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Vorwort

Rainer Werner Fassbinders Arbeit wird hauptséchlich tiber jene im Medium Film definiert.
Dass sein kiinstlerisches Schaffen jedoch in einem anderen Medium begann und ihn auch in
seinem weiteren Arbeiten deutlich prégte, entzieht sich der Kenntnis vieler. Seine Arbeit in
einem kleinen Miinchner Kellertheater von 1967-1971 wird hiufig als Experimentierphase
abgetan und verschwindet oft in der Sphire der Bedeutungslosigkeit. Allein die zeitliche
Datierung dieser Phase und die Kontextualisierung dieser mit zeitgeschichtlichen
Begebenheiten der Bundesrepublik Deutschland weckt das Interesse an Fassbinder und
seinem subkulturellen Theater. Das enfant terrible der deutschen Filmszene in einem
Undergroundtheater zur Zeit der ,,68er ldsst die Maschinerie der Vermutungen auf
Hochtouren laufen und befliigelt die Fantasie tliber etwaige gesellschaftskritische, hoch
provokative und schockierende Stiicke. Fassbinder, ein rebellierender, studentischer Brecht
der sechziger/siebziger Jahre? Das Bild Fassbinders als Theaterregisseur, Dramatiker und
Schauspieler definiert sich um bzw. in seinem Rahmen, den es gilt als ersten néher zu
betrachten. Im ersten Kapitel wird deshalb die zeitgeschichtliche und gesellschaftspolitische
Situation in der BRD néher betrachtet. Vielen ist der Mythos der 68er ein Begriff. Wie sahen
jedoch die tatséchlichen Forderungen der Bewegung in der BRD aus, wie setzte sich diese
zusammen und wie definierte sie sich? Welche konkreten tagespolitischen internationalen
aber vor allem nationalen Ereignisse wirkten auf diese und waren Anlass fiir Impulse
beziehungsweise Richtungswechsel? Wie sah die Masse der studentischen Rebellierenden
aus, aus welchen Gruppierungen speiste sich diese? Auch die Frage der Offentlichkeit, der
Presse wird eine bedeutende sein, da diese als meinungsbildendes Element das allgemeine
und generelle Bild dieser Bewegung nach au3en konstituierte und prégte.

Im zweiten Kapitel wird dann auf die theatergeschichtliche Situation in der BRD, mit
speziellem Blick auf Miinchen, eingegangen. Dabei wird einerseits die Arbeit am
institutionellen Theater, andererseits der Theaterbetrieb abseits davon beleuchtet. Spezieller
Schwerpunkt fallt hierbei den frei arbeitenden Gruppen, wie es auch jene Fassbinders war, zu.
Wie war die Arbeitsweise dieser, mit welchen situationsbedingten Nachteilen musste man
fertig werden? Wie sahen aber auch die daraus resultierenden Vorteile aus? Die beiden
Kapitel stehen in enger Wechselwirkung und diirfen nicht gesondert betrachtet werden. Die
Demokratiebestrebungen im Theater stehen in enger Beziehung zu den

Demokratiebestrebungen auf der Strale, theatrale Elemente der 68er Bewegung, vor allem



jene der Berliner Kommune 1, entwickelten sich im Protest und wurden von
Theaterregisseuren tibernommen.

Die Ergebnisse und Erkenntnisse dieser beiden ersten Betrachtungen generieren den Rahmen,
das Umfeld Fassbinders Arbeit am Theater. Doch lédsst sich Fassbinder tiberhaupt in einem
Bild festmachen, fillt beziehungsweise springt er nicht viel eher aus dessen Rahmen? Dies
wird in Kapitel drei verifiziert, indem Fassbinders Arbeit am action-theater und antiteater
beleuchtet wird. Dabei féllt der Arbeit im Kollektiv eine grole Bedeutung zu, eine
Arbeitsweise die vor allem von den Anhéngern der 68er Bewegung gefordert und praktiziert
wurde. Von groBem Interesse ist hier Fassbinders Arbeit als Dramatiker. Sein Schaffen als
Regisseur wurde an anderer Stelle bereits niher und ausfiihrlich beleuchtet und soll hier nur
kurz als Abrundung der Betrachtung Fassbinders Arbeit am Theater erwihnt werden.

In Kapitel vier werden die differierende Theatertraditionen und —konzeptionen, die Fassbinder
in seiner Arbeit beeinflusst haben, beleuchtet und verglichen und der Versuch unternommen
werden, einen adsthetischen Stil Fassbinders dabei auszumachen. Welche Parallelen, welche
Deformationen bestehender Traditionen lassen sich ausmachen? Als ein Beispiel des
Fassbinderschen Umgangs mit Klassiker-Texten wird als letztes Iphigenie auf Tauris von
Johann Wolfgang von Goethe einer niheren Betrachtung unterzogen werden. Gerade dieses
Stiick rundet die vorliegende Arbeit ab, es beinhaltet zahlreiche tagespolitische und
gesellschaftskulturelle Zitate, die ohne Kenntnisse des ,,Rahmens* nicht lesbar wéren, und
verweist auf die Wechselwirkung zwischen Individuum und seiner unmittelbaren Umgebung.
Als Methode fungiert die Untersuchung der intertextuellen Zusammenhinge zwischen
Fassbinders Text und den von ihm gewihlten Zitaten.

Ziel dieser Arbeit ist es, Fassbinders Theaterarbeit am action-theater und antiteater in
Miinchen zur Zeit der 68er Bewegung aus der Versenkung der Bedeutungslosigkeit
herauszuholen, zu mehr Transparenz zu verhelfen und die Wichtigkeit dieser, allein fiir
Fassbinders weiteren Schaffensprozess, deutlich zu machen. Besonderes Interesse liegt dabei
auf der dramenésthetischen Arbeit Fassbinders, die es zu untersuchen gilt und die dabei helfen
soll, einen Fassbinderschen Stil, wenn man von einem solchen tiberhaupt sprechen kann,
auszumachen. Nicht zuletzt ergibt sich daraus die Frage nach der politischen Intention
Fassbinders. Reiht sich dieser in den Kanon der damals vornehmlich linken,
revolutionsromantischen Weltverbesserer oder ist es eine ganz andere Absicht

beziehungsweise, wie Kurt Raab und Karsten Peters es nennen, Sehnsucht, die ihn treibt?'

! Vgl. Raab, Kurt. Peters, Karsten. Die Sehnsucht des Rainer Werner Fassbinders. Miinchen: C. Bertelsmann
Verlag GmbH, 1982



Im Sinne der besseren Lesbarkeit der vorliegenden Arbeit wird auf eine geschlechtergerechte
Formulierung im Sinne von Gender Mainstreaming verzichtet. Fiir alle Bezeichnungen gilt
sowohl die weibliche als auch die ménnliche.

Zuletzt soll hier noch Personen und Institutionen gedankt werden, die wesentlich durch Hilfe-
und Fragstellungen zum Verlauf und zur Fertigstellung dieser Arbeit beigetragen haben:

Univ.-Prof. Dr. Brigitte Marschall, Fassbinder Foundation Berlin, Mag. Era Regner.



1. Protest- und Studentenbewegung - die 68er Bewegung in Deutschland mit

besonderem Blick auf Miinchen

Die sechziger Jahre des 20. Jahrhunderts und insbesondere das Jahr 1968 haben im
kollektiven Gedéchtnis hédufig ein und dieselben Konnotationen: Studentenbewegung,
aullerparlamentarische Opposition, Umwilzung bestehender gesellschaftlicher Strukturen,
Revolte gegen das konservativ-biirgerliche System, sexuelle Emanzipation und vieles mehr.
Viele Legenden umgeben diese beinahe schon mythische Zahl, immer wieder wird tiber die
Folgen, tiber den Erfolg bzw. das Scheitern dieser Bewegung diskutiert. 2008, 40 Jahre
danach, hat die Diskussion in keiner Weise an Stéirke verloren. Die Meinungen gehen bei den
Streitpunkten Erfolg beziehungsweise Misserfolg und Scheitern weit auseinander, Kritiker auf
beiden Seiten vertreten vehement ihre Stellung und polarisieren nach wie vor. Groflen
Aufruhr erregte der Historiker G6tz Aly mit seiner Streitschrift” Unser Kampf: 1968 — ein
irritierter Blick zuriick’, in der er das Ziel verfolgt, die 68er Bewegung einer kritischen
Analyse zu unterziehen und neben dem von ihm als ,,Jangweilig* und in einem ,,hypertrophen
Ton geschriebenen bezeichneten Material aus dem APO Archiv ebenso Dokumente aus dem
Archiv der Bundesstaatsanwaltschaft (um mehr ,, Tiefenperspektive* zu erhalten) heranzieht.*
Das Ergebnis des damals Links-Aktivem ist ein polarisierender Bericht, in welchem er die
Bewegung strukturell mit jener von 1933 vergleicht und somit vor allem bei den damaligen
Akteuren auf Unverstidndnis und Ablehnung stof3t. Bei einer Lesung mit anschlieBender
Diskussion im Kasino am Schwarzenbergplatz am 27.5.2008 formulierte Aly den Grund
seiner Schrift mit der Entheroisierung der 68er Bewegung und deren Akteure, mit dem Ziel,
ein Feld fiir eine neue Diskussion zu 6ffnen, deren Aufkommen er in den ndchsten Jahren
prophezeit. Gotz Aly wirft mit dieser Analyse, die vor allem eine Selbstreflexion und
Selbstkritik darstellt, einen Blick auf die 68er Bewegung, der so neu nicht scheint, wenn man
an schon damals geduBerte Kritik von Professoren’ und Links-Intellektuellen wie Jiirgen

Habermas denkt®.

? Aly selbst merkte bei einer Diskussion nach einer Lesung am 27. Mai 2008 im Wiener Kasino am
Schwarzenbergplatz an, dass sein Buch kein historischer Bericht sei.

} Aly, Gotz. Unser Kampf: 1968 — ein irritierter Blick zuriick. Frankfurt: Fischer Verlag, 2008.

4 Vgl. Aly, Gotz. ,,Interview mit Klaus Taschwer®. Der Standard. Printausgabe 16. 2. 2008, Album S.1-2

> In Berlin und Miinchen wurden jiidische Professoren mit antisemitischen AuBerungen von Seiten der
revolutionierenden Studenten konfrontiert. Der Professor Hans Maier spricht von antisemitischen Ausfillen,
getarnt als antizionistische. Vgl. Maier, Hans. ,,Als Professor im Jahr 1968.“ In: 1968. 30 Jahre danach. Hg.
Venanz Schubert. St. Ottilien: EOS Verlag, 1999.

% Vgl. Habermas, Jiirgen. Protestbewegung und Hochschulreform. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1969.
Bei einem Kongress in Hannover am 9. Juni 1967 wirft Jiirgen Habermas nach einer Rede Rudi Dutschkes die
Frage nach der Gewaltbereitschaft und des linken Faschismus in den Raum. Er fordert von Dutschke eine



Die sechziger und siebziger Jahre mit all ihren kulturellen, politischen und gesellschaftlichen
Ereignissen bieten in ihrem Ausmal} gentligend Basis fiir eine eigenstdndige Analyse und
Bearbeitung, die in diesem Umfang in dieser Arbeit nicht moglich und ebenso nicht
beabsichtigt ist. Rainer Werner Fassbinder begann seine Tétigkeit am action-theater im Jahre
1967, ein Jahr vor der Kulmination der Ereignisse in der BRD, die der Bewegung eine neue
Intensitdt und Wirkung verleihen sollte. Fassbinders Theaterwerk muss in diesen Kontext
eingeordnet und in selbigem gesehen werden. Im Unterschied zu anderen Léindern reduzierte
sich die 68er Bewegung in der Bundesrepublik Deutschland auf die sechziger Jahre. In der
Literatur wird oft von einer zweijihrigen Frithphase von 1965-1967 und von der
anschlieBenden, ein Jahr anhaltenden Aktionsphase gesprochen.’

Die Masse an Literatur zu dieser Thematik ist tiberwéltigend und zum Teil uniiberschaubar,
eine Beschrinkung auf einige Werke daher unerlésslich. Ingrid Gilcher-Holtey hat in ihrer
priignanten Art und Weise in Die 68er Bewegung® die Ereignisse 1968 iibersichtlich
dargestellt, sie spannt einen Bogen von der Bewegung in Amerika tiber Frankreich,
Deutschland und Italien. Als treibende Kraft hinter den Ereignissen sieht sie die im
internationalen Rahmen zu betrachtende Neue Linke. Gilcher-Holtey hat eine spannende
Analyse der Wirkung, Nachfolgebewegungen und Errungenschaften der 68er Bewegung
verfasst, auf die sich vor allem der letzte Teil des Kapitels beziehen wird.

Historiker sowie Akteure der Bewegung selbst sollen hier ebenso zu Wort kommen, so wird
Ulrich Enzensbergers (ein ehemaliger Kommunarde und Mitstreiter Dieter Kunzelmanns)
kommentierte Anthologie {iber die Kommune 1° einen wesentlichen Beitrag bei der
Darstellung dieser leisten.

Ebenso hervorzuheben sind die Arbeiten von Lothar Rolke' und Karl Otto", die trotz oder
gerade wegen ihres dlteren Erscheinungsdatums einen guten Einblick in die Ereignisse rund

um 1968 darstellen.

Klirung seiner Begriffe von direkter Aktion und Regelverletzung. Fiir eine ausfiihrlich Analyse dieser
Diskussion und der Frage nach der Gewaltbereitschaft von Dutschke vergleiche: Miermeister, Jiirgen. Rudi
Dutschke. Hamburg: Rowohlt Verlag, 1986. S. 80ff

" Vgl. Hemler, Stefan. ,,Protest Inszenierungen. Die 68er-Bewegung und das Theater in Miinchen. In:
Miinchner Theatergeschichtliches Symposium 2000. Hg. Hans Michael Korner. Jiirgen Schldder. Miinchen:
Herbert Utz Verlag, 2000, S. 276f

¥ Gilcher-Holtey, Ingrid. Die 68er Bewegung. Miinchen: Verlag C.H. Beck oHG, 2001. 3. Auflage 2005

? Enzensberger, Ulrich. Die Jahre der Kommune 1. Berlin 1967 — 1969. Kéln: Kiepenheuer & Witsch, 2004
' Rolke, Lothar. Protestbewegungen in der Bundesrepublik. Opladen: Westdeutscher Verlag, 1987

' Otto, Karl A. Vom Ostermarsch zur APO. Geschichte der auflerparlamentarischen Opposition in der
Bundesrepublik 1960 — 70. Ffm. N.Y.:1977



Zunichst wird nun eine Darstellung und Analyse des Begriffs ,,Aulerparlamentarische
Opposition* erfolgen, der in den Debatten der Diskutanten immer wieder fillt und viele

kleine, unterschiedliche Bewegungen in sich vereint.

1.1. Die APO - AuBerparlamentarische Opposition

Karl Otto analysiert den Begriff der Aullerparlamentarischen Opposition in Bezugnahme auf
andere dazu erschienene Werke und kommt zu der Erkenntnis,

[...] dass es sich um kritische Reaktionen auf bestimmte Tendenzen des
parlamentarisch-demokratischen Herrschaftssystems der Bundesrepublik unter den
besonderen Bedingungen des Zusammenbruchs aulenpolitischer Frontstellungen
bei anhaltender Riistungsexpansion und anwachsendem Neofaschismus handelte.
Als diese historisch bestimmte Reaktion auf autoritire Veridnderungen des

politischen Systems ist die APO mit ihren Forderungen nach Demokratisierung,

Friedenspolitik und Emanzipation ,,von Haus aus ,,/inks “."*

Wichtig ist also festzuhalten, dass der Begriff der APO ein Sammelbegriff ist und keineswegs
eine Organisation bezeichnet, die ein Programm oder ein Ziel vertritt. Es war die Symbolfigur
des Studentenprotests Rudi Dutschke, der im Dezember 1966 erstmals zur Formierung einer
auBerparlamentarischen Opposition aufrief”. Diese erste Akklamation der
Hidentitétsstiftenden Bedeutung*'* kann als der historische Beginn dieser Bewegung
bezeichnet werden. Laut Stefan Hemler war es hier vor allem der aktivistische Kern der
Bewegung, der sich selbst so bezeichnete. "

Zu der APO lassen sich etliche Bewegungen zéhlen, die zu dieser Zeit an unterschiedlichen
Fronten kiimpften. Einige sollen hier nun erwéhnt und somit ein Uberblick iiber die
Thematiken der Protestbewegung gegeben werden. Dabei darf nicht aus den Augen gelassen
werden, dass diese einander nicht ausschlossen sondern teilweise eng miteinander verwoben
waren und je nach tagespolitischen Ereignissen vereinzelt in den Vordergrund des Protests
traten. Ingrid Gilcher—Holtey wirft richtigerweise auf, dass es sich bei der 68er Bewegung
nicht um ein nationales, sondern internationales Geschehen handelt, mit sich Lander
tibergreifend beeinflussenden Ereignissen, die bei der Betrachtung dieser Thematik nicht
auller Acht gelassen werden diirfen. Jene im Detail zu erwéhnen wiirde allerdings den

Rahmen dieser Arbeit sprengen; der Fokus liegt im Folgenden auf den Geschehnissen in der

BRD.

2 Otto 1977, S. 22

¥ Vgl. Rolke 1987, S. 262
14 Rolke 1987, eben da

¥ Vgl. Hemler 2002, S. 276



1.2. Die Ostermarschbewegung

Die Ostermarschbewegung richtete sich gegen die atomare Aufriistung der Bundesrepublik
Deutschland, die mit innenpolitischen (Einheit des deutschen Volkes) und au3enpolitischen
(Gefahr vor sowjetischem Ubergriff) Argumenten verteidigt wurde.'® Der erste Marsch fand
zu Ostern 1960 statt. Die Bewegung vollzog einen Wandel. Von der anfangs noch
pazifistisch, auf keiner Kritik an einer Partei, an einer ,,falschen Politik, basierenden Linie
ging man zum politisch motivierten Protest liber, auch die Namensédnderung verdeutlich diese
Neupositionierung. Die Kampagne fiir Abriistung wurde 1968 zur Kampagne fiir Demokratie
und Abriistung umbenannt. Wie der Name schon andeutet, erweiterte man die Thematik der
Riistungskritik auf die Kritik an der Gesellschaft'’ und nahm nun ebenso an anderen politisch
motivierten Aktionen (Anti-Springer Kampagne, Kampagne gegen die
Notstandsgesetzgebung) teil. Die Ostermarschbewegung zeichnete sich durch ein neues
Organisationsmodell aus: Man stiitze sich auf keine Partei oder Organisation, im Zentrum

stand die Selbstorganisation und das Engagement des Einzelnen.

1.3. Kampagne zur Notstandsgesetzgebung

Basierend auf der Befiirchtung, dass mit der bestehende Rechtslage in der Bundesrepublik
Deutschland nicht auf einen eintretenden Notstandsfall angemessen reagiert werden kénne,
begann das Bundesinnenministerium unter Gerhard Schréder bereits 1955 mit ersten
Uberlegungen zu einer Notstandsgesetzgebung. An die Offentlichkeit traten diese
Informationen erst 1958.'"® Zwar waren in dem bestehenden Grundgesetz bereits einige
Regelungen im Falle von Notstandsédhnlichen Situationen enthalten, im Zuge derer die
Kommunistische Partei 1956 verboten wurde, dennoch waren die Befiirworter der Ansicht,
ein neues entsprechendes Gesetz entwickeln zu miissen. Der Umstand, dass die Aliierten
Besatzungsméichte USA, Frankreich und GroBbritannien auf Grund von vertraglich geregelten
Notstandsbefugnissen tiber ihre in der BRD stationierten Truppen ohne Absprache mit der
deutschen Regierung befugen konnten, versetze die BRD in einen Status mit eingeschrénkter

Souverdnitdt. Ziel war es demnach, die volle Souverénitit zu erlangen und die alliierten

' Zu einer detaillierten Analyse der politischen Situation vergleiche Otto 1977, Seite 52ff und Rolke 1987, S.
195ff

7 Vgl. Otto 1977, S. 152f

"® Vgl. Schneider, Michael. Demokratie in Gefahr? Der Konflikt um die Notstandsgesetze: Sozialdemokratie,
Gewerkschaften und intellektueller Protest (1958 — 1968). Bonn: Verlag neue Gesellschaft, 1986. Schneider
liefert in seiner Forschungsarbeit iiber die Notstandsgesetzgebung eine detaillierte Analyse und Aufbereitung der
Entstehung dieser.

10



Vorbehaltrechte durch andere MaBBnahmen abzulGsen. Michael Schneider setzt die Griinde fiir
die ersten Arbeiten an den Notstandsgesetzen am ,,[...] Willen, Effektivitit und Autoritit der
Exekutive in Krisenzeiten zu schaffen [...]*'°, fest. Die SPD, zu Beginn noch gegen eine
Notstandsgesetzgebung, sprach sich schon bald fiir diese aus.
Wihrend die parlamentarische Opposition und die Gewerkschaften die ersten Entwiirfe
diskutierten und kritisierten, ging die Formierung einer auferparlamentarischen Bewegung
gegen die Notstandsgesetze eher langsam voran. Im Jénner 1965 fanden sich Publizisten,
Wissenschaftler und Vertreter einzelner Gewerkschaften bei einem Forum in Frankfurt
zusammen, um einen Appell an die Parteien gegen die Notstandsgesetze zu richten, die zu
einer Militarisierung des offentlichen Lebens beitragen und gegen das Grundgesetz und
Grundrechte verstoBen wiirden.” Im Umfeld der Gewerkschaften und Hochschulen formierte
sich langsam ein Protest - vor allem der Sozialistische Deutsche Studentenbund (SDS)*
engagierte sich zunehmend, veranstaltete Notstandsausschiisse und entwickelte sich zu einer
bedeutenden organisatorischen Kraft. Ihm war es wichtig, den Protest der Studenten und
Gewerkschaften zusammenzufiihren und die Opposition in Protestkundgebungen zu biindeln.
Am 30. Mai 1965 kam es zu einem ersten kleinen Hohepunkt der Bewegung: Am
Kongress in Bonn, zu dem der SDS, der SHB (Sozialdemokratische Hochschulbund), der
Liberale Studentenbund Deutschlands (LSD), der Humanistische Studentenbund (HSU) sowie
der Bund Deutsch — Israelischer Studiengruppen (BDIS) aufgerufen hatten, beteiligten sich
rund 1200 Personen. ** Die Resonanz war eher bescheiden, der erwartete Mobilisierungseffekt
blieb aus.
Neuen Ziindstoff in die Debatte brachte der Bundeskanzler Ludwig Erhard mit seinem Ziel,
eine ,,Formierte Gesellschaft* etablieren zu wollen, die ,,auf Einsicht und Einordnung des
Einzelnen wie der groB3en organisierten Interessengruppe in eine dem Gesamtwohl
verpflichtete Politik> basiert. Der Gedanke an eine verpflichtende, mit Notstandsgesetzen
durchgesetzte, wenn nicht freiwillige passierende Formierung erhitzte die Gemiiter der
Kritiker. ,,Die Notstandsgesetze wurden als vorbeugendes Druckmittel fiir die Formierung der
Gesellschaft interpretiert.“24 Das Kuratorium ,,Notstand der Demokratie* wurde gegriindet,
dem nicht nur Wissenschaftler und Gewerkschaftsfunktionére angehdrten, sondern auch

sozialdemokratische Landtagsabgeordnete, Schriftsteller und Kirchenvertreter. Geplant wurde

19 Schneider 1986, S. 38

* Vgl. Schneider 1986, S. 128

' Vgl. Kapitel 1.1.3

2 Vgl. Fichter, Tilman, Lénnedonker, Siegward. Kleine Geschichte des SDS. Berlin: Rotbuch-Verlag,
1976, S. 85

2 Schneider 1986, S. 156

% Schneider 1986, S. 157

11



ein weiterer Kongress, der am 30. Oktober 1966 stattfinden sollte — es sollte die grofite
Veranstaltung der Notstandsgesetzgebungsgegner werden. 20 000 Personen zéhlte man bei
der Abschlusskundgebung® und im Gegensatz zum Vorjahr konnte man sich nun iiber ein
breites Medienecho freuen. Dieser Kongress hatte unter anderem zur Folge, dass das
Kuratorium sich zu seinem Weiterbestand entschloss.

Im Sommer 1967 war eine Verstiarkung der Protestbewegung, nicht nur bei jener der
Antinotstandsbewegung, zu erkennen. Einer der Griinde dafiir kann mit der Bildung der
GroBen Koalition von CDU/CSU und SPD im Dezember 1966 angegeben werden, die eine
Minimierung der parlamentarischen Opposition und somit eine objektive Legitimation von
aullerparlamentarischer Opposition zur Folge hatte. Jiirgen Habermas beschreibt die Situation

wie folgt:

Die aktiven Minderheiten der Studentenschaft haben aber nicht nur eine
Politisierung bewirkt, sie machen zweitens den Versuch, auB3erhalb eines
Parlaments, tiber dessen Ohnmacht die Grofle Koalition den Schleier geliiftet hat,
eine Vetomacht aufzubauen. Dabei haben die Studenten vorerst mit den Gefahren
der Diskriminierung, aber auch der Selbstisolation zu kimpfen. Die einzige
bemerkenswerte Opposition auferhalb des Parlaments ist seit Jahren die Kampagne
fiir Abriistung. [...] Die andere, und im Augenblick wirksame,
Oppositionsbewegung richtet sich gegen die geplante Notstandsgesetzgebung. Sie
stiitzt sich auf eine Koalition gewichtiger Einzelgewerkschaften mit Intellektuellen.
Der Erfolg der organisierten Notstandsproteste, der sich anzubahnen scheint, hdngt
von dieser soliden Grundlage ebenso ab, wie vom Resonanzboden des liberalen
Teils der Presse.”

Jiirgen Seifert gibt die Stirke der Antinotstandsbewegung mit ihrer Breite an:

Sie reichte von Intellektuellen, Schriftstellern und Wissenschaftlern iiber
Studierende und Schiilerinnen und Schiiler, von der Ostermarschbewegung und
Jugendgruppen bis zu den Gewerkschaften. Das hat es zuvor und spéter nie wieder
gegeben.”’

Bevor auf die Ereignisse im Sommer 1967 und die Kulmination der Protestbewegung genauer
eingegangen wird, soll nun ein kurzer Blick auf die Situation der Studentenschaft, deren
Protest sich an mehreren Fronten formierte, sowie auf die Situation in Miinchen, geworfen

werden.

» Vgl. Otto 1977, S.157

% Habermas 1969, S. 180f

?7 Seifert, Jiirgen. ,,Der Kampf um die Notstandsgesetzgebung und die antiautoritire Bewegung* In: 1968. 30
Jahre danach. Hg. Venanz Schubert. St. Ottilien: EOS Verlag,1999, S. 106
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L.4. Die Studentenbewegung

Ich fasse zusammen. Die Aufgabe der studentischen Opposition in der
Bundesrepublik war es und ist es, den Mangel an theoretischer Perspektive, den
Mangel an Sensibilitit gegen iiber Verschleierungen und Verketzerungen, den
Mangel an Radikalitét bei der Auslegung und Praktizierung unserer
sozialrechtsstaatlichen und demokratischen Verfassung, den Mangel an
Antizipationsfiahigkeit und wachsamer Phantasie, also Unterlassungen, zu
kompensieren. Ihre Aufgabe ist es, das Fehlen einer in ihren Intentionen
aufgeklérten, in ihren Mitteln redlichen, in ihren Interpretationen und Handlungen
fortschrittlichen Politik, wenn nicht wettzumachen, so doch zu deklarieren.?®

Im Umfeld des internationalen Studentenprotests, vor allem des amerikanischen und
franzosischen, der Rezeption von Gesellschaftskritiken von Herbert Marcuse, Karl Marx,
Friedrich Engels und Wilhelm Reichs (Die Sexuelle Revolution, 1933), der Missstidnde im
eigenen Staat (u.a. Notstandsgesetze, Riistungsbestreben) als auch in anderen Landern (u.a.
Militédrdiktatur in Griechenland) begann sich eine Bewegung zu entwickeln, die zwar
unterschiedliche Protestziele, jedoch prinzipiell die Kritik an der als autoritdar empfundenen
Gesellschaft und deren Veridnderung verfolgte. Hierbel stiitzte man sich besonders auf die
Gesellschaftskritik von Herbert Marcuse. Rudi Dutschke, Symbolfigur des Studentenprotest,
der wie kein anderer die Massen polarisierte, formuliert seine Forderung wie folgt: ,,Die
Revolutionierung der Revolutionére ist so die entscheidende Voraussetzung fiir die
Revolutionierung der Massen®.” Erst iiber die Verinderung des Einzelnen konne die
Gesellschaft verandert werden. Dutschke forderte ein antiautoritdres Handeln, das Individuum
,»|..] mubBte [sic!] sich verdndern in der und durch die Aktion, durch Aufbegehren gegen
Autorititen und autoritire Herrschaftsstrukturen.** Ziel war es, das als spitkapitalistisch und
autoritdr empfundene System, dass sich unter anderem in den Notstandsgesetzen, in der
Springer—Hetze, an den Universitétsstrukturen manifestierte, zu verdndern. Die Studenten
entwickelten ein Bewusstsein fiir soziale Konflikte, sowohl auf nationaler als auch
internationaler Ebene.

Als wichtiges Zentrum des Studentenprotests gilt der 1946 gegriindete Sozialistisch Deutsche
Studentenbund (SDS), hier vor allem die Berliner Fraktion, deren Bedeutung auf
organisatorischer und theoretischer Arbeit griindet. Der seit dem Unvereinbarkeitsbeschluss
von 1969 von der SPD abgespaltene Studentenbund, gab Schriften wie Standpunkt und neue

kritik heraus und sah sich zunehmend als ,,theoretische Avantgarde- Organisation die

% Habermas 1969, S. 141f
* Gilcher-Holtey 2005, S. 74
* Gilcher-Holtey 2005, S. 60
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langfristig die Mehrheit der biirgerlichen Intelligenz fiir ihre emanzipatorischen Ziele
gewinnen wollte, und nicht mehr als Propagandatrupp und Rekrutierungsfeld fiir
Fiihrungspositionen der traditionellen Arbeiterbewegung.*’' An der Hochschule verstand sich
der SDS als Vertreter aller Minderheiten und sah ein, dass ,,das langfristige Ziel der
Demokratisierung der Hochschule nicht ohne Streiks, Demonstrationen und letztlich
Konfrontation mit dem Staatsapparat zu erreichen war.*** Der SDS engagierte sich auerdem
gegen die Notstandsgesetzgebung, sowie in der Kampagne fiir Abriistung. Mit seinen
Denkansitzen reiht er sich zu der international entstehenden Neuen Linken und wird zum
,.Kristallationskern einer studentischen Neuen Linken in der Bundesrepublik“33 Die Neue
Linke zeichnet Gilcher-Holtey als verantwortlich und richtungssgebend, vor allem in
ideologischer Hinsicht, fiir die spiter so genannte 68er Bewegung.

Auf internationaler Ebene war es vor allem der US Krieg gegen den Nordvietnam, der
die Massen auf die Straflen gehen lieB3; zunédchst noch von moralischer Emporung und dem
Ziel kritischer Aufklidrung geprégt, bekam der Protest gegen den Vietnamkrieg bald eine
zusitzliche Komponente: der Vietnamkrieg wurde stellvertretend fiir Konflikte in anderen
Landern gesehen, in denen Befreiungsbewegungen versuchten, imperialistische
Herrschaftsverhiltnisse aufzulosen. Die Akteure des Protests erkannten ebenso, dass mit
Theorie alleine nicht viel zu erreichen war, dass die unmittelbare, bewusstseinsstiftende
Aktion folgen miisse. Mittels Protestkundgebungen, Flugblittern und Kongressen strebte man
Aufkldrung und Mobilisierung an. Vor allem Rudi Dutschke orientierte sich maB3geblich an
den Befreiungsbewegungen der Dritten Welt und ihren Ideologien. Er ging sogar soweit, dass
er den Erfolg der Aktionen nur durch eine Verbindung der westlichen
,,Befreiungsbewegungen® mit jenen der Guerilla in der Dritten Welt sah fiir moglich hielt.

National waren es verschiedene Ereignisse, die als zunehmende Gefahr fiir die
Demokratie gesehen wurden, gegen welche die Studentenschaft ihren Protest richtete. Fiir
Entriistung und massiven Protest war der Springer-Verlag verantwortlich — die Springer
Affére gab Anlass zur Sorge: 1962 wurden der Spiegel-Verlag sowie Wohnungen zweier

Spiegel-Redakteure polizeilich durchsucht, da man ihnen auf Grund eines kritischen Artikels

3! Fichter, Lonnendonker 1977, S. 78

2 eben da

3 Gilcher-Holtey 2005, S. 21. Zur Entstehung der Neuen Linken, ihrer Ansétze und Bedeutung, Vgl. Gilcher-
Holtey, S. 17ff. Thre Ziele fasst Gilcher-Holtey wie folgt zusammen: ,,Was sie anstreben, ist eine Transformation
der bestehenden Gesellschaft auf der Grundlage einer umfassenden De- und Rekonstruktion der theoretischen,
strategischen, taktischen und organisatorischen Grundlagen der Emanzipationsbewegungen der alten Linken in
kritischer Auseinandersetzung mit der Entwicklung des Sozialismus und Kommunismus seit den zwanziger
Jahren.”* S. 14
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Landesverrat vorwarf. Ob dieser als massive Einschriankung der Pressefreiheit gesehenen

Aktion kam es zu landesweiten Protesten, vor allem unter der Studentenschaft.

Der Protest fiir eine Demokratisierung der Gesellschaft manifestierte sich immer mehr

als ein mit der Demokratisierung der Hochschule verbundener.* Vor allem in Berlin suchte
man mittels neuer Protestformen wie sit-ins und go-ins die Konfrontation mit der
Universitétsspitze um eine neue Organisationsstruktur zu erreichen.

Auch die Frage nach der Aufarbeitung der NS-Zeit, der unmittelbaren Geschichte
Deutschlands, wurde immer wieder aufgeworfen und fand Einzug in die Diskussionen der
Studentenschaft, die ihre Vatergeneration einer kritischen Priifung unterziehen musste. Der
Regierung wurde der Vorwurf gemacht, sich nicht radikal von damaligen Verantwortlichen
und Akteuren zu distanzieren und das Vergessen und Verdringen zum Prinzip der

Vergangenheitsbewiiltigung zu erkléren.”

Die Studentenschaft griff ebenso die Thematik der Ostermarschbewegung und der Bewegung

gegen die Notstandsgesetze auf und erweiterte diese zu einer umfassenden Kritik an der
Gesellschaft. Rolke erkennt an der Zusammenarbeit zwischen Studentenschaft und der

Kampagne fiir Abriistung ein grofles Potential:

Diese Zusammenarbeit vergroBerte nicht nur die bestehende Protestbreite der
Themen, die speziell von der Studentenbewegung an die Offentlichkeit getragen
wurden (Vietnamkrieg; Springer -Presse), sondern bot den Studenten und ihren
Verbiinden iiberhaupt erst ein selbstorganisiertes Protestfeld zur Beteiligung an.™

Die Bewegung gegen die Notstandsgesetze sowie die Ostermarschbewegung fanden jedoch

ihr Ende als der studentische Protest radikal wurde.

Denn schon ldngst waren die Aktionen dhnlich wie bei der Ostermarsch-Bewegung
von der Handlungsradikalitét der Studentenbewegung dominiert. Auch das ,,Ende*
der Notstandsopposition erscheint so aus der historischen Riickbetrachtung als
sukzessive Selbstauflosung in der von der Studentenbewegung bestimmten APO,
deren zeitweiliges Element sie war.”’

*Vgl. Rolke 1987, S. 278f

¥ Viele withrend der NS-Zeit Tétige waren noch immer in teils auch hohen politischen und wirtschaftlichen
Positionen zu finden. So war der Bundeskanzler von 1966-1969 Kurt Georg Kiesinger ehemaliges NSDAP-
Mitglied und Hans Globke, ein Kommentator der Rassengesetze, wurde Staatssekretir von Prisident Konrad
Adenauer. Vgl. Schily, Otto. ,,Personen und Mentalititen. Von der APO bis zur RAF.* In: 1968. 30 Jahre
danach. Hg. Venanz Schubert. St. Ottilien: EOS Verlag, 1999. S. 121

*Rolke 1987 S. 241

7 Rolke, S. 233
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1.5 Grenzgang zwischen Klamauk und Politik - die Kommune 1

Also, eine Kommune ist dann eine Kommune, wenn mehr Leut zusammenleben
und auch miteinander schlafen. Ja, das gehort auch dazu. Das muB [sic!] sein. Und
auBerdem miissens das, was haben, untereinander teilen. Das ist einmal s0.*®

Fiir neue Protestformen war vor allem die Kommune 1 verantwortlich, die mit theatralen
Elementen den Kanon der Aktionsformen erweiterte und mit Happening-artigen Aktionen
Veranstaltungen, sowohl die von 6ffentlicher Hand als auch die studentisch organisierten,
storte, oder je nach Lager-Zugehorigkeit, erweiterte. Die Kommune 1, die einen der neuen
Lebensentwiirfe der sechziger Jahre propagierte und lebte, ndmlich jenen des kommunalen
Zusammenlebens, wird hier nun niher beleuchtet, auch mit dem Hintergrund, dass Rainer
Werner Fassbinder selbst mit seiner antiteater Gruppe mit dieser Lebensform

experimentierte.”

Entstehung der Kommune 1 — Gruppe SPUR und Subversive Aktion

Dieter Kunzelmann stie3 im adoleszenten Alter zur Miinchner Gruppe SPUR, in der er sich
bald als theoretischer Kopf der Gruppe etablierte. Im gleichnamigen Magazin verdffentlichte
die Gruppe provozierende Texte, welche in der Tradition der Internationalen Situationisten,
deren deutschen Sektion man seit 1960 angehdérte, stand. Die Situationisten rund um Guy
Debord setzten die Arbeit der Surrealisten, Dadaisten und Lettristen fort, sie traten gegen eine
Biirokratisierung der Kunst und der allgemeinen Kultur ein. Thr Ziel war eine die praktische
Aufhebung der Trennung zwischen Kunst und Leben verfolgende Organisation.*

Nach dem Ausschluss der Gruppe SPUR aus der Situationistischen Internationalen auf
Grund ihres elitdren Revolutionsprogramms, das ebenso zu Spannungen zwischen
Kunzelmann und der Schwabinger Gruppe fiihrte, griindete dieser 1963 zusammen mit
Christofer Baldeney und Rodolphé Gasché die «Subversive Aktion«, zu der spéter Frank

Bockelmann gehorte.

Ausgangspunkt ist die Einsicht, dass nur in der Befreiung der innersten Triebe und
Strebungen die Moglichkeit zum Ausbruch aus dem Repressionszusammenhang
der Gesellschaft liegt. Stichpunkt innerer wir dusserer [sic] Unterdriickung ist die

% Fassbinder, Rainer Werner. ,,Die Bettleroper.“ In: ders. 5 Stiicke nach Stiicken. Frankfurt am Main: Verlag der
Autoren, 1986. S. 91

¥ Vgl. Kapitel 3.2.

“ weiterfiihrende Literatur: Debord, Guy. Die Gesellschaft des Spektakels. Ed. Natutilus: Hamburg, 1978. Ford,
Simon. Wiemink, Pia. Theatralitdit und offentlicher Raum: die Situationistische Internationale am Schnittpunkt
von Kunst und Politik. Tectum-Verlag: Hamburg, 2005.
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Sexualitét, Auseinandersetzungsobjekt die Doppelmoral der Kirche und ihre
verschwiegene Herrschaftsfunktion. [...] Kristallisationspunkt der Kritik sind
gewohnte Denk- und Lebensstrukturen, wie Kategorismus, Konsumismus,
Urbanismus und Proponismus [...] Die Demaskierung des Tabuierten,
Domestizierten soll eine Rebellion der unterdriickten Wiinsche ausldsen, die das
Vakuum des ungelebten Lebens durchbricht.*!

Man brach mit den zu dieser Zeit viel rezipierten Theoretikern wie Theodor W. Adorno,
denen man vorwarf, ihre theoretische Kritik bliebe folgenlos, da sie nicht in die direkte
Aktion tibergefiihrt wurde. Jiirgen Seifert bezeichnet die Subversive Aktion als wesentlichen
Bestandteil der antiautoritdren Bewegung, die jegliche Autoritit in Frage stellte und neue
Lebensformen zu entwickeln suchte, in denen ein anderer Umgang mit Musik, Sexualitdt und
Erziehung verfolgt wurde. Das Prinzip der Selbstregulierung war ein Schliisselwort in der
antiautoritiren Erziehung, die in den ,,Kinderldden* (Vorschulprojekten) realisiert werden

sollte.**

Durch Flugblitter und Schriften wie die Unverbindlichen Richtlinien 1 und 2 provozierten
und erreichten sie eine breite mediale Offentlichkeit. Einen Monat nach Kennedys Ermordung
traten sie mit dem Flugblatt , AUCH DU HAST KENNEDY ERSCHOS SEN“* das erste Mal
in die Offentlichkeit. Dies entsprach ganz ihrem Impetus, Situationen zu schaffen, in denen

selbst Unbeteiligte aktiv (gemacht) werden, etwa durch Emp6rung und Beschimpfung.

Erst die Direktheit der Konfrontation, die Uberraschung der Involvierung 16ste
Reaktionen aus, die eine Auseinandersetzung mit den nur noch erahnbaren
Konflikten, dem tiberlagerten Potential von Wiinschen und Hoffnungen, wieder
ermoglichten. Weder Appelle noch Uberredungen vermochten die versteinerten
Strukturen wieder aufzubrechen, sondern die situative Interaktion.“*

Von Miinchen aus wurden auch in anderen Stadten Gruppierungen initiiert, so entstand eine
Berliner Sektion der Subversiven Aktion, der sich der DDR-Fliichtling Rudi Dutschke
anschloss und deren Verbreitungsorgan die Anschlag —Hefte waren. Auf immer wieder
stattfindenden Konzilen kamen diese Gruppen zur Diskussion und Reflexion zusammen,

schon bald waren jedoch divergierenden Ideen und Ansétze erkennbar. Auch die

! Bockelmann, Frank. Nagel, Herbert. Subversive Aktion. Der Sinn der Organisation ist ihr Scheitern. Frankfurt
am Main: Verlag Neue Kritik, 2002, S. 13

2 Vgl. Seifert, Jiirgen 1999, S. 108ff ,[...] bei der antiautoritéren Erziehung ging es [...] zum Teil um
Menschenrechte des Kindes und fiir den Grundsatz von ,,Selbstregulierung®” im Rahmen von Erziehung.
Allerdings kippten Teile dieser Bewegung um: einerseits in organisatorische Verhirtung, in die Ideologie des
revolutiondren Kampfes und in HaBl und Gewalt; andererseits in einen Mechanismus des Erzwingens von
Solidaritit.“ Eben da S. 99

* Bockelmann, Nagel 2002, S. 127

* Bockelmann, Nagel 2002, S. 15
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Unabhéngigkeitsbewegungen der Dritten Welt gegen alte europédische GroBmaéchte hielt
Einzug in die Diskussionen. Als schlieBlich der kongolesische Ministerprésident Tschombé
einen offiziellen Besuch in Berlin ankiindigte, gab die ,,Anschlag-Gruppe* der Berliner
Sektion ein Flugblatt heraus, in dem sie zu einer Schweigedemonstration aufrief. Am Tag des
Besuches sollte es jedoch nicht beim Schweigen bleiben. Die nicht geplante
Aktionsbereitschaft der Teilnehmer sollte spéter selbst Dutscke iiberraschen.” Tomaten
wurden auf Tschombés Karosserie geworfen, in der Offentlichkeit, die friihere Aktionen eher
beldchelt hatte, wurden nun wiiste Beschimpfungen vernehmbar.

Die Subversive Aktion versuchte den SDS mittels einzelner Ortsgruppen zu
unterwandern; in Berlin war man dabei sehr erfolgreich: 1965 trat die Subversive Aktion dem
SDS bei, mit Dutschke waren die ,,Subversiven auch schon bald im politischen Beirat
vertreten. Die Miinchner Sektion schaffte ebenso die Aufnahmen in den SDS, wurde jedoch
kurze Zeit spiter wieder ausgeschlossen.

1966 diskutierten die Mitglieder der Subversiven Aktion nach Erscheinen der deutschen
Ausgabe Herbert Marcuses Der eindimensionale Mensch* die Vereinsamung des Menschen
in der spétbiirgerlichen Gesellschaft und sprachen das erste Mal tiber alternative
Lebensformen im Kollektiv, basierend auf der franzosischen Form der ,,Pariser Commune*
von 1872. Franzosische Arbeiter schafften damals eine kurze Revolte, bei der sie versuchten
die Bourgeoisie zu stiirzen. Das Projekt wurde mit dem Namen ,,Kommune* getauft, ein
Vorschlag Dutschkes, der allerdings, als es dann konkret und die erste Berliner
Kommunenwohnung im Dezember 1966 bezogen wurde, dem Ideenprojekt den Riicken

zukehrte.

Im Wort »Kommune« flo} vieles zusammen. Zunéchst sollte die »Kommune« als
revolutionire Organisationsform die verbotene Kommunistische Partei ersetzen.
[...] Das Wort beschwor die »Pariser Commune«[...] Mindestens genauso wichtig
wie all das zusammen aber war die »GroBe Proletarische Kulturrevolution«, waren
die chinesischen »Volkskommunen«*’

Die Kommunarden der ersten Stunde waren Dieter Kunzelmann, Dagrun Enzensberger,
Dorothea Ridder, Ulrich Enzensberger und Dagmar Seehuber, die in der Berliner Kaiser-
FriedrichstraB3e 54a ihr erstes Domizil fanden. Innerhalb der Kommune lebte man nach den
Pramissen der Aufhebung des Privateigentums, der herk6mmlichen Moralvorstellungen unter

anderem der Monogamie. Man verneinte jegliche Zweierbeziehung, die auf Grund ihrer

* Vgl. Béckelmann, Nagel 2002, S. 22
46 Marcuse, Herbert. Der eindimensionale Mensch. 2. Auflage. Luchterhand: Neuwied, 1967.
" Enzensberger 2004, S. 77
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Beschrinktheit als repressiv empfunden wurde. Ob die lockeren, promiskudsen Einheiten
denn auch nicht selbst repressiv waren wurde von Kritikern der Kommune 1 immer wieder

aufgeworfen.* Die Kommunarden legten Wert darauf, nicht als hedonistisch zu gelten:

Wir erwarteten uns von der Aufhebung familidrer Bindungen, herkmmlicher
Moralvorstellungen und ausschlieBlicher Liebesverhéltnisse nicht nur Lustgefiihle,
aber wir wollten trotzdem versuchen, den gesellschaftlichen Verhéltnissen in der
BRD eine lebendige Alternative entgegenzusetzen.”

Die gelebte Utopie hielt jedoch nicht was sie versprach. Dieter Kunzelmann kristallisierte sich

friih als einer der Autoritiren in der Gruppe heraus, die sich in Form von Therapeuten zeigten,

[...] die den Lebensweg der anderen deuten und bewerten wollten, als handle es
sich bei diesen um Patienten. Die angeblichen Therapeuten wiederum erregten sich
tiber das ihnen angehéngte Etikett. Irgendwie wollte die Verwandlung der Gruppe
in eine ziirtliche Kohorte nicht gliicken.”

Politklamauk — die Aktionen der Kommune 1

Happenings, phantastische Verkleidungen, scheinbare Aufhebung der
Geschlechterrollen, Umfunktionieren des deutschen Liedguts, Vermeidung von
psychischer Gewalt, wobei sie gleichzeitig die Polizei der Lacherlichkeit preis gab,
aber auch der voluntaristische Versuch, neue, nicht autoritidre Lebensformen zu
finden, Wohnkommunen, Auflésung von Zweierbeziehungen und rationale
Austragung von Gruppenkonflikten ibten nicht nur auf die SDS-Mitglieder und
Studenten, sondern dartiber hinaus auch auf grofie Teile der Jugend zunéchst
einmal eine gewisse Faszination aus.”

Die Kommune 1 galt als Garant fiir provokative Aktionen, die satirische und theatrale
Elemente enthielten, mit denen sie den 6ffentlichen Apparat kritisierten und ins Lacherliche
zogen. Sie stellte eine wichtige Quelle fiir ,,neue* Aktionsformen in der antiautoritiren
Bewegung dar und polarisierte wie keine andere Gruppe nicht nur die 6ffentliche Meinung,

sondern stief} auch Leute aus den eigenen Reihen vor den Kopf und erntete scharfe Kritik.

Fiir den April 1967 war ein Berlinbesuch des US-Vizeprésidenten Hubert Horatio Humphrey
angekiindigt. Die Kommunarden wollten ihm, gemeinsam mit ein paar Studenten einen
besonderen Empfang bereiten: Rauchbomben sollten den US-Vizeprésident als Reprédsentant

der kapitalistischen und autoritidren GroBmacht gebiihrend empfangen. Die Behorden, welche

* Vgl. Reiche, Reimut. Sexualitit und Klassenkampf. Frankfurt am Main: Neue Kritik, 1969. S. 155
* Enzensberger 2004, S. 98

%0 Enzensberger 2004, S.109

5! Fichter, Lonnedonker 1977, S. 103
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die Kommune 1 schon lénger observierten und auch gegen sie ermittelten, diirften von dieser
geplanten Aktion Wind bekommen haben. Die Politische Polizei nahm am 5. April elf
Studenten fest, Wohnungen wurden durchsucht und Beweismaterial beschlagnahmt. In der

Polizeimeldung hiel} es, dass diese Studenten

[...] Anschldge gegen das Leben oder die Gesundheit des amerikanischen
Vizeprisidenten Hubert Horatio Humphrey mittels Bomben, mit unbekannten
Chemikalien gefiillte Plastikbeutel oder mir anderen gefihrlichen Tatwerkzeugen
wie Steinen usw. geplant [hitten].”

Diese gefédhrlichen Tatwerkzeuge stellten sich als Rauchkerzen, Pudding, Mehl und mit Farbe
gefiillte Plastikbeutel heraus, die Beschuldigten wurden freigelassen. Auch wenn die
Austiihrung der Aktion verhindert wurde, so konnte doch ein kleiner Sieg an anderer Stelle
verbucht werden. Die internationale mediale Aufmerksamkeit war enorm, die New York
Times berichtete dartiber und die deutsche Presse, allen voran die Springerpresse, lieferte sich
einen knallharten Schlagabtausch hinsichtlich der polemischen Berichterstattung.

Eine weitere fiir Wirbel sorgende Aktion fand unmittelbar nach dem ,,Puddingattentat*
statt. Inspiriert von der Berichterstattung eines Kauthausbrandes in Briissel, fiir den
Vietnamkriegsgegner von der Offentlichkeit verantwortlich gemacht wurden, verteilten die

Kommunarden folgendes Flugblatt:

Ob leere Fassaden beworfen, Représentanten licherlich gemacht wurden — die
Bevdlkerung konnte immer nur Stellung nehmen durch die spannenden
Presseberichte. Unsere belgischen Freunde haben endlich den Dreh heraus, die
Bevdlkerung am lustigen Treiben in Vietnam wirklich zu beteiligen: sie ziinden ein
Kaufhaus an, dreihundert saturierte Biirger beenden ihr aufregendes Leben und
Briissel wird Hanoi. [...] Wenn es irgendwo brennt in der nichsten Zeit, wenn
irgendwo eine Kaserne in die Luft geht, wenn irgendwo in einem Stadion die
Tribiine einstiirzt, seid bitte nicht tiberrascht. [...] Briissel hat uns eine einzige
Antwort darauf gegeben: burn, ware-house, burn!”

Es dauerte nicht lange, da wurde diese Fiktion Realitéit: Andreas Baader, Gudrun Ensslin,
Thorwald Proll und Horst S6hnelein ziindeten in der Nacht vom 2. auf den 3. April 1968 ein
Kaufhaus in Frankfurt an. Ihnen wurde der Prozess wegen Menschen gefidhrdender
Brandstiftung gemacht, den sie gleichsam wie Schauspieler ad absurdum fiihrten, wie es
eigentlich die Spezialitdt des Kommunarden Fritz Teufel war. Der Weg von Gudrun Ennslin
und Andreas Baader fiihrte spéter bekannter Weise in die linke Terrororganisation RAF (Rote

Armee Fraktion). Fritz Teufels zahlreiche Gerichtsverhandlungen, die er nach seinen eigenen,

52 Fichter, Lonnedonker 1977, S. 103f
3 Enzensberger 2004, S. 143
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die Autoritit des Gerichts untergrabenden Spielregeln gestaltete und daraus reine Schauspiele

machte, verhalfen ihm zu nationaler Bekanntheit.

Ein Kritikpunkt der Offentlichkeit an der Kommune 1 war die Kooperation mit der von ihnen
bekdmpften Massenpresse. Bereitwillig gaben sie Interviews, stellten Bildmaterial zur
Verfiigung und scheuten nicht Honorar dafiir zu erhalten.

Auch im eigenen linken Lager stiel man nicht tiberall auf Begeisterung. So strotze ein Artikel
Klaus Reiner Rohls, Herausgeber von konkret, der nach dem 2. Juni erschien, nur so von
Abneigung gegen ,,die alle Arbeiter verachtenden parasitir lebenden Zottelkopfe und
Schmuddelkinder.*“* Auch der SDS musste nach einer von den Kommunarden nicht
abgesprochenen und fiir den SDS kontraproduktiven Aktion Konsequenzen ziehen und
suspendierte die Kommunardenmitglieder, mit dem Vorwurf des ,,existentialistischen
Voluntarismus* und ,,politischem Zynismus*“>. Ebenso warf man ihnen die Lihmung des

36 wesentlich mitverursacht

Berliner Landesverbandes vor, die sie als ,,Psycho-Kommune
hétten. Fichter und Lonnedonker bezeichnen sie als ,,Polit-Clowns* und ,,existentialistische
Pseudolinke der Kommune 1%, die man schon viel friiher hitte ausschliefen sollen. Im Mai
1967 schlieBlich wurden die Kommune 1- Mitglieder aus dem Sozialistisch Deutschen

Studentenbund ausgeschlossen.

Neben der Kommune 1 entstanden einige weitere in Berlin, ,,eine Subkultur, eine
flukturierende Szene aus Lehrlingen, jungen Gelegenheitsarbeitern, entlaufenen

Fiirsorgezdglingen, Schulschwiinzern, Noch-Nichtmehr-Studenten [...].”

In einer Fabriketage in Moabit fand die Kommune 1 ein neues Domizil, dessen Erdgeschoss
als Diskothek gedacht war und vielen Besuchern und Dauergésten eine Bleibe bot. Die
Aktionen nahmen mit der Zeit immer mehr ab, nach dem Bruch von Rainer Langhas mit
Dieter Kunzelmann (Grund war der Autoritdtsanspruch beider) wird letzterer der Fabrik

verwiesen, im November 1969 I6ste sich die Kommune 1 selbst auf.

Das Zerwiirfnis zwischen Rainer Langhas und Dieter Kunzelmann nach ihrer
Entlassung aus der U-Haft, die Verdnderungen im Mikrokosmos der Kommune 1

> Enzensberger 2004, S. 125
% Enzensberger 2004, S. 129
% Enzensberger 2004, S. 129
7 Enzensberger 2004, S. 313
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und deren Ende waren bezeichnend fiir den ZerfallsprozeB [sic!] der APO, der in
Westberlin, wo die Bewegung begonnne hatte, friiher als anderswo einsetzte.™

So stark und einheitlich die Kommune nach auf3en hin auch auftrat, innerhalb der Gruppe
kdmpfte man sehr wohl mit Eifersuchtsproblemen und Autoritdtsanspriichen. Ulrich
Enzensberger, ein Kommunarde der ersten Stunde, berichtet: ,,Ich versuchte, meine Eifersucht
abzulegen, meine Besitzanspriiche. Aber es ging nur scheinbar gut. Unter einer frommen
Maske entfalteten sich die Machtgeliiste umso stiirker.*”

Auch genderspezifische Diskrepanzen haben vor dieser Lebensgemeinschaftsutopie nicht halt
gemacht. Birgit Daiber, Mitglied der Miinchner Subversiven Aktion, spricht retrospektiv von
der totalen Aufopferung der weiblichen, in der einschlédgigen Literatur nicht so bewanderten
Mitglieder, die sich der Meinung der Gruppenbosse blind anschlossen und in den
Gruppendiskussionen oft vergeblich um Anerkennung rangen. Daiber spricht ausdriicklich

von der Unterdriickung durch ménnliche Gruppenmitglieder, von der auch die

,homosexuellen Sklaven nicht ausgenommen waren.”

Ich kdmpfte um Anerkennung, konkurrieren konnte ich nicht. Dafiir hockte ich
mich willig hinter die Schreibmaschine und tippte ndchtelang den Kram der
Minner, dafiir machte ich Dreckarbeit fiir sie. Ich versuchte, so gut wie méglich zu
funktionieren. [...] Ich, little me, war ein winziges Nichts.®'

I.6. Die Situation in Miinchen

Berlin war zwar eindeutiges Zentrum und Schauplatz der Protestbewegungen, doch bereits
bevor im Jahre 1968 die Protestwelle auch auf andere deutsche Stédte tiberschwappte tat sich
in der Bayrischen Landeshauptstadt einiges.

So war Miinchen der Geburts- und Wirkungsort der Gruppe SPUR und der Subversiven
Aktion. Die situationistisch beeinflusste Gruppe SPUR suchte nach der Veridnderung der
Lebensverhiltnisse mittels Kunst. Die Subversive Aktion ging einen Schritt weiter, vom
kiinstlerischen zum politischen Protest, der theatrale Formen des Happenings aufwies. Rolke
spricht der Subversiven Aktion aulerdem einen groflen Einfluss auf die Aktionsformen der

Studentenbewegung zu, die er wie folgt beschreibt:

% Enzensberger 2004, S. 360

* Enzensberger 2004, S.314f

% Vgl. Béckelmann, Nagel 2002, S.462
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Entsprechend der Intention, nicht nur die gesellschaftlichen Verhéltnisse, sondern
auch sich selbst zu verdndern, entwickelte die Studentenbewegung eine
Aktionsform, die nicht mehr nur als Mittel, sondern zugleich als ein
bewusstseinsveridndernder Erlebniszusammenhang konzipiert war, in den die
Akteure existentiell involviert waren, und die eine iliberraschende
Protesteffektivitit ermoglichte.”

Von sich sprechen machte Miinchen durch die bereits im Juni 1962 stattfindenden
Schwabinger Krawalle, die Eskalation einer belanglosen Situation. Ausloser waren
Jugendliche, die am Wedekindbrunnen im Miinchen Gitarre spielend eine Gruppe Zuhorer
und Twist-Tédnzer um sich versammelten (so wird das Ereignis auch oft als,, Twistkrawalle* 63
bezeichnet) und wegen Ruhestérung von der Polizei festgenommen werden sollten. Diese
setze dabei sogleich Schlagstocke ein, weitere Jugendliche solidarisierten sich mit den
Musikern und es kam zu Auseinandersetzungen zwischen den Jugendlichen und den
Polizeikréften. Schon in den darauf folgenden Abenden versammelten sich tiber hundert
Jugendliche® in der LeopoldstraBe, in der der Verkehr darauf hin zum Stillstand kam und die
Polizei mit aller Hirte gegen die Blockade vorging: sowohl Schlagstocke als auch berittene
Beamte wurden eingesetzt, die nicht zwischen Zuschauern und Beteiligten, die ihren Zorn und
thre Aggression nun an Autos entluden, unterschieden. Insgesamt waren es fiinf
Krawallniichte, vom 21. bis zum 26.6.1962, die Miinchen in Aufruhr hielten.®

Die Vorkommnisse wurden mit regem Interesse von der Offentlichkeit, die beziiglich
der Solidarisierung mit den Jugendlichen gespalten war, verfolgt.” Zu Ende gingen die
Krawalle mit zahlreichen Festnahmen aber auch mit einer kritischen Hinterfragung des
polizeilichen Einschreitens von Seiten der Stadtverwaltung. Ein Ermittlungsverfahren gegen
zwei Beamte wurde eingeleitet.
Werner Lindner hebt hervor, dass nur eine geringe Anzahl an Studenten an den Krawallen
beteiligt war, vielmehr versuchten diese, die Situation zu entschirfen.”’ Er macht
,,Halbstarke*®® fiir die Krawalle verantwortlich, die Hauptakteure der 68er Bewegung in der
Bundesrepublik, die Studentenschaft trat erst spéter auf die Biihne des Protests.
Manfred Schreiber, erster AStA Vorsitzender (Allgemeiner Studierender Ausschuss) der

Universitdt Miinchen und Miinchner Polizeiprisident von 1963 bis 1983, beschreibt die

52 Rolke 1987, S.286
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damalige Polizeitaktik, die sich an jene der Bayrischen Landespolizei von 1933 richtete, wie

folgt:

,,Aufsitzen, Ausriicken, Absitzen, Rdaumen, Aufsitzen, Einriicken, Essenfassen®.
Die Beurteilung der Masse richtet sich — falls das tiberhaupt theoretisch erortert
wurde — nach Gusatve Le Bons ,,Psychologie der Massen® von 1985, nach der die
Masse einem reiflenden Raubtier vergleichbar sei, das man nur mit Gewalt
bindigen konne.”

Die Demonstrationsauflagen waren antiquiert und nicht mehr verantwortbar, eine neue Linie
musste gefunden werden, die als so genannte Miinchner Linie bald auch in anderen

Bundesstaaten Einzug hielt. Schreiber war fiir die Entstehung dieser mitverantwortlich:

Sie bedeutete Beweglichkeit, verbunden mit strikter Wahrung des Grundsatzes der
VerhiltnisméBigkeit, und Vorrang psychologischer Mittel vor der Anwendung
unmittelbaren Zwangs, gepaart mit intensiver Ermittlung von Personen, die sich
strafbare Handlungen zuschulde kommen lassen, und Zufiihrung zu dem allein fiir
Strafen zustindige Richter.”

Demnach sollte gegen kleinere Verst68e milder, gegen groBere jedoch umso vehementer
vorgegangen werden.

Ein erster Hohepunkt der Protestwelle in Miinchen war am 1. Juli 1965 zu erkennen.
Zu einer Protestdemonstration gegen den Bildungsnotstand fanden sich etwa 10.000
Teilnehmer ein’'. Stefan Hemler ortet die Friihphase der 68er Bewegung in Miinchen um
1966/67, er erkennt hier ein Umdenken und ein Erstarken der Linken.”” Die Anhiinger der
68er Bewegung hoben sich von ihren Berliner und Pariser Kollegen laut Hemler durch ihre
theoretische Vielseitigkeit ab. Den Grund hierfiir sieht er an dem Mangel einer zentralen
Figur wie Rudi Dutschke oder Daniel Cohn-Bendit in Paris, sowie dem groferen Einfluss des
Liberalen Studentenbundes als dem des SDS.

Zu den Vorboten eines grofleren Proteststurms zéhlten die Stralenschlégereien und
Demonstrationen vom 31.5. und 1.6.1967 rund um den Schahbesuch in Berlin und die durch

Konfetti und Luftschlangen gestorte Festversammlung zum Rektoratseinzug am 25.11.1967.7

% Schreiber, Manfred. ,,Das Jahr 1968 in Miinchen.” In: 1968. 30 Jahre danach. Hg. Venanz Schubert. St.
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Der Unmut gegen den US-gefiihrten-Vietnamkrieg duflerte sich durch Tumulte und schwere
Zwischenfille bei der Eroffnung einer Ausstellung im Amerikahaus, ebenfalls im Februar
1968.

Das Attentat auf Rudi Dutschke am 11.4.1968 sieht der ehemalige Polizeipridsident Schreiber
als endgiiltigen ,,Ausldser der so genannten Osterunruhen in Deutschland und in besonders

schwerer Form in Miinchen.“™ Er berichtet iiber die folgenden Tage:

In der Nacht zum 12.4. stiirmten 150 Personen das Verlagsgebdude [des
Springerverlags, Anm. Autor] und verwiisteten die Redaktionsrdume. Am 12. und
13.4 konnte die Polizei je 2-3000 Demonstranten daran hindern, die Auslieferung
der Bild-Zeitung zu blockieren. Hohepunkt dieser Demos war der 15.4.
(Ostermontag), an dem der traditionelle und vorwiegend von linken Gruppen
dominierte Ostermarsch stattfand. Wie so oft, den friedlichen Rahmen nutzend,
forderten zwei Redner auf, in der Schelling- und Theresienstralle die Bild-Zeitung
zu belagern. Etwa 1000 Teilnehmer folgten diesem Aufruf. In der Theresienstrale
wurden Barrikaden gebaut, die Beamten mit Steinen und Bohlen beworfen. Die
Aufforderung der Polizei, die Strafle zu rdumen und das Werfen von Steinen
einzustellen, beantwortete ein Anfiihrer der Demonstranten tiber ein Megaphon
damit, die Polizei moge ihrerseits die Stral3e riumen, denn ihre Anwesenheit sei
ungesetzlich. Gegen 21 Uhr probierte der Zeitungsverlag mit Begleitung der
Polizei in einem Lastwagen die Auslieferung. Kaum hatte das Fahrzeug den Hof
verlassen, prasselte liber die Absperrkette der Polizei hinweg ein Hagel von
Steinen und anderen Gegenstinden auf den Lastwagen und die begleitenden
Beamten. Von einem Stein getroffen, fiel ein begleitender Fotoreporter blutend auf
die Strafe. Klaus Frings starb am néchsten Tag an seinen Verletzungen. Erst gegen
1 Uhr 30 wurde die Belagerung aufgehoben, nachdem weitere Ausbruchsversuche
nicht gemacht wurden.

In der Stadt wuchs die Erregung. Der SDS prophezeite die Fortsetzung mit anderen
Aktionen. Unsere Untersuchungen des Kampfschauplatzes ergaben, dass im Hof
eines Anwesens in der Barerstrale ein Karton mit pyrotechnischen Gegenstinden
und in einer Mauernische in der Theresienstrafle eine Biertrage mit 12
Molotowcocktails deponiert waren. An anderer Stelle wurden Nagelbretter und
Eisenstangen sichergestellt. Die logische Ausriistung der Gewalttéter — von
Barrikaden tiber Steine bis zu Megaphonen — ergab den klaren Beweis, dass
Gewalttitigkeiten geplant waren.”

Miinchen hatte nach diesen Ausschreitungen ein zweites Todesopfer zu beklagen, der Student
Riidiger Schreck erlag den Folgen einer Kopfverletzung.
Uber den weiteren Verlauf des Jahres 1968 in Miinchen zeichnet Werner Schreiber folgendes

Bild:

Der Bundestag hatte am 16.5.1968 die zweite Lesung der Notstandsverfassung

beendet, als in Miinchen der ASTA der Akademie der Bildenden Kiinste in der

Akademie ein sogenanntes Widerstandszentrum einrichtete. Im Anschluf} daran
erfolgten fast tdglich Demos. [...] Am 27.5. wurde an der Universitit ein

™ Schreiber 1999, S. 45
5 Schreiber 1999, S. 46
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Vorlesungsstreik ausgerufen und ein Teil der Universitit, insbesondere der Lichthof,
besetzt (vier Tage, auch in der Nacht). Am 28.5. mobilisieren Agitatoren die
Oberklassen der Miinchner Gymnasien; mehrere hundert Schiiler ziehen zur
Universitét und beteiligen sich an Demos in der Stadt. Das Verbot der Schulbehérde
vom 29.5. lief ins Leere. Demonstranten dringen in die Kammerspiele ein und
veranstalten in Unterbrechung der Vorstellungen Diskussionen. In Residenz- und
Nationaltheater werden ebenfalls nach Schluf} der Veranstaltungen Diskussionen
gefiihrt.

Am 29. und 30.5. erreichten die Aktionen den H6hepunkt. Gruppen von 1-
2000 Personen ziehen planméiBig, aber auch planlos durch die Stadt, versuchen
Kultusministerium und den Bayrischen Rundfunk zu stiirmen, verlangen vom
Intendanten ultimativ die Einrdumung eigener Sendezeiten, blockieren durch
Niedersetzen auf den Stralen den Verkehr am Stachus, dringen zweimal in die
Gleisanlagen des Hauptbahnhofs ein, wo sie fiir kurze Zeit den Zugverkehr zum
Stillstand bringen. Die Polizei war stdndig in Trab, die Miinchner Linie nicht immer
einhaltbar.

Am 30.5. hatte der Bundestag endgiiltig die Notstandsgesetze beschlossen.
Ab diesem Zeitpunkt ebbten die Demos ab.”

1.7. Kulmination — die Jahre 1967 und 1968

Die bertichtigten Unruhen im Jahre 1968, von denen die Mai Unruhen in Paris wohl am
meisten das kollektive Gedéchtnis prdgen, begannen in Deutschland bereits ein Jahr zuvor,
und zwar am 2. Juni 1967. An diesem Tag stattete der Schah von Persien der Bundesrepublik
Deutschland einen Besuch ab. Schon im Vorfeld duflerte sich Protest gegen die staatliche
Akzeptanz eines ,,Massenmorders.* Bei der Demonstration vor der Oper kam es schlielich
zur Eskalation zwischen Protestierenden und der Exekutive, der Student Benno Ohnesorg
stirbt durch Schiisse des Polizisten Heinz Kurras. In Folge wird ein Versammlungsverbot fiir
Westberlin erlassen. Diese Gewaltbereitschaft seitens des Staatsapparates wurde als massive
Bedrohung der Demokratie gesehen, als vorweggenommene Notstandsmafinahme. War der
studentische Protest bisher eher auf Berlin konzentriert gewesen, so sprang der Funke des
politischen Engagements nun auf zahlreiche Gebiete der Bundesrepublik tiber,
Antinotstandskampagnen traten vielerorts zu Tage. Auf dem kurz darauf stattfindenden SDS
Kongress in Hannover ,,Hochschule und Demokratie setze man sich unmittelbar mit dem
Tod des Studenten und dessen politische Bedeutung auseinander. Was beinahe noch mehr
emporte, war das folgende Fehlverhalten der Justiz, die den Kriminalobermeister Kurras
freisprach und gleichzeitig einen vollkommen unbeteiligten Unschuldigen festhielt — den
Kommunarden Fritz Teufel. Nach einer aktuellen Publikation im Deutschland-Archiv’’ geht

hervor, dass Karl-Heinz Kurras seit dem 15.12.1962 Mitglied der SED (Sozialistische

76 Schreiber 1999, S. 47f
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Einheitspartei Deutschlands) war und wihrend seiner Tatigkeit in der Westberliner Polizei
ebenso als inoffizieller Mitarbeiter ,,Otto Bohl* fiir das Ministerium fiir Staatssicherheit
(MIS) als Spitzel arbeitete. Auf Grund seiner Tétigkeit in der Abteilung 1 der West-Berliner
Polizei stellte Kurras eine wichtige Informationsquelle fiir das MfS dar.” Miiller-Enbergs und
Jabs fanden keinerlei Hinweise auf einen Schussbefehl von Seiten des MfS, dokumentiert ist
allerdings ebenso, dass der Kontakt zu Kurras zunéchst aufrechterhalten und dieser aus der
SED nicht ausgeschlossen wurde.

Diese duflerst brisante Information tiber Kurras’ Genossenschaft in der SED wirft ein vollig
neues Licht auf dessen todlichen Schuss auf den Studenten Benno Ohnesorg. Die Frage, was
geschehen wire, wenn diese Information schon damals an die Offentlichkeit gedrungen wiire,
was dies fiir die studentische und aulerparlamentarische Bewegung, von der sich Teile auf
dieses Ereignis hin radikalisierten und in den Terrorismus abdrifteten, bedeutet hiitte,
beschiftigt momentan viele Historiker. Der Historiker, Publizist und Vorsitzender des
Forschungsverbundes ,,SED-Staat* an der Freien Universitit Berlin Jochen Staadt

beantwortet diese wie folgt:

Die ganze Freundschaft zur DDR im Umfeld der DKP hitte ganz anders
ausgesehen. Dass Gruppen mit Nihe zur DKP in den 70er Jahren viele
westdeutsche Studentenvertretungen dominierten, das wére nicht so gewesen. [...]
Die Kluft zwischen Studenten und Bevélkerung vor allem in Berlin wire nicht so
grof3 geworden. Und vor allem: Die Gewalteruption, die sich wesentlich auf Benno
Ohnesorg bezog und zur RAF und zur Bewegung 2. Juni gefiihrt hat, wére nicht so
eingetreten.”

Als unmittelbare Reaktion auf den 2. Juni kann ebenso die Bildung der Kritischen Universitét

in Berlin und die landesweite Anti- Springer Kampagne gesehen werden.

Kritische Universitit Berlin

Inspiriert von den Free Universities in den USA, in denen gesellschaftspolitische Themen
tiberwogen, versuchte man eine Alternative zu den bestehenden Universitéten zu schaffen.
Nicht als fertige Instrumente fiir Industrie und Wirtschaft wollte man aus

Hochschullehrgiingen treten, sondern als ,.kritische Intelligenz“go. In Seminaren und

"8 Er lieferte detaillierte Erkenntnisse iiber Mitarbeiter, Ausbildung, Arbeitsweise und Personalveridnderungen,
Befehle, Dienstpldne und Einsatzplédne, zu Tétigkeit der Aliierten, der Ausstattung und Standorte — meist in
dokumentarischer Form.* Miiller-Enbergs, Jabs. 2009, S. 397
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Ergénzungsveranstaltungen suchte man dem Ziel der demokratischen Hochschule néher zu
kommen und gegen den Bildungsnotstand anzukimpfen. Eine Anderung der Lehrpliine sollte
zum Ziel fiihren; zwei kontréire Position kdmpften hier an gemeinsamer Front: jene der

Mitbestimmung und jene der Selbstbestimmung.

Anti — Springer Kampagne

Im Gegensatz zu Frankreich, wo sich Arbeiter und Biirger mit den protestierenden Studenten
solidarisierten, stand der GrofBteil der deutschen Bevolkerung der Revolte ablehnend
gegeniiber. Vor allem die Springer— Presse hetzte mit ihren populistischen Schlagzeilen das
Volk gegen die Studenten auf, die wiederum diese als Mitverantwortlich fiir die aggressive
Stimmung in der BRD und somit Mitverantwortlich fiir die Ermordung Ohnesorgs sahen. Die

Ermordung Ohnesorgs erschien den Studenten

[...] als das erste Resultat blindwiitigen Zerschlagens der fiir jeden fortschrittlichen
Studenten lebensgefédhrlichen Staatsmacht — angeheizt, begiinstigt und tiberhaupt
erst moglich durch eine Presse, die vorbehaltlos alles billigte, was die
,Ordnungskréfte* je unternehmen sollten, die bereits vorher mehrfach offen zur
Lynchjustiz gegen die oppositionellen Studenten aufgerufen hatte und gegen die
man machtlos war, weil sie am Ort des Geschehens — in Westberlin — eine fast
absolute Monopolstellung innehatte.*

Es héuften sich Anti-Springer— Veranstaltungen, ein Springer-Arbeitskreis an der Kritischen
Universitét Berlin wurde gegriindet. Bei dieser Veranstaltung am 2. Februar 1968 ereignete
sich eine Filmvorfiihrung der besonderen Art: das spitere RAF-Mitglied Holger Meins zeigte
einen Lehrfilm iliber das Zusammenstellen eines Molotow-Cocktails, am Ende wurde das
Springer-Hochhaus eingeblendet. In derselben Nacht noch wurden Fenster von
Springerfilialen mit Steinen eingeworfen, der Berliner Senat sowie die Verwaltung der Freien
Universitét reagierten mit einem Verbot von weiteren Veranstaltungen gegen den Springer-
Verlag. Die Bild-Zeitung druckte darauf hin ein Bild ab, auf dem zwei SA-Leute mit einem
SDS-Minnchen verglichen wurden und stellte sich somit auf eine Stufe mit den Juden im
Nationalsozialismus.

Am 17. und 18. Februar wurde der Internationale Vietnamkongress mit ca. 500
Studenten aus der ganzen Welt veranstaltet, bei dem es weniger um Diskussion als viel mehr
um Beschwerde gegen den von den USA gefiihrten Krieg gegen das vietnamesische Volk und

um eine Solidarisierung mit diesem ging. Fichter und Lonnedonker bezeichneten diesen

8 BauB, Gerhard. Die Studentenbewegung der sechziger Jahre. KoIn: Pahl-Rugenstein Verlag, 1977. S.77
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Kongress auf Grund der breiten Solidarisierung von internationalen Kiinstlern, Denkern und
Kritikern als ,,Manifestation der linken européischen Intelligenz.“** Unmittelbarer Erfolg war
die Abschlussdemonstration mit rund 12 000 Teilnehmern®, die dank der Aufhebung des
Demonstrationsverbotes durch das Berliner Verwaltungsgericht erfolgen konnte. Als
Gegenschlag riefen der OTV (Gewerkschaft Offentlicher Dienste, Transport und Verkehr),
der Berliner Senat, die Springerpresse und viele mehr zu einer Gegenkundgebung am John F.
Kennedy—Platz auf. Beamte und Beschiftigte des 6ffentlichen Bereichs hatten an diesem Tag
frei bekommen.* Die Teilnehmer, die von der Berliner Polizei mit 60.000 und von der Presse
mit 15.000 gezihlt wurden®, machten ihrerseits ihren Unmut gegen die ,,Berliner
Krawallmacher* deutlich: ,,Wir fordern einen harten Kurs gegen den SDS*, ,,Dutschke raus
aus West-Berlin“ und ,,Bauarbeiter seit lieb und nett, jagt Dutschke und Konsorten weg* war
auf selbst angefertigten Plakaten zu lesen.®

Die Stimmung richtete sich vor allem gegen Rudi Dutschke, der als Sprecher der
AuBerparlamentarischen Opposition als Projektionsflidche fiir Beschimpfung und Aggression
dieser fungierte. Am 11. April desselben Jahres wird der ,,Volksfeind Nr.1* vor dem SDS-
Zentrum in Berlin von einem jungen verwirrten Rechtsradikalen angeschossen, an den Folgen
wird Dutschke gut zehn Jahre spiiter sterben. Das Attentat brachte das Fass zum Uberlaufen,
die aufgestaute Wut und Aggression fand nun ihre Entladung: In Miinchen, Frankfurt, Berlin,
Hamburg und anderen Stéddten in der Bundesrepublik kam es zu Blockaden gegen den
Springer— Verlag, auf welche die Staatsgewalt mit massiven Polizeieinsétzen reagierte. Wenn
sie nicht gleich verbrannt wurden, wurden Lieferwégen des Springer-Konzerns durch
Zerstechen der Reifen fahruntauglich gemacht, Steine fielen, Bauwédgen wurden umgestof3en,

die Bild- Redaktion verwiistet. Theodor Adorno beschreibt die Situation wie folgt:

Zum zweiten Mal innerhalb eines Jahres hat blutige Gewalt die Studenten
getroffen, so isoliert die Hintergriinde des Mordanschlags auf Rudi Dutschke auch
scheinen mogen, sie enthiillen den Zustand unserer Gesellschaft. Angst und
mangelnde Bereitschaft, die Argumente der studentischen Opposition ernst zu
nehmen, haben ein Klima geschaffen, in dem die gezielte Diffamierung einer
Minderheit gegen sie aufreizen muf [sic]. Dieses Klima ist systematisch
vorbereitet worden von einer Presse, die sich as Hiiterin der Verfassung auffiihrt
und vorgibt, im Namen der Ordnung und der Mehrheit zu sprechen, mit dieser

82 Vgl. Fichter, Lonnedonker 1977, S. 125. Internationale Personlichkeiten wie Pier Paolo Passolini, Jean-Paul
Satre, Bertrand Russel, Michelangelo Antonioni, Luchino Visconti, Herbert Marcuse, Ernst Bloch und viele
andere solidarisierten sich in GruB3botschaften, Telegrammen, Protestbriefen und Zeitungsannoncen.

8 Vgl. Fichter, Lonnedonker 1977, S. 126

8 Bedenkt man den Einfluss der Aliierten, insbesondere der Vereinigten Staaten, auf die noch immer nicht
souverdne BRD, ist ein solcher Akt des Staatsapparates nicht weiter verwunderlich.

% Vgl. Fichter, Lénnedonker 1977, S. 126

% eben da
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Ordnung aber nichts anderes meint als die Herrschaft tiber unmiindige Massen und
den Weg in einen neuen autoritéitsbestimmten Nationalismus.*’

Der Protest hatte, wenn auch nur fiir kurze Zeit, eine neue Dimension erreicht: An den
Ostermérschen von 1968, man zéhlte etwa 1000 Veranstaltungen in der gesamten BRD,
beteiligten sich 300.000 Teilnehmer, und beim Sternmarsch zu Bonn, veranstaltet von den
Notstandsgegnern (die Verabschiedung der Notstandsgesetze stand unmittelbar bevor) zahlte

man zwischen 40 000 und 70 000 Demonstranten.®®

1.8. Die Jahre nach 1968

Die Kulmination der Ostermarschbewegung und der Bewegung der Notstandsgegner war
gleichzeitig ihre letzte grole Mobilisierung. Der Verfall hatte begonnen, die neuen radikalen,
aktionistischen Krifte, die von der Studentenschaft ausgingen, konnten nicht gebiindelt und

fiir den verfolgten Zweck verwendet werden.

Denn schon ldngst waren die Aktionen dhnlich wie bei der Ostermarsch-Bewegung
von der Handlungsradikalitét der Studentenbewegung dominiert. Auch das ,,Ende*
der Notstandsopposition erscheint so aus der historischen Riickbetrachtung als
sukzessive Selbstauflosung in der von der Studentenbewegung bestimmten Apo,
deren zeitweiliges Element sie war.**

Zwar fanden im Verlauf des Jahres 1968 sowie 1969 noch einige Aktionen statt, sie alle
reichten jedoch nicht an die Groe und Mobilisierungskraft von 1968 heran. Was ihnen fehlte,
war ein gemeinsames Konzept der angestrebten Verdnderung, sowie ein Organisationsmodell,
um die verschiedenen Handlungen zu vereinen, zu strukturieren.”

Auch in der Studentenbewegung, in der auBerparlamentarischen Opposition, war ein Zerfall
erkenn- und unaufhaltbar. Der SDS, der mit dem Attentat auf Dutschke einen seiner
wichtigsten Kopfe verloren hatte, und der der nach der Verabschiedung der Notstandsgesetze
am 30. Mai 1968 und der weiterhin betriebenen Auslieferung von Springermedien
desillusionierten Studentenschaft keinen Halt mehr bieten konnte und ebenso die Kontrolle
tiber Demonstrationen, bei denen es zu gewalttitigen Ausschreitungen kam, verloren hatte,

16ste sich im Marz 1979 selbst auf.

% Grossmann, Heinz. Negt, Oskar. [Hg.]. Die Auferstehung der Gewalt. Springerblockade und politische
Reaktion in der Bundesrepublik. Frankfurt am Main: Europdische Verlagsanstalt,1968. S. 30

% Vgl. Rolke 1987, S. 266

¥ Rolke 1987, S. 233

% Vgl. Rolke 1987, S. 267
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Das Problem stellte die Biindelung des kollektiven Protests dar, aber eine Losung war nicht in
Sicht und es kam zu einer Reihe aggressiver Aktionen. Universitétsinstitute, allen voran das
Japanologische Institut an der FU Berlin, wurden besetzt. An der Universitédt Frankfurt spitzte
sich die Situation zu, es kam zum Bruch zwischen den Vertretern der Kritischen Theorie
(Juirgen Habermas, Theordor W. Adorno und Ludwig von Friedeburg) mit den Studierenden,
die deren Seminare in den Dienst der antiautoritidren Revolution stellen wollten. Die
Professoren verweigerten dies, zeigten die Studenten an, die darauf hin das Soziologische
Institut besetzten. Letztlich wurde das Institut von der Polizei gerdumt.

In diesem Zusammenhang sind auBBerdem die Schlacht am Tegeler Weg in Berlin, bei der
Demonstranten vor einem Gerichtsgebiude mit Steinen auf Polizisten losgingen’', der noch
im April 1968 von Gudrun Ensslin und Andreas Baader gelegte Kaufhausbrand in Frankfurt
sowie die Explosion eines Molotow-Cocktails im Direktionszimmer der FU Berlin zu

erwihnen.

1969 trat eine neue Regierung an, die Grofle Koalition war beendet und Willy Brandt ging als

neuer Bundesprésident hervor. Enzensberger beschreibt diesen Wandel wie folgt:

Die APO war aus der Unfahigkeit der seit Beginn der Republik regierenden
Christdemokraten und konservativen Liberalen entstanden, den Realitédten gerecht
zu werden. Die von einem ehemaligen NSDAP-Mitglied gefiihrte Grofie Koalition,
in der die SPD eingebunden war, hatte als grof3es, liberzeugendes Feindbild die
APO auf den Plan gerufen und zusammengehalten. Nun présentierte Brandt eine
gangbare Alternative. Der Anschein, der einzige Ausweg sei die Revolution,
verflog.”

Auch die Historikerin Ingrid Gilcher-Holtey sieht einen (indirekten) Zusammenhang

zwischen der Auferparlamentarischen Opposition und der Grofen Koalition.

Konstatiert werden kann [...], dass die Mobilisierung der Aulerparlamentarischen
Opposition und deren Kritik an der Grofen Koalition als Kontextbedingungen des
Machtwechsels in Bonn an den Wahlsieg der sozialliberalen Koalition
mitbedingten [sic] und die Sozialdemokratie vom Zerfall der Neuen Linken
profitierten, insofern die SPD und die Jungsozialisten einen Teil der Aktivisten und
Sympathisanten der 68er Bewegung zu integrieren vermochten. Ein anderer Teil
wirkte mit an der Formierung der Partei der Griinen und fand in ihr eine politische
Artikulationsform.”

°' Vgl. Fichter, Lénnedonker 1977, S. 136
2 Enzensberger 2004, S. 257
% Gilcher-Holtey 2005, S. 116
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Was blieb nun von diesen ,,revolutioniren Kraften“? Welche Sammelbecken taten sich fiir
ehemalige Aktivisten auf? Und was konnte die 68er Bewegung diesen mitgeben?
Gilcher-Holtey merkt an, dass man bei der Betrachtung und Analyse der 68er Bewegung
immer im Auge behalten muss, dass diese eine soziale war und ganz bestimmte
Charakteristika aufwies: Soziale Bewegungen zerfallen meist nach einer Mobilisierungsphase
in verschiedene Organisationen oder Parteien, da sie ein ,,fluides soziales Phianomen** sind;
Sie bringen neue Thematiken in die 6ffentliche Debatte ein, um jedoch wirksam zu werden
bendtigen sie andere Vermittlerorgane wie Parteien oder Verbinde. Sie konnen also den von
sich gewiinschten Wandel alleine nicht vollziehen.” Den Zerfall der 68er Bewegung ortet
Gilcher-Holtey quasi in ihrer Selbstimmanenz als soziale Bewegung. Die 68er Bewegung, die
zu ihren Zielen Partizipationserweiterung und Bewusstseinsveridnderung zéhlte, 16ste sich in
Nachfolgebewegungen, Subkulturen oder politische Gruppen auf. Antiautoritdre Kinderldden,
eine neue Frauenbewegung, Kommunen Experimente, die Anti-Atomkraftbewegung, eine
Okologiebewegung etc. entstanden. Keine dieser Gruppierungen entwickelte allerdings ,.[..]
einen mit der konkreten Utopie der 68er Bewegung vergleichbaren gesamtgesellschaftlichen

Gegenentwurf zu bestehenden Gesellschaftsordnung.“” Dies kann als Besonderheit der 68er

Bewegung festgehalten werden.

Was nicht verschwand mit der 68er Bewegung waren ihre Aktionsformen, die direkte Aktion
verbunden mit den Formen der Dadaisten, Surrealisten und Situationisten, die Einzug fanden

in den Kanon der Aktionsformen der Nachfolgebewegungen.

Die neuen Aktionsformen haben insbesondere in der Bundesrepublik, in der weder
der politische Streik bei den Gewerkschaften noch die dadaistisch-surrealistische
Provokation verankert waren, die Offentlichkeit und die liberale Intelligenz
provoziert, aber die Akzeptanz und Toleranz fiir unkonventionelle Formen der
Protestartikulation gefordert.”

Der Preis dieser Toleranz jedoch ist hoch: Mit steigender Akzeptanz der
Demonstrationsformen verlieren diese ihre bewusstseinstiftende Wirkung, die Mittel

schlucken ihren Zweck.

* Gilcher-Holtey 2005, S.111

% zur genaueren Analyse Vgl. Gilcher-Holtey 2005, S.111fff
% Gilcher Holtey 2005, S. 115

7 Gilcher-Holtey 2005, S. 121f
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Die zunehmende Eskalation der Gewalt fiihrte schlieBlich zum Zerfall und zur Spaltung der
Bewegung. Manche Gruppen radikalisierten sich und gingen in den Untergrund, der Weg zum
Terrorismus war nicht weit. In der BRD sorgte die linksextremistische Terrororganisation
RAF rund um Andreas Baader, Ulrike Meinhof und Gudrun Ensslin fiir negative Presse und
bestimmte die innenpolitischen Schlagzeilen in den siebziger Jahren. Gilcher-Holtey warnt
jedoch davor, die terroristischen Aktionen des folgenden Jahrzehnts als unmittelbare

Fortsetzung der 68er Bewegung zu sehen.

So kniipften die militanten Stadtguerilla-Fraktionen und terroristische
Gruppierungen zwar an die Aktionsformen der 68er Bewegung an und
radiakalisierten diese, doch kehrten sie sich von den Grundwerten der Neuen
Linken und ihrer Transformationsstrategie ab.”

Auf die oft aufgeworfene Frage der Wirkung und Bedeutung antwortet Gilcher-Holtey mit der
68er Generation selbst, zu der sie alle, durch die Ereignisse Mobilisierten zdhlt und welche

die Aktionsformen und das Lebensgefiihl weiterfiihrten.”

Sie verdnderte Erziehungsweisen, Verhaltens- und Umgangsformen, unterschied
sich von den vorangegangenen Generationen durch einen neuen Habitus,
akzentuierte und zelebrierte die von ihr vorgenommene Lebensstilreform, doch
veriinderte sie die Macht- und Herrschaftsstrukturen nicht.'®

Auch wenn die 68er Bewegung an den bestehenden politischen und kulturellen
Machtsystemen nichts verdndern konnte, so kann man ihr trotzdem zugestehen, einen
Mentalititswandel (autoritire, an die staatliche Obrigkeit gebundene, tradierte

Verhaltensweisen wurden liberwunden) mitbestimmt zu haben.

Otto Schily, ehemaliger Bundesinnenminister (1998-2005), wihrend der sechziger Jahre

politisch aktiv und dem SDS nahe stehend, schreibt ebenso:

Politisch ist die 68er Bewegung gescheitert, kulturell nicht. [...] Die Bedeutung der
68er Bewegung liegt also in ihren kulturellen Auswirkungen und in der Férderung
der Herausbildung einer Zivilgesellschaft. An brauchbaren politisch-praktischen
Konzepten hat sie uns nichts hinterlassen.'"'

% Gilcher-Holtey 2005, S.123

* Vgl. Gilcher-Holtey 2005, S.124ff
'% Gilcher-Holtey 2005, S. 124

11 Schily 1999, S. 129f
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Ein weiterer wichtiger Zeitzeuge soll im Zuge dieser Arbeit zu Wort kommen: Bernward
Vesper schuf mit seinem autobiografischen Romanessay ein bedeutendes Zeitdokument tiber
seine Erfahrungen mit der 68er Bewegung und allem was dazugehorte: seine Beziehung zu
Gudrun Ensslin, seine Flucht aus der Realitit mittels Rauschgift, der Umgang mit der
nationalsozialistischen Vergangenheit des Vaters und seine Erlebnisse mit der Kommune 1.
Sein Bericht ist alles andere als von revolutionsromantischem Optimismus geprégt,

desillusioniert und ehrlich zieht er niichterne Bilanz:

Nur auf Grund dieser autoritétsfixierten Haluzination [sic!] stehen die meisten das
Leben durch. Ob sie sie nun Gott, Pflicht, Moral, Revolution nennen oder wie
immer. Die >Bewegung< hat uns tiberhaupt nicht daraus befreit und wird es auch,
wenn >sie< (d.h. wir) so weitermacht, nie kénnen.'**

Und etwas weiter heif3t es:

Weil die kleinbiirgerliche, studentische Linke sich ihre Niederlage nicht
eingestehen will, verdridngt oder bekdmpft sie alles, was auf ihre unverinderten
charakterlichen Strukturen hinweist.'”

Wie man sehen kann, nicht alle zu Wort kommenden duflern sich positiv iiber die 68er
Bewegung, die Meinungen divergieren zum Teil in groBem Ausmall. Neben Gotz Aly ziehen
auch andere Zeitgenossen einen Schlussstrich unter die Heroisierung der 68er Bewegung und
ihrer Akteure. In der zum 30 jdhrigen Jubildum zusammengestellten Anthologie 7968. 30
Jahre danach finden wir Texte von Zeitgenossen aus dem universitidren Bereich, die der 68er
Bewegung kritisch gegeniiberstehen. So berichtet der damalige und auch noch heutige

Professor an der LMU Miinchen Hans Maier tliber seine Wahrnehmung der Situation:

Ich verkannte nicht, dass die deutsche Universitit reformbediirftig war, dass man
sie nur quantitativ aufgeschwemmt, nicht aber qualitativ erneuert hatte. In all
meinen AuBerungen aus jenen Jahren sind konkrete Reformforderungen enthalten.
Aber drei Dinge war ich nicht bereit hinzunehmen: Gewalttitigkeit als Mittel zur
Durchsetzung politischer Ziele; ideologische Einseitigkeit und Ausschaltung von
Meinungs-Vielfalt — und vor allem den listigen Riickgriff auf stédndische
Korporationsiiberlieferungen zur Abwehr rechtsstaatlicher Gesetzesgeltung in der
Universitit. Ich zog gegen den akademischen Stdndestaat zu Feld. Der elitére
Erzieher-Hochmut des SDS und seiner Trabanten, das unverhtillte
Selbstbedienungsinteresse der Bundes-Assistentenkonferenz, die Mutlosigkeit
vieler Professoren, die Angst der ,,schweigenden Mehrheit* in den Hochschulen,
Resignation, Konfliktscheu oder Ungeschick des Staates — das alles zeigte, dass es
griinlicherer Uberlegungen bedurfte, um im Campus wieder Vernunft und

192 yesper, Bernward. Die Reise. Frankfurt am Main: Mirz-Verlag, 1977. S. 23
1% Vesper 1977, S. 35
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Arbeitsfrieden einkehren zu lassen; es ging nicht ohne den Staat, aber gewif} auch
nicht mit dem Staat allein'*

Ebenso liest sich Hermann Liibbes Beitrag 1968. Zur kulturellen und politischen
Wirkungsgeschichte in Deutschland eher als vernichtendes Urteil denn als konstruktive
Reflexion. Er schreibt, dass die Hochschulreformen bereits im Gange waren, als die 68er
Bewegung dieses Thema fiir sich entdeckte und eher als Storfaktor denn als Beschleuniger

wirkte.'” Als Wirkung nennt er die Folgeschiiden:

Schéden tiber Schéden also sind das Thema, und das erzwingt allerdings die Frage,
ob nicht auch tiber zustimmungsfahige, ja zustimmungspflichtige Auswirkungen
der Studentenrevolte berichtet werden konnte. Das ist gewiss der Fall, und die
allerwichtigste dieser Auswirkungen ist der durch den gescheiterten Versuch der
ideologisch-politischen Delegitimierung der zweiten deutschen Demokratie
erbrachte Beweis der Stabilitit der Bundesrepublik Deutschland.'®

Dieses grof3e Feld an divergierenden, homogenen sowie heterogenen Meinungen zeigt, dass
die Diskussion um die 68er Bewegung noch nicht zu Ende gefiihrt und eine allgemein giiltige
Aussage tiber sie nicht moglich ist. In welche Richtung Reflexion und Riickblick sich

entwickeln, bleibt weiterhin spannend zu beobachten.

1% Maier1999, S. 90

1%5Vgl. Liibbe, Hermann. 1968. ,,Zur kulturellen und politischen Wirkungsgeschichte in Deutschland.“ In: 71968.
30 Jahre danach. Hg. Venanz Schubert. St. Ottilien: EOS Verlag,1999. S. 192

" Liibbe 1999, S. 187f
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2. Theatersituation in der BRD in den sechziger/siebziger Jahren

Die sechziger und siebziger Jahre in der BRD waren geprigt von dem Ruf nach
gesellschaftlicher und politischer Umwiélzung, getragen vom revolutiondrromantischen Geist,
dem hauptséchlich die jiingere Generation verfiel. Neben der sexuellen war es auch die
kulturelle Revolution, die dieser eine neue Welt versprach. Modische Verdnderungen gingen
einher mit einem Richtungswechsel in der bildenden Kunst als auch in der Musik, deren
Neuerungen vor allem aus den USA {iberschwappten.

Als neue Kommunikationsplattform wurde die Strae erobert, sie wurde zum Handlungs- und
Spielraum der Opposition, die mit neuen, theatralen Aktionsformen eine breite Offentlichkeit
erreichen wollte.

In diesem Kapitel soll nun ein Blick auf die Theatersituation in Westdeutschland,
insbesondere in Miinchen, geworfen und untersucht werden, ob der revolutionédre Geist von
der StraB8e bis in die Institution Theater drang. Neben dem institutionalisierten Theater sind es
aber gerade jene anderen Theaterformen, die uns im Hinblick auf die Theaterarbeit Rainer
Werner Fassbinders, interessieren. Folgende Fragestellungen bilden den Ausgangspunkt fiir
die weiteren Betrachtungen, die Aufschluss liber die spezifische Theatersituation, in der
Fassbinder zu arbeiten begann, geben sollen: welche Theaterformen gab es in der BRD?
Waren politische Tendenzen am institutionalisierten Theater zu erkennen? Welche Stiicke
standen dort auf dem Spielplan? Nahmen die gesellschaftspolitischen Ereignisse Einfluss auf
den Theateralltag? Wie stand die APO zur Institution Theater?

Zunichst folgt eine Betrachtung der unterschiedlichen Theaterformen, bevor auf die

spezifische Theatersituation in Miinchen eingegangen wird.

2.1. Theaterformen in der BRD der sechziger und siebziger Jahre

Die Forschungsliteratur zu dieser Thematik liegt in hohem MaBe und von unterschiedlicher
Qualitét vor, eine Beschrinkung auf einige Werke bleibt unabdingbar. Hervorzuheben sind
die Werke von Barbara Biischer, die einen wertvollen Beitrag tiber die Straentheaterszene
und Freie Gruppen geleistet hat, Marlies Hiibner spezialisierte sich auf das Studententheater
und Hans Daibers stellt ein Gesamtiiberblick tiber die bundesdeutsche Theatersituation dar.

Stefan Hemler beschrénkt sich auf die spezifische Theatersituation in Miinchen und den
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Einfluss der 68er Bewegung auf diese. '”” Die folgenden Ausfiihrungen liegen unter anderem

diesen Werken zugrunde.

2.1.1. Das institutionalisierte Theater

Die Dramatiker erkannten die zunehmende Trennung zwischen Kunst und
Gesellschaft, die zur Folge hatte, daB3 [sic!] das Theater wirklichkeitsfern wurde,
wiewohl ihm die Aufgabe zugedacht war, Wirklichkeit zu bewiltigen. Als
Reaktion auf die Unverbindlichkeit erfolgte die Politisierung der Literatur
gleichzeitig mit der zunehmenden Politisierung des Sffentlichen Lebens, die in der
Studentenbewegung 1967/68 und in der auerparlamentarischen Opposition (APO)
ihren Hohepunkt fand. Entsprechend entwickelte sich ein gegen den herrschenden
Unterhaltungsbetrieb gerichtetes ,,Anti-Theater®, in dessen Néhe etwa die Stiicke
von Wolfgang Bauer und des friihen Kroetz stehen.'®

Zu Beginn der sechziger Jahre hielt das Absurde Theater mit Dramen von Samuel Beckett,
Eugene Ionesco und Fernando Arrabal Einzug in das staatliche Theater, nachdem es davor
bereits von den Studiobiihnen entdeckt worden ist. Der Hohepunkt war 1960 erreicht, die
absurde Welle ebbte langsam ab und wurde von dem Interesse am politischen Drama
verdringt. Wichtig dabei wurde das dokumentarische Theater, das, beeinflusst durch das
Politische Theater Erwin Piscators und durch die zunehmende Rezeption Brechts, anhand von
Dokumenten als représentatives Wirklichkeitszitat die reale in die fiktionale, dsthetische Welt
des Theater brachte. Stiicke von Rolf Hochhut (Der Stellvertreter), Heinar Kipphardt (In der
Sache J. Robert Oppenheimer), Peter Weiss (Die Ermittlung) und Martin Walser (Das
Einhorn) lielen neue Darstellungsformen auf der Biihne zu, mit denen eine direkte
Kommunikation und Konfrontation mit dem Publikum mdoglich war. Das Dokumentarische
Theater nahm Bezug auf reale Ereignisse, verwendete Zitate aus Verhoren, Protokollen oder
Gerichtsakten. Mit aktuellen Thematiken wie der Verfolgung und dem Volkermord im 3.
Reich (die Auschwitzprozesse fanden 1963-1965 statt), der Verantwortung und der Rolle der
Intellektuellen wihrend der NS-Zeit sowie dem Befreiungskampf der 3.Welt fiel dem
Dokumentarischen Theater eine neue Funktion zu: es wirkte als verstorendes Instrument zur
Wirklichkeitsbewiltigung und Wirklichkeitsaufarbeitung und sollte, als Tribunal, direkt auf

die Gesellschaft einwirken. Am brisantesten war wohl die Piscator Inszenierung Der

17 Biischer, Barbara. Wirklichkeitstheater, Straflentheater, Freies Theater: Entstehung und Entwicklung freier
Gruppen in der Bundesrepublik Deutschland 1968-76. Frankfurt am Main: Wien [u.a.]:Lang, 1987. Hiibner,
Marlies. Studententheater im Beziehungsgeflecht politischer, gesellschaftlicher und kultureller
Auseinandersetzung, mit einem Ausblick auf die Theaterszene der sechziger und siebziger Jahre. Erlangen-
Niirnberg: Diss., 1987. Daiber, Hans. Deutsches Theater seit 1945. Stuttgart: Reclam, 1976. Hemler, 2000.

"% Aust, Hugo, Hein, Jiirgen [Hg.] Volksstiick: vom Hanswurst zum sozialen Drama der Gegenwart. Miinchen:
C.H.Beck’sche Verlagsbuchhandlung, 1989. S. 317f
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Stellvertreter, in dem eine kritische Reflexion tiber Pabst Pius XII wahrend der NS — Zeit
stattfindet. Uber die Folgen der Premiere im Mirz 1968 meinte Rolf Hochhut selbst: ,,[...] da
war dieses Stiick nicht mehr nur politisches Theater, es war selbst ein Stiick Politik
geworden“'”. Hauptanliegen des Dokumentarischen Theaters war es, authentisches
Ausgangsmaterial in den &dsthetischen Diskurs mit einzubeziehen. Diese neue Form des
Theaters reihte sich mitten in die von Theodor W. Adorno angeregte Diskussion um den
Umgang mit dsthetischen Formen nach Auschwitz, die eine moralische und &sthetische
Debatte anregte.'"’ Bei der Huldigung des Dokumentarischen Theaters darf man nicht aus den
Augen lassen, dass die Selektion des Materials und dessen Bearbeitung mittels Montage
bereits eine Manipulation des Materials darstellt und eine Verschleierung und
Wirklichkeitsfilschung impliziert.

Als die Verabschiedung der Notstandsgesetze kurz bevorstand (30. Mai 1968), fand
der Protest nicht nur in der Form des Dramas Einzug ins Theater. Wie Michael Gissenwehrer

anfiihrt'"

, kam es in Miinchen vermehrt in den Monaten Mai und Juni 1968 zum Einbruch des
Realen in den Kunstraum des Theaters. Auf der einen Seite gab es vom Ensemble der
Stadttheater aus Diskussionsangebote und Spielunterbrechungen, in denen Erkldrungen und
Resolutionen vorgetragen wurden, andererseits waren es Auffiihrungsstérungen von Seiten
der Demonstranten, die die Biihne stiirmten und Diskussionen verlangten. Die Reaktionen
seitens der Theaterorganisation waren unterschiedlich. In der Freien Volksbiihne Berlin
missbilligte der Intendant Hansjorg Utzrath den Auffiihrungsboykott des Ensembles und
fordert sie zum Weiterspielen auf, am Theater der freien Hansestadt in Bremen wurden einige
Mitglieder, die wihrend einer Vorstellung Erkldrungen zur Notstandsgesetzgebung vortrugen,
durch den Intendanten Kurt Hiibner streng verwiesen. An der Stidtischen Biihne Frankfurt
jedoch fiihrte der Intendant Harry Buckwitz den Protest sogar an, ein ,,Aktionsplan der
Notstandsdemonstrationen auf unseren Biihnen am Montag, 27. Mai 1969*'"* wurde auf dem
Schwarzen Brett angeschlagen. In Bayern wurde durch das Kulturministerium ein striktes
Diskussionsverbot in den Theaterrdumen erlassen, dem man sich am Miinchner

Schauspieltheater und in den Kammerspielen widersetzte. Auch die Stadt Miinchen untersagte

dem Intendanten der Miinchner Kammerspiele August Everding nach einigen

1% Rolf Hochhut in der Diskussion ,,Was ist politisches Theater* In: Gilcher-Holtey, Ingrid. Politisches Theater
nach 1968. Regie, Dramatik und Organisation. Frankfurt/New York: Campus Verlag, 2006. S. 34

"% Adorno, Theodor. Gesammelte Schriften. Bd. 10 Kulturkritik und Gesellschaft. Prismen. Hg. Rolf Tiedemann.
2. Auflage. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1996. S.30

"' Gissenwehrer, Stefan. ,,Der Bruch der Gewohnheit. Ein Viet Nam Diskurs und andere theatrale Widrigkeiten
des Jahres 1968.“ In: Miinchner Theatergeschichtliches Symposium 2000. Hg. Hans Michael Kérner. Jiirgen
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vorangegangenen Auffiihrungsunterbrechungen weitere Diskussionen tiber die
Notstandsgesetze innerhalb des Theatergebédudes. Everding, das Verbot ignorierend, lies am
darauf folgenden Tag circa 500 Demonstranten in sein Theater. Konnten zwar an den
Miinchner Kammerspielen etwa die Hilfte der Zuschauer fiir eine anschlieBende Diskussion
gewonnen werden, so waren die Reaktionen des Publikums jedoch iiberwiegend negativ.
Nicht viele akzeptierten den Einbruch der Realitét in die kiinstliche Welt des Theaters, das

Aus-der-Rolle-Treten der Schauspieler.'”

Zum viel diskutierten Ereignis wurde Peter Steins Viet Nam Diskurs- Inszenierung in
Miinchen. Peter Weiss’ Viet Nam Diskurs, der im Mérz 1968 am Frankfurter Schauspielhaus
uraufgefiihrt wurde, war trotz der polizeilichen Sicherung und der Forderung von Vietcong-
Fahne schwingenden Demonstranten nach einer anschliefenden Diskussion nicht mehr als ein
Theaterabend zu einem aktuellen Thema. Politische Brisanz erreichte erst die Auffiihrung von
Peter Stein am 5. Juli 1968 im Miinchner Werkraumtheater. Die Inszenierung liel von Weiss’
Entwurf ,,eines quasi wissenschaftlichen Nationalschauspiels — dem der »historische Prozef«
[sic!] als Fabel dient, durch Stilisierung, Rhythmisierung, Ritualisierung ins Exemplarische
tiberhoht“''* wenig iibrig, wurde zu einer ,,agitatorischen Achzig-Minuten-Revue*'"”
umfunktioniert und ging von einem bereits aufgeklirten, mit dem Thema sympathisierenden
Publikum aus. Der Kabarettist Wolfgang Neuss unterbrach den Schlussapplaus mit der
Aufforderung, fiir den Vietcong zu spenden. Das Stiick wurde nach insgesamt drei
Vorstellungen vom Spielplan genommen, um die anschlieBende Spendensammlung zu
unterbinden, der Vertrag von Neuss wurde nicht wieder verlidngert und Peter Stein musste die
Kammerspiele verlassen. Am 19. Juli 1968 drangen circa 100 Demonstranten''® in das
Werkraumtheater ein und forderten eine Wiederaufnahme des Viet Nam Diskurs. Unter den
Demonstranten befanden sich Wolfgang Neuss sowie der Co-Regisseur Wolfgang
Schwiedrzik, der daraufthin Hausverbot bekam. Eine 6ffentlich ausgetragene Diskussion
zwischen dem Intendanten August Everding und Ensemblemitgliedern hielt noch Monate
spéter an. So solidarisierten sich die Regisseure Peter Stein und Wolfgang Schwiedrzik in
einem Beitrag in der August Ausgabe 1968 von Theater heute mit Wolfgang Neuss, dessen
Spendenaktion kein Alleingang war sondern integraler Bestandteil der Auffiihrung. Des

weitern driickten sie ihr Unverstdndnis der Theaterdirektion gegeniiber aus, ein politisch-

'3 Vgl. Hildenbrand 1968, S. 1-5

!4 Jenny, Urs ,,Fern von Weiss“. Theater heute. Heft 8, August 1968. S. 37
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agitatorisches Stiick auszuwéhlen und gleichzeitig eine konsequente, politisch-agitatorische
Auffiihrung abzulehnen."” Der Intendant des Miinchner Werkraumtheaters August Everding
rechtfertigte seine Entscheidung, die Sammlung zu verbieten, einerseits damit, dass nach dem
Sammlungsgesetz vom 11.7.1963 nicht genehmigte Sammlungen verboten sind und man als
Privatperson um eine solche nach der Vorstellung auf der Strafle ansuchen hitte konnen. Auf
den Einwurf, dass die Einheit der Inszenierung, mit der Sammlung als integralen Bestandteil

dieser, auf der Strae nicht mehr gegeben wire, merkte Everding an:

Gibt es nicht (selbst in diesem Fall) fiir das Theater einen h6heren Gesichtspunkt
als die Einheit und Konsequenz der Inszenierung? Die Sammlung ist ja nicht nur
der SchluBstein [sic!] einer Kunstleistung, sondern auch eine politische Tat. Sie im
Werkraumtheater zu beantragen oder zu erlauben, hieBe, daf [sic!] die
Kammerspiele sich mit dem Aufruf zur Waffenspende voll identifizieren. Sie tun
das nicht.'"

Man habe das politisch-agitatorische Stiick deshalb ausgewéhlt, um einen Diskussionsbeitrag

zu leisten.

Sie [die Kammerspiele, Anm. Autorin] wollen sich nicht mit jedem
Diskussionsbeitrag voll identifizieren, den sie zeigen; aber auch nicht ihre Stimme
denen verweigern, deren Beitrag sie fiir ntitzlich und wichtig, wenn auch fiir
einseitig halten.'"

Das Stiick wurde gerade durch diese hitzige und 6ffentlich ausgetragene Diskussion zum
Politikum, der Streitpunkt der Geldsammlung verschwand in den Hintergrund und prinzipielle
Kritik am System und den Strukturen am Stadttheater wurde laut - die antiautoritdren

Forderungen blieben nicht nur auf das Protestfeld der 68er Bewegung beschrinkt.

Ein weiteres Beispiel von politischer Brisanz am Theater war die Inszenierung von Wolf
Biermanns Der Dra-Dra, inszeniert von Hansgilinther Heyme 1971 an den Miinchner
Kammerspielen. Die Auffiihrung endete ob der freiziigigen und schockierenden Inszenierung
in einem Publikumstumult. Aufregung gab es ebenso um das Programmbeft, in dem die
Passbilder von 25 ,,Drachen‘ aus dem aktuellen politischen Leben abgebildet werden sollten,
die in dem Stiick mit Terror und Ausbeutung gleichgesetzt wurden. Geplant waren ,,Kardinal

Dopfner, Franz Josef Strau3, Gerhard Lowental, Ministerprisident Goppel, Polizeiprésident

""'Vgl. Stein, Peter. Schwiedrzik, Wolfgang. ,, Theater und politische Aktion* Theater heute. Heft 8, August
1968. Kommentar
118 Everding, August ,,Demokratie ist Diskussion* Theater heute. Heft 9, September1968. S. 2
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Schreiber, Finanzminister Schiller und andere.*“'* Intendant Everding legte Protest ein, das
Programmbheft erschien mit zwei leeren Seiten. Giinther Grass publizierte das Programmbheft
inklusive Fotos in der Stiddeutschen Zeitung und entfachte so eine 6ffentliche Diskussion und
Diffamierung Kipphardts, der als Chefdramaturg fiir das Programmbheft verantwortlich war.
Sein Vertrag wurde nicht verldngert, es kam zu Protesten und Solidarisierungen mit ihm. Die
Freiheit der Kunst wurde gegen die autoritdre Staats- und Intendantenmacht verteidigt. So
unter anderem auch von Rainer Werner Fassbinder, der 1971 Scherz, Satire, Ironie von
Christian Dietrich Grabbe an den Miinchner Kammerspielen inszenieren sollte und seine
Zusage zuriickzog.'”!

Neben dem Viet Nam Diskurs waren es nur wenige deutsche Theaterstiicke, die sich
mit tagespolitischen Ereignissen auseinandersetzten; sie wurden in nicht institutionalisierten
Theatern gezeigt und hatten die Notstandsgesetzgebung zum Thema: Michael Hatrys
Notstandsiibung, Max von der Griins Notstand oder Das Straflentheater kommt und Glinter
Wallraffs Nach-Spiele'” sind in diesem Zusammenhang zu erwihnen.

Der Theater heute — Kritiker Henning Rischbieter besprach in der April Ausgabe von 1968
vier Stiicke, anhand derer er die Frage beantworten wollte, ob neues politisches Theater in der
BRD im Zuge sei, sich zu etablieren. Die Stiicke waren Peter Weiss’ Viet Nam Diskurs, Aimé
Césaires Im Kongo, Wilfried Minks® Gewidmet: Friedrich dem Grofsen und Barbara Garsons

Macbird. Er kam zu folgender These:

Nein. Es sind an einigen Biihnen Stiicke vorgefiihrt worden. Die Buntheit der
Spielpldne ist um einige kleine rote Farbflecken vermehrt worden. Die vier
Darbietungen, von denen hier die Rede sein soll, lassen sich inhaltlich in einer
Hinsicht verbinden: sie sind — mehr oder weniger ausdriicklich - anti-
amerikanisch.'”

In den sechziger Jahren fand eine Wiederentdeckung der Volksstiicke von Odon von Horvith,
Marieluise Fleifler und Bertolt Brecht statt, die Probleme unterer Gesellschaftsschichten
thematisierten und sich so dem Hochkulturstatus des institutionalisierten Theaters

verweigerten.

Peter Handke stieg langsam zum bedeutenden Dramatiker auf, mit seiner

Publikumsbeschimpfung schuf er einen Text ohne Charaktere und den Sprechern und

' Daiber, 1976. S. 259

' Vgl. Kapitel 3.2.4

122 Vgl. Biischer 1987, S. 80
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Regisseuren lieB er bei der Inszenierung jegliche Handlungsfreiheit. Die klassische
Rollenverteilung im Theater (aktiver Schauspieler, passiver Zuschauer) wurde durch das
direkte Ansprechen und Beschimpfen des Publikums aufgeldst und somit ein neuer
Theateransatz erprobt. Ebenso bedeutend war Handkes Kaspar, in dem Sprache und ihre
Bildungs- sowie Zerstorungskraft, ihre soziale Kraft thematisiert wurden. Im Verlauf der
siebziger Jahre verschwanden die politischen Themen von der Biihne und aus den Stiicken
und es folgte die Riickkehr zum Privaten. Das Innenleben riickte ins Zentrum des Interesses,

wie beispielsweise bei den Autoren Thomas Bernhard und Botho Strauf3.

Zu einer der wichtigsten Biihnen in der BRD entwickelte sich das Theater in Bremen unter
der Intendanz von Kurt Hiibner, der seit der Saison 1962/63'** das Stadttheater leitete und
gemeinsam mit dem Oberspielleiter Peter Zadek und dem Biihnendesigner Wilfried Minks
neue MaBstéibe setzte. Das Bremer Stadttheater hatte keine aufregende kiinstlerische
Theatertradition an die es anschlieen konnte und war bis dato eine eher unbekannte und
unbedeutende Biihne. Allein der Person Kurt Hiibner ist es zu verdanken, dass das Bremer
Stadttheater sich zum kiinstlerischen Zentrum entwickelte. Hiibners Talent bestand darin,
kreative Kopfe der Theaterszene nach Bremen zu holen und ihnen dort

Arbeitsvoraussetzungen ohne finanzielle oder &sthetische Restriktionen bieten zu konnen.

Bremen wurde im Laufe der Jahre fast die einzige Biihne, auf der im grof3en
Volumen nicht experimentiert, sondern neugierig auf die Zukunft hin gearbeitet
wurde. Das heif3: hier wurde Riskantes nicht in ein Studio gesteckt, sondern mit
dem vollen Risiko der Haupt-Arbeit betrieben, und der personliche
Entfaltungsraum gesichert.'”

Bremen entwickelte sich zur ,,Schauspiel- und Regieschule®, Talente wurden entdeckt und
gefordert, nicht wenige bekannte Namen gingen aus ihr hervor.'*

Hiibner lud unter anderem Klaus Michael Griiber, Hans Neuenfels, Hans Hollmann, Peter
Stein und Rainer Werner Fassbinder als Gastregisseure ein. Die Besonderheit dieser zeichnete
sich dadurch aus, dass sie sich den tiberlieferten Stiicken mit einer neuen Perspektive

nédherten, diese auf die Frage der theatralischen und geistigen Aktualitét untersuchten und sie

' Vgl. Barnett, David. Fassbinder and the German Theatre. Cambridge: Cambridge University Press, 2005. S.
122

125 Riihle, Giinther. Theater in unserer Zeit. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1976. S. 189

126 Schauspieler: u.a. Edith Clever, Jutta Lampe, Margit Carstensen, Bruno Ganz, Rolf Becker. Regisseure: u.a.
Hans Hollmann, Hans Neuenfels, Michael Hampe, Kai Braak. Biihnenbildner: u.a. Klaus Geelhaar, Jiirgen Rose,
Erich Wonder. Vgl. Riihle 1976, S. 189f
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nicht mehr als ,,verehrenswerte[n| Gegenstand“127 sahen, der in alter, klassischer Manier
inszeniert werden musste — das Regietheater war dabei, sich zu etablieren. Zu den
bedeutendsten Inszenierungen zéhlten Peter Zadeks Shakespeare Inszenierung Maf fiir Maf3
(1967), in der elegant der Bogen von seriosem Umgang mit dem Text bei gleichzeitiger
Verwendung von Popkultur-Elementen gespannt wurde, sowie Peter Steins Inszenierung von
Goethes Torquato Tasso (1969), in der ein neuer Umgang mit klassischen Texten gefeiert

wurde.

Stein ging nicht mehr von literarischen Werten (Vers, Sprache, Bau und dem
Klima des Stiikkes[sic!]) aus, auch nicht von der Psychopathologie des bekannten
Dichters, sondern bestimmte vor allem dessen soziale Situation. Er drang ein in
den Widerspruch von Tassos Geltung und seiner Abhédngigkeit vom Interesse des
Hofes, dessen Objekt er war. [...] Die Beziehung zwischen Biihne und Zuschauer
war gebrochen durch Ironie.'*®

Ein Teil des Tasso — Ensembles verlie3 Bremen, um in Berlin an der Schaubiihne weiter
Theatergeschichte zu schreiben.

Giinther Riihle sieht die Verwendung neuer theatraler Umgangsformen, wie sie im
Regietheater geschah, Tabu brechend, lust- und korperbetont, in direktem Zusammenhang mit
Herbert Marcuses Forderung, nicht nur nach dem Arbeits- und Leistungsprinzip sondern vor
allem nach dem Lustprinzip zu leben. Wir haben es hier, nach Riihle, mit einer weiteren
Querverbindung zwischen der intellektuellen Protestbewegung und der Theaterszene zu

tun 129

Die zentrale Forderung der 68er Bewegung, das groB3e Thema der Selbst- und

Mitbestimmung, machte auch vor dem institutionalisierten Theater nicht halt.

Demokratisierungsbestrebungen am Theater

Der Wunsch nach Selbstbestimmung der antiautoritdren Bewegung schwappte auch auf das
Theater iiber, gefordert wurden kollektive Leitung und kollektive Regie. Der Artikel ,,Uber
den autoritiaren Geist des deutschen Theaters® von Barbara Sichtermann und Jens Johler,

erschienen im Theater heute Aprilheft 1968, 16ste eine Debatte tiber die Verdnderung von

' Riihle, Giinther. Anarchie in der Regie? Theater in unserer Zeit. Zweiter Band. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1982. S. 103
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Theaterstrukturen und dem Verhéltnis von Schauspieler und Regisseur aus. Sichtermann und
Johler forderten eine Demokratisierung des Theaters, die eine kollektive Leitung sowie

Mitbestimmung bei Spielplangestaltung und Rollenbesetzung impliziert.

Wie kann das Theater Diskussionspartner der Gesellschaft sein, wenn die
Diskussion innerhalb jener Gesellschaft, die das Theater selbst ist, nicht stattfindet?
Auch ein genialer Intendant kann nicht ersetzen, was das Theater braucht, um
lebendige, interessante Produkte hervorzubringen:

Den Dialog der am ArbeitsprozeB [sic!] Beteiligten, d.h. die fruchtbare
Auseinandersetzung der kiinstlerischen Mitglieder untereinander. Der
Theaterbesucher muss mangelnde Transparenz und langweilige Perfektion der
Inszenierungen ertragen, weil ein echter ArbeitsprozeB [sic!] gar nicht
stattgefunden hat, und weil durch Perfektion [...] ersetzt wird, was unter
gemeinsamer Verantwortung an lebendigem Einsatz geleistet werden miisste. Das
gegenwirtige System aber enthebt den einzelnen der Verantwortung fiir das
Ganze."

Sie gingen von der momentanen Situation des Schauspielers aus, der seine
Handlungsanweisungen von einem autoritir-arbeitenden und meist nichts Genaues tiber die
Schauspieltechnik wissenden Regisseurs erhielt und somit nur die ,,Untugend des sog.
Biihnentons“"”' hervorbrichte. Nur durch kritische Anmerkungen und Diskussionen kénne
eine produktive Arbeitsweise entstehen, die bessere Krifte aus den Schauspielern evoziere
und somit eine hohere Qualitédt der Auffiihrung zur Folge habe. Als Beispiel einer schlechten

Regiemethode nannten die beiden Fritz Kortner, unter dem sie beide gearbeitet hatten:

Zwar hat Kortner es vermocht, seinen Schauspielern anstelle des Biihnentons
kreatiirliche AuBerungen zu entlocken, die Einheit des Werkes (nicht des
dramatischen, sondern des aufgefiihrten) wieder herzustellen — aber eben auf
autoritdre Weise. Es geht hier darum, klarzustellen, dass es nicht darauf ankommt,
den Schauspieler zum Besten des Ergebnisses perfekt zu dressieren, sondern
darauf, ihn in eine Richtung zu lenken, in der seine Entwicklung durch die im
Dialog gewonnene Einsicht in das jeweils bessere Argument zu natiirlichem
Ausdruck fiihren kann. Das bestehende System allerdings rechtfertigt Kortner:
wenn der Regisseur existentiell Macht verkorpert und somit nicht die Méglichkeit
hat, vollstindig auf sie zu verzichten, scheint es fast richtiger zu sein, die Macht so
total auszuiiben, dass auf diesem Wege wenigstens kreatiirliche AuBerungen auf
bundesdeutschen Biihnen zustande kommen.'*

Johler und Sichtermann ging es nicht nur um die Besserstellung des Schauspielers sondern

vor allem um die kiinstlerische Qualitit der Auffiihrung, die unter der Repression des Systems

130 Sichtermann, Barbara. Johler, Jens. ,,Uber den autoritiren Geist des deutschen Theaters.“ Theater heute. Heft
4, April 1968. S. 2
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leide. Ebenso konne sie in diesem Mantel gekleidet nicht dem politischen Engagement

nutzen.

Revolutiondre Stiicke werden durch veraltete Arbeitsmethoden zwangsldufig zu
Pflichtiibungen entschérft. Denn das Theater kann nur das nach auBlen hin zur
Wirkung bringen, was seiner inneren Wirklichkeit entspricht.'”

Hans Lietzau und Ernst Wendt, Oberspielleiter und Chefdramaturg des Bayrischen
Staatsschauspiels, stimmten zu, dass es in den Theatern zu wenig Reflexion gébe und
Arbeitsprozesse liberdacht gehorten, widersprachen allerdings, dass Gegenentwiirfe wie das
Kommunenleben und —wirken nicht im Betrieb sondern auf der Biihne dargestellt werden

mussen.

Die Utopie kann doch nicht innerbetrieblich sich abspielen: das Theater in eine
Kommune zu verwandeln, wie unsre revolutioniren Freunde das vorschlagen —
wiire es nicht nur eine neue Form romantischen Riickzugs auf sich selbst?'**

Weiter kritisierten sie, dass Johler und Sichtermann keine konkreten Vorschlige gegeben
haben, was und wie etwas gespielt werden solle um das Publikum zu treffen. Kiinstlerische
Revolution fande ndmlich im Material, in der Form statt. Sie verbanden diesen Mangel mit
der allgemeinen Unfédhigkeit der Linken, ein &dsthetisches Programm zu formulieren. ,,Aber
die Veridnderungen auf der Biihne konnen immer nur dsthetische sein und nur seine Mittel
kann das Theater revolutioniir verwenden.*'”’

In der Theater heute Juni Ausgabe von 1968 erschien eine Replik von Sichtermann
und Johler, auBerdem Beitrdge von Hansjorg Utzerath und Martin Wiebel, Intendant und
Dramaturg der Freien Volksbiihne Berlin, sowie von Claus Bremer, Dramaturg in Darmstadt

und Ulm, und Horst KlauBnitzer, Redakteur der Zeitschrift Die Biihnengenossenschaft — die

Diskussion war im vollen Gange.

Nicht nur seitens der Schauspieler gab es Demokratisierungsbestrebungen, auch Regisseure
forderten mehr Rechte in der biirokratisierten und autoritdren Theaterstruktur. So stellten
Peter Stein und Wolfgang Schwiedrzik, wie weiter oben schon angemerkt wurde, ihren
beriihmten Viet Nam Diksurs von 1968 an den Miinchner Kammerspielen unter folgende

Richtlinien und brachen mit der Theaterleitung:

133 Sichtermann, Johler 1968, S. 4
13471 jetzau, Hans. Wendt, Ernst. ,,Wie autoritir ist das deutsche Theater? Theater heute. Heft 5, Mai 1968. S.1
1351 jetzau, Wendt 1968, S. 4
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Reduzierung der Biirokratie auf ein Minimum, Abschaffung der feudalen
Alleinherrschaft des Intendanten, stattdessen kollektive Fiihrung, die nicht vom
Geldgeber, sondern von den Produzenten am Theater eingesetzt wird und
abwihlbar ist, Beteiligung aller Mitglieder des Ensembles an der Spielgestaltung
und Offenlegung aller kiinstlerischen und 6konomischen Entscheidungen.'*

Peter Stein, der eine Schliisselfigur im neu etablierte Regietheater wurde, sollte seine
Demokratisierungsbestrebungen nur wenige Jahre spéter an der Berliner Schaubiihne, die er

zur erfolgreichsten Biihne der Bundesrepublik etablierte, verwirklichen.

Die Berliner Schaubiihne als Beispiel fiir ein kollektiv geleitetes Theater

Die Berliner Schaubiihne am Halleschen Ufer hob sich gleich in zweierlei Hinsicht von den
anderen Biihnen in der BRD ab: Sie bezeichnete sich als zeitgendssisches Theater und wollte
eine Plattform fiir politisches Theater bieten; die Leitung der Schaubiihne hatte ein Kollektiv
inne, das aus allen festen Griindungs- und Leitungsmitgliedern sowie den jeweiligen
Regisseuren bestand und in dem im ersten Jahr alle Beteiligten, auch die Techniker, tiber
wesentliche Fragen des Unternehmens mitbestimmen konnten. Im kollektiv- demokratischen
Arbeitsprinzip entstand eine Inszenierung unter der kiinstlerischen Beteiligung aller, was
sogar bis zum Mitspracherecht der Schauspieler bei den Besetzungen ging. In Diskussionen
wurden Beitriige analysiert und diskutiert."”’” Die Schaubiihne schaffte es als einzige
bundesdeutsche Biihne, das Modell der Mitbestimmung zu verwirklichen. Giinther Riihle

sieht die spezifischen Griinde hierfiir wie folgt:

Sie wurde (vom Geldgeber) freigestellt und hat sich selbst (durch den grofen
kiinstlerischen Erfolg) freigemacht von allen Zwingen, unter denen unsere Staats-
und Stadttheater stehen: freigemacht von der Pflicht, eine bestimmte Summe
Geldes einzuspielen, freigemacht vom Produktionsdruck durch das Abonnement,
das in festen Zeitabstéinden eine neue Inszenierung braucht, von den Anspriichen
eines in seiner Kunstvorstellungen festgeprigten Publikums und von der
Verselbststandigung des Apparats. Hier blieb die Arbeitsorganisation wie die
Gruppe als Beziehungsgeflecht tibersichtlich, es gab eine deutliche, auf die
Zukunftssicherung durch hohe Leistungen gerichtete Zielsetzung, und sie hatte,
was hervorzuheben ist, in Peter Stein und seinen Dramaturgen [...] Fiihrungskrifte,
die zu hoher, disziplinierender, entscheidender Argumentation fahig waren, Krifte,

13 Stein, Peter. Schwiedrzik, Wolfgang ,,Demokratie ist auch Aktion* Theater heute. Heft 9, September 1968. S.
3

7' Vgl. Fiebach, Joachim. ,,Zur Schaubiihne am Halleschen Ufer von 1970 bis 1980 In: Gilcher-Holtey, Ingrid.
Politisches Theater nach 1968. Regie, Dramatik und Organisation. Frankfurt/New York: Campus Verlag, 2006.
S. 282. Des weiteren fiihrt Fiebach aus: ,,Vielleicht wichtiger als der Versuch um das allgemeine
Mitbestimmungsideal war die Offenheit (radikale Demokratie), in der sich die verschiedensten linken und auf
Veridnderung gerichteten Haltungen im Ensemble duBern konnten, in Diskussionsrunden innerhalb des Theaters
wie in Probenprozessen.” S. 282
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ohne die kein demokratischer MeinungsbildungsprozeB [sic!] zum Erfolg
kommt. "

Die erste Phase der Schaubiihne wurde 1963 mit Ariano Suassons Das Testament des Hundes
von Konrad Swinarski er6ffnet und endete mit Peter Steins Viet Nam Diskurs. Am Spielplan
stand das realistische Volksstiick mit Texten von Marie-Luise FleiBer oder Odon von
Horvath. Von dezidiert politischem Theater war noch nicht die Rede. Man bemitihte sich, mit
diesen Inszenierungen einen Gegenwartsbezug herzustellen. Nachdem eine allgemeine
Brecht-Rezeption, vor allem ausgehend vom Studententheater, eingesetzt hatte, wurde die

Schaubiihne mit Brechts Die Mutter im Herbst 1970 eroffnet.

Die Wahl von Brechts Text bedeutete eine linke, ja revolutionére Position. Der
Inszenierungsprozef [sic!] unterstrich den Kollektivismus und eine anti-
biirgerliche, antikapitalistische, anti-individualistische Grundhaltung. Ein
Regieteam zeichnete sich verantwortlich — Wolfgang Schwiedrzik, Franz-Patrick
Steckel, Peter Stein.'”

Die Auffiihrungen von 1979 bis 1972 beinhalteten eine kritische Sichtweise auf
gesellschaftliche Verhiltnisse sowie soziale Auseinandersetzungen. Die Mitglieder der
Schaubiihne mussten sich ihr geringes Potential an Aufklidrung bald eingestehen und sich von
der Vorstellung eines in die Gesellschaft eingreifenden Theaters trennen und akzeptieren, dass
das Publikum vornehmlich ein biirgerliches war. Gerade diese Erkenntnis des eigenen
Realismus macht Fiebach in seiner Analyse der Berliner Schaubiihne als Spezifikum dieser

aus:

Der niichterne Realismus gegentiber sich selbst gegeniiber dem eigenen sehr
eingeschrinkten Potential gesellschaftlicher, gar revolutiondrer Wirksamkeit
unterschied das Schaubiihnenunternehmen betrichtlich von, oft unbewussten,
Haltungen alter linker Kunst gegeniiber den Realitéten, von denen sie, teilweise
vorrangig, handelte.'"

Die Schaubiihne war in ihrer Programmatik sehr unterschiedlich, eine einheitliche Linie war

nicht zu finden. Joachim Fiebach merkt in seiner Analyse zur Schaubiihne an:

Erweitert man den Blick bis auf die Spielzeit 1973/74, so experimentierte die
Schaubiihne mit fast allen philosophisch-politischen Ansétzen und Konzeptionen
und mit fast allen avancierten kiinstlerischen Techniken und Methoden, die das

¥ Riihle 1982, S. 241
1% Fiebach 2006, S. 246
0 Fiebach 2006, S. 269
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europdisch-nordamerikanische Theater seit den sechziger Jahren, eben nach Brecht
entfaltet hatte.'"'

Die Schaubiihne erweiterte den Spielraum und inszenierte an der Freien Universitéit Berlin
oder in der Messehalle im Funkturm, spielte fiir Lehrlinge und Arbeiterpublikum in von
Gewerkschaften zur Verfiigung gestellten Rdumen. Vor allem war die Schaubiihne aber ein
Theater des Schauspielers, dem man Raum und Mittel fiir grote Produktivitéit geben
wollte."*

Auch anhand des Spielplans der Berliner Schaubiihne von 1973/74 kann man das neu
erwachte Interesse am Privaten, am Innenleben ablesen. Von der Hoffnung auf Aufklédrung
und Umwilzung wandte sich nicht nur das Theater ab, wie im vorangegangen Kapitel
aufgezeigt wurde, l10ste sich etwa zu diesem Zeitpunkt auch die desillusionierte und

resignierende antiautoritdre Bewegung auf. Fiebach fasst die Situation wie folgt zusammen:

Griindliche Erniichterung gegeniiber Hoffnungen auf wesentliche gesellschaftliche
Wandlungen, gegentiber Visionen revolutionirer Umbriiche, ausgelost und fiir
viele zur bitteren Erfahrung geworden durch das Ausbleiben praktischer
Bewegungsansitze auflerhalb eines umgrenzten intellektuellen Bereichs; graduelles
Zuriickschrauben angedachter, angefangener Reformpolitik; die ungehinderte
voranschreitende Technokratisierung aller wesentlicher Lebensbereiche, die ein
Hauptangriffspunkt der 68er Protestbewegung war; die Zunahme politischer und
ideologisch-kultureller Stromungen, die teilweise offen auf die Versteinerung des
Bestehenden und die Restauration alter nicht- emanzipativer sozialer
Mechanismen, Institutionen und Werte dréngten; die Abkehr intellektueller
Gruppen von einer Haltung, die auf Gesellschaftliches zielte, die an politischer,
offentlicher Wirksamkeit und an historisch tibergreifenden Prozessen interessiert
war, zur vorrangigen Beziiglichkeit auf Sich-Selbst, auf das Ich als das Private, auf
eine gleichsam minimale Lebenswelt.'"

Auch in Oberhausen (Die Stiadtischen Biihnen) und Frankfurt versuchte man sich an einem
Mitbestimmungsmodell. Im Theater am Turm (TAT) scheiterte man jedoch klédglich. Ein
eingesetzter Theaterrat sollte zwischen dem Direktorium, bestehend aus dem Dramaturgen
Wolfgang Wiens, dem Autor Wolfgang Deichsel und dem Leiter des Bundes fiir
Volksbildung, und der Vollversammlung vermitteln. Auf Grund von Interessenskollisionen
scheiterte jedoch dieser und Entscheidungen wurden von da an direkt vor der
Vollversammlung debattiert. Am Ende der Spielzeit 1974/75 verabschiedeten sich Wiens und
Deichsel, man berief Rainer Werner Fassbinder zum Leiter, der, wie noch in den niachsten

Kapiteln ausfiihrlich gezeigt werden wird, auf Grund seiner Arbeit am antiteater Erfahrungen

! Fiebach 2006, S. 255
2 Vgl. Fiebach 2006, S. 256f
'3 Fiebach 2006, S. 284f
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mit antiautoritéren, kollektiven Schaffensprozessen hatte. Wie schon beim antiteater
scheiterte Fassbinder auch im TAT, das Ensemble zerfiel und trug den Streit in die
Offentlichkeit. Qualitiitslose Auffiihrungen fiihrten auBerdem zu einem Wegbleiben des
Publikums; Es ist nicht verwunderlich, dass Fassbinder Anfang Juni 1975 kiindigte.'*
Zynisch kritisiert Hans Daiber die Entscheidung, Fassbinder zum Leiter einzuberufen: ,,Man

hiitte wissen miissen, daB [sic!] ein Star der Trivialésthetik nicht als Katalysator taugt.*'*

Wie aufgezeigt wurde sprang der revolutionére Funke teilweise auch auf das
institutionalisierte Theater tiber. Ingrid Gilcher-Holtey vertritt eine interessante These
hinsichtlich der Politisierung des Berufstheaters: Sie weist darauf hin, dass der
Politisierungsprozess im Berufstheater in den sechziger und siebziger Jahren anhand von drei
Entwicklungslinien festzumachen ist. Sie spricht von der ,,Entauratisierung®, der
,~Entinstitutionalisierung® und der ,,Demokratisierung* am institutionalisierten Theater."** Mit
Politisierungsprozess meint Gilcher-Holtey allerdings nicht das Aufkommen von politisch-
aussagekriftigen Theatertexten und Inszenierungen, sondern viel mehr das Infragestellen von
Wahrnehmungs- und Klassifikationsschemata sowie die Formulierung der Nonkonformitét
mit etablierten Sichtweisen und Ordnungen durch subversive Praktiken und Diskurse.*
,Entauratisierung® nach Gilcher-Holtey entspricht vor allem dem neuen Umgang mit
Klassiker-Texten, wie ihn das Regietheater pflegte. Im Sinne von Walter Benjamin, der die
Aura eines jeden Kunstwerks in Folge von Reproduktion verschwinden sieht, ldsst sich auch
bei diesen neuen Klassikerinszenierungen das Verschwinden einer Art von Aura, der
Tradition, oder wie es Benjamin selbst formuliert eine ,,Erschiitterung des Tradierten*'"’
feststellen. Neben dem Regietheater war es vor allem das Dokumentarische Theater, das mit
seinen kritischen Stiicken einen wertvollen Beitrag zur ,,Entauratisierung* leistete.

Mit ,,Entinstitutionalisierung* ist das Erschliefen von neuen Theaterrdumen gemeint, mit der
Grundidee, das institutionalisierte Theater genauso wie die Grenze Realitéit und Kunst hinter
sich zu lassen. In der letzten Entwicklungsphase des Politisierungsprozesses, der
Demokratisierung, lasst sich wohl am eindeutigsten der Einfluss tagespolitischer Ereignisse
auf den Theateralltag festmachen. Uber die Mitbestimmungsdiskussion wurde an dieser Stelle

schon ausfiihrlich gesprochen. Gilcher-Holtey geht in ihrer Arbeit jedoch nicht auf die

“Vgl. Daiber 1976, S. 287
> Daiber 1976, S. 287
18 Gilcher-Holtey 2006, S. 10

147 Benjamin, Walter. Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Frankfurt am Main:
Suhrkamp Verlag, 1963. S.13
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Wechselwirkung zwischen der 68er Bewegung und dem Berufstheater ein, ein Punkt, der
ihrer These noch eine zusétzliche interessante Perspektive geben wiirde.

Interessant in diesem Hinblick bleibt, dass sich das institutionalisierte Theater schon vor der
groBlen Protestwelle 1967/68 einer neuen Form, ndmlich der des Dokumentarischen Theaters,
das die unmittelbare NS-Vergangenheit thematisierte, 6ffnete.'*® Der Protestbewegung eine
unmittelbare Wirkung auf das Stadttheater zu bescheinigen bleibt hiermit problematisch.
Augenscheinlich wird, dass vor allem im Umgang mit theatralen Formen als auch im Bezug

auf den Inhalt eine Freiheit proklamiert wurde, die mit jener der Protestbewegung korreliert.

Innerhalb der hochst lebendigen, aufregenden, aber auch von Ubergriffen nicht
freien Zeit, in der viele Form-, Rechts- und Wertbegriffe, die bisher streng
verteidigt wurden, wie von selbst zusammenstiirzten, innerhalb dieses Zugs sowohl
zu einer politisch-sozialistischen wie zu einer biirgerlich-permissiven (alles
erlaubenden) Gesellschaft hin (das waren die beiden Leitlinien, die sich freilich
auch sehr direkt beriihrten) versuchte das Theater seine hochste Freiheit.'"

Ebenso vertritt Giinther Riihle die Meinung, dass das Theater ,,[...] sich als ein aufstérendes,

dann aufklérerisches, schlieBlich wieder als emanzipatorisches Instrument*'®

verstand, diese
Rolle des ,,Mobilisators* ! jedoch nicht halten konnte und an die Studentenschaft abgeben
musste, da es an seine Grenzen gestoBBen war. Nach einer kurzen Phase von
Emanzipationsstiicken war es auch das Theater, das friih (Ende der sechziger Jahre) das
Scheitern jener Revolution thematisierte und sich in seiner Thematik dem Privatleben

zuwandte. '*?

2.1.2. Das Studententheater

Das Studententheater spielte gerade zur Zeit der 68er Bewegung eine grofle Bedeutung, man
darf jedoch nicht den Fehler begehen, es als unmittelbares Produkt dieser zu sehen; einige
Studententheater konnten auf eine lange Tradition zuriickblicken.

Folgende Merkmale zeichneten das Studententheater der sechziger und siebziger Jahre in der
BRD aus und hoben es vom Berufstheater, aber auch vom Laientheater ab'**: es war nicht

gewinnorientiert, unterlag somit keinem Zeit- oder Publikumsdruck und musste sich demnach

" Hochhuts Stellvertreter hatte 1963 Premiere.

" Riihle 1982, S. 26

0 Riihle 1976, S. 235

! eben da

132 Vgl. Riihle 1976, S.236ff

'3 Die folgenden Ausfiihrungen liegen der Arbeit von Marlies Hiibner zugrunde, die einen wertvollen sowie
detaillierten Beitrag zur Geschichte des deutschen Studententheaters darstellt: Hiibner, 1987
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in der Themenwahl an keinem Geschmack orientieren. Stiicke wurden frei von jeglicher
Oppression ausgewihlt und gemeinsam im kollektiven Arbeitsprozess analysiert, diskutiert
und zur Auffilhrung gebracht. Die Mitarbeiter waren keine professionellen, sie kamen aus
unterschiedlichen Fachgebieten und konnten so unterschiedliche Perspektiven und Zugénge in
die Diskussion einbringen. Die Semiprofessionalitit hatte jedoch negative
Begleiterscheinungen: viele Beteiligte riumten dem Studium oberste Prioritit ein und der
jederzeit moglichen Wechsel des Studienplatzes verursachte eine grof3e Fluktuation im
Mitarbeiterstab. Im Arbeitsprozess beteiligten sich alle an den Bereichen der Produktion,
Institution sowie Présentation. Nicht alle Studententheater hatten eine fixe Biihne zur
Verfiigung, Einfallsreichtum und Kreativitdt waren so auch hinsichtlich der Biihnengestaltung
gefragt.

Die Arbeits- sowie Auffiihrungspraxis zeichnete sich durch eine hohe inhaltliche und formale
Experimentierfreudigkeit aus. Wollte man sich prinzipiell vom Berufstheater distanzieren, so
war das Studententheater dennoch vielen ein Sprungbrett fiir eine spétere Biihnenkarriere an
etablierten Theatern; Theatergroen wie Peter Stein oder Claus Peymann gingen aus ihnen
hervor. Als direkte Folge des Studententheaters nennt Marlies Hiibner die Griindung des
Theaters am Turm und die experimenta in Frankfurt, sowie wie die 1. Berliner Schaubiihne,

gegriindet 1962 von Dieter Sturm.

Als eines der wichtigsten Studententheater gilt die Studiobtihne in Erlangen, die jahrelang
wichtige theoretische und praktische Impulse gab und ebenso international mittels der
Internationalen Theaterwochen in Erlangen, die 1949 gegriindet wurden und einmal jahrlich
stattfanden, an Bekanntheit gewann. Ihre Vormachtstellung musste die Erlanger Studiobiihne
Ende der fiinfziger Jahre an die Neue Biihne in Frankfurt abgeben.

Die Erlanger Theaterwochen galten als wichtiger Austausch von Ideen und Konzepten
und waren vor allem auf Grund der Diskussionsmdoglichkeiten auch bei Autoren und
Theaterschaffenden auBBerhalb des Studententheaters beliebt. Im Zuge der Theaterwochen
1950 wurde die Arbeitsgemeinschaft der Studentenbiihnen (ADS) gegriindet, die den
Theatern beratend und vermittelnd zur Seite stehen sollte. Waren anfangs nur westdeutsche
Studententheater vertreten, so 6ffnete sich das Festival schon bald der internationalen
Studententheaterszene, auch Studententheater aus dem Osten, sogar aus der DDR, wurden
eingeladen. Das auf Internationalitit und europédische Gemeinschaft zielende gesetzte Zeichen
wurde 1954 auf Papier gebracht: die Griindung der Européischen Studententheater Union

(ESTU) fand ebenfalls im Zuge der Erlanger Theaterwochen statt. Die Mitgliedschaft hing an

51



folgenden Priamissen: keine Profitbestrebungen, keine politische oder konfessionelle
Ausrichtung, einzig und allein der &dsthetische Mehrwert solle im Zentrum der
Studententheaterarbeit stehen. Die ESTA wurde 1963 zur ISTU (Internationale
Studententheaterunion), zu diesem Zeitpunkt verzeichnete man bereits einen grof3eren Anteil
an osteuropéischen Biihnen. Neben den Theaterwochen dienten aulerdem diverse Gastspiele

im In- und Ausland dem Austausch von Ideen und Praktiken.

Charakteristisch fiir das Studententheater Ende der filinfziger Jahre war ein Selbstbewusstsein,
das man nach jahrelangem Experimentieren nun an der Deklarierung der technischen Méngel
zum Stilmittel ausmachen konnte. Sozialkritisch wollte man festgefahrene Denk- und
Sichtweisen aufbrechen, die repréisentative Darstellung von Handlungen trat in den
Hintergrund.

Es war das Studententheater, das die Absurde Welle, deren Autoren die absurde Gegenwart
sowohl satirisch als auch alptraumhaft dem Leser/Publikum vor Augen fiihrten, losgetreten
hatte und hilflos mitanschauen musste, wie diese vom Berufstheater schnell iibernommen und
aufgesogen wurde. Dieses erkannte, dass die Stiicke zeitgendssischer Autoren beim Publikum
gut ankamen, auf den groen Biihnen ihrer Theater jedoch keine Wirksamkeit hatten. In Folge
lieBen sie Werkraumtheater und kleine Studios bauen (das Werkraumtheater in Miinchen war
1957 das erste, in den sechziger Jahren hatten beinahe alle gro3en Biihnen ihre
,experimentellen Rdume*) und beraubten so nicht nur das Studententheater einer Eigenheit,
sondern nahmen vor allem den kleinen Studiobiihnen und Kellertheatern ihre
Existenzberechtigung.

Vom Sog der Politisierung der Studentenschaft in den sechziger Jahren wurde auch das
Studententheater erfasst. Eine starke Brecht-Rezeption kam auf, die mit wachsendem
Interesse an Marxismus und Kommunismus einherging. Gleichzeitig spitzte sich der Kalte
Krieg zu, der Mauerbau stand unmittelbar bevor und das Misstrauen gegen die DDR und
somit gegen Brecht, der als der paradekommunistische Autor gesehen wurde, wuchs — ein
Brecht-Boykott konnte auf vielen bundesdeutschen Biihnen beobachtet werden.

Die zunehmende Politisierung machte sich ebenso an der Zusammenarbeit der ,,neuen Biihne*
Frankfurt mit dem SDS bemerkbar, die in diesem ,,ihre geistige und ideologische Heimat*'>*
gefunden hatte. Nicht alle Biihnen stellten sich so intensiv in den Dienst des politischen
Engagements. Viele Studententheater waren in zwei Lager gespalten, die unterschiedliche

Ansichten tiber die Funktion dessen hatten. Den Anhéngern des théatre engagé, episch-

13 Hiibner 1987, S. 233
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orientiert, ein Theater der Aufkldrung, Verdnderung und Verbesserung fordernd, standen die
Verfechter des théatre pur, deren Motivation sich aus der reinen Spielfreude speiste,
gegeniiber."

Der Ende der fiinfziger Jahre sich vollziehende Generationenwechsel in den
Studententheatern, der mit einer kritischeren Bewusstseinshaltung der Jiingeren einher ging,
und die Griindung von Werkstattbiihnen der Berufstheater lieBen Stimmen nach einer neuen
Zielsetzung des Studententheaters laut werden. Bei der Tagung des ADS 1963 wird folgende
Konzeption von Studententheater festgelegt. Der dsthetische Anspruch einer Auffiihrung trat
nun komplett in den Hintergrund, nicht die illusionistische Présentation sollte das
Biihnengeschehen bestimmen sondern demonstrierendes Zeigen, Bewusstmachen, ganz nach
der Konzeption Brechts. Dieses Studententheater stellte nicht nur seine Formen und seinen
Inhalt in Frage sondern ebenso sich selbst, seine Produktionsbedingungen und seine Struktur.
Die Produktionen der Theaterwochen 1962-1964 fielen fiir Verfechter dieser neuen
Konzeption umso enttduschender aus, als sich diese durch MittelméBigkeit und Provinzialitét
auszeichneten. Umso lauter taten sich nun Stimmen hervor, die fiir ein definitiv politisch
verstandenes Studententheater eintraten. Bei den Theaterwochen 1966 forderte man ein auf
Agitation zielendes Studententheater mit der marxistisch-kommunistischen Ideologie als

Basis und der Revolutionierung der Gesellschaft zum Ziel.

Dieses Theater sollte nicht mehr tiber den Kopf, die intellektuelle
Auseinandersetzung mit den Gegebenheiten gehen, es sollte zur Agitation benutzt,
zur spontanen kidmpferischen Aktion fiihren, ja revolutiondren Impuls schaffen.
Daher mufite [sic!] es plakativ, spontan, direkt wirken wie ein Flugblatt. Die Kunst
mubBte entsprechend der maoistischen Kulturevolution in den Dienst der Revolte
und der Festigung des Erreichten gestellt werden. Revolutiondre Unruhe mufite
[sic!] in die Kunst getragen werden, die Kunst sollte revolutionédre Unruhe in die
Gesellschaft tragen und zwar beginnend bei den Arbeitern, deren revolutionéres
Bewusstsein mit Hilfe eines plakativ eingesetzten Theaters geweckt wiirde.'

Grund fiir diesen nun doch sehr radikalen Ansatz waren sicherlich nicht nur die Enttduschung
tiber das Versagen des bisherigen Studententheaters sondern ebenso die sich im Laufe der
sechziger Jahre mehrenden gesellschaftspolitischen Ereignisse, auf die in Kapitel 1
eingegangen wurde. Welche Existenzberechtigung hat jedoch ein Theater, das sich mit seinen
asthetischen Mitteln nicht mehr auseinandersetzt und diese auch nicht mehr vielfaltig

einsetzt?

1% Vgl. Hiibner 1987, S. 238
1% Hiibner 1987, S. 276
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Ein solches Theater, dessen dsthetische Mittel nicht vielféltig interpretierend
eingesetzt werden, dessen Asthetik politischer Zielrichtung und einseitig
politischer Aussage untergeordnet wird, schafft sich selbst ab."”’

Mit dieser Konzeption verschloss sich das Studententheater dem Bedeutungsraum des
Theaters und musste folgerichtig einen neuen erobern — die Strafle. Mit diesem Schritt machte
es sich selbst tiberfliissig. Die Studiobiihne Erlangen zeigte noch eine Auffiihrung bei der zum

letzten Mal stattfindenden Theaterwoche 1966, bevor sie sich kurze Zeit spiter aufloste.

2.1.3. Das StraBBentheater

Die Entstehung des Stralentheaters in Westdeutschland 1968/69 geschah in einem Moment,
in dem die antiautoritire Bewegung die Arbeiterklasse immer mehr ins Zentrum ihres
Protests, ihrer Aktionen stellte, sich mehr auf den sozialistischen und proletarischen Kampf
konzentrierte. Dieser Moment wird hiufig als proletarische Wende bezeichnet.'™®

Das erste, sich selbst als solches deklarierende Stra3entheater war das Sozialistische
StraBBentheater Westberlin. Es trat im April 1968 erstmals in Erscheinung und thematisierte
und kritisierte den faschistischen Machtputsch in Griechenland. IThm folgten nur wenige
Monate spiter das Hamburger und Frankfurter Sozialistische StraBentheater (ihr

Griindungsanstof3 war das Attentat auf Rudi Dutschke) und Gruppen in K6ln und Miinchen,

die im Rahmen der Anti-Notstandskampagne ihren Auftritt hatten.'”

Einige StraBentheater entwickelten sich aus Songgruppen, Studententheatern oder aus der
Kabarettszene heraus. Ihr Wirkungsraum war die Straf3e, die zum Medium der Opposition
wurde. Sie wurde zum Ort des 6ffentlichen Diskurses, der Reflexion, Kritikfahigkeit,
Bewusstmachung und Steigerung der Wahrnehmungsfihigkeit. Nicht nur Straentheater
sondern ebenso Songgruppen und Lyriker niitzten diesen Raum um die Massen zu erreichen.
Die Akteure des Straentheaters waren Studenten, Schauspieler, teilweise auch Lehrlinge und
Angestellte oder Kiinstler aus anderen Sparten, die iiber genug politisches Bewusstsein
verfiigten, um dem Selbstverstdndnis des Straentheaters als politisches Instrument, gerecht
zu werden. Die Moglichkeit der direkten Kommunikation mit dem Publikum hob das

StraBentheater vom Studenten- und Berufstheater ab.

157 Hiibner 1987, S. 292

18 ygl. Biischer 1987, S. 91

19 Zu einer detaillierten Auflistung und Analyse der StraBentheater und ihren Szenen vergleiche Biischer 1970,
Kapitel IIT.3.
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Das Programm der Stra3entheater stand unter den Schlagwortern ,,Propaganda* und
»Agitation, das Postulat der Aktualitdt bestimmte dieses. Bei den Mitteln griff man auf jene
des traditionellen Arbeitertheaters zurtick. Viele von den Programmen zeichneten sich durch
die Montage von Sprechtexten, Liedern und Szenen aus; das Dokument war als
Beweismaterial unabkémmlich, da das Straentheater vor allem tiber gesellschaftliche
Zusammenhinge, Tatbestinde und Abhingigkeiten informieren und dem Zuschauer mogliche

Handlungsanleitungen darbieten wollte.

Dadurch dass politische Informativitét als vorrangiges Ziel angesehen wird,
werden die Moglichkeiten zur Veranschaulichung, die dem Theater als Medium
inhiirent sind, vernachlissigt. Konzentration auf den Text ist die Folge.'®

Auf Grund der Aktualitét ihrer Themen sind die Szenen zwar kurzlebig, jedoch umso
effektiver.'®’

Uber die Wirkungsméglichkeiten des StraBentheaters wurde schon damals viel diskutiert,
Peter Handkes Beitrige zu diesem Thema Strafientheater und Theatertheater genauso wie
Fiir das Straflentheater und gegen die Straf3entheater brachten den Stein ins Rollen. Er
erkannte, dass im tiberdeterminierten Theaterraum als Spielraum jegliche Ernsthaftigkeit
verloren geht. ,,Wann wird man die Verlogenheit, die ekelhafte Unwahrheit von
Ernsthaftigkeiten in Spielrdumen erkennen?*'* Im Spielraum der Biihne werden aufgezeigte
Losungsvorschlige formalisiert und verlieren so ihre Existenzberechtigung. Wolle man
hierarchische Gesellschaftsordnungen dndern, so miisse man den Bedeutungsraum des
Theaters verlassen und einen neuen Raum erobern: die Offentlichkeit. Dem StraBentheater
spricht er zwar gute Absichten zu, dennoch mache es dieselben Fehler wie das
institutionalisierte Theater, welches es meint hinter sich zu lassen. Indem es die Formen des
institutionalisierten Theaters libernimmt (nachspielen statt neu spielen), indem es sich als
Theater kenntlich macht, sich als solches deklariert und die vermeintlichen
Theaterdramaturgien libernimmt, steht es dem alten Theater um Nichts nach, es wird quasi

selbst zur Institution, zum Objekt und nicht zum Subjekt.'®’

,,Es zeigt sich zwar, dass die
StraBBe theaterfdhig ist, aber es zeigt sich auch, dass das Theater noch nicht straenfihig

geworden ist.“'* Indem es dem Publikum Vertrautes entgegenbringt und somit in derselben

19 Bijscher 1979, S. 152

' vol. Hiifner, Agnes (Hg.). Strafientheater. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1970, S.15ff

12 Handke, Peter. ,,Fiir das StraBentheater und gegen die StraBBentheater” In: ders., Prosa, Gedichte,
Theaterstiicke, Horspiel, Aufsdtze, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1968, S. 308-313. S. 305

13 Handke, Peter. ,,StraBentheater und Theatertheater In: ders., Prosa, Gedichte, Theaterstiicke, Horspiel,
Aufsdtze, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1968, S. 303-307. S. 311

1% Handke 1968, ,,StraBentheater und Theatertheater”, S. 308
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Sekunde Bedeutungen hervorruft anstatt neue zu schaffen, tritt ,,an die Stelle von

revolutioniiren Tuns revolutionires Getue als Ersatzhandlung.*'®

Den Rettungsanker fiir das StralBentheater sieht Peter Handke in der Erfiillung mehrerer
Punkte:'® es darf dem Publikum nicht als Theater erkennbar sein, es solle sich daher nicht so
bezeichnen und schon gar nicht sollten Stralentheaterensembles gegriindet werden. Jeder

“197 "auBerdem muss das

sollte am StraBentheater mitarbeiten, ,,jede Person der Bewegung
StraBBentheater selbst Bewegung sein und auf keinen Fall eine statisches Objekt, eine
Institution. Sein Anliegen solle es mittels Zwischenrufen, Wandzeitungen und Spruchbéindern

dufBern, vor allem aber muss die Sprechweise eine einfache sein,

[...] damit fiirs erste wenigstens eine Verstindigung mit der Offentlichkeit — und
damit eine Veroffentlichung der Ansichten — erreicht wird: Sitze erzeugen, so
theatralisch, dass [sic!] sie iiberredend wirken, ohne gleich liberzeugen zu
miissen.'®®

Samtliche Diskussionsbeitrédge hier ausfiihrlich darzustellen wiirde den Rahmen dieser Arbeit
sprengen. Es sei deshalb nur erwéhnt, dass auf Handkes Beitrége groBteils ablehnend reagiert
wurde. Axel Bornkessel, Mitarbeiter beim Kélner Stral3entheater, wirft ihm die Ausarbeitung
falscher Thesen auf Grund von Informationsliicken hinsichtlich der StraBentheaterarbeiten
vor, die man auf Grund ihrer Vielzahl und ebenso divergierenden Arbeitsweisen nicht auf
eine allgemein giiltige Definition bringen konne. Bornkessel sieht das Stralentheater nicht als
Alternative zum etablierten Theater.,,Es will keiner konsumfreudigen Bildungselite exklusive
Gesprichsstoffe liefern, um unserem Kulturleben und seinen Gazetten neuen Auftrieb zu

geben.“'” Es habe einzig und alleine einen Zweck, nimlich:

Informationen moglichst heterogener Bevolkerungsschichten tiber uns politisch
wichtig erscheinende, offiziell euphemistisch bzw. entstellt vermittelte Vorgédnge
zu geben. Es ist radikal publikums - bezogen, sieht in der didaktischen
Wirksamkeit seiner Darstellungen und Argumente sein einziges Kriterium,
aktiviert den Angesprochenen zum Mitsprechen, Widersprechen und Handeln.'™

1 Handke ,,StraBentheater und Theatertheater 1968, S. 310

1% Handke ,,StraBentheater und Theatertheater 1968, S. 312f

17 Handke ,,StraBentheater und Theatertheater 1968, S. 313

1% eben da

'% Bornkessel, Axel. “Gegen Handkes StraBentheater- fiir das StraBentheater Theater heute. Heft 8, August
1968. S. 34

1" eben da
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Ein Beitrag von Agnes Hiifner soll den Diskussionsschlusspunkt in dieser Arbeit setzen und
zur Reflexion anregen. Sie merkt an, dass das Straentheater keine Alternative zum
Theatertheater sei, und dass es nicht ,,aus einer kleinen Unzufriedenheit nur mit den
bequemlichen Sitzen in den Theaterriumen* "' heraus entstanden ist, wie Handke angibt. Es
sei kein ,,Ausweg aus der Misere des Theatertheaters*'”, den miisse letzteres schon selbst
finden. Aus den Bediirfnissen des Befreiungskrieges, als Ausdrucksmittel einer konkreten
politischen Bewegung sind die Straentheater entstanden, deren Name des Sozialistischen
bereits Auskunft tiber den gesellschaftspolitischen Kontext gibt, in dem ihre Arbeit und
Entstehung verstanden werden soll. Das Straentheater, eine koordinierte Zusammensetzung
von politischer Aktion und Spiel, mit welchen genau deklarierten Zielen auch immer, ist in
erster Linie ein Vermittler zwischen politischen Organisationen und dem Biirger, es leistet
einen entscheidenden Beitrag am Prozess der Bewusstseinsbildung.'”

In den Jahren 1969/70 geht die Phase der StraBentheater als Instrument der Agitation
der APO zu Ende.

2.1.4. Kleinbiihnen und Freie Gruppen

Die Auseinandersetzung mit den Ergebnissen der Straentheaterarbeit und den
kulturtheoretischen Postulaten der antiautoritdren Bewegung, so wie — als deren
Nachwirkung — die von Teilen der professionellen Theaterproduzenten forcierte
Infragestellung der Institution, insbesondere der hierarchischen, undemokratischen
Arbeitsstruktur und der «Entriicktheit« von Politik und Alltag durch die Bindung
an ein kleines, privilegiertes, als bildungsbiirgerlich bezeichnetes Publikum bildet
um 1970 den Ausgangspunkt fiir neue Initiativen kultureller Alternativen.'™

Neben dem Berufstheater entwickelten sich Kleinbiihnen und Freie Theatergruppen, die
Biischer wihrend der ersten Phase noch als kritisch politisch, provozierend, sich gegen die
herrschenden Zustinde und Kulturinstitutionen auflehnend, versteht, ihnen in ihrer zweiten
Phase jedoch das Postulat der Selbstverwirklichung als Ausgangspunkt zuschreibt. Jene Zédsur

datiert Biischer mit 1976.'”

""" Handke ,,Fiir das StraBentheater und gegen die StraBentheater 1968, S. 308

' Hiifner 1970, S. 11

' Vgl. Hiifner 1970, S. 11ff Weiter Diskussionsbeitriige findet man u.a. bei: Buselmeier, Michael.
,,Bedingungen des Straentheaters”. In: Hiifner 1970, S. 320 — 335. Karsunke, Yaak. ,,.Die Stra3e und das
Theater. In: Benjamin, Walter. Asthetische Fragen. Kursbuch 20. Amsterdam: Paco Press, 1972. Kroetz, Franz
Xaver. ,,Braucht das Volk ein Theater. In: Braun, Karlheinz. Vélker, Klaus. Spielplatz 1. Jahrbuch fiir Theater
71/21. Berlin: Verlag Klaus Wagenbach, 1972, S. 13 —16.

174 Biischer 1987, S. 189

' Vgl. Biischer 1987, S. 189fff
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Wichtigstes Postulat der Kleinbiihnen und Freien Gruppen war die institutionelle
Unabhiéngigkeit. Die damit einhergehende schwierige finanzielle Situation schuf eine oft
problematische Arbeitslage. Man erprobte Arten des kollektiven Arbeitsprozesses und neue
Schauspieltechniken; der Schauspieler, der zur bedeutenden Produktivkraft wurde, stand im
Mittelpunkt. Aktuelle politische Stoffe wurden aufgegriffen, man wandte sich vom
Literaturtheater ab und experimentierte mit einer neuen, offeneren Kommunikationsform.
Man verstand sich als Gegeninstitution zum Theater. Manche Gruppen experimentierten mit
neuen dsthetischen Erfahrungen, wie etwa der Integration von anderen Medien wie Video,
Rockmusik, Diaprojektionen und Lichteffekte. Man adressierte jene Publikumsschicht, die
sonst vom als ,.elitdr empfundenen institutionalisierten Theater eher ausgeschlossen war. Die
Arbeit im Kollektiv implizierte eine Negierung des ,,Talentgedankens®, jeder war fihig, das
Theaterhandwerk zu lernen. Dass diese propagierte Arbeits- und teilweise auch Lebensweise
jedoch kaum realisierbar war, wird noch spéter anhand von Fassbinders antiteater Truppe

aufgezeigt werden.

Techniken zur Bewiltigung des Widerspruchs zwischen der Eigendynamik des
kollektiven Erfahrungsprozesses und den, politisch motivierten, Anforderungen an
ein effektives Ergebnis mussten erst erprobt werden. Zur Klédrung persénlicher
Probleme bei der Realisierung — in Zusammenhang mit der eigenen Sozialisation,
die Kollektivitit gerade nicht zum Ziel hatte, gesehen — mussten Strategien
entwickelt werden.'”

Diese beiden Zielsetzungen - gesellschaftliche Veridnderung durch politisches Theater sowie
die Selbstverdnderungen - korrespondierten mit den Forderungen der 68er Bewegung. Wie
weiter oben bereits erwidhnt, tibernahmen Kleinbiihnen und Studios, die sich ab Mitte der

sechziger Jahre sukzessive vermehrten'”’

, die Vorreiterrolle was die Inszenierung von
,heuen* oder ,,polemischen* Stoffen betraf, die auf den groBen Biihnen der Stadttheater keine
Wirkung erzielen konnten. Schon bald erkannte das institutionalisierte Theater diese
,Marktliicke*, schuf sich seine eigenen kleinen Biihnen und spielte nur wenige Zeit spéter
ebenso absurde und moderne Dramen. Ihrer Besonderheit beraubt hielten sich die
Studiobiihnen und Kellertheater noch einige Zeit iiber Wasser, Mitte der siebziger Jahre

verschwanden sie jedoch zunehmend von der Theaterlandschaft.'”

176 Biischer 1987, S. 223
' Vgl. Daiber 1976, S. 314
' Vgl. Daiber 1976, S. 314
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Eine der bedeutendsten Freien Gruppen war das Freie Theater Miinchen das, 1970 gegriindet,
sehr frith damit begann, auch Workshops anzubieten. Ein Prinzip, dem viele Freie Gruppen
folgen sollten. Nicht nur die eigene nationale Situation der antiautoritdren 68er Bewegung
und dem Studententheater beeinflussten die Freien Gruppen, auch Gastspiele von
internationalen Truppen hinterlieBen ihre Spuren. So sorgte in Miinchen vor allem das von
Judith Malina und Julian Beck, die beide Studenten in Piscators Dramatic Workshop in New
York waren, gegriindete Living Theater fiir einen bleibenden Eindruck bei Rainer Werner
Fassbinder, der eine Abwandlung ihres Stiickes Paradies now nur einige Jahre spéter
verwirklichen sollte. Das Living Theater war ebenso ein wichtiger Impulsgeber fiir das
action-theater, dem ersten Berlihrungspunkt Fassbinders mit dem Medium Theater, und soll

deshalb hier nun kurz beschrieben werden.

Das Living Theater

Das 1951 in New York gegriindete Ensemble von rund 30 Mitgliedern stellte seine
Inszenierungen unter das Postulat der Verdnderung der Gesellschaft sowie der totalen
Auflésung von Privat- und Berufsleben, was bereits in Form des Kommunenlebens
demonstriert wurde. Kunst verstanden sie als Lebensgefiihl und Weltanschauung, ihr Lebens-
und Arbeitsstil war ein anarchisch-hedonistisch gepréigter. Wichtige Impulsgeber waren
Antonin Artauds Theater der Grausamkeit und Jerzy Grotowskis Armes Theater. Durch
psychische Verletzungen des Zuschauers sollte Katharsis erwirkt werden, wobei das
traditionelle Theater abgeschafft und durch Trance, Ekstase und Ritual ersetzt wurde. Der
Schauspieler war Performer und brachte auf der Biihne das zum Ausdruck, was er wihrend
seiner inneren Prozesse im Kommunenleben erfahren hatte. Die Verinderung der eigenen
Personlichkeit, zu der das Theater als Mittel der Kommunikation beitragen konne, wurde
angestrebt. Das Living Theater verstand sich als Trédger der amerikanischen Kulturrevolution,
die kulturelle Rebellion sollte mit der direkten politischen Aktion verbunden werden. Es gibt
keine Trennung zwischen Publikum und Performer, durch rituelle Aktionen soll das Publikum
in die Dynamik der Gruppenemotion eingebunden werden.

Das Living Theater kam wegen seiner experimentellen und radikalen Praxis immer wieder in
Konflikt mit der Staatsgewalt. Beriihmt wurde ihre Aktion Paradise Now, die 1968 entstand

und beim Theaterfestival von Avignon auf Grund von Tumulten nur einmal aufgefiihrt wurde.

Die Leute vom »Living Theater« sind eine Gemeinschaft, die der Welt vorleben
mochte, wie sie zu dndern wire: durch Verzicht auf Besitz und Gewalt, Riicksicht

59



auf die Entwicklung des Einzelnen zum freien Individuum. Im Gegensatz zu den
anderen Heilslehren forderten sie das Paradies jetzt, nicht kiinftig.'”

Es gab keine bestehende Handlungsabfolge, vielmehr wurde versucht, die Notwendigkeit
einer Verdnderung der Gesellschaft zu vermitteln. Monatelange Diskussionen im Kollektiv
gingen der Auffiihrung voraus. Schlusspunkt sollte das gemeinsame Verlassen des
Theaterraums des Publikums mit den Performern sein, die Revolution sollte auf die Strafie
gefiihrt werden. Die Auffiihrung wurde jedoch sowohl vom Publikum als auch von der Polizei
vorzeitig unterbrochen. Das die Utopie im Hier und Jetzt propagierende Kollektiv vertrat den
Ansatz Antonin Artauds eines durch Grausamkeit Reinigung provozierenden Theaters. Wie
Michael Toteberg jedoch anmerkt, popularisierte das Living Theatre dieses Konzept und
entfernte sich somit von diesem."™

Das Konzept von durch Schock provozierte Katharsis und somit Verdnderung des Publikums
wurde auch in den Theaterreihen kritisch betrachtet. So schreibt der damalige Chefregisseur
des Berliner Ensembles und langjihriger Mitarbeiter Brechts, Manfred Wekwerth, in einem

Beitrag in Theater heute:

Die Entfremdung in der heutigen kapitalistischen Welt ist die schlimmste aller
Grausamkeiten. Sie besteht hauptsichlich darin, dass sie nicht empfunden wird.
Das heutige Theater der Grausamkeit 16st in Protestaktionen starke Wirkungen aus.
Und ich schitze die Kiihnheit, Unbekiimmertheit und Konventionslosigkeit des
living theater. Aber es hat seine Wirkungsmdglichkeiten auf direkte und
elementare Schockwirkungen reduziert. Das ist eine grofle Zuriicknahme des
Erkenntnisvermégens des Theaters, wenn es sich beschrinkt auf sichtbare
Grausamkeit (Gewaltakt, Mord, Qual, Elend).

Das groBSe Thema des Theaters heute aber sollte sein: die Enthiillung der
durch die Ideologie verdeckten, nicht mehr sichtbaren und nicht durch Schock,
sondern durch Vernunft erkennbaren Grausamkeiten der Entfremdung.'®'

Und Henning Rischbieter verwendet das Living Theater als Beispiel zur Beschreibung des

Theaters der Neuen Linken:

Wirklichkeit und Theater schmelzen zusammen: die Formen der Demonstration,
der Aggression, der Agitation, die Mittel des sit-in, des go-in, die Parole des make
love not war erscheinen ebenso auf der Biihne wie drauf3en auf den Strallen, vor
und in den Universitidten und Machtzentren. [...] missionarische und utopische
Besessenheit ist die Basis des Living Theater. Es drdngen sich Vokabeln aus der
religiosen Pathologie auf: Flagellantentum und Exorzismus werden praktiziert. Das

'™ Daiber 1976, S. 267f

180 Vgl. Toteberg, Michael. ,,Das Theater der Grausamkeit als Lehrstiick.” In: Rainer Werner Fassbinder. Hg.
Heinz Ludwig Arnold. Heft 103. Miinchen: edition text + kritik GmbH, 1989, S. 20 — 34. S. 22

181 Wekwerth, Manfred. , Berliner Ensemble 1968. Oder: Was blieb von Brecht? Theater heute. Heft 2, Februar
1968, S. 17-18
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Living Theater liefert sich auf der Biihne — stellvertretend, in einem mystischen
Sinne des Wortes — den Gewalten aus, die es auf der Welt schaffen will. [...] In der
»Antigone« verbindet sich der Darsteller des Kreon mit den Darstellern des
thebanischen Volkes zu einer sich iiber die Leichnahme wéilzenden, totalitdren
Menschenmaschinerie. Wenn noch Erkenntnis der politischen und
gesellschaftlichen Lage stattfindet, so in dieser korperlichen Weise des
Nachvollzugs. Da ist kein Platz fiir Analyse und Rationalitit. Abrupt wird das
rhetorische Bekenntnis — zur Liebe, zur Gewaltlosigkeit, zur Briiderlichkeit —
gegen diesen korperlichen Nachvollzug der Unmenschlichkeit gesetzt. Theater und
Wirklichkeit werden kurzgeschlossen. '*?

Trotz einiger Parallelen zu den Forderungen der 68er Bewegung wurde das Living Theater
auf Grund ihrer missionarischen, nicht rationalen, vom Zen-Buddhismus und Tantrismus

beeinflussten Ansétze und Vorgehensweisen von dieser immer wieder Kritisiert.

2.1.5. Protestformen der antiautoritiren Bewegung — das Wirklichkeitstheater

Bei der Betrachtung der Theaterformen der sechziger Jahre in der BRD darf man nicht auf die
Protestformen der antiautoritdren Bewegung vergessen, die theatrale Elemente wie
Rollentausch, Verkleidung, Happenings, Aktionen zur Durchbrechung der gewohnten
Perzeptions- und Verhaltensweise, Inszenierung von Situationen usw. enthielten und die
Stefan Hemler unter den Begriff ,,Wirklichkeitstheater*'® stellt. Sie zeichneten sich vor allem
durch satirisch-parodistische Elemente aus, mit denen Autoritdten demaskiert und der
Licherlichkeit preisgegeben wurden. Schauplitze dieses ,,Theaters* waren nicht nur die
Strafle oder Universitéiten, sondern auch Gerichtsséle. Vor allem die Kommune 1, wie in
Kapitel I.I.5 bereits aufgezeigt wurde, war ein sicherer Mitspieler im Wirklichkeitstheater;
ihre Spezialitdt war es, die Obrigkeit ad absurdum zu fiihren. Sie vollzog das, was Peter

Handke von einem wirksamen Theater forderte:

Das engagierte Theater findet heute nicht in Theaterrdumen statt (nicht in diesen
verfilschenden, alle Worter und Bewegungen entleerenden Kunstrdumen), sondern
z.B. in Horsélen [...] wenn die Kommune die Wirklichkeit, indem sie sie
»terrorisiert« theatralisiert und sicherlich zu Recht lacherlich macht, und sie nicht
nur ldcherlich macht, sondern in den Reaktionen in ihrer méglichen Geféhrlichkeit,
in ihrer Bewusstlosigkeit und falschen Natur, falschen Idyllik, in ihrem Terror
erkennbar macht. Auf diese Weise wird Theater unmittelbar wirksam.'®*

Die Provokations- und Schocktechnik, beeinflusst vom franzosischen Surrealismus, war

Bestandteil vieler Aktionen. Symbolisch besetzte Handlungen, wie das Werfen einer

182 Rischbieter, Henning. ,,Das Theater der neuen Linken.” Theater heute. Heft 2, Februar 1968. S. 54-55.
18 Hemler 2002, S. 307ff
18 Handke ,,StraBentheater und Theatertheater 1968, S. 306
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,Pudding-Bombe*, hielten ebenso Einzug in den Kanon der Aktionsformen wie
Institutsbesetzungen, go- ins und sit-ins. Man bediente sich der Mittel und der Sprache des
,»Gegners, um diesen 6ffentlich zu entlarven und bloBzustellen, wie man am folgenden
satirischen Flugblatt des Kommunarden Fritz Teufel nach seiner unrechtméfigen Inhaftierung

am 2. Juni 1967 deutlich sehen kann:

JETZT GESTEHE ICH

Hiermit gebe ich zu, [...] dass ich am Abend des 2. Juni demonstrierend vor der
Oper mich authielt, wozu gar kein Grund bestand, denn der Schah ist erstens ein
sehr gebildeter Morder, der fiinf Sprachen, laut Quick, flieBend spricht [...] und
zweitens, was geht uns Persien an, sollen wir doch froh sein, dass wir hier leben,
wo nur ein Student erschossen wird, wenn es in Persien tausend waren, weshalb ich
es auch fiir verfriiht halte in Berlin von ESKALATION zu sprechen, solange Senat
und Polizei noch ohne amerikanische Militdrberater gegen die Studenten
auskommen; [...] was das schlimmste ist, dass ich nun, als ich schon mal da war,
nicht mit Steinen warf, obwohl man von mir, der ich als Terrorist bekannt bin,
solches hitte erwarten diirfen; weshalb es nun, nachdem ich schon linger als vier
Wochen inhaftiert bin, womit ich als Barttréiger librigens rechnen musste, so
auferordentlich schwierig wird, mir nachzuweisen, dass ich mit Steinen warf [...]
Still schim’ ich mich in meiner Zelle, Fritz Teufel, Ausgeburt der Holle.'

Nicht nur die politische Wirkung nach auflen sondern ebenso der intellektuelle und
emotionelle Lernprozess der Einzelnen standen, ganz im Sinne der Wortfiihrer der
antiautoritiren 68er Bewegung, im Zentrum der Aktionsformen. Die Effizienz und Wirkung
dieser beruhten allerdings auf den Codes der eingesetzten dsthetischen Mittel und darauf, dass
die angesprochene Masse diese beherrschte. Eine Reflexion tiber das ,,Publikum‘ war daher
unabdingbar. Dass Flugbliitter wie jene der Kommune 1(,,burn warhouse burn*'*’) den
Grofteil der Bevolkerung eher emporten anstatt autkldarend zu wirken, sei hier als
demonstratives Beispiel erwihnt."’

Ein universitéres Beispiel fiir Wirklichkeitstheater war die Umtaufung der Ludwig-
Maximilian Universitéit Miinchen in Franz-Gans-Universitit am 10. Juli 1969."® Die linke
LMU- Studentenvertretung spielte hierbei auf die Figur des Franz Gans an, der stellvertretend
fiir die Studentenschaft stand und der als Knecht von Oma Duck, reprisentativ fiir die
biirokratisierte, universitéire Institution, an der kurzen Leine gehalten und ausgebeutet wird.

Im Zuge der parodistischen Feier wurde eine grof3e Franz Gans Pappfigur auf dem

Geschwister —Scholl-Platz enthiillt und ein anschlieBendes FuB3ballspiel im Innenhof der

185 Biischer 1987, S.484

%6 vgl. Kapitel 1.5

%7 Vgl. Biischer 1987, S. 87f
18 Hemler 2000, S. 309
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Universitét abgehalten. Ziel dieser Aktion war es, dem Einzelnen seine Situation bewusst zu

machen und ihm zum Beitritt in Arbeitskreise und Basisgruppen zu animieren.'

2.2. Miinchner Theatersituation

Den Sektor des institutionalisierten Theaters in Miinchen dominierten das Nationaltheater, das
Residenztheater sowie die Miinchner Kammerspiele, die auf den Popularitéitszug der
Kellertheater aufgesprungen waren und mit dem Werkraumtheater auch eine Biihne fiir

0 waren es vor allem

Experimentelles zur Verfiigung hatten. Wie bereits dargestellt
Inszenierungen im Werkraumtheater, die auf Grund ihrer politischen Brisanz den Intendanten
August Everding in Schwierigkeiten brachten. Aber auch im Residenz- und Nationaltheater
sowie in den Kammerspielen kam es im Zuge der Antinotstandskampagne zu
Theaterbesetzungen und Vorfiihrungsstérungen.'' Fiir politisches Theater war das Theater am

Sozialamt zustdndig, fiir die experimentelle Schiene sorgte das Biichner Theater, an dem auch

Fassbinder spielen wird."”

Auf dem Sektor des Stralentheaters ist das Sozialistische Stralentheater — Politisches Forum
(POFO) zu erwihnen, das zwei Jahre lang existierte und aus dem im Mai 1968 das
studentische StraBentheater hervorging.'”> Mit den Postulaten der Agitation und der Analyse
gesellschaftlicher Verhiltnisse stellte man sich ganz in die Tradition der Stralentheater und
wandte sich vom Studententheater ab. Mittels Stationenstiicken sollten Informationen
reportagenhaft vorgetragen werden, kabarettistische und revuehafte Elemente gehorten zum
Kanon der verwendeten Mittel. Hemler weist darauf hin, dass trotz der Berufung auf die
sozialistische Tradition eher die ,,antiautoritire Kulturrevolutions-Asthetik“'** im
Vordergrund stand, die sich durch Ironie und Witz auszeichnete. Kritikpunkte des POFO
blieben die LMU Miinchen und das Hochschulumfeld, Ereignisse wie die
Studentenparlamentswahl boten den Akteuren eine geeignete Spielwiese. Neben dem POFO
ist auBerdem noch die Agit- Gruppe zu erwihnen, die sich ganz in den politischen Dienst des
Bundestagswahlkampfes stellte und sich durch schlichte Inhalte und sparsame Mittel der

Agitprop- Asthetik der zwanziger Jahre zuwandte.

"% Vel. Hemler 2000, S. 309ff
"'Vgl. Kapitel 2.1.1

'vgl. Hemler 2000, S. 287f
2 vgl. Kapitel 3.1

% Vgl. Hemler 2000, S. 301ff
1% Hemler 2000, S. 303

63



Aus jener Agit-Gruppe entwickelte sich 1970 die Freie Gruppe theater k (mtinchner
theaterkollektiv), das sich zunéchst in den sozialistischen Agitationsdienst stellte und sich in
den neunziger Jahren zum Privattheater etablieren sollte.

Neben dem theater k ist auch das Theater in der Kreide zu erwéhnen, das, ebenfalls
kollektivistisch organisiert, zwar zur Vermittlung von politischen Inhalten beitragen wollte,
hierbei jedoch den dsthetischen Mitteln mehr Spielraum zugestand. Es konnte sich in den
siebziger Jahren zu einem professionellen Kleintheater etablieren.

Weitere Freie Gruppen waren das Theaterkollektiv Transparent, die Rote Riibe, das
experimentelle Theater proT, bei deren Auffiihrungen das Schauspiel und nicht die Handlung
im Mittelpunkt stand, sowie das Theater 44, das bereits 1959 gegriindet wurde und eher zum
Kellertheater gezihlt werden kann.'”

Interessant zu erwidhnen ist die Lesebiihne art.5, die von der Humanistischen Union
gegriindet wurde und deren Beirat mit Regisseuren wie Fritz Kortner, Max Frisch, Peter
Weiss und Erwin Piscator prominent besetzt war. Vorgetragen wurden sowohl politisch
Aktuelles (Notstandsreport, 1967) als auch kiinstlerisch Wertvolles (Sartres Nekrassow
1965). Die Vortragenden waren ebenso keine Unbekannten, unter anderem liechen Therese
Giese und Hans Schweikart den Figuren ihre Stimmen.

Dass es in Miinchen auch gesellschaftspolitisch wichtige Ereignisse gab, wurde in
Kapitel 1.2. bereits aufgezeigt. Der Protest konzentrierte sich nicht nur auf Berlin, eines der
wichtigsten antiautoritdren Kollektive hatte seinen Ursprung in der Bayrischen
Landeshauptstadt: die Kommune 1. Dieter Kunzelmann griindete hier die Gruppe SPUR und

die Subversive Aktion, die mit Happening-artigen Aktionen in die Offentlichkeit traten.

In diesem Licht betrachtet scheint Miinchen in Bezug auf gesellschaftspolitische und
kulturelle Ereignisse Berlin um Nichts nachzustehen. Im kulturellen Sektor wurde auch
Abseits des Berufstheaters einiges geboten und der antiautoritdre, revolutiondre Geist schien
sich in der Bayrischen Landeshauptstadt sehr wohl zu fiihlen. Fassbinder fand also ein
Umfeld vor, das seinem experimentellen Schaffen offen gegeniiberstand und einen
fruchtbaren Néhrboden fiir seine Ideen und Vorstellungen bot. Nach Mitstreitern musste das

Enfant terrible der Miinchner Subkultur nicht lange suchen.'*

% Vgl. Hemler 2000, S. 296ff. Stefan Hemlers gut strukturierte Ubersicht gibt noch mehr Informationen zu den
einzelnen Gruppen.
1% vgl. Kapitel 3
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2.3. Die AuBerparlamentarische Opposition und das Theater

Die Auflerparlamentarische Opposition sah das bestehende, im Abonnementsystem
verankerte Berufstheater als manipulatives und elitires Herrschaftssystem. Als angemessene
theatrale Vermittlungsinstanz betrachtete die 68er Bewegung nur das Stra3entheater, das sein
Wirken ganz unter das Postulat der Propaganda und Agitation stellte.'”” Auch Freie Gruppen,
wie jene Fassbinders, die abseits vom institutionalisierten Stadttheater operierte, war vor der
Kritik der APO nicht gefeit. Seine Iphigenie —Premiere am 25.10.1968 wurde von Agitation
und Propaganda erwartenden Jungrevolutionéren unterbrochen, die von dem Gebotenen
sichtlich enttiduscht waren.'”® All das, was nicht im Dienst der Sache stand, der Umwilzung
der bestehenden Gesellschaftsstruktur und Machtverhiltnisse, verfiigte fiir die APO tiber

keinen theatralen Legitimationsanspruch.

Theater und Kunst wurden nur noch unter Niitzlichkeitsaspekten gesehen, niitzlich
fiir die Revolution oder fiir die Bewusstmachung der proletarischen Masse, oder
wie immer diese Ziele hieBen.'”

Die beiden Schauspieler Johle und Sichtermann veroffentlichten nur wenige Monate nach
threm Mitbestimmung fordernden Artikel einen zweiten mit dem Thema ,,Zerschlagt das
biirgerliche Theater!*, erschienen in Theater heute, Februar 1969. Sichtermann und Johler
waren nach Berlin gegangen und hatten sich im Studententheater engagiert und erfolglos
versucht eine freie Theatergruppe zu griinden. Der im Vergleich zum ersten viel radikaler und
wesentlich negativer ausfallende Artikel hatte die Sprache der APO angenommen, genauso
wie den Grundtenor, dass das Theater sein Existenzrecht nur im Politischen habe.

Riickblickend erkennt Johler:

Durch den Essay, durch unsere Forderung nach Demokratisierung des
Theaters, schrieben wir uns sozusagen selbst in die Linke ein. Wir gingen
nach Berlin, warfen uns in das Getiimmel, bemiihten uns zu lernen, worum
es dieser Bewegung und ihren Protagonisten ging, und in kiirzester Zeit
hatten wir gelernt — gelernt nachzuplappern -, dass das Theater eine
politische Funktion haben miisse, dass tiberhaupt alles politisch sei, dass es
kein Richtiges im Falschen geben kénne, und dass, solange die Revolution
nicht stattgefunden habe, tiberhaupt nichts mehr ging. Daher dann dieser
zweite Theater heute- Aufsatz mit dem Tenor: Innerhalb des herrschenden
Theatersystems ist gar nichts zu machen, also schlieft alle Theater und

7' Vgl. Kapitel 2.1.3. und Hemler 2000, S. 301f
% Vgl. Kapitel 4
1% Jens Johler; Diskussion in Gilcher-Holtey 2006, S. 111
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griindet freie Theatergruppen, in denen Privatleben und Beruf eine Einheit
bilden-, wie es tibrigens das Living Theater léngst gemacht hatte.*”

Die 68er Bewegung entlarvt er als hochst kunstfeindlich, wobei er ihr einen

Hang zur Theatralitét nicht absprechen will:

Meine These ist: Diese linke Bewegung, die hier gern so ein bisschen
romantisierend gefeiert wird, war eine im Grunde antikiinstlerische und
theaterfeindliche Bewegung — wobei sie selber allerdings, ironischer Weise,
in hohem MaBe theatralisch war.*"'

Ob Rainer Werner Fassbinder, der sowohl im Privaten als auch im Beruflichen, gewisse
Ansichtsweisen der antiautoritdren Bewegung vertrat, seine Werke ebenso unter dieses

Postulat stellte, wird im Folgenden zu untersuchen sein.

200 Jens Johler; Diskussion in Gilcher-Holtey 2006, S. 72

! Jens Johler; Diskussion in Gilcher-Holtey 2006, S. 72f
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3. Rainer Werner Fassbinders Arbeit am action-theater und antiteater

Rainer Werner Fassbinders Weg zum renommierten deutschen Filmemacher begann am
Theater, in einem kleinen Miinchner Kellertheater, abseits aller Traditionen der renommierten
Staats- und Stadttheater. Hier sammelte er wichtige kiinstlerische Erfahrungen, ohne die sein
filmisches Schaffen nicht zu denken wiére. Dass viele seiner erfolgreichen Filme auf von ihm
verfassten Theatertexten basieren, ist nur ein Indikator dieser wichtigen medialen
Wechselwirkung. Im Folgenden wird nun auf Fassbinders Theaterarbeit, sowohl als Regisseur
als auch als Autor, im Miinchner action-theater und antiteater eingegangen, sowie kurz seine
Gehversuche am institutionalisierten Theater in Bremen und am Frankfurter Theater am Turm
(TAT) thematisiert. Literarische Referenzen hierfiir sind Interviews von Wegbegleitern
Fassbinders, Stiickrezensionen und Kritiken. Aus dem grof3en Pot an Literatur werden vor
allem die zahlreichen Arbeiten iiber Fassbinder von Michael T6teberg sowie ,,Fassbinder and
the German Theatre* von David Barnett, der eine umfassende Analyse, vor allem Fassbinders
Regiearbeit, in englischer Sprache vorgelegt hat, herangezogen, um einen Einblick in

Fassbinders Schaffen im Medium Theater zu geben.

3.1. Das action-theater

Das urspriinglich als Kino gestartete action-theater dffnete seine Pforten am 8. Mirz 1967*
mit der Produktion Jakob oder der Gehorsam von lonesco. Das von zehn Absolventen der
Zinner- Schauspielschule gegriindete” und von Ursula Striitz und Horst Séhnlein geleitete,
abseits vom institutionellen Theaterbetrieb arbeitende Kellertheater in der Miinchner
Miillerstrafle 12, konnte mit dieser Jungfernproduktion bereits die Aufmerksamkeit sowie
Anerkennung der Zuschauer und Kritiker auf sich ziehen; die Produktion wurde ganz im

Sinne der antiautoritdren Bewegung als ,,anti-naturalist* und ,,anti—bourgeois“204

gesehen. Das
Kellertheater hatte als Besonderheit eine Theke im Theaterraum, die zum Gespriach mit den
Schauspielern nach der Auffiihrung einlud und fasste etwa 60 Zuschauer.”” Rainer Werner
Fassbinder hatte bis kurz vor seinem ersten Kontakt mit dem action-theater schon

Schauspielunterricht bei Intendant Krauss genommen sowie die Schauspielschule Fridl

22 7Zu den folgenden Premierendaten Vgl. Téteberg, Michael. Rainer Werner Fassbinder. Reinbeck bei
Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag, 2002, S. 35

23 yg], Raab, Peters 1982, S. 94

* Vgl. Barnett 2005, S. 25

% Vgl. Braad Thomsen, Christian. Rainer Werner Fassbinder. Leben und Werk eines maflosen Genies.
Hamburg: Rogner und Bernhard GmbH & Co. Verlags KG, 1993, S. 70
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Leonhard in Miinchen besucht, um einen Abschluss bei der Bewerbung an der
Filmhochschule in Berlin, der DFFB (Deutsche Film- und Fernsehakademie Berlin, gegriindet
1966), vorweisen zu konnen. ,,Ich habe so vor mich hingeschrieben, hab Sachen angefangen,
wieder aufgehort; hab nicht so recht gewul3t, was ich tun soll, und hab versucht, als

Schauspieler Jobs zu kriegen.**”

7207

Seine Schauspielschulkollegin Marite Greiselis lud ihn im August 19677 zu der

Antigone® Produktion des action-theaters ein, von der Fassbinder sichtlich beeindruckt war.

Nichts langweilt mich gew6hnlich mehr als die normalen gediegenen
Theaterauffiihrungen, mégen sie das auch auf hoher oder hochster Ebene sein. Hier
jedoch erregte mich das, was auf der Biihne geschah, wie es geschah und was
dadurch im Zuschauerraum ausgeldst wurde, eigentlich ganz gegen meinen Willen
so konkret, dass [sic!] es mir fast den Atem raubte. Zwischen den Schauspielern
und dem Publikum entstand etwas wie Trance, etwas wie eine kollektive Sehnsucht
nach revolutionirer Utopie.”

Die Truppe des action-theaters bestand damals aus Ursula Strédtz und Horst S6henlein, dem
Regisseur Peer Raben (Wilhelm Rabenbauer), der in einer Nacht und Nebel Aktion seinem
Engagement am Schauspielhaus Wuppertal den Riicken zukehrte, um als Regisseur am
action-theater einzuspringen, Marite Greiselis, Kurt Raab, Doris Mattes, Lillith Ungerer,
Rudolf Waldemar Brem, Ingrid Caven und zwei ,,Gammlern®, die sich die Gruppe aus dem
Englischen Garten in Miinchen gefischt hatte.”'” Nach der Antigone - Auffiihrung kam
Fassbinder mit Ursula Strétz an der Theaterbar ins Gesprich und diese, auf der Suche nach
einem Schauspieler, der des Bayrischen Dialekts méchtig war, engagierte Fassbinder vom
Platz weg fiir die nédchste Produktion, Astutuli von Carl Off. Dieser auf den ersten Blick so
einfache Einstieg in das Miinchner Kellertheater war kein unproblematischer; Fassbinder
wurde von den anderen Mitgliedern der Truppe als Eindringling und Storfaktor gesehen und
konnte nur auf Grund von Interventionen Stritz’ und Rabens seine Tétigkeit in dieser Gruppe
antreten. Kurt Raab, der spéter noch eng mit Fassbinder zusammen arbeiten sollte, erreichte

aus Protest gegen Fassbinder mittels einem inszenierten Aufstand sogar die Absage der

2 Téteberg, Michael (Hg.). Rainer Werner Fassbinder. Anarchie der Phantasie. Gespréche und Interviews.
Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag, 1986, S. 15

*7Vgl. eben da

% Premiere am 20.8.1967 unter der Regie von Peer Raben

209 Vgl. Téteberg, Michael (Hg.). Rainer Werner Fassbinder. Filme befreien den Kopf. Frankfurt am Main:
Fischer Taschenbuch Verlag GmbH, 1984, S. 101

19 Peter Berling nennt in diesem Zusammenhang auch noch Gisela Otto, Kristin Peterson und Anatol von
Kladden-Gardener, Vgl. Berling, Peter. Die 13 Jahre des Rainer Werner Fassbinder. Bergisch Gladbach: Gustav
Liibbe Verlag GmbH, 1992, S. 42
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Astutuli Produktion.”' Eher durch Zufall, namlich als Ersatz fiir einen Erkrankten, kam
Fassbinder doch noch zu seinem ersten action-theater Einsatz: er iibernahm die Rolle des
Boten in der Antigone, die er bis zur letzten Auffiihrung durchspielte. Mit Fassbinder stief3
auch Irm Hermann zur der Truppe, die bis dato Fassbinders treue Weggefihrtin und Agentin
war; erster Bertihrungspunkt der beiden war Fassbinders zweiter Film Das kleine Chaos, in
dem Hermann eine Rolle iibernommen hatte.

Der damals erst 22jdhrige Fassbinder stach schon bald auf Grund seiner starken
Personlichkeit hervor und etablierte sich zunehmend als Leiter der Truppe. Bei der nédchsten
Produktion von Georg Biichners Leonce und Lena (Premiere am 3.11. 1967) war Fassbinder
gemeinsam mit Peer Raben bereits fiir die Regie verantwortlich. Ursula Strétz berichtet von
der zunéichst kollektivistischen Idee, dass die beiden Ménner Fassbinder (Valerio) und Raben
(Leonce) tiber die beiden Frauen Kristien Peterson (Lena) und Striitz (Gouvernante) Regie
fiihren sollten und vice versa, Fassbinder wusste jedoch geschickt die Proben so zu leiten,
dass er schliellich alleine fiir die Gesamtregie verantwortlich war.”"? Fassbinder, von der Idee
einer Lebensgemeinschaft respektive Kommune durchwegs tiberzeugt, lehnte jedoch eine

213 Dje Probenarbeiten

kollektive Arbeit auf der Biihne eher ab, wie Peer Raben berichtet.
wurden von einem Zwischenfall iiberschattet, der dem Gruppenleben eine neue Richtung und
der Utopie der funktionierenden Kommune einen Dampfer geben sollte. Der damals
mitarbeitende Heiner Schoof stach auf Marite Greiselis ein, die zwar tiberlebte, seitdem aber
an den Rollstuhl gebunden war; Schoof wurde ins Zuchthaus eingewiesen. Fassbinder

berichtet tiber den Vorfall in dem Interview mit Corinna Brocher:

Die » Antigone« war eine sehr aggressive Auffiihrung, die einen ganz direkt
angesprungen hat und nicht auf so kiinstlerischen Wegen, Umwegen. [...] Mit
diesem Vorfall hatten wir unsere erste Unschuld verloren. [...] Da wurde Willi
[Peer Raben, Anm. Autorin] und mir klar, daB [sic!] wir zu einer ganz normalen
Form des Theaters zurtickfinden miissen. Nicht so eine ganz wilde Form, sondern
eine, die sich mehr an das anlehnt, was wir in den Schauspielschulen gelernt
hatten. DaB [sic!] wir einfach so einen Halt brauchen.*"*

Fiir Greiselis sprang Hanna Schygulla ein, die Fassbinder von der Schauspielschule her
kannte und die zu einem fixen Bestandteil der Fassbinder - Truppe und spéter durch ihn eine

anerkannte Schauspielerin werden sollte. Schygulla integrierte sich jedoch nie vollends in die

' Vgl. Téteberg 1986, S. 17

2 Vgl. Lorenz, Juliane (Hg.). Das ganz normale Chaos. Gespriiche iiber Rainer Werner Fassbinder. Berlin:
Henschel Verlag, 1995. S. 64

23 ygl, Lorenz 1995, S. 65

4 Brocher, Corinna. ,,Da hab ich das Regiefiihren gelernt*. In: Téteberg 1986, S. 15-29. S. 19
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Arbeits- und Lebensgemeinschaft der Truppe, ihre eigene, personliche Entwicklung hatte
oberste Prioritét. Rollen in Inszenierungen waren nur dann interessant, wenn sie einen
Mehrwert fiir sich darin sah. Mit dieser Einstellung brachte sie sich selbst den oft
problematischen Sonderstatus in der Gruppe ein.”"” Kurz darauf erschiitterte der néichste Eklat
das Zusammenleben der Truppe: Horst SGhenlein, der sich spéter der Baader-Meinhof -
Truppe anschlieBen sollte, zerschmetterte nach der letzten Leonce und Lena -V orstellung die
komplette Einrichtung des Kellertheaters. Nach weiteren internen Zwistigkeiten zwischen
Sohnelein und der Fraktion Fassbinder (Stridtz, Hermann und Fassbinder) musste sich letztere
fiir die Produktion von Ferdinand Bruckners Die Verbrecher, deren Proben bereits voll im
Gange waren, um einen neuen Auffiihrungsort umsuchen. Die anschlieBende Kooperation mit
dem Biichner-Theater (Premiere der Verbrecher war am 19.12.1967) ermdglichte ebenfalls
die Produktion von Zum Beispiel Ingolstadt.

Die action-theater - Truppe wurde zu Fassbinders Familie. Seine deklarierte Homosexualitét
hielt Fassbinder nicht von einer Heirat mit Irm Hermann ab. Das Ehepaar lebte kurzzeitig mit
Peer Raben und Ursula Striitz, mit denen Fassbinder ebenfalls Liebesbeziehungen unterhielt,
in einer Wohngemeinschaft. Zahlreiche Interviews'® dokumentieren die groBe Faszination
und Anziehungskraft Fassbinders, die auch erklirt, warum viele trotz wiister Beschimpfungen
und erniedrigender Machtspiele seine Weggefihrten blieben. Oder wie es Ursula Stritz
formuliert: ,,Fiir mich gab’s nur noch Fassbinder. Mit Haut und Haaren.*?"” Der Vorwurf, dass
Fassbinder die beiden Frauen zur Geldbeschaffung der unmoralischen Art angetrieben hitte,
um Schulden des Theaters zu begleichen, wird von Striitz zuriickgewiesen,”* von Kurt Raab

und Peer Raben allerdings bestitigt.*"

Der vom Film kommende Autodidakt Fassbinder (er hatte schon vor seinem Eintritt ins
action- theater die beiden Filme Der Stadtstreicher (1965) und Das kleine Chaos (1966)
realisiert) wurde schon bald zum Star der Miinchner Underground- Theaterszene. Genauso
wie die vom Residenztheater Miinchen kommende und von dieser staatlichen Einrichtung
desillusionierte Ursula Stritz hatte Rainer Werner Fassbinder mit der institutionalisierten

Miinchner Theaterszene wenig am Hut.

5 Vgl. Téteberg 1984, S. 103

2 Vgl. Das Jahrhundert des Theaters (5): Die Kinder von Marx und Coca Cola. Regie: C. Rainer Ecke.
Deutschland: ZDF Dokumentation, 2002. Fassung: ZDF, 3.12.2005, 60°. Fiir mich gab’s nur noch Fassbinder —
Die gliicklichen Opfer des Rainer Werner F. Regie: Rosa von Praunheim. Deutschland: arte Produktion, 2000.
Fassung: arte, Datum unbekannt, 90°. Rainer Werner Fassbinder — der Theatermensch. Der Biihnenmensch.
Regie: Bruno Schneider. Deutschland: 3sat Dokumentation, 2002. Fassung: 3sat, 29.7.2003, 47°.

"7 Von Praunheim, Fiir mich gab’s nur noch Fassbinder — Die gliicklichen Opfer des Rainer Werner F., 2002
281 orenz 1995, S. 56f

219 Raab, Peters 1982, S.109
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Theater hat mich, so wie ich es gesehen hab in Miinchen, im Residenztheater oder
den Kammerspielen, nicht interessiert und folglich auch nicht, Stiicke zu schreiben,
weil, so einen Apparat zu bedienen konnte auch gar nicht mein Interesse sein. Was
mir am besten gefiel, auch weil ich am wenigsten davon wuBte, war Film.**

Auch die spitere antiteater- Truppe sollte ihre Produktivitét nicht nur auf das Medium Theater
beschrinken.

Ein weiterer Filmemacher ,,verirrte® sich ebenfalls ans action-theater. Jean Marie Straub
inszenierte Friedrich Bruckners Krankheit der Jugend fiir die er allerdings Fassbinder, Raben
und Schygulla fiir die Besetzung wihlte und so S6hnelein dem noch immer andauernden
internen Zwist nachgeben musste. Straubs langwierigem Probenprozess folgte eine
Inszenierung von nur zehn Minuten, der man Fassbinders Stiick Katzelmacher hinten
anschloss. Die beiden Stiicke wurden in einer Doppelpremiere am 7.4.1968 aufgefiihrt.
Straubs Produktion zeichnete sich durch eine minimalistische Asthetik der Reduktion aus, die
Fassbinder in seine eigene Theateristhetik tibernehmen wird.”!

Dieser erste intensive Kontakt mit dem Theater hinterlie eine wesentliche Prigung bei

Fassbinder, vor allem hinsichtlich des Umgangs mit Menschen und der Regie:

»Krankheit der Jugend«, das war nach »Verbrecher« die zweite wesentliche Arbeit
fiir mich, wo ich das Regiefiihren gelernt habe. Dazwischen lagen die »Pioniere in
Ingolstadt«, wo ich versucht habe, was von Stiicken zu begreifen, davon, wie
Stiicke gebaut sind oder wie man sie, um etwas zu sagen, dndern kann oder miif3te.
»Katzelmacher«, das erst wihrend der Proben zu »Krankheit der Jugend«
geschrieben wurde — Straub hat an den zehn Minuten sehr, sehr lang geprobt -, ist
letztendlich sehr davon beeinflusst.*”

Straub integrierte diese zehn Minuten in seinen Kurzfilm Der Brdutigam, die Komddiantin
und der Zuhdlter (1968) und wir verdanken ihm so ein authentisches Dokument einer action-
theater Produktion, derer nicht viele erhalten sind. Katzelmacher war jedoch nicht Fassbinders
erstes Dramenwerk, fiir Nur eine Scheibe Brot — Dialog iiber einen Auschwitzfilm erhielt er
den dritten Preis bei einem Nachwuchsdramatikerwettbewerb der Jungen Akademie Miinchen
1966 und sein Stiick Tropfen auf heifie Steine entstand bereits 1965/66.

Im April 1968 reagierte das action-theater mit Axel Cédsar Haarmann auf die

Notstandsgesetze sowie auf die Dominanz des Axel Springer -Verlags, dessen Hetzkampagne

20 Brocher 1986, S. 15

2! Vgl. Militz, Klaus Ulrich. Personal Experience and the Media. Media Interplay in Rainer Werner
Fassbinder’s Work for Theatre, Cinema and Television. Frankfurt am Main: Europdischer Verlag der
Wissenschaften, 2006, S. 62

22 Brocher 1986, S. 23
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fiir das Dutschke-Attentat verantwortlich gemacht wurde. Man integrierte auf formaler Ebene
Protestformen der Studentenrevolte wie das Schwenken von Fahnen, teach- in und sit-in
Abldufe. Am Ende der Vorstellung trat Fassbinder an den Biihnenrand und forderte das
Publikum zur Rdumung des Zuschauerraumes auf. Nach dreimaliger Wiederholung der
Forderungen benutzte Fassbinder den bereit liegenden Wasserschlauch, ganz nach Vorbild
der bundesdeutschen Polizei.”” Uber den Arbeitsprozess zu Axel Céisar Haarmann berichtet

Fassbinder:

Die Gruppe entschloss sich spontan zu einer szenischen Reaktion auf diese
Gesetze, ein jeder iibernahm irgendein bestimmtes Thema, mit dem er sich
beschiftigen sollte, bis eben dieses Thema theatralische Form ergeben wiirde, das
zu einem Theaterabend fiihren konnte, an dem das eigentliche Stiick erst auf der
Biihne entsteht, vollig unabgesichert, vollig unprobiert, wie ein Sprung ins kalte
Wasser.”*

Die Agitationsszenenfolge Chung sollte im Rahmen der Antinotstandskampagne auf der
Stra3e stattfinden, tiber eine Vorauffiihrung in der Miillerstrafle ging es jedoch nicht hinaus:
Am 6. Juni 1968 kam das Aus fiir das action-theater, dieses Mal allerdings nicht auf Grund
von internen Querellen sondern durch Repression von Auflen: Das Kellertheater in der

Miillerstrafle wurde aus baupolizeilichen Griinden geschlossen.

3.1.1. action-theater — politischer Agitprop und rituelles Theater

Ganz im Kontext der Studentenrevolte lehnte das action-theater das institutionelle,
»autoritdre* Theater ab und vollzog diese Konterposition in allen Bereichen: man trug keine
Kostiime, die Produktionen, denen oft kein schriftlich fixierter Text zu Grunde lag, wurden
ohne viel Aufwand und Dekor Happening-artig dem Publikum vorgetragen.

Betrachtet man die Produktionen der action-theater — Gruppe, so erkennt Michael Toteberg
den starken Einfluss des zu dieser Zeit in Deutschland titigen Living Theatres™, vor allem in
der Antigone-Inszenierung vom August 1968 die der Antigone-Inszenierung des Living
Theaters im Februar 1967 folgte™. Téteberg bezeichnet das Living Theatre als »Vorbild« und

»Pate« des action-theaters, weiter heilt es: ,,Das action-theater kann man, dies zeigt sich an

3 Vgl Karsunke, Yaak. ,,anti-teatergeschichte. Die Anféinge* In: Rainer Werner Fassbinder. Hg. Peter W.
Jansen, Wolfram Schiitte. Miinchen: Carl Hanser Verlag, 1974, S. 10f

2 Toteberg 1984, S. 103

 Vgl. Kapitel 2

20 Vgl. Téteberg 1989, S. 22
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der Organisationsform wie in der Spielweise, als Miinchner Ableger des Living Theater

bezeichnen.“*” Von der Antigone des action-theaters wissen wir folgendes:
8

Die Auffiihrung verfolgte ihre Ziele Aufkldrung und Agitation mit radikalen
Mitteln. Exzessiv wurden Terror, Hysterie, Fanatismus und Gewalt dargestellt [...]
Zweifellos hatte das Aufsehen erregende Gastspiel des Living Theatre Anfang des
Jahres Spuren hinterlassen.***

Sowohl bei den Mysteries des Living Theatres als auch bei der Antigone des action-theaters
fand man zu irgendeinem Zeitpunkt des Stiicks sich windende, zuckende, grissliche Schreie
ausstoBende Korper, die an afrikanische Riten erinnerten.””

Fassbinder teilte im Unterschied zu Julian Beck und Judith Malina, den Griindern des Living
Theaters, den Revolutionsglauben nicht - eine Utopie im Hier und Jetzt durch Anarchie auf

der Biihne erschloss sich seinem Vorstellungsvernégen nicht.

Obwohl der antiautoritire Gestus im Auftreten unverkennbar ist, hat Fassbinder nie
die Illusion der Studentenbewegung geteilt: Dem Fortschrittsoptimismus der
Linken hat er immer mif3traut; sein pessimistisches Weltbild bewahrte ihn vor der
damals grassierenden Revolutionsromantik.*

Der experimentelle Habitus der Truppe wird am folgenden Programmzettel zur Antigone

deutlich:

Bei der Probenarbeit wurde der Text der einzelnen Szenen von den Schauspielern
aus der Erinnerung an eine gelesene Fassung spontan verwendet. Das Ergebnis
wurde von mir fixiert und mit Bertolt Brechts Legendenfassung (aus dem
»Antigonemodell 1948« Y.K.) ergénzt, so liegen dieser Auffiihrung verschiedene
Ubersetzungen und Bearbeitungen zugrunde.”"

Das action-theater, und hier aller Vermutung nach primér Horst S6hnelein, dem, laut David
Barnett, politische Themen am action-theater zu subtil prisentiert wurden>?, wollte auch
Agitprop und Stralentheater betreiben und formulierte so eine Intention, die tliber die
Forderung des Living Theatres beziiglich des Hier und Jetzt, der Aufhebung der Grenzen

zwischen Kunst und Leben hinausging. So entstanden die Stiicke Axel Cdsar Haarmann, mit

> Toteberg 1989, S. 22; Vgl. Kapitel 4.1.1.

8 Fassbinder, Rainer Werner. Antiteater. 5 Stiicke nach Stiicken. Frankfurt am Main: Verlag der Autoren, 1986,
S.232

2 Vgl. Téteberg 1989, S.22

0 Toteberg 1989, S. 23

B! Karsunke 1974, S. 8

2 Vgl. Barnett 2005, S. 36

73



dem man auf die Notstandsgesetze reagierte und die Agitationsszenenfolge Chung, die man
als StraBentheater im Zuge der Anti-Notstandskampagne spielen wollte.” Das
Ensemblemitglied Rudolf Waldemar Brem bezeichnet das action-theater in einem Interview
als subversives und politisch unbequemes Theater, ganz im Gegensatz zum antiteater, wie wir
spiiter sehen werden.” Gar so ernst diirften es die Mitglieder der Truppe mit der Anti-
Notstandskampagne allerdings nicht genommen haben, denn Kurt Raab berichtete tiber

erfolglose Auffiihrungsversuche an der Miinchner Universitit:

Wir waren in dieser Notstandswoche immer morgens um neun schon in der
Universitét, wo wir dieses Stiick spielen sollten. Unsere Cola- und
Weinbrandflaschen hatten wird dabei und saflen da auf den Treppen des
Lichthofes, bis wir spielen sollten. Es hief erst um drei Uhr. Um drei Uhr hief3 es
um fiinf Uhr. Um fiinf waren wir aber schon so besoffen, daB [sic!] wir trotz der
Ankiindigungen nicht mehr spielen konnten. So haben wir mit dem Action-Theater
die Notstandsgesetze bekdmpft. Eine Woche lang waren wir nur besoffen.””

Betrachtet man das Spielprogramm des action-theaters so findet man nicht nur politisch-
motivierte Stiicke. Die Wiederentdeckung und Wiederbelebung der Stiicke von Marieluise
FleiBer und die damit einhergehende Entstehung eines Neuen Volksstiickes in den sechziger
und siebziger Jahren, angelehnt an die Tradition des kritischen Volksstiickes von Bertolt
Brecht, Odon von Horvéth und Marieluise Fleifier, wird Martin Sperr und Rainer Werner
Fassbinder zugeschrieben.”® Fassbinder entdeckte Fleiers Pioniere in Ingolstadt fiir sich und
gab dieses als Grundstein fiir sein dramatisches Schaffen an. Mit diesem Stiick habe er
begriffen, wie man Stiicke schreiben miisse.>” Das an Fleifer angelehnte Zum Beispiel
Ingolstadt (Premiere am 18.2.1968)**, in gemeinsamer Inszenierung mit Peer Raben, stand zu
Beginn unter keinem guten Stern. Die Autorin hatte tiber die Zeitungen erfahren, dass ihr
Stiick in einer neuen Bearbeitung in einem Miinchner Kellertheater wieder aufgenommen
werden sollte. Fleiler reagierte zunédchst mit einem Auffiihrungsverbot, nach Beiwohnung der
Proben allerdings nahm sie dieses zuriick und Zum Beispiel Ingolstadt konnte im Februar
1968 aufgefiihrt werden. Es sollten noch zwei weitere Inszenierungen Fassbinders

Bearbeitung folgen, in Bremen im Concordia Theater am 26. Jinner 1971 mit dem Titel

3 ausfiihrliche Beschreibungen zu diesen beiden Stiicken finden sich in Karsunke 1974, S. 10ff

4 Vgl. Schneider, Bruno 2002

25 Raab, Peters 1982, S. 106

0 Vgl. Kapitel 4.1.2

»7Vgl. Schneider, Bruno 2002

=8 Toteberg 2002, S. 35

¥ Riihle, Giinther (Hg.). Materialien zum Leben und Schreiben der Marieluise Fleifer. Frankfurt am Main:
Suhrkamp Verlag, 1973, S. 257
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Pioniere in Ingolstadt und eine ebenfalls im Originaltitel produzierte Fernsehfassung, die am

19.Mai 1971 im ZDF ausgestrahlt wurde.**

Uber Fassbinders Stil weil Botho StrauB anhand der Miinchner Inszenierung von Pioniere in

Ingolstadt, unter der Regie von Niels-Peter Rudolph, folgendes zu sagen:

Deutlich erkennbar wird dabei die Autorin als einflussreiches Vorbild einiger
Fassbinder-Stiicke, in denen [...] eine Dramaturgie der sich verselbstindigenden
FOLGEN einige Grundwiderspriiche der kapitalistischen Gesellschaftsordnung
geduldig expliziert.”"'

Alf Brustellin schreibt in der Theater heute Juni Ausgabe von 1968 folgendes iiber das action-
theater:

Es weht nicht unbedingt ein sozialrevolutiondrer Geist im Haus. Agitprop, die
Verheilung des Theaters als politischer Aktionsraum steht noch aus; das
Engagement ist noch nicht zur Analyse und Aufkldrung vorgestoBen. Als
»experimentelle Demontage« konnte man allenfalls das Programm der Action —
Leute umschreiben: Zerkleinerung der Kultur, soweit sie das Theater betrifft;
Zerstiickelung komplexer Realitéiten der Biihne, der Literatur, des Lebens. Die
offen publikumsfeindlichen Arrangements, die sie treffen [...] sollen nach dem
Willen der Regisseure und Schreiber keinen bloBen »Inside- Effekt« erzielen,
sollen nicht nur die Selbstbestitigung einer Auflenseiter — Gemeinde sein, sondern
den Theaterbesucher dort treffen, wo er am schwersten zu treffen ist: bei seinem
Bewultsein, dem so forderungswiirdigen, veranderungswiirdigen.

Und beziiglich der angeblichen Néihe zu Brecht mein Brustellin weiter:

Verfremdung ist wohl das einzige, was die Action-Leute mit Brecht verbindet; sie
aber setzen Verfremdung nahezu absolut: kein Stiick, sei es selbst geschrieben oder
vorgefunden, kommt bei ihnen so auf die Biihne, daf [sic!] es Objektivierung
notwendig hitte, keine Individualitit macht sich breit, als dass sie leidenschaftliche
Identifikation ausldsen konnte.**

3.2. Das antiteater
3.2.1. Der Name
antiteater. In diesem Wort findet man einerseits das Prifix ,,anti, das dem Wort eine

oppositionelle Konnotation verleiht und sich speziell in dem spezifischen zeitgeschichtlichen

Kontext der 68er Jahre in den Rahmen der Schlagworter wie ,,anti-autoritir* reiht. Genauso

20 Riihle 1973, S. 265

241 StrauB, Botho. Versuch, dsthetische und politische Ereignisse zusammenzudenken: Texte iiber Theater; 1967-
1986. Frankfurt am Main: Verlag der Autoren, 1987. S. 224

22 Brustellin, Alf. ,,Action, Artaud und Polit-Show*. Theater heute. Heft 6, Juni 1968 S. 44
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erkannt man in ,,teater*, ohne dem Dehnungs —h, eine bewusst ,,anti‘“-biirgerliche
Schreibweise und eine weitere ,,gesellschaftskritische, oppositionelle Haltung*“**. Man behielt
die Kleinschreibung wie schon zuvor beim action-theater bei und zeigte sich auch hier mit
dem Standpunkt der Opposition gegen Autoritdt (hier gegen die Autoritét der Orthografie)

konform.

antiteater. Der Name verweist vor allem auf die Struktur und Programm unseres
Theaterensembles. Die Ablehnung richtet sich nicht gegen das Theater an sich,
eher gegen die gesellschaftliche Funktion, die es in den letzten 200 Jahren hatte.
Wir spielen Theater und lieben das Geld, wie brauchen Geld und stehlen, wie
machen Vertrdge und sind Anarchisten. Wir sind nicht fixierbar und selbst fixiert.
Wir héren Musik, die Rolling Stones, und stehen nur zufillig auf der Biihne.**

So kommentierte das antiteater -Ensemble selbst seinen Namen und machte die Erwartungen
eines links-gerichteten, Agitproptheater- erhoffenden Publikums zunichte. Der Name konnte
von Beginn an grofles Interesse beim revolutiondren Publikum erwecken, enttduschte dieses

dann jedoch durch Inhalt und Inszenierungsstil.**

Zum ersten Mal unter diesem Namen trat die Gruppe, die sich bei ihrer ,,Griindung* ob des
Mangels einer fixen Spielstitte noch als Wandertheater definierte, in der Akademie der
Bildenden Kiinste am 10.7.1968 auf, wo sie Wie dem Herrn Mockinpot das Leiden
ausgetrieben wurde von Peter Weiss inszenierte. Die Stiickauswahl entsprang einer
Gruppendiskussion, ebenso wie die Entscheidung, dass bei dieser Produktion alle Beteiligten
mitwirken sollten. Auf keine fixe Spielstitte zuriickgreifen konnend wollte man zunéchst in
Fabrikkantinen vor Arbeitern spielen - ein Vorhaben, das keine Unterstiitzung fand, weshalb
ein anderer Rahmen gesucht werden musste. Auf dem Programmzettel war zu lesen:
,»antiteater = ensemble des action theaters, aniteater = sozialistisches theater, antiteater =
information«***® Weitere Leerzeilen forderten den Zuschauer auf, zusitzliche Gleichungen
aufzustellen.

,.»So0zialistisches Theater* und ,,Information‘ wiirden auf ein Theater d4hnlich dem
Straentheater schlie3en lassen, betrachtet man jedoch die Inszenierungen des Ensembles, so
findet dieser Bezug keine Bestitigung. Diese Ambivalenz passt nur allzu gut zur Person des

Rainer Werner Fassbinder, der nicht miide wurde, getétigte Aussagen zurtickzunehmen und

* Toteberg 2002, S. 33

2 C. Rainer Ecke. Das Jahrhundert des Theaters (5): Die Kinder von Marx und Coca Cola. 2002

5 Vgl. Kapitel 4.4.1

6 Karsunke 1974, S. 12. Leider war es der Autorin nicht moglich, den Originalprogrammzettel einzusehen, es
muss hier deshalb auf die Sekundirquelle verwiesen werden.
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zu revidieren.”’Das macht es schwer, ihn als Einheit festzumachen. Christian Braad

Thomsen, einer seiner Biografen, formuliert seine Charakterziige wie folgt:

Wer Fassbinder gekannt hat, kann ihn nur in gegensétzlichen Begriffen
beschreiben, die bei den meisten Menschen einander ausschlieBen wiirden. Er war
zdrtlich und zynisch, er war sanft und brutal, er war aufopfernd und egozentrisch,
er war riicksichtslos diktatorisch und trdumte doch stets von der Arbeit in Gruppen
und Kollektiven. ***

3.2.2. Das Ensemble

Das Ensemble bestand zu einem groflen Teil aus dem action-theater Ensemble, das sich
Fassbinder anschloss. Die zehn Originalmitglieder waren Fassbinder, Hanna Schygulla, Kurt
Raab, Irm Hermann, Doris Mattes, Jorg Schmitt, Lilith Ungerer, Rudolf Waldemar Brem,
Peer Raben und Gunter Krii.** Schon wie im action-theater wohnte und arbeitete man
gemeinsam, glaubte, die Illusion des Kollektivs zu leben, obwohl die Realitét vielmehr von
Fassbinders diktatorischem Einfluss und Schaffen geprigt war. Zur Zeit der Entstehung von
Preparadise Sorry Now (Beginn 1969) lebten Rainer Werner Fassbinder, Stritz, die sich nach
einem schweren Autounfall wieder der Truppe anschloss, Raben, Ingrid Caven, die neu zur
Truppe gestoflen war, und ihr damaliger Freund Gottfried Hiingsberg, in einer groflen
Wohnkommune in der StollbergstraBe.” Das Einkommen war variabel und von der
abendlichen Zuschauermenge abhéngig, die spérliche Gage wurde wie Harry Baer berichtet,
meist gleich anschlieBend ,,versoffen und verflippert.“*'

5 Jahre lang probte Fassbinder die Utopie des kollektiven Schaffensprozesses mit seiner
antiteater -Truppe, die er trotz seines antiautoritdren Gestus’ und Auftretens autoritér durch
seine rastlose und intensive Produktivitit fiihrte. ,,Wir waren die Schachbrettfiguren in seinem
Universum. Und fiir uns war es spannend, da mitzumachen.**” formuliert Hanna Schygulla
ihre Rolle im antiteater.

Rudolf Waldemar Brem gibt an, dass bereits nach Katzelmacher und dem Engagement der
Truppe in Bremen, sprich nach der 6ffentlichen ,,Adelung des antiteaters , eine Zisur zu
erkennen war. Einerseits spricht er hier den Umzug von der gemeinsamen Wohnung in

Miinchen in eine Vororts-Villa in Feldkirch und den, produktionstechnisch gesehenen,

7 Vgl. Téteberg 1986, S. 10

% Braad Thomsen, Christian. ,,Der doppelte Mensch*. In: Arnold 1989, S. 3-9. S. 3
* Vgl. Barnett 2005, S. 76

0 Vgl. Lorenz 1995, S. 59

B! Lorenz 1995, S. 93

21 orenz 1995, S. 41
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Ubergang vom antiteater zum antiteater-X-Film an, andererseits auch den Ubergang vom
antiteater-Ensemble zur Fassbinder—Truppe. Das Leben und Treiben in der Villa beschreibt er
als Wespennest, zu dem jeder ein- und ausfliegen konnte und das vom urspriinglichen
Gedanken der Kommune und des Kollektivs weit abgekommen war. Diskussionen und
Streitigkeiten gab es vor allem auf Grund der ungerecht verteilten Finanzverhéltnisse
innerhalb der Truppe. Fassbinder wurde mit dem Vorwurf konfrontiert, sich einen
Luxuswagen nach dem anderen zu kaufen, wihrend die restlichen Ensemblemitglieder leer
ausgingen.” Der langsame aber sichere, unaufhaltsame Bruch der Gruppe kiindigte sich an.
Die Buchhaltung des antiteaters wurde stetig und konsequent ignoriert bis sich schlieflich,
um eine Zwangsinhaftierung Fassbinders zu verhindern, dessen Mutter Liselotte Eder um die
Abrechnungen und Steuern kiimmerte.

Das Scheitern der antiteater—Gruppe sowohl als Arbeits- (man sah sich einer gro3en
Menge Schulden gegeniiber) als auch Lebensgemeinschaft (die eine von Fassbinder autoritér
bestimmte war) verarbeitete die Truppe in dem Film Warnung vor einer heiligen Nutte
(1970), der als Rahmenhandlung die Schwierigkeiten einer Filmproduktion, als eigentliches
Thema jedoch die Gruppenarbeit und das Herausbilden von Fiihrerpositionen thematisiert —
die antiteater-Gruppe spielt sich selbst. ,,Ihr beutet mich alle nur aus, und wenn’s drauf
ankommt, lasst ihr mich hiingen!* schreit der Regisseur Sascha seiner Truppe in einem
Augenblick der Verzweiflung zu, und man hat den Eindruck, es sei Fassbinder selbst der hier
die Unmoglichkeit der weiteren Zusammenarbeit aus sich heraus briillt. Anstol zu dieser
Produktion diirften die katastrophalen Dreharbeiten zu dem Film Whity (1970) gewesen sein,
der Produzent Peter Berling bezeichnet Warnung vor einer heiligen Nutte als ,,Bestrafungs-

254

und Entbl6Bungs-Inszenarium*“~" und berichtet von den Dreharbeiten zu diesem:

Er behandelte ziemlich alle, egal ob sie sich bei WHITY mit Schuld beladen hatten
oder gar nicht dabei waren, ob sie Glieder des antiteaters waren oder vollig neu
Hinzugekommene, gleichermafen tibel, er brachte es nicht fertig, Rollen und sie
verkorpernden Personen zu trennen.””

In einem Interview von 1974 berichtet Fassbinder riickblickend tiber den Film:

Die positive Entwicklung, die der Regisseur durchliuft, besteht darin, daB [sic!]
ihm klar wird, daB [sic!] die Gruppe keine Gruppe ist, und er den Traum aufgibt.
Er verliert seine Illusionen und sieht die Situation so, wie sie ist. [...] Wenn die
Arbeit klar definiert ist, dann kann sich jeder auf seinen Teil konzentrieren. Das

23 Schneider, Bruno. Rainer Werner Fassbinder — der Theatermensch. Der Biihnenmensch. 2002
»* Berling 1992, S. 119
5 Berling 1992, S. 123
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mag zwar diktatorisch klingen, aber von dem Moment an, wo mir das klar wurde,
war ich sehr viel weniger diktatorisch. Der Traum unserer Gruppe, also sowohl der
Gruppe im Film als auch der wirklichen Gruppe, war, daf [sic!] wir die
Verantwortung und die Arbeitsaufgaben teilen wollten, daB [sic!] jeder
mitbestimmen sollte, welche Filme gemacht werden sollten, wie und warum die
gemacht werden sollten. Aber leider hat das nicht geklappt. Ich meine nicht, daf3
[sic!] es unmdglich ist, und ich hoffe immer noch, daf [sic!] es irgendwie méglich
wird, aber bei uns hat das nicht geklappt. [...] »Warnung vor einer heiligen Nutte«
handelt davon, aufzuwachen und einzusehen, daB [sic!] man von etwas getrdumt
hat, was es gar nicht gibt.”

Stellt der Film zwar thematisch den Endpunkt des antiteaters dar, so folgt der endgiiltige
Bruch erst 1971, den Harry Baer erst als Folge von Warnungen vor einer heiligen Nutte

sieht.”’

3.2.3. Die Produktionen

Die erste antiteater-Produktion am Theater, fand, wie oben bereits angefiihrt, in der Akademie
der Bildenden Kiinste mit Wie dem Herrn Mockinpot das Leiden ausgetrieben wurde von
Peter Weiss statt. Die ndchste war eine Adaption von Ubu Roi von Alfred Jarry, die bereits zu
einem ersten Zwist in der Gruppe fiihrte. Jiirgen Schmitt wollte den Text radikal kiirzen und
die Dialoge neu montieren. Peer Raben und Fassbinder waren gegen Schmitts Vorschlag, sie
wollten zwei Versionen des Stiicks spielen. Eine abgehaltene Abstimmung entschied gegen
Schmitt, der daraufhin das Ensemble verlieS. Am Biichner-Theater fand das theaterlose
Ensemble eine Auffiihrungsstiitte fiir seine Orgie Ubuh, die dort am 2. August 1968 Premiere
hatte. Das multi-mediale Spektakel hatte mit dem Originaltext Alfred Jarrys nichts mehr
gemein. Gerade diese, von der Fassbinder Forschung eher vernachlissigte Inszenierung, war
es, die das antiteater etablieren sollte — und zwar mittels eines Skandals. In einer Szene artete
das Familientreffen zu einer Sexorgie aus, wihrend Kurt Raab zu Verdis Sklavenchor aus
Nabucco einen Striptease vollzieht. Dem Hausherr des Biichner-Theaters war dies zuviel, er
machte in der 50. Minute das Licht an und beendete die Auffiihrung.”

Im Hinterraum der Witwe Bolte, einem kleinen Kellerlokal in der Amalienstrafie 87

im Miinchner Schwabinger Viertel, fand das antiteater-Ensemble schlieBlich eine fixe

26 Braad Thomsen, Christian. ,,Wenn man fiir ein groBes Publikum arbeitet, muf} sich nicht nur die Form dndern.
Interview Februar 1974. In: Téteberg 1986, S. 38 — 46; S. 42

»7Vgl. Baer, Harry. Schlafen kann ich, wenn ich tot bin. Das atemlose Leben des Rainer Werner Fassbinder.
Kéln: Kiepenheuer & Witsch, 1982, S. 78

8 Vgl. Jenny, Urs ,,Sauberman greift durch* Siiddeutsche Zeitung 5.8.1968, 0.S.
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Wirkungsstitte. Solange man die Bar offen hielt und jeden Donnerstag dem Kabarett
Katakombe Platz machte, hatte man uneingeschriinkten Zugang zu einer kleinen Biihne.*”
Erst nachdem man die Kiiche des Wirtshauses durchquert hatte, konnte man zu dem
Spielraum gelangen, der sich direkt tiber einer Kegelbahn befand und die Vorstellungen
dadurch von einem permanenten Kegelgeriusch durchdrungen waren.”®

Mit der nédchsten Produktion, der Iphigenie auf Tauris von Johann Wolfgang von Goethe,
konnte Fassbinder gut auf die damalige Personalproblematik (einige hatten die Gruppe
verlassen, andere wurden anderer Orts engagiert) reagieren - das Original von Goethe, selbst
eine Bearbeitung von Euripides, sieht nur 5 dramatis personae vor. Wie schon bei
Katzelmacher oder Pioniere in Ingolstadt trat bei diesem Stiick Fassbinders Originalitét als
Dramatiker zum Vorschein, Barnett spricht gar von ,,formal inventions***', die auch in den
spiiteren Dramen augenscheinlich sind.*** Fassbinders Iphigenie hatte am 25.10.1968
Premiere und wurde sowohl am Forum Theater in Berlin am 24. Dezember 1968 als auch
1974 am Theater am Turm in Frankfurt, wihrend Fassbinders Intendanz, gezeigt. Weitere
Produktionen waren Hilferufe von Peter Handke (Premiere am 17.11.1968, Regie: Peer
Raben), Ajax, eine Version von Sophokles’ Antigone, und Der amerikanische Soldat, die in
einer Doppelpremiere am 9.12.1968 aufgefiihrt wurden. Die immense, rastlose Produktivitét
ldsst sich anhand dieser drei vorweihnachtlichen Premieren nur allzu gut ablesen.

Die Bettleroper (Premiere am 1.2.1969), nach Fassbinder die schonste Produktion des
antiteaters”, war der zweite groBe Erfolg nach Orgie Ubuh, dieses Mal auf Grund seiner
theatralen Qualitdten. Fassbinder orientierte sich bei seiner Version des Stiickes an Bertold
Brechts Bearbeitung von John Gays The Beggar’s Opera aus dem Jahre 1728. Im Unterschied
zur Iphigenie haben wir es hier nicht mit einer Klassikerzertriimmerung zu tun, sondern viel
mehr mit einer Art Tribut an das Original. Fassbinder zeigt Respekt vor Gays Vorlage und
hélt sich mit Kritik zurtick. Die sozial-gesellschaftliche Kritik des 18. Jahrhunderts wird in die
siebziger Jahre des 20. Jahrhunderts transferiert, Musikeinlagen, wie bei Gay, liber
Kommunenleben und Revolte der Mittelklasse begleiten die Satire.”

Am 17.3.1969 hatte das am meist diskutierte und gespielte Stiick Premiere:
Preparadise sorry now. Der Titel erinnert zu Recht an die Forderung und Produktion des

Living Theatres Paradise now. Fassbinder hat sich bei der Gestaltung des Texts von dieser

» Vgl. Barnett 2005, S. 84

20 yg], Raab, Peters 1982, S. 111
! Barnett 2005, S. 85

2 Vgl. Kapitel 4.3.1.

% Vgl. Brocher 1973, S. 27

* Vgl. Barnett 2005, S.98ff.
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beeinflussen lassen, genauso wie von den so genannten ,,Moor Morden* in England (1963-
65).> Anstatt sich jedoch an Paradise now zu orientieren, schafft Fassbinder eine Antithese.
Dem anarchischen Chaos des Living Theatres steht ein Arrangement von Szenen gegeniiber,
,,das Theater der Grausamkeit wird zum Ballett.“** Fassbinder untersucht die Natur von
Gewalt und Grausamkeit in der aktuellen Gesellschaft. Wie zu Beginn der Textfassung
angegeben wird, kann man das Stiick nach Belieben verschiedenartig montieren, so, ,,wie man
es fiir richtig halt“*”’

Gemeinsam mit den Theatertexten Anarchie in Bayern (Juni 1969), Werwolf
(Dezember 1969 im Forumtheater Berlin) und Blut am Hals der Katze (Mirz 1971 in
Niirnberg) reiht Michael Toteberg Preparadise sorry now in den Kanon jener Fassbinder-

Stiicke, die einen neuen Typus von experimenteller Asthetik und Aufklirung darstellen und

somit eine Verbindung von Brecht und Artaud schaffen.**®

1969 entstanden auch die ersten Filme, die das antiteater-Ensemble unter dem Namen
»Antiteater —X-Film« produzierte. Liebe kdilter als der Tod (das ,,ist*“ wurde erst spater vom
Verleih hinzugefiigt) war sein erster Spielfilm, der Szenen von Jean-Marie Straub enthélt und
zur Biennale geladen wurde. Neben dem antiteater-Ensemble finden sich auch andere
Bekannte in der Darstellerliste: Ursula Strétz iibernahm die Rolle einer Prostituierten und der
Kritiker Yaak Karsunke die des Kommissars. Auf Grund der Fiille an Rollen wurden noch
weitere Darsteller engagiert, Fassbinder selbst spielte den Franz (Biberkopf), der als sein
Alter Ego in noch vielen seiner Filmen auftauchen wird. Ebenso lassen sich drei weitere
Filme auf das Jahr 1969 datieren: Gotter der Pest, Warum lduft Herr R. Amok sowie die
Verfilmung der Stiickes Katzelmacher, die ein groBer Erfolg war und mit mehreren Festival-
Auszeichnungen sowie einer stattlichen finanziellen Pramie ausgezeichnet wurde. Fassbinder
verfilmte in weiterer Folge viele seiner sowohl fiir die Biihne als auch fiir die Leinwand

tauglichen Theatertexte:

Anfangs war das ja ziemlich extrem bei mir. Ich habe im Theater so inszeniert, als
wire es Film, und habe dann den Film so gedreht, als wir’s Theater; das hab ich

% In den Jahren 1963-1965 ermordete das Ehepaar Myra Hindley und Ian Brady insgesamt 5 Kinder im Alter
zwischen 10 und 17 Jahren. Vier von ihren Opfern vergruben sie in dem Saddleworth Moor in der Nédhe von
Lancashire (GroBbritannien).

% Toteberg 2002, S. 41

7 Fassbinder, Rainer Werner. Theaterstiicke. Frankfurt am Main: Verlag der Autoren, 2005, S. 198

8 Vgl. Toteberg 1989, S. 24. Eine sehr ausfiihrliche Textanalyse zu Preparadise sorry now bieten die Arbeiten
von David Barnett und Richly, Elke. Die Theaterarbeit Rainer Werner Fassbinders von der Griindung des
Action Theaters bis zur Auflosung des antitheaters: Erlduterung von Funktion und Asthetik vor dem Hintergrund
der Theaterkrise der sechziger Jahre. Miinchen: Universitétsverlag, 2002.
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ziemlich stur gemacht. Dann habe ich aber angefangen, die Erfahrungen anders
einzusetzen. Das Wichtigste fiir mich am Theater ist, mit den Menschen
auszukommen, und ich halte mir da tatsachlich auch zugute, daB [sic!] ich mit
Menschen besser arbeiten kann als viele andere. Statt zwischen den einzelnen
Filmen Pausen zu machen, setze ich mich halt in so ein Theater und mache fiir
wenig Geld eine Inszenierung.*”

Vor allem bei der Verfilmung von Katzelmacher ist die Wechselwirkung zwischen den beiden
Medien kaum zu tibersehen; Fassbinder tibernahm die collagenartige Struktur des
Theaterstiickes in die Asthetik des Filmes, in langen Plansequenzen wird das Geschehen
abgefilmt.

Insgesamt brachte man im Jahr 1969 alleine 5 Theaterproduktionen zur Auffiihrung
und drehte jene 4 Filme. Der Produktionsrausch Fassbinders konnte gerade deshalb
funktionieren, weil er auf das ihm stdndig zur Verfiigung stehende antiteater-Ensemble, das er
je nach Belieben und zu jeder Zeit vor der Kamera einsetzen konnte, zuriickgreifen konnte.
Sich jedoch kaum um die Finanzierung seiner Projekt kiimmernd und Pridmien gleich fiir die
nédchste Produktion verwendend, fand sich Fassbinder bald groB3en finanziellen Problemen
gegeniiber; noch Jahre nach der Auflosung des antiteaters musste Fassbinder Schulden

270

begleichen.”™ Auf seine hohe Produktivitdt angesprochen, antwortet Fassbinder:

Ich kann nur noch einmal sagen, daB [sic!] ich, so wie andere auch, meine acht bis
zwolf Stunden am Tag gearbeitet habe und keine Pausen gemacht habe. Das hat
natiirlich psychologische Griinde, die irgendwo friiher liegen [...] Aber es gilt zum
Beispiel, daB [sic!] ich alles, was ich erlebe, auch irgendwie verarbeiten muB [sic!],
um das Gefiihl zu haben, es erlebt zu haben.”"

In einem anderen Interview mit Wolfram Schiitte sagt er weiter:

Und da ist es fiir mich ganz gut, wenn ich arbeite, weil ich da eine unheimliche
Kraft auch fiir verriickte private Sachen habe, fiir Sachen, die zu machen sich
irgend etwas in mir nicht trauen wiirde, wenn ich nicht arbeiten wiirde. Und wenn
ich nicht arbeite — ich wei gar nicht, wie das so richtig ist.*”*

Nicht immer jedoch geht immense Quantitdt mit hoher Qualitét einher, Mitstreiter sprachen
ihm Fleifl und Genie ab, zollten jedoch seiner Fihigkeit, selbst mittelméfBige Produktionen zu

Publikumsschlagern zu machen, Respekt.””

2 Pflaum, Hans Giinther. ,,Filme miissen irgendwann einmal aufhéren, Filme zu sein®. In: T6teberg 1986, S.
47-52; S.51f

70 Vgl. Téteberg 2002, S. 51

2! Jansen, Schiitte 1974, S. 75

72 Schiitte, Wolfram. ,,Wenn ich nicht arbeite — ich weil} gar nicht, wie das so richtig ist“. 1976. In: Toteberg
1986, S. 67-81; S. 81

7 Vgl. Berling 1992, S. 60
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Die Drehzeiten der Filmproduktionen waren von kurzer Dauer und die Vermutung liegt nahe,
dass Fassbinder nicht den Endschnitt abgewartet hat, um mit etwas Neuem zu beginnen. Liebe
ist kdlter als der Tod wurde im April 1969 in 24 Tagen abgedreht, Katzelmacher sogar in nur
9 Tagen im August 19609, fiir Gotter der Pest wurden 5 Wochen (Oktober und November
1969) benétigt und fiir Warum lduft Herr R. Amok 13 Tage (Dezember 1969).”™

Ich glaube, wir haben alle SpaBl gehabt, ein bilchen zusammen zu sein und dann
auch was zu machen. Da war ein Kollektiv schon da, weil jeder in diesem Fall
seine ganz bestimmten Féhigkeiten hatte, die er nutzen konnte. Der Kameramann,
die Schauspieler kénnen eben nur machen, was sie machen kdnnen. Ich habe
eigentlich nichts inszeniert bei den Schauspielern, oder wenig, halt nur, wo sie
stehen miissen, wie sie gerade gucken sollen. Das ist eben auch durch die

Atmosphire gekommen, daB [sic!] das so wurde, wie ich’s eigentlich wollte.””

Im Juni 1969 wurde Fassbinder mit seiner Truppe zur 6. Werkraum—Woche der Miinchner
Kammerspiele eingeladen, wo man Anarchie in Bayern in Doppelregie von Fassbinder und
Raben zeigte und im Juli konnte man in der Witwe Bolte Kurt Raabs Don Carlos Bearbeitung
betrachten, gemeinsam mit einem von Fassbinder beigesteuerten Gewidmet Rosa von
Praunheim, dessen Text nicht erhalten ist.

Der kurze Ausflug an das institutionalisierte Theater im Rahmen der Miinchner
Kammerspiele sollte nicht einzigartig bleiben. Wenig spéter war es niemand anderer als Kurt
Hiibner, der gefeierte Intendant des Bremer Stadttheaters, der die antiteater-Truppe an sein
Haus holte. Gemeinsam mit dem Biihnenbildner Wilfried Minsk und dem Oberspielleiter
Peter Zadek hatte Hiibner das Bremer Theater zu einem der wichtigsten in der BRD
gemacht.”” Fassbinder inszenierte in Bremen Das Kaffeehaus nach Goldoni im September
1969, Das Brennende Dorf nach Lopez Varga im November 1970, Pioniere in Ingolstadt im
Jénner 1971 sowie Bremer Freiheit im Dezember 1971.%”

In Bremen konnte er auf einen groen Theaterapparat mit zahlreichen theatralen Mitteln
zurtickgreifen und musste nicht wie in der Witwe Bolte mit den vorhandenen Elementen
auskommen und aus der Not eine Tugend machen. Mit Wilfried Minsk stand ihm auerdem
ein ausgezeichneter Biihnenbildner zur Verfiigung, der ihm fiir seine Kaufhaus- Inszenierung
eine tiberdimensionale Glasschale mit einer riesigen Torte schuf. Wihrend Fassbinder in
Bremen die groe Theaterluft schnupperte, inszenierte in der Witwe Bolte die ,, 2. Garnitur*

des antiteaters ebenfalls Goldonis Stiick, wie Peter Berling jedoch berichtet mit einer

74 Vgl, Jansen, Schiitte 1974, S. 156

5 Toteberg 1986, S. 36

776 Vgl. Kapitel 2.1.1

77V gl, Jansen, Schiitte, 1974 S. 152/153
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positiveren 6ffentlichen Resonanz.”” Fassbinder kam keineswegs mit leeren Hiinden aus

Bremen zurtick, sein Ensemble erweiterte sich um die Darstellerin Margit Carstensen.

Von Fassbinders Arbeit sichtlich beeindruckt, bot Hiibner ihm ein eintdgiges Festival

an, das am 1. November 1969 unter dem Namen Showdown stattfand. Prasentiert wurden

seine Filme Liebe ist kdlter als der Tod und Katzelmacher, das antiteater brachte Anarchie in

Bayern und Das Kaffehaus auf die Biihne, eine Diskussion lud zur aktiven Konfrontation mit

Fassbinder ein.”” Peter Iden berichtet:

Selten hat ein Talent so nachdriicklich sich vorgestellt wie Fassbinder an dem Tag
jener Bremer Kraftprobe. Alles wirkte verstorend: Die angehaltenen Tempi und die
betonte Kiinstlichkeit in der Auffiihrung des Stiicks nach Goldoni, und Fassbinder
selber, nachher in der Diskussion, kaum zu einer Formulierung féhig, fast von
stupider Wortlosigkeit.”®

Eher enttduschend waren jedoch die nachfolgenden Produktionen, die man ob so einer
imposanten Manifestation kiinstlerischer Fahigkeiten nicht erwartet hétte. Iden hétte sich
offenbar den Beginn einer mit durchgéingigem Prinzip durchsetzten Arbeit erhofft, musste
aber retrospektiv feststellen, dass keine Entwicklung sondern vielmehr immer wieder neue
Anfinge die Arbeiten Fassbinders prigten. Wie so viele scheiterte Iden beim Versuch der
Etablierung und Deklaration eines Fassbinder Stils, die Diskontinuitét der Fassbinderschen

Arbeitsansitze machte ihm einen Strich durch die Rechnung.

Im ersten Moment erscheint es sonderbar, warum der am Miinchner Underground-Theater
grol} gewordene und das staatlich subventionierte Theater ablehnende Rainer Werner
Fassbinder nun begann, gerade an einem solchen zu arbeiten. David Barnett formuliert die

moglichen Griinde hierfiir folgendermalen:

One reason is obvious. The chance to work at one of the pre-eminent stages of the
country was clearly attractive. The enhanced resources and the exposure would
help Fassbinder both in his work in the theatre and consequently in the cinema.
[...] By making his name in the older medium, he had more chance of being taken
seriously in the younger one. In addition, the antiteater itself was losing steam, as
was apparent from its productions in the summer of 1969, and a new creative
stimulus was needed.”'

8 Vgl. Berling 1992, S. 75
 Vgl. Barnett 2005, S. 136

20 1den, Peter. ,,Der Eindruck-Macher. Rainer Werner Fassbinder und das Theater”. In: Jansen, Schiitte 1974, S.

17
21 Barnett 2005, S. 127
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Noch bevor die antiteater-X-Film im September 1970 ihr letztes gemeinsames Projekt, den
Film Warnung vor einer heiligen Nutte realisierte, entstanden ebenfalls im Jahre 1970 die drei
Filme Rio Das Mortes, Whity und Der amerikanische Soldat.

Die Niklashauser Fart von 1970 war eine Auftragsarbeit des WDR. Obwohl dies keine
antiteater-X-Film Produktion war, findet man in der Darstellerliste bekannte Namen aus dem
antiteater-Ensemble. Fassbinder bezeichnete spiter die antiteater-Filme als Filme zum

Wegwerfen, ,,[...] die man auch hinterher meinetwegen vergessen kann.**

Fassbinders Engagement in Bremen und natiirlich sein eintégiges Festival machten seine
Arbeit einer breiteren Offentlichkeit bekannt und ebneten den Weg fiir weitere Engagements
an institutionalisierten Theatern. Man begann sich BRD weit mit seinem Schaffen
auseinander zu setzen. Das Bremer Theater nominierte Fassbinder fiir den Gerhard
Hauptmann Preis, den er 1969 fiir Katzelmacher erhielt. Der Theaterverlag Verlag der
Autoren, ein genossenschaftlich organisierter Verlag, dem Fassbinder als Gesellschafter
beitrat, nahm Fassbinders Theatertexte in sein Programm auf und im Suhrkamp Verlag
brachte man einen Sammelband mit drei seiner Stiicke heraus. Der Underdog war aus seinem

Kellerloch getreten und bereit, bundesweit fiir Aufregung zu sorgen.

3.3. Post-antiteater — Arbeit am institutionalisierten Theater

Noch einmal kam die nicht mehr bestehende Fassbinder-Truppe zusammen, das Niirnberger
Theater lud sie 1971 im Diirer-Jahr zu einer Gastproduktion ein. Man inszenierte Blut am
Hals der Katze, das bei der Auffilhrung noch den Untertitel Marilyn Monroe contre les

vampires trug.

Bei der experimenta 4 in Frankfurt 1971 zeigte Fassbinder sein Drama Die bitteren Trdnen
der Petra von Kant in der Regie von Peer Raben, das bei der Kritik durchfiel. Erst durch die
Verfilmung 1972 mit Margit Carstensen, Hanna Schygulla und Irm Hermann wurde auch der

Theatertext wieder salonfihig und zu einem seiner meistgespielten Theatertexte.”

1971 wird Rainer Werner Fassbinder als Gastregisseur an die Miinchner Kammerspiele

eingeladen, er sollte Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeutung von Dietrich Grabbe

%2 Jansen, Schiitte 1974, S. 75
3 Vgl. Barnett 2005, S. 258
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inszenieren. Trotz der bereits angesetzten Proben und der fixierten Premiere im Dezember™*
zog Fassbinder seine Zusage auf Grund eines theaterpolitisch brisanten Vorfalls zurtick. Er
zeigte sich solidarisch mit dem Dramaturgen der Kammerspiele Heinar Kipphardt, dessen
Vertrag von dem Intendanten August Everding auf Grund von umstrittenen Texten in einem
Programmbeft nicht verlidngert wurde.” In einem Brief an Everding schreibt Fassbinder, dass
er nichts gegen ihn oder sein Theater habe, dass er aber die Seite jener ergreift, die mittels des
Boykotts aufzeigen wollen, dass die Macht nicht immer bei denen liegt, die sie durch ihr Amt

demonstrieren.?¢

Ende 1972 verschligt es Rainer Werner Fassbinder nach Bochum ans Schauspielhaus, wo
Peter Zadek die Intendanz seit 1970 innehatte und versuchte, sowohl inhaltlich auf der Biihne
als auch organisatorisch das Haus umzukrempeln. Er bemiihte sich um eine Umgestaltung des
Abonnement-Systems, das auf den institutionalisierten Biihnen in der BRD iiblich war. Trotz
des Zerwiirfnisses zwischen Zadek und Fassbinder, das offentlich ausgetragen wurde,
inszenierte Fassbinder in Bochum Ferenc Molnars Liliom und Heinrich Manns Bibi.
Fassbinder warf Zadek vor, auf experimentelle Elemente zu verzichten und sich so dem
okonomischen Druck zu beugen, Zadek wiederum warf Fassbinder an den Kopf, auf den Titel
Oberspielleiter bestanden zu haben.”” Nach dem 6ffentlich gefiihrten Streit fiihrte Fassbinder
Bibi zwar auf, als Ergebnis fand man jedoch eine bose Collage auf Zadek vor, nur mehr

wenige Szenen erinnerten an das Original von Heinrich Mann.”**

Kurt Hiibner war 1973 vom Bremer Theater zur Freien Volksbiihne Berlin gewechselt und

Iud Fassbinder erneut zu sich, dieses Mal um Ibsens Hedda Gabler zu inszenieren.

3.3.1. Die Frankfurter Zeit

Noch bevor Fassbinder 1973 ans Frankfurter Theater am Turm wechselte, inszenierte er am

Schauspielhaus Frankfurt Peter Handkes Die Unverniinftigen sterben aus.

* Vgl. Barnett 2005, S. 179

5 Vg, Kapitel 2.1.1

¢ Vgl. Barnett 2005, S. 179

*7Vgl. Téteberg 2002, S. 89

8 Vgl. Raab, Peters 1982, S. 199. Sowohl Peter Berling als auch Kurt Raab berichten von der unmittelbar an die
Bochumer Zeit stattgefundene Anschaffung eines Hundes, den Fassbinder »Zadek« nannte und mit Vorliebe
herumkommandierte. Vgl. Raab, Peters 1982 und Berling 1992.
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Am Frankfurter Theater am Turm probte man, neben der Schaubiihne am Halleschen Ufer,
das Mitbestimmungsmodell. 1966 iiberraschte das stindig durch finanzielle Krisen gebeutelte
Theater mit einer Inszenierung von Claus Peymann. Ganz dem Zeitgeist der 68er
entsprechend inszenierte dieser Peter Handkes Publikumsbeschimpfung.

Das leitende Direktorium des Theater am Turm bestand aus einem Kiinstlerischen
Leiter, einem Vertreter des Frankfurter Bundes fiir Volksbildung, und einem ausgewéhlten
Ensemblemitglied. Neben dem Schauspielhaus Frankfurt war es schwierig, sich als
anerkannte Biihne zu etablieren, man zdgerte also 1973 nicht, den bundesweit bekannten
Regisseur Fassbinder als Kiinstlerischen Leiter nach Frankfurt zu holen, um frischen Wind in
das TAT zu bringen. Fassbinders Ruf eilte ihm nicht nur als Regisseur sondern ebenso als
Realisateur eines Mitbestimmungsmodells voraus, die Erwartungen an ihn waren
dementsprechend hoch. Fassbinder akzeptierte den Kindertheateranspruch des TAT sowie das
Mitbestimmungsmodell und brachte einige seiner Weggefihrten mit (u.a. Ursula Strétz, Irm
Hermann, Ingrid Caven, Peer Raben, Kurt Raab), nur fiinf Schauspielerinnen iibernahm er aus
dem vorhandenen Ensemble. Noch bevor er seine Arbeit antrat, kam es zu einem
Gruppenmeeting mit den Schauspielern, in denen die wichtigsten Arbeitsvoraussetzungen
diskutiert und beschlossen wurden. Jede Produktion sollte iiber ein eigenes Produktionsteam
verfiigen und ein Theaterrat sollte zwischen dem Direktorium und der Vollversammlung
stehen. Man stimmte ebenso liber die Produktionen fiir die kommende Saison ab und
beschloss, diese nicht in Form eines bestdandigen Repertoires zu inszenieren sondern in Form
von Blocken. Ebenso wollte man Gastregisseure einladen und ein monatlicher Newsletter
sollte tiber die Tatigkeiten am TAT informieren. Um die produktive interne Gruppenarbeit zu
gewihrleisten sollte ein Psychologe, konkret der Student J6rg Albrecht, die Gruppe begleiten.
In der Frankfurter Rundschau publizierte Fassbinder neben einem vorldufigen Spielplan auch

das Arbeitskonzept der Truppe:

Die Voraussetzung meiner Bewerbung fiir das TAT basiert auf der Absicht, in einer
mir bekannten Gruppe Erfahrungen bei der Theaterarbeit iiber uns und unsere
Umwelt zu gewinnen, diese an das Publikum zu vermitteln und mit ihm weiter zu
entwickeln. Diese Erfahrungen beziehen sich sowohl auf Inhalte als auch auf
Représentationsformen. Wir planen, den jeweiligen Spielplan unter ein Jahresthema
zu stellen, um so eine kontinuierliche thematische und formale Auseinandersetzung
mit einem Stoff zu erreichen. Diese Form wird es einerseits gestatten, auf aktuelle
relevante Ereignisse einzugehen, andererseits wird sie uns helfen, Stiicke der
Weltliteratur neu einzuordnen. [...] Das fiir das TAT entwickelte
Mitbestimmungsverfahren wird weitergefiihrt. [...] Mitbestimmung ist fiir uns nicht
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Selbstzweck, sondern Voraussetzung, den Arbeitsprozef [sic!] am Theater
transparent zu machen, um so das Produkt zu qualifizieren.”

Doch bereits die ersten Produktionen, vor allem seine Einstandsproduktion Germinal von
Emile Zola enttiduschten die erwartungsvolle Kritik, interne Zwistigkeiten wurden von
Fassbinder eher angeheizt als verhindert und Gastregisseure vergrault. Fassbinder diirfte der
Reiz dieser Arbeitsherausforderung schon bald abhanden gekommen sein, er glinzte viel
mehr durch Abwesenheit als mit kreativen Ideen. Michael Toteberg fasst das Scheitern am

TAT wie folgt zusammen.

Die Systemzwinge waren hier so massiv wie bei einem Stadttheater in der Provinz,
und die vorgegeben Struktur der Mitbestimmung war nur durch Selbstorganisation
und Disziplin, nicht durch anarchistisch- subversive Gruppendynamik zu
bewiiltigen.*”

Fassbinder kiindigte seinen Vertrag als kiinstlerischer Leiter 1975 und hoffte als Regisseur an
seinem letzten Stiick, einem Frankfurt Stiick, das er zu Beginn seiner TAT-Zeit angekiindigt

hatte, arbeiten zu konnen.

3.3.2. Die Fassbinder-Kontroverse - Der Miill, die Stadt und der Tod

Fassbinder behandelt in diesem seinem letzten, von Gerhard Zwerenz’ Die Erde ist
unbewohnbar wie der Mond beeinflussten, Theaterstiick zwei groBBe Thematiken, die auf
seinen personlichen Frankfurter Erfahrungen und Erlebnissen beruhen. Das Geschift der
Bauspekulation und Zerstérung von Frankfurter Wohngebiet sowie die Angst vor neuerlichem
Aufkommen von Antisemitismus bestimmen den Inhalt. Die Figuren sind Stereotypen,
Rollen, die auf ihre Klischees reduziert werden und eher Zitaten aus der Theatergeschichte als
differenzierten Charakterzeichnungen entsprechen. Das Stiick kam tiber eine Leseprobe am
TAT nicht hinaus. Nach Veré6ffentlichung des Textes wurde Fassbinder, ausgehend von
einem diffamierenden Artikel in der FAZ im Mirz 1976%", Linksfaschismus und linker
Antisemitismus vorgeworfen. Griinde hierfiir waren die Bezeichnung des jlidischen

Bauspekulanten als ,,Der Reiche Jude* und Monologen wie

Er saugt uns aus, der Jud. Trinkt unser Blut und setzt uns ins Unrecht, weil er Jud
ist und wir die Schuld tragen. [...] Wir er geblieben wo er herkam. Oder hitten sie

* Toteberg 1984, S. 124f
0 Toteberg 2002, S. 89
»1 Artikel von Joachim Fest, erschienen am 19.M:rz 1976
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ihn vergast, ich kdnnte heute besser schlafen. Sie haben vergessen, ihn zu
vergasen. [...] Und ich reib mir die Hdnde wenn ich mir vorstelle, wie ihm die Luft
ausgeht in der Gaskammer.”

Séatze, die dem Autor in den Mund gelegt und als seine Kommentare betrachtet wurden.
Proteste kamen von Seiten der Jiidischen Gemeinde als auch von Stadtpolitikern. Die auch
noch 1985 anhaltenden, national und international gefiihrten Diskussionen tiber ein
Auffiihrungsverbot machen den Text zu einem Politikum.*” Das Stiick wurde schlieBlich
von Daniel Schmid in Schatten der Engel 1976 (Fassbinder tibernahm die Hauptrolle und war
fiir das Drehbuch mitverantwortlich) verfilmt und mittlerweile in zahlreichen anderen
Léandern, unter anderem auch in Israel (dort ohne jeglichen Skandal), aufgefiihrt
(Urauffiihrung war in Kopenhagen 1986). In Deutschland kam es zu einer
Studententheaterauffiihrung in Bochum 1979, ein erneuter Versuch des Berliner Maxim-
Gorki Theaters, das Stiick 1998 zu inszenieren scheiterte wieder am Offentlichen Protest. Erst
34 Jahre nach der Entstehung des Textes schafft es dieser nun auf eine deutsche Biihne. Trotz
den vorangegangen Protesten von Seiten der Jiidischen Gemeinde Duisburg/Miilheim und
dem Zentralrat der Juden in Deutschland brachte der Theaterleiter Roberto Ciulli am 1.
Oktober 2009 Der Miill, die Stadt und der Tod, mit der Kiirzung einiger provokativer
Textstellen, auf die Biihne des Miilheimer Theaters an der Ruhr. Eingebettet wurde das Stiick
an diesem Fassbinder-Abend von Nur eine Scheibe Brot und Blut am Hals der Katze. Der
Protest bei der gefeierten Premiere selbst blieb aus. ***

Fassbinder hat sich mit Der Miill, die Stadt und der Tod in die bundesdeutsche
Theatergeschichte eingeschrieben und nach dieser Enttduschung, ob der intoleranten und
zensurmifBigen Situation Kunst gegentiber, zu der Entscheidung bewegt, nicht mehr
inszenieren zu wollen.” In einem Interview mit Benjamin Henrichs spricht Fassbinder iiber

sein Stiick und die Reaktionen darauf:

Theaterstiicke sind immer spontane Reaktionen auf Wirklichkeit gewesen und
dieses Stiick ist eine spontane Reaktion auf eine Wirklichkeit, die ich in Frankfurt
vorgefunden habe. Ich meine, daf [sic!] die stindige Tabuisierung von Juden, die

»2 Fassbinder 2005, S. 635

3 Zu dieser Kontroverse siche auch folgende Literatur: Lichtenstein, Heiner (Hg.). Die Fassbinder-Kontroverse
oder das Ende der Schonzeit. Konigstein/Ts: Athendum-Verlag, 1986. O’Dochartaigh, P6l. Jews in German
Literature since 1945: German-Jewish Literature? Amsterdam-Atlanta: Rodophi B. V, 2000. Arnold, Heinz
Ludwig (Hg.). Rainer Werner Fassbinder. Heft 103. Miinchen: edition text + kritik GmbH, 1989. Bodek, Janusz.
Die Fassbinder-Kontroversen. Frankfurt am Main: Peter Lang, 1991.

24 Vgl. Jiger, Bettina. ,,Fassbinders ,,.Der Miill, die Stadt und der Tod" feierte Premiere* Onlineausgabe der
Ruhrnachrichten, 2.0ktober 2009. Norbisrath, Gudrun. ,,Fassbinder, Jude, Tod und Teufel“- Onlineausgabe Der
Westen, 2.10. 2009.

5 Vgl. Schiitte 1976, S. 76
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es seit 1945 in Deutschland gibt, gerade bei jungen Leuten, die keine direkten
Erfahrungen mit Juden gemacht haben, zu einer Gegnerschaft gegen Juden fiihren
kann. Mir ist als Kind, wenn ich Juden begegnet bin, hinter vorgehaltener Hand
gesagt worden: Das ist ein Jude, benimm dich artig, sei freundlich. Und dass hat
sich in gewissen Variationen fortgesetzt, bis ich 28 wurde und das Stiick
geschrieben habe. Ich konnte mir nie denken, daf [sic!] das eine richtige Haltung
ist.[...] Philosemiten sind Antisemiten, die Juden lieben.”

Und weiter heiBt es:

[...] AuBerdem, es ist doch nur ein Theaterstiick. Und man muB [sic!] doch die
Moglichkeit haben, an ein Thema mit geféhrlichen, vielleicht angreifbaren
Methoden heranzugehen und nicht nur mit diesen abgesicherten; sonst entsteht
wieder so etwas Totes wie alles in der deutschen Theaterlandschaft. Es passiert da
ja nichts Lebendiges: alle nur freundlich, alle nur brav, und alle wollen nur
gefallen. Das kann auf die Dauer auch nicht sein.”’

Nach der enttduschenden und erfolglosen Erfahrung in Frankfurt kehrte Fassbinder dem
Medium Theater weitgehend den Riicken zu. Aus der Idee mit Peer Raben, der sich wihrend
der gesamten Zusammenarbeit auch als Biihnenmusiker, Dirigent und Komponist
auszeichnete, eine Oper in Essen 1981 zu inszenieren, wurde ebenso wenig wie aus einigen
kleineren, angedachten Projekten. Seine letzte Inszenierung war Frauen in New York (1976)
von Claire Bothes am Hamburger Schauspielhaus, das er mit denselben Schauspielern,
demselben Biihnenbild und demselben Text verfilmt hat: Nicht mehr nur eine
Wechselwirkung zwischen zwei Medien, sondern vielmehr die direkte Ubertragung der
Asthetik des einen Mediums auf das andere. Der Film gilt als Beweis dafiir, dass
Theatervorstellungen direkt in das Medium Film tibertragen werden konnen, ohne dass die
Qualitét des jeweiligen Mediums darunter leidet. Seit Angst Essen Seele auf (1975), fiir den er
den Kritikerpreis in Cannes 1974 und Brigitte Mira den deutschen Filmpreis in Gold gewann,
und Fontane Effi Briest, der 1974 fiir den Goldenen Biren bei den Berlinale nominiert wurde,
war Fassbinder ein etablierter Filmregisseur, der sich in diesem Medium von Anfang an wohl
gefiihlt und auch wihrend Zeiten intensiver Theaterproduktionen an der Realisierung

filmischer Projekte gearbeitet hat.

Ein desillusioniertes Interview tiber seine Theaterarbeit gab Rainer Werner Fassbinder

Wolfram Schiitte im Janner 1976:

Ohnehin habe ich nie besonders viel vom Theater gehalten, das sowieso nicht. Das
einzige, was mich bei Theater bertihrt hat, daB [sic!] man dort auf eine andere Art

%6 Henrichs, Benjamin. ,,Philosemiten sind Antisemiten.* In: Toteberg 1986, S. 82-85; S. 82f
7 Henrichs 1986, S. 84
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mit Menschen zusammenarbeiten konnte. Ich habe das zwar nie richtig gehabt,
aber ich dachte mir: Man miif3te sich mal in Situationen bringen, in denen man das,
was ich mir immer ertrdumte, auch wirklich machen kann. Namlich mit Menschen
gemeinsam was zu entwickeln. Fiir mich und nur fiir mich- ich will damit sagen:
andere konnen das wohl-, fiir mich habe ich eingesehen, dass ich das nicht kann. In
allen Gruppen, mit denen ich zu tun hatte, war das nicht méglich.*®

Dennoch darf man nicht den Fehler begehen, Fassbinders Theaterarbeit als nichtig und
nutzlos zu betrachten. Wie Johanna Firaza richtig bemerkt, stellt Fassbinders Filmarbeit
vielmehr eine Fortsetzung seiner Theaterarbeit dar, eine Entwicklung zu neuen Techniken, die
ohne die Erfahrungen am Theater nicht moglich gewesen wiire.”” Fassbinder hat den
vollkommenen Bruch mit dem Theater nie vollzogen. 1981 noch drehte er den
Dokumentarfilm Theater in Trance zum Ko6lner Theaterfestival ,,Theater der Welt™, den
Christian Braad Thomsen als ,,fehlgeschlagenes theoretisches Experiment“** bezeichnet.
Wihrend Fassbinder Ausschnitte der dort auftretenden Gruppen willkiirlich nebeneinander
montiert, liest er aus Antonin Artauds Theorien, vor allem aus Das Theater und sein Double,
nach Johanna Firaza mit dem Ziel, diese Theaterexperimente als Umsetzung der Artaudschen
Theaterkonzeption aufzuzeigen.”' Braad Thomsen sieht in diesem Film vielmehr einen Film
,[...] tiber die Kunst als Ritual, als Lebensform, als Uberlebensméglichkeit“*** denn als eine

simple Dokumentation iiber das Theaterfestival.

3.4. Inszenierungs- und Regiestil

Die raren Videoaufzeichnungen der antiteater-Produktionen lassen eine differenzierte
Auffiihrungsanalyse kaum zu. Um einen Einblick in Fassbinders Regie- und Inszenierungsstil
zu bekommen, ist man auf mediale Stiickbesprechungen und Zeitzeugenaussagen angewiesen,
deren subjektiver Charakter nicht vergessen werden darf. Auch die Regieanweisungen in den
Theatertexten sind spérlich und geben wenig Aufschluss iiber etwaige Regieintentionen.’”
David Barnett hat in seiner Untersuchung den Versuch mehrerer Inszenierungsanalysen
unternommen, sowie die Einordnung und Asthetik Fassbinders als Regisseur. Sieht er

Fassbinders Konzeption des Individuums als soziales Wesen und somit als funkionell in

¥ Schiitte 1976, S. 76, 77

* Vgl. Firaza, Johanna. Die Asthetik des Dramenwerks von Rainer Werner Fassbinder: die Struktur der
Doppelheit. Frankfurt am Main; Bern; Bruxelles; New York; Oxford; Wien: Lang, 2002, S. 9f

3% Braad Thomsen 1993, S. 394

%! Braad Thomsen merkt jedoch an, dass nur die Ausschnitte des Tanztheaters von Pina Bausch und die Arbeit
des Japaners Yoshi Oida Artauds Konzeptionen gerecht wurden. Vgl. Braad Thomsen 1993, S. 379

%2 Braad Thomsen 1993, S. 379

* Braad Thomsen geht soweit zu behaupten, dass die Regieanweisungen deshalb so sparsam sind, da sie nicht
dafiir bestimmt waren, von anderen gelesen oder gespielt zu werden. Vgl. Braad Thomsen 1993, S. 70
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einem gesellschaftlichen System noch nahe an Brecht angelehnt, so entfernt er sich von
diesem durch seine Akzentverschiebung von der individuellen Position zur Interaktion.
Barnett sieht Fassbinder ,,[...] in a far more experimental dialectical theatre than that of
Brecht.“** Fassbinder ging es nicht um die Darstellung eines differenzierten,
psychologisierten Charakters sondern um die Darstellung von Figuren, anhand derer er
gesellschaftliche, repressive Mechanismen aufzeigt.

In dem Aufbau, in der Struktur seiner Stiicke erkennt man eine Opposition zum narrativen
Theater, auch manch postdramatische Tendenzen lassen sich feststellen. Fassbinder stellt
keine lineare Geschichte dar, er montiert Szenenfolgen hintereinander, die oft nichts
miteinander zu tun haben und beliebig angeordnet werden konnen.* Mit diesem ,.theatre of

situations‘*%

aktiviert Fassbinder den Zuschauer, der selbst Verkniipfungen und Beziehungen
zwischen den einzelnen Situationen schaffen muss. Fassbinder setzt dem Publikum keine
Interpretation vor - es muss das, was es sieht, selbst decodieren. Somit generiert er eine neue
Art von Perzeption und Rezeption. Der Kritiker Peter Iden beschreibt die Methoden von

Fassbinder und seiner Truppe wie folgt:

Eine groBe Spontaneitit des Spielens, die Neigung, den Zugriff auf Stoffe aus
einem Einfall zu begriinden, Willkiir und Unbedenklichkeit im Umgang mit den
Formen der szenischen Darstellung, eine vehemente Spielfreude aber auch eine
lissige, legere Art von Aggressivitit.””

Fassbinder verschiebt in seinen Inszenierungen oft den Akzent vom Plot weg hin zur
Darstellung der sozialen Interaktion und zur Prisentation von Macht in interpersonellen
Beziehungen. Hierfiir nutzt er vor allem die Sprache, welche er dekonstruiert, um so
gesellschaftliche Mechanismen, in denen Sprache zum kiinstlichen Konstrukt wird,
aufzuzeigen. Es geht Fassbinder weniger um die Interpretation als um die Présentation von
Text, wobei man hier die Konzentration auf einen narrativen Plot und dessen Darstellung
nicht vollig negieren darf. Dass genau jene Stiicke, mit denen er sich vom experimentellen
Formspiel ab und zu einer einfacheren, traditionelleren, dem Melodrama verwandten
Dramaturgie hinwandte beim Publikum den gr6Bten Erfolg hatten, wird von folgende Zahlen
verdeutlicht. Bremer Freiheit wurde bis 2002 seit seiner Urauffiihrung 131mal produziert und

liegt somit an der Spitze der Fassbinder-Produktionen, gefolgt von Die bitteren Trinen der

34 Barnett 2005, S. 252

% Vgl. Regieanweisungen zu Preparadise Sorry Now. Fassbinder, Rainer Werner. Theaterstiicke. Frankfurt am
Main: Verlag der Autoren, S. 198

306 Barnett 2005, S. 252

*71den 1974, S. 18
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Petra von Kant mit 75 Produktionen und Katzelmacher mit 70. Interessant in eben dieser
Auflistung ist auch, dass die Produktionen in nicht deutschsprachigen Léndern liberwiegen,
mit 280 Produktionen lassen sie jene in deutschsprachigen Lindern mit einer Gesamtanzahl
von 237 hinter sich.™® Das zeigt, dass Fassbinders Dramentexte auf Grund der oben
genannten Darstellung von gesellschaftlichen Mechanismen keinen spezifischen
gesellschafts-kulturellen Kontext brauchen, um jene transparent zu machen.

Kurt Raab berichtete von Fassbinders Bescheidenheit, mit der er dsthetische Mittel wie
Bewegung, Mimik und Sprache in seinen Inszenierungen einsetzte, was sich in einer starken
Reduktion und Kargheit dieser bemerkbar machte.* Schon vor Probenbeginn hatte er eine

klare Vorstellung der Personen, eine durchkalkulierte Choreographie im Sinn:

Was er von vornherein ganz genau wusste, schon vor der ersten Probe, war, wie
sich die Personen begegnen miissen auf der Biihne, wohin sie gehen miissen.
Deswegen war das erste, was bei ihm getan wurde, keine Leseprobe, sondern eine
Stellprobe, und zwar das ganze Stiick durch. [...] Er hat sich, ohne das
aufzuschreiben, jeden Gang gemerkt. Von den Géngen her, wie sich die Leute
aufeinander zu- und voneinander wegbewegen, hat er seine Inszenierung

aufgebaut. Und aus den Giingen hat er nach und nach eine Person geformt.’"

Die Arbeit mit den Darstellern zeichnete sich durch seine Begabung aus, Rollen auf seine
Schauspieler exakt zuzuschneidern, aus ihnen Produktivitidt und Leistung hervorzulocken und
einigen dabei zu Weltruhm zu verhelfen. Fassbinder wollte die Schauspieler nicht dndern,
sondern mit den Gegebenheiten arbeiten, die vorhanden waren.”'' ,,Und er hat die Leute, mit

denen er gearbeitet hat, bei ihrer Begabung gepackt. Hat ihnen auch Freiraum gegeben, was

«312

ihre Begabung angeht.

Wir hatten [...] versucht, die GréBe der Rollen so auszugleichen, daB [sic!]
eigentlich jeder, der gespielt hat, mit seiner Rolle zufrieden sein konnte. Das war
uns von Anfang an klar, daB [sic!] in einem Rahmen, wo man nicht viel verdienen
konnte, sondern wo man aus Vergniigen am Theater spielt und aus der Sehnsucht,
in so einer Gruppe zu sein, daf [sic!] es da keine Diskrepanzen geben darf
zwischen der Vorstellung auf der Biihne und der Bedeutung, die man im Ensemble
hat.”"

Wichtig dabei blieb, dass sie nicht zu professionell wurden, dass sie auch auf der Biihne die

Personen blieben, die sie waren. Aufgabe des Schauspielers war es, die Idee der gespielten

"% Vgl. Barnett 2005, S. 258

39y g] Raab, Peters 1982, S. 113

310 Raab, Peters 1982, S. 118

' Vgl. Schneider, Bruno. Rainer Werner Fassbinder — der Theatermensch. Der Biihnenmensch. 2002
321 orenz 1995, S. 42

313 Toterberg 1986, S. 24
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Person in seine eigene zu integrieren.’' Fassbinders Schauspieler durften sich nicht mit der
Rolle identifizieren, sich nicht in diese einleben, ,,Unbeholfenheit*, ,,Uberdeutlichkeit* und
ein ,,Neben-Sich-Selbst-Stehen‘*'® resultierten aus diesem Schauspielstil, der fiir Fassbinders
Truppe charakteristisch wurde.

Arbeitete er wihrend seiner Theaterzeiten hauptsédchlich mit Laiendarstellern, so wandte er
sich spéter den Filmstars aus den fiinfziger Jahren wie Karlheinz B6hm oder Brigitte Mira zu,

deren Professionalitiit er zu schitzen lernte.*'®

Hinsichtlich einer Inszenierungsanalyse und der Rekonstruktion von antiteater—Produktionen
sind wir vor allem auf Stiickbesprechungen angewiesen. Im Folgenden sollen nun Zeitzeugen
Einblick in einen Theaterabend im Fassbinderschen Sinn geben.

Eher erntichternd berichtete Michael T6teberg:

[...] schnell realisierte Produktionen ohne Kunstanspruch, roh
zusammengezimmerte Textcollagen und mit Brachialgewalt vorgenommene
Klassiker-Bearbeitungen. Die Not wurde zur Tugend erklirt, die sparlichen Mittel
und geringen darstellerischen Méglichkeiten zum dramaturgischen Prinzip
erhoben. *"

Botho Strauf} berichtet im Zuge der Miinchner Inszenierung von Pioniere in Ingolstadt unter

der Regie von Niels-Peter Rudolphs:

[...] und nicht von ungefihr erinnert die Rudolphsche Inszenierung vor allem in
ihrem einformigen Zeitduktus, der monotonen, von Pause, von gar nichts
unterbrochenen Reihung lakonischer, banal-sentenzidser Sétze an den
Auffiihrungsstil des antiteaters.’®

Die hier angesprochene Langsamkeit wird in der Literatur neben der Abstraktion und der
verschwommenen Figurendarstellung héufig als Charakteristikum des Fassbinderschen
Inszenierungsstils, so weit man von einem solchen tliberhaupt sprechen kann, genannt. Der
Rezipient wurde mit einer neuen Perzeptionsvariante und einer andersartigen Perspektive

konfrontiert.

Noch einmal waren die sparsamen, verdeutlichenden Génge und Gesten zu sehen,
diese truppeneigene Variante brecht’scher Verfremdungstechnik, die selbst noch

34ygl, Lorenz 1995, S. 67

315 Braad Thomsen 1993, S. 47
19 Vgl. Pflaum 1986, S. 50

317 Toteberg 1989, S. 20

318 StrauB 1987, S. 224
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laienhaften Mitspielern formalen Halt bot, ohne die Superstars (wie Hanna
Schygulla) unnétig einzuengen®"’

Yaak Karsunke, Kritiker und friiher Schauspieler im action-theater, gibt Einblick in das

Fassbindersche Theateruniversum. Uber Leonce und Lena berichtet er folgendes:

Im action ging es — z.B. am 3. Oktober 1967- so zu: an der Theke konnte man ein
Bier (oder auch ein Glas Wein) erwerben, es mit an seinen Platz nehmen und
rauchen (was der friihe Brecht gefordert und der spéte nicht verwirklicht hat). Dann
kam — durch den Publikumseingang — ein Haufen Hippies mit Blumen, die sie auf
ihrem Zug durchs Parkett an die Zuschauer verteilten, anschlieBend kletterten sie
auf ein Nudelbrett von Podest. Das war mit Reklamewinden einer groen
Ilustrierten umstellt: Farbfotos warben fiir eine Serie tiber das persische
Kaiserpaar. [...] Hinter diesen Stellwinden verschwand das Ensemble bis auf einen
untersetzten, sanft blickenden jungen Mann, der aus seinen Jeans ein Reclamheft
fischte, sich bauchlings auf den Boden legte, noch einmal kurz ins Publikum sah,
dann sein Biichlein aufschlug und vorlas: »Leonce und Lena. Ein Lustspiel von
Georg Biichner«™

Und auch Ursula Strétz berichtet tiber dieselbe Inszenierung:

Ich wiirde es als filmische Elemente bezeichnen, als slapstickartige Einlagen. Zum
Beispiel denk ich an die Szene mit den Untertanen, die sich aufstellen, um das
konigliche Paar zu begriiien, sich dabei die Nase putzen und dann in Reih und
Glied umfallen. Das Umfallen wurde so inszeniert, daf [sic!] immer, wenn was
besonders Diimmliches gesagt wurde im Text, die gesamte Reihe umfiel. Oder das
Biihnebild, das natiirlich Bezug nahm auf die aktuelle Tagespolitik. Die
Trennwinde waren mit Bilden vom Schah bezogen, der damals Deutschland
besuchte. In der ganzen Inszenierung wurde viel getanzt, dabei wurden manchmal
auch die Trennwiinde umgetreten, mitsamt dem Schah drauf.”

Einig ist sich die Forschung am Mangel einer einheitlichen Asthetik, eines gemeinsamen
Nenners, der einen einheitlichen Fassbinder-Stil ausmacht. Peter Iden bezeichnete einst die
Tendenz zur Selbstdarstellung Fassbinders als Kennzeichen seiner Theaterarbeit, ersetzte dies
nach Fassbinders Antritt in Frankfurt aber durch ,,Selbstfindung*.**

Als einheitlichen roten Faden lésst sich nur das Experiment mit der Form ausmachen,
der seine Arbeit durchzieht und kontrastierende Produktionen generiert. Fassbinders géingiges
Rezept wurden Anleihen von anderen Theaterkonzepten und -traditionen, sowohl in der
Textbearbeitung als auch in der Inszenierung arbeitete er mit bestehenden, heterogenen

Mitteln.

1 Karsunke 1974, S. 14. Karsunke berichtet hier tiber die Preparadise Sorry Now Produktion
30 Karsunke 1974, S. 7

2] orenz 1995, S. 55

2 Vgl. Iden 1974, S. 28
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Dieses Experiment mit der Form vollzog Fassbinder nicht nur in seinen Inszenierungen,

sondern, wie wir gleich sehen werden, ebenso in seinen Texten.

3.5. Rezeption

Die Rezeption der action-theater und antiteater-Produktionen ging weit iiber den lokalen
Miinchner Rahmen hinaus. Neben Lokalblittern wie der Miinchner Merkur, das Miinchner
Abendblatt, der Bayrischen tz berichteten auch bundesweit Zeitungen wie die Bild Zeitung,
die Frankfurter Allgemeine Zeitung und die Siiddeutsche Zeitung iiber das Treiben der
Fassbinderschen Truppe, Yaak Karunke berichtete regelméfig im Bayrischen Rundfunk. Die
Ausweitung der Berichterstattung auf nationaler aber auch internationaler Ebene nahm
natlirlich mit dem Bekanntheitsgrad der Person Fassbinders, aber auch mit Skandalen wie Der

Miill, die Stadt und der Tod zu.

Auch in der kulturellen Intellektuellenszene war das Underground-Theater nicht unbekannt.
Zu der Produktion von Leonce und Lena vom action-theater im November 1967 fanden sich
Peter Zadek und August Everding in den Zuschauerreihen ein’”, der Intendant vom Bremer
Stadttheater Kurt Hiibner entdeckte Fassbinder im antiteater bei der Bettleroper-
Produktion™.

Wohl auf das Konto von Horst S6hnelein kann man die abendlichen Besuche Andreas
Baaders und Thorwald Prolls in der Miillerstral3e schreiben, der sich der Gruppe, wie weiter

oben bereits erwidhnt, nach nicht allzu kurzer Zeit anschlieflen sollte.

3.6. Der politische Freigeist

Wie bereits angefiihrt, konnte Fassbinder mit seiner Truppe die an den oppositionellen Namen
des antiteaters gekntipften Erwartungen des links-gerichteten, meist studentischen Publikums
nicht erfiillen.

Fassbinders Ablehnung gegeniiber dem Studentenmarxismus zeigt sich in seiner Inszenierung
von Germinal nach Emile Zola mit einem Manuskript von Yaak Karsunke am TAT 1974. Die
zundchst an den Tag gelegte Solidaritét des biirgerlichen Studenten Souveraine mit den

streikenden Arbeitern entpuppt sich bald als Verachtung und Verrat an diesen selbst;

33 ygl. Brocher 1986, S. 20
2 Vgl. Iden 1974, S. 17f
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Fassbinder bringt die Figur des Souveraine in direkten Vergleich mit Andreas Baader und
Ulrike Meinhof.*”

Seine Kritik richtete sich nicht nur gegen die Studentenbewegung. In seinem Film Mutter
Kiisters Fahrt zum Himmel (1975) wird eine kritische Haltung sowohl gegeniiber der
Bourgeoisie als auch den Kommunisten und Linksextremisten deutlich. Fassbinder zeigt, dass
Revolutionédre Gefahr laufen, genau die Mechanismen und die Moral jener Gesellschaft zu
tibernehmen, die sie glauben zu bekdmpfen und in ihrer Haltung sogar bekréftigen.
Fassbinder war also im parteipolitischen Sinne unpolitisch und richtete seine Kritik gegen
alles, was thm kritikfdhig erschien, ohne irgendwelche Abstriche dabei zu machen. Auf
gesellschaftliche Mechanismen aufmerksam zu machen, die ein autoritéres, faschistoides

System représentieren und reproduzieren, scheint ihm ein Anliegen gewesen zu sein:

Weillte, ich merk’ eigentlich immer, wo’s tiberall stinkt. Ob das nun rechts oder
links ist, oben oder unten, das ist mit scheilegal. Und ich schie3’ nach allen Seiten,
wo ich merke, daB [sic!] es stinkt.*

Unter diesem Gesichtspunkt scheint auch Karl Assenmacher These schliissig:

Fassbinders Gesamtwerk spiegelt sehr deutlich den Versuch eines Autors, sich
gesellschaftspolitisch zu engagieren. [...] Fassbinders Produktionen erscheinen mir
[...] als der permanente Versuch, Emanzipationsprozesse im BewuBtsein [sic!] der
Rezipienten einzuleiten.”’

Trotzdem fiigt sich Fassbinder mit seinem experimentellen Habitus in den kreativen Kontext
der spiten sechziger Jahre ein, im Gegensatz zu manch anderen blieb er jedoch nicht in

diesem hiangen: Wie gezeigt wurde, erfolgte seine Rezeption vor allem zu Beginn der 1990er.

Giinther Riihle reiht Fassbinder in die Theatermacher jener Generation ein, die sich
hervortaten durch ,,[...] das Zerstoren der dsthetischen und ritualisierten Spielformen des
Theaters der fiinfziger Jahre*** Neben Fassbinder nennt Riihle noch Peter Zadek, Wilfried
Minsk, Klaus Michael Griiber, Hans Hollmann, Hans Neuenfels, Peter Stein, Niels-Peter
Rudolph, und Claus Peymann. In einen gesellschaftspolitischen Kontext bringt er diese
insofern, als das er sie in direkten Zusammenhang mit Marcuses Theorie der Befreiung,

dargelegt in seinem Text ,,Uber den affirmativen Charakter der Kunst, stellt:

3 Vgl. Braad Thomsen 1993, S. 254

328 L orenz 1995, S. 319

327 Assenmacher, Karl-Heinz. ,,Das engagierte Theater des Rainer Werner Fassbinders.” In: Rump, Gerhard.
Charles. Sprachnetze. Studien zur literarischen Sprachverwendung. Hildesheim: Olms, 1976, S. 3.

328 Riihle 1982, S. 24
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[...] gemeinsam war allen, sich der Tradition auf dem Theater zu widersetzen, sich,
wie das Epochenwort bald hieB, »nicht-affirmativ« zu verhalten. [...] Versucht
wurde jetzt die Uberwindung der biirgerlichen Kunstvorstellung, soweit sie noch
immer das utopische Harmonieideal vom Wahren, Schonen, Guten zur Grundlage
hatte und nicht das alte biirgerliche Prinzip Kritik, das als das kiinftig mafigebliche
wieder einzufiihren und durchzusetzen versucht wurde.*”

* Riihle 1982, S. 24
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4. Dramenisthetik Rainer Werner Fassbinders

Rainer Werner Fassbinders Arbeitsweise ist eine heterogene, mit der er differierende
Produktionen aus dem Armel schiittelte und sich so einer Genrezuordnung entzog. Jedes
Stiick glich einem Neuanfang auf der Suche nach einer weiteren Asthetik. Neu aufgeworfene
Konzepte wurden nicht weiterverfolgt sondern vielmehr verworfen und durch andersartige
ersetzt. Es soll nun aufgezeigt werden, welche Theatertraditionen und -konzeptionen
Fassbinder beeinflussten und welche Anleihen er von diesen nahm, um sie in Folge fiir sich
neu zu definieren. Abgerundet wird das Kapitel mit einer genaueren Untersuchung seines
Textes Iphigenie auf Tauris nach Johann Wolfgang von Goethe.

Johanna Firaza hat in ihrer Abhandlung Die Asthetik des Dramenwerks von Rainer Werner
Fassbinder: die Struktur der Doppelheit eine ausfiihrliche Analyse seiner Dramenwerke
erarbeitet, im Folgenden wird vor allem auf ihre Arbeit sowie auf die Werke von dem
Fassbinder Biographen Michael Toteberg zuriickgegriffen werden. Christine Hermann liefert

einen wertvollen Beitrag zur Analyse der Fassbinderschen Iphigenie.

4.1. Anleihen von Theaterkonzeptionen und -traditionen

4.1.1. Theater der Grausamkeit — Fassbinders Niahe zu Antonin Artaud

Die Rezeption von Antonin Artaud und seinen Texten setzte in der BRD erst relativ spit ein,
sein 1938 publiziertes Werk Le thédtre et son double erschien 1968 in deutscher Ubersetzung
und wurde, so wie weitere »neue« Theatertheorien von Peter Brooks und Jerzy Grotowski,
von der 68er Bewegung auf Grund ihrer revolutioniren Konzeption begierig aufgenommen.*”
Artaud formulierte sein Theater als Schock, als Ritual. Wahres Theater zeige sich dann, wenn
der Geist in Raserei sich selbst entdeckt, so wie er wirklich ist und Liige, Schwiche,
Heuchelei und Niedrigkeit aufgedeckt werden. Nahe der artistotelischen Katharsis entwickelt
Artaud ein Konzept der kollektiven Entleerung von geistigen und gesellschaftlichen
Abszessen.” Sein Konzept beruht hier auf der Gleichstellung von Theater und Pest. Er
préferiert ein Theater, das sich der korperlichen und nicht der artikulierten Sprache bedient,

das zunédchst einmal alle Sinne und nicht primér den Geist anspricht. Dem abendléndischen

30 Vgl. Firaza 2002, S. 121f. Hier ist die Sprache von Peter Brooks Der leere Raum und Jerzy Grotowskis Das
arme Theater.

31 Vgl. Artaud, Antonin. Das Theater und sein Double. Frankfurt am Main: S. Fischer Verlag GmbH 1969, S.
33f
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Theater mit seinen psychologischen Tendenzen, in dem dem Wort héchste Bedeutung
eingerdumt wird und alles andere Theatrale ins Belangslose abgleitet, spricht er jegliche
Existenzberechtigung als Theater ab. Erst wenn sich Ausdrucksmittel wie Tanz, Pantomime,
Mimik, Musik, Intonation, Gebédrdenspiel, Beleuchtung, Ausstattung und Architektur in
einem System der Aquivalenz von Bedeutung wiederfinden, hat man wahres Theater vor sich.
Diese Formen ergreifen ,,[...] von ihrem Sinn und ihren Bedeutungen auf allen méglichen
Ebenen Besitz.“”** Dies sieht er vor allem im orientalischen Theater, das metaphysische
Tendenzen aufweist, insbesondere in dem Spiel der Balinesen, verwirklicht. Das balinesische
Theater schafft der Metaphysik der Gebédrde Ausdruck, sprich der Idee, die hinter einer jeden
Gebirde steckt und die sich nicht konkret und ausdriicklich darstellen ldsst. In seinem
Manifest entwickelt und elaboriert er sein Konzept des Theaters der Grausamkeit. Mit
Grausamkeit meint Artaud einen hoheren Determinismus, eine erbarmungslose
Notwendigkeit und Entschlossenheit, der wir alle unterliegen.”” In seinem Theater werden
Biihne und Zuschauerraum aufgeldst, der Zuschauer befindet sich in der Mitte der Handlung,
die ihn gleichsam wie Luft umgibt. Eine eigene Theatersprache, in der das artikulierte Wort
nicht negiert wird sondern eine neue Bedeutung erféhrt, entsteht im Rahmen der Inszenierung,
die nicht mehr nur als mindere Kunst, als Reprisentation von Text, sondern als
Ausgangspunkt jeglicher Biihnenkreation fungiert. Hinter dieser steht ein Regisseur, oder wie
Artaud ihn bezeichnet, ,,magischer Ordner****. Folgende korperliche, objektive Elemente
miissen in einem Schauspiel enthalten sein: Schreie, Klagen, Erscheinungen, Uberraschungen,
Knalleffekte, seltene Musiknoten, korperlicher Rhythmus der Bewegungen, korperliche
Wirkung des Lichtes u.v.m.” Mit seinem Théatre de Séraphin™ spricht er sich fiir ein
Theater aus, das den Zuschauer in eine magische Trance versetzt, das dem Zuschauer eine
Identifikation mit dem Schauspiel ermoglicht. Hierbei kommt dem Schauspieler eine zentrale

Rolle zu, dessen bedeutendstes Mittel sein Atem ist.

Damit die Kette wiederhergestellt werden kann, die Kette einer Zeit, da der
Zuschauer im Schauspiel seine eigne Realitdt suchte, muB [sic!] das Theater, auf
dem ich mein personliches Verhingnis lenke, das den Atem zum Ausgangspunkt hat
und das sich, nach dem Atem, auf den Laut oder den Schrei stiitzt, diesem Zuschauer

2 Artaud 1969, S. 78

33 Artaud fiihrt hier das Beispiel von Gott an, dem die Schopfung auferlegt ist, er also nicht nicht schaffen kann
und neben Gutem auch Boses hervorbringen und dieses akzeptieren muss. Vgl. Artaud 1969, S. 111

3 Artaud 1969, S. 64

35 vgl. Artaud 1969, S. 99

3¢ Das franzosische Séraphin bezeichnet den biblischen, sechsfliigeligen Engel Seraph. In Paris gab es ein so
benanntes chinesisches Schattentheater, das von einem Italiener nach Frankreich gebracht wurde und von 1791
bis 1870 Auffiihrungen gab. Vgl. Artaud 1969, S. 208
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Atemzug fiir Atemzug und Takt fiir Takt die Identifikation mit dem Schauspiel
ermdoglichen.™

Artauds rituell und magisch verstandenes Theater solle keine Nachahmung, keine Mimesis

des Lebens sein, sondern vielmehr in dieses selbst libergehen.

Fassbinder lernte Antonin Artaud und seine Theaterkonzeption vor allem tiber die
Produktionen des Living Theatres kennen. Uber ihre Antigone, die den Untertitel ,, After
Sophokles, after Holderlin, after Brecht, a new translation by Judith Malina, a new version by

The Living Theatre* trédgt, berichtet Hans Daiber:

Die von Brecht versachlichte Vorlage war exzessiv aufgeladen, doch die 189
Zeilen seiner Antigone-Legende tauchten, in kurze Passagen zerlegt, als niichterne
Splitter im Strom der Leidenschaft auf. Sie wurde deutsch zitiert und waren
willkommene Erlduterungen fiir die konsternierten Zuschauer, denen auf der vollig
leeren, weit aufgerissenen Biihne zwei Stunden lang ohne Requisiten, ohne
Kostiime, ohne Masken ein pausenloses Inferno geliefert wurde. Zum Schluss gab
es einen Vormarsch in breiter Front bis an die Rampe, Aug in Aug mit dem
Publikum begannen die Spieler angstvoll, erst stumm, dann schreiend, langsam
zurlickzuweichen. Schlieflich stand die Menschenkette an die ramponierte, kahle
Biihnenriickwand geprefit [sic!], wie zur ErschieBung. Dunkel. Der dann
einsetzende Beifallssturm machte aber alles wieder zu Theater.”

Die Antigone des action-theaters hat die des Living Theaters teilweise ginzlich kopiert.™

Yaak Karsunke berichtet tiber die Inszenierung:

Rhythmisch von verschiedenen Ensemblemitgliedern vorgetragen, ging der Text
zum einen Ohr rein, zum anderen raus- merkwiirdig war nur, daB [sic!] derselbe
Text direkt anschlieBend wiederholt wurde. Wéhrend man noch tiber den Sinn
dieser Ubung nachdachte, schob das action eine »aus dem Nahkampfregeln der
deutschen Bundeswehr« entwickelte (also ziemlich brutale) Schlachtszene ein, die
bis in den Zuschauerraum gespielt wurde. Dann kam der Text zum dritten Mal:
und mit den Mitteln des Theaters der Grausamkeit aus dem klassisch
einschlidfernden Rhythmus aufgeschreckt, begriff das Publikum, was die Theber da
so freute, daf [sic!] sie ihren Tyrannen mit Lorbeer bekrinzten.**

Johanna Firaza entdeckt gleich mehrer Beriihrungspunkte zwischen Artaud und Fassbinder:

,,DaB [sic!] Fassbinder sich direkt mit Artauds Schriften beschiftigte und von ihnen

*7 Artaud 1969, S. 162

¥ Daiber 1976, S. 256

¥ Vgl. Brustellin 1968, S. 44

0 Karsunke 1974, S. 9. Karsunke spielt hier auf eine Antigone-Stelle der Brechtschen Textfassung an, die das
action-theater verwendete: ,,Friih am Morgen standen sie schon vor dem Haus des Kreon./Und zurtick aus der
Schlacht, voraus dem Heere vor Argos,/kam der Tyrann und fand sie vorm Haus im Ddmmer der Friihe./Und er
beschrieb, auf den Sibeln gestiitzt, wie driiben in Argos/Geier nur hopsten von Leiche zu Leiche; es freute die
Theber./Eilig bekrinzten sie ihn mit Lorbeer.“ Eben da S. 8
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beeindruckt war, ist belegt.“**' Als Gemeinsamkeiten nennt sie den experimentellen Umgang
mit der Sprache, die Ritualisierung der dramatischen Handlung, die Fokussierung weg von
der Erzdhlung hin zur Wahrnehmung sowie die Faszination an Gerduschen und Musik als
akustische Phidnomene. Dies zeigt sich vor allem in Fassbinders Horspielen, wie weiter unten
noch aufgezeigt werden wird. Fassbinders Auffassung von der Grausamkeit in menschlichen
Beziehungen sieht sie in Verbindung mit Artauds Verstindnis der Metapher Grausamkeit,
genauso wie die Auflehnung Artauds gegen Familie, Vater, Religion und Heimatland mit der

Auflehnung Fassbinders gegen Ehe und Eltern korreliert.**

Mit der Produktion Orgie Ubuh, angelehnt an Alfred Jarrys Konig Ubu (UA 1896, Paris)**”,
griffen Fassbinder und Peer Raben auf einen Vorreiter des absurden und dadaistischen
Theaters zurtiick, dem schon Artaud mit seinem »Théatre Alfred Jarry«, das er 1927

gemeinsam mit Robert Aron und Roger Vitrac er6ffnete, Tribut zollte.

Betrachtet man Fassbinders Gesamtwerk genauer, so entdeckt man noch weitere Beziige und
Riickgriffe auf Antonin Artaud. In seinem Dokumentationsfilm Theater in Trance tiber das
Festival »Theater der Welt« 1981 liest Fassbinder aus dem Off Theaterkonzepte Artauds,
insbesondere aus Das Theater und sein Double. Mit diesem Film, der mehr Kunstfilm als
Dokumentation ist, zeigt Fassbinder Kunst als Ritual, als Uberlebensm(')'glichkeit und
Lebensform und ist deswegen sein einziger optimistischer Film, da er die Kunst zum
Hauptakteur erhebt.*

Ein weiterer Verweis zu Artaud findet sich in dem filmischen Werk Despair- Eine
Reise ins Licht von 1977, in dem er sich den drei Personlichkeiten Vincent Van Gogh,
Antonin Artaud und Unica Ziirn widmet. Der Film Satansbraten beginnt ebenso mit einem
Zitat von Artaud und in einer personlichen Bestsellerliste gab Fassbinder Artauds Van Gogh,
der Selbstmorder durch die Gesellschaft als Favorit an.**
Die weiter unten behandelten Klassikerbearbeitungen Fassbinders riicken diesen ebenso in die
Nihe der Artaudsche Tradition, mit den Meisterwerken der Vergangenheit auf Grund ihrer

Irrelevanz in der aktuellen Zeit zu brechen.**

*! Firaza 2002, S. 122

¥2Vgl, Firaza 2002, S. 121ff

*3 Firaza 2002, S. 124

** Vgl. Braad Thomsen 1993, S. 379
¥ vgl. Arnold 1989, S. 86

0 Vgl. Artaud 1969, S. 79ff
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Michael Toteberg spricht Fassbinder die Entwicklung eines neuen Stiicktypus zu, der sowohl
in der Tradition von Brecht als auch von Artaud steht. Die beiden diametral
entgegengesetzten Konzeptionen (rationelle Distanz versus Einfiihlen/Mitfiihlen) werden
vermischt, der Gestus des Zeigens wird gekoppelt mit rituellen Handlungen ,,Hier wurde aus
der Verbindung von aufklirerischem Impetus und experimenteller Asthetik ein neuer
Stiicktypus entwickelt, der [...] die Ansétze von Artaud und Brecht zu integrieren
vermochte.“*”” Zu diesem neuen Stiicktypus ziihlt Toteberg Preparadise Sorry Now, Werwolf,
Blut am Hals der Katze und Anarchie in Bayern, die er ,,LLehrstiicke* nennt, welche
,»gesellschaftliche Mechanismen exemplifizieren‘““. Gemeinsames Charakteristikum ist die
enorme Reduktion, die aus den Figuren angedeutete Rollen macht. Diesen neuen Stiicktypus
rekonstruiert Toteberg anhand von Werwolf und Preparadise Sorry Now, das eine Antithese
zur Produktion des Living Theathers darstellte (das frei von Repression und gesellschaftlichen
Zwingen geforderte Paradies sei noch weit entfernt).

Toteberg sieht ebenso in Der Miill, die Stadt und der Tod eine Exemplifizierung von Artauds
formulierter Aufgabe des Theaters, der ,,kollektive Entleerung von Abszessen®: ,[...] ein
greller, obszoner, grotesker Zerrspiegel, aus dem die Fratzen von lauter Horrorfiguren den
Zuschauer angrinsen.*** Hebt Toteberg einerseits die Anleihen Fassbinders von Artaud
hervor, so bemiiht er sich auch hinzuzufiigen: ,,Fassbinder machte sich die Radikalitét der

Kunstauffassung Artauds zueigen, erhob sie aber nicht zur #sthetischen Doktrin.***

4.1.2. Die FleiBBer-Sohne - Renaissance des Kkritischen Volksstiicks

In den sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts setzte eine Renaissance des kritischen,
emanzipatorischen Volksstiicks von Carl Zuckmayer, Bertolt Brecht, Marieluise Fleiler und
Odon von Horvith ein. Vor allem letzterem fiel durch die Generation des kritisch -
realistischen Volksstiickes, denen die Intention der Demaskierung falschen Bewusstseins
zugeschrieben wird,”" groBe Aufmerksamkeit zu. Das Volksstiick kennzeichnet sich durch
sein direktes Interesse an den meist aus einfachen Verhéltnissen stammenden Leuten, was

sich ebenso an dem hédufigen Gebrauch der Dialektsprache manifestiert.

7 Toteberg 1989, S. 24

8 eben da

¥ Toteberg 1989, S. 31

30 Toteberg 1989, S. 31

#1 Vgl. Wilpert, Gero von. ,,Volksstiick®. In: ders. Sachworterbuch der Literatur. 8. Auflage. Stuttgart: Alfred
Kroner Verlag, 2001. S.890-891. S. 891
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Zur Generation des kritisch-realistischen Volksstiickes wird neben Autoren wie Franz Xaver
Kroetz, Martin Sperr, Peter Turrini, Harald Sommer und Wolfgang Bauer auch Rainer
Werner Fassbinder gezéhlt, fiir den vor allem die das Volkstiick in den 20er Jahren
erneuernden Marieluise FleiBer, Odon von Horvdth und Bertolt Brecht von groBer Bedeutung
waren. Folgende Merkmale sind dem kritischen Volksstiick eigen: Fokussierung auf Sprache,
wobel hier vor allem die Sprachunféhigkeit im Zentrum steht, Hochdeutsch und Dialekt
halten sich im Gebrauch die Waage. Die Figuren entstammen unterprivilegierten Schichten,
ihr niedriges Bildungsniveau bestimmt ihr Handeln, statt aus Fehlern zu lernen werden diese
wiederholt.

Neben diesen Gemeinsamkeiten unterscheiden sich die dem Volksstiick zugeordneten
Autoren auch untereinander, feststellbar an der jeweils spezifischen Struktur und Machart
ihrer Stiicke, ebenso wie an der jeweils unterschiedlichen Herangehensweise an die Tradition

des Alt-Wiener Volksstiickes.

Odon von Horvith hat seine Intentionen, mit seinem erneuerten Volksstiick und mit kritisch
aktuellen Thematiken die breite kleinbiirgerliche Masse, die 90 Prozent der Gesamtmasse im
Staat ausmachte, erreichen zu wollen, in seinen Gebrauchsanweisungen formuliert.*> Mit
einer kritischen Behandlung und Analyse der Sprache will er die Aufmerksamkeit und
Rezeption des Zuschauers von der Handlung auf das Wort lenken, in dem sich das
Bewusstsein spiegelt, das er, genauso wie die Denk- und Verhaltensweisen des Volkes, offen
legen, oder wie er selbst sagt, demaskieren will. Die ,,Demaskierung des Bewusstseins“** ist
sein deklariertes Ziel. Wichtige theatrale Mittel sind Stille und Stilisierung. Denn nur in
stilisierten Bildern, und hier vor allem wihrend der Stille, wird der Kampf des Bewusstseins
mit dem Unterbewusstsein deutlich, was auch fiir die Allgemeingiiltigkeit der dargestellten
Personen gilt. Die Figuren diirfen nur Hochdeutsch sprechen (,,Bildungsjargon®) und zwar so,
wie jemand, der tiblicherweise nur Dialekt spricht und sich nun zwingt nach der Schrift zu
sprechen.’ Theodor W. Adornos Reflexionen iiber das Volksstiick von Horvéth (und in

weiterer Folge von Fritz Hochwiélder) verpassen diesem das Prifix ,,anti®, mit dem eine

#2ygl. Aust, Hein 1989, S. 29

353 Horvith, Odon von. ,Gebrauchsanweisung®. In: ders. Gesammelte Werke. Band 1V. Fragmente und
Varianten. Exposés. Theoretisches, Briefe und Verse. Hg. Traugott Krischke und Dieter Hildebrandt. Frankfurt
am Main: Suhrkamp Verlag, 1970, S. 659 — 668

354 Horvdth 1970, S. 662

5 Vgl. Horvdth 1970, S. 660ff
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Abkehr vom rein unterhaltenden Volksstiick signalisiert wird und die sich auch in den

folglich so genannten Antivolksstiicken der Generation der sechziger Jahre manifestiert.’

Marieluise FleiBers zeitliche Einordnung wird in der Literatur héufig als kritisch betrachtet.*
Ist das Entstehungsdatum vieler ihrer Stiicke auf die 20er Jahre datiert, so werden sie jedoch
erst mit ihrer Renaissance in den sechziger und siebziger Jahren von der Literaturkritik und
theatergeschichtlich rezipiert. Die von ihr selbst als S6hne bezeichneten Autoren Martin
Sperr, Rainer Werner Fassbinder und Franz Xaver Kroetz trugen wesentlich zur
Wiederauflebung und Weiterverarbeitung Fleifers bei. Letzteren nennt sie ihren
Lieblingssohn, von Fassbinder spricht sie, bezeichnenderweise, als Sorgenkind, der sie schon
bei ihrer ersten Begegnung in Aufregung versetzte.”

Fassbinder adaptierte FleiBers Stiick Pioniere in Ingolstadt und verhalf ihr so zu einem hohen
Bekanntheitsgrad. Die Begegnung mit der Autorin und ihren Werken stellte fiir Fassbinder
einen wichtigen Abschnitt in seiner Theaterkarriere dar.”” Nachdem Marieluise FleiBer
zunichst mit einem Auffiihrungsverbot drohte, musste das Stiick bearbeitet werden und zwar
dermaBen, dass das Original nur noch als Zitat zu erkennen war. In einer Erkldrung Peer

Rabens heif3t es:

Zum Beispiel Ingolstadt ist also die diktionsgebundene Fixierung eines
improvisatorischen Arbeitsprozesses. Das Stiick wird nicht gespielt, es wird tiber
die Welt des Stiickes reflektiert. Ein, wie wir hoffen, eindrucksvoller Hinweis auf
Pioniere in Ingolstadt und eine ehrliche Referenz vor Marieluise FleiBer.’®

Ganz im Sinne der Horvatschen Demaskierung postuliert die Fassbindertruppe auf dem

Programmzettel zu Zum Beispiel Ingolstadt:

In den assoziativen Mitteln verldsst die Inszenierung historische, philologische und
dramaturgische Postulate zugunsten der Demonstration komplexer Vorginge: die
Logik — verfangen in der Sackgasse von Nebensachen — und iibersprungene
Zusammenhinge, das Denken nicht in Begriffen, sondern in Bilden, das Reden nicht
als Formereignis, sondern als Wiederholungsmechanismus angewohnter
Ausdrucksmuster.™"

356 Vgl. Adorno, Theodor W. ,,Reflexionen tiber das Volksstiick (Zu Fritz Hochwilders ,,Himbeerpfliicker)*. In:
Hochwailder, Fritz. Der Befehl. Mit Anmerkungen von Franz Theodor Csokor, Fritz Hochwdlder und Theodor W.
Adorno. Graz: Stiasny Verlag G.m.g.H., 1967. S. 108-110

¥7Vgl. Aust, Hein 1989, S. 283ff

8 ygl, Riihle 1973, S. 405ff

¥ Vgl. Kapitel 3.1.1.

3% Donau-Kurier Ingolstadt, 15 Februar 1968 In: Riihle 1973, S. 253

3! Riihle 1973, S. 252
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Fassbinders dramatis personae stammen grof3teils aus Randgruppen, seine ,,Antihelden*
rekrutieren sich aus Prostituierten, Straftiatern, Homosexuellen und Faschisten anhand derer er
gesellschaftliche Mechanismen fokussiert und exemplifiziert. Es ist vor allem Katzelmacher,
an die Tradition von Pioniere in Ingolstadt von Marieluise Fleifler anschlieBend, das neben
Zum Beispiel Ingolstadt, Bremer Freiheit, Blut am Hals der Katze und Anarchie in Bayern
dem Genre des Volksstiicks zugerechnet wird. Erzédhlt wird von einer kleinen
Dorfgemeinschaft, deren falsche Idylle durch die Ankunft des griechischen Gastarbeiters
Jorgos empfindlich gestort wird. Die Abneigung gegen Auslidnder, gepaart mit Sexualneid
gegeniiber dem vermeintlich Potenteren ldsst den ménnlichen Part der Gruppe nach zunéichst
verbalen Beleidigungen auch handgreiflich werden, die Frauen setzen Gertichte von
Vergewaltigungen in die Welt. Jorgos, des Deutschen kaum méchtig, wird jedoch in dem
Moment Teil dieser Gruppe, in dem er sich ob der Nachricht tiber die Ankunft eines
tiirkischen Gastarbeiters ebenso xenophob verhilt wie seine direkte soziale Umgebung.
Fassbinder néhert sich dieser spezifischen Situation jedoch nicht mit dem analytischen Blick
eines Soziologen, er entwirft ,, [...] zum Teil melodramatische, elegische Stimmungsbilder,
die in ihrem verfremdeten Charakter aber nicht weniger genau Abbilder der vorgefundenen
sozialen Realitit sind.*** Fassbinder demonstriert in Katzelmacher gesellschaftliche
Mechanismen und menschliche Beziehungen oder das Fehlen dieser im Verhéltnis zu
AuBenseitern, in diesem Fall zu einem Gastarbeiter. Symptomatisch ist aulerdem der
Umgang mit der Sprache, die oft mehr verbirgt als sie Preis gibt, die dem Zuschauer oft mehr
offenbart als den Figuren. Nicht durch ihre Handlungen sondern tiber ihre Sprache, oder noch
oOfter tiber ihre Sprachlosigkeit, definieren sich diese. Nicht das Hochdeutsch sondern die
Umgangssprache, der Dialekt dominiert. Dagmar Ralinofsky hat sich mit dem Realismus
Fassbinders in der Darstellung von Zwischenmenschlichem beschiftigt und kommt zu dem
Entschluss, dass diese Imitation wiedergibt und so selbst zur Imitation wird.’” Seine Figuren
dienen nur zur Verdeutlichung von Verhaltens- und Gefiihlsmechanismen, die dem Zuschauer

augenscheinlich werden sollen:

Fassbinder geht den Weg des Zitates inhaltlich und formal: seine Figuren zitieren
zwischenmenschliche Beziehungen und Verhaltensweisen, wirken funktional als
Zitate des Zwischenmenschlichen; ihre formale Berechtigung entsteht erst durch das

362 Jens, Walter (Hg.). ,,Rainer Werner Fassbinder. In: ders. Kindlers Neues Literaturlexikon. Band 5. Miinchen:
Kindler Verlag GmbH: 1989. S. 406-411. S. 409

% Vgl. Ralinofsky, Dagmar. Die Gestaltung zwischenmenschlicher Beziehungen im Drama der Moderne.
Tradition und Mutation. Frankfurt am Main/Miinchen: Peter Lang GmbH, 1976, S. 212f. Ralinofsky hat die
Zwischenmenschlichen Beziehungen bei den Stiicken Preparadise Sorry Now und Blut am Hals der Katze
untersucht.
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Grundprinzip des Zitates, ihre essentielle Berechtigung durch das Zitieren
vermittelter Verhaltensweisen.’*

Johanna Firaza erkennt unter den so genannten ,,Fleiler- S6hnen* ebenso Beriihrungspunkte.
Sie sieht eine eindeutige Einflussnahme Rainer Werner Fassbinders auf Franz Xaver Kroetz,
der durch ihn, vor allem durch Fassbinders Paradevolksstiick Katzelmacher, zum kritischen

Realismus gefunden hat.**

Begegnet sind sich die beiden in Fassbinders Bearbeitung von
Pioniere in Ingolstadt (1968) wo Kroetz als Gastschauspieler auftrat und ebenso 1973 als
Fassbinder Kroetz” Wildwechsel verfilmte. Durch seinen freien und losen Umgang mit der

literarischen Vorlage handelte sich Fassbinder jedoch starke Kritik von Kroetz ein.

Mitte/Ende der siebziger Jahre wandte sich Fassbinder von der Konzeption des realistischen
Volksstiicks ab und entdeckte eine neue Tradition fiir sich: das Hollywood-Melodrama der
flinfziger Jahre. Vor allem die Filme von Douglas Sirk, Howard Hawks und Raoul Walsh
waren hierbei wichtige Impulsgeber. Es ldsst sich bereits in einigen Dramen Fassbinders sein
Hang zum Melodramatischen erkennen. In Die bitteren Trdnen der Petra von Kant wird mit
pathetischer Sprache die Kiinstlichkeit der Gefiihle ausgestellt** und Kindlers
Literaturlexikon ordnet neben diesem Drama auch Bremer Freiheit in den Kanon des
Melodramas ein. Nicht in die Irre fiihren lassen darf man sich von dessen Untertitel Ein
biirgerliches Trauerspiel, der keine Gattungszuordnung intendiert sondern vielmehr ironisch
auf das Trauerspiel biirgerlicher Werte und Tugenden wie Liebe hinweist.*”

Mit dem Fokus auf die Untersuchung von Gefiihlsrealititen wandte er sich auch formal von
dem experimentellen Habitus ab und schlug eine traditionellere Machart ein, die ihn niher an

den institutionellen Theaterbetrieb positionierte als man zu Beginn seiner Theaterkarriere

erwartet hétte.
4.1.3. Verfremdung — Parallelen zu Bertolt Brecht
Im Gegensatz zu Horvdth und Fleifler, und wie wir auch sehen werden im Gegensatz zu

Fassbinder, sind Brechts Volksstiicke von einem Fortschrittsoptimismus geprégt. Die

bestehenden herrschenden Verhiltnisse konnen tiberwunden werden und das Volk, das Brecht

% Ralinofsky 1976, S. 212f

% Vgl. Firaza 2002, S. 44f. Firaza ist mit dieser Meinung in der Forschung nicht alleine. Anne Betten hebt
ebenso die Einflussnahme Fassbinders auf Franz Xaver Kroetz hervor. Vgl. Betten, Anne. Sprachrealismus im
deutschen Drama der siebziger Jahre. Heidelberg: Carl Winter Universitétsverlag, 1985, S. 302

366y gl, Firaza 2002, S. 64

*7Vgl. Jens 1989, S. 408f
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dem Proletariat gleichstellt, kann kdmpfend die Welt und sich selbst verdndern. Brecht stellt
seine Kunst unter das Postulat der Veranderbarkeit, orientiert sich an der sozial-politischen
Ideologie nach Marx und Lenin. Im Gegensatz zu Horvdth glaubt Brecht nicht, das alte
Volksstiick erneuern zu konnen, da dieses nie eine wirkliche Bliite erlebt habe.*® Eine
unabdingliche Forderung Brechts an das neue Volksstiick ist die Synthese von Stilisiertem,
Erhabenen mit naturalistischem, realistischem Stil. ,,Wir brauchen eine Kunst, die die Natur

meistert, wir brauchen die kiinstlerisch gestaltete Wirklichkeit und die natiirliche Kunst.**®

Fassbinders Brecht-Rezeption lésst sich schon an einem seiner frithen Dramentexte
festmachen, Tropfen auf heifse Steine basiert auf Brechts Ballade vom Tropfen auf den heiflen
Stein von 1931, das eine direkte Aufforderung zum Umdenken und Engagement enthélt.”™
Fassbinder verwendete die Passage von den Tropfen auf den heiflen Stein nicht in seinem
Werk, bei ihm steht die Metapher im Titel fiir die ,,Vergeblichkeit jeglicher Bemiihungen‘”!
und schafft hiermit den Abstand zu Brechts Optimismus an Verdnderung, den man auch in
Bremer Freiheit und Katzelmacher findet: ,,Franz: Die Sachen sind so wie sie sind, da kannst

nichts dndern.**"

Einige Stiicke Fassbinders zeichnen sich formal durch die Struktur der Collage aus, hier vor
allem Prepardise Sorry Now, Iphigenie auf Tauris sowie Die Bettleroper. In den

Regieanweisungen zu Preparadise Sorry Now heif3t es:

Das Stiick kann man sich zusammensetzen, wie man es fiir richtig hilt, doch
sollten die Zusammenhinge der verschiedenen Komplexe noch verfolgbar bleiben.
Auch sollte man in jedem Fall die Dialoge Ian/Myra in den Mittelpunkt der
Dramaturgie stellen.’”

,,Alles in Einzelteile zerlegen und neu zusammensetzen, das miifite [sic!] schon sein“*™

bekréftigt Fassbinder im Mérz 1971. Die Verwendung der Collagentechnik als

368 v gl. Brecht, Bertolt. ,,Anmerkungen zum Volksstiick®. In: ders. Herr Puntila und sein Knecht Matti. Text:
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1950. Anhang: Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1964. Kommentar: Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 2008, S. 118

3 Brecht 1964, S. 120

370 Vgl. Brecht, Bertolt. Ausgewcdhlite Werke in sechs Bdnden. Gedichte 2. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag,
1997 S. 194f. ,.Die Welt wartet auf eure Forderungen/ Sie braucht eurer Unzufriedenheit, eure Vorschlige/ Die
Welt schaut auf euch mit ihrer letzten Hoffnung./ Ihr diirft nicht lange mehr zufrieden sein / Mit solchem
Tropfen auf dem heiflen Stein.*

7! Firaza 2002, S. 39

372 Fassbinder 2005, S. 98

373 Fassbinder 2005, S. 198

i Toteberg 1984, S. 25
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Verfremdungseffekt kann als Parallele zu Brecht gesehen werden. Wolfgang Seibel
untersucht die Begrifflichkeiten Montage und Collage genauer und macht erstere an
bedeutungsstiftenden Prinzipien fest, zweitere an dem Fehlen inhaltlicher
Kompositionsprinzipien. In Fassbinders Preparadise Sorry Now erkennt er die kombinative
Szenenmontage als priméres Gestaltungsmittel, mit welcher selbstéindige Textelemente nach
einem libergeordneten Plan (beliebig) aneinandergereiht werden (k6nnen) und somit zum

Ausdrucksinstrument werden.*”

4.2. Der Habitus des Experimentellen

Wie Johanna Firaza dargestellt hat, ist selbst eine scheinbar eindeutige Zuordnung zum
Volksstiick einiger Fassbinder Stiicke nur bedingt méglich.”’ Fassbinder ist viel mehr an dem
formalen Experiment interessiert als dass er sich einer Theaterkonzeption und —tradition
vollig verschrieben hitte. Beniitzte er zwar Vorlagen und Inspirationen aus aktuellen
zeitgenOssischen Vorfillen, so schafft er es mittels einer stilisierten und artifiziellen Sprache
dennoch, die Thematiken dem Realismus zu entziehen. Dagmar Ralinofsky spricht gar von

3 Diese

Imitation, die zum konstituierenden Prinzip in Fassbinders Theaterarbeit wird.
kiinstliche Sprache stort den Handlungsablauf und die Wahrscheinlichkeit der aristotelischen
Poetik und kann als Mittel der Verfremdung gesehen werden. Das ,,Sprachstiick* schlechthin
ist Blut am Hals der Katze, in welchem Fassbinder die Kommunikation einer Gesellschaft als

sinnentleert und nicht funktionierend darstellt.

Neben der sinnentleerten Sprache sind es aulerdem das Experimentelle, das Mittel der
Collage sowie die Fokussierung auf Préasentation und nicht Interpretation von Text, die
Fassbinder in die Nihe der postdramatischen Theorie stellen. Hans-Thies Lehmann selbst
bringt Fassbinder direkt mit dem Postdramatischen in Verbindung, indem er dessen Stiicke
Katzelmacher und Bremer Freiheit als Beispiele von Hypernaturalismus anfiihrt.””® Mit
Hypernaturalismus beschreibt er die Tendenz im postdramatischen Theater, natiirliche,
triviale Alltagsereignisse ins Absurde, Unwahrscheinliche, Groteske iiberzufiihren. Gemeint

sind hier Erlebnisse der unteren Schichten, es vollzieht sich eine Steigerung der Erlebnisse

5 Vgl. Seibel, Wolfgang. Die Formenwelt der Fertigteile. Kiinstlerische Montagetechnik und ihre Anwendung
im Drama. Wiirzburg: Kénigshausen und Neumann, 1988, S. 144ff

76 Y gl. Firaza 2002, S. 66f

77 wie oben angefiihrt

8 Lehmann, Hans-Thies. Postdramatisches Theater. Frankfurt am Main: Verlag der Autoren, 1999. 3.
verinderte Auflage 2005
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nach unten.*”” Lehmann stellt Fassbinder hiermit direkt in den Kontext des
Postdramatischen, unterldsst jedoch eine genaue Differenzierung seiner Theaterarbeit, die
zwar Parallelen zum Postdramatischen Theater (vor allem wéhrend seiner anfénglichen,
experimentellen Phase) aufweist, spatestens aber mit der Hinwendung zum Melodrama sich

von diesem entfernt.

Das Stiick Werwolf stellt bereits in seinem Produktionsprozess ein Experiment dar.
Fassbinder und Harry Baer erarbeiteten gleichzeitig und unabhéngig voneinander Texte, die

erst bei der Probe in Form einer Collage von kurzen Szenen zusammengefiigt wurden.

4.3. Klassikerzertriimmerung

Der Weg des Regisseurs Fassbinder auf der Biihne und der Weg des Autors ins
Drama ist immer auch ein Durchqueren alter Stoffe und Formen des Theaters (und
des Films). Ein Durchqueren und ein Durchkreuzen — es scheint manchmal, als
beziehe Fassbinders Arbeit ihren Antrieb aus der Lust an etwas Vorgefundenem
und Vorgedachten so sehr wie aus dem Reiz, es zu zertriimmern, um im Kontext
des Alten Platz zu schaffen fiir den eigenen Gedanken.™

Rainer Werner Fassbinder griff in seiner Arbeit als Dramatiker und Regisseur nicht nur auf
bestehende Theaterkonzeptionen und —theorien zuriick, sondern scheute auch nicht davor,
Klassiker des biirgerlichen Bildungskanons zu verfremden und zu dekonstruieren und sie so
als Ideologie zu entlarven. In der Literatur setzte sich der Terminus der
Klassikerzertriimmerung durch - nicht ohne Grund wurden Fassbinders Werke ,,Bastarde der

Form“ 381

genannt.

Seine Stiicke Ajax und Iphigenie auf Tauris nach Johann Wolfgang von Goethe sind zeit-
kritische Zitate des Originals, Demontagen, die durch eine polemische Bearbeitung (teils mit
Montage tagespolitischer Zitate) eine neue Bedeutung erfahren. Die Produktionen Die
Bettleroper, Das Kaffeehaus und Das brennende Dorf sind zwar ebenso
Klassikerbearbeitungen, weisen in ihrer kritischen Auseinandersetzung mit dem Original
jedoch einen eigenen Stil, eine eigene Asthetik und, im groBen Unterschied zu den beiden

ersten, Respekt gegeniiber der Vorlage auf:

7 Vgl. Lehmann 2005, S. 211f
0 Iden 1974, S. 27f

381 Heinrichs, Benjamin ,,Fassbinder, Rainer Werner. Oder: Immer viel Trauer dabei“. Theater heute.
Jahressonderheft 1972, S. 70
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Aber mittlerweile gehort das »anti«- Pronomen gestrichen, weil man mit den alten
Stticken nun anders umzugehen weil}, als sie nur zu verhShnen, weil man gelernt hat,
sie nutzbar zu machen, sie auf SCHONE Stellen zu reduzieren und weil man eine
Spielweise erarbeitet hat, die es erlaubt, Zufélliges neben Geregeltem, Unfertiges
neben Gelungenem, Lockerheit neben Anspannung miteinander auskommen zu
lassen.*

Es war vor allem ein Charakteristikum des Regietheaters, sich alten klassischen Stoffen mit
zeitgenossischer Perspektive zu ndhern und deren Primissen sowohl auf formaler als auch

inhaltlicher Ebene in Frage zu stellen.”

David Barnett sieht eine unmittelbare Parallele von Fassbinders Klassikerbearbeitungen mit
den Forderungen Hans Magnus Enzensbergers. Im Kursbuch 15 von 1968 untersuchte dieser
in ,,Gemeinplitze, die Neueste Literatur betreffend* den Status der zeitgendssischen
Literatur.™ Wegen seines Essays ordneten ihn viele in die Reihe der Literaten, die den Tod
der Literatur proklamierten. Bei genauerer Betrachtung ist Enzensbergers Text jedoch viel
mehr eine Gegenrede zum Tod der Literatur. Gleich zu Beginn verh6hnt er jene, die sich zur
Beerdigung dieser eingefunden haben, ,,[...] deren Ende sich gar nicht absehen lasst, und bei
dem die Verblichene in unheimlicher Frische, immer aufgekratzter und immer wilder
aufgeschminkt, sich einfindet.**® Denn ,,das Gerdusch der Sége tduscht dartiber hinweg, wie
dicht der Ast noch ist, auf dem sie sitzt, die Literatur.“**® Bis dato beherrschte die biirgerliche
Epoche die Weltliteratur, das Ende der Dominanz der Bourgeoisie ist nicht in Sicht. Die
revolutionire Kunst, sowohl in der Literatur als auch die des Stral3entheaters und der
Agitprop-Songs, verurteilt er als gescheitert. Enzensberger sieht jedoch nicht bereits in der
bloBen Bekdmpfung der biirgerlichen Kunst den revolutionéren Erfolg, sondern erst dann,
wenn man sich gegen die herrschaftsproduzierenden Systeme stellt. ,,Eine politische
Bewegung, die sich statt mit der Staatsmacht mit édlteren Belletristen anlegte, wiirde damit nur
ihre Feigheit zur Schau stellen.”*” David Barnett erkennt zwar richtig Enzensberger
Forderung, etablierte Formen von Autoritit und veralterte Mechanismen aufzubrechen, miinzt
diese aber auf den Umgang mit der biirgerlichen Literatur und somit auch auf Fassbinders

Bearbeitungen von klassischen Texten um, die er in direkte Verbindung mit Enzensbergers

382 Strauf} 1987, S. 194

3 Vgl. Kapitel 2.1.1.

w4 Enzensberger, Hans Magnus. ,,Gemeinplitze, die Neueste Literatur betreffend*. In: Kursbuch 1968. 11-15 .
Hg. ders. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 2008. S. 187 —199.

5 Enzensberger 2008, S. 188

¢ eben da

* Enzensberger 2008, S. 195
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Gedanken stellt.”™® Hans Magnus Enzensberger sieht jedoch die revolutionéiren Moglichkeiten
in Reportagen, Kolumnen und Berichten wie von Giinter Wallraff, Ulrike Meinhof und Georg
Alsheimer und vor allem unter einer angemessenen Einschétzung der eigenen Bedeutung von
Seiten der Literaten.*

So kongruent sich auch Fassbinders Klassikerbearbeitungen in Barnetts These von
Enzensbergers ,,Tod der Literatur* einfligen wiirden, so wenig stimmig ist diese bei genauerer
Betrachtung von Enzensbergers Essay. Fassbinders Klassikerzertriimmerungen sind zwar auf
eigene Weise politisch, wie wir gleich anhand von seiner Iphigeniebearbeitung sehen werden,
ihn jedoch in den revolutionidren Gedankenfluss eines Enzensbergers zu schmei3en, bedeutet,
Fassbinder einer konkreten literar-politischen Bewegung zuzuschreiben, der sich der
Individualist und politische Freigeist sicherlich verweigert hitte.

Richtig liegt Barnett mit seiner Uberlegung, dass die Klassikerzertrimmerung zwar ein
Charakteristikum des Regietheaters ist, Fassbinders Arbeit sich jedoch von diesem
dahingehend unterscheidet, dass er den Text im Kern dekonstruiert, das Regietheater seine

Zertriimmerung jedoch auf den Inszenierungsstil fokussiert.’

4.4. Fazit

Fassbinders Theaterarbeit, sowohl als Regisseur als auch als Dramatiker, war vor allem an das
Experimentelle gekniipft, das Experiment mit Inhalt und Form, mit verschiedenen Stilen.
Jeder Text stellt eine in sich geschlossenen Einheit dar und kann nur also solche untersucht
werden. Allgemein geltende Riickschliisse auf das Gesamtwerk sind folglich schwierig und
meist undifferenziert.

Bevor Fassbinder sich dem action-theater anschloss, hatte er bereits zwei Filme gedreht,
wusste also ob der édsthetischen Mittel dieses Mediums Bescheid und konnte so das
Experiment wagen, wie diese auf eine anderes Medium, auf das Theater, transportiert werden
konnten. Diese Form der Wechselwirkungen der Medien, von Film und Theater, und auch
Fernsehen, zog sich immer wieder durch Fassbinders Schaffensprozess und stellt nach Militz
den groBten Bereich des Experimentellen bei Fassbinder dar.' Fassbinder schafft mit seinem
Habitus des Experimentellen eine Rezeptionssituation, in der der Zuschauer angeregt wird,

sowohl Gefiihle zu dem Rezipierten zu entwickeln, als auch tiber jene zu reflektieren.

8 Vgl. Barnett 2005, S. 64
** Enzensberger 2008, S. 196
0 Vgl. Barnett 2005, S. 85
¥ Militz 2006, S. 250
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So sehr Fassbinder seine Dramenwerke auch unter das Postulat des Experimentellen der Form
stellte und ebenso inhaltlich durch Kiinstlichkeit, Negierung des Mimetischen und Realen
tiberzeugte, so bedeutet dies nicht, dass wir es hier nur mit sinn- und bedeutungslosen
Experimentaltexten zu tun haben. Fassbinders Kritik bezog sich auf das menschliche
Bewusstsein, das er anhand seiner Typisierungen zeigte und das von gesellschaftlichen
Mechanismen konstituiert und bestimmt wird. Er tat dies jedoch nicht mit kritisch,
realistischen Analysen sondern er erzeugte Stimmungsbilder, die teils melodramatisch
angehaucht waren. So behandelt er zwar gesellschaftspolitisch relevante Themen wie die
Emanzipation der Frau (Bremer Freiheit), Rassismus und die Intoleranz Minoritéten jeglicher
Art gegeniiber, reflektiert dartiber jedoch nicht in einem kritischen Diskurs sondern
transportiert sie stilisiert in die artifizielle Welt des Theaters. Fassbinders Stiicke sind, wie
Benjamin Heinrichs formulierte, ,,[ ... ] Reflexe auf die Welt — keine Gebrauchsanweisungen
zu ihrem besseren Verstindnis.“**> Zum obersten Stilmittel erklirte er die Kiinstlichkeit, die
sich sowohl in der Sprache als auch in der Gestik und Mimik manifestierte, eine klare

Opposition zum narrativen Theater, das Wirklichkeit mimetisch abbildet.

Fassbinder’s drama is typified by its refusal to be programmatic or schematic. His
creativity did not entail the continued reprocessing and refinement of an aesthetic,
but the ceaseless search for a new stimuli and new forms.*”

Als Veranschaulichung einer Fassbinderschen Klassikerzertriimmerung wird im Folgenden
nun zum Abschluss Iphigenie auf Tauris nach Johann Wolfgang von Goethe néher betrachtet,

Fassbinders angewandte Strategien und deren Resultate untersucht werden.

2 Heinrichs 1972, S. 70
33 Barnett 2005, S. 257
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5. Iphigenie auf Tauris nach Johann Wolfgang von Goethe

,»Die Geschichte ist einfach. Es geht um Macht, und einer hat sie. Natiirlich.

«394

Und der gibt sie nicht her.

5.1. Der Pritext - Iphigenie auf Tauris von Johann Wolfgang von Goethe

5.1.1. Inhalt

Iphigenie, Tochter des Agamemnon und der Klytamnestra, wird von ithrem Vater zum Segen
des Trojanischen Krieges als Opfer bestimmt und von Diana, Gottin der Jagd und
Fruchtbarkeit, gerettet und nach Tauris entfiihrt. Dort lebt sie als Priesterin des Dianen -
Tempels und kann den Herrscher Thoas dazu iliberreden, Neuankdmmlinge auf der Insel nicht
dem Opferritus hinzugeben. Iphigenie behilt ihre Herkunft, ob des Fluches der auf ihrem
Geschlechte liegt, der Tantalusqualen395 , flir sich. Erst als Thoas erneut um ihre Hand anhalt,
gibt sie diese als Grund ihrer Abweisung Preis. Thoas, erziirnt iiber die abermalige
Zuriickweisung, fiihrt das Opferritual wieder ein. Iphigenies Bruder Orest verschlégt es
gemeinsam mit seinem Weggefihrten Pylades und seiner Gefolgschaft an die Kiiste Tauris’
und soll sogleich dem Ritual zum Opfer fallen. Nach einiger Zuriickhaltung und Verwirrung
erkennen sich die beiden Geschwister und Iphigenie, durch ihre Priesterschaft fiir das
Opferritual verantwortlich, verspricht den Gefangenen zu helfen und mit ihnen in ihre Heimat
zuriickzukehren. Getrieben von Pflicht- und Schuldgefiihl gegentiber Thoas, der ihr wie ein
Vater war, beichtet sie ihm das Vorhaben und tiberladsst ihm das Schicksal aller. Thoas,
obwohl sich des Verlustes einer Priesterin sowie potentiellen Gemahlin bewusst, ldsst die

Geschwister gen Heimat ziehen.

Goethes Werk, das nach simtlichen Anderungen 1787 zum ersten Mal in Druck erschien, gilt
als wichtiger Wegbereiter vom Ubergang des griechischen Dramas, der antiken Tragddie, hin
zum modernen Schauspiel. In formaler Sicht hélt sich Goethe weitgehend an die aristotelische

Poetik, indem er die Einheit von Raum, Zeit und Handlung wahrt. Inhaltlich nédhert sich das

* Fassbinder, Rainer Werner. ,,Iphigenie auf Tauris nach Johann Wolfgang von Goethe*. In: ders. 5 Stiicke
nach Stiicken. Frankfurt am Main: Verlag der Autoren, 1986, S. 27

* Die Gétter verhiingten einen Fluch iiber das Geschlecht des Tantalus, der die Allwissenheit der Gétter priifen
wollte und ihnen seinen Sohn Pelops zum Mahl vorsetze. Der Fluch zog sich von dem Ahnherrn Tantalus tiber
Pelops, Atreus, Agamemnon bis hin zu Orest: In jeder Generation gab es Mord, Verrat und Totschlag innerhalb
der Familie. Der letzte Mord ist der des Orests an seiner Mutter Klytimnestra, mit dem er den Tod seines Vaters
rédcht. Erst mit Hilfe Iphigenies wird der Fluch aufgehoben.
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Werk jedoch dem modernen Schauspiel an, indem es einen selbstbestimmten, sein Schicksal
in die eigenen Hénde nehmenden Menschentypus représentiert, dessen Leben nicht mehr von
den Gottern gelenkt und dominiert wird. Die Figuren reflektieren tiber menschliches Handeln
und das Problem der Freiheit und weisen moderne Charakterziige auf: Iphigenie handelt auf
Grund ihrer Reflexion tiber Vernunftgriinde und ihrer individuellen Humanitét, die sich in
ithrer Sprachvirtuositidt manifestiert und die zu einem der wichtigsten Begriffe in der
deutschen Klassik wird.” Goethe stellt vor allem Iphigenies innere Konflikte aus, was die
Handlungsarmut des Stiickes erklart und weshalb sein Stiick oft als Seelendrama bezeichnet
wurde™’ Pylades zeichnet sich durch Kompromissfihigkeit, Orest durch Toleranz gegeniiber
einem als barbarisch ausgewiesenem Volk auf und der bei Fassbinder als Tyrann diffamierte
Thoas reprasentiert den in der deutschen Klassik aufkommenden Typus des aufgeklérten
Fiirsten, der sich der Humanitét Iphigenies anschlieBt, die Tradition des Menschenopfers
aufhebt und den Goethe in Weimar in der Person des Herzogs Karl August suchte. In der
Literatur gilt Goethes Werk als Konstituierung eines gerechten Fiirstenbildes, wie es von den
Dichtern des 18. Jahrhunderts gepflegt und verbreitet wurde, das ein neues Verhiltnis
zwischen Untertan und Fiirst etabliert und mit dem zwischen Mensch und Gottheit in dem
Werk korreliert. Goethes Iphigenie gilt als Stiick vom GroBmut der Méchtigen, von der
Freiheit des selbstbestimmenden Individuums, eine rezeptionsgeschichtlich nicht
unproblematische Interpretation, wie Hoock und Hermann zeigen. *** Auch Fassbinder
verwehrte sich diesem Ideologie verbreitenden Stiick des humanistischen Bildungskanons und

présentiert seine eigene Wahrnehmung vom Grofmut der Méchtigen.

* Vgl. Bernhard, Riidiger. Erlduterungen zu Johann Wolfgang von Goethe ,,Iphigenie auf Tauris*. Hollfeld:
Bange Verlag, 2005. 3. Auflage, S. 99

¥ Vgl. Hoock, Yvonne. Iphigenie—Prdtexte und deren Variationen in der Gegenwart. Karlsruhe: Masterthesis,
2008. S. 19.

% Zu einer genaueren und kritischen Betrachtung von Goethes Iphigenie vergleiche: Hermann, Christine.
Iphigenie. Metamorphosen eines Mythos im 20. Jahrhundert. Miinchen: Martin Meidenbauer
Verlagsbuchhandlung, 2005 sowie Hoock, 2008.
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5.2. Iphigenie als pervertierte Freiheit - Fassbinders Iphigenie auf Tauris nach Johann

399

Wolfgang von Goethe

Fassbinder verweist mit seiner Iphigenie schon im Titel auf den Prétext und auf den Autor,
dessen Autoritét er damit kritisiert. Zum Kritikpunkt werden Goethe und sein bourgeoiser
Humanismus.*” Mit dieser im Titel vorhanden Referenz impliziert Fassbinder eine starke

Anlehnung an den Pritext, wird dieser Erwartungshaltung jedoch nicht gerecht werden.

5.2.1. Personen

Die Personen sind bei Fassbinder Reprisentanten bestimmter Positionen im Diskurs von
sozialer Kontrolle und Macht anstatt charakteristischer, psychologisch entwickleter Figuren.
Trotz einiger Dialoge dominieren Monologe, welche die Figuren zu sich oder zum Publikum,
teilweise gleichzeitig sprechen. Kommunikation zwischen ihnen findet kaum statt. Neben
dem Originalton Goethes lédsst Fassbinder seine Personen auch Bayrisch, Englisch und
Franzosisch sprechen. Der Rezipient findet eine zu Goethe entgegengesetzte Situation vor:
Weder erhilt er Einblick in das Seelenleben der Figuren, noch gibt es einen durch diese
motivierten Handlungsstrang zu verfolgen. Wie Hoock richtig bemerkt, setzt Fassbinder die
Kenntnis des Goetheschen Pritextes voraus, sodass der Plot im Hintergrund unkommentiert
voranschreitet wihrend im Vordergrund ein Diskurs tiber Macht und Repression dem anderen

folgt.*

Arkas, bei Goethe treuer Diener Thoas’, fillt bei Fassbinder eine Erzdhlerfunktion zu. Er
kommentiert das Geschehen und vermittelt Hintergrundinformation das gesamte Stiick
hindurch. Durch ihn erfdhrt der Leser zu Beginn, dass Thoas schon seit zwanzig Jahren tliber
seine Sklavin Iphigenie auf der Insel Tauris herrscht. Tauris, fligt Arkas hinzu, Symbol einer
tyrannischen und repressiven Welt, ist tiberall.

Orest und Pylades sind ein homosexuelles Paar, das es nach Tauris verschlagen hat.

Sie vertreiben sich die Zeit mit Liebesspielen und dem Genuss bewusstseinserweitender

* Barnett weist darauf hin, dass es insgesamt 4 Versionen von Fassbinders Iphigenie gibt: die gedruckte
Standardversion, eine weitere gedruckte Version, welche die Auffithrung am TAT 1974 begleitete. Die
Fassbinder Foundation verfiigt liber eine Version, die eine sehr frithe sein muss und des Weiteren besitzt auch
der Schauspieler Rudolf Waldemar Brem eine Version, die trotz einiger Variationen der Standardversion sehr
entspricht. Vgl. Barnett 2005 S. 85. Im Folgenden wird die Standardversion, abgedruckt in: Fassbinder 1986, S.
7 — 27, zur Betrachtung herangezogen.

%' vgl. Barnett 2005, S. 86

“!'Vgl. Hoock 2008, S. 46
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Mittel bis sie Iphigenie in ihrem Kifig entdecken. Mit ihrer Homosexualitét einerseits und
dem Gebrauch des Bayrischen Dialekts und dem Drogenkonsum andererseits entsprechen sie
nicht den géingigen Konventionen und werden so zu Vertretern einer Subkultur, einer
Gegenposition.

Iphigenie ist seit zwanzig Jahren auf der Insel Tauris in einem Kéfig als Sklavin
Thoas’ gefangen. Sie erfahrt zwei unterschiedliche Charakterzeichnungen. In den Augen
Pylades ist sie die Reinkarnation des Reinen, in weilem Gewand, frei von Gefiihlsregungen
des Hasses, der Siinde, der Lust, der Bosheit, des Zorns, der Aggression, des Aufstandes (!)
und des Widerstandes (!).** Thoas wiederum erkennt in ihrem Herzen ein Feuer der groBen
Sinneslust: ,,Ihr Atem geht stoBweise im Schlaf, als Ausdruck der unziichtigen Trdume. Ihr
Korper windet sich unter dem Gedanken an ein starkes Ménnerglied.**”* Fassbinder entwirft
ein starkes Kontrastbild zur Goetheschen Iphigenie. Nicht mehr als Priesterin sondern als
Sexsklavin Thoas’ lebt sie auf Tauris.

Thoas verkorpert den masochistischen Tyrannen, der Gefallen und Lust an Folterung
und Versklavung findet und jeden noch so kleinen Auf- und Widerstand, der sich in seinem
Lande regt, brutal niederschlidgt. Wie so oft bei Fassbinder geht Liebe und Sex nicht ohne
Gewalt und Besitzanspruch einher. Folgender kannibalistischer Kraftausdruck wére sicher

auch im Sinne Artauds gewesen:

Dein Fleisch fressen. Deine Knochen abzufieseln. Deine Augen zu braten, Deine
Briiste sind Punchingbille. Ich setze dich auf einen spitzen Pfahl. Ich fasse deine
Schultern und driicke dich nach unten. Du verreckst an deiner Geilheit.***

Iphigenie spricht gleichzeitig: ,, Der Tyrann ist ein Lustgreis. Die Tyrannei ist die Lust der

Greise.“*?

5.3. Intertextuelle Beziige - der Einbruch des Zeitgendossischen

Fassbinder zieht das Original Goethes heran, um es zu dekonstruieren, mit zeitgendssischem
Material zu montieren um somit einen neuen Sinn zu generieren. Indem er intertextuelle
Referenzen, die Bezugnahme seines Textes auf andere*, in diesem Fall zeitgendssische,

verwendet, kontextualisiert Fassbinder das Geschehen und raubt ihm so den Charakter des

2 Vgl. Fassbinder 1986, S. 14

“? Fassbinder 1986, S. 15

“* Fassbinder 1986, S. 11

% eben da

%6 Vgl. Niinning, Ansgar (Hg.). Metzlers Lexikon Literatur- und Kulturtheorie: Ansctze - Personen —
Grundbegriffe. 4., aktualisierte u. erw. Auflage. Stuttgart [u.a.]: Metzler, 2008. S. 330
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Zeitlosen. Im Folgenden sollen nun die wichtigsten intertextuellen Beziige, sowohl auf

Goethes Pritext als auch auf andere Texte, herausgearbeitet werden.

5.3.1. Goethes Pritext

Eine wichtige Stelle tibernimmt Fassbinder von Goethe, ndmlich Orests Wahntraum, in dem

er mit seinen Ahnherrn konfrontiert wird und der der Anlass zur Aufthebung des Fluches tiber

das Geschlecht der Tantaliden ist. Bei Goethe stellt dieser Monolog den H6hepunkt und
Peripetie des Dramas dar, Fassbinder ldsst Teile des Monologs von den anderen Figuren in

lacherlicher Art und Weise gleichzeitig wiederholen und mokiert sich so tiber die gesamte

Rede im Einzelnen und iiber Goethe und dessen Sprache im Allgemeinen.*” Orest versshnt

sich mit seinen Ahnherren im Marihuanarausch:

OREST:

Noch einen! Reiche mir
aus Lethes Fluten

den letzten kiihlen
Becher der Erquickung.

Bald ist der Kampf

des Lebens aus dem
Busen hinweggespiilt
bald flieBet still

mein Gesicht

der Quelle des Vergessens
hingegeben

zu euch, ihr Schatten

in die ewgen Nebel.

Welch ein Gelispel hor
ich in den Zweigen

Welch ein Gerédusch aus
jener Ddmmerung sduseln

Sie kommen schon, sie
kommen, sie kommen
schon

den neuen Gast zu sehn
Wer ist die Schar?

Wer seid ihr?

Sie gehen friedlich
Friedlich — miteinander
Meine Viter.

Sie gehen friedlich
miteinander, meine

“7'Vgl. Barnett 2005, S. 88

ALLE:

Aus Lethes Fluten noch
einen Becher der Erquik-
kung,

Der Krampf des Lebens
hinweggespiilt.

Der Quelle des Vergessens
hingeben.

In die ewgen Nebel.
IPHIGENIE

Welch ein Gelispel
In den Zweigen
ALLE

Welch ein Gerdusch
IPHIGENIE

Aus der Ddmmerung

ALLE

Welch ein Gelispel
IPHIGENIE

Welch ein Gerdusch
ALLE

Welch ein Gelispel
IPHIGENIE
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feindlichen Viter Welch ein Gerdusch

Was wollt ihr, wandelnde ALLE

Gestalten? Welch ein Gelispel
Ja, sie sinds. Die IPHIGENIE
Ahnherrn meines Hauses. Welch ein Gerdusch*®

Christine Hermann sieht in dieser Textpassage einen inhaltlich unwichtigen Drogenexkurs
(kurz davor wird von Orest und Iphigenie Marihuana konsumiert), der bestenfalls zur
Manifestation der gesellschaftlichen Gegenposition durch gemeinschaftlichen Drogenkonsum
von Schauspieler und Zuschauer diente.*” In der Rezeption der Horspielfassung des Stiickes
wird der Wahntraum, begleitet von Vogelgezwitscher und Flugzeuggerduschen, als

Drogentraum noch deutlicher.*"
5.3.2. Klau mich - Gerichtsprotokolle der Kommunarden

Orest und Pylades ldsst Fassbinder in die Rollen der Kommunarden Fritz Teufel und Rainer
Langhans schliipfen, die bei einem ihrer Prozesse, den sie in ihrer Publikation KLAU MICH
als ,,Moabiter Seifenoper bezeichneten, das Gericht mit skurrilen Antworten zur
Verzweiflung und ad absurdum trieben.*'' Thoas wird zum Synonym der staatlichen,
autoritdren Gewalt, die in der Moabiter Seifenoper in den Figuren des Landgerichtsdirektors
Schwerdtner und des Oberstaatsanwaltes Kuntze représentiert wird. Fassbinder tibernahm die
Befragung tiber die zur Brandstiftung aufrufenden Flugblittern sowie die kurz angesprochene

Thematik tiber sexuelle Schwierigkeiten:

THOAS: Ich wollte das Thema eigentlich nicht behandeln. Aber weil Sie selbst
von sexuellen Schwierigkeiten gesprochen haben, was meinen Sie damit und auf
was bezieht es sich?

[...]

THOAS: Wie dufBert sich das so, wenn man solche Schwierigkeiten hat, von denen
Sie sprechen.

PYLADES: Kénnen Sie sich das denn gar nicht vorstellen? Oder haben Sie denn
keine?

[...]

THOAS: Und wenn nun irgendjemand auf den Gedanken gekommen wire, das zu
probieren, eine Zigarette in einer Kabine eines Warenhauses anzuziinden.

408 Fassbinder 1986, S. 15f

“9 Vgl. Hermann 2005, S. 70f. Hermann untersucht hier Transformationen des Iphigenienmythos an Hand von
vier literarischen Beispielen u.a. an dem von Fassbinder und konstatiert in allen vieren eine Riicknahme der
Goetheschen Humanitétsutopie, die an Hand der Konfrontation mit dem spezifischen gesellschaftspolitischen
Kontext deutlich wird.

0 Horspiel: Iphigenie auf Tauris nach Johann Wolfgang von Goethe. Regie: Rainer Werner Fassbinder. Musik:
Peer Raben. Westdeutscher Rundfunk 1971. 30°

! Langhans, Rainer. Teufel, Fritz. Klau mich. Miinchen: Trikont, 1977

119



PYLADES: Ich muB [sic!] sagen, es ist keiner auf den Gedanken gekommen, da
[sic!] man das tun konnte — bis auf den Herrn Staatsanwalt. Der hat es aber auch
nicht getan leider.

OREST: Wann oans a Oiter hat, a bestimmts, na lernst nix mehra, und wann a sagt
zu dir, recht host, glab mas, no schlogt er erst recht zriick. Oans konst mitnehma,
dndan is schwer.*"?

Und in KLAU MICH heiBt es:

SCHWERDTNER: Herr Langhans, ich wollte das Thema eigentlich nicht
behandeln. Aber weil Sie heute Vormittag selbst von sexuellen Schwierigkeiten
gesprochen haben, was meinen Sie damit und auf was bezieht es sich?
[...]
SCHWERTNER: Wie duBlert sich das denn so? Wenn man solche Schwierigkeiten
hat, von denen Sie sprechen?
LANGHANS: Koénnen Sie sich das denn gar nicht vorstellen? Oder haben Sie denn
keine? Das wire erstaunlich!

Vorsitzender wird bleich und schluckt. Geldichter.
[...]
StA KUNTZE: Und wenn nun irgendjemand auf den Gedanken gekommen wire,
das zu probieren, was in den Flugblattern steht, eine Zigarette in einer
Umkleidekabine eines Warenhauses anzuziinden?
TEUFEL: Ich muB [sic!] sagen, es ist keiner auf den Gedanken gekommen, da3
[sic!] man das tun konnte — bis auf den Herrn Staatsanwalt. Der hat es aber auch
nicht getan, sondern eine Anklageschrift verfaBt.*

5.3.3. Das Rote Buch

Fassbinders Affinitdt zur Thematik der Studentenrevolution, der 68er Bewegung, zeichnet
sich ebenso in der Verwendung von Anleihen aus Mao Tse-tungs Rotem Buch ab, das fiir
bundesdeutsche Revolutiondre wie Rudi Dutschke zur Bibel wurde. Mit Referenzen dieser

Art treibt Fassbinder die Kontextualisierung in die bundesdeutsche Zeitgeschichte voran.

PYLADES: Wir miissen es lernen, die Probleme allseitig zu betrachten, nicht nur
die Vorderseite der Dinge zu sehen, sondern auch ihre Kehrseite. Unter bestimmten
Bedingungen kann Schlechtes zu guten Ergebnissen und Gutes zu schlechten
Ergebnissen fiihren.*'*

OREST: Probleme ideologischen Charakters, die im Volke entstehen, kénnen nur
mit der Methode der Demokratie, mit der Methode der Diskussion, Kritik,
Uberzeugung und Erziehung, nicht aber durch Zwangs- und
UnterdriickungsmaBBnahmen geldst werden.*"

Und bei Mao heif3t es:

412 Fassbinder 1986, S. 22ff

13 Langhans, Teufel 1977. 0.S.
414 Fassbinder 1986, S. 21

415 Fassbinder 1986, S. 21
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Alle Fragen ideologischer Art und alle Streitfragen innerhalb des Volkes kénnen
nur auf demokratischem Wege, auf dem Weg der Diskussion, der Kritik, der
Erziehung durch Uberzeugung geldst werden, nicht durch Zwang und
Unterwerfung.*'®

Wir miissen lernen, Probleme ganzheitlich zu betrachten, wir diirfen nicht nur die
Vorderseite der Dinge betrachten, sondern miissen auch deren Riickseite
betrachten. Unter bestimmten Voraussetzungen kann man aus einem schlechten
Ding gute Ergebnisse und aus einem guten Ding schlechte Ergebnisse
herausholen.*"

5.3.4. Die Bottroper Protokolle

Erika Runge hat in ihren Bottroper Protokollen (1968) Interviews zusammengefasst, die sie
mit Bewohnern einer kleinen Stadt im Ruhrgebiet gefiihrt hat.*"® Entscheidendes Ereignis ist
die Stilllegung der nahe gelegenen Kohlenzeche. Im Vorwort rechnet Martin Walser scharf
mit jenem 68er-Idealismus ab, der die Arbeiterschaft und die Rezeption einschlagiger, auf
Basis des Proletariats gestiitzter Revolutionsliteratur zwar in das Zentrum seines Strebens
stellte, der Arbeiterklasse jedoch selbst keinen Raum zur AuBerung gab. In Film und
Literatur, die grundsétzlich biirgerlich sind, und selbst sogar in der sozialistischen Literatur
kommen Arbeiter nicht tiber den Status des Erwéhnt-werdens hinaus. Nicht so in den
Bottroper Protokollen, in denen Arbeiter, Angestellte und Hausfrauen aus ihrem Leben
erzdhlen. Erika Runge dokumentiert mit diesen Protokollen das unmittelbare Lebensgefiihl
jener ,,[...] die kein Talent [...] zum Aufstieg haben [...], die [...] von keiner Partei und von

keiner Zeitung vertreten sind. Leute also, die nicht zu Wort kommen.“*"

Fassbinder gibt ihnen in seiner Iphigenie ebenso Raum, die Erzdhlung der Putzfrau Maria B.,
die seit 1924 in Bottrop lebt und von den Kriegserlebnissen sowie der existentiell schwierigen
Zeit danach berichtet, wird von Iphigenie selbst vorgetragen und somit als ihre Biografie

herausgestellt.

Ich bin aus OstpreuBen, aber ich bin schon lange hier, seit 24, da waren auch
familidre Dinge, die da bestimmten, daB [sic!] meine Eltern hier nachm [sic!]
Rheinland gezogen sind. Meine Schwester, die hatte jemanden kennengelernt, und
die haben hierin geheiratet, und wie das dann so bei Mutter ist, jetzt das Kind, das
nicht mehr da, das fehlte am meisten. Ich hatte fiinf Geschwister, wenn sie lebten,

16 Grimm, Tilemann (Hg.). Das Rote Buch. Worte des Vorsitzenden Mao Tse-tung. Frankfurt am Main.
Hamburg: Fischer Biicherei GmbH, 1967, S. 38

47 Grimm 1967, S. 102

48 Runge, Erika. Bottroper Protokolle. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1968

¥ Runge 1968, S. 8
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wirens dreizehn gewesen...Viel Kinder, viel Arbeit und wenig nachdenken. So war
dat [sic!] doch.*

Maria B. hat mit 19 Jahren geheiratet und bekam kurz darauf ihr erstes Kind, insgesamt
sollten es vier werden. Mit dieser Rolle der traditionellen Hausfrau widerspricht Maria. B.
dem Bild der selbststindigen, nach Freiheit strebenden Frau, dem auch Fassbinders Iphigenie,
der die Bedeutung von Freiheit abhanden gekommen ist, entgegengesetzt ist. Wahrend
Iphigenie diesen Auszug aus den Bottroper Protokollen spricht, gibt Arkas Thoas” Furcht vor
einer Revolution gegen seine Person, Inbegriff der repressiven Macht, wieder.

Verfolgt man Maria B.’s Bericht allerdings weiter, so lassen sich sehr wohl Ziige einer
selbststandigen Frau feststellen, die, um das Uberleben ihrer Familie zu sichern, keine Miihen
scheut, gegen den Betriebsrat fiir regelméaBige Lohnzahlungen demonstriert und nach

schwerer Krankheit ihres Mannes den Part des Hauptverdieners tibernimmit.

5.4. Zerrbild des GroBmutes der Michtigen

Fassbinder montiert Goethes Werk tiber den GroBmut der Méchtigen als Collagestiick, das
sich um die zentrale Frage von Unterdriickung und Machtausiibung dreht. Mit Hilfe
intertextueller Beziige stellt er die zeitgendssisch- kritische Reflexion tiber Macht und Freiheit
ins Zentrum seines Stiickes. Mittels Collage zeitgenOssischer Materialien aktualisiert und
politisiert Fassbinder den Goetheschen Text und kontextualisiert ihn, schreibt ihn gleichsam
in seine Lebenswirklichkeit ein.

Vom bei Goethe gepriesenen Gromut der Méachtigen war zur Zeit der Entstehung des
Stiickes nichts zu spiiren: die Brutalitéit der Staatsgewalt gegentiber eines sich formierenden,
bis dato friedlichen und hauptséchlich studentischen Widerstandes, wurde bei dem
Polizeieinsatz zur Schah- Demonstration am 2. Juni 1967 nur allzu deutlich.**' Auch
Fassbinder und seine Truppe erlebten die Repression durch Autoritit am eigenen Leib: die
Orghie Ubuh—Vorstellung wurde vom Hausherrn des Biichner Theater unterbrochen** und
das action-theater am 6. Juni, offiziell wegen Bauméngel, inoffiziell weil es den Behdrden zu

politisch war (Agitationsfolge Chung), geschlossen.

420 Fassbinder 1986, S. 18
1 vgl. Kapitel 1.3.
2 Vgl. Kapitel 3.2.3.
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,.PYLADES: Wie kann kommen, dass ein Mensch den andern beherrscht. Wie kann kommen,
dass ein Mensch den anderen unterdriickt.“** Thoas repriisentiert in seinem Verhiltnis zu
Iphigenie eine ,.erstarrte und pervertierte Gesellschaft, wo Herrschaft und Unterwerfung in
sadomasochistischen Spielen ausgelebt werden.“** Hebt Goethe in seiner Iphigenie bei Thoas
dessen GroBmut hervor, indem er Iphigenie, Orest und dessen Truppe friedlich die Heimkehr

antreten ldsst, so wird diese bei Fassbinder von Thoas selbst in Frage gestellt:

Warum sollte ich Gromut zeigen? Dankt man mir GroBmut? Nie wird mir jemand
GroBmut danken. Grofmut zeigt der Dumme, der es nie zu etwas bringt, der
andere, der sich fernhilt von ldppischen Gefiihlen, wird vom Erfolg erfolgt werden.

Thoas schligt jeden noch so kleinen Widerstand nieder und triumt von Foltermethoden und
StrafmaBnahmen. In der Horspielfassung hat Fassbinder diese ausgearbeitet, ein Gefangener

berichtet von FoltermaBnahmen im Geféngnis:

Aus den anderen Zellen hor’ ich Schreie, priigeln die Wiirter einen Gefangenen?
Das darf es doch gar nicht geben! Ein Schmerz himmert in meinem Kopf, mein
Magen dreht sich, ich seh’ getrocknetes Blut an den Winden, sie schleppen einen
durch den Gang, er schreit...und dann ist er stumm. Warum hat er aufgehdrt zu
schreien? In meiner Zelle sind Ratten, sie haben meine Schuhe zerfressen, nachts
kriechen sie tiber mein Gesicht. Die schweren Schuhe der Wiirter, auf meinem Gang,
sie kommen niher. Der Schliissel wird ins Schloss gesteckt, der Schliisse dreht sich.
Help me mother! And God!**

Orest und Pylades wird der Prozess gemacht, das Stiick endet mit der Verlautbarung von
Strafmafnahmen, die Thoas’ Tyrannei unterstreichen und die eine Absage an Goethes Pritext

darstellen.

ARKAS: Den gerechten Lohn ihrer Taten haben sie gefunden, die Bosewichter.
THOAS: OREST, IPHIGENIE, PYLADES: Gefédngnisstrafen.

ARKAS: Und was sagt nun Thoas? Was sagt nun Thoas bei Goethe? Nicht unwert
scheinst du, oh Jiingling, mit der Ahnherrn, deren du dich rithmest, zu sein. Aber
grof} ist die Zahl der edlen tapfren Ménner, die mich mit ihren Waffen begleiten.
Doch: So geht! Und: lebt wohl.***

Wie in vielen Fassbinder-Werken spielt die Freiheit eine bedeutende Rolle, die zwar eine

ersehnte, jedoch hiufig negative ist, und den Figuren keine Besserung ihrer Lage, ihrer

43 Fassbinder 1986, S. 20

24 Téteberg 1989, S. 23

¥ nach Fassbinders Hérspiel ,,Iphigenie auf Tauris nach Johann Wolfgang von Goethe.*
4% Fassbinder 1986, S. 25
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Lebenssituation beschert.*”” Auch Iphigenie, die pervertierte Freiheit selbst*, die von jungem
phig p jung

Alter an auf Tauris als Sklavin lebt, hat von Freiheit keine Vorstellung mehr: ,,Abermals weif3
ich nichts von Freiheit, die man mir genommen hat und nie mehr wird geben kénnen [...]***
Die einzige Freiheit sieht Iphigenie im Tod: ,,I don’t know what I have to think about
freedom. It is not possible to think about anything, I don’t know. Death is freedom.“** Selbst
die Gedanken sind nicht frei, was durch das englische Verb have unterstrichen wird. Durch
den gleichzeitigen Monolog Arkas’ wird das repressive, autoritdre System als allumfassend
und die Unmdéglichkeit von Freiheit unterstrichen: ,, Tauris ist tiberall“**! Hermann weist
darauf hin, dass Fassbinder mit dem Hinweis, dass Iphigenie wihrend ihrer Gefangenschaft
das Sehen verlernt hat, ein Gedicht von Rainer Maria Rilke zum Vorbild hat. ,,Ihre
Augenlieder verhiingen die Sicht nach Licht“*” korrespondiert mit der Darstellung des
Gefangenen in Der Panther.*” Eine weitere intertextuelle Referenz lisst sich somit
festmachen.

Das zentrale Thema bei Goethe, die Humanitit Iphigenies, mit welcher sie Orest, Pylades und
die Griechen rettet, wird bei Fassbinder umgekehrt; Iphigenie sitzt von Anbeginn an in ithrem
Kifig, Orest und Pylades unternehmen keinerlei Versuche, sie aus ihrer Lage zu befreien.
Ironisch singt man ,,Yphigeeni! Make me free! Hear me, hear me! Speak with me! “**, doch

wie soll jemand unfreies andere befreien?

Das homosexuelle Piarchen Orest und Pylades zeichnet Fassbinder als Représentanten einer
lustbetonten und repressionsfreien Subkultur*”, was mit dem Querverweis auf die
Kommunarden Teufel und Langhans noch mehr unterstrichen wird: ,,OREST: Der Tridnen
sind zu viele geweint. Fangt an zu lachen, liebt végelt, laBt euch nicht stdren.*“**® Ziehen sie
die Reprisentanten des autoritdren System zunéchst noch ins Lécherliche, so erkennen sie,

genauso desillusioniert und resignierend wie die Anhédnger der 68er Bewegung, deren

#7Vgl. Firaza 2002, S. 201f. Firaza hebt hier die unterschiedlichen Aspekte und Ansichten von Freiheit in
Fassbinders Werken Iphigenie, Blut am Hals der Katze, Anarchie in Bayern, Das brennende Dorfund Bremer
Freiheit hervor. Deutlich wird dies an der Figur der Geesche aus Bremer Freiheit, die aus Hoffnung auf Freiheit
mordet, sich damit aber noch mehr in die Enge und schlielich in den Tod treibt.

% Vgl. Fassbinder 1986, S. 10

4® Fassbinder 1986, S. 18

40 Fassbinder 1986, S. 11

“1 Fassbinder 1986, 11

432 Fassbinder 1986, S. 10f

3 Vgl. Hermann 2005, S. 61

43 Fassbinder 1986, S. 14

3 Vgl. Toteberg 1989, S. 23

4% Fassbinder 1986, S. 22
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Revolutionsromantik Fassbinder nie teilte, zum Schluss des Stiickes, dass der Kampf gegen

die Michtigen ein diffiziler, wenn nicht sogar auswegsloser ist:

PYLADES: Orest, mein Geliebter. Ich hore deine Stimme und mir schaudert. Nicht
sinnvoll soll sein, was ich tue? Nicht sinnvoll die Taten nach langen durchdachten
Naichten. Glaub mir, Geliebter, es niitzt.

OREST: Lern was dazua, Bua, dndern ist schwer.*’

[...]

OREST: D’Freiheit is a scheen Sach, schlong soit ma si dafiir,aba was machst,
denkst liaba, bist scho frei, ois dait an Kampf kidimpts, der nachat eh ausichtlos is
wia ois, was machst gega de, do d Macht ham.**

Den Kampf haben andere gefiihrt. Zur Zeit der Urauffiihrung Fassbinders Iphigenie in
Miinchen (25.0ktober 1968) wurde Andreas Baader, Thorwald Proll, Gudrun Ensslin und
dem ehemaligen action-theater Griinder Horst S6hnlein in Frankfurt der Prozess wegen

Kaufhaus-Brandstiftung gemacht.

Indem Fassbinder mittels der Collage und des Zitats zeitgenoOssische Beziige herstellt, bricht
er Goethes Pritext aus seinem urspriinglichen Rahmen und stellt ihn, veridndert und
dekonstruiert, in einen neuen Kontext, den seines unmittelbaren Umfelds.*’ Fassbinder
schafft genau mit diesen formalen und szenischen Mitteln ein Drama der Humanitét, jedoch
jener unverbliimten und ungeschminkten wie sie zur Zeit der Entstehung des Stiicks real
praktiziert wurde. Ideale nach Goethe wie sittliche Reinheit, Humanitét und eben der
GrofBmut der Michtigen werden bei Fassbinder konterkariert. In seinem spezifischen Kontext
kann Fassbinders Stiick daher als Kritik an der BRD-Verfassung sowie an der Falschheit des
Goetheschen idealen Menschenbildes gesehen werden.* Fassbinder thematisiert die
Koexistenz von repressiven (Thoas) und repressionsfreien Systemen (Orest und Pylades) auf
Tauris, die Unvereinbarkeit wird in der Resignation Letzterer nur allzu deutlich. Kritisiert
Fassbinder zwar repressive, autoritdre Systeme, so stellt er jedoch die Erfolgschancen von
revolutiondren Strebungen stark in Frage. Umso weniger verwunderlich, dass die Auffiihrung

vom linken Studentenpublikum beinahe unterbrochen wire.

47 Fassbinder 1986, S. 24

438 Fassbinder 1986, S. 25f
9 Vgl Kapitel 1 und 2
*0'Vgl. Hermann 2005, S. 74
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5.5. Inszenierung

Iphigenie auf Tauris nach Johann Wolfgang von Goethe wurde am 28. Oktober 1968 in der
Witwe Bolte uraufgefiihrt. Neben Stiickbesprechungen und Rezensionen kann man auf die
Quelle des Horspiels Iphigenie auf Tauris nach Johann Wolfgang von Goethe zuriickgreifen,
um einen besseren Einblick in den Iphigenischen Abend nach Fassbinder zu gewinnen. Teile
dieser Auffilhrung wurden vom Hessischen Rundfunk fiir das Programm Titel, Thesen,
Temperamente mitgefilmt, liber die Inszenierung sowie tiber die Rdumlichkeiten des

antiteaters erfahren wir somit folgendes:*"'

The extract shows both the tiny Witwe Bolte stage, little more than a small
podium, the fixed pub tables surrounding it and a raised gallery that looked down
onto the stage. Iphigenie sits on a garden swing hammock surrounded by a tubular-
steel and chicken-wire cage. The acting is cool and distanced, and when, for
example, Thoas and Pylades quote the courtroom dialogue from the K1 trial, they
are actually reading the texts from pieces of paper rather than pretending the
material is an homogeneous part of the script.*”

Yaak Karsunke berichtet:

Fassbinders Iphigenie saf} in einem Hollywoodschaukel-Kéfig aus
Mannesmannrohren und Maschendraht — ein rothaariger Lockvogel, der die (von
Peer Raben vertonten) affirmativen Arien Goethens sang und damit zwei junge
Homosexuelle anlockte: Orest und Pylades.*”

Die Regieanweisungen im Text sind eher spérlich, eine hohe Konzentration fillt der Musik
zu. Immer wieder erklingen Orgelkldnge, die mit elektronischer Musik gemischt werden,
Lieder wie Deutschland, Deutschland iiber alles und Now we have season of fascists werden
angestimmt und stellen einen lokalspezifischen Kontext her. Komponiert wurde die Musik
von Kurt Raab und kann auch heute noch auf der antiteater Greatest Hits Schallplatte
nachgehort werden. Rhythmisches, ritualisiertes Sprechen trug zum Klangbild und zur
Reiziiberflutung bei, Monologe wurden immer wieder gleichzeitig gesprochen. Dies wird vor
allem bei der Rezeption des Horspiels Iphigenie auf Tauris nach Johann Wolfgang von
Goethe, 1971 erstmals ausgestrahlt im Westdeutschenrundfunk, deutlich. Hanna Schygulla
spricht die Iphigenie, Hans Hirschmiiller den Orest, Ulli Lommel den Pylades, Kurt Raab den

“! Die Sendung wurde am 17. November 1968 ausgestrahlt und enthilt einen 14minutigen Abschnitt iiber die
Iphigenie-Inszenierung. Der Autorin war die Sichtung des Materials leider moglich, folgende Informationen
entstammen daher der Arbeit von Barnett 2005, S. 91.

“2 Barnett 2005, S. 91

3 Karsunke 1974, S. 13
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Thoas und Fassbinder iibernahm die Rolle des Arkas. Abgesehen von ein paar wenigen
Kommentaren Arkas’ werden die im Text vorhanden szenischen Bemerkungen ausgespart.
Die oft gleichzeitig, gleich einem Ritual gesprochenen Monologe lenken die Aufmerksamkeit
des Rezipienten weg von der Sprache, von der Bedeutung, hin zur Klangmelodie, zur
Rhythmik, zur Intonation des Gesprochenen. Akustische Gerdusche begleiten beinahe das
gesamte Horspiel, die Gesangseinlagen vermischen sich mit dem Gesprochenen. Hier wird
die weiter oben erwihnte Nihe zu Artaud deutlich. Diese Dramaturgie des parallelen
Sprechens sowie die Prisenz und beinahe schon Dominanz von Klang und Gerduschen

bleiben bei der Lektiire des Textes verborgen.

Den Presseberichten ist zu entnehmen, dass ein Teil des Publikums, vornehmlich aus der
linken Studentenschaft (sogar Mitglieder des Miinchner SDS sollen darunter gewesen sein,
wie die Frankfurter Rundschau schreibt), die Auffiihrung randalierend und lautstarke

Kommentare von sich gebend storten sowie das Publikum terrorisierten.

5.6. Rezeption

Nicht nur die Miinchner Lokalpresse, wie der Miinchner Merkur, die Miinchner 7z und die
Miinchner Abendzeitung, berichteten von der Premiere in diesem kleinen Subkulturtheater,
auch die Frankfurter Rundschau und die Siiddeutsche Zeitung warfen ihren Blick auf

Fassbinders kleines Kellertheater.

Die Kritik fiel durchgehend positiv aus, in der Abendzeitung vom 28.10.1968 spricht man von

einem turbulenten und gelungenen Abend:

Die Sache hat Hand und Fuf3, wird hochst wirkungsvoll von Peer Raben an einer
elektronischen Orgel begleitet, schafft Atmosphére und damit wieder Leidenschaft
fiir das Spiel. Anti- wird Protheater. [...] Das antiteater soll leben!**

In der Miinchner tz vom 29.10.1968 spricht Reinhard Schober von keinem unwichtigen
Abend*” und Urs Jenny wiinscht in der Siiddeutschen Zeitung vom 31.10/1.11. 1968 dem
antiteater, dass es ebenso wie das Musical Hair eine dieser unbezahlbar prichtigen

Gratisreklamen zur Verfiigung gestellt bekommt. Weiter heil3t es:

. A, Krawall auf Tauris®. Abendzeitung. 28.10.1968, 0.S.
5 Schober, Reinhard. ,,Iphigenie verbeatet*. Tz. 29.10.1968, 0.S.
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Gerade weil das so lebendig und anregend ist, weitab vom selbstzufriedenen
Seiltidnzer-,,Avantgardismus® anderer Untergrundbiihnen — eben das Gegenteil eines
sich abkapselnden ,,Kunstwerkes®, heftig und nach allen Seiten ausschlagend -, will
ich doch auch sagen, daB [sic!] es um einiges besser sein konnte, miiBte.**

Der Miinchner Merkur berichtete von Aktionen links-gerichteter Zuschauer, die Fassbinders

Beat-Oper storten. Selbst als das Licht ausging, lieBen sich die Schauspieler nicht beirren.

Sie waren gehandikapt, libten aber trotzdem wacker weiter: nicht viel mehr als
Stellprobe, Raumfahrtmusik mir Choralmischung an der Wurlitzerorgel, russische
An-Sitze, wenn Orest sich mit dem Oben-ohne Pylades betont erotisch rangelte.
Derweil liegt Iphigenie, gelegentlich keuchend, im hingenden Drahtkorb, bewacht
von einem Lederjacken-Thoas, der gewisse faschistische Spiegelfechtereien mimt.*’

In der Frankfurter Rundschau erfihrt man von Annemarie Czaschke:

Peer Raben saf} unterdessen an der Elektroorgel, paraphrasierte Chorile,
Schlagermelodien, die Nationalhymne, wenn er nicht ein Tonband mit
Elektrokldngen einschaltete oder den Text des Arkas ins Mikrophon sprach. Die
Orchestration dieser gemixten Tonkulisse, in die sich das — zeitweilig simultane —
Rezitativ der Figuren als opernhaftes Element einfiigte, erzeugte die Illusion
oratorienhafter Harmonie, zu der die Disharmonie der Inhalte in satirisch-
persifierendem Gegensatz stand. Leider konnten sich die subversiven Qualitéten
solch gelungenen Zusammenspiels bei der Premiere nicht voll entfalten, da einige
wantiautoritdr sich gebiardende Jugendliche [...] es fiir wichtiger hielten, sich
randalierend zur Selbstdarstellung zu bringen, um ihre Auffassung von Antiteater zu
dokumentieren.**

Die Produktion wurde auch ans Berliner Forum Theater geladen, am 24. Dezember 1968 um
24 Uhr zeigte das Fassbinder Ensemble dem Berliner Publikum seine Iphigenie und stief3,
sowohl bei Publikum als auch bei der Kritik, auf Ablehnung. Die Bild-Zeitung vom
27.12.1968 titelt grol mit ,,Fortschritt? Frechheit!* und bezeichnet das Spiel als ,,schlechtes,

dummes, billiges, dilettantisches Theater*, das auch ,,durch die beste Gesinnung nicht zu

<« 449

entschuldigen® *“sei. Und der Berliner Tagesspiegel berichtet nicht weniger schonungslos:

Vier junge Ménner im Jeans-und-Pullover-Look und eine Geféhrtin im Minirock
liimmeln sich aus dem Hintergrund auf die offene Biihne, machen sich an
Mikrophonen, an Tonbandgerit und Elektro-Orgel zu schaffen, lassen schlifrige
Blicke tiber das Publikum schweifen.* [...] Nicht zu beschreiben, diese Auffiihrung —
einmal der unsiglichen Obszénitéten, aber auch der simplen Unverstéindlichkeit des
Ganzen wegen. Da dauernd auf der Orgel herumgespielt wird und die Darsteller
(Darsteller?), ihre Mikrophone vor dem Mund, mit Vorliebe gleichzeitig vor sich hin

“6 Jenny, Urs. ,.Enteignet Thoas!“. Siiddeutsche Zeitung. 31.10./1.11. 1968. o. S.

“70.A. , Iphigenie im Drahtkorb® Miinchner Merkur. 29.10.1968. 0.S.

8 Czaschke, Annemarie. ,,Iphigenie im Untergrund.* Frankfurter Rundschau. 31. Oktober 1968. 0.S.
*9 Stelze, Eva. ,,Fortschritt? Frechheit! “ Bild-Zeitung. 27.12.1968. 0.S.
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monologisieren, gibt man es schlieBlich auf, nach einem Sinn zu suchen. Es wird
wohl um irgendetwas Antiautoritires gehen. [...] Nach einer dreiviertel Stunde

nichtigen Lirms, der kompletten Unartikulation darf sich das Publikum trollen, der

Spuk in der Heiligen Nacht ist vorbei. Wie hat doch der schmierig- verschlagene
Pylades eben noch zu seinem fettleibigen Orest gesagt? ,,Lern was dazu, Bua:
Andern ist schwer.“ Lern noch was dazu, Bua: Kunst kommt von Kénnen her.*°

Kurt Raab erinnert sich:

Da sind wir im Winter bei Glatteis mit dem Bus hingefahren. Das Biihnenbild
bestand aus so Rohren, die auch im Bus waren. Und jedes Mal, wenn du [ Peer

Raben, Anm. Autorin] gebremst hast, sind uns diese Rohre ins Genick gesaust. Und
Rainer war nicht dabei, der ist natiirlich geflogen. Wir spielten am 24.12. um 24 Uhr.

Das Theater war vollgestopft mit lauter dlteren Herrschaften, so’n gutsituiertes

biirgerliches Publikum. Die erwarteten sich alle eine glanzvolle, festliche, wiirdige

Auffiihrung des goetheschen Stiickes, und nicht so eine verrohte Miinchner

Hinterhof-Fassung eines etwas pickeligen jungen Mannes, wie es dann auch in den

Zeitungen geschrieben wurde. Das Stiick hat ja Rainer nur gemacht, weil er in der

Schule so damit gedrgert worden ist. Man kann sich nicht vorstellen, wie die Leute
451

enttduscht waren. Die Gesichter wurden immer lidnger. Es fing auch so obszén an.

Die einerseits positive Aufnahme in Miinchen und andererseits totale Ablehnung in Berlin

konnte sich mit der jeweils spezifischen Erwartungshaltung erklédren lassen. Von einem

deklariert oppositionellen Untergrundtheater wére man von jeglichen biirgerlichen

Tendenzen, die der Titel des Stiickes suggeriert, enttduscht gewesen. Genau jene diirfte das

Publikum in Berlin erwartet haben. Und dass genau jene Presse duflerst diffamierend berichtet

hat, deren Verlagsherausgeber als Teil des repressiven Systems gesehen wurde, bestéatigt

dieses an sich und verwundert nicht weiter.

Den Kopf auf den Nagel getroffen hat Yaak Karsunke mit seiner Rundfunkkritik, in der er

Fassbinders Iphigenie als das dechiffriert, was sie ist, eine Darstellung der zeitspezifischen

Humanitét, die sich kritisch mit dem Gromut der Méachtigen auseinandersetzt.

Die Auffiihrung denunziert das Stiick, indem sie ihm das zufiigt, was es vergessen

machen sollte, was es noch heute in Staatstheater- Auffiihrungen vergessen macht.
Die Funktion der ,,Iphigenie* heute wird gezeigt, eine brillante szenische Reflexion

liber die Rolle der affirmativen Kultur wird vorgefiihrt. [...] Mit all diesen Mitteln
gelingt es, aus der ,,Iphigenie” tatsédchlich ein Drama der Humanitét zu machen,

nicht einer verlogenen klassischen, die sich wohltdnend tiber das Elend im Theater
hinwegdeklamiert, sondern einer, die die aktuelle condition humaine ungeschminkt
vorfiihrt, und die der falschen Harmonie die realen Dissonanzen entgegenhélt. Wer
wissen mochte, wie man Klassiker heute spielen kann (und muB! [sic!]), der kann es

in der Amalienstrafe téiglich auBer Donnerstag sehen. **

0 G.G.,,Unheilige Nacht“ Tagesspiegel Berlin. 28.12.1968. 0.S.
“! Berling 1992, S. 61

#2 Rundfunkkritik von Yaak Karsunke Iphigenie auf Tauris von Johann Wolfgang von Goethe am 28.10.1968.
In: Archiv Yaak Karsunke November 2002. Freundlicherweise bereitgestellt von der Fassbinder Foundation

Berlin.
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Betrachtet man nun Fassbinders Text sowie die Kritiken der Iphigenie-Inszenierung genauer,
so wird deutlich, dass Fassbinders Iphigenie-Transformation wohl eher fiir das Theater denn
als Lektiire gedacht war. Dies macht sich vor allem an den spérlichen Regieanweisungen, an
dem polyphonen Sprechen, das nur bei der Inszenierung aber nicht bei der Lektiire zur
Reiziiberflutung fiihrt, bemerkbar.

Fassbinders Bearbeitung des Goetheschen Texts fand in dem Rahmen der Subkultur, Teil
derer er war, Anerkennung und Lob. Versuchte man das Stiick iiber die Grenzen dieser hinaus
zu zeigen, stield man auf Unverstindnis und Abweisung; ein Phinomen, das der Subkultur

inhérent ist und diese als solche definiert.
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SchluBwort und Ausblick

Im kulturellen und theatergeschichtlich spezifischen Kontext ist Rainer Werner Fassbinders
Theaterarbeit in jene der oppositionellen, das institutionalisierte Theater ablehnende Freie
Gruppen einzuordnen, die sich, auch animiert durch die Bestrebungen der Studenten- und
68er Bewegung, mit aktuellen Thematiken wie der Verabschiedung der Notstandsgesetze und
dem Vietnamkrieg auseinandersetzten. Sowohl nationale als auch internationale Ereignisse
schiirten, wie angefiihrt, das Bewusstsein einer sich formierenden Bewegung, welche die
autoritdren, repressiven Zeichen der Zeit erkannte und sich gegen sie auflehnte. Die Talare
sollten ausgeliiftet, vom Muff von 1000 Jahren befreit werden. Eine von der Presse
aufgeheizte Stimmung und provozierte Anspannung trug nicht nur zur negativen Atmosphére
innerhalb der Bevolkerung gegeniiber der Bewegung bei, sondern fiihrte ebenso zur
Eskalation und Radikalisierung einiger Gruppierungen.

Das institutionelle Theater griff die Forderungen teilweise auf und Diskussionen um die
politische Verantwortung der Theaterbetriebe sowie Demokratiebestrebungen innerhalb
dieser entstanden und wurden vor allem in einschlégigen Theatermagazinen gefiihrt.
Debattiert wurde unter anderem die Verdnderung des Theaterbetriebs, die Etablierung eines
Mitbestimmungsmodells, in dem den Schauspielern mehr Mitspracherecht eingerdumt werden
sollte. Mit Sprechchdren und spontanen Protestkundgebungen auf dem Theater hielt
schlieBlich die Realitdt Einzug in den artifiziellen Theaterraum. Die Meinungen des
Publikums schieden sich ob dieser Grenziiberschreitung, Intendanten und Kulturstadtrite
reagierten mit Verboten und Kiindigungen. Die Revolte auf dem Theater blieb jedoch eine
kurze und erfolglose. Nur der Berliner Schaubiihne am Halleschen Ufer gelang die
Durchsetzung des Mitbestimmungsmodells unter Peter Stein, die nicht nur Schauspielern
sondern allen am Theaterapparat Beteiligten freien Raum zum Arbeiten bot. Auch in
Frankfurt probierte das Theater am Turm dieses neue Modell. Kein geringerer als Rainer
Werner Fassbinder hatte die Aufgabe libernommen, das TAT zu einer bekannten Biihne zu
etablieren. Bereits nach der ersten Spielsaison musste man sich den Misserfolg jedoch
eingestehen.

Abseits des institutionalisierten, vom Abonnentensystem bestimmten Theaterbetriebs lassen
sich noch weitere theatrale Formen festmachen. Das Straentheater verschrieb sich ganz dem
Postulat der Agitation, am Studententheater wollte man gegen die Missstdnde im
Hochschulbetrieb mobilisieren, Kleingruppen und Freie Gruppen waren institutionell zwar

unabhiingig, dadurch jedoch mit finanziellen Schwierigkeiten konfrontiert. Ubernahmen sie
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zunichst die Vorreiterrolle was neue, polemische Texte betraf, so wurden sie bald vom
institutionellen Theater geschluckt, das die Marktliicke erkannte und Werkrdume und kleine
Studios errichtete um die Stoffe ebenso spielen zu konnen. Nicht zu vergessen in diesem
theatralen Kontext sind die Protestformen der antiautoritdren Bewegung, deren Protagonisten

vor allem die Mitglieder der Berliner Kommune 1 waren.

Fassbinders Weg zum viel geriihmten Filmregisseur fiihrte tiber das Theater, das nicht blof3
eine kurze, unbedeutende Etappe darstellte, sondern vielmehr experimentellen, fruchtbaren
Boden zur Entwicklung seiner kiinstlerischen Fertigkeiten bot. Nicht nur das Experimentieren
mit dsthetischen Mitteln sondern auch jenes mit neuen Lebensformen stand im Zentrum der
action-theater und antiteater Zeit. Die Utopie einer Arbeits- und Lebensgemeinschaft wurde
bald von der Realitdt und Rainer Werner Fassbinder von seinem autoritiren Charakterzug
eingeholt. Nichts desto trotz hinterlie3 die Fassbinder-Truppe einen beachtlichen Kanon an
Theatertexten, die sich problemlos in andere Medien, in den Film oder ins Horspiel,
tibertragen lassen. Einige seiner Theatertexte hat Fassbinder selbst verfilmt, fiir die
kinematografische Produktion von Katzelmacher wurde er mit fiinf Bundesfilmpreisen
gewiirdigt.

Fassbinders Schaffen als Theaterregisseur und besonders als Dramatiker war vom Habitus des
Experimentellen geprédgt. Weder scheute er sich, bestehende Theaterkonzeptionen und
—traditionen aufzugreifen und miteinander zu verweben, noch bereits bestehende Klassiker zu
dekonstruieren und durch die Montage von zeitgendssischem Material zu kontextualisieren.
Das Experiment mit Form und Inhalt schliet die Konstitution von Sinn jedoch nicht aus.
Fassbinder exemplifizierte und demonstrierte die Funktion und Wirkung von sozialen
Mechanismen anhand von gesellschaftlichen Randgruppen, deren Verhaltensweisen und
Sprachgebrauch. Er geht dabei nicht den Weg des analytischen Diskurses sondern schafft viel
mehr kiinstliche Stimmungsbilder. Das action-theater bzw. antiteater war kein politisches
Theater in dem Sinn, dass es agitatorische Parolen dem zu aktivierenden Zuschauer
entgegenschleuderte und den Marsch durch die Institutionen proklamierte. Das Experiment
mit dsthetischen Mitteln war viel zu bedeutend und konstitutierend fiir den eigenen,
heterogenen Stil, als man dieses zu Gunsten einer politischen Sache reduziert bzw. ganz
aufgegeben hitte. Durch die Montage zeitgendssischen Materials und den dadurch
hergestellten Bezug auf tagespolitische Geschehnisse, gelang es Fassbinder dennoch, kritisch
auf Missstdnde sowohl im privaten als im 6ffentlichen Raum hinzuweisen. Besonders

exemplarisch hierfiir ist sein Stiick Iphigenie auf Tauris nach Johann Wolfgang von Goethe,
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in dem er der Frage nach Macht, Freiheit und Repression im Staat nachgeht. Ausgehend von
Goethes Pritext Iphigenie auf Tauris, entwirft er sein ganz personliches Tauris, das so
personlich jedoch nicht ist. Tauris ist tiberall und besonders in der Bundesrepublik
Deutschland, wie Gesangseinlagen deutlich machen. Fassbinder bedient sich zeitgendssischer
Materialen und Zitate um einerseits Goethes Ideologie vom Gro3mut der Méachtigen zu
persiflieren und fiir nichtig zu erklidren, andererseits um seinen Text in den aktuellen,
tagespolitischen Kontext zu transferieren.

Fassbinder war im Sinne der Parteipolitik unpolitisch, in dem Sinne, dass er auf umliegende
Probleme, vor allem gesellschaftliche, aufmerksam machte und diese thematisierte, jedoch
sehr wohl ein politischer Mensch. Dies zeigt nicht zuletzt die Kontroverse um sein Werk Der
Miill, die Stadt und der Tod. Er verschonte nichts und niemanden, kritisierte sowohl rechte als
auch linke Bewegungen und scheute ebenso wenig davor zuriick, getitigte Aussagen zu
revidieren und um 180 Grad zu drehen. Thn festzumachen, als Einheit, als Person, als
Kiinstler, scheint schier unmoglich.

Fassbinders Vielzahl an Theatertexten bietet unter anderem sowohl der
Theaterwissenschaft als auch der Germanistik ein breites Forschungsfeld, das sicherlich
sobald nicht erschopft ist. Die in vorliegender Arbeit nur gestreifte Inszenierungspraxis
Fassbinders als auch der Umgang anderer Regisseure mit seinen Texten stellt eine héchst
interessante, wissenschaftlich noch nicht weit erkundete Thematik dar. Ein spannende, zu
untersuchende Thematik wére sicherlich die Inszenierungsanalyse der im Oktober 2009
stattgefundenen deutschen Premiere von Der Miill, die Stadt und der Tod, sowie deren
Einbettung in den aktuellen, gesellschaftspolitischen Kontext. Fassbinders oft marginalisierte
und denunzierte, sowohl fiir ihn als Kiinstler als auch fiir die Nachwelt jedoch bedeutende
Phase am Miinchner Kellertheater hinterlésst reizvolle Herausforderungen und 6ffnet ein

wissenschaftlich breites Betatigungsfeld.
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Abstract

Rainer Werner Fassbinder war in seinen friihen Jahren in einem kleinen Miinchner
Kellertheater als Schauspieler, mehr jedoch als Regisseur und Autor tétig, dem so genannten
action-theater und spiteren antiteater. Ganz im Sinne der antiautoritdren Bewegung, die in der
BRD in den sechziger und siebziger Jahren von verschiedenen Gruppierungen getragen
wurde, versuchten die Mitglieder der Truppe von 1967 bis 1971 die Utopie einer Arbeits- und
Lebensgemeinschaft zu verwirklichen, die in beiden Bereichen an dem autoritiren Charakter
Rainer Werner Fassbinders scheiterte. Diese Freie Gruppe lehnte den Betrieb eines
institutionalisierten Theaters ab und arbeitet ohne funktionierende Theatermaschinerie im
Hintergrund. Die sich daraus ergebende oft finanzielle prekére Lage schrénkte die
kiinstlerische Arbeit jedoch keineswegs ein, man arbeitet mit den zu Verfiigung stehenden
Mitteln und erklérte das Experiment sowohl in formaler als auch inhaltlicher Sicht zum
hochsten Gut. Getrieben von Rainer Werner Fassbinder und seinem wahnsinnigen
Produktionsrausch entstanden viele heterogene Stiicke, die sich wie Fassbinder als
Theaterkiinstler selbst nicht als Einheit fassen lassen. Fassbinder nahm von vielen
bestehenden Theatertraditionen und —konzeptionen Anleihen (dem Volksstiick der Marieluise
Fleifer, Antonin Artaud und auch Brecht) und scheute nicht davor zuriick, Klassiker der
Weltliteratur, entweder mit oder ohne Respekt, zu zertriimmern und nach seinem Sinne neu
zusammenzusetzen. So geschehen unter anderem bei Iphigenie auf Tauris nach Johann
Wolfgang von Goethe, deren Pritext Goethes Iphigenie auf Tauris er mit zeitgendssischem
Material wie Zitaten von Mao Tse Tung oder der Kommune 1 neu montierte und so in seinen
zeitgeschichtlichen Kontext transferierte. Fassbinder vertrat keine bestimmte politische
Ansicht, in deren Dienste er seine Arbeit stellte; er war ein politischer Freigeist, der in alle
Richtungen seinen kritischen Blick warf und Misssténde, vor allem in gesellschaftlichen
Mechanismen, aufzeigte, gleich wessen Unmut er damit provozierte. Dabei stand ihm ein
relativ konstantes Team zur Verfiigung, das ihm ebenso bei dem kurzen Ausflug an eine
staatliche Biihne sowie spiter in das Medium Film folgte. Fassbinders Zeit beim action-
theater und antiteater wird oft marginalisiert und als unbedeutend dargestellt, darf aber in
keiner Weise unterschitzt werden. Neben der Bekanntschaft von einigen lebenslagen
Wegbegleiten wie Hanna Schygulla Kurt Raab oder Irm Hermann bereitete die dortige Arbeit
ihn auf sein weiteres Schaffen vor, ja schuf die Basis fiir seinen Erfolg als einer der

bedeutendsten deutschen Filmemacher.
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English abstract of the thesis

Rainer Werner Fassbinder is mainly known for his achievements in the medium film, whereas
the crucial point of his career can be dated in the 1970s when the German filmmaker started
his artistic career in another discipline, the theatre. Working in a Munich “Kellertheater” from
1967 — 1971 he not only learned important techniques and artistic practices he could apply to
his later main discipline, the film, but also he met those people, who would follow both his
personal and artistic path throughout the years. The action-theater and later antiteater
provided him with ground he could nurture his artistic skills on and bring to perfection in his
later career. To provide an insight of this time and its social matters and patterns the socio-
cultural background in the FRG (Federal Republic of Germany) during the 1970s is
examined. The time was influenced by the movement of the so called “flower power
generation” in 1968 that fought for different objects and matters, mainly national political
matters, in the FRG. Anti-authority and freedom were proclaimed in many different areas of
life and work. Not only time-historical events but also the theatrical situation is important to
constitute the context, in which Fassbinder started to work in this free group of theatre
makers. Hence, the theatre landscape in the FRG is drawn to a closer look, which consisted of
the public theatres, following the system of subscription and tradition, of student theatre,
street theatre, free groups without any institutional and hence financial backup and not to
forget the theatrical forms of the protest of the anti-authoritarian movement, like the members
of the "Kommune 1" in Berlin became famous of. Fassbinders collective work in the
underground theatre in Munich (another claim of the 68er movement) turned out to be
impossible due to Fassbinder’s authoritarian character. The author Rainer Werner Fassbinder
wasn’t afraid to pick up existing theatre traditions, concepts and even works (melodrama,
concepts of the critical Volksstiick, works from Sophocles, Goethe or Marieluise Fleifer) and
use them for his own, be it in a respectful or criticising way. With each work he started a new
concept, a new aesthetic, which makes it so difficult to demonstrate his own style, its
characteristics. Fassbinder’s style was that of an experiment and hence never coherent to
anything he has done before. As an example of a Klassikerzertriimmerung, the destruction of
a classical literary work, Fassbinder’s Iphigenie auf Tauris nach Johann Wolfgang von
Goethe, which he constructed with current material such as citations to contextualize it to his
present time, is analyzed. With this method, Fassbinder not only satirises the original of

Goethe but also makes it relevant to his time, the FRG in the 1970s.
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Biographie Rainer Werner Fassbinder

Rainer Werner Fassbinder wird am 31.Mai 1945 in Bad Wérishofen in Bayern geboren. Seine
Mutter Liselotte, geborene Pempeit, ist als Ubersetzerin titig, sein Vater Dr. Helmuth
Fassbinder geht dem Beruf des Arztes nach. Seine Kindheit verbringt er in Miinchen, nach der
Scheidung der Eltern zieht Fassbinder zu seiner Mutter, die er als Schauspielerin in vielen
seiner spiteren Filme einsetzen wird. Nach mehreren Versuchen im bundesdeutschen
Schulsystem verbringt Fassbinder zwei Jahre (1961-1963) bei seinem Vater in Koln, wo er
kleineren Gelegenheitsjobs nachgeht. Wieder zurtick in Miinchen, beginnt er
Schauspielunterricht zu nehmen, zunéchst bei Intendant Kraus, dann in der Schule Fridl
Leonhard, die er nur zwecks eines Abschlusses, den er fiir die Aufnahme an der neu
gegriindeten Deutschen Film- und Fernsehakademie benotigt, besucht. Trotz der erfolglosen
Aufnahmepriifung versucht Fassbinder erste Gehversuche im Medium Film, im November
1966 und Janner 1967 realisiert er die beiden Kurzfilme Der Stadtstreicher und Das kleine
Chaos.

In der Schauspielschule lernt er Hanna Schygulla und Marite Greiselis kennen, beide
bedeutende Weggefihrtinnen. Die eine, weil sie zum gefeierten Star seiner Filme wird, die
andere, weil sie ithn mit seiner zukiinftigen Arbeitstruppe zusammen fiihrt: Greiselis nimmt
Fassbinder zu einer Produktion des action-theaters mit, dem er sich anschlief3t und schon bald
als dessen fiihrender Kopf, sowohl als Regisseur als auch als Autor, hervortritt. Nach der
SchlieBung des action-theaters im Juni 1968 macht Fassbinder mit einem Teil der
bestehenden Truppe unter dem Namen antiteater weiter. Die zunédchst heimatlose Spieltruppe
findet im Hinterzimmer des Schwabinger Lokals Witwe Bolte ihre fixe Spielstatte. Neben
Theaterarbeiten entstehen auch Filmproduktionen: Liebe ist kdilter als der Tod, Katzelmacher,
Gotter der Pest, Warum lduft Herr R. Amok? (alle 1969). Als sich der Versuch der Arbeits-
und Lebensgemeinschaft als illusionistische Utopie herausstellt und die antiteater - Truppe
sich langsam von selbst auflost, ist Fassbinder bereits ein bundesweit bekannter
Theaterregisseur - Dank der Verfilmung seines Stiickes Katzelmacher, das mit fiinf
Bundesfilmpreisen, dem »Preis der Filmkritik« und dem »Preis der deutschen Akademie fiir
darstellende Kunst« ausgezeichnet wird. Einladungen an institutionalisierte Theater folgen
und der Autodidakt Fassbinder kann sich verstarkt seinem bevorzugtem Medium Film
widmen. So entstehen 1970 Rio das Mortes, Das Kaffeehaus, Whity, Die Niklashauserfahrt,
Der amerikanische Soldat, Warnung vor eine heiligen Nutte und Pioniere in Ingolstadt. Von
Kurt Hiibner ans Bremer Stadttheater eingeladen, inszeniert er dort Das brennende Dorf,

Bremer Freiheit und Pioniere in Ingolstadt und noch einmal kommt das antiteater -
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Ensemble zusammen, um in Niirnberg Blut am Hals der Katze und bei der Experimenta in
Frankfurt Die bitteren Trédnen der Petra von Kant auf die Biihne zu bringen. Die darauf
folgenden Jahre sind von einer immensen Produktivitit geprégt. Es entstehen die Filme Die
bitteren Trdnen der Petra von Kant, Wildwechsel, Acht Stunden sind kein Tag, Bremer
Freiheit, Fontane Effi Briest (alle 1972) und 1973 beginnen die Dreharbeiten zu Welt am
Draht, Nora Helmer, Martha und Angst essen Seele auf. Immer wieder kehrt er zum Medium
Theater zurtick. Als er 1974 die Intendanz am Frankfurter Theater am Turm {ibernimmt, hofft
vor allem der Frankfurter Kulturdezernent Hilmar Hoffmann mit seiner einberufenen Leitung
dem Theater und dem dort praktizierten Mitbestimmungsmodell zu einer gut filhrenden Hand
verholfen zu haben. Schon bei der ersten Inszenierung Germinal nach Emile Zola in einer
Bearbeitung von Yaak Karsunke stellt sich diese jedoch als weniger gliicklich heraus, auch in
personellen Angelegenheiten scheitert der fithrende Kopf der Truppe. Neben den
Theaterproduktionen Die Unverniinftigen sterben aus, Frdaulein Julie und Onkel Wanja am
TAT beginnt Fassbinder in seiner schier unglaublichen Produktivitit aulerdem noch mit den
Dreharbeiten zu Faustrecht der Freiheit und Wie ein Vogel auf dem heifen Draht, eine
Hommage an und mit Brigitte Mira. Als Fassbinder verboten wird, sein neues und zugleich
letztes Theaterstiick Der Miill, die Stadt und der Tod aufzufiihren, kehrt dieser Frankfurt als
auch seiner Tétigkeit im Medium Theater den Riicken zu (Seine letzte Inszenierung wird die
von Frauen in New York am Deutschen Schauspielhaus in Hamburg). Man bezichtigt ihn des
Faschismus und Antisemitismus, eine bundesweite gefiihrte politische Debatte, die auch noch
Jahre nach der Veroffentlichung des Textes anhilt, verhindert bis Oktober 2009 erfolgreich
eine Auffiithrung dessen in Deutschland. Das Theaterstiick wird 1975 von Daniel Schmid
allerdings unter dem Titel Schatten der Engel verfilmt, Fassbinder tibernimmt die Rolle des
Raoul und erarbeitet im selben Jahr noch Mutter Kiisters Fahrt zum Himmel, Angst vor der
Angst, Satansbraten, und Ich will doch nur, dass ihr mich liebt. Die immense Arbeitswut
macht sich auch in den Folgejahren bemerkbar: Chinesisches Roulette, Bolwieser, Eine Reise
ins Licht — Despair (Urauffiihrung beim Festival von Cannes 1978), Die Ehe der Maria
Braun, In einem Jahr mit dreizehn Monden, Berlin Alexanderplatz, eine 13-teilige
Fernsehsendung, Lilli Marleen, Die dritte Generation (Urauffiihrung beim Festival von
Cannes 1979) und Deutschland im Herbst entstehen in den Jahren 1976 — 1980. In
Deutschland im Herbst liefert Fassbinder eine provokative Episode zur Frage der
bundesdeutschen Verarbeitung der jiingsten Vergangenheit. Die Beitréige, unter anderem auch
von Alexander Kluge, Alf Brustellin und Volker Schlondorf, werden zu dem Film

Deutschland im Herbst montiert und bei der Berlinale 1978 uraufgefiihrt. In seinen beiden
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letzten Lebensjahren realisiert Rainer Werner Fassbinder auBBerdem Lola, Die Sehnsucht der
Veronika Voss, der bei der Berlinale 1982 uraufgefiihrt und mit dem Goldenen Béren
ausgezeichnet wird und Querelle, eine Bearbeitung von Jean Genets Querelle de Brest, der
posthum bei den Internationalen Filmfestspielen in Venedig im September 1982 aufgefiihrt
wird. Rainer Werner Fassinder wird am 10. Juni 1982 in seiner Miinchner Wohnung tot
aufgefunden. Zu den wichtigsten seiner kiinstlerischen Wegbegleiter zahlen unter anderem
Ingrid Caven, mit der er von 1970 bis 1972 verheiratet war, Hanna Schygulla, Margit
Carstensen, Irm Hermann, Kurt Raab, Peer Raben, der Kameramann Michael Ballhaus,

Rudolf Waldemar Brem, Harry Baer, Volker Spengler und Ulli Lommel.

147



Ubersicht der action-theater und antiteater -Produktionen

Titel

Nur eine Scheibe Brot (1966)

Jakob der Gehorsam

Leonce und Lena

Die Verbrecher

Zum Beispiel Ingoldtstadt

Krankheit der Jugend

Axel César Haarman

Katzelmacher

Wie dem Herrn Mockinpott das Leiden ausgetrieben wurde
Orgie Ubuh

Iphigenie auf Tauris nach Johann Wolfgang von Goethe
Hilferufe

Ajax

Der amerikanische Soldat

Die Bettleroper

Preparadise Sorry Now

Anarchie in Bayern

Das Kaffehaus

Das brennende Dorf

Werwolf

Die bitteren Trénen der Petra von Kant
Bremer Freiheit

Blut am Hals der Katze

Filme 1969
Katzelmacher

Gotter der Pest

Warum lauft Herr R. Amok
Liebe ist kélter als der Tod

Horspiele 1970
Preparadise Sorry Now
Ganz in Weiss

Autor

RWF

lonesco

Georg Biichner
Ferdinand Bruckner
nach FleiRer/ RWF
Ferdinand Bruckner
Ungerer, Schygulla, Mattes, RWF
RWF

Peter Weiss

nach Alfred Jarry/ RWF
nach Goethe/ RWF
Peter Handke

nach Sophokles/RWF
RWF

nach John Gay/RWF
RWF

RWF

Carlo Goldoni/RWF
Lope de Varga/RWF
Harry Baer/ RWF
RWF

RWF

RWF

1970

Rio das Mortes

Das Kaffeehaus

Whity

Die Niklashauser Fart

Der amerikanische Soldat
Warnung vor einer heiligen Nutte
Pioniere in Ingoldstadt

1971
Iphigenie auf Tauris

Regie

nicht aufgefiihrt
Action-Theater Kollektiv
Raben/RWF
RWF
Raben/RWF
Jean Marie Straub
dieselben
Raben/RWF
RWF
Raben/RWF
RWF

Raben

RWF

RWF

RWF

Raben
Raben/RWF
Raben/RWF
Raben

RWF

Raben

RWF
Raben/RWF

1972
Keiner ist b6se und keiner ist gut

Theater

action theater

action theater

action theater
Biichner Theater
action theater

action theater

action theater
Akademie der Bildenen Kiinste
Biichner Theater
antiteater

antiteater

antiteater

antiteater

antiteater

antiteater

antiteater

antiteater

Bremer Theater
antiteater am Forumtheater Berlin
experimenta 4
Bremer Theater
antiteater in Nirnberg

Premiere

Marz 1967
Oktober 1967
Dezember 1967
Februar 1968
April 1968

April 1968

April 1968

Juli 1968
August 1968
Oktober 1968
November 1968
Dezember 1968
Dezember 1968
Februar 1969
Marz 1969

Juni 1969
September 1969
September 1969
Dezember 1969
Juni 1971
Dezember 1971
Marz 1971
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seit 2003 bis laufend Diplomstudium Franzdsisch
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