmuster« (ebd.) beriicksichtige. Solche Analysen finde man bei Jean Duvi-
gnaud.” Als eine von dessen zentralsten Einsichten nennt Rapp jene der »Vermitt-
lungsfunktion des Theaters, das die aristokratischen Lebensstile und Verhaltensmu-
ster an das Biirgertum iibermittelte« — woran sich zeige, dass gerade der »unbe-
merkt« wirksame Einfluss »zuweilen dauerhafter und intensiver« sei als »der expli-
zit thematisierte« (ebd.). Auch eine Erweiterung der Beeinflussungsthese in diesem
Sinne wiirde jedoch, wie Rapp in Anschlag bringt, fast unweigerlich in eine Theorie
der »funktionellen Wechselwirkung« (ebd.: 26) miinden, die ihr bestes Beispiel »in
der Theorie von der Kunst als sozialer Kontrolle« (ebd.) finde. Eine solche sei denn
auch im Ansatz von Alphons Silbermann insofern eingelagert, als dieser unter der
»Kompensation« (ebd.: 27) die Moglichkeit verstehe, dass das Individuum durch
den Theaterbesuch antisoziale Impulse und Frustrationen abbauen konne. »Wie

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

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

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

(ebd.: 669). Um tiberhaupt »Wirkung« erzielen zu kénnen, so Thurn weiter, bediirfen die
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und Moglichkeit verschafft etwa Thomas Heinze (1972) seinem Unbehagen dariiber
Luft, dass jene Menschen, die »das biirgerliche Theater frequentier[t]en« (ebd.:
335) — namlich »iiberwiegend Beamte, Angestellte, mehr Damen als Herren und
mehr Alte als Junge, meist gutverdienende, sozial privilegierte Leute« — dafiir sor-
gen wiirden, den »elitdre[n] Charakter« (ebd.) desselben zu konservieren.* In sei-
nem Aufsatz will Heinze einige Bedingungen formulieren, die aus seiner Sicht
gegeben sein miissten, um das Theater »aus seiner biirgerlichen Uberhshung« (ebd.:
336) herauszulosen: Wolle man Theater »zu einem politischen Medium machen«
(ebd.: 337), so gelte es primdr bei der Frage anzusetzen, »wie das Dargestellte
wahrgenommen wird« (ebd.). In Anlehnung an Pierre Bourdieu (1970) erinnert
Thomas Heinze, der im Theater einen »kommunikations-soziologischen Sachver-
halt« (Heinze 1972: 337) zu erkennen meint, sodann daran, dass jede Betrachtung
von kiinstlerischen Werken eines Akts der Decodierung bediirfe — weise doch die
»Verwirrung und Blindheit der »ungebildetsten Betrachter< (Bourdieu) gegeniiber

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

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

solchen (oder einem solchen) gewesen (vgl. ebd.: 335).
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kulturellen Produkten« darauf hin, dass die Wahrnehmung von Kunst »vermittelte
Entschliisselung« (Heinze 1972: 337) sei: Ubersteigt die mit einem Kunstwerk
angebotene Information die »Entschliisselungsfihigkeit« (ebd.) des Betrachters, so
hat sie fiir diesen »keinerlei Bedeutung« (ebd.), erscheint als strukturlos und unor-
ganisiert. Nun sei die »Bereitschaft zur Appropriation kultureller Giiter«, wie Hein-
ze — weiterhin auf Bourdieu zuriickgreifend — konstatiert, »abhéngig von einer
spezifischen Erziehung, die erst das Kunstverstindnis als Beherrschung der Instru-
mente zur Appropriation dieser Giiter erzeugt« (ebd.: 338). Und komme im Hin-
blick auf die Forderung der Fahigkeiten zur Aneignung von Kunst der Schule ei-
gentlich eine »kompensatorische Funktion« (ebd.) zu, so vermittle diese realiter
»immer noch den Code der Werke des hohen Mittelstandes« (ebd.: 338f.) — wo-
durch das Bildungskapital auch weiterhin nur dahin schlage, »wo bereits Kapital
(durch Familie) vorhanden ist« (ebd.: 339). Vor dem Hintergrund dieser Diagnose
pladiert der Autor sodann — unter Verweis auf Ehmer (1971) — fiir die schulische
Institutionalisierung eines »gesellschaftsbezogenen Fachs >visuelle Kommunikati-
on« (Heinze 1972: 340).”” Im Sinne der primdren Lernziele des »kritischen Curri-
culums« eines solchen Fachs gibt er an: Die Schiilerinnen und Schiiler sollten ler-
nen, dass Kunst in der Gesellschaft keine hohe »Sonderstellung« habe, sondern
vielmehr als Bestandteil der nach den »Regeln des kapitalistischen Marktes« funk-
tionierenden »Bewultseinsindustrie« (ebd.) zu sehen sei. Hiervon ausgehend gelte
es, den Schiilerinnen und Schiilern das Riistzeug an die Hand zu geben, den »Herr-
schaftsanspruch« der Kunst zu analysieren und sie »als Vehikel der Verschleierung
zu entlarven« (ebd.). Um ndmlich zu der Einsicht gelangen zu konnen, dass jedwe-
de »Bildgrammatik« auf bestimmten »Rezeptionsmechanismen« beruhe, sollten die
Heranwachsenden insbesondere dazu befdhigt werden, »optische Darstellungen [...]
kritisch [zu] interpretieren« (ebd.). Als konkreten Ansatz, vermittels dessen die
Schiilerinnen und Schiiler sich also daran machen sollten, kiinstlerische »Zeichen
und Symbole« zu analysieren, um die »visuelle[n], auditive[n] und audiovisuelle[n]
Informationen« des Kunstwerks »im Sinne des Senders« einer kritischen Priifung
unterziehen zu kdnnen, nennt Heinze schlielich die »Bildsemiotik« (ebd.).58 Damit
spricht er die subdisziplindre Kusine eines Paradigmas an, das in den 1970er und
1980er Jahren wenn auch kaum die Lehrplédne der Volksschule, so umso gravieren-

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

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

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

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

Im deutschsprachigen Raum maf3geblich von Erika Fischer-Lichte vorangetrie-
ben, die in der Theaterauffiihrung einen »strukturierte[n] Zusammenhang von Zei-
chen« (Fischer-Lichte 1983: 10) erkennen will, sollte der »Siegeszug der Theater-
semiotik« (Balme 2008: 47) das »antagonistische Verhéltnis zwischen Werk und
Auffithrung« zumindest der Tendenz nach aufheben (vgl. ebd.). Beschreibt die
semiotische Theatertheorie die Auffithrung als Text sui generis, so existiere dieser —
wie Balme feststellt — unter ihrem Gesichtspunkt nur im »Moment der Auffithrung«
als das »Ergebnis der inszenatorischen Arbeit von Regie, Bithnenbild, Darstellern
usw.« (ebd.). Interessanterweise taucht der Theaterregisseur als Kulturproduzent in
den Arbeiten von Fischer-Lichte (wie tibrigens auch in den oben erwéhnten theater-
soziologischen Schriften) indessen kaum auf — und wo er thematisiert wird, klingt
das dann etwa so:

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

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

59 In dieser Phase des innerdisziplindren Umbruchs bedient sich die Theaterwissenschaft
nicht zuletzt interaktions- und rollentheoretischer Modelle aus der Soziologie. Arno Paul
(1981 [1971]) etwa begreift in seinem — Kotte (2005a) zufolge »fachgeschichtlich grund-
legenden« (ebd.: 118) — Aufsatz iiber die Theaterwissenschaft als Lehre vom theatrali-
schen Handeln die »gegenseitige Bedingtheit von [...] Schauspielern und Zuschauern,
spezifiziert durch ein bestimmtes symbolisches Rollenverhalten in einem soziokulturell
determinierten Interaktionsfeld« (Paul 1981 [1971]: 223), als das Konstitutivum von
Theater.
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Auffallend ist, dass die Autorin es tunlichst vermeidet, zwischen dem Anteil, den
die Regie an der Produktion des >theatralischen Texts< (der Auffithrung) leistet, und
demjenigen, den das Schauspiel an dieser hat, zu unterscheiden. Unter den verein-
zelten Stellen, an denen der Theaterregisseur Erwéhnung findet, springt dem Leser
insbesondere eine ins Auge, an welcher Fischer-Lichte bei dem Versuch der Ein-
passung des Regisseurs in ihr Modell sich gerade dagegen ausspricht, diesem eine
wie auch immer geartete Vorrangstellung zu attestieren. Wohl konne man anneh-
men, so schreibt die Autorin, dass der Theaterregisseur »Sorge tragen« wiirde, die
»verschiedenen Korpertexte« — aus denen sich, wie im oben angefiihrten Zitat zu
lesen ist, eine Auffithrung zusammensetzt — in ein bestimmtes »Verhiltnis zueinan-
der« (ebd.: 33) zu setzen. Da aber entgegen der »landldufigen Meinung«, der zufol-
ge — wie Fischer-Lichte konstatieren will — die Theaterauffiihrung »als ausschlie3-
lich vom Regisseur konstituiert und bestimmt« begriffen werde, diese »Korpertexte«
dem Regisseur gerade nicht »wie objekthafte Versatzstiicke [...] beliebig disponi-
bel« seien, sondern hinter einem jeden derselben »ein Subjekt« (eine Schauspiele-
rin, ein Schauspieler) stehe, miisse »die Moglichkeit durchaus in Betracht gezogen
werden, dass die verschiedenen Korpertexte sich gegen eine derartige Vereinheitli-
chung sperren« (ebd.). Ergo sei auch anzunehmen, so Fischer-Lichte, dass mit der
Auffithrung »statt der Einheit des Sinnes [...] eine Vielheit von Sinn« (ebd.) entste-
he. Konstituiert sich fiir Fischer-Lichte die multiple Sinnhaftigkeit einer Theaterauf-
fihrung — ja im Grunde genommen diese selbst — also nicht zuletzt dadurch, dass an
ihrer Entstehung mitunter widerstrebende Krifte (in der Gestalt etwa sperriger
Schauspielerinnen oder Schauspieler) beteiligt sind, so kann ihr zufolge der »thea-
tralische Text« (sprich: die Auffithrung) auch nicht »als ein Signifikant begriffen
und bestimmt werden, welcher [...] beispielsweise das Subjekt des Regisseurs [re-
préasentiert]« (ebd.: 34). Vielmehr reprisentiere die Auffiihrung (als Text) einen
»Prozef, in dem unterschiedliche Subjekte sich als [...] Subjekt-im-Prozefl konstitu-
ieren und dabei zueinander in Beziehung treten« (ebd.).”’

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

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

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

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

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

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

61 Selbst Bertolt Brecht hitte so besehen — wie Kotte (2005a) weiter schreibt — noch »im
Netz des Logikers Aristoteles« gezappelt, da er an der »Ganzheit« im Sinne des dramati-
schen Modells »mit Anfang, Mitte und Ende« (ebd.: 110) festhielt — ein Modell, welches
unter dem Gesichtspunkt eines postdramatischen Theaters eben »nicht mehr in die Land-

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

»partielle Losung des Problems der Beziehungen zwischen Vorlage und Auffithrung«



SIEGESZUG UND AMBIVALENZEN DES yREGIETHEATERS« | 145

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

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

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

wire, es gdbe noch Richter im Kapitalismus.« (Ebd.: 160)
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mit sich bringe, dass kiinstlerische Produkte verstirkt als »Einmalereignisse« (ebd.)
inszeniert wiirden, deren »Sinn« dann wiederum darin liege, »die Sensibilitdt des
Beobachters zu erhéhen« (ebd.: 84). Auch kann man unter dem systemtheoretischen
Blickwinkel die theaterwissenschaftlichen und theatersoziologischen Eingriffe in
diesen Glaubenskrieg als Interventionen im Kontext der zunehmenden »Ausdiffe-
renzierung« (ebd.: 83) des Theaters in die Richtung eines »selbstreferentiell ge-
schlossenen, autopoietischen Systems« (ebd.) verstehen. Diese geht nun ihrerseits —
weiter aus der Sicht Luhmanns — typischerweise damit einher, dass die entspre-
chenden kulturellen Produkte verstirkt im Sinne ihrer »Beurteilung als neu [...] und
damit als original, echt, genial usw.« betrachtet und auf die in ihnen (nicht) reali-
sierten »Formmoglichkeiten« (ebd.) hin befragt werden. Zéhlt nun Luhmann zu den
»strukturellen Konsequenzen« (ebd.: 84) dieser Entwicklung nebst einer Anheizung
der »Kriteriendiskussion« sowie allgemeinen » Abstraktionstendenzen« nicht zuletzt
den Hang zu einer »Personalisierung der Zurechnung«, so verbindet sich damit ein
spezifisches Problem auf der Ebene der Produzenten: »Der Kiinstler selbst« ndm-
lich, so Luhmann, »setzt sich unter den Druck, anders zu sein als andere, sabotiert
also sozialen Konsens und muf3 sich dann Miihe geben, ihn trotzdem wiederzuge-
winnen« (ebd.).

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

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

erbauen noch belehren, sondern auf interessante Art unterhalten 1dBt« (ebd.) —, so scheint
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zum Beispiel der altgediente Theater- und Opernregisseur Adolf Dresen (1995), der
eine den Regietheater-Regisseur als Person heiligende Logik der Zurechnung kiinst-
lerischen >Erfolgs< dezidiert kritisiert (vgl. hierzu auch Punkt 4.3.1), Mitte der
1990er Jahre gleichsam fiir eine Bekédmpfung des >inneren Feinds< im Feld des
Theaters aus, indem er sich explizit gegen »ein »Regietheater<« auflehnt, das »dem
Theater selbst ins Gesicht schligt und [...] seinen Verdchtern die Munition liefert«
(ebd.: 65). Dagegen will Ortrud Gutjahr (2008) — die als Professorin fiir Neuere
deutsche Literatur und kulturelle Literaturwissenschaft ungleich mittelbarer in die
Deutungskdmpfe im Feld des Theaters verwickelt ist als Dresen — in dem Umstand,
dass »herausragende Vertreter des Regietheaters der 1970er und 1980er Jahre sich
mittlerweile tiber die Inszenierungsstile jiingerer Regisseure mokieren« (ebd.: 20)
wirden, schlechterdings ein Zeichen fiir »die Dynamik in der Entwicklung des
Regietheaters und seine immer neu zu (er)findende Zeitgenossenschaft« (ebd.)
erkennen. Der Theaterwissenschaftler Christopher Balme (2008) schlielich klas-
siert die »gelegentliche Aufregung« um die Werktreue- und Regietheater-
Problematik als letzten Endes doch wohl irgendwie »lebensnotwendig fiir das Thea-
ter« (ebd.: 50).

mir darob eine etwaige Erkldrung dafiir, dass wir es bis heute ganz offensichtlich mit
konkurrierenden Deutungen dessen zu tun haben, was Theater denn nun sei oder zu sein

habe, doch letztlich arg im Dunkeln zu bleiben.






5 Uber »die Frau< am Theater

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

1 Aston verweist an dieser Stelle auf Dymkowski (1992), die in ihrer Studie zwei maf3geb-
liche Griinde fiir die ausbleibende Uberlieferung der Leistungen der Pioneer Players und
ihrer Anfithrerin nennt: zunichst die Blindheit der zeitgendssischen ménnlichen Theater-
kritiker, spéter jene der méannlichen Theaterhistoriografen (vgl. Dymkowski 1992: 230).
In diesem Sinne vermuten auch Allmendinger/Briickner (1995), dass »von Frauen ge-
machte Kunst« (ebd.: 129) insgesamt anders rezipiert und beurteilt werde. Nicht zuletzt
seitens bestimmter »Meinungsmultiplikatoren« werde etwa »die Gleichung, in der die
Qualitdt den Erfolg erkldrt« (ebd.), sozusagen von den Fiilen auf den Kopf gestellt: Man-
gelnder Erfolg erscheine dann als Indikator fiir fehlendes Talent. Die Autorinnen illustrie-
ren diese verquere Sichtweise anhand eines Beispiels: »Da erklirt etwa Herr Reich-
Ranicki im Fernsehen, dass Frauen bekanntermaBen nicht komponieren kénnten und als
Dramaturginnen unbegabt seien, da sie ja in diesen Bereichen noch nie etwas Herausra-

gendes geleistet hitten.« (Ebd.)
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Noch die findigsten, revolutionérsten Theaterfrauen der vorletzten Jahrhundert-
wende also finden keine Anerkennung als je individuell verantwortliche Regisseu-
rinnen. Vielmehr setzt inmitten des von ménnlicher Inszenierungskonkurrenz ge-
prigten Theatergewiihls um 1900 ein ganz anderes Schreiben iiber >die Frau« am
Theater ein.

5.1 FESTSCHREIBUNG ALS EWIGE SCHAUSPIELERIN

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

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

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

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

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

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

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

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

rakter hervor, den der Theaterauftritt von Frauen im Italien der Renaissance hatte.
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5.2 ZWISCHEN REIFIKATION UND AUSDIFFERENZIERUNG

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

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

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

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

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



6 Eine recht unfassbare Population

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

6.1 KLASSIFIKATIONSSCHWIERIGKEITEN

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

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

[T



EINE RECHT UNFASSBARE POPULATION | 157

reich der »Gesundheits-, Lehr- und Kulturberufe, Wissenschaftler«, genauer unter
dessen Subkategorie »Medienschaffende und verwandte Berufe«, zu der die Gruppe
der »Berufe des Theaters sowie der Ton- und Bildmedien« gehort. In dieser Rubrik
finden sich die »Spielleiter/innen, Regisseure/Regisseurinnen, Produzenten/Produ-
zentinnen«, die also als Medienschaffende beziehungsweise deren >Verwandte<
codiert sind. Zumindest ansatzweise macht dieser (wenn auch nur kursorische)
Einblick in die genannten Berufsklassifikationen deutlich, dass die Theaterregisseu-
rinnen und Theaterregisseure — im Sinne einer eigenstdndigen Berufsgruppe — sich
statistisch nicht so einfach erfassen lassen. In der Unschérfe der Kategorien manife-
stiert sich zum einen der geringe Formalisierungsgrad der (Theater-)Regie.® Zum
anderen kann man in der Umgruppierung der Theaterregie, wie sie von der deut-
schen Bundesagentur fiir Arbeit 2010 — gegeniiber der Klassifikation der Berufe
von 1992 durch das Statistische Bundesamt — vorgenommen wurde, einen Hinweis
auf eine gewisse Bedeutungsverschiebung sehen: Figurierte der Regisseur in der
Kl1dB-92 noch unter der Rubrik der Darstellenden Kiinstlerinnen und Kiinstler — die
als verwandte Berufe auch »Biihnenleiter/innen« und »Ballettvorstinde« sowie
»Tanzer/innen«, »Sanger/innen« und »Schauspieler/innen« umgreift —, so wird er in
den neueren Systematiken wie der KI1dB 2010 (oder auch der Schweizer Berufsno-
menklatur) zusehends als ein spezialisierter Berufsmensch mit Produktionsverant-
wortung in einem bestimmten Medienbereich bezichungsweise einem den Medien
verwandten Produktionsfeld gefasst.

6.2 TROTZDEM EIN PAAR ZAHLEN — UND GROBE TRENDS

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

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

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

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

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

8 Die entsprechende Kategorie lautet »Regisseure/Spielleiter« (die Begriffe werden syn-
onym verwendet; letzterer gilt heute als veraltet) und umfasst integral die Sparten Oper,
Operette und Schauspiel. Siehe: Genossenschaft Deutscher Bithnen-Angehdoriger (2008:
11). Die Autoren der Statistik schlieBen Doppelzihlungen nicht aus. Solche seien aber
moglichst vermieden worden. Um grob die Entwicklung der Zahlen iiber die Zeit nach-
zeichnen zu konnen, habe ich eine Auswahl der Jahrbiicher der Genossenschaft Deut-
scher Biihnen-Angehdriger ab der Spielzeit 1949/1950 konsultiert (hiervon ausgehend
waren es jene zu den Theaterspielzeiten 1962/1963, 1967/1968, 1971/1972, 1977/1978,
1982/1983, 1985/1986, 1992/1993, 1997/1998, 2002/2003 sowie 2007/2008). Die Kate-
gorie »Regisseure/Spielleiter« taucht in dieser Auswahl erstmals in der Statistik zur
Spielzeit 1977/1978 auf. Davor hief3 sie »Biithnenvorstinde« und umfasste die noch recht
heterogene Gruppe der »Spielleiter (ohne Spielverpflichtung), Dramaturgen, Biithnenbild-
ner, Ballettmeister(innen) usw.« — mit anderen Worten erfahren die Theaterregisseurin-
nen und -regisseure (als gesondert in den Blick zu nehmende Berufsgruppe) erst um die
Mitte der 1970er Jahre eine eigene »statistische Relevanz«.

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

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

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

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

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

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

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

und das Theater der Kiinste (Ziirich) konnten keine Zahlen eruiert werden.
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rinnen — oder insgesamt 145 Personen —, die in der Spielzeit 2009/2010 an den
genannten Héusern in der Schweiz inszeniert haben. Mit rund 28 Prozent entspricht
der Frauenanteil demjenigen der in jlingerer Zeit an deutschen Theatern engagier-
ten Regisseurinnen (vgl. weiter oben) erstaunlich genau.

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

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

Bringt man das von Pierre Bourdieu (1985) so gefasste Ziel wissenschaftlicher
Arbeit in Anschlag, wonach es, um die in einem Feld der Kultur(re)produktion
herrschenden Ordnungsprinzipien begreifbar machen zu konnen, gelte, den Raum
der »objektiven¢ Beziehungen zwischen verschiedenen Positionen zu erhellen, so
sind damit immer zweierlei Arten von Relationen gemeint: zum einen die Bezie-
hungen, von denen das jeweilige Verhiltnis zwischen den einzelnen Institutionen
des Felds geprdgt ist, und zum anderen die Beziehungen, die das wechselseitige
Verhiltnis zwischen den Akteurinnen und Akteuren kennzeichnen, die sich in eben
diesem Feld bewegen. In diesem Kapitel steht die Frage nach den Relationen auf
der institutionellen Ebene im Vordergrund. Nun stellt der Versuch, das Feld des
deutschsprachigen Theaters abstecken und die seine Ordnung strukturierenden
institutionellen Relationen dingfest machen zu wollen, ein mit potentiell unbegrenz-
tem Forschungsaufwand verbundenes Unterfangen dar, wenn man sich vergegen-
wirtigt, wie viele und welch unterschiedliche Institutionen hier beteiligt sind. Nebst
den festen Biihnen und anderen Spielorten selbst, an denen Regisseurinnen und
Regisseure arbeiten, haben wir es (in einem weiteren Sinne) auch mit der Gesamt-
heit der iibrigen Instanzen zu tun, die in die Produktion und Reproduktion dessen
involviert sind, was man die i//usio des Felds — das heifit dessen »Spielregeln< und
ungeschriebenen Gesetze, ja die Anerkennung von Theaterregie als einer irgendwie
sinnvollen Sache tiberhaupt — nennen kann. Dazu z&hlen etwa die Theaterkritik und
die (Theater-)Wissenschaft, die tiber Theaterschaffende und/oder deren Produktio-
nen schreiben respektive diese beforschen (vgl. hierzu Punkt 4.3.4 sowie Abschnitt
9.2), und nicht zuletzt allerhand Konsekrationsinstanzen wie Akademien, Kunstju-
rys und Forderinstitutionen, welche die projektierten oder realisierten Werke von
Kiinstlerinnen und Kiinstler — und hieriiber: diese selbst — heiligen konnen (siche
Punkt 8.2.2 sowie Kapitel 10). Hier stehen nun zunichst die Spielstdtten im engeren
Sinne des Begriffs, also die Theaterhduser bezichungsweise Bithnen und weiteren
Produktionsorte im Vordergrund (Abschnitte 7.1 und 7.2) und sodann jene Institu-
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tionen im Theaterfeld, in deren Zusténdigkeitsbereich die Produktion der Produzen-
ten fillt — die Ausbildungsstitten mit ihren verschiedenen Regie-Studiengéingen
(Abschnitt 7.3). Die Eigenheiten, von denen die Anstellungs- und Produktionsbe-
dingungen der Theaterregisseurinnen und Theaterregisseure gekennzeichnet sind,
werden im anschlieBenden Kapitel 8 erortert. Dort wird zum einen auf die Arbeits-
verhéltnisse an den 6ffentlichen Stadt- und Staatstheatern (Abschnitt 8.1) und zum
anderen auf die Schaffensbedingungen in der Freien Szene eingegangen (Abschnitt
8.2).

Um also die >objektiven«< Strukturen des Spielfelds, in dem sich die Theater-
schaffenden bewegen, ndher charakterisieren zu konnen, werden im Folgenden
zundchst die in diesem aufgestellten Spielstdtten in den Blick genommen, in denen
sich uns nicht weniger als die Geschichte des Theaterfelds »in vergegensténdlichter
Form« (Bourdieu 1985: 36) présentiert: Aus welcherlei Hiausern, Bithnen und son-
stigen »Spielorten< setzt sich das Feld zusammen? In Abschnitt 7.1 wird zunichst
nachgezeichnet, wie sich die Anzahl und der relative Anteil verschiedener Typen
von Spielstitten seit der Nachkriegszeit und bis in unsere Tage entwickelt haben.
AnschlieBend wird die Frage nach der »Rangordnung« eben dieser Theater (etc.)
erortert (Abschnitt 7.2). Um eruieren zu kénnen, inwieweit wir es beim Feld des
Theaters mit einer distinkten Sphire der Kultur(re)produktion zu tun haben, die sich
ihrerseits aus relativ eigenlogisch strukturierten, voneinander »abgrenzbaren Sinn-
provinz[en]« (Gerhards/Anheier 1997: 127) zusammensetzt, die von einer — histo-
risch prinzipiell wandelbaren — Geltungshierarchie gekennzeichnet sind, werden
unter den Punkten 7.2.1 bis 7.2.5 einzelne Momente herausgearbeitet, die dieser
hierarchischen Ordnung strukturierend zugrunde liegen. Wie sich zeigen wird,
haben wir es dabei sowohl mit Persistenzen wie mit Transformationstendenzen zu
tun. Abschnitt 7.3 schlieBlich widmet sich den Regie-Ausbildungsstitten und dabei
nicht zuletzt einer Reihe von Aspekten, die mit Blick auf die Frage nach den der
(Re-)Produktion der »Ordnung des Theaters< zugrunde liegenden Strukturierungs-
prinzipien sich als erhellend erwiesen haben.

7.1 HAUSER UBER HAUSER

Mit Blick auf die deutsche Theaterlandschaft wird immer wieder deren »personelle
Stiarke und organisatorisch-institutionelle Vielfalt« (Nix et al. 2008: 5) betont. Al-
lein an den rund 150 dffentlich getragenen Theatern in der Bundesrepublik
Deutschland arbeiten zu Beginn des 21. Jahrhunderts gegen 40.000 Menschen.' Zur

1 Zu den unterschiedlichen Rechtsformen offentlicher Theater in Deutschland siche die
instruktive Studie von Boerner (2002). Bei den Theatern in Deutschland dominieren in

Bezug auf die Rechtstrager die Kommunen. Es gibt sogenannte »rechtlich unselbsténdi-
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Spielzeit 2003/2004 etwa — wihrend der tibrigens an diesen Hausern insgesamt fast
64.000 (!) Auffithrungen gezeigt wurden — umfasste das kiinstlerische Personal an
den staatlichen Biithnen 17.738, das technische 15.682 und das Verwaltungs- und
Hauspersonal 5.187 Méanner und Frauen (vgl. Heinrichs 2006: 221). Zu den 6ffent-
lich getragenen Héusern hinzu kommen »rund 280 Privattheater, etwa 130 Opern-,
Sinfonie- und Kammerorchester und zahlreiche Festspiele sowie Theater- und
Spielstitten ohne festes Ensemble« (Nix et al. 2008: 5) und — nicht zuletzt — »eine
kaum noch iiberschaubare Anzahl freier Theater« (Heinrichs 2006: 197).

In seiner eigentlichen Grofle und ganzen Weite zeigt sich das Spielfeld, in wel-
chem sich die hier interessierenden Regisseurinnen und Regisseure bewegen, indes
erst, wenn man nicht die Anzahl Theater, sondern die der einzelnen Biihnen oder —
um den umfassenderen Begriff zu verwenden — Spielstdtten im Sinne bespielbarer
Lokalititen in Rechnung stellt (viele Hauser verfligen {iber mehrere Spielstdtten).
So gibt es laut dem Jahrbuch der Genossenschaft Deutscher Bithnen-Angehdoriger
(2008) zur Spielzeit 2007/2008 in Deutschland insgesamt 948 Spielstitten: Neben
431 offentlich getragenen Spielstitten, die sich aus 66 Staatstheatern und 26 dazu-
gehorenden Studiobiihnen, 263 Spielstitten an Stadttheatern (inklusive Studiobiih-
nen), 63 Landesbiihnen und Landestheater-Spielstétten sowie 13 Stadtebundtheater-
Biithnen zusammensetzen, verzeichnet die Statistik 289 weitere Theater mit festem
Haus (inklusive Privattheater), 146 Spielstitten ohne festes Ensemble sowie 82
Tournee- und Gastspieltheater ohne festes Haus. Hinzu kommen 67 Fest- und
Sommerspicele, die im Biihnenjahrbuch separat aufgefiihrt sind. Beriicksichtigt man
diese mit, so kommt man — mit Blick auf Deutschland — zu einer Gesamtsumme
von 1.015 Spielstatten, und z&hlt man noch die in entsprechenden Statistiken erfass-
ten Biihnen in Osterreich (39 Spielstitten) und der deutschsprachigen Schweiz (41
Spielstitten) hinzu,” so ergibt sich fiir die Spielzeit 2007/2008 ein Total von 1.095
Spielstditten im Feld des deutschsprachigen Theaters. Schaut man sich die in den

ge« (ebd.: 28) Theaterbetriebsformen — hier werden unterschieden: Regiebetrieb, Eigen-
betrieb, Gesellschaft des biirgerlichen Rechts (GbR) — sowie »rechtlich selbstidndige«
(ebd.) Theaterbetriebsformen — in der 6ffentlichen Variante als Anstalten des 6ffentlichen
Rechts oder als Zweckverband; in privatrechtlicher Form als GmbH oder als Verein. Die
drei in Deutschland géngigsten Betriebsformen sind der Regiebetrieb, die GmbH und der
Eigenbetrieb. Die verschiedenen Rechtsformen staatlich getragener Theater unterschei-
den sich nach dem Grad, zu dem ein Haus an die Entscheidungen des jeweiligen Rechts-
tragers gebunden ist. Ist der Regiebetrieb »in den Haushalt des Rechtstragers integriert«
(ebd.), so besitzen Eigenbetrieb und GmbH »in unterschiedlichem Mafle organisatorische
und rechnungsmifige Selbstidndigkeit« (ebd.).

2 Siehe diesbeziiglich die Statistik der dsterreichischen Theater 2007/2008 und die Statistik
der schweizerischen Theater 2007/2008 in der Ubersicht des Deutschen Bithnenvereins
(2009: 2691f. bzw. 2771f.).
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Jahrbiichern der Genossenschaft Deutscher Bithnen-Angehdoriger (GDBA) enthalte-
nen Statistiken nun dahingehend an, wie sich die Anzahl der Spielstitten seit der
Nachkriegszeit und im Laufe der Jahrzehnte verdndert hat,’ so erweist sich, dass wir
es im Wesentlichen mit fiinf Wachstumsphasen (beziehungsweise Zuwachsarten) zu
tun haben:

Die erste Phase geht zeitlich mit dem Wiederaufbau der im Krieg zerstorten
Stédte einher und zieht sich bis in die Mitte der 1960er Jahre: Fiir Westdeutschland
ist zwischen Ende der 1940er und Mitte der 1960er Jahre eine deutliche Zunahme
der Anzahl sowohl an &ffentlich getragenen Bithnen (von rund 100 auf 135 Spiel-
stédtten) als auch an Privattheatern (von rund 30 auf etwas iiber 60 Biithnen) zu ver-
zeichnen.* Insgesamt erhoht sich zwischen 1949 und 1963 die Anzahl der Spielstiit-
ten von rund 150 auf knapp iiber 220.° Gehen erste Theaterneugriindungen in der
unmittelbaren Nachkriegszeit — wie Heinrichs (2006) schreibt — primér auf private
Initiativen von »Theaterleuten« (ebd.: 208) zuriick, so zeigen sich auch viele Stidte
»recht frith« (ebd.) um eine Wiederbelebung der Theater bemiiht: »Noch bevor es
zu einem nennenswerten Wohnungsbau kam«, so Heinrichs, »wurden in der Nach-
kriegszeit die Theater wieder aufgebaut bzw. vollig neue Theaterbauten errichtet«
(ebd.). Nach einer gewissen Stagnation gegen Ende der 1960er Jahre ist eine zweite
Wachstumsphase in den 1970er Jahren zu konstatieren. So erhoht sich das Total der
statistisch erfassten Spielstitten — immer noch: nur mit Blick auf Westdeutschland —
zwischen den Spielzeiten 1971/72 und 1977/78 von knapp 230 auf insgesamt 350.°

3 Zu diesem Zweck habe ich die von der GDBA herausgegebenen Jahrbiicher der Jahre
1950, 1963, 1968, 1973, 1978, 1983, 1987, 1993, 1998, 2003 und 2008 konsultiert.

4 Das GDBA-Jahrbuch zur Spielzeit 1949/1950 enthilt auch eine Ubersicht der im Krieg
zerstorten Theatergebdude. 15 der insgesamt 98 zerstdrten Spielstdtten gehorten zum
Land Berlin, deren 14 zum Land Nordrhein und weitere 13 zu Hessen-Rheinpfalz (ohne
Saarbriicken).

5 Konstant bei immer etwa 20 verbleibt hingegen die in diesem Zeitraum ebenfalls erfasste
Anzahl an Wanderbiihnen, Bauerntheatern und Gastspielunternehmen.

6 Da die Kategorien der Biihnenstatistik in den Jahrbiichern sich in den 1970ern leicht
andern und nicht durchwegs exklusiv zu sein scheinen, sind Riickschliisse auf die an-
teilsméafBige Erhohung der Anzahl der Spielstdtten nach der Unterscheidung >rein 6ffent-
lich getragene Biihnen< versus jreine Privattheater« kaum moglich. Die Angaben zur
Spielzeit 1971/72 etwa, welche die Biithnen der 6ffentlichen Hand betreffen (zusammen-
genommen 135 Spielstdtten), umfassen Staatstheater, Stadttheater, subventionierte Lan-
desbiihnen sowie weitere, als ymeist behordlich« apostrophierte Bithnenhduser ohne festes
Ensemble. Zum Vergleich die Angaben zur Saison 1977/78: Hier lassen sich den offent-
lich getragenen Biihnen (total 249) die Staats- und Stadttheater (inklusive deren Studio-
biithnen) zurechnen, dann die Landestheater/Landesbithnen und Stadtebundtheater sowie

weitere, als »gemeinniitzig< charakterisierte Theater mit festem Haus. SchlieBlich sind
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In diese Zeit fallt auch das Aufkommen der sogenannten Freien Theater, die seit
den frithen 1970er Jahren in Abgrenzung zu den »zunehmend als schwerfillig emp-
fundenen staatlichen und stédtischen Theater« (ebd.: 209) entstehen. Als solche, die
»Vorbild fiir zahllose Nachfolger« (ebd.) werden sollten, nennt Heinrichs exempla-
risch das Kollektiv Rote Riibe (Miinchen), die Berliner Theatermanufaktur und das
Theater zwischen Tiir und Angel (Kéln/Hamburg).” Wihrend wir es sodann zwi-
schen Ende der 1970er und Mitte der 1980er Jahre seitens der 6ffentlich getragenen
Theater mit einem nurmehr moderaten Anstieg der Anzahl neuer Spielstitten zu tun
haben, ist demgegeniiber — worin eine dritte, indes eher einseitige Expansionsphase
zu sehen ist — bei den Privattheatern in eben diesem Zeitraum ein reger Zuwachs an
Biihnen zu verzeichnen, der sich teils dem sich anbahnenden Durchbruch kommer-
zieller Musicaltheater, teils der Er6ffnung von weiteren Freien Theatern verdanken
diirfte: Zwischen Anfang der 1980er Jahre und Ende der 1990er Jahre wichst die
Anzahl von Spielstitten in privater Tragerschaft kontinuierlich und vergleichsweise
stark von 109 in der Spielzeit 1982/1983 auf 273 in der Saison 1997/1998 an.® Mit

auch die sogenannten Theater ohne feste Ensembles dazuzuzihlen, bei denen es sich — so
der Hinweis im Jahrbuch — »meist« um Stadttheater handele. Es bleibt damit etwas unklar,
ob es sich bei der beachtlichen Erh6hung der Anzahl an Biithnen von 135 auf rund 249 in
den 1970er Jahren tatséchlich primédr um einen Anstieg im Bereich der 6ffentlich finan-
zierten Spielstitten handelt. Die entsprechenden Zahlen fiir den Bereich der Privatthea-
ter, die ihrerseits gewissen kategorialen Verschiebungen unterliegen (Anfang der 1970er
Jahre umfassen diese: Privattheater und Mundartbiihnen, Zimmertheater sowie Gastspiel-
unternehmen; Ende des Jahrzehnts dann »gewerbliche« Theater mit festem Haus, Tour-
neetheater sowie weitere Spielstétten ohne festes Ensemble), steigen indes vergleichswei-
se moderat von etwas iiber 70 auf rund 80.

7  Ist schon die zahlenméBige Erhebung der 6ffentlich getragenen und also ungleich stirker
institutionalisierten Spielstitten sowie der Biithnen der kommerziellen Privattheater als
ein nicht eben leichtes Unterfangen zu sehen, so scheinen sich die Freien Theater einer
statistischen Erfassung richtiggehend zu entziehen. So schreibt Heinrichs (2006), die
»Szene der Freien Theater« sei inzwischen »kaum noch iiberschaubar« (ebd.: 209), gebe
es doch yallein in manchen GroBstédten [...] an die 100 Freie Theater« (ebd.). Dass allem
voran die meisten der »in der Regel sehr kleinen sogenannten Freien Theater« (ebd.: 217)
statistisch nicht erfasst werden, hat Heinrichs zufolge einen recht einfachen Grund: »Sie
konnen sich eine Mitgliedschaft im Deutschen Biithnenverein« — was die Voraussetzung
wire, in die Statistik aufgenommen zu werden — »oft nicht leisten, weil sie dann auch
dem Biihnentarifrecht mit seinen sehr kostentrachtigen Sonderregelungen unterliegen
wiirden« (ebd.). Zur Freien Szene siehe auch Abschnitt 8.2.

8 Wie Heinrichs (2006) schreibt, gerieten die »traditionellen Biithnen der offentlichen
Hand« insbesondere angesichts der seit Ende der 1980er Jahre wie Pilze aus dem Boden

schieenden Musicaltheater in »finanzpolitische Erklarungsnot«, wurden die letzteren
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Blick auf die staatlich getragenen Spielstitten wiederum ist eine erneute Wach-
stumsphase (nennen wir sie die insgesamt vierte) ab Mitte der 1980er Jahre auszu-
machen. Diese ist indes weniger auf den Bau beziehungsweise die Inbetriebnahme
neuer Theater zuriickzufithren als vielmehr durch den Trend bestimmt, dass viele
Hauser ihre bereits bestehenden Spielstitten um sogenannte Studiobiihnen ergén-
zen: Sind derartige »Versuchsbithnen< Mitte der 1980er Jahre an den 6ffentlich
getragenen Theatern Westdeutschlands noch kaum auszumachen (in der Spielzeit
1985/86 sind es deren zehn an Staats- sowie 28 an Stadttheatern), so werden ab der
zweiten Hélfte der 1980er und bis Ende der 1990er Jahre solche Studiobithnen
ungleich zahlreicher in Betrieb genommen. Anfang der 1990er Jahre (Spielzeit
1992/93) belduft sich ihre Anzahl — in den alten Bundesliandern — auf 14 an Staats-
theatern und 44 an Stadttheatern, in der Saison 1997/98 sind es deren 27 bezie-
hungsweise 56. Zwischen Mitte der 1980er und Ende der 1990er Jahre verdoppelt
sich also die Gesamtanzahl dieser oftmals als >kleines Haus¢ eines Staats- oder
Stadttheaters apostrophierten Studiobithnen von knapp 40 auf iiber 80. Von einer
fiinften, historisch einmaligen Art des »Zuwachses< schlie3lich (die zeitlich in die
vierte Phase fillt) kann angesichts des Umstands die Rede sein, dass 1990 — im
Zuge der Wiedervereinigung Deutschlands — zu den zum damaligen Zeitpunkt rund
290 Spielstitten in den alten Bundesldndern die damals gut 100 Biihnen der ehema-
ligen DDR hinzukommen:’ In der Spielzeit 1992/1993 und also in der unmittelba-

doch »ausschlieBlich iiber selbst erwirtschaftete Einnahmen finanziert« (ebd.: 210). Nicht
zuletzt habe dies so manch einen »Finanzpolitiker in den Léndern und Stidten« dazu ver-
anlasst, auch von den staatlich getragenen Theatern »einen héheren Eigenfinanzierungs-
anteil zu fordern« (ebd.).

9 Wie Roper (2001) konstatiert, war die DDR-Theaterlandschaft »noch dichter besetzt als
die der Bundesrepublik« (ebd.: 21). Dabei setzte sich das Feld (offiziell) ausschlieBlich
aus staatlichen Hausern zusammen, von denen es allerdings — an der GréBe des Landes
bemessen — vergleichsweise viele gab: »Auf einer Gesamtfldche, die nicht wesentlich
grofer ist als die Bayerns« — so fasst er zusammen — »gab es in der Spielzeit 1990/1991
einschlieBlich der teilweise selbstdndigen Puppen- sowie Kinder- und Jugendtheater ins-
gesamt 61 offentliche Theater, davon neun in Ostberlin« (ebd.). Will Réper dariiber hin-
aus wissen, freie Theatergruppen oder private Theater hitten in der DDR nicht existiert,
so ist dieser Aussage entgegenzuhalten, dass es — wie einer meiner Interviewees, der in
Ostdeutschland aufgewachsene Ralph Janitzki, schildert — im Feld des DDR-Theaters
durchaus einen »inoffiziellen Graubereich« gab. So war es etwa »in Kirchenkreisen« —
wenn auch »nicht unbeobachtet von der Staatsseite« — immer wieder moglich, relativ frei
Stiicke »auch von Westautoren« zu spielen. Wie Ralph Janitzki an der betreffenden Inter-
viewstelle hinzufligt, hitte man tbrigens fiir solche Stiicke »normalerweise gar keine

Tantieme zahlen« konnen — wobei »der Westen« es indes auch »nie eingeklagt« habe,
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ren Nachwendezeit werden im Jahrbuch der GDBA — nun inklusive neue Bundes-
lander — total 544 offentlich getragene Biihnen gezihlt (eine bis heute nicht wieder
erreichte Anzahl). An den entsprechenden Daten von Ende der 1990er Jahre erweist
sich sodann eine gewisse >Nachwende-Flurbereinigung¢, der nicht wenige der durch
die Wiedervereinigung »hinzugekommenen< Spielstitten zum Opfer fallen sollten:
Fur die Spielzeit 1997/1998 verzeichnet die Statistik — alte und neue Bundesldnder
zusammen — noch 355 staatlich getragene Biihnen. Heinrichs (2006) zufolge sei in
den ersten Jahren nach der »Deutschen Einheit« (ebd.: 210) offenbar geworden,
dass in der DDR, die — gemessen an ihrer Einwohnerzahl — als das biithnenreichste
Land unseres Planeten gelten konnte (wobei sie die Zuschauerauslastung ihrer
Spielstétten nicht zuletzt mittels »Pflichtbesuche[n] der Werktitigen« sozusagen
kiinstlich hoch gehalten habe), ein »gewaltiges Uberangebot« (ebd.: 211) an Thea-
tern bestanden hatte: »Nach der Wende« jedenfalls, so restimiert Heinrichs, sei der
»Anteil der Theaterbesucher an der Gesamtbevolkerung [...] schlagartig auf West-
niveau« (ebd.) abgesackt. Und wurden die einstigen DDR-Theater unmittelbar nach
der Wiedervereinigung Deutschlands zundchst noch »mit westlichen Transfermit-
teln« sonderbezuschusst, so sollten bald erste von ihnen geschlossen oder mit be-
nachbarten Héusern fusioniert werden (vgl. ebd.).

Nun sagt ja die Entwicklung der bloBen Anzahl verschiedener Spielstitten —
und auch die anteilsméBige Verteilung derselben auf unterschiedliche Theatertypen
— zweifelsohne wenig dariiber aus, inwiefern sich diese in einer das Theaterfeld
kennzeichnenden Statusordnung befinden, die irgendwie »from the less high ran-
king to the highest ranking theatres« (Seglow 1977: 18) reichen mochte, und noch
weniger erlaubt sie es, zu kldren, ob und inwieweit an einer solch unidimensional
und recht rigide gedachten Hierarchie auch tatséchlich etwas dran ist beziehungs-
weise wie man sich die >Ordnung des Theaters< auf der Ebene der relativen Reputa-
tion und Bedeutung ihrer Héuser und sonstigen Spielstitten denn sonst vorstellen
konnte. Diese Problematik wird im nun folgenden Abschnitt eingehender erortert.

7.2 ANHALTENDES GERANGEL —
ZUR ORDNUNG DER SPIELSTATTEN

Dass die allzu saloppe Unterstellung einer klar hierarchisch strukturierten »Ordnung
des Theaters< zuweilen briiskierend sich auswirken kann, musste dem Autor der
vorliegenden Studie bei einem seiner allerersten im Kontext derselben gefiihrten
Interviews recht jah bewusst werden, ndmlich gleich beim Einstieg in das Exper-
tengesprich mit Leonie Stein, der Leiterin des Fachbereichs Theater an der Hoch-

»wenn in irgendwelchen Kirchen irgendwie Ionesco gespielt wurde oder so«. Das Inter-

view mit Ralph Janitzki wurde am 26.09.2007 gefiihrt und aufgezeichnet.
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schule der Kiinste Bern sowie der Konferenz Theaterhochschulen Schweiz
(KTHS)." Vielleicht gerade weil die Eingangssequenz dieses Gesprichs sich sei-
tens des Interviewers durch eine maximale (und dabei nicht einmal kiinstlich herge-
stellte, sondern dem damaligen Grad seiner Aufgeklirtheit durchaus authentisch
entsprechenden) Naivitdt und seitens der Expertin durch eine ausgesprochen dezi-
dierte Konterreaktion auszeichnet, eignet sie sich so gut, hier als aufschlussreicher
Ausgangspunkt genommen zu werden.

7.2.1 Ein swiss bias des Interviewers?

Das Tonband l4uft bereits, da erkundigt sich Frau Stein beim Interviewer noch nach
dem »Ziel« seines Forschungsvorhabens. Als er dieses — mehr stammelnd als wirk-
lich selbstredend — darzulegen beginnt mit den Worten, es interessiere ihn halt, was
das »iiberhaupt fiir Leute« seien in dem Regieberuf und wo diese im Einzelfall
»gelandet« seien, welche Regisseurinnen und Regisseure es also etwa »an die gro-
Ben Hauser geschafft« und welche sich demgegeniiber womoglich eher »auf einen
Nischenbereich in der Freien Szene kapriziert« hétten, fallt ihm Frau Stein ins
Wort:

»[Witzig ist, bei lhrer Terminologie] féllt mir auf, dass Sie sagen >an die groflen Héuser
geschafft<. Weil das hei}t ja 'ne Wertung, die nicht immer zutrifft. Also weil, wenn ich jetzt
an grofe Namen denke wie Ariane Mnouchkine oder so oder Peter Brook, international
gedacht, Jan Fabre, dann sind das ja nicht die Menschen, die den Schritt nicht geschafft
haben, sondern ganz bewusst eben auflerhalb eines Dreispartenbetriebs wiirde ich jetzt mal
sagen, um den Begriff »grofle Hauser« mal zu ersetzen und zu prizisieren, &h, ja ganz bewusst

eben nicht in diese Mehrspartenhéuser oder Schauspielhduser gegangen sind.«

Die Kluft, die der Interviewer in der Formulierung seines Forschungsinteresses
zwischen den »groflen Hausern« und der »Freien Szene« aufmacht, evoziert also
bei Frau Stein eine in der Tendenz anwaltschaftliche Positionierung fiir die aus ihrer
Sicht zu unrecht gering geschitzte Geltung der letzteren. Macht es mit Blick auf die
ersten beiden Sitze im Zitat zunichst den Eindruck, als wiirde Leonie Stein sich —
indem sie das vom Interviewer herangezogene Konzept des »Schaffens« (im Sinne
der Erreichung eines Ziels durch entsprechende Anstrengung; hier konkret: an
einem groflen Theater inszenieren zu konnen) partiell zuriickweist insofern, als
dieses »nmicht immer« zutreffe — nun geradewegs daran machen, exemplarische
Fille von Regisseuren anzufiihren, die etwa génzlich ohne personliches Verdienst
in entsprechende Positionen gelangt wiren (was einer Kritik an der nicht-
meritokratischen Logik der Allokation von Regisseursposten im Feld der staatlich

10 Das Gesprach wurde am 23.11.2006 in Bern gefiihrt und aufgezeichnet.
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getragenen Theater gleichkdme), so erweist sich diese Lesart im Anschluss als nicht
zutreffend. Die mit der »subjektivistischen< Vorstellung eines intentional realisier-
baren Positionserfolgs verkniipfte Annahme des Interviewers, wonach man es an
groBe Hiuser schaffen konne, bleibt im Prinzip unangefochten;'' Frau Steins Ein-
wand ist vielmehr als ein Plddoyer dafiir zu lesen, dass es im Feld des Theaters auch
Jenseits dieser Hauser ein Bewdhrungsuniversum gibt, in welchem man >Grofe«
erlangen kann: die Freie Szene. Nun gibt uns ihre Begriindungsstrategie eine Reihe
von Hinweisen auf die Problematik der Geltungsproduktion (und damit auch: auf
wirksame Strukturierungsprinzipien) im Feld des Theaters.

Erstens manifestiert sich in der Art und Weise ihres Konterns, dass der seitens
des Interviewers recht flapsig unterstellte Hiatus (zwischen den groen Hausern des
offentlich getragenen Theaters einerseits und der — von ihm als residual apostro-
phierten — freien Theaterszene andererseits) auch im Denken der Frau Stein struk-
turwirksam ist. Dies nicht nur insofern, als sie zur Geltendmachung der »Gleichwer-
tigkeit« der Freien Szene einige »gro3e Namen« heranzieht, um damit (implizit) die
Vorstellung einer Konkurrenz zwischen den beiden Doménen tendenziell noch zu
dramatisieren,'” sondern auch in der Gestalt einer Hintergrundiiberzeugung, wonach
wir es bei dem Moment der Nicht-Hinwendung bestimmter Theaterschaffender zum
institutionellen Berufstheater mit einer Grundsatzentscheidung derselben zu tun
hitten, die sich gleichsam durch einen bewussten, irgendwie radikal differenten
»Alternativglaubenc erkldren lie3e.

Zweitens wohnt dem latenten Hinweis von Leonie Stein auf die nicht an eine In-
stitution gekoppelte Schaffens- und Geltungslogik in der Freien Szene, der jene
unterliegen, die sich — im Sinne eines gleichwertigen (oder aber gar nicht ver-
gleichbaren) Gegenkonzepts — »auflerhalb eines Dreispartenbetriebs« bewegen, der
Riickgriff auf eine weitere, konkreter den Typus theatralischer Produktion betref-
fende Demarkationslinie inne, die von einer antagonistischen Codierung des Ver-

11 Setzte Frau Steins Kritik auf dieser Ebene an, so miisste sie im Anschluss konsequenter-
weise den argumentativen Beweis fiihren, dass man durchaus auch in entsprechende Posi-
tionen gelangen kann, ohne dass sich damit notwendigerweise die anstrengende Uber-
windung von Widerstinden verbindet — was etwa unter Rekurs auf die Bedeutung von
den Weg in die »groflen Héuser« erleichternden, sozialisatorisch erworbenen Kapitalien
oder auf das Topos der Seilschaft passieren konnte. Dies wiederum wire ein Anzeichen
fiir einen der Tendenz nach »versozialwissenschaftlichten< Denkstil seitens Frau Stein.
Ein solcher lésst sich hier indessen — wie sich im Anschluss erweisen wird — gerade nicht
ausmachen.

12 Im Kern rekurrieren Frau Stein und der Interviewer auf ein und dasselbe Deutungsmu-
ster: Hatte er von >groBlen< Héusern gesprochen, so hilt sie denselben »>grofle« Namen

entgegen. Die Grandezza scheint also hier wie da zu zihlen.
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hiltnisses von betrieblicher versus freier Theaterproduktion herzurithren scheint:'
hier der triage, biirokratisch strukturierte (und in diesem Sinne: Charisma tilgende)
Apparat des Stadt- oder Staatstheater, dort der Gegenentwurf eines ungleich stirker
von personalem Charisma getragenen freien Theaters, welches durchaus auch —
oder eben gerade — »groe Namen« zu generieren wisse.

Stellt man nun in Rechnung, dass Leonie Stein eben diese »Namen« als solche
einfiihrt, auf die man komme, wenn man »international« denke, so weitet sie damit
ideell den fiir Fragen der Geltung zweifelsohne relevanten rdumlichen Referenz-
rahmen aus (um diesen implizit als normalerweise auf den nationalen Zusammen-
hang begrenzt zu kennzeichnen). Somit erinnert Frau Stein — drittens — auch daran,
dass die Problematik der Reputation immer davon abhéngt, wie genau man das Feld
absteckt: ob als globale Arena, (inter)nationales Terrain oder lokal-regionale Spiel-
wiese.

In ihrem unten stehenden Restimee schlieBlich streicht Leonie Stein — viertens —
heraus, dass wir es, gesetzt den Fall, es mache Sinn, die (wie auch immer verstan-
dene) »GroBe« von Hausern als ein Kriterium anzulegen, wenn die Frage nach der
hierarchischen Struktur des Theaterfelds zur Diskussion steht, immer mit relativen
Grofenverhiltnissen zu tun haben:

»Das fillt mir auf, das ist insbesondere in der Schweiz sehr stark, dass immer so wie eine
Wertigkeit einsetzt, immer zugunsten der grofen Héuser. Und dann ist die Frage: Wer ist da
gemeint, also ist jetzt Bern ein grofes oder ein kleines Haus [...] oder ist es dann nur Basel?
Ja, das sind dann so Fragen und in anderen Landern wird diese Unterscheidung in dem Mal3e
gar nicht so sehr gemacht. Und die Wertigkeit erst recht nicht, die finde ich ndmlich geféhr-

lich.«

Threm grundsitzlichen Missbehagen gegeniiber dem wertenden Impetus in der aus
ithrer Sicht vereinseitigenden Rede von »>groBen Héusern« (die vom Interviewer als
der fir Regisseurinnen und Regisseure eigentlich erstrebenswerte Bewdhrungsort
codiert worden waren), wie er schon im ersten Zitat deutlich wird, versucht Frau
Stein im weiteren Interviewverlauf mit der Feststellung weiter Nachdruck zu ver-
leihen, die fur die Freie Szene (die sich traditionell durch »Innovation« trotz
schlechter Subventionsbedingungen auszeichne) typischen alternativen »Arbeits-
formen« seien von den festen Hausern ja inzwischen auch »annektiert« worden."

13 Auf den Aspekt der apodiktisch anmutenden Gegeniiberstellung der an festen Hiusern
vorherrschenden »>Betriebsférmigkeit« theatralischer Produktion und der (als deren pures
Gegenteil verstandenen) Produktionsverhéltnisse in der Freien Szene, wie sie in der Rede
von Leonie Stein anklingt, wird weiter unten noch eingegangen.

14 Versteht man unter Annexion wortlich die mit in aller Regel militdrischer Gewalt erlang-

te Gebietshoheit, so liegt diesem letzten Argument von Frau Stein ein Konfliktmodell
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Gilt nun — wie weiter oben bereits erwéhnt — die Frage nach unterschiedlichen
Typen theatralischer Produktion und ihres relativen »Werts< in dem vom Primat des
Neuen bestimmten Kampf um kiinstlerische Geltung als ein mit Blick auf die Sta-
tusordnung im Theaterfeld entscheidender Gesichtspunkt, so impliziert diese letzte
Diagnose Leonie Steins, dass es im Zuge dieser Definitionskdmpfe zwischen den
offentlich getragenen, festen Héusern und der Freien Szene zu gewissen Entgren-
zungen (oder Grenzverschiebungen) gekommen sei. Auf dieses Phdnomen wird
weiter unten noch eingegangen. Im Folgenden mdochte ich zunéchst in aller Kiirze
nachzeichnen, dass in der Idee der hohen Bedeutung >groBer Héuser< jedenfalls
nicht so sehr das Hirngespinst eines ahnungslosen Interviewers als vielmehr eine
historisch gewachsene Leitvorstellung zu sehen ist, die als solche auch gar nicht so
wahnsinnig schweizspezifisch zu sein scheint. Allenfalls moge man die Vorstellung
einer Praidominanz groBer Hauser als zeitlich tiberholt abtun; in ihr einen genuinen
swiss bias erkennen zu wollen, macht jedenfalls in Anbetracht des nachfolgend
dargestellten Versuchs aus der Feder von Annegret Sydow und Alexander Schli-
schefsky (1985 [1975]) — beide keine Eidgenossen —, eine »Rangordnung« der
Theater« (ebd.: 22) aufzustellen, nicht recht Sinn.

Wollte man also, wie Sydow/Schlischefsky schreiben, die Theater in eine hier-
archische Ordnung bringen, dann stiinden aus ihrer Sicht die »Staatsopern und
Staatstheater an erster Stelle« (ebd.: 22). Mit diesen verbinde sich »die Vorstellung
von elitdrer Gesellschaft, groer Abendgarderobe, Stars, Festlichkeit und Gala«
(ebd.) — und wiewohl dieses Bild nicht immer ganz der Realitit entspreche, setzten
doch die Auffithrungen dieser Hduser »internationale Mafistébe« (ebd.). Dies wie-
derum hinge — so die Autorin, der Autor — mit der »Grofle der Stadt« zusammen,
die ndmlich wesentlich »den Etat und somit das kiinstlerische Angebot« (ebd.) eines
Hauses bestimme. Auch iibten GroBstédte in aller Regel eine »gréBere Anziehungs-
kraft [...] auf die Biihnenkiinstler aus« (ebd.) als andere: »Selbst bei gleich guten
Angeboten werden Theater in Berlin, Hamburg oder Miinchen >bessere< Leute
finden als die Staatstheater in Kassel, Saarbriicken oder Hannover« (ebd.), so mei-
nen Sydow/Schlischefsky. Auf der »nichsten >Rangstufe«« (ebd. 23) sehen sie
sodann »die Stddtischen Bithnen oder Stadttheater« (ebd.). Hier gelte im Prinzip
dasselbe wie bei den Staatsopern und Staatstheatern: »Die GroBe der Stadt ist fiir
die finanziellen Moglichkeiten und somit das kiinstlerische Niveau des Theaters
entscheidend.« (Ebd.) Auf die Stadttheater folgten in der »Hierarchie« (ebd.)

zugrunde, ja im Prinzip die Vorstellung eines Kriegs, in dessen Wirren die Freie Szene
als urspriingliche Péchterin der /nnovation im Feld des Theaters ihr eben diesbeziigliches
Monopol hat abtreten miissen. Zur Umschreibung dieses Phanomens wird gelegentlich
auch das Bild eines gefrdfigen Ungetiims >Stadt- und Staatstheater« skizziert: Der Thea-
terkritikerin Esther Slevogt zufolge etwa hat sich »das Stadttheater freie Theaterformen

dankbar als Frischzellentherapie einverleibt« (vg. Link 20).
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schlieBlich die Landestheater und Landesbiihnen, die »von ihrem festen Spielort
aus« weitere Stidte und Ortschaften bespielen wiirden. Im Anschluss umreifien die
Autorin und der Autor sodann einige Eigenheiten der in gewerblicher Form betrie-
benen Privattheater — wobei sie etwa argumentieren, »avantgardistische Anliegen«
finden ihren Platz eher an »kleinen Biithnen« mit »kleinem, aber oft sehr gutem
Ensemble« (ebd.: 25) — und erwéhnen auch die kommerziell orientierten Tournee-
theater, bei welchen der finanzielle Gewinn primiar vom »Engagement eines oder
mehrerer Stars« (ebd.: 27) abhinge. Hier sei der Star immer zugleich das »Zug-
pferd« der Produktion: »Sein Name ist alles« (ebd.), so Sydow/Schlischefsky. In
eine Relation zu den erwihnten Typen staatlich getragener Hauser werden die Pri-
vat- und Tourneetheater von der Autorin und dem Autor indes gar nicht erst gesetzt:
Jenseits der von ihnen erstellten Rangordnung erscheinen sie gewissermafen in der
Rubrik »unter ferner liefenc.

7.2.2 Leuchttiirme in einem traditionell dezentralen Gefiige

Hiangen fiir Sydow/Schlischefsky das kiinstlerische Niveau eines Hauses und damit
seine Reputation und Anziehungskraft — und das hei3t dann auch: sein Status in der
Hierarchie der Hauser untereinander — recht unmittelbar mit der 6konomischen
Potenz der jeweiligen Stadt zusammen, welche dieses triagt, so konnen wir histo-
risch gut und gerne noch ein Schrittchen zuriickgehen, um diese Interdependenz in
ihrer Genese begreifbar zu machen. Heinrichs (2006) zufolge wurde der Theaterbau
insbesondere in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts zu einem »bevorzugten
Objekt« der »Darstellung birgerlicher Macht und wirtschaftlicher Stirke« (ebd.:
205):"° Nahezu jede groBere Stadt leistete sich Ende des 19. Jahrhunderts die Er-

15 Heinrichs nennt drei Griinde fiir die Ende des 19. Jahrhunderts verstirkte Beteiligung der
Stadte an der Theaterfinanzierung: Erstens verfiigten sie — und dabei nicht zuletzt die In-
dustriestddte — inzwischen iiber die nétigen Mittel; zweitens war die »Bereitschaft der
wohlhabenden Biirger zur Férderung von Kultur« (ebd.: 206) sehr ausgeprigt; und driz-
tens erkannte man im Theaterbau eine Moglichkeit, »sich gegeniiber Nachbarstiddten —
durchaus im Sinne einer Frithform von Stadtmarketing — zu profilieren« (ebd.: 207).
Ausdruck dieses »neue[n] Selbstbewusstsein[s] des Biirgertums« (ebd.: 204) sind, wie
Heinrichs anmerkt, auch einige bereits in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts neu er-
richtete Theater, so etwa — als prominenteste Beispiele — das auf den Plidnen von Karl
Friedrich Schinkel beruhende und zwischen 1818 und 1824 erstellte Schauspielhaus Ber-
lin oder das von Gottfried Semper entworfene und urspriinglich zwischen 1838 und 1841
erbaute, bekanntlich nach ihm benannte Opernhaus in Dresden. Gerade ob solch schil-
lernder Namen wie Schinkel und Semper wird bei alledem deutlich, dass wir es bei jenen
(historischen) Protagonisten, mit deren Namen die konkrete physische Substanz der

Spielstitten gleichermaflen in Verbindung gebracht wird wie ihre duflerliche symbolische
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richtung >ihres< Theaters oder Opernhauses — und interessanterweise kommt es auch
da schon zu Formen der schriftlichen Bewertung eben dieser Hauser, wobei jedoch
nicht deren kiinstlerische Strahlkraft und Reputation als vielmehr die Bauten selbst
den Gegenstand der Klassifikation darstellen. So werden in Meyers Konversations-
Lexikon aus dem Jahre 1897 etwa als die »bedeutendste[n] Theatergebdude in
Deutschland und Osterreich«« (zitiert in ebd.) genannt: »die Hiuser in Berlin
(Schauspielhaus, Opernhaus, Lessingtheater), Wien (Opernhaus, Hofburgtheater,
Theater an der Wien, deutsches Volkstheater), Miinchen, Hannover, Dresden, Leip-
zig, Magdeburg, Kéln, Bremen, Karlsruhe, Braunschweig, Darmstadt, Frankfurt am
Main, Salzburg, Wiesbaden, Rostock sowie die Festspielhduser in Bayreuth und
Worms« (ebd.). Nun fillt an dieser Auflistung von Spielstétten, die als »bedeutend-
ste Theatergebdude« gelten sollen, zweifellos ihr recht nicht-exklusiver Charakter
auf: Es wird ja nun nicht eine Selektion der drei oder vier herausragendsten Gebéu-
de — ja nicht einmal eine Begrenzung ihrer Auswahl auf die etwaigen Top ten —
vorgenommen; vielmehr verzeichnet das Lexikon mehr als 20 Hiuser, die in so
unterschiedlichen Stidten wie Berlin und Braunschweig, Wien und Wiesbaden
stehen. So gesehen haben wir es auf der Ebene der architektonischen >Aura< der
deutschen und osterreichischen Stadt- und Staatstheater um die Wende vom 19.
zum 20. Jahrhundert mit einer relativ flachen Hierarchie zu tun.

Mit Seglow (1977) kann nun gesagt werden, dass dies — traditionell — der Ten-
denz nach auch in Hinsicht auf die das kiinstlerische Format und Renommee der
staatlich getragenen Spielstitten betreffende Rangordnung der Fall ist: Wie die
Autorin in ihrem Aufsatz konstatiert,'® genieBt das »Provinztheater< in Deutschland
einen relativ hohen Stellenwert. Anders als etwa in Frankreich, England oder auch
den USA, so schreibt Ilse Seglow, werde der Begriff der Provinz in Deutschland
weit weniger von einem abschétzigen Unterton begleitet (vgl. ebd.: 18ff.) — was sie
auf eine Eigenheit in der Genese der deutschen Theaterlandschaft insgesamt zu-
riickfiihrt, die ihrerseits eng mit dem Prozess der Herausbildung des deutschen
Staats zusammenhénge. Bis 1918, so umreifit Seglow die Entwicklung in aller
Knappheit, bestand Deutschland aus einer Vielzahl von Konigreichen und Firsten-
timern, die allesamt ihre eigenen Hoftheater besaBen. Einen Hauptgrund dafiir,
dass die deutschen Theater — bis in ihre Tage — nicht gleichermallen strikt in (be-
deutende) Hauptstadt- und (unbedeutende) Provinztheater unterteilt wiirden, wie
dies idealtypisch in Frankreich der Fall sei, sieht die Autorin nun darin, dass es nach
der Ubernahme und Weiterfiihrung der einstigen Hoftheater als Stadttheater durch

Strahlkraft, ndmlich den Architekten, mit den Reprisentanten eines traditionell nicht
minder maskulin vergeschlechtlichten (quasi-kiinstlerischen) Berufs zu tun haben, als es
etwa derjenige des Dramatikers oder Theaterregisseurs ist: gilt doch seit jeher der »Bau
als ménnlich dominierte Welt« (Schumacher 2004: 7).

16 Siehe hierzu auch Abschnitt 1.1.
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Biirgertum und lokale Behorden den Spielstitten kleinerer Stadte genauso gelang,
erstklassige Kiinstlerinnen und Kiinstler anzuziehen, wie den Theatern in GroBstid-
ten. In diesem Punkt scheinen die Sichtweisen von Ilse Seglow und den weiter oben
zitierten Sydow/Schlischefsky zu differieren: Wéhrend die erstere in ihrem Aufsatz
(historische) Griinde fiir die Geltungsgleichheit kleinerer Provinzhduser und grof3-
stadtischer Biithnen anfiihrt, behaupten die letzteren eher die (aktuellen) Geltungs-
unterschiede zwischen solchen Spielstitten, die kiinstlerisch herausragen, da sie
tiber einen der Wirtschaftskraft der sie tragenden Grof3stddte entsprechend hohen
Etat verfiigen, und den Héusern kleinerer oder 6konomisch schwécherer Stidte, die
— im Sinne eines Standortnachteils — kiinstlerisch weniger gldnzen konnen, weil sie
mit ungleich knapperen Ressourcen auskommen miissen. Ilse Seglow geht es in
threr Argumentation primér darum, das traditionell relativ dezentrale (hierarchi-
sche) Gefiige der Spielstitten im Feld des deutschen Theaters begreifbar zu ma-
chen, fiir welches sie allem voran Beispiele aus der Epoche der Weimarer Republik
heranzieht,'” wihrend Sydow/Schlischefsky in ihrer Mitte der 1970er Jahre publi-
zierten Schrift durchaus ein Abbild der die Theater ihrer Zeit kennzeichnenden
Rangordnung wiedergeben wollen (welche die Autorin, der Autor als recht spitz auf

17 llse Seglow (1977: 18ft.) versteht den Grad der Bindung renommierter Kulturproduzen-
ten — bei ihr geht es konkret um Schauspielerinnen und Schauspieler — an ein bestimmtes
Haus als eine Voraussetzung fiir dessen Statussicherung. Hierin erkennt sie eine spezi-
fisch deutsche Tradition, die groBen Einfluss auf die vergleichsweise dezentrale Gel-
tungsstruktur der Héuser im Theaterfeld (gehabt) habe: dass die Spielstétten in Deutsch-
land — und nicht selten gerade die in der Provinz, wo die 6konomische Sicherheit zeitwei-
se merklich hdher gewesen sei als in den GroBstidten — den Schauspielerinnen und
Schauspielern, die iiber ein entsprechendes Ansehen verfiigten, eine lebenslange Anstel-
lung garantierten (solche Positionen seien dann, so die Autorin, denjenigen von Universi-
tatsprofessoren vergleichbar). Nicht zuletzt hitten sich auch sehr renommierte Schauspie-
lende oftmals fiir die Provinz entscheiden, weil sich ihnen dort groBere kiinstlerische Ent-
faltungsmoglichkeiten boten. Seglow erldutert dies exemplarisch am Kontrast von Berlin
und Darmstadt: »Thus, an actor or actress of very high reputation might leave one of
Reinhardt’s theatres in Berlin and accept an engagement in Darmstadt for several rea-
sons: at the Reinhardt he or she might be restricted to one part for a year or a few more,
whereas in Darmstadt he/she might have the chance to play a great variety of parts during
that period.« (Ebd.: 19) Einen weiteren Reiz von Provinztheatern fiir hoch angesehene
Schauspielerinnen und Schauspieler — und damit: eine Chance fiir diese Hauser, ihre Gel-
tung gegeniiber den groBstidtischen Hausern zu behaupten — macht Seglow darin aus,
dass die Beziehungen zwischen dem »resident actor« (ebd.) einer kleineren Stadt und
dem dort ansdssigen Publikum — wie auch der lokalen oder regionalen Theaterkritik — en-
ger seien als etwa im Fall eines Hauptstadttheaters mit seinem vergleichsweise anonymen

Publikum und entsprechend unsicherer Resonanz.
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die als international kiinstlerisch maB3gebend geltenden Hauser zulaufend charakte-
risieren). Diese unterschiedlichen Intentionen ziehen die Frage nach sich, ob es sich
hierbei schlicht um zwei divergente Sichtweisen handelt oder ob und inwiefern sich
hinter dieser Perspektivenverschiebung ein realer Wandel im Theaterfeld verbirgt.
Mit Blick auf das Feld der Wissenschaft unserer Tage jedenfalls erkennen Richard
Miinch und Max Pechmann eine »Kapitalkonzentration auf auserwihlte >Leucht-
tiirme<« (Miinch/Pechmann 2009: 90). Sie sehen in ihr die Folge eines zunehmend
auf den Hochschulen lastenden Drucks, im »Monopolyspiel des globalen akademi-
schen Kapitalismus« (ebd.) ums Verrecken mithalten zu miissen, weil im akademi-
schen Feld zusehends nur noch das zihle, »was auch auflerhalb des jeweiligen
Forschungszweigs fiir den Steuerzahler sichtbar gemacht werden kann« (ebd.: 68)."
Dariiber, ob wir es mit einer solchen Zentralisierungs- oder Konzentrationstendenz
auch im Feld des Theaters zu tun haben, lisst sich freilich anhand der Publikationen
von Seglow und Sydow/Schlischefsky nichts Schliissiges sagen. Zur Beantwortung
der Frage nach den dem Statusgefiige der Theater zugrunde liegenden Strukturie-
rungsprinzipien scheint mir denn auch eher ein Aspekt aufschlussreich, den die
beiden Perspektiven gemeinsam haben: Sowohl Ilse Seglow als auch Annegret
Sydow und Alexander Schlischefsky ndmlich gehen davon aus, dass die dessen
Rang in der Hierarchie der Spielstétten bestimmende Strahl- und Anziehungskraft
eines Hauses zuvorderst vom kiinstlerischen Ansehen der Kulturproduzenten ab-
hingt, die eben dieses bespielen. An dieser Stelle bietet es sich an, kurz auf das
Kapitel 9 zu den im Theaterfeld existierenden Instanzen der >Heiligsprechung«
vorzugreifen: Von der Zeitschrift Theater heute wird alljahrlich eine »Kritikerum-
frage« durchgefiihrt, auf deren Grundlage — unter anderem — das »Theater des Jah-
res< ermittelt wird (siehe insbesondere Punkt 9.2.1). Schaut man sich die mit dieser
feldspezifischen Auszeichnung gewiirdigten Spielstétten an, so ergibt sich das Bild
einer starken Koppelung der hohen Bedeutung, die den jeweils »obsiegenden< Hiu-
sern mit diesem Konsekrationsakt verlichen wird, an bestimmte /ntendanten, wobei
sich iiber die Jahrzehnte eine gewisse »Entstetigung« beobachten lasst.

In der zweiten Hilfte der 1970er Jahre und bis in die frithen 1980er Jahre hinein
werden vornehmlich die unter der Intendanz von Claus Peymann stehenden Héuser
mit der Auszeichnung »Theater des Jahres< gewiirdigt: das Staatstheater Stuttgart in
den Jahren 1976 bis 1978, das Schauspielhaus Bochum 1980 und 1982." Mit den

18 Miinch/Pechmann (2009) zufolge konnen in diesem »Uberbietungswettbewerb« nur
wenige »Standorte« mithalten, wobei den »gleichzeitig verarmenden Standorten der brei-
ten Masse« nichts anderes iibrig bleibe, als »sich der Herrschaft der Elite-Standorte zu
unterwerfen«, indem sie die an diesen produzierten Produkte (konkret: Publikationen)
»pflichtschuldig rezipieren und zitieren« (ebd.: 84).

19 Auch wird mehr als ein Jahrzehnt spiter — 1995 — das Burgtheater Wien unter der Direk-

tion Peymanns zum >Theater des Jahres«< gekiirt.
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Miinchner Kammerspielen wird Mitte der 1980er Jahre ein weiteres Haus in drei
aufeinanderfolgenden Jahren zum >Theater des Jahres< gewéhlt: Dessen Auszeich-
nung in den Jahren 1984, 1985 und 1986 fillt in die >Arac der Intendanz Dieter
Dorns.

Dieses Phidnomen, dass mit der Kritikerumfrage von Theater heute mehrmals
nacheinander ein und dasselbe Haus (unter ein und derselben Intendanz) ausge-
zeichnet wird, ist seit den 1990er Jahren ungleich weniger regelméBig anzutreffen —
und wenn, dann hochstens fiir zwei aufeinanderfolgende Spielzeiten: so 1996 und
1997 das Deutsche Schauspielhaus Hamburg (Intendanz Frank Baumbauer), 2001
und 2002 das Schauspielhaus Ziirich (Intendanz Christoph Marthaler) sowie jiingst
das Schauspiel Ko6ln, welches 2010 und 2011 unter der Intendanz von Karin Beier
als >Theater des Jahres< ausgezeichnet wird (das erste Mal iberhaupt, dass dieser
Konsekrationsakt ein Haus trifft, das unter der Leitung einer Frau steht). Nichtsde-
stoweniger scheint es bestimmten Intendanten besser als anderen zu >gelingens, dass
Hauser es unter ihrer Leitung wenn auch nicht in unmittelbar aufeinanderfolgenden
Spielzeiten, so doch wiederholt zu diesem Glanz bringen: Unter der Leitung Frank
Baumbauers wird das Deutsche Schauspielhaus Hamburg im Jahr 2000 erneut
»Theater des Jahres¢; 2005 sowie 2009 sind es dann die Miinchner Kammerspiele;
2003 und 2007 fillt die Wahl auf das Thalia Theater Hamburg unter der Intendanz
Ulrich Khuons; Bernd Wilms wiederum kann »>sein< Haus, das Deutsche Theater
Berlin, in den Jahren 2005 und — stimmgleich mit den Miinchner Kammerspielen
und anderen — 2008 als »Theater des Jahres< geheiligt wissen. Auffillig an dieser
Ubersicht der J ahressieger ist, dass es sich bei den Auserkorenen um eine insgesamt
recht kleine, erlesene Gruppe bestimmter (groBer) Stadt- und Staatstheater handelt,
die also — was die ihnen qua Konsekrationsakt verlichene Strahlkraft angeht —
durchaus als >Leuchttirme< im traditionell eigentlich dezentralen Gefiige der
deutschsprachigen Theaterlandschaft identifiziert werden koénnen. Von diesem
Muster weicht die Theater heute-Kritikerumfrage nur in Ausnahmen ab: etwa 2004,
als das Berliner Theater-Kombinat Hebbel am Ufer (eine Institution der Freien
Szene) unter der Intendanz von Matthias Lilienthal >Theater des Jahres< wird, oder
in der Ausmarchung von 2005, als es die vergleichsweise kleine und periphere
Neue Biithne Senftenberg — indes stimmgleich mit dem Deutschen Theater Berlin,
dem Deutschen Schauspielhaus Hamburg und den Miinchner Kammerspielen —
unter der Intendanz von Sewan Latchinian zum Ehrenetikett >Theaters des Jahres«
bringt. Davon ausgehend nun, dass auch den von den jeweiligen Theaterdirektoren
engagierten Regisseurinnen und Regisseuren bei der Produktion und Reproduktion
der Geltung von Spielstétten eine zentrale Rolle zukommt — und dabei nicht minder
voraussetzend, dass die hohe Bedeutung bestimmter Hiuser ihrerseits ihnen als
Kiinstlerinnen und Kiinstlern erst Geltung verschafft, indem ihre Namen mit diesen
in Verbindung gebracht werden, weil sie an denselben mit bestimmten Inszenierun-
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gen auf sich aufmerksam zu machen wussten —, habe ich mich diesem Zusammen-
hang mit den Mitteln eines kleinen Zahlexperiments anzundhern versucht.

7.2.3 Kleines Experiment (frei nach Goethe)

2004 war vom deutschen Goethe-Institut, einer sozusagen >klassischen« Konsekra-
tionsinstanz im Feld der Kultur(re)produktion, die Webseite 50 Regisseure im
deutschsprachigen Theater aufgeschaltet worden.”” Die 50 in dieser virtuellen
Ruhmeshalle’ Platz findenden zeitgenossischen Regisseurinnen und Regisseure
werden dem Besucher — klickt er auf den entsprechenden Link in der nach dem
Alphabet gegliederten Auswahlmaske — je mit einer Kurzbiografie vorgestellt.
Nebst einigen allgemeinen Infos zum beruflich-kiinstlerischen Werdegang des
betreffenden Regisseurs werden in dessen Curriculum auch seine als besonders
erwihnenswert erachteten Inszenierungen sowie die jeweiligen Spielstitten ge-
nannt, an denen diese erarbeitet wurden. Was — so habe ich mich angesichts dieser
»naturwiichsigen< Datensammlung gefragt — kommt wohl dabei heraus, wenn ich
mir die verschiedenen in den Kurzbiografien als bedeutend hervorgehobenen beruf-
lich-kiinstlerischen Stationen dieser 50 (ihrerseits nicht zuletzt aufgrund ihrer her-
ausragenden Bedeutung im Theaterfeld ausgewihlten) Regisseurinnen und Regis-
seure auf die RegelmaBigkeit ihrer Nennung hin angucke? Das kleine Experiment
forderte doch einige interessante Befunde zutage.

Bei der Durchforstung der Kurzcurricula sollten sich elf Stddte als die >Theater-
Schwergewichte« herausstellen: allen voran Berlin, mit insgesamt 65 Erwidhnungen
mit Abstand der Spitzenreiter, gefolgt von Hamburg (37 Nennungen), Miinchen
(31), Wien (29), Frankfurt am Main (22), Zirich (21), Hannover (16), Basel, Bo-
chum und Diisseldorf (je 14 Nennungen) sowie Stuttgart (13) und Salzburg (12).
Gemil der Logik meiner experimentellen Anlage ist dies also — um auch mal eine
FuBballmetapher zu bemiihen — die Stdidte-Elf in der deutschsprachigen Theater-
landschaft. Bei weiteren Stidten belduft sich die Anzahl der Erwdhnungen auf —
zumeist deutlich — unter zehn: Sind fiir K6ln noch neun Nennungen zu verzeichnen,
so fallt die Anzahl (nach Bonn mit sieben und Freiburg im Breisgau mit sechs) im
Fall von Bremen, Leipzig und Luzern auf je fiinf und im Fall von Dortmund, Hei-
delberg und Mannheim auf gerade noch je drei. Weitere Stidte — so etwa Branden-
burg und Bregenz, Dresden, Darmstadt, Graz und Géttingen, Halle, Heidelberg und
Niirnberg, Nordhausen, Schwerin und Senftenberg, Wiesbaden, Wuppertal oder
Weimar (etc.) — werden noch seltener genannt. Nicht uninteressant ist auch der
Umstand, dass Stidte auferhalb des deutschsprachigen Raums in den Curricula der

20 Siehe Link 08.
21 Zum Phinomen einer teilweisen Virtualisierung der >papierenen Ruhmeshallen< der

Theaterregie sieche Abschnitt 10.4.
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Regisseurinnen und Regisseure kaum Erwahnung finden: Hier taucht Paris mit drei
Nennungen noch am prominentesten auf, gefolgt von London und Amsterdam, die
als Inszenierungsorte je zweimal verzeichnet werden. Je einmal wiederum werden
schlieBlich Avignon und Lausanne, Verona und Venedig, Atlanta und New York
sowie Stockholm, Oslo, Ljubljana und Tel Aviv erwdhnt. Das Mitmischen von
Regisseurinnen und Regisseuren auf der internationalen Biihne scheint also — je-
denfalls den seitens des Goethe-Instituts gelegten Relevanzstrukturen nach — kein
besonders stechender (geschweige denn ein matchentscheidender) Trumpf zu sein,
wenn es darum geht, im Rahmen der im Feld des deutschsprachigen Theaters statt-
findenden ernsten Spiele des Wettbewerbs Bedeutung zu erlangen oder zu verkor-
pern.

Im Hinblick auf die in den Kurzbiografien der Portrétierten konkret erwéhnten
Spielstditten nun ergibt sich tendenziell das Bild einiger weniger Biihnen mit
yLeuchtturm«-Charakter: In absoluten Zahlen schwingt hier das Deutsche Schau-
spielhaus Hamburg deutlich oben aus (20 Nennungen), gefolgt von gleich drei
Berliner Hausern, ndmlich der Volksbithne (14), der Schaubiihne (12) und dem
Deutschen Theater (12). Sind diesen das Ziircher Schauspielhaus, das Wiener Burg-
theater sowie die Miinchner Kammerspiele (mit je elf Erwdhnungen) und das
Staatstheater/Staatsschauspiel Hannover, das Disseldorfer sowie das Bochumer
Schauspielhaus (mit je zehn Nennungen) noch sehr dicht auf den Fersen, so nimmt
die Frequenz, mit der weitere Hauser explizit genannt werden, nach dem Staatsthea-
ter Stuttgart, dem Bayerischen Staatsschauspiel Miinchen und dem Thalia Theater
Hamburg (mit je 9 Hits) deutlich ab. So besehen haben wir es — jedenfalls der An-
lage meiner kleinen Auszédhlung entsprechend — bei den genannten Theatern, die im
Ubrigen allesamt der Kategorie der Stadt- und Staatstheater zuzuschlagen sind, mit
den bedeutsamsten 13 Hausern im (insgesamt iiber 150 6ffentlich getragene Hauser
zihlenden) Feld des deutschsprachigen Theaters zu tun.”> Was also die Logik der
tiber die Nennung wichtiger kiinstlerisch-beruflicher Stationen vermittelten Bedeu-
tungsproduktion von Regisseuren und Theatern angeht, wie sie der hier betrachteten
virtuellen Ruhmeshalle des Goethe-Instituts zugrunde liegt, kann von einem dezen-
tralen Geltungsgefiige der Theaterspielstétten im deutschsprachigen Raum nicht die
Rede sein. Ferner fillt auf, dass kommerzielle Privattheater sowie Spielstétten und
sonstige Spielorte in der Freien Szene in den Curricula der 50 portratierten Regis-
seurinnen und Regisseure kaum vorkommen.” Eine gewisse Bedeutung hingegen

22 Im Feld selbst wird gelegentlich — und dies notabene recht passgenau mit Blick auf die
eben genannten Hiuser — auch von den »A-H&usern< der oberen Liga (im Unterschied zu
den als weniger bedeutend geltenden »B-Héusern< der unteren Liga) gesprochen.

23 Vereinzelt Erwihnung finden vom betreffenden Regisseur, der betreffenden Regisseurin
eigens ins Leben gerufene freie Theatergruppen (im Eintrag zu Stefan Bachmann wird

etwa das von diesem mit gegriindete >Theater Affekt« genannt) sowie mit freien Produk-
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wird einigen Festspielen und Festivals, also zeitlich begrenzten und (meist jahrlich)
wiederkehrend stattfindenden Theaterveranstaltungen beigemessen. So finden etwa
die Salzburger Festspicle neunmal Erwdhnung, das Berliner Theatertreffen sechs-
mal und die Wiener Festwochen dreimal. Je zweimal genannt werden die Miilhei-
mer Theatertage und der >Steirische Herbst< in Graz, je einmal das Sommertheater-
festival auf Kampnagel in Hamburg, das >Impulse«-Festival, die Ruhrfestspiele
Recklinghausen sowie die Wagner-Festspiele in Bayreuth.

7.2.4 Rigiditat und Dynamik

Nun weisen gerade die letztgenannten Bayreuther Festspiele auf die Grenzen der
Aufschlusskraft meines Experiments hin: Ist ndmlich der Kreis jener Regisseurin-
nen und Regisseure, die jemals die Gelegenheit hatten, auf dem >griinen Hiigel< zu
inszenieren, duBlerst klein (Bayreuth ist in dieser Hinsicht als maximal exklusiv zu
begreifen), so erstaunt es in der Konsequenz nicht sonderlich, wenn diese Festspicle
in einer solchen Auszdhlung, wie ich sie hier vorgenommenen habe, nur vereinzelt
erscheinen.” Auch sagt die (kiinstlich generierte und mehrfach gefilterte) Moment-
aufnahme, wie ich sie anhand der Regisseurscurricula im Sinne eines Spotlights
gemacht habe, letztlich nichts {iber die Dynamiken aus, die der Produktion und
Reproduktion der Geltungshierarchie der Spielstdtten und der diese mit Leben
filllenden Kulturproduzenten im Feld des Theaters — bei allem Beharrungsvermo-
gen traditioneller Geltungsstrukturen — zugrunde liegen. Es ist davon auszugehen,
dass beides: dynamische Momente wie die Rigiditit gegebener Verhéltnisse, letzt-
lich die Ordnung des Theaters kennzeichnet und strukturiert.

Erinnert sei etwa an das >Intendanten-Karussell«< (siche Punkt 4.2.3), das sich im
Feld des Theaters immer wieder mal dreht, um eine Neu- oder zumindest Umbeset-
zung der Direktionsposten seiner (mehr oder weniger gewichtigen) Hauser herbei-
zufiihren, welche dadurch ihrerseits einen neuen kiinstlerischen Anstrich, ja nicht
selten génzlich neuen Glanz (und damit neues Charisma) erhalten. Als weiteres
Beispiel lédsst sich das unter Punkt 4.3.2 erwdhnte Phdnomen eines sogenannten
yLufthansa-Theaters< anfiihren, welches von einer zunehmenden rdumlichen Mobi-
litdt nicht nur der bereits etablierten Regisseure, sondern auch der Newcomer im
Theaterfeld zeugt. Damit wird unweigerlich offenkundig, dass bei aller Starrheit,
von der gewisse althergebrachte Geltungshoheiten im Theaterfeld gekennzeichnet

tionen bespielte (staatlich subventionierte) Kunst- und Kulturzentren: Im Kurzportrit zu
Sandra Strunz beispielsweise wird die Kaserne Basel erwihnt.

24 Auf einige die Theaterregie betreffende Besonderheiten der Wagner-Festspiele, die sich
nicht zuletzt durch sehr ausgeprigte, gerade auch vergeschlechtlichte Momente der
Schlieffung auszeichnen, wie sie kaum eine andere Institution im Feld des Theaters (noch)

kennt, wird im Abschnitt 9.3 eingegangen.
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sind, doch auch ziemlich viel Bewegung im Spiel ist. Irmer/Schmidt (2003) be-
schreiben es als eine der »Eigenarten der DDR-Theaterlandschaft«, dass sich in
dieser die »kreativen Zentren« (ebd.: 143) alle paar Jahre verlagert hitten dadurch,
dass sich immer wieder »Gruppen an einzelnen Hiusern« herausbildeten, die so-
dann »weitere Krifte an sich binden und fiir fiinf, sechs Jahre, manchmal auch
langer, tberregionale Strahlkraft mit dem richtigen Programm erlangen« (ebd.)
konnten. Vom Grundprinzip her scheint diese Logik einer steten Umordnung des
Felds hinsichtlich seiner kiinstlerischen Brennpunkte so einseitig DDR-spezifisch
gar nicht zu sein, wenn man sich die sich immer wieder abwechselnden Geltungs-
konjunkturen vor Augen hilt, von denen bestimmte Hiuser auch im {iibrigen
deutschsprachigen Theaterfeld fiir jeweils eine gewisse Dauer ergriffen werden:
eine Dauer, die zumeist mit der (im Nachhinein nicht selten zur Ara so und so de-
klarierten) Zeit einer bestimmten Intendanz zusammenfillt.” Wie eine fir die vor-
liegende Studie interviewte Regisseurin, deren kiinstlerische Laufbahn in der ehe-
maligen DDR ihre Anfinge nahm, erwihnt,® kam es in der DDR gerade auch an
kleineren Hausern regelméBig — die Interviewee spricht von Fiinfjahreszyklen — zu
kiinstlerischen >Eskalationens, die jeweils die Aufmerksambkeit nicht nur des thea-

25 Mit Blick auf die jiingere Vergangenheit wird etwa von der »Ara PierwoB< am Bremer
Theater (1994-2007), von der »Ara Schindhelm«< am Theater Basel (von 1996 bis 2006),
der »Ara Bachler< am Burgtheater Wien (1999-2009), der »Ara Khuon< am Thalia Theater
Hamburg (2000-2009) oder auch — und dies wiewohl dessen Direktionszeit dort bekannt-
lich recht kurz war — von der »Ara Marthaler am Schauspielhaus Ziirich (2000-2004) ge-
sprochen, ohne dass damit alle Intendanten-Aren genannt wiren. Vergleichsweise selten
trifft man auf entsprechende Epochenkonstruktionen, wenn von Intendantinnen die Rede
ist. Zu stehenden Begriffen geworden sind hier — nebst der >Ara Werner< am Volkstheater
Wien (1988-2005) — etwa die »>Ara Badora< am Diisseldorfer Schauspielhaus (1996-
2006), die >Ara Mundel< am Luzerner Theater (1999-2004) und die >Ara Niermeyer< an
den Stéddtischen Biihnen Freiburg im Breisgau (2002-2005). Bei den Ménnern wiederum
gibt es Fille, wo eine Ara der nichsten die Klinke in die Hand zu geben scheint: Frank
Baumbauer beispielsweise prégt in seiner Karriere als Theaterintendant derart kontinuier-
lich eine Ara nach der anderen, dass sich die Aren am Ende fast iiberschlagen: Wird mit
Blick auf seine Direktionszeiten am Theater Basel (1988-1993) und am Deutschen
Schauspielhaus Hamburg (1993-2000) — wie es sich gehort — erst retrospektiv von der
»Ara Baumbauer< gesprochen, so ruft man hinsichtlich seiner Intendanz an den gerade
frisch renovierten Kammerspielen in Miinchen (diese hat er von 2001 bis 2009 inne) eine
abermals neue Ara aus, noch bevor diese itberhaupt hitte beginnen konnen. So prophezeit
Andres Miiry (2001) im Magazin Focus vom 22. Oktober 2001: »Mit Deutschlands mo-
dernstem Theater starten die Miinchner Kammerspiele in die Ara Baumbauer.« (Vgl.
ebd.)

26 Interview mit Greta Hopf, gefiihrt am 19. Februar 2008.
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terinteressierten Publikums der ganzen Republik, sondern auch der Kulturbehérden
erregten, wobei letztere dann ihrerseits durch gewisse Einflussnahmen dafiir sorg-
ten, dass eben diese Eskalationen nicht weiter eskalierten. Ist nun mit Blick auf das
Theaterfeld der DDR — zugespitzt formuliert — von einer laufenden Verlagerung
seiner Hotspots zu sprechen, die wesentlich durch der Kunst duferliche repressive
Krifte bedingt (und insofern immer wieder aus der Not geboren) ist, so scheinen die
von der Grunddynamik her indes gar nicht so unéhnlichen Aufmerksamkeits- und
Geltungskonjunkturen im {ibrigen deutschsprachigen Theaterfeld — bei zunehmen-
der Ausdifferenzierung und Autonomisierung desselben — einer (ungleich harmlo-
seren<) stirker feldimmanenten, aber nicht minder Druck erzeugenden Logik zu
folgen (vgl. hierzu Kapitel 9 zu den Konsekrationsinstanzen).”” Sei es nun unab-
héngig von oder im Zusammenspiel mit ihrer architekturgeschichtlichen Bedeutung
und allgemeinen theaterhistorischen Symboltrichtigkeit, sei es auch jenseits der
oder verbunden mit der Frage der GroB3e ihrer Etats: Letztlich erlangen Spielstétten
frisches Ansehen und neue Geltung — gerade auch gegeniiber anderen Spielstitten —
dadurch, dass an ihnen etwas los ist, dass also an ihnen Kulturproduzenten am
Werk sind, die etwas loszutreten vermogen.

Wie in Kapitel 4 gezeigt werden konnte, mausert sich mit dem Regietheater,
wie es sich seit den 1970er und dann — befeuert von einem zunehmend >theaterwis-
senschaftlich« unterfiitterten Theaterfeuilleton — insbesondere in den 1980er Jahren
zum gleichermaflen dominierenden wie umstrittenen Theaterverstindnis empor-
schwingt, der nach wie vor wie selbstverstidndlich mdnnliche Regisseur zum eigent-
lichen Beforderer (oder zumindest zentralen Hoffnungstrager) einer dem erreichten
Grad der Autonomie des Felds entsprechend >endogenen< Erneuerung der Theater-
kunst. Der Theatersoziologe Albin Hanseroth formulierte Ende der 1960er Jahre die
Diagnose, wonach das von einer kommunal organisierten Verwaltungslogik geprig-
te institutionalisierte Stadt- und Staatstheater im Prinzip den »Charakter einer >Be-
horde« (Hénseroth 1969: 556) habe. Folgt man dieser Einschétzung, so kann als
ein die Notwendigkeit der fortwidhrenden Re-Aktualisierung des auBeralltiglichen
Charakters von Theater grundlegend kennzeichnendes Spannungsverhéltnis eben
dieser Umstand gelten: dass dem fiir die Erzeugung eines »Neuen«< unabdingbaren
dynamisierenden Moment der personalen Charismatisierung (fiir welches die Kri-
senhaftigkeit konstitutiv ist) im Falle der staatlich getragenen Hé&user eine quasi-

27 Aus einem vergleichsweise autonomen Produktionsuniversum heraus ldsst sich nicht
zuletzt auch das Verhiltnis von Theater und Staat anders deuten: So begreift etwa der zu
den Reprisentanten des Regietheaters der ersten Stunde zdhlende Hansgiinther Heyme
(*1935) Theater als eine Art »subventionierte Opposition«« (zitiert in Kraus 2007: 96),
die sich »der Staat im Idealfall positiv zum >Moment seiner Entwicklung< machen miis-
se« (vgl. ebd.).
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behordliche (ihrerseits primir auf Routine bedachte) institutionelle Strukturlogik
schroff entgegensteht.™

Fiir Hanseroth hingt der »Immobilismus« (ebd.: 557), in welchem er die Stadt-
und Staatstheater im Feld des deutschsprachigen Theaters des Westens — seinerzeit
— recht ausnahmslos verharren sieht (am eklatantesten, so meint er, zeige diese
Rigiditét sich an der Wiener Staatsoper), nicht zuletzt mit der Subventionssicherheit
der offentlich getragenen Héuser zusammen, welche diese vom »Zwang des Exi-
stenzkampfes« (ebd.) entlaste.”” So betrachtet, mag die in dieser Hinsicht ginzlich
andere Situation an den Spielstitten der Freien Szene — die urspriinglich als quasi-
monopolistische Innovationsgarantinnen im Theaterfeld gelten konnten — sich nicht
zuletzt ihren ungleich prekédreren (und in diesem Sinne schon per se krisenhaften)
Produktionsbedingungen »verdanken«. Erinnern wir uns vor diesem Hintergrund an
die Behauptung Leonie Steins (eingangs des Abschnitts 7.2), wonach die Stadt- und
Staatstheater die urspriinglich fiir die Freie Szene typischen jalternativen< Arbeits-
formen inzwischen annektiert hitten, so findet diese Entwicklung — vergegenwir-
tigt man sich wiederum die unter Abschnitt 7.1 identifizierten Phasen der Zunahme
der Anzahl der Spielstdtten im Feld des Theaters — auf der institutionellen Ebene

28 Wie soziologische Untersuchungen iiber »Biirokratisierungsprozesse« (ebd.: 556) zeig-
ten, so gibt Hinseroth recht einleuchtend zu verstehen, weisen Behorden in aller Regel
eine ausgeprigte Wandlungsresistenz auf.

29 In seinem Aufsatz rdumt Héanseroth (1969) ein, dass sich — bei aller »Zéhlebigkeit ana-
chronistisch-konservativer und musealer Merkmale« (ebd.: 550), von denen er das Feld
des deutschen Theaters gekennzeichnet sieht — der »theatralische Auffithrungsstil« (ebd.)
seit den Zeiten Jirgen Fehlings (1885-1968) und Gustaf Griindgens (1899-1963) zwar
unleugbar entwickelt habe. Nichtsdestotrotz, so moniert er, scheine das Theater »mit den
allgemeinen sozialen Verdnderungen« (ebd.: 556) seiner Tage nicht wirklich Schritt zu
halten. Nebst der oben erwéhnten, die Stadt- und Staatstheater aus seiner Sicht trige ma-
chenden Subventionssicherheit im Allgemeinen fiihrt Hanseroth die »mangelnde Anpas-
sung« (ebd.) der offentlich getragenen Theater an breitere gesellschaftliche Entwick-
lungsdynamiken konkret darauf zuriick, dass die an deren Spielstitten titigen Kulturpro-
duzentinnen und Kulturproduzenten eine »grofie personliche Sicherheit« (ebd.) gendssen.
Wir haben es hier mit einer Positionierung zu tun, die jener von Ilse Seglow (vgl. weiter
oben) recht diametral entgegensteht. Sieht diese in dem Umstand, dass die staatlich ge-
tragenen Theater in Deutschland ihren Schauspielenden traditionell vergleichsweise lang-
fristige Arbeitsverhiltnisse zusichern konnten (was ihrer Argumentation zufolge einen
hohen Bindungsgrad derselben an >ihr< Theater und »ihr< Publikum erlaubte), der Ten-
denz nach einen Vorteil fiir die kiinstlerische Entwicklung und Geltung eben dieser Héu-
ser, gereicht in den Augen von Albin Hénseroth just diese Besonderheit der 6ffentlich
subventionierten Spielstitten Deutschlands einer >zeitgemdBen< Entwicklung des Thea-

ters schlechterdings zum Innovation hemmenden Nachteil.
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ihren Ausdruck darin, dass an den Stadt- und Staatstheatern ab Mitte der 1980er
Jahre und verstirkt noch in den 1990er Jahren der Trend zur >Zweitbiihne< auf-
kommt respektive sich durchsetzt: Um die Wende vom 20. zum 21. Jahrhundert
herum verfiigt mehr als die Hilfte aller Stadt- und Staatstheater liber eine solche
Versuchsbiithne (Studiobiihne) im Sinne eines Raums fiir experimentelle, nicht
zuletzt »postdramatische« Theaterproduktionen, wie sie vornehmlich — aber nicht
nur — von jiingeren Regisseurinnen und Regisseuren erarbeitet werden. Lehmann
(1999) weist darauf hin, dass der Versuch seitens der Stadt- und Staatstheater, neue
und in diesem Sinne aufleralitiigliche Produktionsformen, die »hdufig in Form von
Projekten [entstehen], bei denen ein Regisseur oder ein Team Kiinstler verschiede-
ner Art zusammenruft — Ténzer, Graphiker, Musiker, Schauspieler, Architekten —,
um gemeinsam ein bestimmtes Projekt [...] zu verwirklichen« (ebd.: 36), institutio-
nell einzubinden, von gewissen Spannungen gepragt ist:

»Es versteht sich, dass die meisten groen Theaterhduser denkbar ungeeignet sind, solches
Theater (bevor es breite Anerkennung findet) zu tragen. Einerseits sind trotz guten Willens
viele, die dort arbeiten, allzu abhéngig von Konventionen, sprich: biirokratischen Erfordernis-
sen. Auflerdem ist das Denken der Verantwortlichen in diesen Institutionen oft selbst fest in

den Traditionen des literarischen Sprechtheaters verankert.« (Ebd.)

Charakterisiert Lehmann die neuen, seit den 1990er Jahren zusehends auch in die
(Studio-)Biihnen der Stadt- und Staatstheater Einzug haltenden (postdramatischen)
Theaterformen als »ihrem Wesen nach experimentell« insofern, als sie sich durch
die »Suche nach neuen Verkniipfungen und Verflechtungen von Arbeitsweisen,
Institutionen, Orten, Strukturen und Menschen« (ebd.) auszeichneten, so haben wir
es mit Blick auf die das Feld des Theaters durchziehenden — an sich relativ starren
— Demarkationslinien mit bestimmten Entgrenzungen nicht allein auf der institutio-
nellen Ebene der Spielstitten, sondern auch auf der raumlichen Ebene sowie nicht
zuletzt hinsichtlich der kiinstlerischen Werdegénge der Theaterproduzentinnen und
Theaterproduzenten (Regisseurinnen und Regisseure) zu tun.

7.2.5 Entgrenzungen — oder alter Wein in neuen Schlauchen?

»Es kann nicht oft genug betont werden: Der Weg des Experiments fiihrt in der
Kunst nicht anders als in der Wissenschaft tiber Fehlschlage, Irrtimer, Abwege«
(Lehmann 1999: 37), so konstatiert Hans-Thies-Lehmann, um — vor dem Hinter-
grund der behaupteten analogen Grundstruktur wissenschaftlicher und kiinstleri-
scher Praxis — die Zentraleigenschaft eines sich als entwicklungsoffen verstehen-
den, neue Wege wagenden Theaters auf den Punkt zu bringen: »Experimentelles
Theater ist [...] hdufig abwegiges Theater. Seine Neuerungen miissen nicht sogleich
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plausibel sein, seine Ergebnisse konnen handwerklich hinter den Erwartungen
zuriickbleiben, ihr innovatives Potential mag sich anfangs nur wenigen offenbaren.«
(Ebd.)

Im Abschnitt 4.3 zur multiplen Relationalitéit der Theaterregie mit Blick auf den
Siegeszug des Regietheaters gegeniiber einem am Drama orientierten Literaturthea-
ter wurde versucht darzulegen, dass die Durchsetzung einer neuen Sichtweise auf
Theater und eines neuen Verstindnisses dessen, was Theater sein kann oder zu sein
habe, immer davon abhéngt, ob und zu welchem Mal3e die hinter der kiinstlerischen
Erneuerung stehenden Krifte (Regisseurinnen und Regisseure) sich auf eine hinrei-
chend tragfihige Gefolgschaft stiitzen konnen, die bereit ist, ihren neuartigen modi
operandi eine Chance einzurdumen, sich langerfristig zu bewahren. Dagegen veror-
tet Hans-Thies Lehmann die urspriingliche Tréigerschaft eines postdramatisch-
experimentellen Theaters bei einer »Reihe von europdischen Institutionen«, die
»durch Kooperation und mutiges [...] Engagement fiir bestimmte Kiinstler« das
Fundament fiir entsprechende »Fortschritte der Theaterdsthetik« (ebd.) gelegt hit-
ten: »Zu diesen Institutionen«, so schreibt er, »gehdren risikobereite Festivalleiter
in vielen Landern, die neben den Etablierten auch jungen Gruppen und Kiinstlern
Chancen boten« (ebd.). Exemplarisch fiir solche Festivals nennt der Autor »die
Kampnagelfabrik in Hamburg, die Szene Salzburg und die Wiener Festwochen [...]
oder das Festival mondial du Théatre in Nancy« (ebd.). Auch hétten verschiedent-
lich »Museen und Kunstzentren« (Lehmann erwéhnt hier die Stiftung »De Appel« in
Amsterdam) und eine ganze »Reihe von Institutionen in Didnemark, Norwegen,
Finnland und Schweden [sowie] auch in Osteuropa« sich um die Entwicklung neuer
Theaterformen verdient gemacht, indem sie — »obwohl oder gerade weil sie eher am
Rand agier[tlen« — es wagten, dem Mainstream-Theater der staatlich getragenen
Hauser ein »eigenes Profil« (ebd.) entgegenzuhalten. Insbesondere aber sei es in
Deutschland, Osterreich, Belgien und den Niederlanden zu regelmiBigen Koopera-
tionen zwischen »risikofreudigen Theatern« (ebd.: 38) gekommen. Hans-Thies
Lehmann nennt hier exemplarisch »das Kaaitheater in Briissel, das Shafty Theater
in Amsterdam, das Hebbel-Theater in Berlin und das Theater am Turm in Frank-
furt« (ebd.). All diese ymutigen Forderer<, Spielstétten und Institutionen zusammen
hitten zahlreiche, in der Regel »spiter erst allgemein anerkannte Kiinstler und
Gruppen durchgesetzt« (ebd.). Als Voraussetzung dieses Durchsetzungserfolgs gilt
Lehmann, dass sich im Umkreis der genannten Institutionen, Theater und Festivals
»ein Publikum und ein Diskussionsfeld« (ebd.) herausbilden konnten, welche »in
Verbindung mit Akademien, Universititen und Zeitschriften« den eigentlichen
»Ndhrboden« (ebd.) der beschriebenen Entwicklung abgegeben haben. So besehen
verdankt sich die zunehmende Anerkennung und Geltung des experimentellen,
postdramatischen Theaters — welches, von den Off-Biihnen der Freien Szene her
kommend, bald auch Einzug in die festen Stadt- und Staatstheater halten bezie-
hungsweise von diesen vereinnahmt werden sollte — urspriinglich einer internatio-
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nalen, akademisch-universitar geprigten und Theaterzeitschriften produzierenden
oder zumindest lesenden primaren Glaubigerschaft. Nun ist freilich angesichts etwa
des Umstands, dass schon zu Beginn der Entwicklung des >Regietheaters< die Uni-
versititen eine nicht unbedeutende Rolle spielen insofern, als die kiinstlerisch-
beruflichen Karrieren vieler seiner Protagonisten ihre Anfinge an studentischen
Biithnen nehmen und damit zumindest in gewisser Hinsicht auch im Off (siehe
Punkt 4.2.1), die Frage angezeigt, ob wir es bei der Herauskristallisation des >post-
dramatischen«< Theaters nicht im Grunde genommen — was die basale, dem unauf-
haltsamen Wechselspiel von Charismatisierung und Institutionalisierung folgende
Reproduktionslogik des Felds angeht (vgl. Abschnitt 1.2) — eher mit einer Form von
History Repeating denn einem genuin >neuen< Phéinomen zu tun haben.”® In diesem
Sinne erscheint es denn auch als wenig Erkenntnis bringend, der Idee einer unili-
near-teleologischen Entwicklung dessen Vorschub zu leisten, was Theater einmal
gewesen sein soll und wie es kiinftig mal sein wird. Diagnostizierte Esther Slevogt
jiingst, dass heute — angesichts schon fast »iiberhand nehmender postdramatischer
Formen« — im Feld des Theaters zuweilen wieder nach einer »Riickbesinnung auf
das Drama« gerufen werde, so macht dies allein schon deutlich, wie sehr sich
Wandlungstendenzen und Momente der Persistenz beziehungsweise der Regression
bei der Reproduktion der >Ordnung des Theaters< wechselseitig bedingen.

Dass insbesondere die einst scharf gezogene (und, wie an der eingangs ange-
fiihrten Positionierung von Frau Stein exemplarisch deutlich wird, zuweilen auch
scharf verteidigte) Demarkation zwischen den staatlich getragenen Biithnen und der
Freien Szene sich gleichsam allen Entgrenzungsbewegungen zum Trotz recht be-
harrlich durch verschiedentlich das Theater betreffende Diskurse zieht — und also

30 Die Theaterjournalistin Esther Slevogt konstatiert im April 2010, viele Theaterschaffen-
de, die inzwischen »in groflen deutschsprachigen Theatern Karrieren« machten, hitten ih-
re Laufbahn in der >freien< Theaterszene begonnen (vgl. Link 20). So seien die Werde-
génge zahlreicher Regisseurinnen und Regisseure, die heute Intendanzen deutschsprachi-
ger Stadt- und Staatstheater innehaben, nicht zuletzt darauf zuriickzufiihren, dass sie ur-
spriinglich mit Produktionen in der Freien Szene — ja teils als »Festivalentdeckungen« —
auf sich aufmerksam machen konnten (die Autorin nennt hier exemplarisch die Karrieren
von Barbara Frey (*1963), Karin Beier (¥*1965) und Sebastian Hartmann (*1968)). Die
kiinstlerischen und positionalen Erfolge seitens der Reprasentantinnen und Représentan-
ten dieser »Regie-Generation¢ sind fiir Slevogt »ein Phidnomen, in dem sich auch die
Entwicklung der [...] Theaterdsthetik der letzten zehn bis 15 Jahre [...] hin zu offenen,
postdramatischen Theaterformen« spiegele. Die Universitdten hitten dabei eine wichtige
Rolle gespielt: Im Berlin der 1990er Jahre machten etwa »Studenten rund um die Studio-
bithne der Freien Universitit von sich reden« — unter diesen etwa Lars-Ole Walburg
(*1965) — inzwischen Intendant in Hannover — oder Stefan Bachmann (*1966), aktuell

designierter Direktor des Schauspiels Koln.
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aus den Kopfen derjenigen, die entsprechende Debatten fiithren, keineswegs ver-
schwunden ist —, zeigt sich sehr schon an einem kurzen »Veranstaltungsberichtc des
Theaterkritikers Dirk Pilz. In der Berliner Zeitung vom 4. April 2011 bringt Pilz
(2011b) einige Impressionen zu Papier, die er zwei Tage zuvor »bei einem munte-
ren Podiumsgespriach im Kolner Kunstverein« hatte gewinnen kénnen, das im Kon-
text eines mehrtigigen Theaterfestivals abgehalten worden war.’' Zum Einstieg
zitiert er Ulrich Khuon, den Intendanten des Deutschen Theaters in Berlin und also
eines Schwergewichts unter den staatlich getragenen Hausern: »Alle Strukturen
[...] sind von Natur aus triage, sie scheuen jede Verdnderung««, so fiihrt dieser an
dem Symposion ins Feld und rdumt ein, das »gelte auch fiir die Strukturen des
deutschen Stadttheaters«. Nun seien aber gerade »wir«, wie der Intendant — die
Repréisentanten der 6ffentlichen Bithnen und also auch sich selbst adressierend —
hinzufiigt, »dafiir da«, diese Strukturen »immer wieder zu dynamisieren<«. Khu-
on also z#hlt auf die Erneuerung der staatlichen Theater von innen heraus. Perspek-
tivenwechsel. Matthias Lilienthal namlich, seines Zeichens Chef des Berliner Off-
Theater-Kombinats »Hebbel am Ufer< mit seinen drei Gastspielbithnen (HAU 1,
HAU 2 und HAU 3), vertritt an dem Symposion eine etwas andere Auffassung von
dem »Wir«, an das Khuon durchwegs fortschrittsoptimistisch appelliert hatte. Fiir
Lilienthal sind darunter die »Verantwortlichen an jenen stddtischen Theatern« zu
sehen, die er nun seinerseits kurzerhand als »vernagelte Kisten«« bezeichnet, die,
wie er moniert, »moglichst viel tun, um das Publikum abzuweisen<«. Hierauf:
»Geldchter im Auditorium«. Der Dirk Pilz zu verdankende Einblick in diese Szene
an dem Kolner Podiumsgespriach macht offenkundig, dass man im Kontext auch
gegenwirtiger Debatten zu Sinn und Auftrag des Theaters nicht zuletzt mit neuerli-
chen Stichen in alte Graben punkten kann, wie sie zwischen »dem« Stadttheater und
»der< Freien Szene verlaufen. Nicht uninteressant ist schlieBlich auch die folgende
Feststellung von Dirk Pilz: »Grund- und Uberlebensfragen des Theaters« wiirden
gegenwirtig, so schreibt er resiimierend, oft und gerne thematisiert. Recht frappie-
rend dabei sei — so gibt er seinen an dem genannten Festival gewonnenen Eindruck
wieder —, dass diese Fragen heutzutage in »auffallender Unordnung« diskutiert
werden: »Die Begriffe, die Perspektiven, die Theoriehdppchen — es geht so ziemlich
alles durcheinander«. Was man aber auch »positiv wenden« koénne: »Unordnung
birgt die Chance auf Verdnderung«. Und jedenfalls dariiber, dass es eine solche
brauche, »weil die Stadttheaterkisten in diesem unserem heterogenen, briichigen
Einwanderungsland keine blo8en Bildungsbiirgertrutzburgen mehr sein konnenc,
seien sich »in Koln alle einig« gewesen.

31 Das unter der Leitfrage >Wem gehort die Bithne?« stehende Festival Heimspiel 2011 war
von der deutschen Kulturstiftung des Bundes und dem Schauspiel Kéln gemeinsam ver-

anstaltet worden.
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7.3 AUSBILDUNGSSTATTEN

Mitte der 1970er Jahre spricht der Theatersoziologe Albin Héanseroth (1974) im
Hinblick auf das deutsche Theaterfeld von einer reichlich »unausgewogene[n]
Situation der Ausbildungsgéinge fiir Bithnenangehorige« (ebd.: 286). So moniert er
etwa, dass fiir die » Téatigkeiten der Theatermaler und Theaterplastiker, Maskenbild-
ner und Kostiimfertiger« iiberhaupt keine »geordneten Ausbildungsgidnge« (ebd.)
existierten. Besonders deutlich — und mit gravierenden Folgen — wiirden sich die
»Versdumnisse staatlicher Berufsbildungspolitik« (ebd.) aber im Bereich der
Schauspielausbildung zeigen, wo man es mit einem Wildwuchs an — gerade auch
privaten — Schulen und entsprechend zahllosen Absolventinnen und Absolventen zu
tun habe, die letztlich kaum Chancen auf ein Engagement hitten: Befanden sich,
wie Hinseroth aus entsprechenden Statistiken zitiert, anno 1971 rund 3.600 Schau-
spielende in festen Engagements, so seien bei Agenturen und Gewerkschaften
gleichzeitig deren 5.146 »als engagementslos gemeldet« (ebd.: 287) gewesen.”
Dieser >Uberschuss« an darstellenden Kiinstlerinnen und Kiinstlern rithrt dem Autor
zufolge ganz zuvorderst daher, dass es bis dato — auch seitens der staatlich getrage-
nen Schauspielschulen — an griffigen Selektionsmechanismen fehlte.” Spricht sich
Hénseroth in seinem Aufsatz sodann dafiir aus, es gelte im Theaterbereich eine
neue »Ordnung des Ausbildungswesens« herzustellen, um endlich »das Uberange-
bot an schauspielerischem Nachwuchs steuern« (ebd.) zu kénnen, so werden rund
zehn Jahre spéter im theatralischen Diskursfeld auch Stimmen laut, die in dhnlich
dramatischem Duktus — aber auf der Basis einer in quantitativer Hinsicht gerade
kontrdren Defizitdiagnose — eine Krise des Regie-Nachwuchses ausrufen: Fiir Peter
Iden® beispielsweise stellt sich, wie er in einem Artikel mit dem Titel Das Theater

32 Experten, so erginzt Hanseroth an der Stelle, wiirden fiir diesen Zeitpunkt gar von einer
Dunkelziffer von bis zu 15.000 ausgebildeten, aber arbeitslosen Biithnendarstellerinnen
und Biihnendarstellern ausgehen (vgl. ebd.).

33 An den parititisch vom Deutschen Biihnenverein und der Genossenschaft Deutscher
Biihnen-Angehoriger besetzten Kommissionen, die im Rahmen von »Eignungs-, Zwi-
schen- und Reifepriifungen« iiber den »Ausbildungserfolg« (ebd.: 287) an Schauspiel-
schulen befinden, bemingelt Hinseroth etwa, dass diese Priifungen nicht obligatorisch
seien. Auch machten, wie er weiter schreibt, gerade zahlreiche private Schauspielschulen
und Lehrer die Ausbildung nicht von einer Eignungspriifung abhiéngig. Und da sich im
Prinzip »jeder interessierte Biirger« ganz ohne Vorlage eines entsprechenden Qualifikati-
onsnachweises »als Schauspiellehrer niederlassen« diirfe, sei gerade auf privater Seite
»der Scharlatanerie Tiir und Tor gedffnet« (ebd.).

34 Der Theaterkritiker Peter Iden (*1938) leitete die Abteilung Schauspiel an der Hochschu-

le fiir Musik und Darstellende Kunst in Frankfurt am Main, wo er seit 1980 eine Profes-
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braucht den Inszenator nicht ganz unrhetorisch schreibt, die Frage: »Gibt es im
deutschsprachigen Theater ein Regie-Problem?« (Iden 1986: 46) Angesichts des im
Allgemeinen »stindig zunehmenden Andrangs auf die kiinstlerischen Berufe« will
Iden konstatieren, dass sich das »deutsche Theater« im Hinblick auf die » Entwick-
lung von Regie-Begabungen« (ebd.: 47) reichlich schwertue. Jedenfalls sei der
Theaterregieberuf inzwischen — also Mitte der 1980er Jahre — »zu einem der soge-
nannten Mangelberufe geworden« (ebd.: 47f.).*° Eine Misere, die er nicht zuletzt im
»Problem der Ausbildung« (ebd.: 50) begriindet sicht:

»Die groflen Regisseure zu Beginn des [20.] Jahrhunderts waren ohne Lehrer — sie haben das
Fach: Regie am Theater ja erst geschaffen. Inzwischen ist aber ein Instrumentarium [...]
verfiigbar, das sich weitergeben, an Jiingere vermitteln lasst. Das westdeutsche Theater je-
doch, das reichste und auch das am meisten besuchte der Welt, leistet sich keine nennenswer-

te, gezielte Regisseurs-Ausbildung.« (Ebd.)

Noch immer, so kritisiert Peter Iden vor diesem Hintergrund, werde einer »am
ehesten Regisseur tiber eine Assistenz« (ebd.) — wobei viele in dieser Rolle hdngen-
bleiben wiirden.’® Es sei also lingst »Zeit fiir eine Akademie«, meint der Autor

sur innehat. Bis 2000 war er Chefredakteur des Feuilletons der Frankfurter Rundschau.
Siehe Link 09.

35 Ganz zu schweigen davon, dass Peter Iden, indem er im Titel seines Aufsatzes alarmie-
rend schreibt, das Theater brauche »den Inszenator«, die in althergebrachter Weise domi-
nant mdnnliche Codierung des Regieberufs recht deutlich auf die Spitze treibt, fillt an
seiner Defizitdiagnostik nicht zuletzt auf, welche Ahnlichkeit diese doch mit jener heiBen
Beschworung eines Erlgser-Regisseurs aufweist, wie ich sie in einer Schrift von Hanns
Hannsen aus dem Jahre 1908 ausmachen konnte (siche Abschnitt 3.2). Moniert dieser
dort, es seien im deutschen Theater zwar hinreichend Dichter vorhanden und durchaus
auch gute Schauspieler, wohingegen es am »ideale[n] Regisseur« (Hannsen 1908: 12)
fehle, so schreibt Iden rund acht Dezennien spéter: »Zwar werden wieder mehr neue Tex-
te fiir die Bithne geschrieben, und in den Ensembles arbeiten viele gute Schauspieler, &l-
tere und jiingere — immer auffilliger jedoch wird ein Mangel an Regisseuren« (Iden 1986:
46). Ein Gliick, so hilt er schlieflich in Anbetracht des fehlenden (qualifizierten) Nach-
wuchses fest, dass ein Teil der alfen Garde im Feld nach wie vor die Stellung halte. Als
die seinerzeitigen »Stiitzen der Theaterregie« (ebd.) zdhlt Peter Iden sodann Namen wie
Luc Bondy, Claus Peymann, Alfred Kirchner, Jiirgen Flimm, Dieter Dorn, Hansgiinther
Heyme, Frank-Patrick Steckel, Ernst Wendt und Klaus Michael Griiber auf — und damit
jene Reprisentanten des Regietheaters, die bereits in den (frithen) 1970er Jahren sich an
den staatlichen Biihnen etabliert hatten (vgl. Abschnitt 4.2).

36 Heutzutage absolvieren fest an einem Haus engagierte Regieassistentinnen und Regieas-

sistenten ihren »Dienst« bei verschiedenen Regisseurinnen und Regisseuren, wechseln al-



EIN WEITES FELD MIT (RELATIV) SCHARFEN GRENZEN | 193

schlieBlich — und zwar eine, an der »die besten unserer Inszenatoren und Dramatur-
gen« dem Nachwuchs die »Voraussetzungen fiir den Regisseurs-Beruf« (ebd.) zu
vermitteln hitten.”’

Tatsdchlich sollte wenige Jahre spater reichlich Bewegung in die Theaterregie-
Ausbildungslandschaft im deutschsprachigen Raum kommen: An mehreren Hoch-
schulen und Kunstakademien werden in den 1990er Jahren neue Studiengénge in
Theaterregie eingerichtet (vgl. Roeder/Sucher 2005: 8). Ist dem Kunstfeld insge-
samt und somit auch den verschiedenen Zugangspfaden, die potentiell in dieses
fiihren — wie Pierre Bourdieu gezeigt hat — traditionell »ein sehr geringes Ausmaf
an Kodifizierung« (Bourdieu 1999: 358) eigen, so haben wir es bei der in jiingerer
Vergangenheit verstirkt vorangetriebenen Institutionalisierung und Formalisierung
der Ausbildung von Theaterregisseurinnen und Theaterregisseuren mit einer vieler-
lei Spannungen bergenden Form des »Vordringen[s] der Fachschulung und der
Fachpriifung« (Seyfarth 1989: 376) zu tun, die mit einer gewissen Erosion altherge-
brachter Logiken der Allokation von Regieposten einherzugehen scheint — wie etwa
einem Bedeutungsverlust der oben von Iden genannten Regieassistenz (und also der
Meister-Schiiler-Beziehung als einer fiir die Positionierung im Feld traditionell
entscheidenden Form der »Patronagex).

Gleichzeitig weisen die im Theaterfeld historisch gewachsenen und strukturell
verfestigten >diffusen< Ordnungsprinzipien ein ansehnliches Beharrungsvermégen
auf, das dem Trend einer durchschlagenden Rationalisierung oder Technokratisie-
rung der Rekrutierungslogik regisseurialen Nachwuchses zuwiderlduft beziehungs-
weise diesen verschiedentlich »auffingt«.

so von einer Produktion zur nichsten. Die Regieassistenz hat sich in den letzten Jahr-
zehnten zu einer Position auf kurze Zeit gewandelt. Frither, so lie mich eine Interviewee
in nicht unzweideutiger Wortwahl wissen, habe es noch »lebensldngliche Assistenzen«
gegeben.

37 Anhand seines knappen Umrisses dessen, was das Curriculum einer solchen akademisch
institutionalisierten Regieausbildung beinhalten konnte, ist zu erschliefen, dass Iden von
einer am dramatischen Text orientierten Regiepraxis ausgeht: »Phantasie und Visions-
kraft sind nur sehr bedingt lehrbar, aber wie man ein Stiick lesen, es aus seiner Zeit und
aus der Gegenwart erfassen, wie ein Text dann mit Schauspielern erarbeitet werden kann
— dafiir gibt es (ganz abgesehen von dem Umgang mit dem technischen Apparat der Biih-
ne) Methoden, die sich lehren und lernen lassen.« (Ebd.: 50) Das Deutungsmuster, wo-
nach gewisse fiir den Regieberuf unabdingbare Fahigkeiten oder Eigenschaften — wie bei
Iden etwa die »Phantasie und Visionskraft« eines Regieanwirters — nur bedingt lehr- und
lernbar seien, strukturiert bis heute die um Fragen der Regieausbildung zirkulierenden

Diskurse (siche weiter unten).



194 | SPIELFELD, SPIELGELD & Co.

7.3.1 Je weniger Zeugnis, desto mehr Begabung

In dem von Nicole Gronemeyer und Bernd Stegemann (2009) herausgegebenen
Band Lektionen 2 — Regie finden sich die Selbstportrits der zwolf gegenwirtig
existierenden staatlichen Regieschulen im deutschsprachigen Raum. Im Folgenden
werde ich zunéchst einige Eigenheiten dieser Ausbildungsstitten beziehungsweise
Studiengénge nachzeichnen und dabei auffallende Gemeinsamkeiten und Unter-
schiede herausarbeiten. Sofern nicht anders vermerkt, sind die in diesem Uberblick
wiedergegebenen Informationen und Zitate dem genannten Band entnommen (vgl.
Gronemeyer/Stegemann 2009: 180ff.).

Wie Birgit Henrichfreise (2002) mit Blick auf die deutsche Hochschulland-
schaft schreibt, unterscheiden sich die Studienginge in kiinstlerischen Féachern in
vielerlei Hinsicht »grundsétzlich vom Studium anderer Disziplinen« (ebd.: 250).
Eine erste Eigenheit liegt in den besonderen Aufnahmebedingungen, die von Seiten
der Kunsthochschulen oder Kunstakademien an die Bewerberinnen und Bewerber
gestellt werden. So wird etwa die Hochschulreife meist nicht zwingend vorausge-
setzt: »Herausragende kiinstlerische Leistungen, die vor oder wihrend der Aufnah-
mepriifung unter Beweis gestellt werden miissen« (ebd.), konnen eine solche substi-
tuieren. Das trifft auch auf die hier interessierenden Regiestudienginge zu: Prinzi-
piell besteht fiir Anwiérterinnen und Anwirter, die kein entsprechendes schulisches
Zeugnis (Abitur, Maturititszeugnis) vorweisen konnen, die Moglichkeit, dieses
formale Defizit durch skiinstlerisches Talent« zu kompensieren. Dabei scheint die
Faustregel zu gelten: Je weniger ein Zeugnis da ist, desto mehr »Begabung« muss
vorhanden sein. In der die Zulassungsvoraussetzungen zu ihrem Regie-Studiengang
betreffenden Formulierung der Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst
Frankfurt am Main (HIMDK)™ kommt diese Gleichung besonders pointiert zum
Ausdruck: »Neben der allgemeinen Hochschulzugangsberechtigung wird auch eine
dem Studiengang entsprechende kiinstlerische Begabung verlangt oder bei Fehlen
der allgemeinen Hochschulzugangsberechtigung eine iiberragende kiinstlerische
Begabung fiir den Studiengang. Der Nachweis ist in einer Aufnahmepriifung aufzu-
bringen.« Ahnliche Formulierungen finden sich auch in den Beschreibungen der
Zulassungsvoraussetzungen der iibrigen Ausbildungsstitten — und sei es ganz
knapp, indem nebst dem Vermerk, »in der Regel« werde das Abitur oder ein
»gleichwertiger Schulabschluss« verlangt, auf eine sowieso zu absolvierende
»kiinstlerische Aufnahmepriifung« oder »kinstlerische Eignungspriifung« hinge-
wiesen wird. Ein schweizerisches Spezifikum ist darin zu sehen, dass im Falle der
Zulassungsbedingungen fiir den Regie-Studiengang an der Ziircher Hochschule der
Kiinste (ZHdK) auch explizit die Moglichkeit erwahnt wird, diesen nach Abschluss

38 Der Vereinfachung halber wird im Folgenden immer nurmehr die bei deren Erstnennung

in Klammer angefiihrte Kurzbezeichnung einer Ausbildungsstitte verwendet.
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einer Berufslehre in Angriff zu nehmen: Gelten hier nebst der Maturitdt/dem Abitur
auch die Berufsmaturitit, eine abgeschlossene Diplommittelschule oder eben eine
abgeschlossene Berufslehre als moégliche formale Zugangsscheine, so gilt bei alle-
dem letztlich auch an der ZHdK die oben erwihnte Zauberformel: »Bei einer au-
Berordentlichen kiinstlerischen Begabung werden auch Kandidierende, die iiber
keinen der erwédhnten Abschliisse verfiigen, zum Aufnahmeverfahren zugelassen.«

Das erfolgreiche Absolvieren einer Aufnahmepriifung (verschiedentlich ist auch
von einer Eignungspriifung oder Zulassungspriifung die Rede) gehort zu den Studi-
envoraussetzungen aller zwdlf Institutionen.”® Eine Ausbildungsstitte, die Otto-
Falckenberg-Schule in Miinchen (Falckenberg-Schule), erwéhnt in ihrem Portrit,
dass nach zweimaligem Nichtbestehen dieser Priifung dem betreffenden Kandida-
ten, der betreffenden Kandidatin die Zulassung versagt werde; ein Hinweis darauf,
dass manch ein Regiestudium-Anwérter, manch eine Regiestudium-Anwirterin sich
an ein und derselben Ausbildungsstitte Jahr fiir Jahr von Neuem bewirbt. Kann
allgemein gesagt werden, dass die an offentlichen Hochschulen und staatlichen
Akademien eingerichteten Regie-Studiengénge insgesamt vergleichsweise exklusiv
sind, so lassen sich doch — betrachtet man die weiteren genannten Zulassungsbedin-
gungen, die Anzahl der jahrlich angebotenen Studienpldtze, die Informationen zu
Studienaufbau und Studienzielen sowie die jeweilige Definition der »dsthetischen
Maxime« eines jeden Studiengangs (und nicht zuletzt: die Art der verlichenen Ab-
schlusszertifikate) etwas genauer — die zwolf Ausbildungsstitten im Sinne einer
groben typologischen Zuspitzung in drei Gruppen unterteilen.

7.3.2 Orthodoxe, ambivalente und haretische Schulen (formal)

Der ersten Gruppe — nennen wir sie die der vergleichsweise »orthodoxen, in gewis-
ser Hinsicht traditionell-konservativen Ausbildungsstitten (hierzu weiter unten
mehr) — lassen sich die beiden iltesten Regieschulen zuordnen: das in Erinnerung
an seinen Begriinder kurz >Max Reinhardt Seminar< genannte Institut fiir Schauspiel
und Schauspielregie an der Universitdt fiir Musik und darstellende Kunst Wien
(Max Reinhardt Seminar) und die Abteilung Schauspielregie an der Hochschule fiir

39 Henrichfreise (2002) zufolge sind die fiir kiinstlerische Studiengidnge in Deutschland
iiblichen Zugangspriifungen »in der Regel hart« (ebd.: 250). Mit ihnen soll eruiert wer-
den, »ob die angehenden Studierenden ausreichendes kreatives Potenzial, aber auch die
physische und psychische Konstitution fiir ein kiinstlerisches Studium und den spéteren
kiinstlerischen Beruf mitbringen« (ebd.: 250f.). Wie die Autorin feststellt, wird — um eine
Vorauswahl der Priiflinge treffen zu kénnen — in manchen Fichern den Aufnahmetests

die Einforderung beziechungsweise das Einreichen einer YMappe« vorgeschaltet.



196 | SPIELFELD, SPIELGELD & Co.

Schauspielkunst »Ernst Busch< in Berlin (>Ernst Busch¢).* Des Weiteren sind in
dieser Gruppe zu verorten: die Bayerische Theaterakademie August Everding Miin-
chen (>August Everding«), die der Universitdt Mozarteum in Salzburg angegliederte
Abteilung fiir Schauspiel und Regie (Mozarteum) sowie zwei oben bereits erwéhnte
Einrichtungen: die HfMDK in Frankfurt am Main und die Falckenberg-Schule in
Miinchen. Diese Stitten legen betont viel Wert darauf, dass ihre Studierenden bei
Studienbeginn bereits iiber theaterbezogene Kenntnisse, ja konkret regiepraktische
Erfahrungen verfiigen. So werden etwa seitens der Hochschule »Ernst Busch« — im
Sinne einer expliziten Zulassungsvoraussetzung — von den Bewerberinnen und
Bewerbern bereits nachzuweisende »theaterpraktische Tétigkeiten«, ja »moglichst
berufsspezifische Erfahrungen« erwartet; die HIMDK wiederum gibt als Vorbedin-
gung eine mindestens einjéhrige Volontariatszeit an einem staatlichen Theater (oder
alternativ: »eine vergleichbare Tatigkeit im Rahmen professionell veranstalteter
experimenteller Spielformen«) an.*' Eine Reihe weiterer Bedingungen, die von den
Institutionen dieser Gruppe unter der Rubrik >Zulassungsvoraussetzungen< genannt
werden, weist auf deren insgesamt hochgradig exklusiven Charakter hin: Das be-

40 Das von Max Reinhardt ins Leben gerufene Schauspiel- und Regieseminar wurde 1928
im Schlosstheater Schonbrunn eroffnet. Nach 1945 wurde der Lehrbetrieb an dem nun-
mehr »Max Reinhardt Seminar«< genannten Institut wieder aufgenommen. Seit 1964 ist der
Studienzweig Schauspielregie auf vier Jahre angelegt. Auch der Regiestudiengang an der
Berliner »Ernst Busch« ist im Grunde genommen an einer Institution angesiedelt, deren
Griindung auf Max Reinhardt zuriickgeht: 1905 entscheidet dieser, eben erst zum neuen
Leiter des Deutschen Theaters in Berlin ernannt, dem Haus eine Schauspielausbildungs-
stitte anzugliedern. Nach Ende des Zweiten Weltkriegs ermoglicht es der Intendant des
Deutschen Theaters, Wolfgang Langhoff (vgl. Funote 23 in Kapitel 4) der Schauspiel-
schule, Unterricht in den Réumlichkeiten seines Hauses abzuhalten. 1951 wird die Schule
— aufgrund neuer DDR-Gesetzesbestimmungen zum Ausbildungswesen in der Republik —
zur staatlichen Fachschule fiir Schauspielkunst Berlin. Seit 1969 absolvieren die Schau-
spielschiilerinnen und -schiiler ihre Ausbildung in vier Studienjahren. 1981 folgt die
Umwandlung der Fachschule in die Hochschule fiir Schauspielkunst >Ernst Busch« Ber-
lin. In diese wiederum wird im selben Jahr das bereits 1974 von Manfred Wekwerth und
Friedo Solter gegriindete Berliner Institut fiir Schauspielregie eingegliedert. Siehe die
Links 10 und 11.

41 Auch einige der Ausbildungsstitten, die sich dem zweiten >Typus< — der sich gerade
durch seine Mittellage auszeichnet — zuordnen lieBen (siehe unten), fithren entsprechende
Erfahrungen als Studiumsvoraussetzung an. Die Theaterakademie Hamburg etwa erwar-
tet, dass ihre Studienanfingerinnen und -anfanger schon »mindestens zwei Jahre Theater-
praxis« hinter sich haben, und die Akademie fiir Darstellende Kunst Baden-Wiirttemberg
geht von sechs Monaten »praktische Erfahrung/Praktika« aus. Keine solchen praktischen

Vorkenntnisse nennen hingegen die Institutionen des dritten »Typs«< (vgl. weiter unten).
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trifft zum einen den Umstand, dass verschiedentlich Altersbeschrinkungen ange-
fiihrt werden. Bei der »Ernst Busch«< sowie der Falckenberg-Schule etwa betrdgt das
Mindest- beziehungsweise das Hochstalter der Bewerberinnen und Bewerber 21
respektive 28 Jahre, die HIMDK gibt eine Obergrenze von 28 Jahren und die »Au-
gust Everding« ein Hochstalter von 29 Lenzen an. Zum anderen entbehrt die Aufli-
stung von Zulassungsbedingungen im Falle der Ausbildungsstitten dieser Gruppe
typischerweise nicht einer Hervorhebung der erforderlichen Sprachkompetenz:
Vom Salzburger Mozarteum wird als »Grundvoraussetzung fiir die Aufnahme des
Studiums« tiberhaupt nur »die Beherrschung der deutschen Sprache« genannt, und
auch die Falckenberg-Schule setzt eine »ausreichende Beherrschung der deutschen
Sprache« voraus; die »Ernst Busch« schlielich wartet mit dem Hinweis auf, »bei
auslandischen Bewerbern« werde »die Beherrschung der deutschen Sprache« vor-
ausgesetzt (freilich eine ambivalente Formulierung; ihrem objektiven Sinn nach
miissten >inldndische« Bewerberinnen und Bewerber der deutschen Sprache nicht
unbedingt michtig sein). Zwei weitere Eigenheiten der Regieschulen dieser Gruppe
betreffen die duBlerst begrenzte Anzahl zu vergebender Studienplitze sowie die Art
des Studienabschlusses. Was die Anzahl der pro Jahr aufgenommenen Regiestudie-
renden angeht, tritt der schon erwihnte Exklusivcharakter dieser Ausbildungsstit-
ten abermals deutlich zutage. Typischerweise erhdlt beziehungsweise erhalten hier
jéhrlich gerade mal ein bis drei Anwdrter einen Studienplatz: Die Falckenberg-
Schule bietet einen, manchmal zwei Studienplitze; in Salzburg (Mozarteum) sind
es ein bis drei Studienpldtze, am Wiener Max Reinhardt Seminar sowie an der
Miinchner >August Everding<42 zwei bis drei und an der Frankfurter HfIMDK® in
der Regel drei Studienplédtze. Mit zwischen funf und neun Studienplétzen pro Jahr
nimmt — innerhalb dieser Gruppe — die Berliner »Ernst Busch« die grofite Anzahl
Regiestudierender auf, wobei anzumerken ist, dass es sich bei dem dortigen Studi-
engang gleichzeitig um jenen mit dem stdrksten Andrang zu handeln scheint: Jahr-
lich rund 120 Interessentinnen und Interessenten reichen hier ihre Bewerbung ein
(mit anderen Worten: An der »Ernst Busch« in Berlin erhalten pro Jahr durchschnitt-
lich etwa um die acht oder neun Prozent der Anwiérterinnen und Anwirter einen
Studienplatz).** Ferner zeichnet diese Gruppe der insgesamt als exklusiv und >kon-
servativ< zu bezeichnenden Regieschulen aus, dass sie — kraft Tradition — gegeniiber
bildungspolitisch-technokratischer Durchgriffe zur Herstellung eines europaweit

42 Siehe Link 12.

43 Siehe Link 13.

44 Ein weiteres Beispiel: Beim Max Reinhardt Seminar in Wien gibt es jahrlich rund 80
Bewerbungen auf den Regiestudiengang. Hier liegt die Aufnahmequote also bei etwa
zwei Prozent. Die Anzahl jihrlicher eingereichter Bewerbungen wurde am 24.10.2011
bei der »Ernst Busch« und beim Max Reinhardt Seminar telefonisch erfragt. Fiir ihre Aus-

kunftsbereitschaft sei den Personen an den entsprechenden Stellen bestens gedankt.
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yharmonisierten< Hochschulraums (Bologna-Prozess) eine gewisse Immunitét auf-
weisen: Zumindest teilweise werden hier keine Bachelor- und Master-Abschliisse
gemacht, sondern man wird am Ende — wie etwa an der »Ernst Busch< und der
»August Everding« — »Diplomregisseur/in« oder erhdlt nach dem erfolgreich absol-
vierten Studium schlicht — wie an der Falckenberg-Schule — ein »berufsqualifizie-
rendes Abschlusszeugnis«.* Typischerweise dauert das Regiestudium an diesen
Ausbildungsstitten (mindestens) acht Semester.

Betrachtete man nun die Regieausbildung (im Sinne der institutionalisierten
Produktion der Regie-Produzenten) als ein Subfeld innerhalb des Theaterfelds, so
wiren an dem den bis hierhin genannten Ausbildungsstétten entgegengesetzten Pol
jene Studiengénge zu verorten, die ich dem dFritten »Typus< zuordnen konnte (auf
die von einer Mittellage gekennzeichneten Schulen der zweiten Gruppe wird weiter
unten eingegangen): Es handelt sich dabei zum einen um die beiden an der Justus-
Liebig-Universitit Gielen angebotenen Studiengénge in Angewandter Theaterwis-
senschaft sowie in Choreographie und Performance (>GieBen<)*® und zum anderen
um den im Fachbereich Kulturwissenschaften und Asthetische Kommunikation an
der Stiftung Universitdt Hildesheim angesiedelten Studiengang Szenische Kiinste
(>Hildesheimy).

Im Vergleich zu den Institutionen der ersten Gruppe bieten »GieBBen< und >Hil-
desheim« relativ viele Studienplitze an: Zum GieBener Studium der Angewandten
Theaterwissenschaft werden jahrlich 25 bis 30 Anwiérterinnen und Anwirter zuge-
lassen, hinzu kommen drei bis fiinf im Studiengang Choreographie und Performan-
ce; rund 15 Studienpldtze wiederum werden pro Jahr im Hildesheimer Studiengang

45 Henrichfreise (2002) zufolge unterscheiden sich kiinstlerische Studiengénge im Allge-
meinen von jenen in anderen Hochschuldisziplinen gerade auch hinsichtlich der Art ihrer
Abschliisse. So wiirden manche Kunstakademien, wie die Autorin schreibt, auch gar kei-
ne Zertifikate verleihen, da »die Absolventen sich auf dem Kunstmarkt bewédhren« miiss-
ten und »ein iibliches Abschlusszeugnis wie ein Diplom fiir das Entree auf dem Kunst-
markt nur wenig Bedeutung« (ebd.: 251) habe. Interessanterweise spricht die Autorin nun
gerade mit Blick auf jene Institutionen, die traditionellerweise keine formalen Standard-
zeugnisse verleihen (die >konservativen< Kunstakademien), vom marktformigen Charak-
ter des Bewdhrungsuniversums ihrer Studienabgéngerinnen und Studienabgénger. Para-
dox, ja eigentlich verkehrt ist diese Argumentation insofern, als der (althergebrachte)
Verzicht auf die Vergabe formalisierter, moglichst »Vergleichbarkeit« gewéhrleisten sol-
lender Zertifikate im Grunde genommen ja daher riihrt, dass sich das Feld der Kiinste ur-
spriinglich gegen das Primat des Okonomischen herausgebildet hat.

46 Der Gieflener Studiengang »>Angewandte Theaterwissenschaft« wurde 1982 eingerichtet.
Hans-Thies Lehmann, mit dessen Namen sich das Theorem des >postdramatischen< Thea-
ters verbindet (vgl. Punkt 4.3.4), hat die Institutionalisierung dieses Studiengangs initiiert

und in den 1980er Jahren maf3geblich vorangetrieben.
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Szenische Kiinste vergeben. Auch an diesen beiden Institutionen ist die Aufnahme
an das Bestehen einer »Eignungspriifung zum Nachweis der kiinstlerischen Beféhi-
gung« beziehungsweise einer »kiinstlerischen Eignungspriifung« gekniipft.

Anders indes als im Falle der Regieschulen am >orthodoxen< Pol des Ausbil-
dungsfelds werden in den beiden Selbstportrits von »Gieen< und »Hildesheim« in
dem Band von Gronemeyer/Stegemann (2009) als Zulassungsbedingungen weder
die Beherrschung der deutschen Sprache noch irgendwelche Vorleistungen im
Sinne bereits gemachter (mehrjéhriger) Erfahrungen in der Theater- oder Regiepra-
xis genannt. Auch unterschieden sich die beiden am >hiretischen< Pol des Ausbil-
dungsfelds zu situierenden Studiengéinge von den traditionellen Schulen im Hin-
blick auf die vergebenen Zertifikate: Sowohl die Gieflener als auch die Hildeshei-
mer Absolventinnen und Absolventen schliefen im BA/MA-System ab — dies mit
entsprechend kiirzeren Studienzeiten im Falle der Bachelor-Studienginge: Jeweils
sechs Semester sind als (reguldre) Studienzeit fiir den Bachelor in Angewandter
Theaterwissenschaft und den Bachelor im Studiengang Szenische Kiinste vorgese-
hen. Vier Semester wiederum betragt die offizielle Regelstudienzeit der beiden
Gieflener Master-Studiengdnge in Angewandter Theaterwissenschaft beziehungs-
weise Choreographie und Performance.

Auch die Studienginge jener Ausbildungsstitten, die in der hier aufgespannten
»Typologie« eine Mittellage einnehmen, sind — von einer Ausnahme abgesehen —
nach dem BA/MA-System aufgebaut: Der Studiengang »Regie Schauspiel< an der
Theaterakademie Hamburg wird mit dem Bachelor of Arts abgeschlossen (als Re-
gelstudienzeit werden acht Semester genannt); der an der Akademie fiir Darstellen-
de Kunst Baden-Wiirttemberg in Ludwigsburg angesiedelte Studiengang Regie mit
einem BA >Theater Fachrichtung Regie«< (sechs Semester) oder einem MA >Regie
Theater« (vier Semester); der Regiestudiengang an der ZHdK mit einem Bache-
lor/Master of Arts in theatre (sechs Semester fiir den BA, drei Semester fiir den
MA). Als einzige Stitte dieser Gruppe vergibt die Folkwang Hochschule Essen —
die in verschiedener Hinsicht zum ersten, traditionell-konservativen >Typus< neigt
und als ein Kippfall bezeichnet werden kann — ein »Diplom« (Regelstudienzeit acht
Semester)."’

47 Die Folkwangc teilt mit den Stétten der ersten Gruppe deren hochst exklusiven Charakter
hinsichtlich der Anzahl jéhrlich zugelassener Studierender: Maximal zwei pro Jahrgang
sind es hier. Auch im Falle der iibrigen Studiengénge, die in der hier gebildeten >Typolo-
gie« eine Mittellage einnehmen, ist das Studienplatzangebot duBerst knapp gehalten: Die
ZHdK vergibt pro Jahr drei bis fiinf Studienplétze; in Ludwigsburg sind es vier bis sechs
im Bachelor-Studiengang sowie vier im Master-Studiengang; an der Theaterakademie
Hamburg werden pro Jahr sechs Studierende (bei jahrlich zwischen 60 bis 70 eingehen-

den Bewerbungen) angenommen.
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7.3.3 Orthodoxe, ambivalente und hdretische Schulen (inhaltlich)

Inhaltlich-substantiell gewinnt die vorgenommene Gruppierung oder Typisierung
der Ausbildungsstitten erst an Kontur, wenn man von den >ésthetischen Maximenc¢
sowie den >Studienzielen< ausgeht, die in Gronemeyer/Stegemann (2009) von den
einzelnen Institutionen angefiithrt werden. Die bipolare Struktur des Ausbildungs-
felds, wie ich sie oben zunédchst anhand der formalen und organisatorischen Unter-
scheidungskriterien aufzuzeigen versucht habe, spiegelt sich auf der inhaltlichen
Ebene in der Gestalt divergierender Logiken der Besonderung, denen die Institutio-
nen bei der Formulierung ihres jeweiligen Studiengangprofils folgen:

Die Regieschulen der ersten Gruppe betonen — vom >Ensemble-Gedanken« aus-
gehend — typischerweise den Dreiklang Drama, Regie, Schauspiel. So unterstreicht
das Max Reinhardt Seminar Wien seine »sich auf zahlreiche Bereiche erstreckende
kontinuierliche gemeinsame Ausbildung von Schauspiel- und RegiestudentInnen,
wobei die enge Verbindung der beiden Studienbereiche der »schopferischen Arbeit
mit dem Text im Ensemble« diene. Die Regiestudierenden wiirden hier »zu Spezia-
listen der Dramenanalyse, der Entwicklung inhaltlicher und dsthetischer Konzepte
fiir die Bithne sowie — zentral — zu Partnern des Schauspiel-Ensembles« ausgebil-
det. Die Berliner >Ernst Busch« wiederum gibt zu verstehen, ihrem Ausbildungs-
konzept liege ein Theaterverstindnis zugrunde, das den »Schauspieler als Zentrum«
der Theaterkunst begreife. In einem »schauspielerischen Grundlagenseminar« wer-
de den Regiestudierenden daher zunichst einmal vermittelt, »was schauspieleri-
sches Handeln ist«. Als einzige Ausbildungsstitte iiberhaupt nennt die >Ernst
Busch« eine konkrete methodische Ausrichtung: In der Regieausbildung wird von
den »Regie-Methoden Brechts« ausgegangen, gefolgt von der »Beschéftigung mit
der psychologischen Handlungskette des spiten Stanislawski«. Die Regiekurse
werden ergidnzt um »Auffithrungsanalysen, Dramaturgie- und Lektiirekurse«. In der
Auseinandersetzung mit dramatischer Literatur soll gelernt werden, »Texte situativ
zu entschliisseln und die ihnen immanenten Spielvorschlidge herauszulesen«. Auch
das »Mozarteum« unterstreicht die »gemeinsame Grundausbildung von Schauspiel-
und Regieklasse« als eigentliche »Basis« des Regiestudiengangs.

Insgesamt zeichnen sich die Profile dieser Ausbildungsstitten durch einen tief
verwurzelten »Glauben< an das kiinstlerisch fruchtbare Zusammenspiel der altherge-
brachten Einzeldomédnen der Theaterkunst aus. Die HfMDK in Frankfurt am Main
fithrt in diesem Sinne ins Feld, der Theaterregisseur konne »als kreativer Kopf einer
Inszenierung« immer »nur so gut wie sein Team sein« — daher werde die »Zusam-
menarbeit mit den Studiengéingen Bihnenraum, Schauspiel und Dramaturgie«
gefordert: Es finden gemeinsame Lehrveranstaltungen »mit den Ausbildungsberei-
chen Schauspiel, Musiktheater, Dramaturgie, Bithnen- und Kostiimbild« statt. Die
im Rahmen dieser Veranstaltungen sich zwischen den Studierenden der verschiede-
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nen Bereiche ergebenden Kontakte und Freundschaften sollen — so die Absicht — zu
kiinstlerischen Vergemeinschaftungen fithren: »ldealerweise realisiert ein wihrend
des Grundstudiums entstandenes Arbeitsteam am Ende des vierten Semesters eine
Vordiplominszenierung.« Mit anderen Worten heben die Studienginge dieser
Gruppe typischerweise darauf ab, iiber die Ausbildung von Regisseurinnen und
Regisseure »fiir das Berufstheater« (Max Reinhardt Seminar) all das zusammenzu-
halten, was Theater traditionellerweise ausmacht: Dramatik, Schauspiel, Biihnen-
bild (etc.). Begriindet wird dieses »konservative« Profil gelegentlich unter explizi-
tem Rekurs auf die Namen der Stifterfiguren: So unterstreicht etwa das Max Rein-
hardt Seminar, alles in allem werde hier »eine umfassende Ausbildung« angestrebt,
bei welcher »handwerkliches Konnen und kiinstlerische Gestaltung einander bedin-
gen« — wie dies »bereits vom Griinder Max Reinhardt gefordert« worden sei.*® Die
Falckenberg-Schule wiederum zieht bei der Beschreibung ihrer >asthetischen Ma-
xime< in dem Band von Gronemeyer/Stegemann (2009) ganz umgehend die Tradi-
tion ihrer Ausbildungsstitte heran: Diese sei »1946 gegriindet und 1948 nach dem
verstorbenen Intendanten Otto Falckenberg benannt« worden, heifit es einleitend.
Gerade durch ihre Anbindung an die Miinchner Kammerspiele biete die Falcken-
berg-Schule mit ihren Fachrichtungen Schauspiel und Regie den Studierenden
»systematische Bedingungen, sich auf die Anforderungen des Berufes vorzuberei-
ten« — was nicht zuletzt dem »Konzept des Regisseurs und Intendanten« entspreche,
»dessen Namen die Schule trigt«. Besonders sticht schlielich unter den Profilbe-
schreibungen der Studiengénge des ersten »Typus< jene der »>August Everding¢ in
Miinchen hervor. Der fiir die hochst exklusiven Ausbildungsstétten dieser Gruppe
insgesamt kennzeichnende (latent) elitdre Anstrich ist in ihrem Fall ein ostentativ
und reichlich knallig hervorgehobener: »Es kann nicht darum gehen« — so also
meint man seitens der Bayerischen Theaterakademie —, »Studierenden, die sich
nicht zwischen Medizin, Philosophie, BWL oder Physik entscheiden konnen, bei
Regie eine Spielwiese zu bieten, damit sie dort ihr — eventuell partiell vorhandenes
— kiinstlerisches Miitchen kiihlen kénnen« — und ebenso wenig diirfe »eine Ausbil-
dungsbeschreibung suggerieren, dass Begabung erlernbar ist«. Ergo bleibe der
»August Everding« nur dies: »So lange {iberzeugt sein von der Begabung der Studie-
renden, die man aufgenommen hat, bis sie das Gegenteil beweisen — oder eben
nicht«.

Bilden die traditionellen Regieschulen ihre Studierenden typischerweise fiir ein
am Drama und am Ensemble-Gedanken orientiertes »Berufstheater< aus, in dessen
Kontext dem umfassend ausgebildeten Regisseur eine spezifische (integrierende)
Rolle und Aufgabe zufillt, so geben die am anderen Ende des im Wesentlichen

48 Dies unter dem Hinweis, in jiingerer Zeit werde im Rahmen des Regiestudiengangs am
Max Reinhardt Seminar verstirkt auch »die Zusammenarbeit der Regieklasse mit zeitge-

nossischen Dramatikern sowie das eigene szenische Schreiben« fokussiert.
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bipolar strukturierten Felds der Regieausbildung situierten Institutionen mitunter —
wie im Fall von »Gielen«< — explizit zu verstehen, eigentlich gar »keinen ausgespro-
chenen Regie-Studiengang« anzubieten. Auch mit Blick auf »Hildesheim< handelt
es sich nicht um eine spezifische Ausbildung von Berufsregisseuren: Vielmehr soll
die Studentin, der Student hier zu einer »reflektierten«, in einem allgemeinen Sinne
»fiir kiinstlerische und Kunst vermittelnde Berufe« befahigten » Theaterpersonlich-
keit« ausgebildet werden. Die an den beiden zur »Héresie< neigenden Ausbildungs-
stitten angebotenen Studiengénge sollen also gerade nicht fiir eine bestimmte Funk-
tion oder einen bestimmten Beruf qualifizieren. »Gieen< etwa ldsst in diesem Sinne
verlauten, bei erfolgreich absolviertem Bachelor-Studiengang seien die »angestreb-
ten Berufsfelder« in den »Grundlagenbereiche[n] des gesamten Kulturbetriebs (z.B.
Regie-Assistenz, Volontariat, Dramaturgie-Assistenz)« zu sehen und beim Master-
Abschluss im »gesamten kulturellen Bereich, also Theater (Regie, Choreographie,
Dramaturgie, Intendanz), Festival (Dramaturgie, Organisation und Management,
kiinstlerischer Leitung), Film (Kamera, Regie, Produktion), Fernsehen, Rundfunk,
Printmedien (Redaktion, Kulturjournalismus) sowie selbstindige kiinstlerische
Praxis«. In ihrer Besonderung folgen die beiden unkonventionellen »Schulen«< des
Weiteren einem ausgreifenden, entgrenzenden Modus insofern, als sie ihre Interna-
tionalitdt unterstreichen. Im Rahmen der Skizze des Curriculums in Angewandter
Theaterwissenschaft hebt das GieBener Institut etwa die sich den Studierenden
bietende Moglichkeit zur Teilnahme an Projekten der »international besetzten
kiinstlerischen Gastprofessuren« hervor. Auch wird — als ein zusétzliches Allein-
stellungsmerkmal — ein ausgeprégter Spiirsinn fiirs kiinstlerisch Brandneue, ja ein
gewisses Trend- oder Avantgardebewusstsein angefiihrt. Die »Hildesheimer« riicken
in ihrem Studiengang den »Vorgang des Inszenierens« beziehungsweise das »Arte-
fakt der Inszenierung« in den Vordergrund — und damit einen »Gegenstandsbe-
reich«, der ganz mafigeblich die »Erscheinungsweise zeitgendssischer Kunst und
Kultur« prage. Entsprechend sei das Curriculum stets »an den neuesten Entwick-
lungen und Tendenzen kultureller und kiinstlerischer Inszenierungen« orientiert.
Ein letztes — doppeltes — Distinktionsmerkmal dieser beiden Studiengénge héngt
eng mit ihrer institutionellen Einbettung zusammen: Das Gieflener Institut, angesie-
delt im Fachbereich Sprache, Literatur, Kultur der Universitit GieBen und Mitglied
des dortigen Zentrums fiir Medien und Interaktivitdt, will seinen Studierenden eine
»intensive Moglichkeit« bieten, »das Studium der Theaterwissenschaft mit einem
Studium der kiinstlerischen Praxis theatraler Kiinste zu verbinden«. Noch expliziter
stellen die »Hildesheimer« — ihrerseits dem Fachbereich Kulturwissenschaften und
Asthetische Kommunikation an der Universitit Hildesheim angehorend — den dop-
pelten Distinktionsanspruch gegeniiber einer reinen Kunstwissenschaft und einer
reinen kiinstlerischen Praxisausbildung heraus. Zum einen will man sich gegeniiber
den »traditionellen universitiren Theaterstudiengdngen« abgrenzen: Im Unterschied
zu den universitdren Theaterwissenschaften etwa sei >Hildesheim« »mehr auf die



EIN WEITES FELD MIT (RELATIV) SCHARFEN GRENZEN | 203

Praxis bezogen«. Zum anderen wiederum will man sich — mit Blick auf das Feld der
Kunsthochschulen und Akademien — von den »traditionellen Regiestudiengéngen«
abheben: »Hildesheim« sei »reflexiver« als diese und gehe stirker »von der theoreti-
schen und historischen Auseinandersetzung mit dem Medium Theater« aus.

Die Regiestudiengéinge an den Ausbildungsstitten der mittleren Lage schliel3-
lich zeichnen sich mit Blick auf ihre Profile insoweit durch eine gewisse Ambiva-
lenz aus, als sie einerseits mit jenen der »orthodoxen< Regieschulen weitestgehend
deren Orientierung am Ensemble-Gedanken teilen und sich wie diese als zur Aus-
iibung des Theaterregieberufs qualifizierend begreifen, andererseits aber — hierin
wiederum zum shéretischen< Pol neigend — den dramatischen Text als den Aus-
gangspunkt der regisseurialen Praxis ungleich weniger stark ins Zentrum riicken,
eine grofere Offenheit gegentiber der Moglichkeit eines sich insgesamt wandelnden
yBerufsbilds« der Regie an den Tag legen und zu eher projektformig angelegten
Lehr-/Lerngeféfien tendieren. So gibt etwa die am stdrksten zu den Ausbildungsstit-
ten des traditionell-konservativen Typs hin kippende Folkwang Hochschule zu
verstehen, von allen Regieschulen iiber die »engste Vernetzung von Regie- und
Schauspielunterricht« zu verfiigen — um gleichzeitig bei der Angabe des »>Studien-
ziels< anzumerken, dieses bestehe nicht darin, den »perfekt stadttheaterkompati-
ble[n] »Regisseur«« zu produzieren. Auch unterscheidet sich die »Folkwang« in ihrer
Selbstdarstellung gegeniiber den Studiengidngen der ersten Gruppe darin, dass etwa
explizit die Auseinandersetzung der Studierenden mit »szenischen Traditionen
anderer Lander und Kulturkreise« unterstrichen und auf die zunechmende Bedeutung
von »Performance, Korpertheater, Bildende[r] Kunst, Film, Philosophie, Musik,
Tanz, mediale[r] Kunst, Kommunikation« fiir das komplexer werdende Berufsbild
der Regie hingewiesen wird. Auch die Theaterakademie Hamburg weist insofern
ein quasi->héretisches< Regieverstindnis auf, als sie ihren Studiengang explizit nicht
als im Sinne der Ausbildung von »Handwerker[n] oder Dienstleister[n] der Theater
oder der literarischen Vorlagen« verstanden wissen will: Das »klassische Sprech-
theater mit seiner literarischen Bezugnahmec, so wird im Selbstportrit des Studien-
gangprofils konstatiert, sei »nicht mehr ausschlieBliches Zentrum der Arbeit am
Stadt- und Staatstheater«, denn es seien »andere Zeichensysteme [...] dazu gekom-
men«. Thre Mittellage im Feld der Regieausbildung wird besonders deutlich greif-
bar in der Formulierung, wonach die Hamburgische Theaterakademie zum einen
»fiir ein Theater« ausbilde und ausriiste, »das bekannt ist«, zum anderen aber eben-
so »fiir ein Theater, das noch im Entstehen ist«. In diesem Sinne wird denn auch als
Besonderheit des Studiengangs die bewusste »Offnung der klassischen Schauspiel-
regie zu sich neu definierenden postdramatischen Theaterformen (Tanztheater,
Performance, Projektregie u.a.)« genannt. SchlieBlich lie sich auch der meines
Wissens gegenwirtig jiingste staatliche Regiestudiengang im deutschsprachigen
Theaterfeld, jener an der Akademie fiir Darstellende Kunst Baden-Wiirttemberg in
Ludwigsburg, dieser ambivalenten Position zuordnen. Hier soll der Selbstbeschrei-
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bung nach das »Konzept« des Studiengangs auf dem Primat »interdisziplinérer,
projektbezogener Ausbildung« fullen: Ludwigsburger Regiestudierende absolvieren
ein Curriculum in der Gestalt »thematisch zentriert[er]« Projekte, die jeweils »von
einer herausragenden Personlichkeit innerhalb der gegenwirtigen Topographie der
performativen Kiinste gepragt« wiirden.

7.3.4 Schulen, die Schule machen

Wie die Theaterkritikerin Esther Slevogt jiingst feststellte,” sollten von den Nach-
wuchsregisseuren und Nachwuchsregisseurinnen, die in den 1990er Jahren am
Regieinstitut in Hamburg studierten, gleich mehrere »berithmt« werden. Mit Blick
auf den Abschlussjahrgang von Falk Richter (¥1969), Sandra Strunz (*1968) und
Nicolas Stemann (*1968) setzte sich der Begriff »Hamburger Schule« durch. Ein
zweites Nest, dem regelmiBig erfolgreiche Newcomer entschliipfen, macht die
Autorin in der »GieBener Schule« (dem »berithmten Institut fiir Angewandte Thea-
terwissenschaft«) aus: Auch diese Ausbildungsstitte vermochte eine Reihe »bedeu-
tende[r] Theatermacher« hervorzubringen, deren Produktionen mittlerweile »fester
Bestandteil der Spielpline etablierter Hduser von Berlin bis Ziirich« sind (die Auto-
rin nennt exemplarisch René Pollesch (*1962) sowie die aus mehreren »Gieflenern<
bestehende Theaterformation Rimini Protokoll). Zwei Aspekte sind angesichts
dieses »Schule« machenden Charakters von Regieausbildungsstitten hervorzuheben.

Zum einen ist davon auszugehen, dass die — mehr oder weniger diffus struktu-
rierten — personlichen Beziehungen, die im Theaterfeld zwischen bestimmten Inten-
danten, bestimmten Regiedozenten und deren Regiestudierenden bestehen (bezie-
hungsweise sich aus entsprechenden Kontakten »ergebenc), mit Blick auf die Erlan-
gung kiinstlerischer Geltung eine nicht zu unterschitzende strukturierende Kraft
besitzen. In ihrer Studie zu Ausbildungsbedingungen und Beschiftigungsverhéltnis-
sen im Feld der Kiinste kommen auch Pidoux et al. (2004) zu dem Befund, dass die
Professoren an Kunsthochschulen und Kunstakademien ihren Studierenden nicht
zuletzt zu sozialem Kapital verhelfen: »Le professeur est souvant décrit comme un
»Turoffner< tant en matiere artistique que sociale« (ebd.: 22), fassen die Autoren
zusammen.

Zum anderen scheinen die von den Regieschulen ausgehenden institutionellen
Relationen von nicht geringerer Bedeutung zu sein: Den Regiestudiengéngen an
allen drei oben skizzierten >Typen< von Ausbildungsstitten ist gemeinsam, dass an
ihrem Ende eine Abschluss- oder Diplominszenierung steht. Werden diese Inszenie-
rungen nun an Stadt- und Staatstheatern (oder anderen Partnerbithnen und Spielstét-
ten) erarbeitet und aufgefiihrt, die mit der betreffenden Regieschule in Kooperation
stehen, so erhalten die Regiestudierenden spitestens hier die Gelegenheit, ihre

49 Siehe Link 20.
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opera operata einer breiteren Theater6ffentlichkeit — und nicht zuletzt auch Inten-
danten, Dramaturgen (etc.), die auf der Suche nach interessanten Regieneulingen
sind — zu prasentieren.® Nun macht es freilich mit Blick auf die zu erwartende
Aufmerksamkeit, die ein Absolvent mit seiner Diplominszenierung erregen und auf
seine Person ziehen kann (im Sinne einer die bevorstehende kiinstlerische Land-
nahme im Feld beglinstigenden Kapitalsorte), einen Unterschied, an welchem Haus
die betreffende Arbeit auf die Bithne kommt: Die einzelnen Ausbildungsinstitutio-
nen verfiigen iiber je eigene Kooperationstheater, die in der Rangordnung der Spiel-
stitten im Feld (vgl. Abschnitt 7.2) entweder an vorteilhafteren, mit viel Reputation
verbundenen Positionen situiert sein oder aber einen vergleichsweise nachteiligen,
relativ niedrigen Status haben konnen. Die »Ernst Busch« etwa kooperiert mit den
beiden »Schwergewichten« Deutsches Theater und Schaubiihne in Berlin, dem in
jingerer Vergangenheit hoch gehandelten Maxim Gorki Theater in Berlin sowie
dem Badischen Staatstheater Karlsruhe (und anderen). Die HIMDK Frankfurt am
Main ihrerseits arbeitet mit den Partnerbithnen der Hessischen Theaterakademie
zusammen, will heilen mit allen hessischen Stadt- und Staatstheatern sowie dem
Stadttheater Mainz und dem Theater Heidelberg. Die »>August Everding« kooperiert
mit der Bayerischen Staatsoper und dem Bayerischen Staatsschauspiel Miinchen
(und anderen). Auch die Ausbildungsstitten des mittleren und des >hiretischen<
Typs haben ihre Partnerinstitutionen: In punkto Renommee schwingen hier die
Kooperationsbithnen der Theaterakademie Hamburg oben aus. Zu diesen zdhlen
keine >geringeren< als das Deutsche Schauspielhaus, das Thalia Theater und die
Staatsoper in Hamburg, gleichzeitig aber auch das in der Freien Szene gleichsam
als >heilige Stétte« geltende Kampnagel in Hamburg. Die ZHdK wiederum arbeitet
mit dem Theater Basel und dem Verbundtheater Biel-Solothurn zusammen. Auftal-
lend viele Festivals finden sich unter den Kooperationsstitten der >Folkwangs, so
etwa die Ruhrfestspiele Recklinghausen, die Festspiele Bad Hersfeld und die Fest-
spiele Bad Gandersheim. »GieBen« gibt als Partnerbithnen mehrere regionale Stadt-
und Staatstheater sowie zahlreiche internationale Kooperationen an. >Hildesheimc¢
schlieBlich nennt das Staatstheater Hannover, das Deutsche Theater Berlin und das
Mitte der 1990er Jahre lancierte Theater- und Performance-Festival »transeuropac.
Das eingangs erwihnte Erfolgsphdnomen der yHamburger Schule< von Mitte
der 1990er Jahre — im Zuge dessen mehrere Absolventinnen und Absolventen ein
und desselben Abschlussjahrgangs es zu betrichtlichem Ansehen im Theaterfeld
bringen sollten — mag nun exemplarisch deutlich machen, dass die Produktion der
Geltung von Regieneulingen (Positionsanwértern) sich aus dem Zusammenwirken
dieser beiden Strukturierungsmomente — personliche Relationen und institutionelle
Kooperationsbeziehungen — speist. Streicht die bereits zitierte Esther Slevogt her-

50 Vgl hierzu auch die Ausfithrungen zu den Regie-Nachwuchs-Wettbewerben unter den
Abschnitten 9.1 sowie 10.2.
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aus, fiir die genannten Regisseurinnen und Regisseure der yHamburger Schule< sei
kennzeichnend, dass sie nicht »den Marsch durch die Theaterinstitutionen« gegan-
gen seien, indem sie sich etwa als Regieassistentinnen und Regieassistenten »bei
ihrem Studienvater Jiirgen Flimm« — ihrem Dozenten am Hamburger Regieinstitut,
der dazumal die Intendanz am Thalia Theater Hamburg innehatte — zu bewéhren
gesucht, sondern sich »mit ersten Regiearbeiten lieber auf Kampnagel« ausprobiert
hitten, so manifestiert sich im Kern dieser Feststellung jenes Bild eines j>regisseu-
rialen Vatermords«, wie er als zentrales Strukturierungsmoment von Regiekarrieren
nachgezeichnet werden konnte (vgl. Abschnitt 3.2): Man wendet sich vom Mentor
und Ziehvater ab, um — in dsthetischer Opposition zu diesem — sein eigenes Ding
durchzuziehen. Als >Flimm-Schiiler< charismatisiert, beziehen die Regieneulinge
der yHamburger Schule« Position an dem den 6ffentlichen Staats- und Stadttheatern
traditionell entgegengesetzten Pol des Felds, konkret an der Kampnagelfabrik als
einer von der Aura der (Innovation verbiirgenden) Freien Szene umgebenen Institu-
tion, deren Stern weit {iber Hamburg hinaus strahlt. Bedenkt man bei alledem, dass
— wie oben erwihnt — zwischen Kampnagel und dem Hamburger Regiestudiengang
eine Kooperation besteht, so scheint der »Vatermord«, den die Absolventinnen und
Absolventen des letzteren an ihrem »Studienvater« Flimm veriiben, indem sie den
»unorthodoxen« Weg tiber die Freie Szene nehmen, zumindest insofern einer quasi
yverordneten Entgrenzung«< (Glauser 2009) gleichzukommen, als es sich bei eben
diesem Weg der Tendenz nach um ein institutionell arrangiertes Ausscheren han-
delt.

Wo wir schon beim »Vatermord« sind, bietet es sich an, hier auf eine weitere Ei-
genheit der Regiestudiengénge einzugehen. Wie ich im Abschnitt 6.2 nachzeichnen
konnte, nimmt — im Unterschied zu den sich parallel dazu tendenziell auf dem
Riickzug befindenden Regisseuren — die Anzahl der Regisseurinnen im Feld des
deutschsprachigen Theaters seit den 1990er Jahren stetig zu. Diese Entwicklung
diirfte sich nicht zuletzt dem Umstand verdanken, dass viele der just in diesem
Zeitraum eingerichteten Regicausbildungsstitten zunehmend mehr »T6chter< als
»S6hne« hervorbringen.

7.3.5 Frauenjahrgdnge und Untergangsdiagnosen

Im Laufe meiner Untersuchung habe ich verschiedentlich schriftliche und/oder
telefonische Anldufe unternommen, um von den Regieausbildungsstitten nédhere
Informationen zu ihren Studierenden zu erhalten, dies insbesondere mit Blick auf
deren Verteilung auf die beiden Genusgruppen mcdnnlich und weiblich. Meist blie-
ben die Anfragen unbeantwortet — als gébe es da etwas zu verbergen. Erst ein
abermaliger Versuch auf den letzten Driicker (und daher vielleicht auch etwas
nachdriicklicher) brachte immerhin zwei Antworten. Per E-Mail um Angaben zum
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zahlenmiBigen Verhiltnis von weiblichen und ménnlichen Studierenden bezie-
hungsweise Absolvierenden ersucht, erhielt ich zum einen seitens der Berliner
»Ernst Busch« die Antwort: »Sehr geehrte Frau Hénzi, bei uns werden gleich viele
weibliche und ménnliche Regiestudierende ausgebildet. Das Verhéltnis ist also
50/50«.”" Zum anderen von Seiten der Theaterakademie Hamburg: »Sehr geehrter
Herr Hénzi, Sie werden auf der beigesendeten Liste sehen, dass unser Studiengang
ein >Frauenstarker« Studiengang ist«.”” Und tatsichlich: In Hamburg absolvier(t)en
— wie die Liste auswies — in den Jahren 2002 bis 2011 alles in allem 39 Frauen und
17 Ménner den Theaterregie-Studiengang, das heiflt im Schnitt jghrlich vier Studen-
tinnen gegeniiber durchschnittlich nur einem oder zwei Studenten. Gelegentlich
handelt es sich auch um reine >Frauenjahrgénge< — so etwa beim Aufnahmejahr-
gang 2003 und jungst auch 2011. Dies sind jedenfalls zwei Regieausbildungsstit-
ten, die insgesamt mehr Positionsanwiérterinnen als Positionsanwirter ins Feld der
Theaterregie entlassen. Die im Internet auszumachenden Angaben zu den Absolvie-
renden an der Frankfurter HIMDK schlieBlich weisen in die gleiche Richtung: Seit
2005 und inklusive Aufnahmejahrgang 2011 studier(t)en hier insgesamt 11 Frauen
und 7 Minner.”

Einen meiner Interviewees, Alain Hennicke®, der selber in den 1990er Jahren
Regie studiert hatte, veranlasste die — kurz vor Beginn der Gespriachsaufzeichnung
gedullerte — Bemerkung des Interviewers, es interessiere ihn in seiner Studie nicht
zuletzt die Frage nach der vergeschlechtlichten Dimension des Regieberufs und
damit auch, inwieweit man es gegenwirtig mit einem verstdrkten Vordringen von
Frauen in die Theaterregie zu tun habe, zu einer quasi-soziologischen Reflexion auf
den Umstand, dass seit einigen Jahren — gerade iiber die Regieausbildungsstétten —
tatsdchlich vermehrt Positionsanwirterinnen ins Feld der Regie dringen: »Na mal
gucken, wer sich von denen dann durchsetzt«, so gibt Hennicke dem Interviewer
gegeniiber etwas skeptisch zu verstehen — und weist damit implizit darauf hin, dass
das Absolvieren eines Regiestudiengangs allein ja noch kein Garant fiir die linger-
fristige Bewédhrung und kiinstlerische/positionale Landnahme im Feld des Theaters
sei. Insgesamt legt Hennicke ob der zunehmenden Prasenz von Frauen in den Re-
giestudiengingen ein gewisses Erstaunen an den Tag: An manchen Ausbildungs-
stitten habe es ja mitunter »komplette Jahrgdnge gehabt nur mit Studentinnen«, so
konstatiert er und fligt hinzu, das sei doch irgendwie »ganz komisch«. Komisch

51 E-Mail-Korrespondenz vom 25.10.2011. Ich danke Frau Szamocki an dieser Stelle fiir die
prompte Riickmeldung.

52 Antwort E-Mail vom 27.10.2011 (mit einer Ubersicht »10 Jahre aufgenommene Studen-
ten im Studiengang Regie Schauspiel« an der Theaterakademie Hamburg). Hier gilt mein
Dank Frau Bufimann.

53 Siehe die Links 14 und 15.

54 Das Interview mit Alain Hennicke wurde am 21.02.2008 gefiihrt.
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deshalb, weil Regie »ja von der Tatigkeit her schon eigentlich auch was ganz Ar-
chaisches, Minnliches« sei. Bei seinem anschlieBenden Versuch, dieses archaisch-
ménnliche Wesen der Theaterregie zu erldutern, rdumt Alain Hennicke sodann ein,
dieses Bild rithre »auf jeden Fall auch vielleicht von den gesellschaftlichen Zu-
schreibungen her«. Er gibt sich als ein quasi-soziologisch denkender Mensch zu
erkennen, der die ménnlich vergeschlechtlichte Dimension des eigenen Berufs
reflexiv eingeholt zu haben scheint: Als Regisseur ndmlich sei man — so macht sich
Hennicke an die Formulierung seiner Theorie — »irgendwie derjenige, der guckt«,
und tiber das »Begehren des Blickes« 16se man »in dem Objekt Schauspieler, der
sich zeigt«, etwas aus. Jedenfalls treffe dieses Bild zu, solange man von altherge-
brachten Geschlechtercodes ausgehe:

»Also wenn man das jetzt mal so klassisch zuordnet, ist natiirlich der Regisseur die Ménner-
seite und der Schauspieler die Frauenseite, also, die sich fiihren lisst, die sich manipulieren
lasst, die sich ja auch zeigf und die auch spielen darf. Und der, der Mann, der auf der anderen

Seite sitzt und irgendwie, auf irgendwelche Art auch immer da die Fithrung tibernimmt.«

Der traditionellen — erotisch aufgeladenen — >Rollenverteilung« zwischen ménnlich-
regisseurialer Fiihrerschaft und weiblich-schauspielerischer Fiigsamkeit also 1duft
im Denken von Hennicke zuwider, dass Frauen (komischerweise) zusehends das
Feld der Theaterregie in Beschlag nehmen. Geht nun diese subjektive »Theorie« der
maskulin-geschlechtsspezifischen Berufstypik der Theaterregie, welcher zweifels-
ohne jenes Motiv einer essentialistischen Geschlechterdifferenz inhérent ist, wie wir
es in diversen im frithen 20. Jahrhundert erscheinenden Schriften zu der dort als
yewige Schauspielerin< konstruierten Frau am Theater ausmachen konnten (vgl.
Abschnitt 5.1), nicht zuletzt mit einem Moment der »Verweiblichung« des ménnli-
chen Schauspielers einher, so vermutet Hennicke darin, dass der Regieberuf fiir
»richtige Ménner« gegenwirtig vielleicht gar nicht mehr so interessant sei, weil
sich diesen »in der Wirtschaft oder Politik oder sonst wo« die besseren Berufsmog-
lichkeiten bieten wiirden,” wiederum einen méglichen Grund dafiir, dass insgesamt
»Theater in der Gesellschaft an Stellenwert verliert« — wobei eben dieser allgemei-
ne Verlust an sozialem Ansehen der Theaterkunst es seinerseits vielleicht erklire,
dass der Theaterregieberuf in jiingerer Vergangenheit eben zunehmend »offen wird
fiir Frauen«. Denkbar sei aber auch, wie Hennicke schlie8lich knapp hinzufiigt, dass
schlicht »die Frauen stirker werden« — vermutlich sei es letztlich aus den genannten
Erklarungsansitzen einfach »’ne Mischung, n6?«. Bei dem Versuch, sich und dem

55 An dieser Stelle sei daran erinnert, dass das Interview mit Alain Hennicke im Februar
2008 und damit einige Monate vor der Eskalation der Finanz- und Wirtschaftskrise ge-
fiihrt wurde, als deren Klimax gemeinhin die Implosion der US-amerikanischen Gro83-
bank Lehman Brothers im September 2008 gilt.
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Interviewer die vermehrte Prisenz von (angehenden) Regisseurinnen im Theater-
feld zu erhellen, rekurriert Alain Hennicke in oszillierender Weise auf das Theorem
einer »Feminisierung« der Theaterregie, ja des Theaters als einer Doméne der Kul-
tur(re)produktion insgesamt, wie es in berufssoziologischer Perspektive zumeist zur
Bezeichnung entweder des (quantitativen) Phdnomens eines stark zunehmenden
Frauenanteils in einem bestimmten Berufsfeld® oder aber zur Beschreibung einer
(qualitativen) Verdnderung der betreffenden »Berufsrolle« im Sinne ihrer Anpas-
sung an die — vermeintlichen — Eigenheiten der »femininen Geschlechtsrolle«
(Schwinke 1988: 252) herangezogen wird. Insbesondere mit der zweiten Verwen-
dungsweise — die in Hennickes Argumentation insofern mitschwingt, als er die
srichtigen Ménner« sich zusehends vom Beruf der Theaterregie abwenden und statt-
dessen den wirklich interessanten und eigentlich relevanten Tatigkeitsfeldern (Wirt-
schaft, Politik) zuwenden sicht — verkniipft sich in der Regel die Vorstellung einer
De-Professionalisierung des betreffenden Berufs.”” Nun ist nicht uninteressant zu
sehen, dass eben diese These einer De-Professionalisierung — hinsichtlich des Thea-
terregieberufs — zuweilen auch in Argumentationszusammenhéngen auftaucht, die
(auf den ersten Blick) gédnzlich jenseits der »Geschlechterfrage«< zu stehen scheinen.

7.3.6 Genies im Haifischbecken — Aussterben der Autodidakten?

Verschiedentlich zeitigen die gegenwértigen Entwicklungen im Subfeld der Regie-
ausbildung, dessen relative Autonomie sich nicht zuletzt darin manifestiert, dass die
Institutionen, aus welchen es sich zusammensetzt, mehr oder minder direkt von
Wandlungstendenzen etwa im Feld der Wissenschaft beziechungsweise der Wissen-
schaftspolitik tangiert werden, eingreifende Positionierungen seitens diverser —
mehr oder minder definitionsméchtiger — Akteurinnen und Akteure im Feld des
Theaters. Klaus Volker beispielsweise, von 1993 bis 2005 Rektor der Berliner
Hochschule fiir Schauspielkunst >Ernst Busch¢® (und also einer Ausbildungsstitte,

56 Frohlich et al. (2005) zufolge wird im Zusammenhang mit einer anteilsmafBig verstarkten
Priasenz von Frauen in einem bestimmten Beruf in aller Regel erst dann von einer (quanti-
tativen) >Feminisierung« desselben gesprochen, »wenn zumindest im kurzfristig zu erwar-
tenden Trendverlauf plausibel prognostiziert werden kann, dass Frauen in dem betreffen-
den Berufsfeld schon bald die Majoritét bilden werden« (ebd.: 18).

57 Siehe hierzu — mit Blick auf den Lehrberuf — exemplarisch Thierack (2002: 75).

58 Mitte der 1990er Jahre legt Klaus Volker ein Portrdt der (zu dem Zeitpunkt von ihm
geleiteten) Berliner Hochschule fiir Schauspielkunst »Ernst Busch« vor, das einen Quer-
schnitt durch Geschichte und Ausbildungspraxis derselben zeigt (siche Volker 1994).
Wird im Kapitel 10 der vorliegenden Schrift eruiert, inwiefern mittels Portritbidnden zu
Theaterregisseuren — die ihrerseits vornehmlich seit den 1990er Jahren sehr zahlreich er-

scheinen — die >geltenden Vorbilder< und srichtungsweisenden Personlichkeiten< der
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die sich am traditionell-konservativen, exklusiv-elitiren Pol des Ausbildungsfelds
verorten lieB), zeigt sich ob der jiingeren Trends in der Regieausbildung mehr als
skeptisch: »Inzwischen werden also«, so schreibt Volker (2009) in der Neuen Ziir-
cher Zeitung, »ausser an staatlichen und privaten Theaterschulen« auch »an thea-
terwissenschaftlichen Instituten wie Gieen oder Hamburg [...] Schauspieler und
Regienachwuchs ausgebildet« (ebd.). Aus seiner Sicht lduft das Ganze auf einen
doppelten Verlust hinaus: »Am Ende dieser Entwicklung werden die Stadt- und
Staatstheater weniger professionell [...] und die professionellen Ausbildungsinstitu-
te allmdhlich auch nur noch Projekt-Zentren fiir >performatives Theater< sein«
(ebd.), so seine Prophezeiung. Zeugt Volkers Argumentation von der Sorge nicht
nur um die kiinstlerische Professionalitdt der Schauspiel- und der Regiepraxis,
sondern im Grunde genommen von der Befiirchtung einer Profanation derselben
durch die im Ausbildungsfeld zusehends um sich greifende, althergebrachte theatra-
lische Schaffensformen abldsende >Projektlogik¢, so sind in dem Diskurs um die
Regieausbildung zuweilen auch Statements auszumachen, deren Urheber von et-
waigen Wandlungstendenzen im >Berufsprofil« des Theaterregisseurs, der Theater-
regisseurin gar nichts mitbekommen zu haben — oder schlicht nichts wissen zu
wollen — scheinen. Typischerweise schreiben nun gerade solche Positionierungen
die illusio der genialischen Begabung, des kiinstlerischen Talents fort. Exempla-
risch wird dies etwa anhand der Formulierung einer Reihe von >Idealvoraussetzun-
gen« fiir den Regieberuf deutlich, wie der Deutsche Biihnenverein® sie online sol-
chen jungen Menschen vor die Nase setzt, die sich — geleitet wohl von dem Interes-
se an einem Regiestudium — auf die entsprechende Webseite klicken:

»Er sollte eine gute Allgemeinbildung und umfangreiche Kenntnisse der Primér- und Sekun-
dérliteratur besitzen, musikalisch, stilsicher und sprachlich versiert sein, Selbstbewusstsein,
Fiithrungsstirke und Verantwortungsbewusstsein mitbringen, eine reiche Fantasie haben,
gepaart mit Form-, Farb- und Raumempfinden. Ganz gleich welchen Weg man wihlt (vgl.
auch Regieassistent), ist doch in allen Féllen ein hohes Maf} an Eigeninitiative vonnéten,
wenn es darum geht, das Vertrauen und den Regieauftrag eines Intendanten zu gewinnen.«
(Vgl. ebd.)

Theaterregie produziert werden, so ist Volkers Edition zur »Ernst Busch¢«-Schule gleich-
sam als ein Konstruktionsbeitrag an der Geltung dieser spezifischen Institution zu begrei-
fen: Sosehr der Name eines Regisseurs sich mit einem Wert verbindet, sosehr zihlt im
Feld des Theaters auch der Name einer »Schule«. Siehe in diesem Sinne auch den von
Roessler (2004) herausgegebenen Band Zum 75. Jahrestag der Erdffnung des Max Rein-
hardt Seminars in Wien.

59 Siehe Link 16.
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Vermittels solcherlei — berufsstandisch motiviert wirkender — Positionierungen wird
im Prinzip jene Form eines »élitisme artiste« reproduziert, wie Nathalie Heinich
(2011: 26) sie in historisch-soziologischer Perspektive nachgezeichnet hat. Die
Autorin versteht darunter eine Art von Elitismus, der auf einer in sich widerspriich-
lichen Verschmelzung demokratischer und aristokratischer Wertsetzungen beruhe:
Legitimierten sich die Eliten unter dem Ancien Régime in ihrer Einzigartigkeit qua
Rekurs auf das Geburtsprivileg, so halte der kiinstlerische Elitismus unserer Tage
vermittels der Vorstellung angeborenen Talents den Glauben an die »grandeur
native« (ebd.: 27) aufrecht, nicht ohne indes sich vom Bezug auf ein Kollektiv
entkleidet und unter dem Eindruck des »régime de singularité« (ebd.: 20), wie es
fiir die Kiinste konstitutiv geworden ist (und auch im oben stehenden Zitat pragnant
zum Ausdruck kommt), eine individualisierte Form angenommen zu haben: Jenseits
der Frage sozial-kategorialer Zugehorigkeit reproduziert sich mit der verallgemei-
nerten — nunmehr ihrer Bestitigung durch individuelle Leistung anheimgestellten —
Hochschitzung von als besonders »begabt« geltenden Kiinstlern die im Grunde
genommen aristokratische Leitvorstellung von (man kénnte ergénzen: traditionell
mdnnlicher) yExzellenz«.

Die kaum auszuhaltende Spannung, von der die in unseren Tagen oft gestellte
Frage der srichtigen< oder »guten< Ausbildung von Regisseurinnen und Regisseuren
gekennzeichnet ist, 14dt sich bei alledem nicht zuletzt immer wieder daran auf, dass
sich unter die um eben diese zirkulierenden Erérterungen gleichzeitig zu dem Dis-
kurselement der »Geniefiktion« (Clausen 1969: 415) immer wieder auch solche
Perspektiven mischen, die — aus einer diametral entgegengesetzten Richtung kom-
mend — vor lauter (technokratischer) Bildungsgldubigkeit den Umstand nicht ins
Auge zu fassen scheinen, dass die Rekrutierung »legitimer« Nachwuchsregisseure —
allen Bestrebungen der Formalisierung von Studiengéngen zum Trotz — im Prinzip
einem in der Logik des traditionell schwach kodifizierten Kunstfelds selbst verbiirg-
ten Modus folgt. Solche Positionierungen gehen typischerweise — wie etwa bei
Celina Henning (2002) — von einem Verstdndnis kiinstlerischer Felder als »Ar-
beitsmarkt« (ebd.: 111) aus: Jenen der darstellenden Kiinstlerinnen und Kiinstler ins
»Visier« nehmend, argumentiert Henning in ihrem beim Wiirzburger Lexika-Verlag
herausgekommenen Buch Karrieren unter der Lupe: Film — Schauspiel — Tanz,”

60 Die Autorin gibt beim Lexika-Verlag eine ganze Reihe solcher Publikationen heraus,
deren Titel im Zeitverlauf eine nicht uninteressante Verdanderung aufweisen: Erscheinen
im Jahr 2000 zunéchst die Biande Karrieren unter der Lupe: Pddagogen — Psychologen
sowie Karrieren unter der Lupe: Musik- und Theaterwissenschaftler (und 2002 dann der
entsprechende Band zu Film, Schauspiel und Tanz), welche von der Titelei her einen >be-
trachtend-deskriptiven< Charakter aufweisen, so verstehen sich die von Celina Henning
unldngst (mit)herausgegebenen Schriften explizit als Studienfiihrer fiir die Wirtschafts-

wissenschaften (2009), die Psychologie (2010) sowie die Journalistik, Kommunikations-
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fiir die Schauspielerin fithre der »direkteste Weg auf die Bithne [...] iiber eine
Schauspielschule« — und genauso sei es beim Regisseur: Der sei »im Idealfall auf
einer Regieschule« (ebd.: 13) gewesen. Liegt ihrem Argument die Uberzeugung
zugrunde, am Anfang einer >Karriere< in den darstellenden Kiinsten habe idealiter
eine spezifische formale Ausbildung zu stehen, so hat die Autorin fuir das aus ihrer
Sicht eigentiimliche Phdnomen, dass viele Kulturschaffende in die genannten Do-
ménen erst per »Quereinstieg« (etwa nach einem Studium in einer anderen Diszi-
plin) gelangten, auch rasch eine Erklarung zur Hand: Dies sei so, weil »die Ausbil-
dungsstitten wie etwa Schauspielschulen, Regieschulen und andere Kunstakademi-
en nur begrenzt Plitze anbieten kénnen« (ebd.: 111f.). Dass die strenge Limitierung
des Studienplatzangebots an kiinstlerischen Schulen im Grunde genommen als ein
fur die Reproduktion der i/lusio des Felds konstitutives Moment der Produktion von
»exklusiven Produzenten« (Bourdieu 1999: 363) zu begreifen ist, will (oder kann)
die Autorin nicht sehen.

Insgesamt scheint die zunehmende Institutionalisierung und Formalisierung der
Regicausbildung es — womit hier indes keine direkte Kausalitit unterstellt sei — mit
sich zu bringen, dass wir es, wo die Schaffensbedingungen der nachwachsenden
Regisseurinnen und Regisseure zur Diskussion stehen, zusehends mit Rekursen auf
Deutungsmuster zu tun haben, die gerade nicht dem kiinstlerischen Kontext ent-
stammen. Zuweilen handelt es sich dabei um Riickgriffe auf Metaphern, wie sie
uiblicherweise im Zusammenhang gerade mit solchen beruflichen Doménen heran-
gezogen werden, die dem Feld der Kunst, das ja seine »Glaubwiirdigkeit« — zumin-
dest dem Ursprung nach — aus der in ihm herrschenden »materiellen Uninteressiert-
heit« (Bourdieu 1999: 342) bezieht, radikal entgegengesetzt sind. An dem folgen-
den Beispiel einer auf die Regieausbildung bezogenen Positionierung, in welcher
sich der Deutsche Bithnenverein eines tiblicherweise auf das Feld der Finanzdéko-
nomie angewandten Gleichnisses bedient, wird dariiber hinaus deutlich, dass sich
diese in eine genuin kunstfremde Sinnwelt ausgreifende Deutung nicht zuletzt mit
der (Re-)Produktion der dominant maskulinen Codiertheit des Regieberufs verbin-
det. Wie Claudia Honegger (2010) konstatiert, ist es in der — insbesondere mit Blick
auf die Fihrungskrifte — ménnlich pradominierten Bankenwelt typischerweise das
»Bild des Investmentbanking als »Haifischbecken«« (ebd.: 162), iiber welches sich
die Vorstellung maskuliner »Kampfeslust, Kraft und Verwegenheit« (ebd.) trans-
portiert: Die Metapher des »Haifischbeckens« ldsst den in einem nicht eben zum
entspannten Bad einladenden, von konkurrierenden Raubfischen nur so wimmeln-
den Pool auf Beute lauernden Investmentbanker als spitkapitalistischen, »von
Raublust getriebenen Urkerl« (ebd.: 160) erscheinen. Dies wiederum impliziert — so

und Medienwissenschaften (2010) — und also ungleich dezidierter als Handlungsanlei-
tungen. Siehe auch Essmann (2000), welche der jungen Leserin, dem jungen Leser mit

ihrer Publikation den Weg in die kiinstlerisch-kreativen »Boombranchen« weisen will.
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Honegger weiter — einen »martialischen Bew#dhrungsmythos« (ebd.: 166), der im
Kern in einem als unausweichlich imaginierten »Kampf aller gegen alle« (ebd.)
besteht. Just auf diese Metapher greift nun interessanterweise auch der Deutsche
Biithnenverein zuriick, wenn er in einer dem Thema »Regie Lernen« gewidmeten
Ausgabe seines Theatermagazins Die Deutsche Biihne schreibt:

»Regieausbildung — das ist ein relativ junger Spross im weitverzweigten deutschen Ausbil-
dungswesen. Da der Beruf nicht nur kiinstlerische Kreativitit, sondern auch eine Menge
handwerklicher und logistischer Fahigkeiten erfordert, war es sicher hohe Zeit, dass aus dem
Learning by Doing von einst ein professioneller Ausbildungsberuf wurde. Aber wie verhalt
sich die akademische Theorie zur alltdglichen Praxis? Wie tiberstehen junge Absolventen den
Sprung vom Schutzraum Hochschule ins Haifischbecken Theater?« (Deutscher Bithnenverein
2008: 5)

Abgesehen davon, dass also der Biihnenverein hier das — maskulin chiffrierte —
Szenario eines von angriffslustigen Raubtieren umkdmpften Bewdihrungsfelds
»Theater< aufspannt, enthélt das Statement eine weitere ambivalente Denkfigur, die
in jungerer Vergangenheit (und offenbar nicht nur im deutschsprachigen Raum)
Konjunktur zu haben scheint, wenn es um die Frage nach der Ausbildung von Re-
gienachwuchs geht: die Vorstellung namlich, dass die nunmehr als »professionell«
begriffene Berufsausbildung das »Learning by Doing von einst« gewissermalen
ersetze.

In Frankreich legt Szabo (2001)"' ein Regie-Lehrbuch mit dem Titel Traité de
mise en scéne vor. Einleitend wendet sich der Autor an die »jeunes metteurs en
scéne« (ebd.: 12) des 21. Jahrhunderts mit dem Hinweis, die Theaterregie habe ihre
experimentelle, von groen Ménnern wie Meyerhold, Stanislawski, Brecht oder
Copeau gepragte »periode pionniére« (ebd.) ja ldngst hinter sich. Entsprechend sei
es heute moglich und auch angezeigt, einige »raccourcis dans 1’apprentissage«
(ebd.) dieses kiinstlerischen Berufs vorzunehmen — was bei Szabo letztlich einer
Absage an den werdenden Regisseur als Autodidakt gleichkommt: »La mise en
scene a [...] atteint un tel degré de conscience d’elle-méme que perdre son temps en
tant qu’autodidacte n’est plus souhaitable.« (Ebd.: 12f.) Ganz in diesem Sinne sind
denn auch einige anfangs unseres Jahrhunderts im deutschsprachigen Raum er-
scheinende Publikationen zu sehen — es handelt sich bei diesen um eine Art Anlei-
tungsliteratur —, die Hand bieten wollen zu einer regelgeleiteten, ja irgendwie plan-
miBig durchzufithrenden Regie- und Inszenierungspraxis.”” So wartet zum Beispiel

61 Siehe auch den Band von Pavis (2011), der sich primir an Regiestudierende richtet.
62 Bei den hier thematisierten Publikationen geht es nicht um >Inszenierungsanleitungen< zu
einzelnen Dramen, wie sie in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts verfasst werden

(siehe exemplarisch Birk 1913, Stolze 1924), sondern um Verdffentlichungen mit Hand-,
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das Buch Regie: Thema und Konzept von Nickel (2005) mit einem Leitfaden fiir die
Planung und Organisation von Theaterprojekten auf. Ayckbourn (2006) wiederum
formuliert in seinem Manual Theaterhandwerk sage und schreibe 101 selbstver-
stindliche Regeln zum |[...] Inszenieren — und unter dem Titel Ruhe Bitte! Wir pro-
ben! legt schlieBlich Rossié (2010) jiingst auch ein Kleines Handbuch fiir Regieas-
sistenten Vor.

Dies scheinen denn auch im Wesentlichen die beiden diskursiven Fluchtlinien
zu sein, zwischen denen die diversen Perspektiven auf die Frage nach der »guten
Lehre« beziehungsweise nach méglichen »Wegen des Lernens< von Theaterregie
sich bewegen: hier die zuweilen vormodern wirkende Vorstellung kiinstlerisch
begnadeter Regiestudierender, deren Begabungen oder Talenten man als Dozent
nurmehr zur Entfaltung zu verhelfen brauche; dort wiederum die postmodern-
technokratisch anmutende Idee, wonach zur Theaterregie letztlich ein jeder fahig
sei, wenn er nur ordentlich plant, organisiert und sich beflissen an das (sei es im
Handbuch oder im Lehrplan) vorgegebene Strickmuster hélt. Stimmen, die sich
irgendwo zwischen diesen beiden >Extremen< beziehungsweise jenseits derselben
zu Wort meldeten, sind kaum zu vernehmen. Noch am ehesten von einem solchen
Tenor getragen ist der von Declercq (2001) herausgegebene Sammelband La forma-
tion du metteur en scéne, der sich — in der Form von mit Dozierenden sowie Regis-
seurinnen und Regisseuren gefiihrten Expertengesprachen — mehr oder weniger
explizit mit einigen zentralen Spannungen befasst, von denen eine formalisierte
Regicausbildung gekennzeichnet ist: so etwa mit dem antinomischen Verhiltnis
von kiinstlerischer Offenheit und >tachlicher< Spezialisierung, eingedenk dessen die
Regieausbildung im Prinzip eine Art »spécialisation la plus large du monde« (vgl.

Lehr- oder Fachbuch-Charakter in einem generelleren Sinne. Im angelséchsischen
Sprachraum erscheinen solche Schriften iibrigens fiiiher als im deutschsprachigen Raum
(vgl. Dean/Carra 1966, Hodge 1971, Cohen/Harrop 1974, Miles-Brown 1980, Catron
1989) und verstehen sich mitunter explizit als Karriereratgeber (vgl. Diamond et al.
1998, Unwin 2004) — eine die Praxis der Theaterregie betreffende Publikationsgattung,
die (abgesehen von dem oben erwihnten, indes allgemeiner gehaltenen Buch von Hen-
ning (2002), welches mit »Karrieren< in den darstellenden Kiinsten befasst ist) mit Blick
auf das deutschsprachige Feld meines Wissens so nicht existiert. SchlieBlich kommen ab
etwa Mitte der 1990er Jahre auch einige englischsprachige Regie-Handbiicher heraus, die
sich an Amateur-Theaterschaffende allgemein und insbesondere an Lehrpersonen wen-
den, welche mit ihren (schwierigen) Schiilerinnen und Schiilern ein Theaterprojekt
durchzufiithren beabsichtigen. Rodgers und Rodgers (1995) beispielsweise legen mit ih-
rem Play director’s survival kit einen ausfiihrlichen step-by-step guide vor, der es Laien-
regisseurinnen und Laienregisseuren ermdglichen soll, Theaterproduktionen in any
school or community setting zu realisieren, ohne dabei umzukommen (dhnlich auch —

aber ungleich weniger dramatisch — der Band von Kaluta 2003).
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ebd.: 9ff.) erforderlich mache, oder mit der die Position der Dozentin, des Dozenten
kennzeichnenden Ambivalenz, etwas lehren zu miissen, wofiir es im Grunde ge-
nommen eben gerade keinen Plan geben kann — heifle Theaterregie zu unterrichten

doch letztlich: »Enseigner 1’inattendu« (vgl. ebd.: 341f.).






8 Arbeitsverhiltnisse und
Schaffensbedingungen

Unter Rekurs auf Fohrbeck et al. (1976) stellt Hans Herdlein — Ehrenmitglied und
ehemaliger Prisident der Genossenschaft Deutscher Bithnen-Angehériger (GDBA)
— im Sommer 2011 fest, die arbeitsrechtliche Situation in kulturellen Berufen sei
von jeher durch Abgrenzungsschwierigkeiten, durch gewisse Unschérfen gekenn-
zeichnet. Herdlein spricht von einer »ungelosten, althergebrachten Problematik:
»Arbeitnehmer oder Unternchmer?««.' Es kann und soll hier nicht nachgezeichnet
werden, inwieweit genau das historisch so und nicht anders entstandene Biihnenar-
beitsrecht, das etwa weder ein Gesetz zum Kiindigungsschutz noch eine festgelegte
Wochenarbeitszeit kennt und in dem die Gagen nur fiir bestimmte Kiinstlergruppen
tarifvertraglich verbindlich geregelt sind, sich von den arbeitsrechtlichen Bestim-
mungen in anderen, zumal ungleich weniger aufleralltiglichen Berufsfeldern unter-
scheidet. Fiir den Moment moge der Hinweis darauf und ein Exempel dafiir ausrei-
chen, dass sich im Feld des Theaters historisch eigene arbeitsrechtliche Institutio-
nen herausgebildet haben, welche die Besonderheiten theatralischer Schaffenszu-
sammenhénge und die spezifischen Probleme und Streitigkeiten, die in solchen sich
ergeben beziechungsweise entziinden koénnen, juristisch auffangen sollen. Ein Bei-
spiel hierfiir ist in der »>Biihnenschiedsgerichtsbarkeit« zu sehen: Die sogenannten
Biihnenschiedsgerichte entscheiden — bezeichnenderweise »unter Ausschluss der
Arbeitsgerichte« (Rockrath 1994: 452) — iiber »Streitigkeiten aus dem Arbeitsver-
hiltnis der Bithnenmitglieder« (ebd.).” Die Anerkennung dieser theatralischen
»Sondertribunale< begriindet sich Rockrath zufolge darin, dass die »Eigenarten« des
kiinstlerischen Beschiftigungsbereichs Theater einer »sachkundige[n] Entschei-
dung« (ebd.) bediirften, die seitens >normaler< Arbeitsgerichte nicht gewahrleistet

Siehe Link 17.

2 Im Arbeitsfeld des Theaters werden arbeitsrechtliche Streitfragen »in den ersten beiden
Instanzen von eigenen Bithnenschiedsgerichten entschieden; erst in der dritten Instanz
werden die Arbeitsgerichte titig« (Heinrichs 2006: 227).
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wire (oder dann in einer dem Gegenstandsbereich nicht wirklich gerecht werdenden
Art und Weise behandelt wiirde). Demgegeniiber sollen die fiir solche Schiedsver-
fahren bestellten, des Wesens der Theaterkunst kundigen »Beisitzer« — es werden
jeweils je zwei Vertreter der Arbeitgeberseite (Biithnenverein) und der Arbeitneh-
merseite (Genossenschaft der Bithnen-Angehdrigen) und somit also vier Theater-
Insider delegiert — die »besondere Fachkunde« (ebd.) der Biithnenschiedsgerichte
garantieren.

Eine traditionellerweise im Rahmen solcher Schiedsverfahren verhandelte Art
von Streitféllen betrifft den sogenannten >Beschiftigungsanspruch¢, welcher Schau-
spielerinnen und Schauspielern, die fest an einem Stadt- oder Staatstheater enga-
giert sind, rechtlich zuerkannt wird:

»Damit Biithnenkiinstler auch Gelegenheit haben, ihr Konnen unter Beweis zu stellen, haben
sie Anspruch auf eine angemessene Beschiftigung. Zwar verzichtet man heute auf eine ar-
beitsrechtliche Festlegung von Kunstfichern bzw. Rollenfichern (z.B. jugendlicher Liebhaber
oder Charakterrolle), doch wird der Beschéftigungsanspruch nach wie vor arbeitsrechtlich
abgesichert, indem man zu allgemeinen Rollenbeschreibungen greift (z.B. >kleinex, »mittlere<
oder >groBe< Rolle). Ohne die Einlosung des Beschiftigungsanspruchs wiirde dem Schauspie-
ler oder Sénger die Chance genommen, sich kiinstlerisch zu positionieren und damit seinen
Marktwert zu festigen.« (Heinrichs 2006: 227)

Auf einige aus seiner Sicht der Theaterkunst abtrigliche Implikationen, die der
Beschiftigungsanspruch von Schauspielenden nach dem »Rollenfachprinzip« fiir die
Arbeit des Theaterregisseurs mit sich bringe, geht schon der Regisseur und Inten-
dant Paul Legband (1876-1942) ein. Er greift die Problematik der althergebrachten
Regelung in seinen Erdrterungen zur Regisseursaufgabe der Rollenbesetzung auf:
Die durch »Vertrage zwischen den Schauspielern und den Biihnenleitern sanktio-
niert[en]« Rollenfdcher an den deutschen Biithnen — in denen er ein »Erbiibel aus
einer alten Zeit, libernommen aus der franzosischen Komadie des 18. Jahrhunderts«
(Legband 1947: 53), sieht — stellten Fachbezeichnungen dar, die darauf abzielten
»das Typische, Allgemeine, Flachenhafte einer Rolle aus[zu]driicken« (ebd.). Als
solche zédhlt Legband auf: »Helden und Liebhaber, Heldenmiitter und biirgerliche
Miitter, Anstandsdamen, Bonvivants, komische Alte, Naive, Salondamen usw.«
(ebd.). Frither habe es, wie der Autor weiter schreibt, dazu »noch Avanturiers,
Bosewichter, Petit-maitres: Raisonneurs, Stutzer usw.« gegeben — »also noch mehr
eingekastelte und eingeschachtelte Facherchen« (ebd.). Immer wieder und bis in
seine Tage hitten sich »die seit 80 Jahren existierenden Schiedsgerichte« (ebd.: 56)
mit strittigen Rollenbesetzungen befassen miissen, konstatiert er und weist auf die
aus seiner Sicht zweischneidige Position des Regisseurs hin: »So gewiss vor offen-
barem und absichtlichem Missbrauch der Schauspieler geschiitzt werden« (ebd.)
misse, so wenig diirfe sich der Regisseur — zumal einer, dem es primédr auf das
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»Individuelle, Personliche, das Differenziertere« (ebd.: 53) ankomme — bei seinen
jeweiligen Besetzungsentscheidungen »von >Fachanspriichen< und Rollenmonopol
beriihren lassen« (ebd.).

Das Beispiel mag verdeutlichen, dass im theatralischen Schaffenszusammen-
hang zweierlei Logiken aufeinanderprallen: hier die festgeschriebene Satzung, der
vertraglich zugesicherte Anspruch auf Ausiibung des Schauspielberufs in einem
althergebrachten und spezifisch definierten Rollenfach (Logik der Routine, Moment
des »Theateralltags<), dort der kiinstlerisch frei und also nach spontanem, intuitivem
Gutdiinken eine individualisierte Rollenbesetzung vornehmen wollende Regisseur
(charismatische Logik, Moment der >AuBeralltéglichkeit<). Von dieser Grundspan-
nung scheinen tiber Beschiftigungsfragen und weitere das kiinstlerische Engage-
ment betreffende Problemlagen gefiihrte arbeitsrechtliche Debatten und Kémpfe
immer wieder — bis in unsere Tage — ganz wesentlich geprégt zu sein. Im Folgenden
werden die Anstellungs- und Arbeitsbedingungen von Regisseurinnen und Regis-
seuren in unterschiedlichen Kontexten umrissen.

Theaterregisseurinnen und Theaterregisseure kénnen zum einen an einem festen
Theater arbeiten. Dies entweder im Rahmen einer befristeten Anstellung als Haus-
regisseur oder (Ober-)Spielleiter’ — oder aber im Rahmen von Gastinszenierungen.
Fiir eine solche wird der Regisseur im Status eines (quasi-freiberuflich) selbstindig
Erwerbenden an einem festen Haus verpflichtet." Zum anderen kénnen Theaterre-
gisseurinnen und Theaterregisseure in der Freien Szene, also in ungleich weniger
stark institutionalisierten Arbeitszusammenhingen wie etwa an Off-Theatern und
anderen Biihnen oder Spielorten ohne festes Ensemble tétig sein. Hier stehen sie
entweder in der doppelten Funktion des Produzenten, der Produzentin und des

3 In der Schweiz ist hierfiir der Begriff des Schauspielleiters gingig. Im Vergleich mit dem
(Ober-)Spielleiter, der zentral in den Prozess der Spielplangestaltung eingebunden ist (fiir
die letztlich der Intendant, die Intendantin die Verantwortung trégt), ist ein Hausregis-
seur, eine Hausregisseurin weniger stark in Fragen der kiinstlerischen Gesamtausrichtung
des Hauses involviert.

4 Uber die proportionale Aufteilung der an den Spielstitten in der deutschsprachigen Thea-
terlandschaft beschéftigten Regisseurinnen und Regisseure nach der Unterscheidung
Festanstellung versus Gastinszenierung existieren zum gegenwirtigen Zeitpunkt keine
yobjektiven Daten«<. Feldkennerinnen und Feldkenner scheinen sich indes — wie mir im
Rahmen verschiedener Gespriche immer wieder zu Ohren kam — dariiber einig, dass die
Anzahl der fest angestellten Regisseure in den letzten zwei Jahrzehnten der Tendenz nach
abgenommen hat, wihrend der Anteil qua Gastvertrag verpflichteter Regisseurinnen und
Regisseure eher zunimmt. Arbeiteten an einem mittelgroBen bis grolen Stadttheater nebst
dem (Ober-)Spielleiter frither vielleicht zwei fest angestellte Regisseure plus pro Spielzeit
deren drei, die fiir Gastinszenierungen geholt wurden, so sind es heute — bei nur noch ei-

nem Hausregisseur — fiinf oder sechs Gastregisseure.
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Regisseurs, der Regisseurin (was zumeist dann der Fall ist, wenn das entsprechende
Theaterprojekt auf die eigene Initiative zuriickgeht und die dafiir notwendigen
Mittel eigens beschafft worden sind) oder aber sie werden von anderen fiir die
Regieaufgabe engagiert. Im Abschnitt 8.1 geht es nun zunédchst um die Eigenheiten
von Regie-Engagements im Kontext der staatlich getragenen festen Hcuser (Stadt-
und Staatstheater). Auf einige Sperzifititen der Regiearbeit im Kontext der Freien
Szene wird weiter unten eingegangen (Abschnitt 8.2).

8.1 WACKLIGE STABILITAT AN FESTEN HAUSERN

Fest angestellte Regisseurinnen und Regisseure werden in Form eines Ein- oder
Mehrjahresvertrags verpflichtet. Entsprechende Regelungen sieht — in Deutschland
— der sogenannte >Normalvertrag Biithne« vor, der einen allgemeinverbindlichen
Teil und vier Sonderregelungen umfasst: Solo, Tanz, Chor und BTT’ (vgl. Nix et al.
2008).® Wihrend fiir die Gruppen Tanz und Chor genaue Klassifikationen existie-
ren, nach denen sich deren Gagen im Einzelfall richten, wird fiir die unter >Solo«
rangierenden kiinstlerisch Beschiftigten, worunter — nebst den fest angestellten
Schauspielenden, Biithnenbildnerinnen und Biihnenbildnern, Dramaturginnen und
Dramaturgen sowie Regie- und Biithnenbild-Assistenzen — auch die fest angestellten
Regisseure fallen, nur ein Mindestgehalt festgehalten.” Diese Mindestgage betriigt
gegenwirtig 1.550 Euro (brutto) im Monat.

8.1.1 Zur Lage der Gagen

»Das Gehaltsgefille an den Biihnen ist steil. Viele Theaterkiinstler verdienen eher
wenig, richtig gut geht es nur einem kleinen Teil der Branche«, so konstatiert der
Theaterkritiker und Wirtschaftsjournalist Peter Laudenbach im Mai 2010." Viele
Schauspielerinnen und Schauspieler etwa erhalten auch dann nicht wesentlich mehr
als die Mindestgage, wenn sie schon ldngere Zeit im Geschéft sind: Monatsein-
kommen von unter 2.000 Euro seien bei den Darstellerinnen und Darstellern eher

5 Die Abkiirzung steht fiir den Tarifvertrag des technischen Personals an einem Haus
(Biihnentechniker-Tarifvertrag).

6 Der fur an Bithnen in Deutschland engagierte Kiinstlerinnen und Kiinstler geltende
»Normalvertrag Biihne« ist in seiner aktuellen Version seit Januar 2003 in Kraft. Er wurde
zwischen dem Deutschen Biihnenverein (dem Verband auf Arbeitgeberseite) und der Ge-
nossenschaft Deutscher Bithnen-Angehoriger (als Arbeitnehmerverband) ausgehandelt.
Siehe hierzu Haunschild (2009: 145ff.).

Gleiches gilt fiir die Bithnentechnikerinnen und Biihnentechniker.
Siehe Link 18.
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die Regel denn die Ausnahme. Im Falle der fest angestellten Regisseurinnen und
Regisseure scheinen die Gagen — in der Regel — hoher zu liegen, wobei auch hier
von markanten Unterschieden auszugehen ist: Laut Herrn Lower’ von der Hauptge-
schiftsstelle der Genossenschaft Deutscher Biithnen-Angehoériger belduft sich die
Monatsgage eines fest angestellten Regisseurs (Hausregisseur, Spielleiter) an einem
kleineren Haus oftmals auf unter 3.000 Euro brutto. Die Einkiinfte fest angestellter
Regisseurinnen und Regisseure kénnen indes im Einzelfall — abgesehen davon, dass
gerade an grdfferen Theatern von manchen Regisseuren deutlich bessere Gagen
ausgehandelt werden konnen — nicht zuletzt dadurch wesentlich hoher ausfallen,
dass gelegentliche Gastinszenierungen an anderen Bithnen moglich sind.

Wie erwihnt, kann der Theaterregisseur auch — mehr oder weniger regelméafig —
als Gast an einem Haus eine Inszenierung erarbeiten. Die Bedingungen seines
Engagements werden dann in einem meist als >Gastvertrag Regie« genannten
Werkvertrag festgehalten.'® Unter Verweis auf einen entsprechenden Entscheid des
Bundessozialgerichts vom 24. Juni 1981'" stellen Anders/Gehle (2001) fest, der mit
einer Inszenierung betraute Regisseur gelte — im Rahmen der ihm »eingerdumten
kiinstlerischen Freiheit« — rechtlich als »zu einer Werkleistung verpflichtet«, da er
die »Auffiihrung als Erfolg« schulde (ebd.: 298)."> Werden Gastregisseurinnen und
Gastregisseure also auf der Basis von Werkvertrigen — gelegentlich ist die Rede
von »Stiickvertridgen< — verpflichtet, so werden sie dementsprechend als gleichsam
selbstindig Erwerbende pro Inszenierung bezahlt. Die fiir eine Produktion benétigte

9 An dieser Stelle sei Jorg Lower fiir das ebenso freundliche wie informative Telefonat
sowie die E-Mail-Korrespondenz vom 21.09.2011 herzlich gedankt.

10 In Deutschland stellt der Deutsche Biihnenverein seinen Mitgliedern einen entsprechen-
den Mustervertrag zur Verfiigung. Laut Auskunft von Herrn Badilatti vom Schweizeri-
schen Biihnenverband (Telefonat am 15.06.2010) existiert in der Schweiz keine derartige
Vorlage (die Hauser seien frei, mit dem jeweiligen Gastregisseur, der jeweiligen Gastre-
gisseurin einen entsprechenden Vertrag auszuhandeln). So scheint es auch in Osterreich
zu sein: Giinther Rinnerthaler, Personalchef am Landestheater Linz, lieB mich auf telefo-
nische Anfrage am 17.06.2010 wissen, seitens des Theaterhalterverbands Osterreichi-
scher Bundesldnder und Stédte existiere kein Standardvertrag fiir Gastregisseure. Herrn
Badilatti und Herrn Rinnerthaler gilt mein bester Dank fiir ihre Auskunftsbereitschaft.

11 Sieche: BSG AP Nr. 16 zu § 611 BGB Biihnenengagementsvertrag.

12 In ihrer mit dem Recht der freien Dienste befassten Schrift befassen sich Anders/Gehle
(2001) gleich im Anschluss an diese Erorterung zum Regisseurs-Engagement mit dem
Fall des Magiers: Der »fiir einen einmaligen Auftritt engagierte Zauberkiinstler« (ebd.:
298) gehe — anders als der Regisseur — nicht einen Werk-, sondern einen »Dienstvertrag«
ein, weil er keine »inhaltlich bestimmte Auffiihrung als Erfolg« schulde, sondern »seine
Zuschauer lediglich unterhalten« soll. Ergo konne er auch »fiir den Erfolg seiner Bemii-
hungen nicht einstehen« (ebd.: 299).
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beziehungsweise eingerdumte Probenzeit liegt in aller Regel bei sechs bis acht
Wochen. Bei alldem ist zu bedenken, dass vornehmlich in Gastregie arbeitende
Regisseurinnen und Regisseure kaum je das ganze Jahr hindurch beschiftigt sind.
Wie ein kursorischer Blick auf die fiir Gastinszenierungen entrichteten Gagen zeigt,
gibt es auch hier — abhingig vom Etat eines Hauses sowie von der Reputation des
jeweiligen Regisseurs — betréchtliche Unterschiede. Die folgenden Informationen
finden sich im Jahrbuch 2007 der Zeitschrift Theater heute (vgl. Theater heute
2007: 30)."* Es handelt sich bei den angegebenen Gagen um Betrige, wie sie an
einigen exemplarischen Stadt- und Staatstheatern in Deutschland und Osterreich
heute tiblich sind."

Vorher kurz noch dies: Was die gingigen Gagen fiir Gastinszenierungen an
Biihnen in der Schweiz angeht, konnten leider keine Angaben ermittelt werden.
Gemeinhin scheint im deutschsprachigen Theaterfeld die Eidgenossenschaft jeden-
falls den Ruf eines Gagen-Paradieses zu genieflen — mehr noch als Siiddeutschland,
welches ebenfalls als monetér profitable Theaterregion gilt. Im Laufe des fiir die
vorliegende Studie gefiihrten Interviews mit Jolanda Meissner," einer jiingeren,
vornehmlich in Berlin sowie diversen Stidten in den neuen Bundesldndern titigen
Regisseurin, sah sich der Interviewer nach einigen in diese Richtung gehenden
AuBerungen derselben zu der Frage veranlasst, ob sie denn Siiddeutschland als
einen »Theatersubkontinent« begreife. »Jaa, Siiddeutschland ist halt fiir uns Thea-
termacher immer noch das einzige, wo man mal hinfahren kann und ’n bisschen, &h,
Geld verdienen kann, sollte Meissner erwidern. »Da zidhlt man dann die Schweiz
dann auch gleich mit oder wie?«, hakt der Interviewer nach — und hierauf die Re-
gisseurin:

»Ja Schweiz sowieso, Schweiz ist noch v-, also Schweiz ist das Mekka, das ist das, wirklich,
das ist das Paradies der Schauspielkunst und der Regisseure. Wer in der Schweiz gearbeitet
hat, der will eigentlich nie wieder, will eigentlich nie wieder zuriick, [1.: Ja?] jaja, genau. Du,
eigentlich reicht es schon, wenn man mal am Bodensee Sommertheater spielt, da kriegst ja
schon ’ne Grundpauschale von 7.800 Euro, das ist so fiir’n Berliner Off-Theaterschauspieler,

4h, das ist’n Jahreseinkommen.«

13 Dafiir, dass Jorg Lower vom GDBA mir diese Daten (E-Mail-Korrespondenz vom
21.09.2011) in elektronischer Form tibermittelt und mir damit das mithsame Abtippen aus
der Originalquelle erspart hat, gebiihrt ihm abermals mein bester Dank.

14 In der Freien Szene bekommt eine Regisseurin, ein Regisseur fiir eine Inszenierung —
beziehungsweise ein Projekt — ungleich weniger Geld. Insgesamt herrschen dort weitaus
prekirere Verhiltnisse (vgl. weiter unten).

15 Interview gefiihrt am 05.05.2008.
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Zuriick jetzt aber iiber das schwiébische Meer nach Deutschland: Hier werden ver-
gleichsweise geringe Regiegagen an kleineren (regionalen) Biithnen in der Provinz
und an mittelgrolen Stadt- und Staatstheatern entrichtet. Am Nordharzer Stidte-
bundtheater'® beispielsweise betrigt die Gage bei einer Opern- oder einer groBen
Schauspielinszenierung durchschnittlich 5.000 Euro (als Hochstgage werden hier
6.000 Euro angegeben). Im Falle einer kleineren Produktion erhilt die verantwortli-
che Regisseurin, der verantwortliche Regisseur rund 3.500 Euro.'” Der oben bereits
zitierte Peter Laudenbach fiihrt ein dhnliches Beispiel fiir die »bescheidenen< Regie-
gagen an kleineren Biihnen an: »Beispielsweise am Theater Halberstadt bekommt
ein Gastregisseur fiir eine grofe Opern- oder Schauspielproduktion 5.000 bis ma-
ximal 6.000 Euro, fiir sieben Wochen Probenzeit plus Vorbereitung. Fiir Reise- und
Wohnkosten wihrend der Proben kommen 500 bis 1.000 Euro dazu, ein sehr knapp
bemessener Etat« (vgl. oben). Zwei weitere Beispiele solcher Hauser mit noch
relativ geringen Regiegagen — die Uberginge scheinen insgesamt flieBend zu sein —
sind im Theater Ulm sowie im Deutschen Nationaltheater Weimar zu sehen (vgl.
Theater heute 2007: 30): Am ersteren gilt fiir die grole Bithne die Einheitsgage von
10.000 Euro und fiir die Nebenspielstitte — das sogenannte »Podium« — eine Gage
von 7.000 Euro; in Weimar wiederum sind es zwischen 10.000 und 13.000 Euro fiir
eine Inszenierung im grofen und um die 5.000 Euro fiir eine Inszenierung im klei-
nen Haus. In einem leicht gehobeneren Segment finden sich sodann Hauser wie das
Berliner Maxim Gorki Theater oder das Schauspiel Hannover, die — fiir Inszenie-
rungen auf ihrer jeweiligen groBlen Biihne — iiblicherweise etwa 15.000 Euro pro
Arbeit bezahlen."® Die Spannweite der Regiegagen reicht hier von rund 10.000 bis
20.000 Euro, wobei im Falle von Stiickinszenierungen durch »Ausnahmeregisseure«
gelegentlich Gagen von 25.000 (Maxim Gorki) beziehungsweise 35.000 Euro
(Hannover) bezahlt werden. Zu diesen gut zahlenden Spielstitten ist auch das Ham-
burger Thalia Theater zu zdhlen: Hier werden fiir Inszenierungen im grofen Haus
maximal 30.000 bis 32.000 Euro bezahlt, Regie-Neulinge erhalten um die 6.000
Euro. Gemessen an den Hdochstgagen schwingen die Miinchner Kammerspiele mit
maximal 40.000 Euro fiir eine Inszenierung sowie das Burgtheater Wien mit bis zu
50.000 Euro fiir eine Inszenierung im Falle von »Star-Regisseuren« (Theater heute

16 Das Dreisparten-Stidtebundtheater ging 1992 aus den bis dahin eigenstindigen Hausern
in Quedlinburg (Schauspiel) und Halberstadt (Musiktheater und Ballett) hervor.

17 Seitens des Nordharzer Stadtebundtheaters wird an der Stelle zudem angemerkt: »Es gibt
keine fest angestellten Regieassistenten im Schauspiel. Das machen Praktikanten oder
junge Menschen, die ihr freiwilliges soziales Jahr machen. Verdienst knapp 500 Euro pro
Monat.« (Theater heute 2007: 30)

18 Fiir eine Inszenierung auf der Nebenbiithne des Maxim Gorki — dem sogenannten >Studio<
— erhilt der betreffende (Jung-)Regisseur, die betreffende (Jung-)Regisseurin zwischen
4.000 und 8.000 Euro.
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2007: 30) recht deutlich oben aus. An den Miinchner Kammerspielen betrigt die
Mindestgage fiir eine Produktion auf der groBen Bithne 12.000 Euro, wobei fiir
»jiingere, durchaus prominente, Theatertreffen-geadelte Regisseure« (ebd.) zuwei-
len zwischen 20.000 und 34.000 Euro bezahlt werden.” Am Wiener Burgtheater
wiederum liegen die Regiegagen bei jlingeren Regisseuren zwischen 25.000 und
35.000 Euro, im Falle von kleineren Produktionen an der Nebenspielstitte »>Kasino«
zwischen 16.000 und 22.000 Euro. Peter Laudenbach stellt restimierend fest: Das
»obere Ende« der Regiegagen-Skala markierten »die zehn, zw6lf finanziell komfor-
tabel ausgestatteten Spitzentheater in den GroBstidten Berlin, Hamburg, Miinchen,
Frankfurt, Dresden und Kéln« (vgl. ebd.).

Die Spitzenverdiener im Feld der Theaterregie kann man an zwei Hédnden — plus
hochstens zwei Fiilen — abzdhlen. Zu ihnen zéhlen zuvorderst und recht ausschlief3-
lich solche Top-Intendanten wie Claus Peymann, Frank Castorf oder Dieter Dorn,
die gleichzeitig auch selber inszenieren. Bei etwa 250.000 Euro (brutto) werde »die
Obergrenze« des Jahreseinkommens dieser »Stars« vermutet: »Auf solche Traum-
gehilter kommeny, so schreibt Laudenbach, »etwa ein, zwei Dutzend Spitzenver-
diener der Branche — weniger als ein Promille der 39.000 an den Biithnen und Or-
chestern Beschéftigten« (vgl. ebd.). Fir die Kunstsoziologin Nathalie Heinich
(2011) liegt es angesichts dieses exklusiven Griippchens nicht zuletzt hinsichtlich
ihrer Regiegagen herausragender Theaterménner nahe, von einem »vedettariat«
(ebd.: 28), also einem gewissen Starkult zu sprechen, wie die Autorin ihn mit Blick
auf verschiedene kiinstlerische Doménen und Subfelder um sich greifen sieht und
wie er zu dem alten Bild des >starving artist<« (Menger 1999) in schroffstem Kon-
trast steht.

8.1.2 Feilschen — Aussitzen — Platzenlassen

Die fur die vorliegende Untersuchung interviewten Regisseurinnen und Regisseure
wurden nicht systematisch auf ihre Einkommensverhiltnisse beziehungsweise ihre
Gagen hin befragt.”’ Nur in Einzelfillen, wenn es sich sozusagen aus der Dynamik

19 Zum Berliner Theatertreffen, einer Konsekrationsinstanz im Feld der Theaterregie, die —
wie hier offenkundig wird — qua Nobilitierung von (Jung-)Regisseuren recht direkt zu ei-
ner yMarktwertsteigerung« derselben beitrégt, siche Abschnitt 9.2.

20 Dieses Versdumnis diirfte auf der Verquickung von zweierlei Hemmungen beruhen:
einem primérsozialisatorisch beim Interviewer tief eingeimpften allgemeinen Gebot, dass
einen die Lohnverhiltnisse anderer Leute prinzipiell nicht zu interessieren hitten, zum
einen und der wihrend der Erhebungsphase bei demselben sehr prasenten Vorstellung,

wonach die Thematisierung pekunidrer Fragen gerade vis-a-vis von Kunstschaffenden als
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des Interviews heraus ergab, stellte der Interviewer Nachfragen zur monetiren Seite
des Berufs. Bedenkt man, dass fiir Kiinstlerinnen und Kiinstler — traditionellerweise
— ein gewisses >Interesse an finanzieller Interesselosigkeit« konstitutiv ist, so er-
staunt es wenig, dass tatsdchlich unter den kiinstlerischen Akteurinnen und Akteu-
ren im Feld des Theaters — und so auch unter Regisseurinnen und Regisseuren — die
Frage nach etwaigen individuellen >Einkommensunterschieden< eher den Status
eines vielbedachten Tabus denn eines offen besprochenen Themas zu haben
scheint. So sind denn auch keine nennenswerten >berufsstindischen< Anstrengun-
gen seitens der im deutschsprachigen Theaterfeld titigen Regisseurinnen und Re-
gisseure — im Sinne einer distinkten, um Selbstregulierung bemiihten kiinstlerischen
»Profession« — auszumachen. Mit Blick auf die Schauspielerinnen und Schauspieler
erklart sich Clausen (1969) die in dieser Berufsgruppe fehlende Initiative beispiels-
weise zu einer kollektiven Lohnpolitik mit dem in ihrer Subkultur verankerten
hohen Wert der »Kunst« (vgl. ebd.: 420). Analoges ist fiir den Regieberuf anzuneh-
men. Interessanterweise kommt in einem der fiir die vorliegende Studie gefiihrten
Interviews gerade eine junge Regisseurin — unaufgefordert — auf das aus ihrer Sicht
problematische Phanomen der Gagen-Intransparenz zu sprechen, wie sie im Feld
weitestgehend vorherrsche. Es handelt sich um die zum Interviewzeitpunkt gut 30-
jihrige Pia Lamnek®', die — Absolventin eines Regiestudiengangs des mittleren und
also weder »orthodoxen< noch >hiretischen< Typs (vgl. Punkt 7.3.2) — als Gastregis-
seurin regelmifBig sowohl an groBen, bedeutenden Héusern als auch an kleineren
(Provinz-)Theatern arbeitet:

»Ich hab kiirzlich mich mit *nem Regisseur unterhalten, der ist acht Jahre dlter als ich und
arbeitet so an der Burg auch. Und den hab ich mal gefragt, wie viel er verdient, und er sagte,
er verdient zwischen 30.000 und 70.000 Euro pro Inszenierung. Und ich find das schon im-
mer wichtig zu wissen, wie viel man eigentlich, wie viel verdienen eigentlich die andern, weil
man verhandelt zum Beispiel ja auch immer selbst. Also ich fiihre sozusagen mit den kauf-

méinnischen Direktoren der Theater ein Verhandlungsgespréch.«

Um im Rahmen von Gastregie-Vertragsverhandlungen auf Vergleichswerte rekur-
rieren zu konnen, holt Pia Lamnek bei bestimmten >Berufskollegen< Informationen
iiber deren Gagen ein.” Sie riistet sich damit fiir die konkrete Situation, wenn der

vollig deplatziert zuriickgewiesen werden, ja das Gesprachsbiindnis insgesamt akut ge-
fahrden konnte, zum anderen.

21 Interview gefiihrt am 18.03.2008.

22 Den Referenzrahmen geben fiir Pia Lamnek, wie das oben stehende Zitat zeigt, die Top-
Verdiener im Feld ab. Merkt sie spiter im Interview an, sie wisse, dass sie »’ne relativ
billige Regisseurin« sei, so setzt sie sich dabei — nicht unbescheiden — in Relation zu eben

solchen Regisseuren, die Spitzengagen erzielen.
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betreffende Theaterdirektor »mit einem Vorschlag« zu der Hohe ihrer Gage kommt:
Denn »dann geht das Feilschen los, und das Aussitzen«. Auch sei es wichtig, gele-
gentlich Verhandlungen »platzen [zu] lassen« und also auf Zeit zu spielen: »Dann
sagt man, wir kénnen uns nicht einigen, dann miissen wir uns noch mal treffen«.
Das »Projekt« sei damit keineswegs gestorben, »blofl die Verhandlung wird ver-
tagt«.”> Wie sich auch in weiteren Interviewpassagen zeigt, verfolgt Lamnek — die
sich als eine »freiberuflich« Tétige begreift — auch hinsichtlich anderer Erfordernisse
der Regiearbeit sehr dezidiert solcherart »Berufsstrategien im pragmatischen Se-
kundérbereich« (Thurn 1997: 121) im Sinne (zweck-rationaler) handlungsleitender
Uberzeugungen:** eine Tugend, iiber die zu verfiigen angesichts des im Folgenden
kurz umrissenen — in den vergangenen zehn, fiinfzehn Jahren verstédrkt zu beobach-
tenden — Wandels der typischen Beschéftigungsart von Regisseurinnen und Regis-
seuren an den festen Stadt- und Staatstheatern mit Gewissheit nicht schadet.

Laut Herrn Lower” von der Genossenschaft Deutscher Biihnen-Angehdriger
kam es in den letzten 15 Jahren in Deutschland zu einem Abbau von rund 7.000
festen Stellen an den Stadt- und Staatstheatern.”® Gleichzeitig habe sich die Zahl der
nicht stdndig Beschéftigten erheblich erhoht: Unter dem Eindruck des zunehmen-
den Sparzwangs kam es insbesondere an kleineren Hausern zu Reduktionen der
Ensembles und — kehrseitig dazu — einem vermehrten Engagement von Kiinstlerin-
nen und Kiinstlern qua »Stiickvertrage« fiir einzelne Produktionen. Die Rede ist von
zusitzlich etwa 10.000 Verpflichtungen auf Gastvertrags-Basis in den vergangenen
zehn, fiinfzehn Jahren. Nebst anderen Kiinstlergruppen sind von dem Wandel auch

23 Werden Gastregie-Vertrige also individuell und frei mit den jeweiligen Direktoren oder
Intendanten verhandelt, so sind die zwischen einer Regisseurin, einem Regisseur und ei-
nem Theaterleiter, einer Theaterleiterin bestehenden Beziehungen insgesamt von zentraler
Bedeutung, wenn es um das Zustandekommen von Engagements geht (vgl. weiter unten).

24 In das berufliche Selbstbild und in den Berufshabitus Pia Lamneks flieBen, wie die Fall-
rekonstruktion erwiesen hat, in kombinierter Form die beruflichen Handlungstypiken ih-
rer beiden Elternteile ein: Der Vater geht einer klassischen Profession nach, die Mutter ist
Kulturredakteurin. Es ist dabei insbesondere eine direkte Transmission feldspezifischen
Kulturkapitals von der letzteren an Lamnek festzustellen, was sich — nebst einem hohen
»Sachverstand« — nicht zuletzt in einem ausgepragten pragmatisch-souverdnen >Orientie-
rungssinn< manifestiert, von dem sich die Regisseurin bei ihren Bewegungen im Bewih-
rungsfeld des Theaters leiten ldsst. Siche hierzu auch die den Fall Lamnek betreffenden
Erérterungen in den Kapiteln 11 und 12.

25 E-Mail-Korrespondenz vom 21.09.2011.

26 Der oben zitierte Peter Laudenbach spricht von 6.000 festen Stellen, die sowohl im kiinst-

lerischen wie im nichtkiinstlerischen Bereich in den letzten zehn Jahren abgebaut wurden.
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die Regisseurinnen und Regisseure betroffen.”’ Diese Tendenz wurde mir auch mit
Blick auf die staatlich getragenen Theater in Osterreich bestitigt. In einem Ge-
spriach mit Giinther Rinnerthaler, dem Personalchef des Landestheaters Linz, lie3
mich dieser wissen, die Anstellungspraxis an seinem Haus habe sich — was dem
allgemeinen Trend entspreche — Ende der 1990er Jahre gedndert: Bis 1998 habe es
am Linzer Theater noch fix engagierte Regisseure gegeben, seither nicht mehr.
Aktuell realisiere der Schauspieldirektor in der Regel drei Inszenierungen pro
Spielzeit, fiir die weiteren Produktionen wiirden Gastregisseurinnen und Gastregis-
seure verpflichtet.”® Diese Beschiftigungsart ist dadurch gekennzeichnet, dass das
jeweilige Engagement nicht tariflich gebunden, sondern — wie an dem Beispiel von
Pia Lamnek erldutert — frei verhandelbar ist.” Wir haben es also seitens der festen
Héauser im Feld des Theaters mit einer wachsenden Zahl von Kunstschaffenden und
so auch Regisseurinnen und Regisseuren zu tun, die tiber keine (befristete) feste
Anstellung verfligen und sich, da auf die »Akquise« von Stiickauftrigen angewiesen,
in einer besonders prekéren »Erwerbssituation< befinden.

8.1.3 Ambivalenzen der Intendanz

An verschiedenen Stellen wurde in der vorliegenden Untersuchung bereits darauf
hingewiesen, dass die Intendantinnen und Intendanten eine fiir die >Ordnung des

27 Peter Loffler (1966) stellt schon Mitte der 1960er Jahre als ein Grundproblem dieser Art
des Engagements heraus, dass der Regisseur sich bei einer Gastregie »auf eine Besetzung
verlassen« (ebd.: 328) muss, die er nicht selber veranlasst hat. Das Gastspiel-Prinzip un-
terminiert aus seiner Sicht die Mdoglichkeit langerfristiger (Arbeits-)Beziehungen zwi-
schen Schauspielenden und Regisseur, Regisseurin — und damit die Chance auf die Her-
ausbildung eines Ensembles als Voraussetzung dafiir, dass eine bestimmte Biithne auch
einen bestimmten >Stil< von spezifisch sozialrdumlichem Geprage entwickeln kann. Siehe
hierzu auch Punkt 4.2.2.

28 Ich danke Herrn Rinnerthaler hiermit bestens fiir seine Auskunftsbereitschaft (Telefonat
vom 17.06.2010).

29 Anhand exemplarischer Félle umreifit J6rg Lower von der GDBA einige Konsequenzen
dieser zunehmenden Verhandlungsoffenheit von kiinstlerischen Engagements: »Ein
Opernstar, der als Gast an einem grof3en Stadttheater singt, kann pro Vorstellung mehrere
tausend Euro erhalten, der gastierende Ensemble-Musicaldarsteller am gleichen Haus
wenige hundert Euro. Ein nicht uniibliches Beispiel aus der Praxis: eine Probenpauschale
von 1.400 Euro brutto fiir eine achtwéchige (!) Probenzeit und danach eine Vorstellungs-
gage von 80 bis 200 Euro brutto. Hinzu kommt, dass immer mehr Tétigkeiten, die frither
von professionellen Darstellern erledigt wurden, inzwischen an Statisten iibertragen wer-
den. Also begeisterte Laien oder leidensfihige Profis.« (E-Mail-Korrespondenz vom
21.09.2011)
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Theaters< zentrale Position einnehmen beziehungsweise innehaben (siche etwa
Punkt 7.2.4 zur Logik der fortwihrenden Neuordnung der kiinstlerischen Brenn-
punkte im Feld des Theaters). Im Zusammenhang mit den hier interessierenden
Anstellungsbedingungen von Regisseurinnen und Regisseuren an den festen (staat-
lichen) Spielstdtten erscheint es nicht ganz unbedeutend, dass sich im Zuge der
oben beschriebenen Entwicklungstendenzen (die ihrerseits vor dem Hintergrund des
Prozesses der Ausdifferenzierung und Autonomisierung der Regiekunst zu sehen
sind) auch die sich den Intendantinnen und Intendanten stellenden Anforderungen
sowie — glaubt man dem freien Theater- und Literaturkritiker Jiirgen Berger’® — das
typische »Fiihrungskonzept« derselben recht stark gewandelt haben. Mit Blick auf
die Art und Weise, wie Intendanten iiblicherweise ihres »yAmtes< walten, will Berger
im Dezember 2010 feststellen:

»Noch in den 1990er Jahren konnte man beim Betreten so mancher Spielstitte zwischen
Flensburg und Freiburg den Eindruck gewinnen, hier herrschten mittelalterliche Kurfiirsten,
die ihre Latifundien verteidigen. Das hat sich grundlegend verdndert. Inzwischen werden
deutschsprachige Theater in der Regel von Intendantinnen und Intendanten geleitet, die [...]

bei betriebsinternen Entscheidungsfindungen einen demokratischen Stil pflegen.« (Vgl. ebd.)

Ob man nun in dieser Entwicklung des »idealen Intendanten< vom Kurfiirsten zu
einer die Mitarbeiter-Mitbestimmung hochhaltenden Integrationsfigur als Ausdruck
der Beseitigung noch des letzten Rests aristokratischer Herrschaftsanspriiche aus
den Stadt- und Staatstheatern sehen oder aber in ihr ein gewisses indicium auf jene
innere »Wesensverwandtschaft zwischen Kapitalismus und Demokratie« (Bol-
tanski/Chiapello 2003: 135) erblicken will, welcher nicht zuletzt die in den 1990er
Jahren sich beinahe tiberschlagende Konjunktur des sogenannten New Public Ma-
nagement sich verdankt, sei einmal dahingestellt (es handelt sich wohl am wahr-
scheinlichsten um eine Gleichzeitigkeit der beiden Phanomene). Was sich jedenfalls
gleich bleibt: In letzter Instanz obliegt »die kiinstlerische, wirtschaftliche und admi-
nistrative Leitung eines Theaters sowie die Vertretung des Theaters nach auBen«
(Heinrichs 2006: 225) dem Intendanten, der Intendantin. Die traditionell »auleror-
dentlich starke Stellung« (ebd.) des Intendanten ergibt sich nicht zuletzt daraus,
dass er sich »auf das grundgesetzlich gesicherte Prinzip der Kunstfreiheit berufen
kann« (ebd.). Zu seinen zentralen, aus diesem Prinzip sich ableitenden Kompeten-
zen zéhlen die Spielplangestaltung, die das kiinstlerische Personal betreffende Ein-
stellungs- und Entlassungspolitik an seinem Haus und schlieBlich auch »die Vertei-
lung von Regie- und Dirigieraufgaben« (ebd.: 226). Als ein die Position des Inten-
danten, der Intendantin kennzeichnender Grundkonflikt gilt jener »zwischen kiinst-
lerischen und wirtschaftlichen Erwédgungen« (ebd.): Die konkrete Art und Weise,

30 Siehe Link 19.
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wie er beziehungsweise sie das Theater in kiinstlerischer Hinsicht fiihrt, impliziert
und zeitigt immer auch 6konomische Fragen respektive Folgen (vgl. ebd.).

Seit Mitte, Ende der 1990er Jahre werden diese Fragen auffallend oft unter dem
Gesichtspunkt diskutiert, ob und inwieweit der zunehmende Spardruck, dem sich
die staatlich getragenen Biihnen ausgesetzt sehen, als eine Chance fiir die Etablie-
rung experimenteller, stérker projektbasierter Theaterformen oder aber — gerade
umgekehrt — als ein Hemmschuh theatralischer Erneuerung zu begreifen sei. Aus
der Sicht Hans-Thies Lehmanns etwa steht der 6konomische Erfolgsdruck, unter
dem die Stadt- und Staatstheater bei abnehmender Subventionssicherheit stehen, der
Forderung neuer Theaterformen tendenziell entgegen: »Sie koénnen in Zeiten mage-
rer Subventionen noch weniger mit den Risiken leben, die ein auf Dauer experi-
mentelles (also von genuin kiinstlerischen Motiven bewegtes) Theater bedeutet.«
(Lehmann 1999: 36f.) Esther Slevogt hingegen, eine Redakteurin des Online-
Portals nachtkritik.de, fithrt — notabene zehn Jahre spiter — in einem Newsletter des
Goethe-Instituts vom April 2010*" ins Feld, manche Akteurinnen und Akteure wiir-
den eben gerade in den »schlanken [...] Produktionsformen der Freien Szene«, die
sich durch ihre Projektlogik auszeichnen, einen »Weg aus der Finanzmisere der
Offentlichen Biihnen mit ihren [...] kostenintensiven Personalapparaten« sehen.
Auch hier muss dahingestellt bleiben, welche Diagnose denn nun die treffendere ist.
Eigentlich zentral scheint mir denn auch eher, dass — anyway — fiir den Intendanten
eines Theaters, der sich vom Anspruch leiten ldsst, dass an seinem Hause Kunst
produziert wird, ein bestimmtes Handlungsproblem sich immer stellt: dass er als ein
vom jeweiligen Rechtstriiger’> des Theaters Berufener (und damit: als ein quasi im
Dienste der Offentlichkeit Stehender) sich im Rahmen eines zumeist sehr allgemein
formulierten Kulturauftrags” um die Beforderung eines kiinstlerisch Neuen zu
bemiihen hat, von dem — charismatheoretisch gesprochen — im Vorfeld nie gesagt
werden kann, ob es sich als eine spezifische Form der »Krisenlésung« auch bewéh-
ren und so die Gefolgschaft seitens des Publikums dem Hause zu sichern imstande

31 Siehe Link 20.

32 Bei den allermeisten Stadttheatern ist dies die Kommune (vgl. Heinrichs 2006: 212).
Siehe hierzu auch Abschnitt 7.1.

33 Wie Boerner (2002) unter Verweis auf eine Studie von Fabel (1998) feststellt, definieren
beispielsweise die Rechtstrager der staatlich getragenen Theater Berlins »im Rahmen ih-
rer Kulturpolitik weder Zweck noch Ziel und Funktion der Theater« (Boerner 2002: 25).
Der Kulturauftrag verbleibe also »ohne substanzielle Ausfithrungen« (ebd.) und be-
schrinke sich auf diffuse Bestimmungen etwa solcherart, es sei an dem Haus ein »Reper-
toire-Theater in einem breiten Spektrum von der Klassik bis zur Gegenwart« (Fabel
1998: 115) zu betreiben.
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sein wird. In dem folgenden Statement des Regisseurs und Intendanten Lars-Ole
Walburg® kommt dieser Zusammenhang verdichtet zum Ausdruck:

»Wir Intendanten werden von einem Ministerium bestellt. Ich kann mit den Leuten, mit
denen ich das Theater leite, nur das machen, was ich mir selbst ansehen wiirde und was mich
interessiert. Wenn das in der Stadt nicht auf Gegenliebe stoft, bin ich der ungliicklichste
Mensch. Dann werde ich auch nach fiinf Jahren meine Koffer packen und lieber woanders
hingehen, wobei die Hoffnung auf das Gegenteil natiirlich immer da ist als Antrieb des Arbei-
tens.« (Vgl. Kaiser et al. 2010: 18)

Eine leicht andere Haltung finden wir seitens der Regisseurin und Intendantin Karin
Beier.”” In einem Interview in der Berliner Zeitung vom 4. April 2011 antwortet sie
auf die Frage, was denn eigentlich der Auftrag des Theaters sei:

»Es ist ein Unterschied, ob ich das als Regisseurin oder Intendantin betrachte. Als Regisseu-
rin bleibe ich beinhart bei mir. Ob das oder das wichtig fiir die Stadt ist, das interessiert mich
als Kiinstlerin doch nicht! Klar muss ich dariiber bei den Stoffen nachdenken, wie ich was
erzihle, aber da gilt nur, was mich kiinstlerisch interessiert. Wenn ich jedoch als Intendantin
andere Menschen erreichen mochte, muss ich iiber andere Kommunikationsformen nachden-
ken, Party-Einladungen tiber Twitter, Facebook oder so.« (Zitiert in Pilz 2011a)

Lars-Ole Walburg begegnet dem umrissenen Handlungsproblem in einer durchweg
selbst-charismatisierenden Art und Weise: Entweder es findet sich fiir seinen modus
operandi eine Gefolgschaft — oder aber sein Charisma erlischt (beziehungsweise
erstrahlt gar nicht erst) und er muss es anderswo aufs Neue versuchen. Nicht unin-
teressant ist dabei, dass Walburg als potentielle Theaterdffentlichkeit unterschwel-
lig eine »Liebesgemeinde« im Sinne Martin Bubers (1995 [1923]) — und also das
pure Gegenteil eines »automatisierten Staates als Zusammenkoppelung von wesens-
fremden Biirgern« (Gil 2008: 288) — vorschwebt. Dies ist eine Konzeption von
Gefolgschaft, die recht deutlich mit jener der Intendantin Karin Beier kontrastiert:
Inwieweit es gelingen kann, »andere Menschen« mittels »Party-Einladungen iiber
Twitter, Facebook oder so« auch tatsidchlich zu »erreichen«, wie sie sich ihrerseits
(eher technokratisch als charismatisch) die Gefolgschaftsbildung vorstellt, kann und
soll hier freilich nicht diskutiert werden. Spannender als diese Frage ist fiir den
interessierenden Zusammenhang — die Frage nach den Bedingungen und Eigenhei-
ten des Regie-Engagements an den 6ffentlichen Theatern — ndmlich der Umstand,

34 Walburg (*1965) ist seit 2009 Intendant des Schauspiels Hannover.
35 Beier (*1965) ist seit der Spielzeit 2007/2008 Intendantin des Schauspiels Kéln. Per
Saison 2013/2014 iibernimmt sie — aller Voraussicht nach — die Direktion des Deutschen

Schauspielhauses in Hamburg.
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dass die Intendantin es primédr den Regisseurinnen und Regisseuren attribuiert,
génzlich nach dem Prinzip des L art pour [’art handeln zu konnen, wihrend sich
die Intendanz aus ihrer Sicht ungleich starker um die gesellschaftliche »Akzeptanz«
des Theaters zu kiimmern habe (egal jetzt mit welchen Mitteln).

Konnte ich unter Punkt 7.2.4 die Rede von der »Arac eines Intendanten als eine
in der Regel retrospektive — zuweilen auch prospektiv vorgenommene und in die-
sem Sinne dann sozusagen hyper-charismatische — Deklaration einer flir eine be-
stimmte Dauer insgesamt gelungenen (beziehungsweise: voraussichtlich wie selbst-
verstindlich erfolgreichen) Re-Charismatisierung einer Spielstétte identifizieren, so
ist diese Form der Charismatisierung — folgen wir in diesem Punkt Karin Beier —
insofern als eine doppelt vermittelte zu begreifen, als das >Amts-Charisma< des
Intendanten nichts wére ohne das personale und insofern genuinere Charisma derer,
die sein Haus bespielen. Eine Meldung der Deutschen Presseagentur (dpa) vom 11.
April 2008 anlsslich des auf die nichstfolgende Saison anstehenden Abgangs des
Intendanten des Hamburger Thalia Theaters, Ulrich Khuon, macht jedenfalls deut-
lich, dass es nicht zuletzt die Namen bestimmter Regisseure sind, an denen sich —
mit jenem des Intendanten in Verbindung gebracht — die nachtrdgliche Konstrukti-
on der Epoche eines Hauses festmacht: »Nach neun Jahren wechselt er nach der
kommenden Spielzeit ans Deutsche Theater Berling, so also wird vermeldet und
gleich im Anschluss ins Feld gefiihrt, noch einmal aber trete in dieser seiner letzten
Spielzeit jenes »Quartett der Regisseure« an, welches »die Ara Khuon prigte«,
namlich Kimmig, Kriegenburg, Petras und Thalheimer (vgl. ebd.).”

8.1.4 Auffassungen zweier Kontrastfille

Verschiedentlich ist die Beziehung von Regisseurinnen und Regisseuren zur Inten-
danz ein Gegenstand auch in den fiir die vorliegende Studie gefiihrten Interviews.
Eine Passage aus demjenigen mit dem Regisseur Alain Hennicke, der — Mitte der
1960er Jahre geboren — zum Interviewzeitpunkt™® bereits iiber viel feldspezifisches
symbolisches Kapital (Inszenierungen an den bedeutendsten Hausern, Preise) ver-
fugt, mag den oben umrissenen Zusammenhang noch etwas deutlicher konturieren:
»Sie selber sind ja auch abhingig«, so will der Interviewer — nachdem davor die
Frage der Autoritdt des Regisseurs vis-a-vis seiner Schauspielerinnen und Schau-
spieler thematisiert wurde — dem Interviewee gegeniiber feststellen, um zu argu-

36 Siehe Link 21.

37 In dieser Intendanz-Regisseurs-Konstellation erfdhrt das Thalia Theater Hamburg nicht
zuletzt ein hohes Maf} an konzentriert feldspezifischer Konsekration: So wird das Haus
2003 sowie 2007 qua >Kritikerumfrage« der Zeitschrift Theater heute zam >Theater des
Jahres« gekiirt (vgl. Punkt 7.2.2).

38 Interview gefiihrt am 21.02.2008.
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mentieren, iber dem Regisseur schwebe »ja irgendwo auch noch ’n Schauspielleiter
oder ein, ein, ein Intendant«. Hennicke gibt hierauf zu verstehen, dies »kiinstlerisch
bis jetzt so nie erlebt« zu haben. Zwar gebe es immer wieder mal gewisse »Sach-
zwénge« von der Art, dass »man sagt, ich mochte das unbedingt mit dem Schau-
spieler machen, und der Intendant sagt, den kénnen wir uns aber nicht leisten«. Bei
solcherlei Fragen, mit Blick auf welche der Intendant tatsdchlich eine »Autoritét
[...] Giber einen [hat]«, handele es sich also meist schlicht um »Geldgeschichten«. In
kiinstlerischer Hinsicht hingegen behauptet der Regisseur seine Autonomie: »Ich
hab das so nie erlebt, dass die mir in die Kunst reinpfuschen«,” gibt Hennicke vor
dem Hintergrund seiner bisherigen Erfahrungen, die er mit verschiedenen Intendan-
ten gemacht hat, zu verstehen. Ja mehr noch: Da seine Endproben, konkret seine
jeweilige erste Hauptprobe »immer eine Komplett-Katastrophe« sei, habe er »ofter
sogar schon mal versucht, 'ne Inszenierung abzugeben«, und gesagt, »ich kann
nicht, i4r miisst das zu Ende machen« — ein (wie sich im Anschluss gleich zeigen
wird) ihn als Regisseur letztlich noch zusitzlich charismatisierender >Fluchtver-
suchg, der bis dato offenbar stets unterbunden wurde:

»Jetzt bei meinen Arbeiten ist das nie passiert, ich wurde dann doch {amiisiert} immer ge-
zwungen, das selber zu machen. Aber das liegt aber glaube ich auch daran, weil ich werde ja,
und das war zum Gliick von Anfang an eigentlich so, ich werde ja fiir ‘ne ganz bestimmte
kiinstlerische Handschrift oder kiinstlerische Haltung engagiert, und ich werde ja schon dafiir
engagiert, dass ich das so mache, wie ich das mache, so. Und von daher hab ich das zum

Gliick nie erlebt.«

39 Immer wieder tritt in der konkreten Wortwahl bestimmter Interviewees eine — wie es
scheint: recht direkt — mit den jeweiligen Berufen der Eltern zusammenhéngende »Seins-
gebundenheit« (Mannheim 1984 [1925]: 47) des Denkens zutage. Rekurriert Hennicke an
dieser Stelle, bei der von der Mdglichkeit der Intervention seitens des Intendanten in die
Kunst des Regisseurs die Rede ist, auf das alte Bild des unzuldssigerweise Kranke behan-
delnden >Kurpfuschersg, so ist jedenfalls der Umstand nicht uninteressant, dass Hennicke
viterlicherseits einer Arztefamilie und miitterlicherseits einer Familie entstammt, in der
sich Représentierende der klassischen Professionen (darunter auch der Medizin) finden.
Die primérsozialisatorisch bedingte Affinitdt zu bestimmten Denkweisen und Handlungs-
stilen treibt zuweilen besonders hiibsche (Wiesen-)Bliiten: So spricht der in den frithen
1940er Jahren geborene und in einem /landwirtschaftlich gepragten Milieu aufgewachsene
Heribert Stark — im Interview gewisse Probleme umreiflend, die im Arbeitskontext eines
Theaterkollektivs, dem er in den 1970er Jahren zeitweise angehdrte, immer wieder mal
auftraten — mit Blick auf die Regisseursfunktion davon, dass es »ja immer eine Leitkuh«
brauche, »die das Ganze fiihrt«. Das Interview mit Heribert Stark wurde am 21.08.2006

gefiihrt. Siehe zu diesem Fall auch Punkt 11.1.1.



ARBEITSVERHALTNISSE UND SCHAFFENSBEDINGUNGEN | 233

Die individuelle »kiinstlerische Handschrift«, die Alain Hennicke hier wie selbst-
verstindlich fiir sich beansprucht, hat sich im Kielwasser des Siegeszugs des >Re-
gietheaters< zu der kiinstlerischen Wéhrung im Feld des Theaters und insbesondere
demjenigen der Theaterregie entwickelt (vgl. Punkt 4.3.2). Uber diese zu verfiigen
(respektive liber deren Anerkennung im Feld sich mehr oder minder gewiss sein zu
konnen) ist nicht nur — wie die in der vorliegenden Studie unternommenen Einzel-
fallrekonstruktionen insgesamt gezeigt haben — als ein die kiinstlerische Identitét
des Regisseurs (der sich oft genug mit recht »wankelmiitigen Geltungswirklichkei-
ten« (Thurn 1997: 122) herumzuschlagen hat) stabilisierendes, sondern allem voran
sozial duBlerst voraussetzungsvolles Moment zu begreifen. Im weiteren Verlauf
seiner Argumentation stellt der Regisseur das Problem der Intendanten-Pfuscherei
als eines dar, von dem typischerweise jene um die Entwicklung einer eben solchen
kiinstlerischen Handschrift bemiihten »Anfinger« in der Doméne der Theaterregie
betroffen seien, die es mit »irgendwelche[n] Provinzintendanten« zu tun héitten.
Hennicke — ein Angehdriger tibrigens jener ersten Generation auf Kredit geheiligter
»Nachwuchsregisseure« (siche Abschnitt 9.1), die in den 1990er Jahren vornehmlich
aus >Schule« machenden Regieschulen her kommend (siehe Punkt 7.3.4) nicht
unbedeutende Stellungen an 6ffentlichen (GroBstadt-)Theatern einnehmen sollten —
sieht es also als eine Sonderproblematik >provinzieller< Schaffensbedingungen,
wenn jungen Regisseuren von Seiten der Intendanz gleichsam ein Strich durch die
(in seinem Denken immer schon existierende) kiinstlerische Handschrift gemacht
wird. Hierzu gibt es auch eine Gegenposition. So spricht eine schon etwas éltere
Regisseurin, ndmlich die Mitte der 1950er Jahre geborene, in der DDR aufgewach-
sene Greta Hopf (vgl. auch Punkt 7.2.4), deren Werdegang von ungleich mehr
Diskontinuititen gekennzeichnet ist als jener Hennickes,* sich gerade umgekehrt
fiir die »Provinztheater< als jene Orte im Gefiige der Spielstitten aus, an welchen
sich bei Regie-Novizinnen und Regie-Novizen eine kiinstlerische Haltung und

40 Auch Greta Hopf verfiigt — im Vergleich mit vielen anderen der fur diese Studie inter-
viewten, kontrastiv ausgewidhlten Regisseurinnen und Regisseure — iiber reichlich feld-
spezifisches symbolisches Kapital, welches ihr indes zu einem (berufs-)biografisch spdite-
ren Zeitpunkt zuteil wird, als dies bei Hennicke der Fall ist. Auch hat sie wiederholt
Riickschldge erlitten insofern, als ihr Durchbruch als Regisseurin an den >Leuchttiirmenc
im Theaterfeld (vgl. Punkt 7.2.2) verschiedentlich in Greifndhe lag, sich letztlich aber
nicht realisieren sollte. An dieser Stelle sei angemerkt, dass Hopf tiber einen ausgeprég-
ten »Berufsstolz¢ verfiigt — nicht als spezialisierte Regisseurin indessen, sondern als eine
»ganze« Theaterschaffende, die ihren Beruf — wie sie gleich zu Beginn des Interviews zu
verstehen gibt — »von der Pike auf« gelernt hat (ihre erste Anstellung an einem festen
Haus hatte sie als Requisiteurin an einem kleineren Stadttheater). Regisseurin zu werden
sei ihr in diesem Sinne auch »nicht zugefallen« — vielmehr habe sie sich ihren Beruf »hart

erarbeiten« miissen.
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Handschrift {iberhaupt erst entwickeln konne. Fiir sie sei »Provinz« jedenfalls kein
negativ konnotierter Begriff, gibt Hopf im Interview zu verstehen. In den kleineren,
entlegeneren Hausern sieht sie vielmehr »ganz wichtige Orte« insbesondere fiir
Theaterneulinge, die sich dort »freispielen« und sich hieriiber als Regisseurinnen
und Regisseure »erst mal finden« konnten — sei es doch ein wichtiger »Schritt erst
mal aus der Anonymitit, sich wirklich aufzuspiiren und so einen Entfaltungszeit-
raum fiir sich erst mal zu haben«. Im Denken von Greta Hopf besteht die berufliche
Sozialisation von Regisseurinnen und Regisseuren zunéchst darin, eine »wacklige
Stabilitdt« zu finden — wie {iberhaupt sie es als zentral erachtet, dass die kiinstle-
risch-berufliche Identitdt eines Novizen, einer Novizin anfinglich instabil ist:
»Wacklig, die muss immer wacklig sein.«

Die beiden exemplarisch herangezogenen Positionen von Hennicke und Hopf
machen im Kontrast zweierlei Grundauffassungen regisseurialer Schaffensbedin-
gungen deutlich: Wéhrend in der Rede Hennickes davon, gliicklicherweise von
Beginn weg als yHennicke« engagiert worden und entsprechend seitens der jeweili-
gen Intendanz in volliger kiinstlerischer Freiheit belassen worden zu sein, sich eine
Denkweise manifestiert, die ein binnen-theatralisches Konfliktmodell impliziert
(der Intendant erscheint als potentielle Storvariable, ja als ein hypothetischer yPart-
ner-Gegner), lisst sich bei Hopf — deren Uberzeugung von der aus ihrer Sicht
durchaus sinnvollen Notwendigkeit einer allmdhlichen, Zeit beanspruchenden
Entwicklung eines anfinglich idealiter instabilen kiinstlerischen Ichs nicht zuletzt
jene Vorstellung angeborenen Genies abgeht, wie sie bei Hennicke durchaus vor-
handen zu sein scheint — ein eher extra-theatralisches Konfliktmodell ausmachen:
Schon bei ihren ersten Inszenierungen an kleineren Hiusern in der DDR-Provinz
wird sie von Funktioniren mit der Frage konfrontiert, ob sie denn »unbedingt Arger
mit der Staatssicherheit haben« wolle. Umso iiberlebenswichtiger war fiir Hopf —
als noch junge Regisseurin — die »Deckung eines Intendanten«, der sie »sehr, sehr
geschiitzt« habe. Charismatheoretisch besehen, unterscheiden sich die beiden diver-
gierenden Auffassungen nach der Art der Krise (vgl. hierzu Abschnitt 1.2), auf
welche das jeweilige kiinstlerisch-berufliche Tun sich bezieht beziehungsweise sich
zu beziehen hat. Wihrend die vergleichsweise abstrakte >Not« im Falle Hennickes
von Beginn seiner steilen Karriere weg zuvorderst darin besteht, im Rahmen der
feldintern-selbstreferentiellen ernsten Spiele des Wettbewerbs sich als ein unver-
kennbarer >Hennicke< zu behaupten, stehen Hopfs Positionierungen ungleich stér-
ker in Relation zu der feldextern bedingten und dabei deutlich konkreteren Not,
angesichts staatlicher Restriktionen iiberhaupt die Art von Theater machen zu kon-
nen, die ihr — aller wackligen Stabilitit zum Trotz — vorschwebt.*'

41 Die Affinitit zu der einen oder anderen Konzeption hingt keineswegs »nur< davon ab, ob
ein Regisseur, eine Regisseurin nun in der DDR oder in der Bundesrepublik Deutschland

tatig war (beziehungsweise in den neuen oder alten Bundesldndern titig ist). Vielmehr
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8.1.5 Dramatischer Wandel der Dramaturgie

Exemplarisch dafiir, dass sich parallel zum Aufstieg des Regisseurs zu der kiinstle-
risch verantwortlichen Figur des Theaters — und zeitgleich auch zu der Tendenz,
dass er sich vor dem Hintergrund dieses Siegeszugs in jlingerer Vergangenheit
zusehends zu einer Art >freiberuflichem Gastunternehmer< entwickelt (vgl. Punkt
8.1.6) — die Profile auch anderer traditionell an den offentlich getragenen Stadt-
und Staatstheatern ausgeiibter »Berufe« wandeln, gehe ich im Folgenden noch rasch
auf die Funktion und Position der Dramaturgin, des Dramaturgen ein. Wie sich
zeigen wird, stehen Regie und Dramaturgie in einer nicht minder spannungsvollen
Beziehung zueinander, als dies etwa mit Blick auf das Verhiltnis Regie/Schauspiel
nachgezeichnet werden konnte (vgl. hierzu Abschnitt 4.3 zur multiplen Relationali-
tit der Theaterregie).

Aus einer fiir diesen Zusammenhang nicht uninteressanten Perspektive geht
schon Clausen (1969) — im Rahmen seiner berufssoziologischen Betrachtungen zur
Typik des Schauspielberufs — auf die Funktion und den Status des Dramaturgen ein.
In Bezug auf die »Arbeitsmaterialien« (ebd.: 415), so macht sich Clausen daran,
eine Eigenheit des Schauspielberufs herauszustellen, hitten die Schauspielenden
»selten die Moglichkeit der Einwirkung« (ebd.). Biihnenbild, Ausstattung und zu
spielende Stiicke wiirden jeweils von der Intendanz gewéhlt, wobei letztere — also
die Dramen — dann »noch einmal von der Regie nach Bedarf umgeschaffen« (ebd.)
wiirden. Bei alledem diene die am Theater herrschende »Geniefiktion« (ebd.) dazu,
die »starke Machtstellung des Regisseurs zu festigen« und legitimiere diesen, nach
eigenem Gutdiinken »zu streichen und umzustellen« (ebd.). Als eigentliche »Ver-
bindung zu den Theaterautoren« (ebd.) wiederum sei an den Spielstéitten »nur der
Dramaturg instituiert« (ebd.) — wobei dieser de facto vielerorts als berufsunzufrie-
dener »Programmheftgestalter und Madchen fiir alles« (ebd.) herhalten miisse.
Abgesehen von dem Umstand, dass ganz offenbar Clausen nicht umhin kann, bei
der Beschreibung der — insbesondere im Vergleich zu dem >genialen< Regisseur —
marginalen Position des Dramaturgen denselben in infantilisierender Weise zu
verweiblichen (oder umgekehrt), scheint mir an der Diagnose des Berufssoziologen
allem voran der — mehr implizit als explizit — behauptete Wandel des beruflichen
Profils der Dramaturgie von einer binnen-kiinstlerischen zu einer extra-
kiinstlerischen Vermittlungstitigkeit (vom einstigen Verbindungsglied zu den Dich-
tern hin zu einer Art Public Relations-Mitarbeiter) interessant. Wie Ilsedore Reins-

erwichst sie im Einzelfall einer je besonderen Konfiguration (primér)sozialisatorischer
Bedingungen, bei denen milieuspezifische Pragungen nicht weniger entscheidend sind als
geschlechts- oder generationsspezifische (etc.) Momente der biografischen Erfahrungs-

aufschichtung (sieche hierzu auch Kapitel 11).



236 | SPIELFELD, SPIELGELD & Co.

berg (2000) zu erhellen weiB, ist der Beruf des Dramaturgen historisch besehen von
mehreren »signifikanten Wandlungen« (ebd.: 330) gekennzeichnet:

»Dem Individualisten des 18. Jahrhunderts — Dramatiker/Autor und Dramaturg — folgte im
19. Jahrhundert eine tatsédchliche Berufsgruppe, die sich noch zu einem tiberwiegenden Teil
aus Dichtern rekrutierte. Mit der Theaterreformbewegung ab der Wende zum 20. Jahrhundert
findet eine bis dahin nicht bekannte Aufwertung des Regisseurs als dem synésthesierenden
Kreator der Inszenierung statt. Im Zuge dieser Inthronisierung gewinnt der Dramaturg eine
sehr stark professionalisierte Funktion hinsichtlich kiinstlerischer Entstehungsprozesse wie

Produktions- und Entwicklungsdramaturgie.« (Ebd.)

Ein zentrales Berufsmerkmal der Dramaturgie im 19. Jahrhundert, welches bis
heute mehr oder minder Bestand habe, sieht die Autorin in der zwischen Theaterau-
tor und Theaterspielstitte vermittelnden Funktion, welche sich »bis zur Mitarbeit
auf Proben erstreckte« (ebd.: 331) und etwa auch die »Beratung des Intendanten«
sowie »Stiickeinfithrungen fiir Darsteller und insbesondere die Verantwortung fiir
die Repertoirebildung« (ebd.) umfasste. Diese also in mehrfacher Hinsicht zentrale
Position der Dramaturgie im 19. Jahrhundert erklért sich fiir Reinsberg nicht zuletzt
daraus, dass der Dramaturg zu dieser Zeit »in Fragen von Stiickkenntnissen und
dramenanalytischer Tétigkeit zumeist der gebildetere Mitarbeiter« (ebd.) gewesen
sei als der Regisseur. Auch verfiigten oftmals die Theaterleiter selbst nicht iiber die
fiir eine eigentliche »Repertoirepolitik« (ebd.) notwendigen Kenntnisse. Sicherte
also tiber lange Zeit ein spezifischer Wissensvorsprung dem Dramaturgen seine mit
betrdchtlicher kiinstlerischer Definitionsmacht versehene Position (freilich ganz
wesentlich bedingt dadurch, dass die entsprechend dominierende Theaterkonzeption
diejenige eines >Literaturtheaters< war), so scheint sich seine Stellung inzwischen
recht dramatisch gewandelt und seine Funktion insbesondere auf nicht genuin
kunstbezogene Tatigkeiten ausgedehnt zu haben:

»Heute pragt den Dramaturgen eine [...] maximierte Mit-Verantwortung innerhalb der Ge-
samtabldufe des Theaterbetriebes. Seine Aufgaben sind nicht allein werk- oder produktions-
orientiert; und er ist der perfektionierte »Notnagel< in betriebs- und produktionstechnisch
relevanten Fragen geworden. Das Berufsbild hat eine Expansion dramaturgischer Tatigkeiten
erfahren, die den ehemals dsthetischen und alltagspraktischen Bereich auf komplexe 6kono-
mische, betriebsstrukturelle sowie auf Public Relations und Werbung hin orientierte Aspekte
erweitern.« (Ebd.: 331f.)

Diese Entwicklung ist Reinsberg zufolge vor dem Hintergrund zu begreifen, dass
sich die heutigen Intendantinnen und Intendanten, Regisseurinnen und Regisseure
»zumeist in ihren (Aus-)Bildungsvoraussetzungen nicht mehr entscheidend vom
Dramaturgen« (ebd.: 332) unterscheiden. So beginne denn auch die Inszenierungs-
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arbeit in der Regel »mit detaillierter konzeptioneller Vorarbeit durch den Regisseur
selbst« (ebd.), was die Dramaturgie der Tendenz nach entwertet. Und prage also in
unseren Tagen, wie die Autorin konstatieren will, allem voran die »Kreativitit« des
Regisseurs die »Architektur der Theaterkunst«, so bestiinden damit doch gleichzei-
tig »andere, durchaus innovative, Grundlagen fiir Arbeitspartnerschaften« mit der
Dramaturgie. Wiirden indessen solche Arbeitsbiindnisse nicht wirklich — oder nur
oberflachlich — eingegangen, so mahnt Ilsedore Reinsberg abschlieBend, fiithre dies
seitens der auf die undankbare Position des »Liickenfiiller[s] auf hochstem Ausbil-
dungsniveau« (ebd.) zuriickgeworfenen Dramaturgen recht unweigerlich zu »Fru-
strationen« (ebd.).

8.1.6 Dem Finanzamt ist die Regie keine Kunst

»Farce in dem an Farcen reichen Umsatzsteuerrecht: Fiir das Finanzamt gehdren Theaterre-
gisseure einer ganz anderen Kiinstlergattung an als beispielsweise Dirigenten, Schauspieler
oder Singer. Die Regisseure miissen daher im Gegensatz zu ihren Biithnenkollegen den vollen

Umsatzsteuersatz von 19 Prozent zahlen.«

Was der Musikkritiker Reinhard Brembeck (2011) in seinem jiingst in der Siiddeut-
schen Zeitung erschienenen Artikel iiber Das Finanzamt und seine seltsamen An-
sichten von Kunst, dem sein oben stehender Teaser entnommen ist, schlechterdings
nur noch als »Farce« bezeichnen kann, markiert aus kunstsoziologischer Sicht eine
Art progressiv-regressives Moment in der Entwicklungsgeschichte und dem Prozess
der Autonomisierung der Regiekunst. In der weiteren Argumentation bringt Brem-
beck den anachronistisch anmutenden Einbruch sehr treffend auf den Punkt, wenn
er schreibt: »Als vor Unzeiten Robert Lembke im westdeutschen Fernsehen sein
Beruferaten >Wer bin ich?« veranstaltete, pflegte er Kiinstler danach zu fragen, ob
sie der reproduzierenden oder der kreativen Spezies angehorten. Diese Unterschei-
dung ist langst obsolet. Kein Mensch wiirde heute mehr daran zweifeln, dass Anne-
Sophie Mutter oder Bruno Ganz genauso vollwertige Kiinstler sind wie Michel
Houellebecq oder Pierre Boulez.« Wie die Literatur und die Schauspielkunst hat
sich auch die Regie — wiewohl historisch vergleichsweise spit erst — zur (relativ)
autonomen kiinstlerischen Doméne gemausert. Geht nun der Musikkritiker der
Stiddeutschen Zeitung davon aus, es handele sich bei der Sichtweise, wonach Regie
ganz selbstverstiandlich eine kiinstlerische Praxisform darstelle, um eine gleichsam
gesamtgesellschaftlich geteilte, so kann er angesichts eben dieser einen »prominen-
ten Ausnahme: dem deutschen Finanzministerium«, nurmehr den Kopf schiitteln.
Hans Herdlein, ehemaliger Président der Genossenschaft Deutscher Biithnen-
Angehdriger, erdrtert das jiingst vom Deutschen Bundesfinanzhof gefillte Urteil,*

42 Urteil des Deutschen Bundesfinanzhofs XI R 44/08 vom 4. Mai 2011.
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welches nicht nur deshalb fiir Verwirrung sorgt, weil es — wie Brembeck schreibt —
die Regisseure »viel Geld kosten wird«, sondern auch (oder vielleicht primér) dar-
um, weil es diesen den Kiinstlerstatus abspricht, unter dem Gesichtspunkt der
»rechtlichen Untiefen des Unternehmer-Status«,” mit denen es gastierende Regis-
seurinnen und Regisseure zu tun haben. Herdlein erkldrt, dass nach dem Umsatz-
steuergesetz die Umsédtze von Theatern (sofern sie Einrichtungen des Bundes, der
Lander oder Gemeinden sind oder aber gleichartige Einrichtungen, die analog zu
diesen einen entsprechenden Kulturauftrag erfiillen) von der Umsatzsteuer befreit
sind. Die Steuerbefreiung gilt dariiber hinaus auch fiir Soloauftritte von einzelnen
Kiinstlern. Dabei gelte, »dass die Umsétze aus Auftritten als Solist nur dann der
Steuerermdfigung fiir die Veranstaltung von Theatervorfithrungen unterliegen,
wenn der Leistungsaustausch zwischen dem Solisten und dem Publikum stattfin-
det«. Im Frithjahr 2011 hat nun, wie erwihnt, der Deutsche Bundesfinanzhof ein in
dieser Hinsicht richtungsweisendes Urteil gefillt: Die auf Honorarbasis geleistete
Operninszenierung eines selbstdndigen Regisseurs sei weder steuerbefreit, noch
unterliege sie dem ermifigten Steuersatz. Hans Herdlein gibt die aus seiner Sicht
»schlagende Begriindung« des Finanzhofs wieder, wonach das »Wirken der Akteu-
re auf der Biithne« (also der Sangerinnen und Sénger) in der »Inszenierung des
Klagers« (also des Regisseurs) eben diesem »nicht derart als eigene Leistung zuzu-
rechnen« sei, als dass er »als einem dem Theater einer Gebietskorperschaft gleich-
artige Einrichtung angesehen werden« konnte — was zum Ergebnis hat, dass der
Regisseur neuerdings auf sein Honorar die volle Umsatzsteuer zu bezahlen hat.
Nach dem Versténdnis des Bundesfinanzhofs, so folgert Herdlein, »handelt es sich
bei der Regie nicht um eine [steuerbefreite] Leistung [...], weil der Kldger seine
Leistungen nicht unmittelbar dem Publikum darbietet«. Auch die SteuererméfBigung
wird nicht gewéhrt, weil der Bundesfinanzhof in »Inszenierungen steuerrechtlich
keine Theatervorfithrungen« erkennt — fiir Herdlein schlicht ein » Widersinn«:

»Eine Regie kann nur im Rahmen des Theaters und seiner Einrichtungen in technischer und
personeller Ausstattung erbracht werden. Sie ist untrennbarer Bestandteil einer Theaterauf-
fihrung. Der finanzgerichtlichen Rechtsprechung kommt es dagegen nicht auf den inneren
Zusammenhang an. [...] Der Urheber der Regiekonzeption, der nicht in persona auf der Biih-
ne auftritt, wird rechtstechnisch zum Subunternehmer innerhalb des Theaterbetriebes erklirt

und mit dem vollen Regelsatz besteuert.«

Nicht uninteressant ist der weitere Hintergrund, vor dem es zu dieser finanzgericht-
lichen Kassierung des regisseurialen Kiinstlerstatus kommen konnte. Reinhard
Brembeck zufolge (vgl. oben) gilt es, will man diese verstehen, »bis zu den >Drei
Tendren< zuriick[zu]gehen«, die sich in den 1990er Jahren daran machten, ihre

43 Siehe Link 22.
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aufwiihlenden Arien durch die »Sportarenen der Welt« zu schmettern: »lhr deut-
scher Veranstalter war der Ansicht, dass es sich dabei nicht um ein Spektakel han-
delte, sondern um Kunst. Also zahlte er keine Mehrwertsteuer.« Das wiederum rief
den Staatsanwalt auf die Biihne, infolge dessen Einschreitens der Veranstalter der
»Drei Tenore« wegen Steuerhinterziehung verurteilt wurde. SchlieBlich musste sich
der Europdische Gerichtshof mit dem Fall befassen und Deutschland wurde dazu
angehalten, sein »Umsatzsteuergesetz in Sachen Kunst« zu modifizieren. Das deut-
sche Finanzministerium machte sich kurzerhand daran, »die Biihnenkiinstler zu
klassifizieren«: Selbstindige, auf einer Biihne auftretende Kiinstlerinnen und
Kiinstler wurden von der Umsatzsteuer befreit. »Dirigenten und Regisseure aber,
die nicht auf der Biihne erscheinen, wurden zum Hochstsatz veranlagt«, so Brem-
beck. Die Dirigenten sollten sich aus dieser Zange bald wieder befreien, indem sie —
ganz der Logik der finanzministeriellen Klassifikation entsprechend — darauf poch-
ten, »wihrend den Auffiihrungen gut sichtbar dabei zu sein«. Den hinter der Biithne
agierenden Regisseuren war dieser Kniff so nicht moglich. Sie »blieben weiter
drauBlen und miissen seither zahlen« — wobei dies, wie der Musikkritiker der Siid-
deutschen hinzufiigt, zumindest theoretisch gelte, denn in der Praxis scheine es
weiterhin »Ausnahmen und Steuerbefreiungen gegeben zu haben«. Jedenfalls ei-
nem »prominenten Theaterregisseur«, der seitens des Finanzamts zunéchst »den
ermifigten und zuletzt sogar den vollen Steuersatz aufgebrummt« bekommen hatte,
habe diese »diskriminierende Regelung« ganz und gar nicht in den Kram gepasst.
Seine Klage, mit der er in einer Instanz noch Recht bekommen hatte, sollte sodann
in den hier fraglichen Entscheid des Bundesfinanzhofs miinden, vor welchem er
schlieBlich scheiterte.

Wie Reinhard Brembeck — abschlieBend eine Reihe allgemeinerer Konsequen-
zen anfiihrend, die aus diesem Urteil nicht nur den Regisseurinnen und Regisseu-
ren, sondern voraussichtlich auch den Theatern erwachsen diirften — weiter schreibt,
konnte dieser Entscheid, der die Regisseure dazu anhilt, fortan auf ihre Honorare
die volle Umsatzsteuer zu bezahlen, nicht zuletzt »die angespannte finanzielle Si-
tuation der Theater« verschiarfen: »Wéren Theater normale Wirtschaftsunterneh-
men, wiirden sie die Umsatzsteuer einfach auf die Gagen aufschlagen und sich das
Geld dann vom Staat wiederholen«, so der Musikkritiker. Weil sie dies aber gerade
nicht sind (als Institutionen bleiben sie ihrerseits weiterhin von der Umsatzsteuer
befreit), werden die Hauser nolens volens andere Losungen suchen, die — der Vor-
aussicht nach — es mit sich bringen diirften, dass (abhingig von der jeweiligen
GroBe und dem Etat eines Theaters sowie dem Status und somit der Stirke der
Verhandlungsposition des jeweiligen Regisseurs) das so schon steile Gefille der
Regiegagen (vgl. Punkt 8.1.1) noch zunimmt: »Die kleinen und mittleren Hauser
werden Bruttohonorare zahlen, die die damit sicherlich kaum zufriedenen Regisseu-
re dann voll versteuern miissen, [...] [wihrend] die Starregisseure mittels Nettoho-
noraren die Erhohung den Theatern aufdriicken konnen« — was einerseits nicht nur
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»einen Einkommensverlust fiir viele Regisseure« bedeute, sondern andererseits
(eben insbesondere dann, wenn Regisseure mit grolen Namen engagiert werden
wollen) auch eine Ausweitung der Kosten der (Opern-)Héuser mit sich bringen
werde. »Begeistert ist deshalb niemand von diesem Urteil«, meint Brembeck kon-
kludierend. Seitens des Deutschen Biihnenvereins jedenfalls grassiere bereits »die
Angst, dass nun alle gleich behandelt werden konnten, dass also alle Selbstindigen
zu 19 Prozent verpflichtet werden«.

8.2 STRUKTURIERTE ERNEUERUNG: DIE FREIE SZENE

mFreie« Theaterarbeit ist eine Form unkonventioneller Beschdftigung, bei der das
berufliche Kontinuitéts- und Sicherheitsrisiko auf die Schultern der Einzelnen ab-
gewilzt wird«, so umreifit Claus Ulrich Schiingel (1996: 87) in aller Knappheit die
in der Freien Theaterszene typischerweise vorherrschenden Schaffens- und Er-
werbsbedingungen. Formal gelten die sogenannten >freien¢, also nicht in 6ffentli-
cher Tragerschaft stehenden Spielstitten und Produktionsorte, die im Feld des
Theaters in uniiberschaubarer Anzahl existieren, als Privattheater (vgl. Abschnitt
7.1). Nicht zuletzt angesichts der unter Punkt 7.2.5 erwéhnten Tendenzen einer
Entgrenzung zwischen festen Hausern und schwicher institutionalisierten Produkti-
onszusammenhdngen fillt in unseren Tagen eine Definition der Freien Szene, die
etwa ex negativo aus jener der staatlichen Bithnen abgeleitet werden konnte, zuse-
hends schwer. Ihr einst zentrales »>Alleinstellungsmerkmal< — namlich all das zu
sein, was die etablierten Stadt- und Staatstheater gerade nicht sind — hat sich ein
Stiick weit verwissert. Mit Blick auf den Entstehungskontext der Freien Szene
spricht Schiingel von einer Theaterbewegung, die gleichzeitig eine »soziale Bewe-
gung« (ebd.: 76) gewesen sei. In der Bundesrepublik Deutschland taten sich kiinst-
lerisch engagierte Individuen zusammen, um »mit isren Mitteln die Ziele der au-
Berparlamentarischen Opposition« zu unterstiitzen (ebd.: 77). Bei aller Spontaneitét
und Diversitdt der typischerweise einen niedrigen formalen Organisationsgrad
aufweisenden Projekte, StraBentheater, Happenings (etc.) wies die Freie Szene
anfianglich doch insgesamt einen homogenen Grundzug auf:

»Zu Beginn der 70er Jahre war bei den >Freienc eine einheitliche Bewegung mit gemeinsa-
mer, politisch motivierter, kiinstlerischer Zielsetzung auszumachen, die in jener Zeit des
beginnenden jversozialwissenschaftlichten Denkens< (Oevermann 198[5]) insbesondere von
der adoleszenten Generation geprigt wurde durch die Soziologie (Rollen- und Gruppenbe-

griff), die Pddagogik (Lernspiel, Animation) und die Psychologie (Psychodrama).« (Ebd.)
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Unter Rekurs auf die theateranthropologischen Reflexionen Eugenio Barbas (1985)
stellt Schiingel das dominierende Theaterverstdndnis der »freien< Theaterschaffen-
den der 1970er Jahre als »Selbsterfahrung und Erprobung der ecignen Ausdrucks-
maoglichkeiten« (Schiingel 1996: 80) heraus. Zentraler als das eigentliche »Ergebnis<
— die opera operata — sei den Protagonisten dieser Zeit der kollektive Schaffenspro-
zess selbst, also sozusagen der modus operandi gewesen: »Vor allem sind die Be-
ziehungen wichtig, die zwischen den Theaterleuten herrschen. Die erste soziale
Phase des Theaters findet intern statt: Sie ist die Art, in der verschiedene Individuen
ihre Arbeitsbedingungen regeln und ihre eigenen Bediirfnisse signalisieren.« (Barba
1985: 221) Schiingel argumentiert weiter, die Theaterproduzenten der Freien Szene
dieser Jahre hitten also nicht selten unter »ermiidenden organisatorischen Rahmen-
bedingungen« (Schiingel 1996: 80) gearbeitet, wodurch die »Grenze einer produk-
tiven Weiterentwicklung« dieses kiinstlerisch-sozialen Schaffenstyps bald einmal
erreicht gewesen sei. Die »theatergruppenspezifische Solidargemeinschaft« habe
sich sodann allmihlich »zugunsten einer gréBeren Individualitiat« aufgelost (ebd.).
Dem Autor schwebt dabei — verniinftigerweise — nicht jene Art von >Individualisie-
rungsthese« vor, wie sie uns in der Soziologie spitestens seit den spiten 1980er
Jahren — nicht unwesentlich von Beck (1986) inspiriert und in solch fragwiirdigen
Subtheoremen wie etwa dem der »>Bastelexistenz¢< (vgl. Hitzler 1994; 1999) ihren
Klimax findend — um die Ohren gehauen worden ist, sondern eine, die »Individuali-
tit nicht bloB als Einzigartigkeit im Sinne der Unterscheidbarkeit von anderen«
(Schiingel 1996: 80f.) auffasst, sondern »in Anlehnung an Kohli (1988) [...] »als
Substitution eines Vergesellschaftungsmodus durch einen neuen, der am Indivi-
duum ansetzt<, dies ins Zentrum des sozialen Lebens setzt und ihm eine »eigenstén-
dige Lebensorientierung sozial erméglicht und sogar abverlangt«« (ebd.: 81; Schiin-
gel zitiert hier Kohli 1988: 35). Damit gibt Schiingel zu verstehen, dass man, wie-
wohl die Freie Szene im Laufe der 1980er und dann insbesondere der 1990er Jahre
ihren urspriinglichen Grundzug einer (sozial recht >verbindlichen<) Bewegung
verliert, darob nicht das Kind gleich mit dem Bade auszuschiitten braucht insofern,
als auch weiterhin die Denkstile und kiinstlerischen Haltungen der zu welchem
Grade nun auch immer »vereinzelt< in der Freien Szene sich bewegenden und dort
Theater schaffenden Individuen als je spezifisch sozialisatorisch erworben zu be-
greifen sind und damit in ihrer jeweiligen Besonderung soziologisch verstehbar
gemacht werden kénnen.

So besehen, ist davon auszugehen, dass wir es auch bei den >Freien< unter den
Regisseurinnen und Regisseuren mit solchen Individuen zu tun haben, welche an
die speziellen Erfordernisse theatralischen Schaffens an diesem spezifischen Ort im
Gefuige des Theaterfelds nicht zuletzt deshalb wie optimal >angepasst< zu sein
scheinen, weil sie — freilich zu unterschiedlichen Graden und in von Fall zu Fall
variierender Hinsicht — als Individuen je ein gutes Stiick weit »dieselbe Geschichte
verkorpern« (Bourdieu 1993: 108) wie eben jener. Bevor dieser Zusammenhang
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anhand eines exemplarischen Falls ndher erortert wird, sollen im Folgenden (wenn
auch nur grob) einige die Produktionsbedingungen in der Freien Szene kennzeich-
nende Eigenheiten umrissen werden.

8.2.1 Prekariat im Netzwerk

Kulturschaffende, die sich irgendwo an einem oder auch mehreren der unzéhligen
Produktionsorte im Feld der >freien< Spielstétten zu bewidhren trachten (und dabei
iber weite Strecken weder wiederkehrende Engagements etwa an Stadt- oder
Staatstheatern vorweisen noch auf eine sonstige, ein regelmiBiges Einkommen
sichernde Beschiftigung sich stiitzen konnen), sind recht zuvorderst jener insgesamt
wachsenden Gruppe der im Feld der Kultur(re)produktion selbstandig Erwerbenden
zuzuschlagen, die Hennig/Kuschej (2006) zufolge »zu den 6konomisch schwich-
sten Gruppen der sogenannten neuen Selbstidndigen« (ebd.: 6) zihlt. Mit Blick auf
die jiingere Vergangenheit konstatieren die Autoren eine beachtliche »Zunahme
dieses Personenkreises« (ebd.). Die Erwerbsbedingungen, mit denen man es dort zu
tun habe, lieBen typischerweise »keine kontinuierliche Erwerbsbiografie« zu — und
dariiber hinaus bewegten sich die »Einnahmen« in diesen Kreisen weit »unter de-
nen reguldrer abhingiger Beschiftigungsverhiltnisse« (ebd.). Die Freie Szene
scheint fiirwahr ein besonders hartes Pflaster zu sein. Ein hier oft anzutreffendes
Phiinomen ist beispielsweise, wie mich Herr Lower von der GDBA (vgl. oben)*
wissen lie, dass Schauspielerinnen und Schauspieler auf der Basis einer »Einnah-
mebeteiligung« engagiert werden: Sofern denn liberhaupt eine Gage entrichtet wer-
den kann, handele es sich dabei nicht selten um Betrdge von um die 50 Euro pro
Vorstellung (ohne Probenpauschale). »Diese Kollegen«, so resiimiert Jorg Lower —
hier von professionell ausgebildeten Schauspiclern sprechend — »kénnen ihren
Kiinstlerberuf eigentlich nur noch ausiiben, wenn sie sich mit Aushilfsjobs (Kell-
ner) iiber Wasser halten«. Prekdr ist die Situation des Weiteren auch hinsichtlich
solch vergleichsweise profaner Dinge wie Unfallversicherung und Altersvorsorge
(auf die es letzten Endes dann eben doch sehr ankommt): Sind — mit Blick auf
Deutschland — sowohl an festen Hausern in Gastregie titige wie auch >freie< Regis-
seure — in ihrer Qualitit als sogenannte >weisungsbefugte« selbstindige Theater-
schaffende (Regie, Choreografie) — in aller Regel bei der Kiinstlersozialkasse
(KSK) versichert, die gleichsam wie ein Arbeitgeber anteilsmifBlig ihren Beitrag
zahlt, ohne aber dass damit Berufsunfdlle gedeckt wiren, so sind solche Regisseure,
welche vornehmlich in der Freien Szene unterwegs sind, gerade in diesem Punkt
gegeniiber ihren Kollegen, die regelmiBige Gastregie-Auftrige an Stadt- und
Staatstheatern wahrnehmen koénnen, im Nachteil. Wiahrend an staatlich getragenen
Hausern inszenierende Gastregisseure zumeist einer kollektiven Unfallversicherung

44 E-Mail-Korrespondenz vom 21.09.2011.
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beim Deutschen Biihnenverein angeschlossen sind, kénnen sich die auBlerhalb des
offentlichen Theaterbetriebs, also ginzlich »>frei< arbeitenden Regisseurinnen und
Regisseure eine private Unfallversicherung meist nicht leisten. Ahnlich sicht es
hinsichtlich der Altersvorsorge aus. Sind Versicherte der KSK zwar nebst der
Kranken- auch in der Renten- und Pflegeversicherung mit drin, so kommt es zu
einer ausreichenden Altersvorsorge erst, wenn auch hinreichend Beitrige eingezahlt
werden. Gerade bei ausschlieBlich in der Freien Szene titigen Regisseurinnen und
Regisseuren sind diese indessen oft so gering, dass spéter eine entsprechend niedri-
ge Rente resultiert (der durchschnittliche Jahresverdienst von KSK-Versicherten
liegt laut Information von Herrn Léwer bei rund 11.000 Euro).*

Diese auf die Frage der beruflich-sozialen Absicherung bezogenen Informatio-
nen mogen zusammengenommen deutlich gemacht haben, wie ungleich weniger die
Freie Szene im Vergleich mit der Situation an den festen Hausern — um es allge-
mein zu formulieren — {iber institutionalisierte Strukturen der >Problemlésung« und
yKrisenpriavention« verfiigt. Dies gilt auch fiir die in der Freien Szene dominierende
Form theatralischer Produktion: das Projekt, in welchem Pilz (2004: 25ff.) den
eigentlich zentralsten Begriff des »freien< Theaters erkennt. Besteht letzteres, wie
Pilz schreibt, aus einem engen Netzwerk von Schauspielenden, Regisseuren und
Spielorten (siche hierzu auch Punkt 7.2.5 der vorliegenden Arbeit), welches seiner-
seits iiber bestimmte »zentrale Spielstitten und Festivals« verfiige,* denen gleich-
sam naturwiichsig die »Gesamtorganisation« der Freien Szene zufalle, so ist in der
Projektformigkeit >freier< Theaterproduktion gewissermafBlen das dieser dynami-
schen, relativ offenen Struktur am besten entsprechende »Praxismodell« zu sehen.
Und sind die >freien< Schaffenszusammenhénge in aller Regel »projektbasiert<, so
verbindet sich damit auch die typische Finanzierungsform ihrer Produktionen: Die
— voraussichtlich in dieser oder jener Hohe — benotigten Gelder miissen eigens
seitens der Institutionen der Kulturforderung erfolgreich beantragt oder auf sonsti-
gen Wegen eingeholt werden. Schiingel (1996) zufolge werden — mit Blick auf
Deutschland — die »freien< Spielstétten fiir die staatliche Kulturpolitik erst ab Ende
der 1970er Jahre allmdhlich zu einem ernstzunehmenden Bereich kiinstlerischer

45 Fest angestellte Regisseurinnen und Regisseure sind in dieser Hinsicht eher auf der siche-
ren Seite. Fiir sie besteht eine Versicherungspflicht in der sogenannten Versorgungsan-
stalt der deutschen Biihnen (VddB) — eine Renten-Zusatzversorgung, die unter anderem
den Fall von Berufsunfihigkeit sowie die Hinterbliebenenversorgung regelt. Auch fiir
diese Information danke ich Jorg Lower.

46 Hierin ist die »Ordnung der Freien Szene< in ihrem heutigen Zustand der Struktur des
Felds der staatlich getragenen Hauser nicht undhnlich (siche Punkt 7.2.2 zu den >Leucht-
tiirmen< desselben). Unter den zentralen >freien< Spielorten nennt Pilz die Sophienszle in
Berlin, das Berliner Hebbel am Ufer, das Kiinstlerhaus Mousonturm in Frankfurt am

Main, Kampnagel in Hamburg oder das Theaterhaus Gessnerallee in Ziirich.
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Produktion (vgl. ebd.: 81ff.). Wurden erst von da an nennenswerte 6ffentliche Mit-
tel zur Férderung >freier« Theatergruppen in die Hand genommen, so zuvorderst mit
dem Ziel der »Erweiterung der kiinstlerischen Infrastruktur« (ebd.: 82). Implizit soll
die Unterstiitzung den Charakter einer Arbeitsbeschaffungsstrategie gehabt haben:
Schiingel spricht von »sozialen und arbeitsmarktpolitischen MaBnahmen« (ebd.).
Eine Art kreatives Zentrum hatte die da noch »bewegte« Freie Szene — aufgrund der
»relativ fulminanten Subventionsvergabe« des dortigen Kulturamtes (ebd.) — im
Westteil Berlins: »Es gab Gruppen in Westdeutschland, die formal ihren stindigen
Standort nach Berlin verlegten, um in den Genuss dieses »warmen Geldregens< zu
kommen.« (Ebd.)

Ab Mitte der 1980er Jahre verstetigt sich die staatliche Forderung der Freien
Szene, die inzwischen als »wichtiger Teil kulturellen Lebens in den Stidten aner-
kannt« (ebd.: 83) wird. Im Vergleich mit dem fiir die 6ffentlich getragenen Stadt-
und Staatstheater geleisteten Aufwand bleiben die Fordermittel, die den >freien<
Gruppen und Biihnen zuflieBen, indes »recht karg« (ebd.). Zweierlei Forderungsar-
ten theatralischer Produktion in der Freien Szene sind zu unterscheiden: Die »Basis-
(oder Sockel-) und die Projektforderung« (ebd.: 85). Zuschiisse der ersten Art kon-
nen Theaterschaffende erhalten, die eine Spielstétte betreiben (Voraussetzung der
Forderung ist verschiedentlich die Erfiillung bestimmter Bedingungen etwa betref-
fend die Anzahl an Produktionen und Auffithrungen oder die Auslastung, sprich
den Zuschauerzulauf). Die Basisforderung soll primir die »Aufrechterhaltung des
kontinuierlichen Betriebs« (ebd.) einer >freien< Biithne sichern. Projektforderungen
demgegeniiber sollen die fiir eine bestimmte >freie« Produktion — der Voraussicht
nach — anfallenden Kosten decken (helfen). Sie sind fiir solche Gruppen vorgese-
hen, die tber keine fixe (eigene) Spielstitte verfiigen. Wiewohl die auf entspre-
chende Forderantrage applizierten BeurteilungsmaBstidbe in den einzelnen Bundes-
lindern und Gemeinden offenbar sehr unterschiedlich sind, scheint das 6ffentliche
Bezuschussungswesen mit Blick auf die Freie Szene zumindest eine verbindende
Grundlogik zu kennen. Wird es »von Land zu Land, von Kommune zu Kommune
verschieden gehandhabt« (ebd.), nach welchen Kriterien Fordermittel vergeben
werden, so ist eben hierin das Gemeinsame zu sehen: Die Auswahlverfahren, die
Entscheidungsprozesse der jeweiligen Instanzen, die dariiber befinden, welche
Projekte forderungswiirdig sind (und welche nicht), bleiben fiir AuBenstehende
»stets nebulds und vage« (ebd.: 86). Damit werde, so moniert Schiingel, »der >frei-
en Gruppe« eine nachvollziehbare und kalkulierbare Basis fiir zukiinftige Produkti-
onsentscheidungen vorenthalten« (ebd.). In ihrer Intransparenz sind die auf die
Forderungswiirdigkeit kiinstlerischer Vorhaben >freier< Theaterschaffender bezoge-
nen Auswahlprozeduren jenen vergleichbar, die Glauser (2009) im Hinblick auf die
Logik der Gewéhrung von Atelierstipendien durch Kulturférderungsinstitutionen
beschreibt (vgl. ebd.: 110ff.). Die wettbewerblich angelegte, nur in Ausnahmefillen
transparent gemachte Vergabe sogenannter Artist in Residence-Forderstipendien im
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Feld der Bildenden Kunst hat dabei, wie Glauser konstatiert, »iiber die dkonomi-
sche, materielle Dimension hinaus eine symbolische Bedeutung« (ebd.: 113). In
ihrem Charakter einer institutionellen Form der Wertschidtzung kommt sie »einer
Konsekration gleich« (ebd.). Den geltungsproduzierenden Grundimpetus, welcher
dieser Form der gleichsam einzelfallbezogenen Forderungspolitik konstitutiv inne-
wohnt, bringt die Autorin sehr konzis und einleuchtend auf den Punkt, indem sie
feststellt, der auszeichnende Charakter derselben griinde im Wesentlichen darin,
dass seitens der iiber die entsprechende Konsekrationsmacht verfiigenden Férderin-
stitutionen »die Qualitét der kiinstlerischen Arbeit (beziechungsweise das >Potential¢
des kiinstlerischen Subjekts) zum zentralen Vergabekriterium« (ebd.) gemacht wird.
Unter diesem Gesichtspunkt trdgt von den beiden oben genannten Forderungsarten
im Feld der >freien< Theaterszene insbesondere jene der Einzelprojektforderung
einen stark konsekrativen Zug. Exemplarisch erwéhnt Schiingel (1996), seitens der
Stadt Miinchen etwa werde die Vergabe von Zuschiissen an >freie« Theaterschaf-
fende daran gekniipft, dass es sich um »ein als >férderungswiirdig« angesehenes
Projekt (Neuproduktion)« (ebd.: 85) handele.

Woher aber riihrt eigentlich diese Dominanz des Projektformigen in der Freien
Szene? Wie ist sie soziologisch zu begreifen? Als ein zentrales Charakteristikum
der Freien Szene soll — wie an anderer Stelle in der vorliegenden Studie deutlich
geworden sein diirfte — gelten, dass diese (habe sie nun die Gestalt einer Bewegung
oder eines Netzwerks) spitestens seit den spiten 1960er Jahren als jener Ort im
Gefiige der Theaterlandschaft Geltung fiir sich beanspruchen kann, von dem nun-
mehr schon »traditionellerweise« die eigentlichen Impulse der kiinstlerischen Wei-
terentwicklung und also Erneuerung im Feld des Theaters ausgehen (eine Geltung
freilich, die zuweilen scharf verteidigt werden will; vgl. hierzu Punkt 7.2.1). Um
jetzt den inneren Zusammenhang zwischen diesem Status, den die Freie Szene —
allen Entgrenzungsbewegungen zum Trotz — bis heute >erfolgreich« zu halten ver-
mag, und der projektférmigen Gestalt, durch welche die in diesem relativ autono-
men Subfeld des Theaters vorherrschende Produktionsweise sich auszeichnet, so-
ziologisch begreifbar machen zu konnen, bietet es sich — wie immer, wenn ein
gegenwartiger Kulturzustand aus seiner »Geschichte«< heraus verstanden werden will
— an, historisch einen etwas gréBeren Schritt zurtickzugehen. Die insbesondere von
Seiten solcher Wortfiihrer, die im Feld des Theaters eine an recht weitreichende
Definitionshoheit und Konsekrationsmacht gekniipfte »orthodoxe« Position einneh-
men, vielgescholtene »>Projektlogik¢ (vgl. Punkt 7.3.6), die sich — von der Freien
Szene her kommend und unter dem Decknamen des >Postdramatischen< — zuse-
hends in die Stadt- und Staatstheater einschleiche, um gleichsam deren Professiona-
litdt zu unterminieren, bekommt jedenfalls ein recht interessantes (und nicht un-
freundliches) Gesicht, wenn man sich die historische Entwicklung der Figur des
»Projekts< anschaut, wie Marc Torka (2009) sie in seinem kleinen, aber feinen histo-
rischen Abriss iiber die »Karriere der Projektform« (ebd.: 88) entlang dreier Etap-
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pen nachzeichnet. Torka setzt gewissermallen bei einem Urahn, einer Urform pro-
jektartigen Handelns an, ndmlich der Gestalt des sogenannten »Projektemachers«
beziehungsweise der »Projektemacherei«, die als eine fiir allerhand »Erfinder,
Entdecker, Abenteurer und Visiondre« (ebd.: 89) des 17. Jahrhunderts typische
Praxisform gelten kann.

8.2.2 Die >freie« Produktion als Projektemacherei

Mit Blick auf die Frage nach der »Entstehung der Idee und der Protagonisten des
Projekts« (ebd.: 89) lassen sich Torka zufolge zwei Erkldrungsansitze ausmachen:
Aus der Sicht von Krajewski (2004) sind es primér die wiederholt auftretenden
wirtschaftlichen Krisen, welche (gleichsam aus der Not heraus) die ersten Projek-
temacher auf den Plan rufen — eine Logik, die sich bis in unsere Tage beobachten
lasse (vgl. ebd.: 18f.). Stanitzek (2004) wiederum stellt die Emergenz derselben in
einen weniger unmittelbar 6konomischen Zusammenhang: Mit Blick auf Westeuro-
pa sieht er das Aufkommen von Projektemachereien — und deren Protagonisten —
als Ausdruck allgemeinerer sozialer Umbriiche im Zuge des Wandels »von der
stdndischen zur funktional differenzierten Gesellschaft« (ebd.: 29). Einmal unab-
hingig davon, welchen der beiden Ansdtze man nun favorisiert, ldsst sich dieser
Prototyp des Projektemachers, lassen sich gleichsam die Handlungsmotive, welche
seiner Projektemacherei zugrunde liegen, in zuspitzender Weise beschreiben: Der
Projektemacher setzt, wie Torka (2009) es fasst, »auf Verdnderung« (ebd.: 89).
Nicht eine »stabile stdndische Position« kennzeichnet seine Lage, sondern »eine
fliichtige Lebensart im Ubergang von Projekt zu Projekt« (ebd.). Dem friihneuzeit-
lichen Projektemacher haftet ob alledem ein »zweifelhafte[r] Status« an: Sein »Va-
gabundieren« (ebd.) und die hiermit verbundene »Ortlosigkeit« (Lazardzig 2006:
208) seiner Unternechmungen lassen ihn als irgendwie suspekt erscheinen (nicht
zuletzt nimmt der vormoderne Projektemacher im sozialen Gefiige seiner Zeit typi-
scherweise eine periphere Position ein). Und hat insgesamt im 17. Jahrhundert die
Projektemacherei den Anstrich eines reichlich »spekulativen und beliebigen Den-
kens« (Torka 2009: 90), so sieht sich deren Protagonist immer wieder mit dem
»Zweifel an der Redlichkeit« seiner Ideen konfrontiert und muss recht viel da hin-
ein investieren, seitens der Ungldubigen die »Akzeptanz des Vorhabens« (ebd.) zu
gewinnen. Interessanterweise wird sich nun dieser friihmoderne >Projekttypus¢, in
dessen Kern — wie gesagt — der »Sozialcharakter der Projektemacher und deren als
Projektemacherei bezeichnete Tatigkeit« stehen (ebd.: 88), mit Einsetzen der Indu-
strialisierung zunehmend durch eine stirker »organisationsbezogene Pointierung
der Projektform« (ebd.) herausgefordert sehen. Dabei ldsst sich das sukzessive
Verschwinden des Projektemacher-Urtyps zum einen mit dem Stigma erklédren, das
ihm als AuBenseiter personlich anhaftet, zum anderen aber auch mit iibergeordneten
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gesellschaftlichen Tendenzen der Ausdifferenzierung und sozialen SchlieBung (vgl.
ebd: 91), im Zuge derer die Projektemacherei und ihre Protagonisten weiter margi-
nalisiert werden: Im sich herausbildenden Feld der Wissenschaft wird der Projek-
temacher »vom experimentellen Forscher ersetzt« (ebd.); im Feld der Politik wird
er durch das vom Nationalstaat eingesetzte Beamtentum verdriingt;"” als Visionir
und Erfinder schlieBlich machen ihm bald die Ingenieure seine (so schon prekire)
Geltung und Position streitig.**

Mag also der frithmoderne Projektemacher im Zuge gesellschaftlicher Rationa-
lisierungsprozesse durch eine zunehmende Biirokratisierung und Professionalisie-
rung einiger seiner angestammten Téatigkeitsgebiete gleichsam {iberrollt worden
sein, so konnte, um nun zum Feld des Theaters zuriickzukommen, in eben diesem
beziehungsweise konkreter: in dessen relativ autonomen Subfeld der Freien Szene,
wie die im Rahmen der vorliegenden Studie vorgenommenen Fallanalysen ver-
schiedentlich gezeigt haben, die Praxisform der Projektemacherei in einer ver-
gleichsweise urspriinglichen Gestalt nicht etwa nur iiberwintern, sondern zeitweise
— mal hier, mal dort — einen zweiten, dritten, vierten (etc.) Frithling erleben. Im
Zuge meiner Einzelfallrekonstruktionen entpuppten sich solche Theaterschaffende
als die sreinsten< Projektemacher, die es verstanden, fiir eine auf Verdnderung
zielende — im Hinblick also auf eine im Kontext einer mehr oder weniger ausge-
dehnten sozialen Sphire vorherrschende Glaubenslage hdretische — Idee der Reali-
sierung einer mit Blick auf ihren Ausgang hochst ungewissen Sache seitens einer
hinreichend tragfahigen (finanzstarken, einflussreichen) Gliaubigerschaft sich min-
destens ein solches Maf} an Unterstiitzung auf »Kredit« zu sichern, dass man diese
schlieBlich in die Tat umzusetzen wagen konnte.* An einem bestimmten Fall mei-
nes Samples erhellen sich einige zentrale Charakteristika dieser — idealtypisch zu-
gespitzten — Form der Projektemacherei als eines vergleichsweise genuin charisma-
tischen Typs der theatralischen Produktion.

47 Beispielsweise war der Projektemacher — in seiner Urvariante — als »externer Ideengeber
am Hofe« (Krajewski 2004: 163) engagiert worden.

48 Noch zusitzlich gerit der »ortlose Projektemacher« (Torka 2009: 91) dadurch ins Hinter-
treffen, dass das >Erfinden< im Sinne der Entwicklung von Neuerungen mit fortschreiten-
der Industrialisierung zusehends »betriebsintern vorangetrieben« (ebd.) wird — worin
wiederum man wohl den Urahn des betriebswirtschaftlichen >Innovationsmanagements<
sehen mag.

49 Diese Theaterschaffenden, die eine starke Affinitdt fiir ungebundene Daseinsformen
aufweisen, verfligen typischerweise iiber eine grole Abenteuerlust. Habituell liegt ihren
als visionir-erfinderisch zu bezeichnenden Denk- und Handlungsweisen eine ausgeprégte
Entdeckungsfreudigkeit zugrunde. Insgesamt bietet es sich an, mit Blick auf die habituel-
len Dispositionen dieser Theaterschaffenden von den »>genuinsten< Formen personalen

Charismas zu sprechen (vgl. Abschnitt 1.2).
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8.2.3 Risiko statt Meisterschaft

Das Gesprich mit Lars Wellersdorf™, diesem Projektemacher, um den es im Fol-
genden gehen soll, war bezeichnenderweise das kiirzeste aller im Rahmen dieser
Untersuchung gefiihrten Interviews. Im Vorraum einer renommierten Produktions-
stitte der Freien Szene gefiihrt, sollte es nach einer knappen Dreiviertelstunde en-
den — ausgemacht war eine Stunde, indes ohne Gewihr —, weil die Mitwirkenden
seines neuesten Projekts auftauchten. Man wolle jetzt arbeiten. Wellersdorf, um
1970 herum in der Schweiz geboren und daselbst aufgewachsen, schildert — vom
Interviewer darum gebeten — den mehr oder weniger tiblichen Hergang einer Thea-
terproduktion.

Einen typischen Verlauf, so fiihrt der Regisseur ins Feld, gebe es eigentlich
nicht; gleichsam dem Forschenden zuliebe umreifit er dann nichtsdestotrotz in
groben Ziigen einige Charakteristika, die seinen modus operandi kennzeichnen: Am
Anfang eines neuen Theaterprojekts also stehe »im besten Fall« ein Konzept — was
er implizit gerade als Ausnahmefall apostrophiert (mit der AuBerung verleiht er
dem Umstand Ausdruck, dass fiir ihn ein neues Projekt eigentlich konzeptlos — also
gewissermalfien »>naiv< — beginnt). Als »die weniger schone Variante«, von der die
Ausgangslage — gleichsam aufgrund gewisser »>strategischer« Aspekte betreffs der
Mittelbeschaffung, wie sie in der Freien Szene zunehmend zu beriicksichtigen sind
— zuweilen gekennzeichnet sein kann, nennt Wellersdorf, dass zu Beginn einer
Projektemacherei (noch bevor iiberhaupt die inhaltliche Fahrtrichtung derselben
klar wire) der Ko-Produzent schon feststeht.”' Idealiter also, dies der unterschwel-
lige Sinn des Gesagten, sitzt man anfangs vor einem weillen Blatt Papier und weil3
nicht wirklich, mit wem und welchen Mitteln man das, was einem vorschwebt, in
die Tat umsetzen wird.”> Und hat am Anfang — aus unabdingbar zweckrationalen
Griinden — doch ein Konzept zu stehen, so folge, wie Wellersdorf nicht ohne innere
Distanznahme weiter erldutert, »als zweites dieses Antragsschreiben«.

50 Interview gefiihrt am 21.01.2008.

51 Wellersdorf rekurriert hier auf ein im Feld der >freien< Theaterproduktion zunehmend mit
Blick auf die Einwerbung von >Drittmitteln< wichtig werdendes — zuweilen offenbar vor
der Frage des kiinstlerischen Ansinnens selbst stehendes — Kriterium: Wer Fordermittel
einheimsen will, muss zuallererst einen (mdoglichst illustren) Kooperationspartner vorwei-
sen konnen. Die Logik eines »Wer mit wem?« nimmt so besehen gegeniiber jener des
»Was und wie?« tiberhand.

52 Nicht uninteressant ist vor dem Hintergrund, dass Lars Wellersdorf im Interview angibt,
er habe urspriinglich Schrifisteller werden wollen, aber keinen Verlag gefunden. So habe
er denn halt auf eigene Faust Lesungen durchgefiihrt, die »zunehmend szenisch« gewor-

den seien.
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Dass bei dem Projektemacher (>subjektiv<) eine im Grunde genommen charis-
matische Konzeption dieses (»objektiv¢<) formalen Akts vorliegt, erweist sich daran,
dass er das Verfassen eines Fordermittelantrags — gleich im Anschluss an dieser
Interviewstelle — als Versuch apostrophiert, »Leute zu {iberzeugen, das mitzutra-
gen«. Im Denken Lars Wellersdorfs geht es nicht einfach darum, Geld fiir sein
Projekt zu »kriegen< oder Mittel dafiir zu »bekommen«< — vielmehr sollen die Forder-
institutionen, moglichen Projektpartner (etc.), an welche er sich mit seiner Idee
wendet, ihm — so das zugrundeliegende Deutungsmuster — aus Uberzeugung Ge-
folgschaft leisten. Das wiederum impliziert freilich eine bestimmte Auffassung
derselben: Potentielle Geldgeber und sonstige Partner erscheinen im Denken des
Projektemachers Wellersdorf nicht als technokratisch-biirokratische Akteure, son-
dern als »Glaubiger« in einem tendenziell vormodernen Sinne. Interessanterweise
wird nun der einer Projektemacherei — wie sie weiter oben unter Rekurs auf Torka
(2009) als historischer Urahn projektformigen Schaffens umrissen werden konnte
(vgl. Punkt 8.2.2) — strukturlogisch recht erstgradig verwandte modus operandi von
Lars Wellersdorf, wie die Analyse weiterer Interviewsequenzen zutage gefordert
hat, seinerseits (auf der habituellen Ebene) von einem tiefsitzenden strukturellen
Optimismus getragen. Dieser erst erlaubt es dem Regisseur, selbstcharismatisch bei
der Realisierung von Projekten — die sich, was hier auch erwéhnt sei, nicht selten
durch ein Hochstmal3 an sowohl personellem wie auch rdumlich-organisatorischem
Koordinationsbedarf und einen massiven (finanziellen) technischen Aufwand aus-
zeichnen — grofie Risiken einzugehen.”

Im weiteren Interviewverlauf also kommt Wellersdorf auf das Moment der aku-
ten Gefdhrdetheit eines seiner bislang aufwindigsten, logistisch kompliziertesten
Projekte zu sprechen, in welchem er sich in erwartet-unerwarteter Weise mit einer
brenzligen Situation konfrontiert sah:

53 Der Projektemacher Wellersdorf zeichnet sich dariiber hinaus dadurch aus, dass er (for-
mal wie inhaltlich) ganz unterschiedliche 1deen — und also Vorhaben — verfolgt. Fiir ihn
gibt es da im Grunde genommen keine »Regel«. So spricht der Regisseur, vom Intervie-
wer darum gebeten, ihm seine Werke begreifbar zu machen, davon, es handle sich dabei
um »Projekte, die so weit auseinander liegen«, dass er sie »nicht mit einem Satz, &h,
gleich abdecken« konne. Nun wird man vielleicht einwenden, es sei vom Interviewer
auch etwas viel verlangt, einen Kiinstler um die Erhellung seiner eigenen opera operata
anzuhalten. Der Einwand mag nicht unberechtigt sein. Interessant ist aber zu sehen, dass
gerade viele der im Feld der offentlich getragenen Stadt- und Staatstheater titigen Regis-
seurinnen und Regisseure auf eben diese Frage durchaus eine (sozusagen priformierte)
Antwort parat haben. Manche verweisen kurzerhand auf ihre — seitens der Theaterkritik

als solche beglaubigte — »Inszenierungshandschrift«.
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»Dort waren einfach, dh, schon relativ viele Gelder halt geflossen gewesen also von irgend-
welchen Stiftungen oder so, was aber daran gekniipft war, dass ich die Premiere auch einhal-
ten kann, und dann hat halt beim Umbau irgendwie sich immer mehr rausgestellt, dass es
teurer wird, und wir waren ganz nah dran, die Premiere einfach abzus- also einfach zu sagen,
wir konnen das Projekt nicht machen. Und aber das Geld war sozusagen zur Hilfte verbraten,
und, ja, weil ich wei} nicht, was es letztendlich rechtlich wie genau bedeutet hitte oder so,
aber, also, hitte sein konnen, ja, dass ich da irgendwie, weil3 nicht genau, wie ich’s, wie sich’s

gelost hitte oder so.«

An verschiedenen Stellen dieses Zitats, welches nicht zuletzt aufscheinen 14sst, dass
der modus operandi dieses Regisseurs so etwas wie einen »Plan B« gar nicht erst
beinhaltet, zeigt sich die habituelle Gelassenheit und strukturelle Zuversichtlichkeit
Lars Wellersdorfs: So stellt es sich »halt« heraus, dass das Projekt massiv teurer
wird als urspriinglich (vielleicht) gedacht. Am deutlichsten erweist sich sein pro-
funder Optimismus indes im letzten Satz: Dass er in dieser AuBerung von der Fra-
ge, wie er das Problem gelost hitte, zu der Frage umschwenkt, wie dieses sich
gelost hitte, verweist auf einen tief verinnerlichten Glauben daran, dass im Zwei-
felsfalle die Sache schon gut ausgehen wird: Irgendwie — so die latente Unterstel-
lung — hitte sich das Problem dann schon gelost.>

Ein weiterer Argumentationszusammenhang, an den das oben stehende Zitat in
der Sequenzialitdt ankniipft, fordert schlieBBlich zutage, dass Lars Wellersdorf, dem
die Theater-Projektemacherei insgesamt — wie er sagt — als ein »Risikogeschift«
gilt, sich mit seiner spezifischen Schaffensweise in einer Traditionslinie mit den
charismatischen Theatergriindern des frithen 20. Jahrhunderts sieht:

54 Ein pikantes, abstrahierbares >Detail< in diesem Zusammenhang: Der Tendenz nach gilt
Wellersdorf, worin sich ein Strukturierungsmoment der im (Sub-)Feld der Freien Szene
insgesamt herrschenden illusio ausdriickt, eine langerfristig angelegte 6ffentliche Sub-
ventionierung als Makel. Wirklich bewéhren tut sich in dieser Sinnprovinz nur, wer — wie
der olle Projektemacher im 17. Jahrhundert — gerade in der Fliichtigkeit, von welcher das
Hangeln von Projekt zu Projekt gekennzeichnet ist, immer wieder seinen »Mann< zu ste-
hen weiB: Uber eine regional bekannte >freie« Theatergruppe sagt Wellersdorf, sich inner-
lich hiervon distanzierend: »also [Name der Gruppe] zum Beispiel hat so 'ne Dauerforde-
rung glaube ich«. Interessanterweise nimmt der Regisseur und »Kopf« der Gruppe, von
welcher hier die Rede ist, im (Sub-)Feld der Freien Szene (in welcher er sich primér be-
wegt) verglichen mit Wellersdorf eine relativ marginale, mit vergleichsweise wenig Deu-
tungsmacht verbundene Position ein. Da dieser sich zufilligerweise auch unter den Inter-
viewees dieser Untersuchung findet — es handelt sich um den Fall Stefan Grogg —, kénnen
an anderer Stelle einige Kontraste zwischen diesem und Lars Wellersdorf aufgezeigt

werden (siehe hierzu Punkt 11.2.1).
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»Diese Kosten sind einfach extrem explodiert dann, und das war da sozusagen ein richtiges,
da hat man noch mal so ’n bisschen was von dem gespiirt, was, jetzt wird ja das 100-jahrige
Jubildum sein vom Hebbel-Theater,” und da hab ich mal so ’n bisschen in die Geschichte
reingeguckt, und es war natlirlich, am Anfang des 20. Jahrhunderts war das ja immer so ’'n,
waren das Leute, die eben so Haudegen waren, die haben gesagt, ich finde irgendwie, ich
glaube ans Theater, zack und ich bau das auf, und das waren so Private, die haben das so, wie
sich halt jetzt Leu-, heute irgendwie Leute auf den Aktienmarkt werfen oder so, und irgend-
wie sagen, ich kauf jetzt hier [I.: {schmunzelt}] {lacht} und ich glaube daran, dass es das
wird, und dann entweder gewinnen sie alles oder sie verlieren alles. Und dhm, beim Hebbel-
Theater {belustigt} haben die meisten verloren aber [I.: Ah ja?], also von den Investoren von
den privaten schon. Aber die haben, die sind natiirlich dann irgendwie, was weil} ich, andere
sind dafiir sozusagen in die Annalen der Theatergeschichte eingegangen, und so ist es
manchmal schon auch, also, jetzt grad bei [Projektbezeichnung] konkret hitt ich mich, also

war’s haarscharf dran, dass ich mich total verschuldet hitte irgendwie.«

Abgesehen davon nun, dass in dieser gewisse Analogien herstellenden Schilderung
Wellersdorfs hintergriindig die Vorstellung anklingt, er selbst werde wohl dereinst
Eingang in die Annalen der Theatergeschichte finden (was sich angesichts der heute
schon »prominenten< Diskursivierung seiner opera operata auch tatsichlich einstel-
len diirfte), lieB sich an der oben stehenden Interviewpassage auch die seinem mo-
dus operandi ganz allgemein zugrunde liegende Strukturdynamik rekonstruieren.
Stellt Hans-Peter Miiller (2007) — unter Rekurs auf Max Weber — fest, mit der Her-
ausbildung einer Mittelklasse im Zuge des Wandels von einer stdndisch geprigten
zu einer (funktional ausdifferenzierten) biirgerlichen Gesellschaftsordnung habe
sich die dominierende soziale »Konfliktlogik« (ebd.: 232) vom Prinzip der Revolu-
tion (mit ihrem dynamisierenden Moment des »Alles oder Nichts<) hin zum Prinzip
der Reform (die der vergleichsweise moderaten Dynamik eines >Mehr oder Weni-
ger¢ folgt) gewandelt, so ldsst sich sagen, dass die beruflich-kiinstlerische Denk-
und Produktionsweise Lars Wellersdorfs gleichsam eine solch vormodern-
revolutiondre Strukturlogik aufleben ldsst: Aut Caesar, aut nihil — all or nothing!
Mit anderen Worten: Dieser Regisseur macht nicht »ein bisschen so und ein biss-
chen so« Theater — vielmehr geht er aufs Ganze. Dies in vielerlei Hinsichten, die
hier nicht alle expliziert werden kénnen. Jedenfalls als zentral hervorzuheben ist der
Umstand, dass Wellersdorf nicht dazu neigt — wie ich dies an anderer Stelle am
Beispiel zweier kontrastierender Félle und deren Auffassungen der Theaterinten-

55 Anfang 2008 feierte das Berliner Hebbel-Theater sein 100-jdhriges Bestehen und war
entsprechend zu dem Zeitpunkt des Interviews mit Lars Wellersdorf in aller Theaterleute
Munde.
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danz ausformuliert habe™® —, seinem kiinstlerischen Schaffen einseitig entweder ein
binnen-theatralisches oder aber ein extra-theatralisches yKonfliktmodell« (im Sinne
einer basalen Denk- und Handlungsorientierung) zugrunde zu legen. Vielmehr —
und auch in dieser Hinsicht hebt er eben aufs Ganze ab — verfolgt er dezidiert den
Anspruch — wie er im Interview sagt — »Spiel-Formen zu finden«, welche »gleich-
zeitig Gesellschaft und Theater befragen«. Wie kaum ein anderes der im Kontext
der vorliegenden Studie (kontrastiv ausgewéhlten) interviewten Individuen Ildsst
sich Lars Wellersdorf in seiner Theaterpraxis von der Motivation leiten, Theater auf
die Welt zu beziehen und gleichzeitig die Welt ins Theater zu holen. Dass diese
seinen modus operandi strukturierende Motivation auf einem >visionédren< habituel-
len Grundzug auffuf8t, wird nicht zuletzt daran deutlich, dass er Theater als »eine
Art Feldstecher flirs Leben« begreift. In der Feldstecher-Metapher wiederum wird
in verdichteter Form die gleichzeitig binnen-theatralisch und extra-theatralisch
entgrenzende Dynamik seiner Produktionsweise manifest: Indem Wellersdorf —
wobei er von sich behauptet, iiber einen »ethnologischen Blick« zu verfiigen — sich
mit seiner Projektemacherei (aus einer theatralisch-alltagsweltlichen Perspektive
heraus) etwa solcher Phinomene annimmt, die um das Verhéltnis von Globalisie-
rung, interkulturellen Narrationen und internationalen Arbeitsbeziigen zirkeln,
sprengt er (inhaltlich) nicht nur >weltliche« Grenzen, sondern er unterwandert be-
ziehungsweise iibergeht damit — quasi formal — gleichzeitig eine Vielzahl der im
Feld des Theaters herrschenden >professionellen< Spielregeln, indem er bei alledem
konkrete Berufsmenschen und deren Erzdhlungen ins Zentrum seiner opera operata
riickt und nicht etwa klassisch ausgebildete Schauspielerinnen und Schauspieler.”’
Diese seinen kiinstlerischen modus operandi kennzeichnende Eigenheit, mit der er
— verstehe man darunter nun eine regisseuriale yHandschrift«, wogegen sich Wel-
lersdorf vermutlich wehren wiirde — im Feld des Theaters (und dabei nicht »nur< in

56 Siehe hierzu den Punkt 8.1.4, wo aufgezeigt wird, dass mit der Affinitit zu dem einen
oder anderen Konfliktmodell eine je bestimmte Auffassung der Theaterintendanz einher-
geht — einmal ist es die eines heimlichen >Partner-Gegners¢, einmal die eines Deckung
gebenden Patrons«.

57 Uber professionelle Schauspielerinnen und Schauspieler sagt Wellersdorf im Interview
recht knapp und trocken: »Mich inspirieren sie erst mal nicht.« An dieser Stelle sei auch
angemerkt, dass Wellersdorf, der seinerseits — nach einer anfanglich rein autodidaktisch-
experimentellen Phase der kiinstlerischen Produktion — an einer jener Stitten studiert hat,
die an dem héretischen Pol im Feld der Regieausbildung zu verorten waren (siche Ab-
schnitt 7.3), gerade an jenen Regieschulen im Feld des Theaters, die sich am entgegenge-
setzten Pol (der Orthodoxie) befinden, scharfe Kritik iibt: Die an den traditionellen
Schauspielschulen angesiedelten Regielehrgidnge charakterisiert er als »irgendwie selbst-
reproduzierend«, was fiir ihn — der sich demgegeniiber eher dafiir interessiere, »was

Theater sein kann« — schlicht »widerlich« sei.
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der Freien Szene) es zu betrichtlicher Reputation gebracht hat,”® geht nun interes-
santerweise mit einem ausgepragten inneren Widerstreben seitens dieses Projekte-
machers einher, sich irgendwie zu »professionalisieren< — ja, was noch schlimmer
wire — ein Fachmensch zu werden. Als der Interviewer von ihm wissen will, worin
denn sein besonderes Talent bestehe, gibt Wellersdorf zu verstehen:

»Was wire mein Talent? [L.: Ja] Ich glaube mein Talent ist genau, dass ich kein Talent, dh,
dh, entwickelt habe, dass ich mich nicht darauf, dh, festgelegt habe, ein ein, etwas, b