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Meiner kleinen Familie



Vorbemerkung

Die vorliegende Arbeit, die in den Jahren 2004 bis 2007 entstanden ist, wurde im
Januar 2008 als Habilitationsschrift an der Katholischen Universitit Eichstitt-Ingolstadt
eingereicht. Die Anzahl derer, bei denen ich mich fiir Anregungen, Hinweise und son-
stige Unterstiitzung zu bedanken habe, entspricht dem Umfang der vorliegenden Studie.
Aufarbeitung, Analyse, Interpretation wurden mir erleichtert durch bereitwillige Hilfe
und Anteilnahme von Universitétslehrern, Kommilitonen, Freunden und Verwandten.

Fiir Themenfindung und wissenschaftliche Begleitung méchte ich zunédchst meinem
Doktorvater, Prof. Dr. Gerhard Sauder, sehr herzlich danken. Die Tatigkeit als wissen-
schaftlicher Mitarbeiter an seinem Saarbriicker Lehrstuhl hat mich stark geprégt. Auch
nach dem Universitdtswechsel stand mir Herr Sauder stets mit Rat und Tat zur Seite.
Ganz besonderen Dank schulde ich meinem neuen Chef, Prof. Dr. Thomas Pittrof —
sowohl fiir die offene Ausschreibung der Assistentenstelle im Jahr 2003 als auch dafiir,
daB er mir seitdem viel Zeit fiir eigene Forschung eingerdumt hat. Zudem fiihle ich
mich Herrn Pittrof verpflichtet, weil die vorliegende Arbeit von ihm mit geduldiger
Akribie gelesen und — in Text wie Gutachten — umfangreich kommentiert wurde.

Ich habe mich dariiber hinaus sehr gefreut, da Prof. Dr. Monika Schmitz-Emans
(Bochum), Prof. Dr. Helmuth Kiesel (Heidelberg) und Prof. Dr. Gerhard Lauer (Gottin-
gen) sich bereiterklédrten, das hiesige Fachmentorat zu vervollstindigen. Auch fiir die
fristgerechte Begutachtung der Habilitationsschrift bin ich ihnen dankbar. Ein weiterer
Universititslehrer, der den Entstehungsprozef3 der vorliegenden Arbeit begleitet hat, ist
Prof. Dr. Bernd Balzer (FU Berlin). Obwohl teilweise mit demselben Forschungsgebiet
befaft, iiberlie er mir freundlicherweise Kopien schwer zu beschaffender Nachkriegs-
dramen aus seinem umfangreichen Archiv. Entsprechende Fragen meinerseits wurden
ebenfalls immer bereitwillig beantwortet. In einer Zeit voller Terminkalender ist ein
solcher Einsatz auBlerhalb universitiarer Verpflichtungen sicher nicht selbstverstiandlich.
Um so schoner war es, daf ich ihm als Ergebnis eigener Forschung ebenfalls bisher un-
bekannte Theaterstiicke zukommen lassen konnte.

Fiir Hinweise, Diskussionen, Materialbeschaffung und/oder allgemeinen Beistand
mochte ich mich des weiteren bedanken bei Prof. Dr. Michael Braun, Prof. Dr. Georg
Braungart, Prof. Dr. Norbert Otto Eke, Prof. Dr. Manfred Engel, Prof. Dr. Anat Fein-
berg, Prof. Dr. Alberto Gil, Prof. Dr. Andreas Kablitz, Prof. Dr. Volker Kapp, Prof. Dr.
Stefan Keppler, Prof. Dr. Steffen Martus, Prof. Dr. Ulrich Profitlich, Prof. Dr. Ruprecht
Wimmer, PD Dr. Stefan Scherer, Dr. Branka Schaller, Dr. Ralf Trinks, Irmeli Alten-
dorf, Wolfgang Altendorf (1), Herbert Asmodi (i), Gisela Crémer, Pia Kipphardt,
Roland Kleiner, Christian Michler, Agnes Steimann. Sehr zu Dank verpflichtet bin ich
zudem Jessica Weppler, M.A. Sie hat nicht nur die gesamte Arbeit Korrektur gelesen,
sondern auch das umfangreiche Dramen- und Personenregister erstellt. Beim Verviel-
faltigen der Primér- und Sekundirliteratur waren mir dagegen meine Mutter und meine
Frau behilflich.



VIII Vorbemerkung

Abschlieend mdchte ich noch drei Institutionen danken: der VG Wort fiir die Be-
willigung eines groBziigigen Druckkostenzuschusses sowie den Fernleihabteilungen der
Universitit des Saarlandes und der Katholischen Universitét Eichstitt-Ingolstadt wegen
des unermiidlichen Einsatzes bei der Beschaffung relevanter Quellentexte — stellvertre-
tend seien Christiane Speicher und Bernhard Matschulla genannt. Als tiberaus hilfsbe-
reit haben sich auch nahezu alle Bibliotheken, Archive, Museen und Verlage erwiesen;
die Beschaffung bzw. Auswertung des notwendigen Materials wire ohne ihr Entgegen-
kommen sehr schwierig geworden.

Angesichts der Anspannung, unter der ein so umfangreiches Projekt notwendig ent-
steht, mochte ich meinen Eltern und meinen Schwiegereltern ganz herzlich fiir die Un-
terstiitzung und Nachsicht danken, die sie mir in sehr arbeitsintensiven Zeiten entgegen-
gebracht haben. Dies gilt in besonderer Weise fiir meine Frau Carolin und meinen klei-
nen Sohn Friedrich Robert. Ihnen sei dieses Buch in groBer Liebe und Dankbarkeit ge-
widmet.

Beilngries, im Juni 2009 Wolf Gerhard Schmidt
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»Es lieBe sich fraglos ein umfangreiches wissenschaftliches
Werk iiber die Situation des Dramatikers deutscher Sprache
nach dem Kriege abfassen. [...] Es ist nicht wahr, dal die
Schubkisten leer sind! Es scheint sogar, dal heute viel mehr
geschrieben wird als frither. Die meisten Verlage und Biih-
nenvertriebe konnen sich nicht retten von Manuskripten!«

(Rolf Italiaander, 1951)

»Manuskripte deutscher Autoren gibt es genug. Sogar >Zeit-
stiicke«. Sie stapeln sich in den dramaturgischen Biiros der
Intendanten und Biihnenverleger. Und legte nicht das kiinst-
lerische VerantwortungsbewulBtsein der >geschiftstiichtigen<
Dramaturgen einen vorsorglichen Damm zwischen diese
Manuskript-Flut und die Offentlichkeit — vielleicht, daB dann
manchem der behenden Kritiker doch das voreilige Wort im
Halse steckenbliebe.«

(Sabina Lietzmann, 1948)

»Der Mensch hat sein Jenseits, das Abstrakte, aufgehoben.
Gut, bose, komisch, ernst, ironisch, unwichtig, wichtig. Keine
Wertungen mehr. Nichts schlieft vom Abenteuer aus. Seine
Erlebnisse sind Reihung, Briiche, Unterschiede, Verhiltnis-
se, Strukturen.«

(Claus Bremer, 1957)

1. Einleitung

Der einschldgigen Forschung gilt die Nachkriegsepoche, d.h. die Phase zwischen 1945
und dem Beginn der sechziger Jahre, vor allem mit Blick auf Drama und Theater als
»Diirrezeit«.! Eine >Stunde Null< habe es nicht gegeben, und die Schubliden seien bis
auf >drei Ausnahmen<® leer gewesen. Nach den Staatsgriindungen scheint insbesondere
der Westen von einer »nahezu alle gesellschaftlichen Bereiche betreffenden >Restaura-
tion«« geldhmt,® was Jost Hermand noch 1998 zu der These veranlaBt, das DDR-System
sei dem Adenauer-Staat vorzuziehen, weil es sich zumindest um die Kiinstler bemiiht
habe.* Demgegeniiber feiert man die sechziger Jahre als »Jahrzehnt der Verinderungs-
bewegungen«’ und schligt ihnen zum Beweis die »Neo-Avantgarde« der vorangegan-

I Schroder (1994b), S. 151.

2 Zuckmayer: Des Teufels General (1942-1945), Weisenborn: Die Illegalen (1946), Borchert:
Draufien vor der Tiir (1947). Vgl. hierzu Kapitel 2 (Der Mythos vom »Schweigen des Dra-
mas«).

3 Fischer-Lichte (1993a), S. 393. Dieselbe These begegnet, wie Kiesel (1997) nachgewiesen
hat, in fast allen neueren Literaturgeschichten (vgl. S. 16-25). Von Emmerich wird sie noch
2007 affirmiert (S. 425).

4 Vgl. Hermand (1998), S. 383.

5 Schnell (1986), S. 168.
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genen Dekade zu.® Mitunter begegnet auch der Versuch, vierziger und fiinfziger Jahre
in dhnlicher Weise zu separieren. Wéhrend die frithe Nachkriegszeit gesellschaftskri-
tisch ausgerichtet sei, zielten die fiinfziger Jahre auf poetische Derealisierung mit dem
Ziel der Vergangenheitsverdringung.” In sozialgeschichtlichen Studien wird der Re-
staurationsbegriff allerdings schon seit Mitte der siebziger Jahre problematisiert, nicht
zuletzt angesichts von Fakten, die dem Befund klar widersprechen: u.a. Entideologisie-
rung der politischen Parteien, Aufbrechen des Konfessionalismus im Kirchenbereich,
Unterordnung des Militédrs unter eine demokratische Machtinstanz, zunehmende Hete-
rogenitdt der Kultur durch Westbindung. Helmuth Kiesel hat — beginnend mit Hans-
Werner Richter und Walter Dirks — Geschichte, Bedeutung und Strategiewert des Re-
staurationsbegriffs untersucht und dabei herausgearbeitet, dal der Terminus »nicht nur
als factum brutum festgestellt, sondern als raffinierter Verblendungsvorgang ausgege-
ben« wurde, »was zur Folge hatte, daf} jemand, der die Restauration bezweifelte, gleich
auch gegen sich selber den Verdacht hegen mufte, ein naives Opfer ihrer reformeri-
schen und modernisierenden Augenwischereien zu sein«. Kiesel schldgt deshalb den
Begriff »Restitution« vor als »Erweiterung und Verbesserung« der »Zivil- oder Biirger-
gesellschaft«.® Zwar gibt es nach 1945 uniibersehbare personelle Kontinuitéiten in Indu-
strie, Justiz und Universitit, mit deutlichen Abstrichen auch im Dramen- und Theater-
bereich (A, 2.2), aber nicht jede Karriere unterm Hakenkreuz fiihrt notwendigerweise
zu ideologischer Deformation, wie die Beispiele Fehling, Griindgens und Sellner zei-
gen. Weshalb — so die nicht unberechtigte Frage Fritz Kortners — sollte der Deutsche
»gerade Hitler gegeniiber ehrlich gewesen sein«.® Des weiteren ist die kiinstlerische
Bilanz der Nachkriegszeit keineswegs so mager, wie hidufig behauptet wird. Wichtige
Autoren, die auch oder sogar vorwiegend Dramen schreiben, beginnen hier ihre literari-
sche Karriere (Heinrich Boll, Tankred Dorst, Giinter Grass, Peter Hacks, Wolfgang
Hildesheimer, Heinar Kipphardt, Heiner Miiller, Peter Weiss) oder entwickeln eigene
Konzepte weiter (Bertolt Brecht, Marieluise Fleifler, Nelly Sachs, Friedrich Wolf, Carl
Zuckmayer). Ahnliches gilt fiir den Theaterbereich (Jiirgen Fehling, Gustaf Griindgens,
Fritz Kortner, Erwin Piscator, Gustav Rudolf Sellner). Biihnenautoren wie Herbert
Asmodi, Ernst Wilhelm Eschmann, Hans-Joachim Haecker, Richard Hey, Peter Hirche,
Alfred Matusche, Hermann Moers oder Egon Vietta sind dariiber hinaus zu Unrecht
vernachlissigt worden, und selbst die sich langsam konstituierende »Frauendramatik «'°
hat bisher kaum Beachtung gefunden, obwohl gerade sie sich der Vergangenheitsaufar-
beitung verschreibt (Ingeborg Drewitz, Elisabeth Flickenschildt, Marie Luise Kaschnitz,
Ilse Langner, Hedwig Rohde, Ingeborg Strudthoff). Auch andere Kiinste erleben in der
Nachkriegszeit neue Impulse: 1946 ruft das Internationale Musikinstitut Darmstadt

Lehmann (22001), S. 84. Gegen jede Evidenz konstatiert der Autor: »in den 60er Jahren steht
das »absurde Theater< im Mittelpunkt des Interesses« (S. 86). Hiitte er »60er« durch »50er« er-
setzt, stimmte die These. Vgl. B, 5.1 und C, 4.3.

7 Vgl. Balzer (1995b), S. 133 und Trinks (2002), S. 105, 207.

8 Kiesel (1997), S. 14, 43. Vgl. auch ders. (2003), S. 187-189.

9 Kortner: Aller Tage Abend (1959), S. 557.

10 Drewitz: Wege zur Frauendramatik (1955/56), passim. Vgl. C, 4.1.
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(IMD) die »Internationalen Ferienkurse fiir Neue Musik« ins Leben,!! 1955 der Kasse-
ler Maler und Akademieprofessor Arnold Bode die »documenta«.

Seit Ende des 20. Jahrhunderts werden daher vermehrt Sammelbinde publiziert, in
denen die »Januskopfigkeit< der Nachkriegsepoche, vor allem der fiinfziger Jahre, pro-
filiert ist.!> D.h. man unternimmt den Versuch einer »Rekonstruktion« der »Gemen-
gelagen und Spannungsverhiltnisse zwischen Kontinuitétslinien und neuen Elementen
einer zuvor noch ungekannten Modernitit«.!> Gegeniiber dem wiedergewonnenen
»Glanz«'* der Wirtschaftswunderzeit scheinen die sechziger Jahre nicht mehr nur Epo-
che der intellektuellen Emanzipation, sondern auch der >Reideologisierung< oder —
wenn man boswillig die Etiketten tauscht — der >Restauration« jener Bipolarititen, die in
der westlichen Nachkriegsavantgarde bereits weitgehend verabschiedet wurden. Es ist
sicher richtig, daf} die >Schockwirkung« des Dokumentartheaters weniger auf &stheti-
scher Innovation beruht als dem Aggressionspotential gesellschaftlicher Anklage und
Frontenbildung. Nicht ganz grundlos wendet sich Joachim Kaiser 1990 gegen die Ver-
herrlichung »bloBer Schuldzuweisungs-Dramaturgie«,'> und Wolfgang Schneider for-
dert 2004 sogar, es sei endlich »an der Zeit, die oft gescholtenen fiinfziger Jahre zu
rehabilitieren« gegeniiber dem »Muff der Ideologie und der >Politisierung<« der beiden
nachfolgenden Dekaden.'® Yaak Karsunke konstatiert 1992 mit Recht, daB der oft ge-
forderte Rekurs auf die zwanziger Jahre, deren Theatermodelle »die Zuschauer zur
Verinderung aufrufen«, implizit voraussetzt, »daf} die Welt in einem gewiinschten Sinn
gedndert werden kann und daB Methoden und Ziel dieser Verinderung bekannt sind«.!”
Vor diesem Hintergrund scheint es problematisch, das poetisch-absurde Theater sozia-
ler Unverbindlichkeit zu zeihen. Fiir Wolfgang Hildesheimer ist der dsthetisch evozierte
Nonsens nichts weniger als »krasser Realismus«, und die Wirklichkeit, deren Darstel-
lung Brecht-Anhéinger Henning Rischbieter wiinscht,'® lediglich »dramatisiertes Sym-
ptom unter einer Vielzahl von dramatisierten Symptomen«.'® Auch Tankred Dorst hin-
terfragt das Mimesis-Postulat: »Wer sagt mir denn verbindlich, daf} unsere alltdgliche
Welt, so wir wie sie gewohnt sind und wie sie uns aufgegeben ist, die wirkliche ist, und
in welcher Weise ist sie es? Haben wir uns vielleicht bloB an sie gewohnt? Unterliegen
wir vielleicht dem bloBen Sog der Mode, die uns gestern das Existentielle, heute das

Man muf kein ausgesprochener Adorno-Adept sein, um darauf hinzuweisen, dafl diese Tatsa-

che sowie die Integration zeitgenossischer Kunstmusik durch Sellner (A, 3.1.3) eher Moderni-

titssigna darstellen als die oft betonte Etablierung der Popkultur. Zur kiinstlerischen Avant-
garde zihlen Carl Orff und Ernst Kfenek, nicht Elvis Presley oder Mick Jagger.

12 Vgl. u.a. Schildt/Sywottek (1998), S. 4; Bollenbeck/Kaiser (2000), S. 7; Faulstich (2002), S. 8
und Hummel/Nieberle (2004), S. XIIf. Seit 2005 existiert fiir diesen Zeitraum sogar ein neues
Publikationsorgan: Treibhaus. Jahrbuch fiir die Literatur der fiinfziger Jahre (hrsg. von Giin-
ter Hintzschel, Ulrike Leuschner und Roland Ulrich).

13 Schildt (2002), S. 11.

Vgl. den von Michael Koetzle, Klaus-Jiirgen Sembach und Klaus Scholzel herausgegebenen

Sammelband Die fiinfziger Jahre. Heimat - Glaube - Glanz - Der Stil eines Jahrzehnts (1998).

15 Kaiser (1990), S. 73.

16 Schneider (2004), S. 40.

17" Karsunke (1992), S. 91.

18 Vgl. Rischbieter: Hoffnung fiir das deutsche Drama? (1962), S. 11f.

19" Hildesheimer: Die Realitit selbst ist absurd (1962), S. 8.
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Gesellschaftliche als einzigen Schliissel zur Wirklichkeit in die Hand gibt?«*® Solche
AuBerungen machen deutlich, daf derjenige, der das Jahr 1945 als »[v]ertane Chance«
ansieht,”! damit weniger eine vergangene Literaturperiode kennzeichnet als eine aktu-
elle ideologische Tendenz. Ihm fehlt, wie Helmut Motekat selbstkritisch konzediert, der
zeitliche Abstand, um von eigenen Priferenzen absehen zu konnen.?? Dies trifft auf fast
alle bisherigen Gesamtdarstellungen zu, weshalb Lothar Bossle bereits 1986 in bezug
auf die Nachkriegsepoche konstatiert, die »Verschiittungen durch ideologische Einsei-
tigkeiten und Mifverstindnisse« seien »mittlerweile von einem katastrophalen Aus-
maB«.? 1998 mahnt Klaus von Delft hinsichtlich desselben Zeitraums »eine griindliche
Entideologisierung der divergierenden Grundparadigmen« an.?* Fast zwei Jahrzehnte
nach der Wiedervereinigung und dem Ende des Kalten Krieges miifite es moglich sein,
das deutsche Nachkriegsdrama unvoreingenommener zu betrachten.?> Dieses Vorhaben
ernstnehmen heift aber auch, die Zuschreibungen keineswegs zu invertieren. Mit ande-
ren Worten: Das DDR-Schauspiel sowie die engagierte westdeutsche Literatur der
sechziger Jahre sind nicht deshalb >vormodern<, weil sie auf einen politisch-gesell-
schaftlichen Zweck verpflichtet werden. An die Stelle der Dichotomie von >Restaura-
tion< und >Innovation« soll vielmehr die diskursive Analyse &sthetischer Polyvalenz tre-
ten.

Nun hat sich die Rehabilitierung der fiinfziger Jahre bisher jenseits von Drama und
Theater vollzogen; keiner der genannten Sammelbidnde enthélt hierzu fundierte Bei-
trige. Vor allem mit Blick auf das Schauspiel erweist sich die Forschungssituation als
defizitir: Die einschligigen Gesamtdarstellungen beriicksichtigen kaum zehn Prozent
des tatsdchlich Existenten. Auch der Theoriediskurs im Theaterbereich ist weitgehend
ignoriert worden. Kritikwiirdig scheint daher nicht nur das »ungenaue Lesen« der ge-
genwiirtigen Literatur- und Kulturwissenschaft,’® sondern auch das extrem selektive.
Wer meint, man konne zu gesicherten Erkenntnissen gelangen, ohne »>flichendecken-
de< Untersuchungen« vorzunehmen, ja sogar die »Partialitdt« der Perspektive transzen-
dental aufldadt als »Bedingung der Moglichkeit« moderner Forschung, sollte seinen
Wissenschaftsbegriff iiberdenken. Der Hinweis darauf, da man nie »umfassend« und
»vollstindig« sein kann,”’ ist so obsolet wie wohlfeil, entbindet er doch gleichsam
apriori von fundierter Philologie. Aus diesem Grund wundert es nicht, daf die deutsche
Nachkriegszeit in entsprechenden Studien peripher behandelt und/oder &sthetisch de-
nunziert wird.”® Bernhard Greiner plidiert daher zu Recht fiir ein Betrachten der Lite-
ratur »nicht im nachtriglichen Bestéitigen dessen, was sich durchgesetzt hat, sondern

20 Dorst: Die Wirklichkeit auf dem Theater (1962), S. 8. Ahnlich sieht es Richard Hey: »je >rea-
listischer< das Theater heute ist, um so grofler der Abstand zur Realitédt« (Der Sinn des Thea-
ters [1957], S. 86).

21 Krsll (1986), S. 164.

22 Vgl. Motekat (1977), S. 18.

23 Bossle (1986), S. 324.

24 Delft (1998), S. 175.

25 Vgl. U. Heukenkamp (1990b), S. 233-235.

26 Rickes (1999), Titel, passim.

27 Fischer-Lichte (1995), S. 13.

2 Vgl. Fischer-Lichte (1993a), S. 393-398; Lehmann (22001), S. 84f. und Schalk (2004b), pas-
sim.
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aus einer Perspektive, die in dieser Zeit eroffnet war«.2 Ahnlich sieht es bereits der
Regisseur Oscar Fritz Schuh, wenn er 1955 mit Blick auf die deutsche Dramatik der
Weimarer Republik konstatiert: »Ich glaube, wenn wir uns heute mit den Werken dieser
Zeit wieder auseinandersetzen, so bleibt nicht allzuviel. Ich habe kiirzlich versucht, ein
Stiick von Paul Kornfeld wieder zu lesen oder >Jenseits< von Hasenclever — ich bin
nicht iiber den ersten Akt hinausgekommen. Aber in ihrer Zeit hatten die Stiicke ihre
Giiltigkeit«.* Sicher ist die Dramatik der zwanziger Jahre dem Nachkriegsschauspiel
keinesfalls unterlegen; die Verdchter des letzteren sollten allerdings bedenken, daf} kein
Heimkehrerstiick der Zwischenkriegszeit heute noch annéhernd so bekannt ist wie Bor-
cherts Draufien vor der Tiir (1947). Ungeachtet des Gesagten kann das Ziel der Arbeit
nicht darin bestehen, die Stoffmenge von iiber 500 Dramen quasi in foto analytisch zu
bewiltigen.’! Die Gefahr, groBe Paradigmen aus den Augen zu verlieren, wire kaum
mehr zu vermeiden. Deshalb besitzt das Transgressive den interpretativen Vorrang
gegeniiber dem Affirmativen, ohne dal jenes ausgeschlossen wiirde. Die vorliegende
Abhandlung versteht sich vielmehr als Grundlage weiterer Spezialstudien zum Drama
und Theater der Nachkriegszeit. Als dieser zugehorig begreift der Verfasser Stiicke, die
zwischen 1945 und 1961 geschrieben werden, sowie Dramen, deren Entstehungszeit bis
1945 reicht (Zuckmayer: Des Teufels General) oder die kurz vorher abgeschlossen sind,
aber Nachkriegsthemen behandeln (Brecht: Der kaukasische Kreidekreis).

Sinn und Zweck der Studie ist jedoch keineswegs nur die philologische Aufarbei-
tung des deutschen Nachkriegstheaters, sondern auch der Versuch seiner Einordnung in
die Geschichte der Moderne und demnach die Neubewertung der Epoche. Selbstver-
standlich muf ein derartiges Unterfangen die nationalliterarischen Grenzen iiberschrei-
ten — gerade bei Zeitphasen bzw. Gattungen, die wie wenige andere international ge-
speist sind. Die ohnehin kaum mehr iibersehbare Literatur zum Modernebegriff soll
damit aber nicht um ein neues Kapitel erweitert werden. Die zentralen Parameter schei-
nen bekannt, wobei unklar ist, ob sie zusammen oder nur je einzeln Eigenschaft ent-
sprechend zu klassifizierender Texte sind (Fragmentarisierung, Hybridisierung, Kon-
struktionismus, Offenheit der Form, Performanz statt Referenz, anti-totalitire Weltsicht
etc.). Hinzu kommt, daB der Begriff nur selten an dramatischen Texten exemplifiziert
wird; meist greift man auf narrative Genres zuriick (Roman, Erzéhlung). Auch die De-
batte um das Verhiltnis zwischen Moderne und Postmoderne erweist sich als so diffus,

32 _ inzwischen »reizlos«

daB man sie — nicht zuletzt aufgrund inhirenter »Aporien«
findet.?3 Die nachfolgenden Uberlegungen bezwecken daher nur bedingt eine Fortset-
zung der Diskussion, noch weniger allerdings den Versuch, die Nachkriegsepoche als
>Postmoderne avant la lettre< aus tiefem Vergessen gleichsam direkt auf den Platz an
der Sonne zu heben. Statt dessen soll gezeigt werden, dal Drama und Theater dieser
Zeit, die man bis dato fast nie progressiv eingeschitzt hat, erstaunlich viele der obenge-
nannten Merkmale erfiillen. Helmuth Kiesel ist deshalb zuzustimmen, wenn er mit
Blick auf die Nachkriegsepoche von einer »Kontinuitédt der Moderne« spricht, d.h. von
»einer zweiten Moderne, in der die Muster der vorausgehenden, durch das >Dritte

2% Greiner (1983a), S. 342. Ahnlich sieht es Brockmann (2004), S. 5.

30 Darmstidter Gesprich »Theater« (1955), S. 328.

31" Hor- und Fernsehspiele sind nur integriert, wenn sie Vorlagen zu Dramen bilden.
32 Kiesel (2004), S. 10.

33 BaBler (2007), S. 435.
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Reich« sistierten Moderne zur Geltung gebracht und fortentwickelt« werden.’* Trotz
Persistenz traditionalistischer Schreibweisen bzw. Inszenierungsformen sind Schauspiel
und Biihne sogar die Genres, die schneller als Prosa, Architektur oder Film Anschluf}
an internationale Tendenzen und Diskussionen finden. Bereits 1946 sind zahlreiche
Stiicke der auslidndischen Gegenwartsdramatik auf deutschen Theatern prisent (A, 2.2/
2.3); nahezu gleichzeitig werden sie produktiv adaptiert — oft epigonal, mitunter aber
durchaus eigenstindig (C, 4.2.1/4.3).

Grundlage des weltanschaulich-édsthetischen Pluralismus ist die These, die gegen-
wartige Situation sei mit der am Ende des Ersten Weltkriegs nicht zu vergleichen. Nach
Egon Vietta ist man von 1918 »durch einen Abgrund getrennt«,® und auch Frank
Thiess konstatiert »fast mit Schrecken, die geradezu komische Entfernung, die uns von
einer Welt trennt, an die so viele allzu unbedenklich wieder ankniipfen mochten«.3
»Stiirzte man sich damals«, so Riidiger Syberberg, »mit Idealismus in allerlei grof3e so-
ziale und kulturelle Utopien, suchte sein Heil in religiosen Zwischenbereichen, oder
fliichtete sich endlich auf irgendwelche seeligen Inseln, um in reiner Menschlichkeit
seine Tage zu verbringen, so steht der Mensch heute in schrecklicher Nacktheit einer
nicht minder entbldBten Welt gegeniiber«.>” Mit anderen Worten: Die eigene Epoche
wird erstmals in der deutschen Literaturgeschichte als dezidiert postideologisch ver-
standen, und zwar nicht nur angesichts der »Niederlage aller ideologischen Aktio-
nen«,*® sondern auch wegen der »uniiberschaubaren Veristelung und Aufspaltung von
Ideen und Begriffen«.?® Dies trifft mit Abstrichen selbst auf den engagierten Diskurs
zu, der selbstverstidndlich noch an Narrativen festhilt. So konstatiert Brecht um 1945:
»Die Welt ist gewill aus den Fugen, nur durch gewaltige Bewegungen kann alles einge-
renkt werden«.** Ahnlich sehen es Weisenborn und Piscator: Fiir den Dramatiker lebt
man in einer »beispiellosen Zeit,*! fiir den Regisseur in der »schlimmsten Epoche der
Weltgeschichte«.*?

Wiihrend der affirmative Diskurs beider deutscher Zonen bzw. Staaten die Riick-
kehr zum Humanismus des 18. Jahrhunderts fordert (A, 1.1/2.1) Schuld- und Wand-
lungsbekenntnisse inszeniert (B, 1.2.2) oder neobiedermeierlich das Gliick gemeinsa-
men Wiederaufbaus (B, 2.2), setzt sich vor allem im westlichen Avantgardebereich zu-
nehmend die fiir die Postmoderne konstitutive »anti-totalitire Option« durch, die Ab-
sage an »Einheitswiinsche«.** Das Reden vom »Zerfall der groBen Erzihlungen«**
kulminiert in Ionescos Diktum vom »Ende der Ideologien«* (B, 5.1.1). Es iiberrascht

3 Kiesel (2004), S. 438f.

35 Vietta: Theologie ohne Gott (1946), S. 6.

3 Thiess: Zum Problem der kiinstlerischen Freiheit (1946), S. 13.

37 Syberberg: Der Mensch im Spiegel des Dramas (1946), S. 47. Siehe auch Buch: Vom Gegen-
wartsauftrag des Theaters (1946), S. 64; Drews: Fiir und wider das Zeitstiick (1947), S. 99 und
Stobbe: Europiisches Theater — deutsche Situation (1947/48), S. 113. Dieselbe Ansicht vertritt
Walter Jens 1961 in seiner Deutschen Literatur der Gegenwart (vgl. S. 31).

38 Vietta: Die tragische Gestrigkeit des heutigen Theaters (1951/52), S. 140.

3 Buch: Vom Gegenwartsauftrag des Theaters (1946), S. 75.

40 GBA 22.2,S. 817 (Der Messingkauf).

4l Weisenborn: An die Deutschen Dichter im Ausland (1947), S. 3.

42 PT, S. 442 (Die Biihne als moralische Anstalt in der Prigung dieses Jahrhunderts [1966]).

4 Welsch (1987), S. 5, 33.

“ Lyotard: Das postmoderne Wissen, S. 54. Vgl. auch ebd., S. 16, 112, 122, 175.

45 Tonesco: Habe ich Anti-Theater gemacht? (1961), S. 3.
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daher nicht, daB Lyotard den »Ubergang« in das postmoderne Zeitalter »Ende der fiinf-
ziger Jahre« situiert.*® Tatséchlich hat man bereits hier das Gefiihl, »mit Tabu-Attacken
in allen Bereichen offene Tiiren« einzurennen.*’ 1961 erklirt Richard Hey:

Entlarvungen sind iiberfliissig geworden, da alles ldngst entlarvt ist, was zu entlarven war: die
Biirger, die Generile, die Arbeiter, die Sprache, die Wissenschaft, sogar die Kunst. Wir wis-
sen, hinter Pliisch lauern ebenso wie hinter Nylon die Triebe, und Ausbeutung, Liige, Unrecht
ist in allen Klassen zu finden. Sofern iiberhaupt noch Klassen zu finden sind. [...] Alle Dra-
matiker aber werden davon betroffen, dafl die alte Antithese, die sie seit eh und je in Brot ge-
setzt hat, die Antithese: Individuum — Gemeinschaft abgelost wird durch die undramatische
Verhiltnisgleichung Spezialist — Kollektiv (WA, 4).48

Auch Professor Scholz-Babelhaus, Protagonist von Wolfgang Hildesheimers absurdem
Theaterstiick Die Verspdtung (1961), mufl schmerzlich erkennen, daf3 die »Ideologie
der Potenzierung, der Innovation, der Uberholung und Uberwindung«* an ihr Ende ge-
langt ist:

Alles war erforscht, entdeckt, vom Grofiten bis zum Kleinsten. Da habe ich Entdeckungen er-
dacht, mir aus den zehn Fingern gesogen, habe Akademien bestiirmt, in drohnenden Aufsit-
zen, habe gegen Widersacher gewettert, widerlegt, was ich las, habe Thesen an die Tiiren der
Hochschulen und Institute angeschlagen. Und wissen Sie, was geschah? [...] Alles, was ich in
der Qual schlafloser Nichte ersonnen hatte, gab es schon, sowohl das Erdachte als auch das
Widerlegte (HT, 421).

Ganz édhnlich duBert sich 1983 der franzosische Soziologe Jean Baudrillard, einer der
fiihrenden Theoretiker der Postmoderne: »Alles« ist »schon eingetreten«. »Es ist nichts
mehr zu erwarten«, »weder die Realisierung einer revolutioniren Utopie« »noch ande-
rerseits ein explosives Atomereignis. [...] der Endpunkt liegt schon hinter uns.«*° Be-
reits Teile der westdeutschen Nachkriegsdramatik, die angeblich >schweigt<,>' beken-
nen sich somit zum Ende der Philosophie, das Maurice Blanchot 1959 in seinem
gleichnamigen Aufsatz konstatiert.’> So fordert Hans-Joachim Haecker auf der Basis
einer fundamentalen »Skepsis gegeniiber den Metaerzdhlungen«>® das moderne Schau-
spiel der »illusionslosen«>* Epoche (B, 6.3.2), und auch Tankred Dorst entwirft eine
»Dramatik der Absage«, weil »Sicherheit der Wahl« nicht mehr vorhanden sei. Hil-
desheimer antizipiert sogar — zumindest im Theoriediskurs — das »Stay cool«>® postmo-
derner Weltaneignung, wenn er schreibt, man miisse im Absurden »heimisch« werden,

46 Lyotard: Das postmoderne Wissen, S. 19. Auch der Begriff selbst wird Anfang der sechziger

Jahre in der nordamerikanischen Literaturdebatte formiert (vgl. Hoffmann/Hornung/Kunow
[1988], S. 21f.).

47 Zmegac (1991), S. 23.

48 Vgl. auch Der Sinn des Theaters (1957), S. 86 (R.H.).

49 Welsch (1987), S. 6.

59" Der Tod der Moderne (1983), S. 103f.

51 vgl. Schrisder (1990), S. 287.

2 Fiir Derrida mutet Blanchots »Grabgesang« allerdings so »gespenstig« an, daB er nach »Auf-
erstehung« klingt (Marx” Gespenster, S. 57).

33 Lyotard: Das postmoderne Wissen, S. 14.

54 Haecker: Die Antike und der Autor der Gegenwart (1954/55), S. 154.

55 DS, S. 116f. (Die Biihne ist der absolute Ort [1962]).

6 Hochschild (1977), S. 196.
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d.h. den endgiiltigen Utopieverlust ohne sentimentalische Wehmut betrachten.’’” Wie
weitreichend diese >Epochenstimmung« ist, zeigt eine AuBerung Erwin Piscators, der
trotz allen politischen Impetus in den fiinfziger Jahren konzedieren muf}: »Ob wir es
wollen oder nicht, wir sind relativ geworden. Wir trauen auch gar nicht einem einzigen
Urteil, selbst der primitive Mensch tut das nicht«.’® »Wir leben in der Situation des
>Wartens auf Godot«!«*®

Mit dem >Ende der Ideologien< verbindet man demnach die Vorstellung des Post-
histoire, die Wolfgang Welsch unverstindlicherweise von dem Begriff >Postmoderne«
trennt.®* Denn gerade das Gefiihl, sich jenseits der Geschichtsteleologie zu befinden,
bildet eine wichtige Grundlage fiir das Anerkennen des Verlusts archimedischer Per-
spektiven. Dies zeigt paradigmatisch die Avantgarde-Problematik. Nun hat sich die
Forschung bisher fast ausnahmslos mit den >historischen Avantgarden«< beschiftigt, ob-
wohl auch Ionesco stark an diesem Diskurs partizipiert und 1963 in der Pariser Zeit-
schrift Thédtre zwischen ihm und Piscator ein Kampf ausbricht um die Deutungshoheit
im Modernititsdiskurs.%!

Hinsichtlich der Entwicklung des Phénomens ist dabei folgendes festzuhalten: Das
dynamische System konkurrierender Avantgarden, wie es zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts mit vielfiltiger Facettierung entsteht,®? wird in der Nachkriegsepoche dispers. So
ziihlen die »Pariser Theateravantgardisten«® Beckett, Tonesco, Adamov etc. zu den
letzten stilbildenden Kiinstlern und in gewisser Weise auch zu den radikalsten, weil sie
Sinn erstmals umfassend in Frage stellen und tradierte Modelle ad absurdum fiihren —
im Gegensatz zu Brecht, der trotz aller Innovation noch immer »Aristoteliker« bleibt.%*
Gleichzeitig erscheint die Pariser Avantgarde als Ubergangsbewegung, die sich nach-
haltig von ihren Vorldufern unterscheidet — nicht zuletzt durch den Verzicht auf Grup-
penidentitit. Zwar besitzt lonescos Cantatrice chauve (1951) noch eine »erwartungs-
irritierende«, »normbrechende Programmierung«, wie man sie Avantgarden attestiert,%
wenig spiter wendet sich der Autor jedoch einem integralen Modell zu, das dauerhafte
Provokationsisthetik als Irrweg begreift. Denn obwohl Beckett und er mit der aristoteli-
schen Dramaturgie brechen, lassen sie deren Rahmen (Aktaufbau, Einheiten) als veral-
tetes Korsett stehen — ein Verfahren, das bereits Alfred Jarry in Ubu roi (1896) prakti-
ziert. Wie es kein wirkliches Auflen der Welt gibt (Fin de partie, Les chaises), existiert
auch kein Anderes der Tradition. Die Wiederholung (En attendant Godot) ersetzt die
avantgardistische »Ideologie der Daueriiberholung«,® wie sie noch Adorno fort-

37 In der Verspitung ist dieser ProzeB allerdings nicht ohne sentimentalische Implikate darge-

stellt, d.h. die »Sehnsucht nach der verlorenen Erzéhlung« persistiert (Lyotard: Das postmo-
derne Wissen, S. 122). Vgl. B, 5.1.2.

58 PT,S. 328 (Erlduterungen zur Auffithrung von Biedermann und die Brandstifter [1959]).

3 PT, S. 285 (Meine Réiuberinszenierung [1957]). Vgl. A, 3.2.2.

60 vgl. Welsch (1987), S. 17f. Siehe hierzu die Kritik von Zmega¢ (1991), S. 24. Auch Gum-
brecht denkt Postmoderne und Posthistoire zusammen (vgl. [2003], S. 83 und [2006], S. 32f.).

61 Vgl. Wer ist die Avantgarde? (1963). H. 2, S. 57.

2 Peter Biirgers normative »Theorie der Avantgarde« (1974) ist daher zu Recht wegen ihres Kon-
struktcharakters kritisiert worden. Vgl. u.a. Boehncke (1976), S. 173f.; Oehler (1976), S. 147
und Hardt (1983), S. 151.

63 Maske und Kothurn 4 (1958). H. 1, S. 1.

6 K.-D. Miiller (2000), Titel, passim. Vgl. C, 4.2.2.

5 Plumpe (2001), S. 7.

% Welsch (1987), S. 7. Vgl. hierzu ausfiihrlich W.G. Schmidt (2009a).
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schreibt, wenn er in der Asthetischen Theorie konstatiert: »Nur das je Fortgeschrittenste
hat Chance gegen den Zerfall in der Zeit« (AS 7, 67). Wihrend der fiinfziger Jahren
wird diese These bereits mit Skepsis betrachtet. Man sieht, da sich die Halbwertszeit
dsthetischer Revolten reduziert, d.h. der Abstand zwischen Innovation und deren Auf-
hebung in rezeptiv gesicherten Strukturen. »Es dauert keine Generation«, so der Thea-
terkritiker Paul Ellmar 1953, »und die herausfordernden Neuerer werden in ihren Zielen
iberrundet von neuen Avantgardisten, und die Alten gliedern sich gelassen ein in die
Reihen der biederen Lieferanten des Boulevardtheaters«.®” Es wundert deshalb nicht,
daB, als die Pariser Dramatiker zu Beginn der sechziger Jahre an Bedeutung verlieren,
mit ihnen auch der Avantgardismus problematisiert wird — u.a. von dem deutschen
Dramatiker Gerd Oelschlegel:

Sprechen wir es doch aus: die verworrene Hilflosigkeit unseres Kulturbetriebes ist nichts an-
deres als ein Spiegelbild der gesellschaftlichen Situation. Revolutionen héngen im luftleeren
Raum oder rennen offene Tiiren ein, Avantgardismen werden zu Beifallsempfingern degra-
diert und setzen spiitestens unter den Lobeshymnen der Kritiker Patina an (WA, 4).98

Mit der Sinndestruktion des Absurdismus scheinen auch die letzten Extrempositionen
erobert — in semantischer wie dsthetischer Hinsicht. Folge ist der bereits fiir die gesamte
Nachkriegszeit konstitutive Objektivititsverlust. Hans Magnus Enzensberger muf3 da-
her 1962 einrdumen, daf »sich kein Standpunkt ausmachen« 14ft, »von dem aus zu be-
stimmen wire, was Avantgarde ist und was nicht«.% Im deutschen Drama scheint diese
Einschétzung schon frither prisent und wird zudem ohne Bedauern vorgetragen. So
parodiert Giinter Grass in dem Einakter, den er seiner Blechtrommel (1959) integriert,
die Attitiide des Malers Lankes, »ne neue Stilart« zu preisen, die »noch keiner ge-
macht« hat (GGW 2, 413). Gleiches gilt fiir den Maler Kotschenreuther, der in dem
Stiick Noch zehn Minuten bis Buffalo (1957) erklért: »Ich bin ein Mensch, dessen Uhr
um mehrere Jahrhunderte vorgeht. Wer sich mit mir verabredet, kommt unweigerlich
zu spit« (GGW 8, 146). Auch in Peter Hirches bisher unbeachtet gebliebenem Schau-
spiel Die Sohne des Herrn Proteus (1960) wissen die Nachkommen mit den sprechen-
den Namen Schall und Rauch, daB »keine neue Sprache«, »keine neuen Gefiihle« er-
funden werden konnen. Ihr Leitspruch lautet deshalb: »Wir wiederholen das Alte«
»Ohne Erschopfung / — Ohne Enttduschung« (123, 137). Dieser These korreliert die
Ansicht Octavio Paz’, die »Avantgarde von 1967« sei im Grunde keine mehr, weil sie
nur »die Taten und Gesten derjenigen von 1917« wiederhole.”® Edgar Lohner muf} 1976
sogar einrdumen: »In der Gegenwart weily niemand mehr, wo die Avantgarde zu suchen
ist«.”! Es hat somit durchaus Sinn, die Epoche der Avantgarden, wie ein belgisches For-
schungsteam unter Leitung von Jean Weisgerber vorschldgt, auf die Zeit zwischen

67 Ellmar: Das franzosische Avantgardetheater (1953/54), S. 49.

8 Carl Zuckmayer bekennt sich vor diesem Hintergrund dazu, »nichts dagegen« zu haben, »fiir
einen Narren oder Arrieregardisten gehalten zu werden«. »Arriere [sic!] ist nicht schlecht,
denn ich weif}, wie rasch die Kolonne kehrtmacht, dann ist man wieder vorne« (Bienek:
Werkstattgespriche mit Schriftstellern, S. 204).

% Enzensberger: Die Aporien der Avantgarde (1962), S. 300. Ahnlich sieht es Arnold Gehlen
(vgl. Zeit-Bilder [1960], S. 222).

70 Ppaz: Essays 2, S. 329 (Baudelaire als Kunstkritiker [1967]).

"1 Lohner (1976), S. 121.
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1905/10 und 1960/65 zu begrenzen.”” Tatsiichlich erweist sich das poetisch-absurde
Theater, zu dem auch einige der zitierten deutschen Vertreter gehoren, bereits als eine
Art »Trans-Avantgarde«,” denn es suspendiert das bis dato »untrennbare Biindnis zwi-
schen Revolution und Kunst«, d.h. die »Gleichsetzung von politischen [sic!] und
kiinstlerischem Fortschritt«.” In der Tat trennt Ionesco beide Bereiche, indem er der
Kunst — anders als der Philosophie — einen postideologischen Status zuspricht (B, 5.1.1)
und gleichzeitig den Avantgarde-Begriff pluralisiert: »En réalité, tous les courants litté-
raires font partie de I’avant-garde au moment ou ils surgissent, avant d’étre récupérés et
digérés par la culture qu’ils ont aidé[e] 2 promouvoir«.” >Literatur< erscheint hier als
komplexes System dsthetischen Fortschritts, dem alle Stromungen und Gruppen ange-
horen, die auf je eigene Weise bestehende Ordnungen iibertreten, bevor sie ihrerseits
Teil der Tradition werden.

Diese Sehweise trifft besonders fiir die Nachkriegszeit zu, in der auf deutscher wie
internationaler Ebene eine Vielzahl unterschiedlicher Theaterkonzepte prisent sind.
Nach Friedrich Diirrenmatt gibt es »nur noch Dramaturgien und keine Dramaturgie
mehr«,’® Oscar Fritz Schuh spricht vom »Ausverkauf der Stile« »nach 1945« (TiG, 90),
und Kurt Hirschfeld konstatiert »so viele Stilrichtungen, wie es Dramatiker gibt« (114).
Wahrhaftig ist im Schauspielbereich kaum es etwas denkbar, das mit Kriegsende nicht
iibernommen, aktualisiert oder neu entwickelt wird.”” Ernst Wilhelm Eschmann be-
zeichnet die Nachkriegszeit aus diesem Grund als »Epoche der mehrfachen Betrach-
tungsweisen«,’® und fiir Helmut Schelsky existieren »so viel Wahrheiten« wie »Theo-
rien«.” Nach Ansicht von Walter Jens ist »Diskontinuitit«« daher das wesentliche
Charakteristikum der Gegenwart. Man finde »keine verpflichtende Grundposition,
kein[en] -ismus im Thematischen«.%° Ahnlich sieht es Arnold Hauser, wenn er 1953 die
»Gleichzeitigkeitsstimmung« des »heutigen Menschen« betont. Dieser erlebe alles »im
Nebeneinander, in der Verbundenheit und Verschriinktheit der Dinge und Vorginge«.®!
Auch Arnold Gehlen versteht den Synkretismus der »zahllose[n] >Standpunkte«, die
»niemand mehr« aufregen, als Hauptsignatur der Kunst.®? Die fiinfziger Jahre weisen
damit Parallelen zu den achtzigern auf, mit denen sie im Positiven wie Negativen zu-
weilen verglichen werden.®® Wihrend Werner Faulstich den ersten Teil der Kohl-Ara
wieder mit dem Begriff »Restauration« versieht,3 spricht Jiirgen Habermas von »neu-

72" Vgl. Hardt (1983), S. 147. Klaus von Beyme (2005) nimmt eine #hnliche Eingrenzung vor:

»ca. 1905-1955« (S. 24).

Borchmeyer (1991), S. 118. Die Bezeichnung wird Anfang der achtziger Jahre von dem italie-

nischen Kunsthistoriker Achille Bonito Oliva geprigt (vgl. Im Labyrinth der Kunst, S. 54).

74 Lohner (1976), S. 117.

75 Entretien avec Eugene Ionesco (1976), S. 9.

76 Diirrenmatt: Theater-Schriften und Reden, S. 102 (Theaterprobleme [1955]).

7T Vgl. die verschiedenen Kapitel in Teil B bzw. C der vorliegenden Arbeit.

78 Eschmann: Von Schauspielern und anderem (1951/52), S. 33.

79 Schelsky: Die Bedeutung des Klassenbegriffes fiir die Analyse unserer Gesellschaft (1961),
S. 368.

80 Jens: Deutsche Literatur der Gegenwart (1961), S. 64, 21.

81 Hauser: Sozialgeschichte der Kunst und Literatur, S. 500.

82 Gehlen: Zeit-Bilder (1960), S. 203.

83 Vgl. Podiumsdiskussion (1990), S. 299 (Helmut Morchen); Hauck (1995), S. 111 und Kiesel
(2003), S. 186.

84 Faulstich (2005), S. 10.

73
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e[r] Uniibersichtlichkeit«.®> Frauke Langguth und Jan Weirauch erkennen ebenfalls ein
»Mosaik aus lauter Gegensitzen«.% Es ist sicher kein Zufall, daB die postmodernen
Philosopheme, die Mitte der fiinfziger Jahre an Kontur gewinnen, erst zwei Dekaden
spéter breit rezipiert werden.

Angesichts der Vielfalt an Narrativen und Dramaturgien wird der Begriff >Avant-
garde< im Rahmen der vorliegenden Arbeit funktional verstanden. Es scheint geboten,
fiir verschiedene Diskurse >Vorreiterinstanzen« zu postulieren, die eine Metaerzihlung
oder Gattungskonzeption an die Grenzen fithren, wihrend andere sie lediglich bestiti-
gen. Die Trennung von Avantgarde und zeitgenossischer Moderne ist demnach — auch
im Rekurs auf Tonescos Definition — kaum sinnvoll.?” Dies bedeutet jedoch, daB es auch
im Sozialismus »Avantgardenc< gibt (u.a. Brecht, Hacks, Miiller), deren Existenz von der
marxistischen Forschung erst 1979 anerkannt wurde.®® Eine Kunst, die zumindest in der
Theorie dieselbe Ausrichtung hat wie das Gemeinwesen, muf} sich gegeniiber dem ge-
sellschaftlichen Status nur sehr bedingt als experimentell und innovativ erweisen. Der
Dramatiker Herbert Keller schlidgt daher vor, den Begriff »modern« durch »soziali-
stisch« zu ersetzen,?® denn — so ein DDR-Autorenkollektiv — »neuer als wir kann kein
Pseudoavantgardist sein«.”® Die Innovation beschriinkt sich allerdings meist auf den
semantischen Bereich. Dahinter steht die Vorstellung, »der Abgrund« von 1945 kénne
»nur durch neuen Inhalt, durch neue Substanz gefiillt werden«.”!

Einige Sinnstiftungsmodelle sind im folgenden mit Termini aus der Mathematik
versehen: u.a. »integrales« bzw. »tangentiales Theater« (A, 3.1/3.3) sowie »Differen-
tialkomik« (C, 3.2). Dies hat zwei Griinde: Einerseits lassen sich die Phinomene (wie
zu zeigen sein wird) auf diese Weise addquater beschreiben. Nicht von ungefihr greifen
Adorno und Iser in anderen Kontexten ebenfalls auf den Integral- und/oder Differential-
Begriff zuriick.”> Auch der Ausdruck »Tangente[]« begegnet in einer Publikation zum
DDR-Theater.”® Andererseits ist die Bezugnahme auf mathematische Termini Teil des
zeitgenossischen Diskurses. So projektiert Diirrenmatt eine »Dramaturgie aller mogli-
chen Fille« als Aquivalent einer »Geometrie«, die »alle moglichen Dimensionen ein-
schlieBt«.** Das Erdenken konstruierter Welten schafft gleichsam den geordneten Ge-
genpol zu einer Realitit, die man fiir dispers und chaotisch hilt (B, 6.2.2). Ahnliches
gilt mit Blick auf die Anthropologie: Der Mensch scheint ndmlich ebensowenig bere-

85 Habermas: Die neue Uniibersichtlichkeit (1985), Titel, S. 139-163.

86 Langguth/Weirauch (1999), S. 7. Glaubt man Gumbrecht (2003), so ist auch das beginnende
21. Jahrhundert eine » Gegenwart der Simultaneititen<« (S. 82).

Dies gilt nicht fiir die von Becker/Kiesel (2007) zu Recht vorgenommene Unterscheidung zwi-
schen Avantgardismus und klassischer Moderne (vgl. S. 25-29).

88 Vgl. Barck/Schlenstedt/Thierse (1979), S. 18.

89 Keller: Versuch einer Vorbemerkung (1958), S. 65.

90 [Wolf/Hauptmann/Kaiser/Roscher:] Die literarische Hauptaufgabe (1959), S. 3.

°l DD, S. 20 (Herbert Thering: 1932 oder 19467?).

92 Vgl. u.a. AS 7, S. 260 (Asthetische Theorie), AS 16, S. 555 (Wagners Aktualitdt) sowie Iser:
Das Fiktive und das Imaginire, S. 16.

Pfelling (1972b), S. 329. Er ist zudem Teil des zeitgenossischen Realismus-Diskurses (vgl.
Strittmatter: Notizen vom Schriftstellerkongrefl in Moskau [1959], S. 10). Die Begriffe »Inte-
gral«, »Differential« und »Tangential« werden in den betreffenden Kapiteln von Teil A bzw.
C genau definiert.

94 Diirrenmatt: Theater-Schriften und Reden, S. 102 (Theaterprobleme [1955]).

87

93
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chenbar und daher wie bei Hans Henny Jahnn nur mehr durch die Summe des Dispara-
ten zu beschreiben, d.h. als »Integral«.*’

Die Prisenz eines inhaltlichen bzw. &dsthetischen Pluralismus im deutschen Drama
und Theater der Nachkriegszeit darf jedoch nicht dazu fithren, den Unterschied zwi-
schen Innovation und Konservatismus zu nivellieren. Es gibt zahlreiche Phianomene,
die dezidiert >antimodernen< Charakter besitzen. Hierzu zéhlen im semantischen Be-
reich vor allem die Tendenz zur Komplexititsreduktion: Der Nationalsozialismus wird
hiufig auf einfache Erklarungsmuster zuriickgefiihrt, die eine schnellere Bewiltigung
versprechen (wobei es in der Tat »wohlfeil« ist, dieses existentielle Bediirfnis aus heu-
tiger Perspektive zu verurteilen®®). So findet man neben der Aufrechnung von Schuld
vor allem deren Fremdattribuierung (Krieg als Naturkatastrophe, Schicksal, gottliche
Vorsehung), Personalisierung (Hitler als einzig Verantwortlicher, Terror-Oligarchie der
NS-Elite) und/oder Intertextualisierung (Deutschland als Kain, Faust, Hamlet etc.).”
Kaum differenzierter urteilen die sozialistischen Dramatiker. Bei ihnen dominiert die
Totalitarismus-These (B, 4.2.1), die spiter grole Teile der 68er-Avantgarde iiberneh-
men. Fiir den dsthetischen Bereich ist der Versuch charakteristisch, den Modernisie-
rungsprozef3 der Weimarer Republik riickgingig zu machen. Man beruft sich — vor al-
lem im kulturpolitischen Diskurs — auf den Humanismus des 18. Jahrhunderts (Lessing,
Goethe, Schiller) und mochte die Biithne als »moralische Anstalt« retablieren (A, 1.1/
2.2). An die Stelle von Sprach- und Ideologiekritik treten wie erwihnt neobiedermeier-
liche Aufbauideologie, Wandlungs- und Versohnungserlebnis. Nur so glaubt man sich
von einer Epoche absetzen zu konnen, deren kiinstlerische Anarchie, moralischer Rela-
tivismus und theatrale Performanz den Sieg des Nationalsozialismus nachhaltig befor-
dert hitten. Die Mehrzahl diesbeziiglicher Theaterstiicke ist — das muf3 betont werden —
qualitativ schwach, wenngleich diskursanalytisch nicht uninteressant.

Entsprechenden Tendenzen steht allerdings schon frith das Vorhaben gegeniiber,
die ausldndische Theateravantgarde auf der Biithne zu prisentieren und im Drama pro-
duktiv umzusetzen. Internationalitidt wird zum ersten Mal in der deutschen Geschichte
nicht als Bedrohung verstanden; die Moderne wirkt kulturstabilisierend. So erklart Jiir-
gen Habermas 1991 in einem Brief an Christa Wolf, nur durch »die spontane Zuwen-
dung zu den Traditionen des Westens« sei es den Deutschen nach 1945 moglich ge-
worden, das »verquaste Eigene, das sich durch die NS-Zeit hindurch erhalten hatte«,
kritisch zu betrachten und »Zugang« zu finden »zu den nicht-korrumpierten Bestand-
teilen der eigenen Tradition«.”® Folgt man Anke-Marie Lohmeier, dann ist das Uber-
schreiten der nationalen Perspektive durchaus ein Kriterium fiir dsthetische Modernitit,
sofern man sie stirker an den Prozef gesellschaftlicher Modernisierung bindet, d.h. ver-
steht als »Zustimmung zur offenen, pluralen Gesellschaft« bei gleichzeitiger »Verab-
schiedung totalitdrer Wiinsche nach Ganzheit, Einheit und universeller Wahrheit«.”

9 WT4, S. 220 (Dramaturgisches Kollegium. Sitzungsprotokoll vom 22. Januar 1953).

% Winter (1999), S. 33. Derselben Ansicht ist Niedhart (1992), S. 17f.

97 Vgl.B,12.1und 3.1.

9 Habermas: Vom Gepick deutscher Geschichte (1991), S. 146f.

% Lohmeier (2007), S. 3. Die Autorin versteht ihre These jedoch apodiktisch und kommt des-
halb zu fragwiirdigen SchluBfolgerungen. Bei aller Wertschédtzung Thomas Manns scheinen
Zweifel angebracht hinsichtlich des Versuchs, den >demokratischen Humanismus« des Liibek-
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Tatsdchlich wird die Multiplikation der Lebens- bzw. Denkwelten mit ihren je eigenen
Ordnungen, Wissensbestinden und Normen nach Kriegsende weitgehend anerkannt,
wobei die Liberalitit durchaus >konservativ< gespeist ist als bildungsbiirgerlicher
Wunsch nach Wiederanschlufl an die Moderne. Dies zeigt mustergiiltig eine Forderung
Rudolf Stobbes aus dem Jahr 1947: »Das ausldndische Drama muf} in seiner ganzen
Vielfalt auf deutschen Biithnen erscheinen, selbst wenn es das Gegenteil von dem ver-
tritt, was wir jetzt brauchen«.'” Auch sonst plidiert man dafiir, den »Nationalismus«
durch »Europiismus« zu iiberwinden.'”! US-Autor Thornton Wilder beschreibt 1955
den skeptischen Pluralismus der Nachkriegsgeneration und kennzeichnet damit Ten-
denzen des globalisierten Zeitalters:

Diese jungen Leute werden die ersten wirklich international eingestellten Menschen sein. [...]
Einige von uns, von der dlteren Generation, stiirzten sich in Sozialreformen und wollten eine
Revolution der Gesellschaft; wir taten dies mit einer personlichen Begeisterung, die wenig
Raum fiir Uberlegungen und weitschauende Pline lieB. Um einen MiBbrauch abzustellen, wa-
ren wir bereit, viel bereits Erreichtes aufs Spiel zu setzen. Der im Entstehen begriffene inter-
nationale Mensch wird sich viel weniger fieberhaft in seiner erweiterten Gedankenwelt bewe-
gen. Die heutige Generation ist schweigsam, weil die Entwicklung nicht Debatten fordert,
sondern eingehendes Durchdenken. Die Fehler der élteren Generation sind offensichtlich und
allzu bekannt.'?

Betrachtet man das Theater der Nachkriegszeit komparatistisch, so besitzen die innova-
tiven Aspekte wiederum eine semantische und eine édsthetische Dimension. Das von der
Moderneforschung eher vernachléssigte Drama ist in der Tat die erste Gattung, die das
>Ende der groflen Erzéhlungen< nachdriicklich umsetzt. Folgerichtig betont Ionesco, die
»Krise der Sprache« sei sekundir gegeniiber der »Denkkrise«.!9 Zentrale Bedeutung
besitzt auch das Phdnomen der >Inkommensurabilitét<, das gleichfalls auf die Postmo-
derne verweist, weil es den Glauben an die »Determinierbarkeit des Ganzen« in Zwei-
fel zieht.'** Die Unberechenbarkeit individueller Normgebung bzw. kollektiver Macht-
mechanismen erweist sich als eine entscheidende Erfahrung der deutschen Nachkriegs-
dramatiker (B, 6.3). Dabei gewinnen mit Bezug auf Jaspers Grenzsituationen an Be-
deutung, durch die deutlich werden soll, wo die Limite von Aufkldrung und Fortschritts-
glaube liegen (B, 6.1.1). Indem einige Theaterautoren der fiinfziger Jahre dariiber hin-
aus skeptisch sind, was die EinfluBnahme politischer Programme auf eine Welt betrifft,
die den Zwingen der Okonomie folgt, antizipieren sie — im Gegensatz zur nachfolgen-
den Generation — Befindlichkeiten des globalen Zeitalters. Daneben existiert allerdings
eine gesellschaftskritische Variante deutscher Nachkriegsdramatik. Es sind keineswegs
erst die Frankfurter Auschwitz-Prozesse Anfang der sechziger Jahre, die den Holo-
caust-Diskurs initiieren. Wie zu zeigen sein wird, entstehen bereits 1946/47 drei Thea-

ker Autors als eigentliche (Post)Moderne zu begreifen (vgl. S. 12-15). Siehe hierzu auch die
kritische Replik von Anz (2008).

100 Stobbe: Europiisches Theater — deutsche Situation (1947/48), S. 114.

101 Thiess: Zum Problem der kiinstlerischen Freiheit (1946), S. 22. Vgl. Stolle: Mensch an der
Wende (1948), S. 113.

102 yilder: Die schweigsame Generation (1955/56), S. 155f. Ahnlich sieht es Helmut Schelsky
(vgl. Die skeptische Generation [1957], S. 84-95).

103 [onesco: Habe ich Anti-Theater gemacht? (1961), S. 3.

104 Lyotard: Das postmoderne Wissen, S. 15.
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terstiicke, die ausschlieBlich im KZ spielen. Bis Anfang der sechziger Jahre folgen zahl-
reiche Bithnenwerke, die auf verschiedene Weise die Massenvernichtung der europii-
schen Juden thematisieren, auf den Biihnen jedoch kaum présent sind. Auch die Haupt-
schuld der Deutschen am Zweiten Weltkrieg wird mehrheitlich anerkannt (B, 1.2.2).

Im &dsthetischen Bereich lassen sich ebenfalls eine Reihe innovativer Entwicklungen
nachweisen. Besonders charakteristisch ist das >Integralmodell<, ein Konzept strikt ne-
benordnender Pluralitit und somit die grofe bisher tibersehene Leistung des Nach-
kriegstheaters — im deutschen wie internationalen Kontext. Grundlage ist die Vorstel-
lung, daf} sich die Realitit eindimensionaler Profilbildung entzieht. Es bedarf daher
mathematisch betrachtet eines Verfahrens, das der funktionalen Komplexitit (Bedeu-
tungs- und Stilvielfalt) gerecht wird, zugleich aber durch Summenbildung einen neuen
Sinnhorizont schafft. Das so hergestellte >Integral« ist also notwendig, weil die Gattung
>Drama< — oder mathematisch gesprochen: die Funktion >Drama« — sich als so komplex,
d.h. krummlinig erweist, daf ihr sinnstiftendes Potential nur mehr in der néchsthdheren
Dimension bestimmt werden kann: sei jene Ebene die verschiedene Textperspektiven
aufzeigende Inszenierung, das alle Stilrichtungen umfassende Theater (A, 3.1), die
Summe absurder Biihnenstiicke (B, 5.1.2) oder die Addition grofer Kunstwerke (B,
5.1.1), samtlicher Wirklichkeitsperspektiven (B. 6.3.2) bzw. zur Verfiigung stehender
Dramaturgiemodelle (C, 4.3). Die hiermit verbundene Demokratisierung der Anschau-
ungsweisen entspricht Silvio Viettas Moderne-Definition, derzufolge »Systeme nicht
als geschlossene, autopoietische und autoreferentielle Entititen« verstanden werden,
sondern »als offene Formen, deren Innovationsgrad und Innovationsfihigkeit gerade
davon abhéngt, in welchem Mafle sie Fremdeinfliisse aufnehmen und in sich verarbei-
ten konnen«.'% Hinsichtlich der Radikalitit der Umsetzung sind allerdings Differenzen
festzustellen. Indem Gustaf Griindgens zwar auf interpretatorische Vorentscheidungen
verzichtet, zugleich aber das Absurde wie das Performative ausschliefit, erweist er sich
als Vertreter eines skeptischen Klassizismus (A, 3.1.2). Demgegeniiber sind Gustav
Rudolf Sellner und sein Darmstiddter Team modernistischer orientiert (A, 3.1.3). Zu
Recht konstatiert Gerald Kohler: »Was unter dem Diskursthema Postmodernes Theater
als dessen Spezifika vorgestellt wird, ist zu einem grofen Teil bei Sellner schon reali-
siert gewesen«.'% Dies gilt auch fiir das theoretische Konzept, das bei Kohler nur be-
dingt Beriicksichtigung findet. So zielt der Darmstddter Dramaturg und Theaterautor
Egon Vietta wie der spéte Heiner Miiller auf &sthetische Verlangsamung, mochte »das
moralische Weltgebiude der pausenlosen Aktion zum Einsturz« bringen.!”” Noch avan-
cierter agiert sein Nachfolger Claus Bremer. Er wendet sich gegen die »diktatur des re-
gisseurs«'%® als dem Versuch, das Inkalkulable der Schrift zu vereindeutigen. Solche
Kritik an der »Wut des Verstehens«'? antizipiert nicht nur sprachlich Vorstellungen
des Poststrukturalismus. Nach Bremer hat der Mensch »sein Jenseits, das Abstrakte,
aufgehoben. Gut, bose, komisch, ernst, ironisch, unwichtig, wichtig. Keine Wertungen
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> Vietta (2001), S. 25.

Kohler (2002), S. 18.

7 Vietta: Die tragische Gestrigkeit des heutigen Theaters (1951/52), S. 139.
108 Bremer: Das instrumentale Theater (1958/59), S. 173.

109 Horisch (1988), Titel, S. 50.
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mehr. Nichts schlieft vom Abenteuer aus. Seine Erlebnisse sind Reihung, Briiche, Un-
terschiede, Verhiltnisse, Strukturen«.!!?

Differenziert zu betrachten ist des weiteren die These, die Vorkriegsmoderne sei
erst in den sechziger Jahren wiederaufgegriffen worden. Tatsdchlich ist Hochhuths
Stellvertreter (1963) dramaturgisch stark von Zuckmayers Des Teufels General beein-
fluBt,""! wihrend Weisenborn und Kipphardt bereits vor 1961 im Rekurs auf Piscator
Dokumentarstiicke schreiben (C, 4.5). Vergleichbare Interferenzen bestimmen den in-
ternationalen Bereich: So wirkt Piscator iiber seinen New Yorker »Dramatic Work-
shop« nachhaltig auf Tennessee Williams,''? dessen nach Kriegsende vielgespielte
Glass Menagerie (1945) ebenfalls eine Sprecherinstanz verwendet. Auch Thornton
Wilders Universaltheater ist nachhaltig von Brecht und dem Drama des deutschen Ex-
pressionismus angeregt, fordert dann jedoch in den vierziger und fiinfziger Jahren sei-
nerseits Episierungstendenzen deutschsprachiger Bithnenwerke. Gleichzeitig katalysiert
Brecht durch die Mutter Courage-Auffiihrungen am Pariser Théatre Sarah Bernhardt,
fiir die er 1954 den ersten Preis des »Theaterfestivals der Nationen« erhilt, Adamovs
Abkehr vom Absurdismus. Dessen Stiick Le Printemps 71 (1959) ist eine konstruktiv-
kritische Revision von Brechts Die Tage der Kommune (1949).113

Das deutsche Theatersystem bleibt nach seiner Restitution international fiihrend
und entsprechend hochgeschitzt.!'* Dies zeigt sich nicht zuletzt darin, daB die Stiicke
von Beckett und Ionesco erstmals hierzulande auf grolen Biihnen etabliert werden, zu-
dem von namhaften Regisseuren (Kortner, Sellner, Stroux). Seit 1958 finden sogar Ur-
auffiihrungen in Deutschland statt (B, 5.1.1). Dariiber hinaus bereitet man aber auch das
engagierte Theater der sechziger Jahre vor. Wihrend Fritz Kortner mit Aktualitéitsbezii-
gen provozieren will — eine Tendenz, die sein Assistent Peter Stein fortfiihrt (A, 3.2.1),
sucht Erwin Piscator durch Politisierung zu wirken, die allerdings der dominanten
Ideologieskepsis zufolge weniger aggressiv ist als zu Zeiten der Weimarer Republik (A,
3.2.2). D.h. die Ausdifferenzierung des theatralischen Kodes, die in den zwanziger Jah-
ren einsetzt (Reinhardt, JeBner, Fehling, Piscator, Brecht) und 1933 abgebrochen wird,
setzt sich nach 1945 fort — keineswegs epigonal, sondern unter Verschiebung diskursi-
ver Innovation. Denn erstmals sind Teile der Regieavantgarde postideologisch orien-
tiert. Die Verbindung der Biihne mit einer wie auch immer gearteten politisch-gesell-
schaftlichen Utopie wird nachdriicklich verabschiedet. Aus diesem Grund muf} entge-
gen bisheriger Thesen die »Riickkehr der Avantgarde« als »Selbstreflexion des Thea-
ters auf den Theater-Begriff«, auf die »Asthetik des Theaters« als »Ereignis« sowie auf
das Verhiltnis Zuschauer/Akteur in den fiinfziger Jahren angesetzt werden.'!

Auch das deutsche Nachkriegsdrama erweist sich als durchaus innovativ, wenn man
bedenkt, daB auch derjenige >modern< sein kann, der bewuft Dramaturgiekonzepte
verwendet, die sich in »desolate[r] Verfassung« befinden.!'® Nicht nur die Fragmentari-

110" Bremer: Der Teufel auf der Bithne (1957/58), S. 35.

1 vgl. Wehdeking (1973), S. 517.

12 Vgl. PT, S. 266 (Erwin Piscator iiber Theater [1956]).

113 vel. Hiifner (1968), S. 151f. und Heller (1975), S. 93-101.

114 ygl. Darmstidter Gespriich »Theater« (1955), S. 250.

115 Fischer-Lichte (1993a), S. 410, 413f. Die Autorin datiert diesen ProzeB auf die sechziger Jahre
(vgl. ebd.).

116 Asmodi: Der Autor an seinen Verleger (1961), S. 98.



