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»Ein Mann hat eine Erfahrung gemacht,
jetzt sucht er die Geschichte dazu — man
kann nicht leben mit einer Erfahrung, die
ohne Geschichte bleibt.«

MAX FRISCH
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»Bing bdng bing
Ratter ratter ratter
Yes yes yes«
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Mit dem Ariadne-
Faden durch das
Labyrinth der Welt

VON STANISLAVA JEVIC

Notiz zum kiinstlerischen Profil des Jungen
Schauspielhauses

Der Ariadnefaden bedeutet im {ibertragenen Sinn ein
Rettungsmittel aus aussichtsloser Lage. Das Bildwort geht
auf eine griechische Sage zurtick: Ariadne gab Theseus ein
Garnkniuel mit, als er im Labyrinth von Knossos das Un-
geheuer Minotaurus toten wollte. Als Konig Athens wollte
Theseus das Ungeheuer loswerden, da ihm seine Stadt alle
sieben Jahre sieben Jungfrauen und sieben Jiinglinge opfern
musste. Beim Eindringen in das Labyrinth rollte Theseus
den Faden ab, so dass er bei der Riickkehr den richtigen
Weg finden konnte. Theseus gelang es, das menschenfres-
sende Ungeheuer zu toten und den Ausgang aus dem La-
byrinth mit Hilfe des Fadens zu finden. Die Faden-Meta-
phorik ist Teil unseres kulturellen Wissens und pragt unser
Denken und unsere Vorstellungswelt, in der Literatur, der
Kunst, bis hin zu unseren Biografien. Als guter Erzihler in
der Literatur, auf dem Theater wie auch im Leben, gilt tra-
ditionell der, der den (roten) Faden nicht verliert. Wobei
die moderne und mehr noch die postmoderne Lebens- und
Kunstanschauung gerade darin besteht, dass wir den roten
Faden verloren haben, dass der Faden mal reifit und man
einen neuen spinnen muss, dass der Faden sich in mehre-
re Fiden verzweigt, die mal besser, mal schlechter neben-
einander herlaufen oder sich verbinden — und das Ganze
nennt man dann Montage, Collage oder Patchwork. Die
ganz krassen Kunst- und Lebensexperimente der totalen
Auflosung konnen letztlich aber nicht obsiegen: Das Be-
diirfnis nach einem konstruktiven Prozess in der Kunst
und im Leben ist zu stark, weil: lebensnotwendig. Deshalb
ist der Ariadnefaden auch ein Rettungsmittel in aussichts-
loser Lage. In einer Welt, in der das Zentrum verloren ge-
gangen zu sein scheint, suchen wir verstarkt nach Fiden,
an denen wir uns festhalten konnen, die uns weiterbrin-
gen, auf denen wir auch einmal balancieren kénnen und
die sich, wenn wir straucheln, zu Seilen verkniipfen lassen,

die uns vor dem Absturz sichern. Dieses Bediirfnis nach
konstruktivem Umgang mit der Welt ist ein menschliches
Grundbediirfnis — und gerade Heranwachsende haben ein
Recht auf Sinn und Zusammenhang. Das soll kein Plidoyer
fiir eindimensionale Sinngebilde sein, das Muster, das wir
weben, darf ruhig auch komplexer sein; aber grundsitzlich
ist auch die Dekonstruktion im besten Fall eine Aufforde-
rung zur Neu-Konstruktion. Der Faden-Metaphorik wiirde
sicherlich auch der Historiker Hayden White zustimmen,
der in seiner Theorie der Geschichtsschreibung das Axiom
aufstellt, das Erzdhlen sei eine anthropologische Grund-
konstante. In diesem umfassenden Sinne versucht das
Junge Schauspielhaus mit seinem Programm und seinem
kiinstlerischen Profil den Zuschauer durch das Labyrinth
der Welt zu fithren. Im besten Fall begeben wir uns mit
unseren Zuschauern gemeinsam ins Labyrinth der Welt,
denn die Welt ist Biihne, also ist die Bithne auch Welt, wir
begegnen dem Monster in uns und den Monstern, die wir
da aufler uns wihnen, und finden den Ausgang aus dieser
Erfahrung, was bedeutet: wir lernen, von dieser Reise ins
Labyrinth zu erzdhlen. Eine Erfahrung in der Welt wird erst
zu einer, wenn man davon erzihlt. Das konnen wir auf ganz
fantastische Weise im Theater in komprimierter Form er-
fahren. Diesem menschlichen Grundbediirfnis folgen wir
im Jungen Schauspielhaus.
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»Ich liebe es, wenn es dunkel ist. Wenn es
dunkel wird, denke ich mir die Menschen
weg. Die Welt ist ein leeres, finsteres Haus. «
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Eine kleine
Geschichte
vom Gliick

VON BARBARA BURCKHARDT

In Hamburg arbeitet man seit Friedrich Schirmers Amts-
antritt an den zukiinftigen Zuschauern, an der Abschaffung
des Pliischs und der Auflosung von Grenzen.

Nimmt man’s genau und nach Homer, steht vor der gliick-
lichen Wiedervereinigung von Odysseus und Penelope
ein grofles Schlachten: Odysseus totet die Freier, die sich
wihrend seiner 20-jahrigen Kriegs- und Irrfahrten zuhause
um seine Frau geschart hatten, und die illoyalen Knechte
und Migde gleich mit. Im Hamburger Malersaal, wo Klaus
Schumacher in einem vierstiindigen Wagnis die Nachdich-
tung der »Odyssee« durch den niederlindischen Jugend-
theaterveteranen Ad de Bont fiir Menschen ab 12 inszeniert
hat, ist das Happy End ungetriibt: Penelope stellt sich dem
Gatten friedensbewegt in den Weg, als er den Bogen anlegt:
»Es wurde genug gekidmpftl« Und der sagt gutmiitig »Du
hast recht« und legt den Bogen weg, weshalb das nichste
und letzte Bild eine Vorblende ist, 35 Jahre spiter: Das Paar
liegt unterm Olivenbaum, Philemon und Baucis, Oma und
Opa, geriihrt betrachtet von Athene und Hermes.

Es sei ihnen gegonnt, das Idyll. Man hitte sich ja wirklich
nicht gerne von einem Massaker den Spaf verderben lassen
an dieser spielfreudigen, saukomischen, zirtlich verspielten
Homer-Adaption, die Schumacher und seine wunderba-
ren jungen Sieben da zwischen Gotter-Wohnkiiche und
Olivenhain gezaubert hatten. Die Gotter waren unter uns,
schnitzten am Kiichentisch Paprikaschiffchen fiir Odysseus’
Heimfahrt, erzihlten auf Videomonitoren vom Himmel
hoch in originalen Hexametern vom menschlichen Irren
und gottlichen Entwirren, um im nichsten Satz wieder als
aufsissige Nachwuchsgotter ganz irdisch mit dem cool al-
leinerziehenden Papa Zeus herumzustreifen («Athene, du
hast Scheifle gebaut»). Poseidon schlurfte auf Badelatschen
als strahniger Altrocker unter die Dusche, Nausikaa mach-
te Yogatibungen am Strand und war im nidchsten Moment
Penelope, die sich sehr innig und metrisch nach dem Ver-
schollenen sehnt.

Wenn der Riicken, nicht der animierte Kopf, miide wird,
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darf das ganze Publikum mitsamt Kultursenatorin Karin
von Welck aufstehen und, bewaffnet mit Lunchpaketen,
den Spielort wechseln, um aus der Antiken-Revue fiir
eine knappe Stunde ins Heute aufzutauchen. Die Gruppe
mit den roten Bindchen ins Argentinien nach dem Mili-
tirputsch 1976, wir, die Tiirkisen, nach Marokko, wo uns
Hermes Konradin Kunze, Athene Julia Nachtmann und
Poseidon Thomas Esser, plotzlich gar nicht mehr lustig,
die Geschichte einer marokkanischen Familie erzihlen,
die, obwohl in Holland gut integriert, beschlief3t, der Kin-
der und der Werte wegen nach Marokko zurtickzugehen.
Eine Heimkehrerfamilie zwischen den Kulturen, die nicht
mehr weif3, wo sie hingehort und erst nach Weglaufen, Ge-
walt, Verzweiflung zu einer Losung findet. Julia Nachtmann
vergief3t als Mutter Mouna echte Tranen und ist Sekunden
spiter, die Augen noch feucht, die bockige, triumphierende
Tochter, vielleicht eine schwarze Jungfrau in spe, die weifi:
»In Marokko leben heifdt fiir Middchen, nichts wert zu sein.«
Zurtck im Malersaal freut man sich unter diesen Um-
stdnden, dass Odysseus in Gestalt von Hermann Book mit
dem netten runden Gesicht so ein lieber Kerl und gar kein
Schléchter ist. Und man hat die wichtigste Lektion des Jun-
gen Schauspielhauses Hamburg schon gelernt: Harte Sa-
chen schon verpacken. Oder: Gliick und Ungliick gehen im
Leben Hand in Hand.

EINE LANGZEITINVESTITION

Von dieser Lektion hat auch der Erfinder der Gliicksoase ne-
benan gut reden. Friedrich Schirmer, Intendant des Deut-
schen Schauspielhauses und in dieser Eigenschaft der Lieb-
lingspriigelknabe des eigentlich nicht allzu anspruchsvollen
Hamburger Feuilletons, kennt seit seinem Amtsantritt in
Hamburg die Mithen der Ebene mindestens so gut wie die
Kurven des Gliicks, die umso anmutiger das Geldnde tiber-
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wolben. Thren Ausgangspunkt haben sie in praktisch jeder
Premiere des Jungen Schauspielhauses. Melancholisch
schweift Schirmers Blick tiber die Innenaufnahme seines
prunkvollen, viel zu groflen Groflen Hauses, die wie ein
Menetekel an der Wand des Intendantenbiiros hingt. »Eine
Operlg, seufzt er, kaum bespielbar, um dann die Schultern
zu straffen und von dem zu sprechen, was gut, richtig gut
lduft: das Theater fiir die Jungen nebenan. Und das sein
Ding ist, »auch wenn es einem, wenn'’s funktioniert, sofort
nicht mehr angerechnet wird«.

Er hatte gewusst, was ihn erwarten wiirde mit dem Tanker
Schauspielhaus, mindestens zwei, drei schwierige Jahre, »die
Holle, wie fuir alle meine Vorginger«. Und hatte gewusst,
»dass ich eine Idee brauchte, die mich unterscheidet«. Diese
Idee war das Kinder- und Jugendtheater in der ehemaligen
Experimentierdependance Malersaal. Das neue Zuschauer
an das Haus heranfiihrt — »eine Langzeitinvestition, die so
speziell ist, dass man irgendwann fiir den geschrumpften
Etat doch wieder weitere Subventionen beantragen kann;
um dann vielleicht doch einen eigenen Raum finanzieren
zu koénnen«. Schirmer schuf unter dem schon von Baum-
bauer und Stromberg sporadisch benutzten Markennamen
»Junges Schauspielhaus« die eigene Truppe fiir den Maler-
saal, der er die Dependance zu 80 Prozent iiberlie3. Es gibt
in Hamburg viel Kindertheater, fiir die Kleinen, aber »die
schwierige Zeit von 10 bis 14, bevor sie ins Erwachsenenthe-
ater gehen, die war nicht abgedeckt. Und das ist die Zeit, wo
man sie gewinnt — oder verliert fiir immer. Die Abschaffung
des Weihnachtsmirchens im Groflen Haus Ende der 60oer
Jahre«, das ist Schirmers Uberzeugung, »ist mit Schuld an
der Publikumskrise, die wir heute haben«. Fiir wie wichtig
er das Jugendtheater hilt, zeigt auch die nicht ganz billige
UmbaumafSnahme, den Eingang zum Malersaal nicht lin-
ger von hinten durchs Parkhaus zu fithren, sondern unter

Opferung der hippen Strombergschen Torbar gleichberech-
tigt neben den Haupteingang des Hauses an die Kirchen-
allee zu verlegen.

Als die Idee Jugendtheater fiir Hamburg geboren war, gab
es nur einen Namen fiir Schirmer: Klaus Schumacher, der
in Bremen das Jugendtheater »Moks« leitete. Eine Empfeh-
lung Sebastian Niiblings, der mit Schumacher in Hildes-
heim studiert hatte. Schumacher, der eigentlich weg wollte
vom Kinder- und Jugendtheater, sagte sofort zu, »das ganz
Neue reizte ihn«. Von insgesamt 36 Schauspielerplanstellen
opferte Schirmer sechs fiirs Junge Schauspielhaus, dazu geht
aus dem Etat Schumachers Stelle und die der jungen Biih-
nenbildnerin Katrin Plotzky, eine Ausstattungsassistentin,
eine Theaterpidagogikassistentin, eine Regieassistentin — 10
bis 11 Stellen. Kein fester Etat! Das Zauberwort heifdt Ver-
trauen: »Wir reden iiber alles, und was sie brauchen, krie-
gen sie«: Giste, die zusitzlichen Mittel fiir eine Luxuspro-
duktion wie die »Odyssee«. Und, Wunder tiber Wunder,
mit dem Lockmittel K&J-Theater konnte Schirmer zwei
Sponsoren einwerben, die auf drei Jahre je 100.000 Euro
pro Jahr spendieren. Gemeinsam ist Jungem und Groflem
Schauspielhaus nur die Dramaturgie, offenbar eine gliick-
hafte Synergie, von der beide Seiten profitieren.

Schirmer tat das, wozu ein Plakat der 6oer Jahre aufforder-
te, das er mit leuchtenden Augen beschreibt. Da steht ein
kleiner Junge mit einer Schleuder vor einem dicken Mann
und dartiber der Text, den Schirmer noch immer auswen-
dig kann: »Los du dicker Bithnenvater! Kinder wollen auch
Theater, gib was ab! Nicht zu knapp!« Das Plakat war von
Rio Reisers Bruder Peter Mobius und warb fiir das Theater
am Ostwall in Dortmund, das der allererste Ausloser fiir
die Jugendtheaterbegeisterung Schirmers war: »Die Insze-
nierungen dort hatten eine Substanz und eine Qualitit, die
um Klassen iiber allem im Grofen Haus lag. Mébius mach-

te etwas vollig anderes als die damals schon etablierten
»GRIPS« und »Rote Griitze«. Kein piddagogischer Zeigefin-
ger, sondern ein Reichtum, eine Genauigkeit, eine Fantasie,
die ihresgleichen suchte.« So stellt sich Schirmer bis heute
Theater fiir Kinder und Jugendliche vor.

FAUSTGEKRONTER AUFTAKT — »MUTTER AFRIKA«

Und es funktioniert. Am Abend nach dem Gesprich mit
dem Intendanten steht »Mutter Afrika« wieder mal auf dem
Spielplan, im September 2005 die umjubelte, mit dem Deut-
schen Theaterpreis »DER FAUST« ausgezeichnete Eroffnungs-
inszenierung im Jungen Schauspielhaus. Es ist ausverkauft,
und das Alter der Zuschauer diirfte sich zwischen zwolf und
sechzig bewegen, geballt vor allem am unteren und obe-
ren Ende der Skala. Katrin Plotzkys erstes Bithnenbild fiirs
Junge Schauspielhaus ist ein simples und sinniges Spielfeld
fiirs Westafrika des 19. Jahrhunderts, eine holzerne Welle
im gelben afrikanischen Licht, die sich steil aufbiumt und
nach hinten abfillt, iiber die man rutschen und rennen, hin-
ter der man ab- und auftauchen kann; an der Rampe Mo-
dellpuppenstinder mit Kopfbedeckungen, Uniformjacken,
Accessoires. Diese erste Produktion stellte in schnellen
Rollenwechseln von gut nach bose, schwarz nach weif3, das
gesamte kleine Ensemble vor. Nur die beiden Kinder, von
deren Noten, Aufruhr und Sterben Ad de Bonts »Mutter
Afrika« erzdhlt, sind zwei farbige Gaste (Miriam Ibrahim,
Aljoscha Zinflou). Thr Vater (Hermann Book) verkauft sie
aus Not. Schnell werden die Kinder getrennt und aufge-
kauft von einer Schar pobelnder, notgeiler Kolonialherren:
Aba auch als erotisches Beutegut, Kodjo als Arbeitstier.
Schumacher und seine spielwiitigen Darsteller arbeiten mit
chorischen und psychologischen Mitteln, vor allem aber mit
kriftigen, drastischen Zeichen: Das Knallen der Peitsche, ein
Meter neben dem Opfer, tut nicht nur den Ohren weh; der
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cholerische Plantagenbesitzer (wieder Book) ldsst sich den
Hintern vom Sklaven mit der bloflen Hand abwischen und
sie danach ablecken. Das ergibt eine hochtheatralische Er-
zdhlung iiber Sklaverei, Strategien der Demiitigung, Formen
des Aufstands, die den guten neben den bosen Kolonisator
stellt, den heldenhaften, verliebten, aufbegehrenden und ka-
puttgedemiitigten Schwarzen zeigt, um Differenziertheit so
bemiiht wie um Poesie. Kein Agitprop, aber die engagierte
Erzihlung einer historisch gewordenen Geschichte, deren
Spuren im Heute der Dritten Welt sehr présent sind. Und sie
endet mit dem grausamen Tod fast aller.

GRENZEN AUFLOSEN

Nein, die harten Sachen werden nicht immer weich ver-
packt. »Ab 15« kann es auch sehr deutlich zur Sache ge-
hen. »Sagt Lila« zum Beispiel, ein Stiick aus den Pariser
Banlieues nach einer 1996 anonym bei einem Pariser Ver-
lag eingereichten Tagebuchvorlage, geht verbal so brutal
pornografisch zur Sache verwahrloster, tibersexualisierter
und grauenvoll liebessehnstichtiger Jugendlicher, dass auch
dem restlos erwachsenen Zuschauer in Daniel Wahls vital
sportiver, klug stilisierter Inszenierung auf der Halfpipe im
Malersaal sehr kalt werden kann. »Jugendtheater ist nicht
pliischig«, hatte Klaus Schumacher am Vortag in seinem
kleinen Intendantenzimmer gesagt. Die Ero6ffnungsinsze-
nierung »Mutter Afrika« sei durchaus »programmatisch
hart« gewesen. Denn: »Es geht um alles, um alle grof8en
Themen. In Deutschland neigen wir dazu, Kinder und Ju-
gendliche in Schubladen wegzustecken, als wiren sie ein
anderer Teil der Erde, ein eigener Kontinent. Nein! Die le-
ben mitten unter uns!«

Schumacher ist 42, hat selber Kinder, ein blonder, besonnen
wirkender Mann, der sehr ruhig sehr grofle Ausrufezeichen
setzt, wenn er tiber seine Klientel spricht: »Ihre Fragen sind
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heftig und existenziell! Thr Theater braucht keine Spezial-
definition tibers Publikum!« Natiirlich gehe es bei Jungem
Theater um junge Stoffe, junge Figuren — »aber gerade die
sollten die Erwachsenen interessieren«. Man kann es sich
aufgrund des Erfolgs leisten, die Vorstellungen auch fiir
den freien Verkauf offen zu halten und nicht nur auf Schul-
klassen und Gruppenbuchungen zu setzen — und bei 90
Prozent Platzauslastung im Malersaal wird praktisch jede
Karte verkauft. Was die Zuschaulust junger und alter Zu-
schauer vereine, sei das Geschichtenerzihlen als zentraler
Begriff der Inszenierungsarbeit. »Das erlaubt ja trotzdem
unendlich viele Spielweisen. Kinder sind doch Experten
im Zeichenlesen. Im Spiel finden ja stindig Verabredungen
statt, werden Spielregeln gesetzt. Die Geschichten sind ar-
chaischer und gradliniger, nicht Handke oder Jelinek, aber
sie versprithen keine Infantilitit, sondern hoffentlich Intel-
ligenz. Und Qualitit.«

Daran will Schumacher gemessen werden. Blof3 kein wohl-
wollender »Ist-ja-blof3-fiir-Kinder«-Bonus. Er will nicht
geschont werden und hilt auch Kinder nicht fiir eine spe-
ziell zu schonende Gattung, denen man etwa »grofie Stoffe
in einer Stunde« zu erzihlen habe. »Da unterschitzt man
das Publikum. Man muss den Jungen etwas zumuten, sonst
geht es bei den Erwachsenen gar nicht mehr. Es geht nicht
um grof3 oder klein, es geht darum, genau zu sein.«
Schumacher, frither selbst Schauspieler, inszeniert einen
groflen Teil der Produktionen selber. Die eine oder andere
ist schon am Bremer »Moks« entstanden, der sprachméch-
tige und -verliebte »Cyrano« (2003) etwa, der Schumacher
unverdndert am Herzen liegt: »Wir miissen die Sprache
feiern!«, sagt er mit jener Emphase, die immer wieder
zwischen seiner Niichternheit aufblitzt. Den Aspekt der
Sprache findet er auch in den »Projekten« wichtig. Etwa in
»Playback Life«, einem 48-Stunden-Video-Marathon Ju-
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gendlicher, in dem sich gefiihlte und virtuelle Wirklichkeit
in die Quere kommen, oder in der Fortsetzung »Tags an-
ders... nachts auch« iiber »Wahlverwandtschaften« verunsi-
cherter Jugendlicher. Da gibt es von Anfang an ein Bithnen-
bild, Schumacher schreibt einen Plot, eine knappe Seite, das
Stiick wird durch Improvisationen gemeinsam mit dem En-
semble entwickelt, muss aber »Sprache werden«. Schuma-
cher gibt seinen Schauspielern Aufgaben, »saugt ihre Ideen
abg, verdichtet, schmeif8t weg, rhythmisiert. So entstanden
Kammerspiele im klassischen Sinn, sprachlich fixierte Stii-
cke, die nachgespielt werden kénnen. In Konradin Kunze,
dem Hermes in der »Odyssee«, hat er mittlerweile einen
Partner gefunden, der so viel einbringt, dass er bei »Tags
anders« schon als Co-Autor firmiert und mit »NippleJesus«
nach Nick Hornby auch seine erste Regiearbeit ablieferte.
Schumacher selbst will sich keineswegs vollig aufs Jugend-
theater festlegen, sondern wird auch im Groflen Haus in-
szenieren. Diese Zweigleisigkeit wiinscht er sich eigentlich
generell von Regisseuren. »Das gehort zum Programm des
Grenzenauflgsens. Und es tut den Abendregisseuren sehr
gut, mal diese direkte Reaktion zu bekommen; wenn es hier
in die Hose geht, tut es richtig weh. Den Jugendlichen ist
es schnurzpiep, wer das inszeniert; da gibt es keinen fal-
schen Respekt. Und Marthaler fiir Sechsjihrige, das wire
doch wirklich ein Gliick!« Fiir sich selbst hat Grenzganger
Schumacher noch ganz andere Ideen, zum Beispiel einen
»Macbeth«-Film auf dem Bauernhof seines Bruders, Blut
und Gewalt im Schweinestall.

»IST ELENA EINE SCHLAMPE?«

Dafiir wird so bald keine Zeit sein. Obwohl man sich zu
gerne Julia Nachtmann als sehr jugendliche Lady beim
Wurstmachen vorstellen wiirde. Wie man sie sich in fast
jeder Rolle gerne vorstellt. Julia Nachtmann ist der nicht

besonders geheime Star des kleinen, feinen Ensembles, eine
blonde 25-Jdhrige mit lustig, nimlich nach unten schrig
stehenden Augen, ein nettes Loriotgesicht zwischen Gore
und komische Alte, das hochst grimassierfahig in tiefste
Einfalt versinken, in aufsissigstes Funkeln oder tiefempfun-
dene Trinen ausbrechen kann. Und zwar im Sekundentakt.
Das hat ihr gleich in der ersten Saison nach der Hamburger
Schauspielschule den »Boy-Gobert-Preis« eingebracht, in
der Nachfolge von Susanne Lothar, Fritzi Haberlandt,
Wiebke Puls und praktisch jedem anderen heute berithm-
ten Namen der erlauchten Hamburger Bithnen. Thr Spek-
trum ist grof}, muss es sein im sechskopfigen Ensemble,
das ein ganzes Repertoire bestreitet. Sie ist zur Zeit in zehn
Produktionen dabei, das bedeutet: morgens spielen (fiir die
Schulklassen), nachmittags probieren, abends oft noch mal
spielen, in den Stiicken fiir die Alteren.

In Lutz Hiibners »Ehrensache« (13+) zum Beispiel. Da ist
sie auf einer fast dauerrotierenden Drehbithne mit Zahn-
spange und Leggings Ulli, die bewundernde deutsche
Freundin der selbstbewussten Deutschtiirkin Elena (Mau-
reen Havlena), die sich dem Machogetue der sich bewusst
jedem Tiirkenklischee entziehenden Jungs Cem (Konradin
Kunze) und Sinan (Martin Wolf) spoéttisch entgegenstellt
und dafiir mit dem Leben bezahlt. Das Stiick, einem au-
thentischen Fall nachgebildet und an einigen deutschen
Theatern per Gerichtsbeschluss verboten, ist in der »Ham-
burger Fassung« ein Lehrstiick tiber ein jungmannliches
Frauenbild, das die Welt in Frauen zum Heiraten einteilt
und in »Schlampen« zur freien Verfiigung. Uber einen kul-
turellen Clash, dem ein Gefingnispsychologe (Hermann
Book) in Gesprichen auf die Spur zu kommen versucht.
Im Stroboskop-Gewitter jagen die Jungs in der letzten
Riickblende Ulli iiber die Drehbiihne, ein beklemmender
Moment von Todesangst und Panik.

»Und Marthaler fiir
Sechsjihrige, das
wiire doch wirklich

ein Gliick!«
]



Als das Licht angeht, sieht man im mucksmiuschenstillen
Publikum, das den Protagonisten von eben bis aufs bauch-
freie Top und die coolen Jungsposen gleicht, feuchte Augen,
bevor es sich in wilden Applaus und danach in die nach fast
jeder Vorstellung tibliche Diskussion stiirzt. Die ein wirk-
liches Gespich wird, in der auch die Schauspieler Fragen
ans Publikum zuriickreichen: »Ist Elena eine Schlampe?«,
fragt Konradin Kunze. »Ein bisschen schong, findet ein
Midchen. »Nein, die spielt blof3«, widerspricht ein Junge.
»Schlampen gibt es blof3, solange die Typen mitspielen.«
Konnen Minner Schlampen sein? »Nein, die diirfen das
ja.« Das Gelidchter darauthin hat etwas Aufklirerisches. Ihre
Rolle als Ulli ist zwar hart, sagt Julia Nachtmann auf eine
teilnahmsvolle Frage, »aber Lustigsein ist schwieriger.

DAS ATMET!

Am nichsten Tag beim Gesprich in der Kantine, zusam-
men mit dem Kollegen Martin Wolf, kann sie nur Schones
berichten: von viel Arbeit, einem Ensemble, das sich hun-
dertprozentig versteht und sie, die als Einzige nicht vorher
beim Bremer »Moks« war, mit offenen Armen aufgenom-
men hat. »Klaus hat vor allem darauf geachtet, dass wir
zusammenpassen; das war, glaube ich, noch wichtiger, als
wie der Einzelne spielt.« Man ist ihr mit Herzlichkeit und
ohne Neid begegnet, obwohl sie von Anfang an eine Son-
derabsprache hatte. Die Stuttgarterin war Schirmer schon
als Riesentalent aufgefallen, als sie noch wihrend ihrer
Schulzeit als Statistin im Wiirttembergischen Staatstheater
spielte, und er bot ihr an: zwei Jahre Junges Schauspielhaus,
dann der Wechsel ins Grof3e. In der nichsten Spielzeit ist es
so weit, und sie weif$ gar nicht so genau, ob sie sich wirk-
lich darauf freuen soll. Julia hat sich verliebt in die Aufgabe,
coole und erstmal vollig desinteressierte, von ihren Lehrern
in die Auffithrung geschleppte Zuschauer zu gewinnen

— und demonstriert sofort, mit verschriankten Armen zu-
riickgelehnt, den »Ey-Mann«-Jargon der kleinen Machos,
die nach zwei Stunden »Ehrensache« plotzlich ganz vorne
an der Stuhlkante sitzen. Konnte sie jetzt, hier, in der Kan-
tine, ganz schnell mal losweinen? Klar, sagt sie, muss ich?
Nein, natiirlich nicht. Aber Martin findet, Julias Moglich-
keit, auf Kommando zu heulen, das sei schon ein grof3es
Thema. Und dann meint die 25-Jdhrige: »Manchmal denke
ich, dass ich spiter sagen werde: Das war die gliicklichste
Zeit meines Lebens.«

Das ist nicht auszuschlieen. Vor Gehorlosen spielt man ja
auf grolen Bithnen zum Beispiel so gut wie nie. Und ja, das
ist eine Gliickserfahrung. Um 10 Uhr an einem strahlen-
den Mirzmorgen spielt Julia vor siebzig gehorlosen 7- bis
8-Jdhrigen »Die zweite Prinzessing, ein Stiick von Gertrud
Pigor, die im Rangfoyer auch selbst inszeniert hat. Gehorlose
Kinder konnen iibrigens richtig viel Krach machen, (wieso
hatte man damit nicht gerechnet?), aber wenn sie etwas ganz
Bestimmtes ausdriicken wollen, nehmen sie ihre Hinde zu
Hilfe. Thre Betreuerinnen, energische und liebevolle junge
Frauen, unterstiitzt von zwei Zivis, antworten ihnen mit
Hinden — und Stimme. Nur deshalb versteht die uneinge-
weihte Zeugin einen kleinen Dialog, noch bevor es iiber-
haupt richtig losgeht. Ein kleiner Junge deutet nach vorne,
dann auf seinen Mund, seine Brust hebt sich, die Lehrerin
schaut genauer hin, dann sagt sie: »Du hast recht. Das atmet!«
Das atmet? Ja, wenn man dem Fingerzeig des kleinen Jun-
gen folgt, kann man es sehen: Wie sich unmerklich fast
das Geschenkpapier hebt und senkt, das da unter dem auf
Biicherstapeln aufgebockten Sofa auf der kleinen Biihne
liegt. Das atmet! Und dann fliegt es zur Seite, und eine sehr
schlecht gelaunte junge Dame im abstehenden Riischen-
rock und mit abstehenden Affenschaukeln krabbelt unterm
Sofa zwischen all den dicken Geschenkpaketen hervor. Sie
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hat heute nicht Geburtstag, sie ist die ewige Zweite, die
Nummer steckt im Diadem, die ewige Krinkung im Her-
zen und in der grollenden Schnute. Die kleine Schwester:
zu kurz, um tber die Bristung zu winken. Zu dumm, zu
klein, zu jung, und das Radio, das auf dem Regal hin und
her saust, will ihr mit Mérchen kommen. »Morgens um
zehn Mirchenstunde«, mault die zweite Prinzessin, die alle
Mirchen schon kennt und bld findet und selber bestimmt
nicht stiff, anmutig und liebreizend sein will. Sondern end-
lich mal die Erste! Wiitende Songs brummt Prinzessin Julia
und macht Kuscheltiere zu Mordinstrumenten: den Wolf,
der doch bitte die grof3e Schwester verzehren konnte? Den
Biren, der doch bitte die Schwester heiraten und in sei-
ne Hohle verschleppen konnte? Julia Nachtmann ist eine
Waucht, ein echter Ladykracher (hoffentlich kommt das
Privatfernsehen nie auf die Idee, das Junge Schauspielhaus
auf Talentsuche nach der Engelke-Nachfolge ins Visier zu
nehmen). Die gehorlosen Kinder finden das auch, und sie
lachen richtig laut. Die Gebidrdendolmetscherin wire fast
nicht notig, denn das schrige Prinzessinnengesicht erzihlt
ja alles auch ohne Sprache, die ganze Wut und die Lust an
der bosen Fantasie und das schreckliche Zurtickgesetztsein,
das ein paar echt nasse Kullertrinen wert ist.

Da bleibt auch der Kritikerin nur iibrig, schnell aufzu-
schreiben, was die Lehrerin vorhin tibersetzt hatte und was
nicht nur an diesem Vormittag aufs Junge Schauspielhaus
passt: Jawohl! Das atmet!

Dieser Artikel erschien erstmalig in » Theater heute« Juni 2007.
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Die Geschichte
vom Jungen
Schauspielhaus,

das dann doch nicht
geschlossen wurde

VON ELISABETH BURCHHARDT

I. Es war im vergangenen Herbst, in diesem stiirmischen
Theaterherbst. Die Mannschaft des Deutschen Schau-
spielhauses, seines Kapitdns verlustig gegangen, ruderte
gegen turmhohe Wellen an, voll Energie und Lust an die-
sem Kampf. Wut war auch da, eine vitale, grofle, grof3zii-
gig sich in den Dienst der Sache stellende Wut. Sie richtete
sich gegen ein Heer von Herren in Grau und ihre gehor-
samen Vollzugsbeamten, die beschlossen hatten, den Etat
des Deutschen Schauspielhauses um 1,2 Millionen Euro
zu kiirzen. Wut und Lust riittelten auf und lockten Biirger
an, die von den unsinnigen Beschliissen der Regierung eh
schon genug hatten, mehr und immer mehr lustvoll wiiten-
de Menschen kamen hinzu, bald war der zuletzt angeschla-
gene Schauspielhaus-Dampfer gekriftigt und wut-energie-
betrieben unterwegs, und eines Tages waren dann auch die
jiingeren und kleineren Menschen an Bord. Sie waren eines
Vormittags mit ihren Lehrern und Eltern gekommen, zum
vom Jungen Schauspielhaus ausgerufenen Workshop fiir
»Stimmbildung im offentlichen Raum«. Und sie wurden
laut, sehr laut. »Wir sind hier und wir sind laut, weil man
uns Theater klaut« tonte es an diesem spéten Septembertag
an der Kirchenallee, ungefihr 700-stimmig. Der Chor, diri-
giert von den Schauspielern des Theaters, war hier, auf dem
Gehweg vor dem Haus, ungefihr eine Stunde lang geprobt
worden, nun schallte er einem Kultursenator entgegen, der
sich vor kurzem schnell und gehorsam einer tiblen Sache
verschrieben hatte. Eben verliel er das Schauspielhaus, in
dem er sich vor den Ensemblemitgliedern erklart hatte, wo-
bei nur zwei Dinge wirklich klar geworden waren, ndmlich,
dass er wenig Ahnung hatte; und dass er trotzdem willens
war, den Wegbereiter fiirs schwarzgriine Gemetzel zu ge-
ben. Mit der Durchfiihrung des Millionenwegsparpakets
hitte man die SchlieBung des Jungen Schauspielhauses
in Kauf genommen, also jener Sparte, deren Griindung
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iiberregional als die beste Idee des nunmehrigen Ex-In-
tendanten Friedrich Schirmer wahrgenommen wurde.
Und nicht einmal die vielen Preise und Auszeichnungen,
die dem Theater in den fiinf Jahren seiner Existenz zuge-
sprochen worden waren, konnten die Herren in Grau und
ihre Vollzugsbeamten authalten, kein »FAUST-Preis«, keine
Einladung nach Miilheim und kein »Rolf-Mares-Preis« —
das will was heiflen. Vor der Abschaffung von Preistrigern
wird hin und wieder ja doch noch zurtickgeschreckt. »Wir
sind hier und wir sind laut, weil man uns Theater klaut«
sang der Chor, der vitale, der fréhliche und selbstsichere
Chor der Kinder, der Lehrer und Eltern. Der Senator bahn-
te sich den Weg durch die Menge, schnell riiber zu seinem
Dienstwagen und man hitte, ehrlich gesagt, nicht so gerne
der Senator sein mogen.

Der Chor und seine strahlenden Dirigenten sind unverges-
sen, die Bilder bleiben im Kopf und der Gesang hallt nach.
Soviel geballte Kraft, soviel Zusammenhalt! Aber was da
zu erleben war, war, genau besehen, gar nicht so sehr die
Ausnahme. Diese Aktion war die Biindelung dessen, was
an Geist und Kraft auch sonst im Jungen Schauspielhaus
waltet; der Chor, mit dem der Senator begriifit (nun ja, be-
dacht) wurde, war nur eine spezielle Ausformung dessen,
was Klaus Schumachers Team sowieso fast immer zeigt:
Es greift zu auf die Wirklichkeit, auf Probleme und Un-
geheuerlichkeiten, fiihrt diese vor im Spiel und 16st sie auf
im Spiel. Und stets und trotzdem weht da ein gelassener,
geniefender, grofiziigiger Geist. »Wir sind hier und wir
sind laut, weil man uns Theater klaut« rufen die Kinder,
Jugendlichen, Miitter, Viter, Lehrer und Chorleiter. So lan-
ge, bis der Senator, der treue Diener der Grauen Herren,
verschwunden ist. Das war, in all den Jahren, meine liebste
Auffihrung.
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II. Wie laut aber darf es werden am Theater fiir Jugend-
liche, wenn gerade keine Kulturdiebe zur Raison gebracht
werden miissen? Wie hart darf es denn sein? Gibt es Gren-
zen der Zumutbarkeit? Und wie viel Stille, wie viel Zartheit
und Intimitdt ist fiir ein junges Publikum noch ertréglich?
Klaus Schumacher blickt ein wenig irritiert. »Wir gehen mit
genau der Welt um, die wir erleben« sagt er, und in seiner
Stimme liegt dann doch Verwunderung, vermutlich darii-
ber, dass da tiberhaupt noch Fragen offen sind. Im Stiick
»Sagt Lila« ging es erst um Erotik, dann um Vergewalti-
gung; der Autor Lutz Hiibner erzihlte in »Ehrensache« von
einem Verbrechen, das so dhnlich tatsichlich stattgefunden
hat; in Alexander Riemenschneiders Camus-Inszenierung
»Die Gerechten« wird erwogen, ob Tyrannenmord nicht
zuweilen doch ein probates Mittel ist, und auch in den Stii-
cken fiir die Kleineren geht es um die Wurst. »Die zweite
Prinzessin«, im Rangfoyer gespielt von Julia Nachtmann,
heckte Pline zur Beseitigung der deutlich iiberprivilegier-
ten alteren Schwester aus, Pliischtiere wurden zu Kompli-
zen, doch ach, der Wolf aus dem Wald wollte sich nicht den
Magen verderben. Und nein, es geht nicht nur um Mord
und Totschlag am Jungen Schauspielhaus, es geht auch um
Freundschaft (wie vergniiglich ist Klaus Schumachers letz-
te Inszenierung »Rico, Oskar und die Tieferschatten«!), es
geht ums Traumen und Dichten. Die Auffithrung »Cyranox,
die Schumacher noch aus Bremen mitgebracht hatte, war
eine Huldigung an das Wort (und kam an, ganz ohne Man-
tel- und Degen-Trallala). In der Odyssee-Bearbeitung des
Niederlinders Ad de Bont sprechen die Schauspieler iiber
lange Zeitstrecken in Hexametern, und dass die vier Stun-
den lange Auffiihrung ein Riesenerfolg ist, liegt gewiss nicht
nur am Lunchpaket, das es zur Pause gibt. »Die Aufnah-
mefihigkeit Jugendlicher tibertrifft die der Erwachsenen
erheblich, insofern haben wir sogar mehr Gestaltungsraum

beim Erzdhlen unserer Geschichten. Und erst recht bei der
sprachlichen Gestaltung der Texte«, sagt Schumacher. Und
fiigt noch hinzu, dass ihm seine Kinder in Sachen »Multi-
Tasking« sowieso haushoch iiberlegen sind.

Das Junge Schauspielhaus ist ein modernes, selbstbe-
wusstes, iiberzeugendes Theater, und stiinde man (als The-
aterkritikerin) nicht auf der anderen Seite, man wiirde am
liebsten mitmachen. Trotzdem gibt es ihn, den Diinkel,
der sich gegen Kinder- und Jugendkultur aller Art richtet.
Eine Verlagsmitarbeiterin plauderte wihrend einer Publi-
kumsdiskussion im Marmorsaal des Schauspielhauses aus
dem Nihkistchen: Einem Dramatiker war ein Preis fiir
ein Jugendtheaterstiick zugesprochen worden, was doch
eigentlich eine schone Sache ist. Doch umgehend bat er
die Verlagsleitung, dies blof3 nicht offentlich zu machen
und die Auszeichnung auf keinen Fall im Verlagskatalog zu
erwdhnen. Er wolle nicht als Kinderstiickeschreiber abge-
stempelt werden. Und die Verlagsmitarbeiterin fiigte hinzu,
dass seine Sorge nicht einmal unberechtigt sei. Und auch
Klaus Schumacher nickt, er versteht, woher die Bedenken
kommen. »Es ist interessant, wie oft man sich rechtfertigen
muss, wenn man fiir jiingere Zuschauer arbeitet und nicht
fiir den sogenannten Abendspielplan.« Schumacher spricht
langsam, ohne Aufgeregtheit, ohne Arger. »Andere Nationen
haben uns da einiges voraus. Norwegen zum Beispiel. Da
wird ein ganz anderes Menschenbild vertreten. Dort ist im
Grundgesetz verankert, dass auch Zweijihrige mit Kultur
versorgt werden miissen, genau wie Sechzigjihrige. Das
wird dort iiberhaupt nicht in Frage gestellt. Kinderkultur
ist dort nicht Kultur zweiter Klasse.« Warum Deutschland
hinterherhinkt? »Ich glaube, das hingt mit dem grund-
sitzlichen Menschenbild zusammen, das wir haben. Na-
tiirlich ist es schwierig, sich mit fiinfzig oder sechzig frem-
den Themen wie Facebook zuzuwenden, oder der Frage,

wie Liebe und Familie heute funktionieren. Nur leider ist
es so, dass die Generation der 45- bis 60-Jahrigen unseren
Kulturbegriff extrem prigt. Uber die Medien, iiber die Li-
teratur, iiber die Besprechung der Literatur. Da wird eine
Meinung gebildet, die mit der Realitdt gar nicht mehr tiber-
einstimmt.« Jetzt ein kleines Lacheln. »Ich kann nur sagen,
wir versuchen uns in unserer Keimzelle ernsthaft mit den
Perspektiven jiingerer Generationen zu befassen.«

II1. »Wir arbeiten nicht nach pidagogischen, sondern nach
kiinstlerischen Voraussetzungen, sagt Klaus Schumacher,
und beginnt zu schwirmen von Kristo Sagor, dem gedan-
kenschnellen Autor und Regisseur, dessen Stiick »Gonzo«
erst vor kurzem am Jungen Schauspielhaus uraufgefiihrt
wurde. Schumacher ist Sagor, diesem jungen 35-Jahrigen,
seit den gemeinsamen Arbeiten am »Moks« in Bremen ver-
bunden. »Toll, wie Kristo seine Themen zu fassen kriegt,
ohne dass es sozialpadagogisch wird, wie er sie kunstvoll
dreht und wendet, bis sie schlieSlich zu Literatur werden;
wie er Figuren erschafft, die fur die Bithne tauglich sind,
wie er diese Figuren in ein Ungleichgewicht treibt, damit
sie ins Spielen kommen. Ein begnadeter Autor, sagt Schu-
macher noch einmal, »und ein toller Regisseur.« Und dann
spricht er dartiber, wie genau dieser Kiinstler Bescheid weif3
iiber Bithnenwirkungen, tiber den Einsatz von Musik, iiber
Licht und Spielweisen.

Reminiszenz: Vor vier Jahren inszenierte Kristo Qagor am
Jungen Schauspielhaus »Torleff« nach dem Roman von
Robert Musil. Die Bithne war zu einem groflien Wasch-
raum geworden, mit Waschbecken an den Winden rechts
und links und mit drehbaren Duschkabinen in der Mitte,
kalt war die Beleuchtung. Das Versuchskaninchen im La-
bor war ein Junge, der von einem Rudel junger Téter ge-
quélt wurde, und die wirkten schon bedrohlich, wenn sie



im Gdnsemarsch durch den Raum staksten. Starke Bilder
waren gesetzt worden, um diese Geschichte zu erzihlen,
die bei Robert Musil mehr oder weniger nur Seelenschau
war. Und Publikum und Feuilleton tiberschlugen sich vor
Begeisterung tiber die gegliickte Verlegung einer »Innen-
Geschichte« in die Auflenwelt.

Zuriick in die Gegenwart, zu »Gonzo«, dem Stiick, das
Kristo Sagor geschrieben und Daniel Wahl inszeniert hat.
Drei Heranwachsende werden von Denkstiirmen geschiit-
telt, von sexueller Neugierde getrieben, von Sehnsucht, iiber
Grenzen zu gehen, tiber physische, psychische. Sie wollen
gesellschaftlichen Bindungen und Festlegungen entrinnen,
ahnen aber schon, dass das nicht geht. Sie arbeiten sich an al-
lem ab, was ihnen entgegenrollt, natiirlich auch an der Schu-
le. »Ich finde, es sollte ein Schulfach geben, das Atmosphire
heif$t. Ich meine, man betritt einen Raum und merkt sofort,
ob dieser Raum eine gute Energie hat oder nicht. Nach drei-
zehn Jahren Matheunterricht hast du ein paar Dinge kapiert
oder eben nicht. Und nach dreizehn Jahren Atmosphiren-
unterricht wir das genauso, der eine kann es, der andere
nicht, aber keiner, wirklich keiner findet es esoterisch.«

Eine Sehnsucht nach Gefiihlen wird hier laut, ziemlich laut
sogar. Das Fiihlen soll Platz haben, soll grofd sein diirfen. Laut
wird nach Stille gerufen auf der Biihne, stolz wird die Zartheit
verhiillt in diesem vielschichtigen Stiick, ja, das ist Literatur.
Uber das Junge Schauspielhaus zu sprechen, heif3t: iiber
Kunst zu sprechen und nicht tiber Sozialpadagogik, da wire
das Thema verfehlt. Ubers Junge Schauspielhaus schreiben
heif3t, sich erinnern an die vielen Auffithrungen, die von
Beginn an nicht nur Kinder, Jugendliche, Schulklassen an-
sprachen, sondern auch Studenten und &ltere Erwachsene.
Dass es an diesem Haus nicht »kindelt«, dass hier die Kunst
eine Heimat hat, hatte sich bald herumgesprochen in der
Stadt, und das ist kein Wunder: Mit seiner Antrittsinszenie-

rung im Herbst 2005 hatte Klaus Schumacher klargemacht,
welche Kraft und welcher Geist im Malersaal (natiirlich
auch an den Schulen, an denen gespielt wird, oder spiter
dann im »Utopia-Mobil-Bus«) walten sollte. Und Inten-
dant Friedrich Schirmer hatte deutlich gemacht, welch
hohen Stellenwert er der neugegriindeten Jugendsparte
beimaf’, die Premiere von Ad de Bonts »Mutter Afrika«
war die allererste der Intendanz Schirmer. Die Einstands-
Auffithrung am Groflen Haus (Jacqueline Kornmiillers
Inszenierung von Ibsens »Die Frau vom Meer«) kam erst
am Folgetag heraus. Ein klares, beherztes Zeichen, das der
spiter so gliicklose Direktor Schirmer damals gesetzt hat.
Das wichtigste und richtigste.

IV. Auf den stiirmischen Theaterherbst 2010 folgte ein son-
niger Mirchenfriihling 2011, ein Happy End ohne Wenn
und Aber, fast schon kitschig. Wire »Die Geschichte vom
Jungen Schauspielhaus, das dann doch nicht geschlossen
wurdeg, ein Theaterstiick, die Kritikerin wiirde das Werk
zwar wohlwollend, aber auch mit ein wenig Ironie zusam-
menfassen. Sie wiirde schreiben:

»Ohne grofSes Rumgefackel geht dieses moderne Mirchen
los, in dem, so ist es bei Marchen eben, von Anfang an klar
ist, auf wessen Seite man sich zu schlagen hat, nimlich auf
die des Volkes, dessen miider Konig vor kurzem abgedankt
hat. Und das ausgerechnet jetzt von scheinbar tiberméch-
tigen Feinden angegriffen wird. Der Entwurf der Feinde,
auch das muss hier gesagt werden, ist nicht ganz originell,
sie erinnern doch deutlich an die >Grauen Herren« in Mi-
chael Endes Jugendbuch >Momos, an die gespenstischen
Wesen, die den Menschen Zeit stehlen wollen. In der Ge-
schichte vom Jungen Schauspielhaus, das dann doch nicht
geschlossen wurde, steht die Moral des Ganzen schon am
Anfang. >Gemeinsam sind wir starks, ist die Botschaft. Auch
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das ist nicht ganz neu, aber erstens muss auch das Bewusst-
sein fiir Binsen-Weisheiten immer wieder aufgefrischt wer-
den. Zweitens aber sind die Mittel, tiber die die Figuren des
Stiickes (die Chorleiter, die Kinder und Erzieher) verfiigen,
bemerkenswert. Sie beantworten die Angriffe auf ihr The-
ater zwar mit Entschiedenheit, bleiben dabei aber immer
auch spielerisch und sportlich. Gelassenheit steht gegen
Verbissenheit in dieser Geschichte, die im zweiten Akt
ein paar richtig komische Aspekte hat, etwa die, dass die
Fraktion der Verbissenen sich letztendlich selbst in die Luft
sprengt. In Akt drei nun geht der Kampf auf anderer Ebene
weiter. Mit Raffinesse ist die Ausgangslage (der Konig hat
abgedankt) nun wieder mit dem Fortgang der Geschichte
verwoben, die Uberschrift zu Teil drei konnte heiflen: Ge-
rettet ist nicht gerettet: Ein neuer Konig soll ernannt wer-
den, vielleicht auch eine Kénigin. Uber seine Pléne ist noch
nichts bekannt, vermutlich aber will er den Malersaal, das
Zuhause des eben erst aufatmenden Theaters, selber haben,
was auch jeder versteht, nur — was tun? Dann die Wendung:
Das Junge Schauspielhaus bekommt ein eigenes Gebdude,
ein Haus soll errichtet werden in einem anderen Stadtteil,
in Altona. Binnen zweier Jahre soll dieses neue Haus fer-
tig sein, und es soll statt einer einzigen Biihne gleich zwei
geben! — Nun, bei aller Liebe fragt man sich dann doch:
Ist soviel Happy-End theaterpidagogisch zu vertreten? In
Zeiten wie diesen? Brauchen Kinder Mirchen? Und dann
denkt man kurz nach und sagt: Ja. Brauchen sie. Und dann
denkt man noch mal kurz nach und sagt: Ist ja gar keins.
Das konnte wirklich so gewesen sein. Und das Wunder ist
kein Wunder, sondern Logik. Weil die Hamburger das Jun-
ge Schauspielhaus wirklich brauchen, weil die Deutschen
Kulturstitten wie diese brauchen: Damit wir lernen, einan-
der auf Augenhohe zu begegnen, die Erwachsenen, Jugend-
lichen, Kinder.«
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»Es 1st wie mit dem Himmel. Jeder sehnt sich
nach einem kleinen Stiickchen Land. «

CROOKS IN »VON MAUSEN UND MENSCHEN«
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»EFur mich 1ist
Theater ein Stiick
gelebte Utopie«

KLAUS SCHUMACHER IM GESPRACH MIT
CHRISTIAN MAINTZ

Zu Beginn eine biografische Frage: Wie bist Du zum Theater
fiir junges Publikum gekommen?

Wihrend meines Studiums der Angewandten Kulturwis-
senschaften in Hildesheim habe ich zusammen mit ande-
ren Studenten die freie Gruppe » Theater Aspik« gegriindet,
mit der wir auch international unterwegs waren. In dieser
Gruppe stand ich auch als Schauspieler auf der Biihne.
Martin LefSmann, der zu der Zeit das »Moks« am Bremer
Theater neu aufbauen sollte, wurde dadurch auf mich auf-
merksam. Er suchte nach einem Ensemble, das nicht nur
spielt, sondern ausdriicklich mitdenkt, wie so ein Ort neu
definiert werden kann. Er gab mir die Méglichkeit, im
Wechsel zu spielen und zu inszenieren. Das empfand ich zu
der Zeit als ideal, weil mir das Spielen Spafl machte, und ich
aber immer auch schnell die Ambition hatte, etwas selbst
in die Hand zu nehmen. Dass ich beim Kinder- und Ju-
gendtheater gelandet bin, war erst einmal keine inhaltliche
Ambition. Die Orientierung am Publikum, die LeSmann
damals vorgab, kam mir aber sehr entgegen. Fiir mich gilt
bis heute der Grundsatz, dass sich das Theater fiir junges
Publikum eben nicht nach prominenten Namen oder dem
Feuilleton ausrichtet, sondern sich ausdriicklich am Zu-
schauer orientiert und versucht, mit diesem ein direktes
Gesprich zu fithren. Nicht ganz nebenbei war es auch eine
gute Moglichkeit, meine Familie zu ernihren.

Theater ist ja seit langem — zumal fiir ein junges, mit digitalen
Medien aufwachsendes Publikum — kein Leitmedium mehr.
Warum sollen junge Leute aus Deiner Sicht heute noch ins
Theater gehen?

Ja, machen wir uns nichts vor. Das Theater ist wirklich
ein Planet, der selten besucht wird. Medien wie Fernse-
hen oder das Internet haben natiirlich einen viel grofSeren
Einfluss auf das Kulturverstindnis von jungen Menschen.
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Wenn die Begegnung mit dem Theater stattfindet, ist die-
se aber umso kraftvoller. Durch die physische Prisenz von
Schauspielern und Publikum kann sich der Zuschauer viel
starker spiiren, weil er hier wirklich wahrgenommen wird.
Das geschieht ihm vor dem Bildschirm selten. Und das ist
eine Kraft, die man den Medien entgegensetzen kann. Die
elektronischen Medien folgen meistens 6konomischen Ge-
sichtspunkten. Im Gegensatz dazu kann das Theater ein
kulturell besonderer Ort sein, der den Heranwachsenden
im besten Fall die Moglichkeit gibt, Wirklichkeit kritisch zu
hinterfragen und Gegenentwiirfe zu diskutieren. In diesem
Sinne ist Theater fiir mich ein Stiick gelebte Utopie, wo Er-
fahrungen neu befragt und neu gemacht werden konnen,
das heifdt auch: Theater macht geradezu physisch greifbar,
dass die Wirklichkeit verdnderbar ist. Wir leben zwar im
sogenannten Kommunikationszeitalter, es wird aber allzu oft
aneinander vorbei kommuniziert. Im Gegensatz dazu ist und
bleibt das Theater eine Biirgerversammlung, in der intensive
Kommunikation stattfinden kann. Bei allem, was in einem
Theaterraum entsteht, spielt das Publikum stets eine Rolle.

Wie soll das Kinder- und Jugendtheater auf die verinderten Seh-
gewohnheiten des Publikums reagieren? Soll es die neuen Medi-
en eher imitieren oder seine Alleinstellungsmerkmale betonen?

Da die elektronischen Medien einen groflen Teil unserer
Weltwahrnehmung prigen, kann man gar nicht umhin, auf
sie zu reagieren. Das kann im Theater auf sehr unterschied-
liche Art und Weise passieren. Zum einen haben wir uns
in einer Stiickentwicklung wie »Playback life« ganz explizit
dem Thema gewidmet, wie sehr die populdre Filmkultur
die Erlebnisstrukturen von Jugendlichen prigt. Zum ande-
ren lassen sich auch bestimmte Regiestile in unserem Pro-
gramm finden, die auf unterschiedliche Weise mit der Tat-
sache umgehen, dass die Wahrnehmung unserer Zuschauer
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durch die Medien geprégt ist. Wenn ich beispielsweise an
Inszenierungen von Alexander Riemenschneider (»Von
Miusen und Menschen« oder »Die Gerechten«) denke, dann
glaube ich, dass dieser Regisseur auf der Suche nach dem Ur-
eigenen des Theaters ist, das sich in einer sehr reduzierten
Asthetik niederschligt. Meine Inszenierungen von »Ehrensa-
che« oder »Hamlet« folgen da eher filmischen Erzahlweisen.
Ich beobachte, dass in den letzten dreiffig Jahren eine ganz
neue Wahrnehmungskunst entstanden ist, eine allgemeine
Beschleunigung der Erzihlweisen und der Rezeption. Das
hat zur Folge, dass man inzwischen viel schneller erzihlen
und zu viel raffinierteren Strickmustern greifen kann. Ich
glaube, dass das Wissen darum meine Inszenierungen und
auch die von anderen Kollegen stark beeinflusst. Bei alledem
bleibt es aber dabei, dass das Theater von grofien universel-
len Themen wie Liebe und Tod erzihlen sollte.

Als Leiter des Jungen Schauspielhauses verantwortest Du eine
ganz aufSergewohnliche Erfolgsgeschichte — beste Resonanz
bei Publikum und Kritik, diverse Auszeichnungen; » Theater
heute« hat das Junge Schauspielhaus als »Gliicksoase« in der
Theaterlandschaft bezeichnet. Wie fillt Deine eigene Bilanz
nach sechs Jahren aus?

Im Theater ist jeder Tag neu und jede Vorstellung muss
sich vor neuem Publikum aufs Neue bewihren. Trotzdem
freut es mich natiirlich, dass es dem Team gelungen ist,
eine eigene Szene zu erzeugen und ein Publikum zu bin-
den. Wir konnten das jetzt wieder mit »Rico, Oskar und die
Tieferschatten« von Andreas Steinhofel erleben: Alle dispo-
nierten Vorstellungen waren, sobald sie im Verkauf waren,
sofort ausverkauft. Dass wir dieses Vertrauen von unserem
Publikum bekommen, ist eigentlich die schénste Bilanz, die
man ziehen kann. Vor fiinf Jahren gab es in Hamburg kein
offentliches Haus fiir Kinder- und Jugendtheater. Insofern

gab es hier eine Liicke, die auch die privaten Gruppen nicht
decken konnten. Wir haben es viel mit Menschen zu tun,
die Publikum mitbringen, ndmlich Lehrer, Eltern und Cli-
quen. Es gab einen regelrechten Durst nach einer Institu-
tion wie dem Jungen Schauspielhaus und den haben wir
offensichtlich gut gestillt. Ich glaube, uns ist es gelungen,
das Vertrauen der Hamburger zu gewinnen, weil wir von
Anfang an eine sehr hohe Qualitit in den Produktionen
angestrebt haben. Diese hohe Qualitit hat fir mich immer
mit den Menschen zu tun, die hier arbeiten. Die wichtig-
sten Entscheidungen sind fiir mich immer die, in denen es
darum geht, wer zum Team dazusto83t. Ich freue mich sehr,
dass wir immer wieder mit Ausnahmeschauspielern arbei-
ten, denn diese bestimmen die Projekte: Sie sind die ersten,
die auf das Publikum treffen. Ganz wichtig ist fiir mich die
kontinuierliche Zusammenarbeit mit Katrin Plotzky, die
hier sehr viele Bithnenbilder verantwortet. Sie hat in Hol-
land studiert und gibt dem Haus durch ihre groflen Bilder
eine sehr moderne, sehr zeitgenossische Asthetik. Gerade
im Kinder- und Jugendtheaterbereich ist das etwas Beson-
deres, da hier die Ausstattung von Stiicken aufgrund von
Finanzierungsdefiziten oft karg ausfllt.

Euer Spielplan zeigt eine auffillige Dualitit: einerseits krasse,
politische Gegenwartsstiicke wie »Sagt Lila« oder »Ehrensache«,
andererseits die Klassiker wie »Hamlet« oder »Die Gerechten.
Welche Prinzipien stehen hinter der Stiickeauswahl?

Zunichst einmal sind wir ja ein Generationentheater, das
allen Zuschauern ab fiinf Jahren ohne Altersbegrenzung
etwas bieten mochte. Unser Repertoire muss das umfas-
sen. Grundsitzlich suchen wir nach Stoffen, die eine gesell-
schaftliche Dimension haben, die uns hier und heute be-
trifft. Diese Spielzeit erdffnen wir beispielsweise mit »Wut«
von Max Eipp. Es mag erstaunlich klingen, dass es noch

deutsche Fernsehfilme gibt, die man auf die Bithne brin-
gen mochte; dieser Film stellt eine solche Ausnahme dar.
Wir wollen zusammen mit unserem Publikum zu begreifen
versuchen, was es mit dem sogenannten »Clash der Kul-
turen« auf sich hat, und wie wir damit umgehen kénnen.
Deshalb haben wir uns fiir diesen Stoff entschieden. In dieser
Geschichte wird auf ganz grofler Linie gescheitert, das aber
macht uns, die wir zuschauen, zu den Kliigeren — und schon
kommen wir zu einem hochspannenden Vorgang zwischen
Bithne und Zuschauerraum, der hoffentlich in vielen Pub-
likumsgesprichen seinen Niederschlag finden wird. Diese
Suche nach gesellschaftlich relevanten Themen betreiben
wir auch bei unseren Klassiker-Inszenierungen wie »Die
Gerechten« oder »Hamlet«. Camus’ Stiick erzihlt von jun-
gen Menschen, die von einem unbedingten Glauben an die
Gerechtigkeit iiberzeugt und bereit sind, dafiir sehr weit zu
gehen. Das ist zunéchst einmal etwas, was junge Menschen
sehr anspricht, gerade in einer Zeit wie unserer, die von Rela-
tivierungen und Zweifeln geprigt ist. Das Stiick stellt zudem
eine universelle Frage, die uns heute immer noch auf vielen
verschiedenen Ebenen bedringt: Fiir welche Werte kimpfen
wir und welche Mittel sind wir fiir ihre Umsetzung bereit ein-
zusetzen? Uns interessiert es, solche Fragen aufzuwerfen und
mit unserem Publikum zu diskutieren. Sehr aktuell erschien
uns der Hamlet-Stoff, wenn man ihn als Generationendrama
liest, in dem ein junger Protagonist die Elterngeneration und
ihre Machenschaften in Frage stellt. Natiirlich hoffen wir da-
bei immer, dass wir einen Kunstraum aus Sprache, Bildern
und groflen Bithnenfiguren schaffen, durch den wir wieder
bei uns selbst landen.

Ich wiirde gerne auf eine Inszenierung zu sprechen kommen, »Die
Odyssee«, die ja seit Jahren besonders erfolgreich liuft. Der Autor
Ad de Bont verkniipft hier einen antiken Stoff mit der Gegen-



wart; es gibt zwei Binnenstiicke, das Publikum wird einbezogen,
es »wandert« zwischen mehreren Spielorten. Kannst Du anhand
dieses Stiickes die Asthetik Deines Theaters niiher erliutern?
»Die Odyssee« ist sicherlich in mehrfacher Hinsicht bei-
spielhaft fiir unser Konzept von Kinder- und Jugendthea-
ter. Mag sein, dass es Menschen gibt, die ein vierstiindiges
Stiick fiir junges Publikum als Zumutung empfinden. Aber
wir denken, dass »Die Odyssee« eine sehr schone Zumu-
tung fiir Heranwachsende ist. Wir wollen unser Publikum
mit solch einem Marathon-Projekt natiirlich herausfor-
dern, aber wir konnten auch zeigen, dass das Publikum
diese Herausforderung annimmt. Die Begegnung mit dem
Autor Ad de Bont war ein Gliicksfall, denn wir haben in
vielerlei Hinsicht eine dhnliche Vorstellung vom Theater.
Ad liebt es, grofie Geschichten zu erzihlen, die die Gegen-
wart von der Vergangenheit her beleuchten und die im
positiven Sinne pathetisch sind. Er schreibt Figuren, die
grofle Emotionen aushalten miissen und existenzielle Er-
fahrungen machen. Und so soll Theater im besten Fall auch
in meinen Augen sein: archaisch, brutal, existenziell, grof3
und mit groflen Formulierungen dem Leben gegeniiber.
Ich habe mit Ad viel dariiber gesprochen, welche Geschich-
ten wir im Theater erzihlen wollen. Und im Zuge dessen
sind wir sehr schnell auf ein Grundgefiihl gekommen, das
heutzutage alle bewegt: die Sehnsucht nach etwas, was uns
sagt, da gehoren wir hin. Ich habe das Gefiihl, dass immer
weniger Menschen in unserer Gesellschaft ein Gefiihl von
Zugehorigkeit und Heimat haben und viele sich kulturell
und emotional verloren fithlen. Weltweit sind viele Men-
schen auf der Flucht und suchen nach einer neuen Heimat.
Diese Sehnsucht nach Heimat spiegelt sich in allen Teilen
der »Odyssee« wider, sowohl in den klassischen als auch in
den modernen Teilen. Wir stellen fest, dass das Publikum
sehr stark auf dieses thematisierte Grundgefiihl reagiert.

Wie funktioniert allgemein die Zusammenarbeit mit Auto-
ren? Vergebt Ihr Auftrige, nehmt Ihr jeweils Einfluss auf die
Stoffentwicklung?

Wir arbeiten mit verschiedenen Autoren zusammen und
praktizieren unterschiedliche Formen der Zusammen-
arbeit. Zuletzt hat Kristo Sagor fiir uns das Stiick »Gonzo«
geschrieben. Hierfiir haben der Regisseur Daniel Wahl, die
Schauspieler Marios Gavrilis, Thorsten Hierse und Nadine
Schwitter eine Woche lang zum Thema Sucht und Grenz-
erfahrungen improvisiert. Auf dieser Grundlage hat Kristo
Sagor dann das Stiick geschrieben. In der nichsten Spielzeit
wird die Hamburger Autorin Nino Haratischwili ein Stiick
tiber Figuren schreiben, die ihre Identititen im Chat neu
erfinden. Die junge Regisseurin Anne Bader, die das Stiick
inszenieren wird, ist dariiber im Gespridch mit der Auto-
rin. Sehr wichtig fiir uns ist natiirlich die kontinuierliche
Zusammenarbeit mit Gertrud Pigor, die in der nichsten
Spielzeit wieder ein neues Stiick fiir uns schreiben wird.
Ich kenne niemanden, der auf der Biithne so fantasievoll fiir
Kinder erzihlen kann. Zudem bin ich derzeit im Gesprich
mit Ad de Bont tiber ein neues Stiick, in dem die Geschich-
te von Mehmet dem Zweiten, einem tiirkischen Konig und
Eroberer, erzihlt wird. Wir wollen die Behauptung aufstel-
len, dass das ab jetzt auch unsere Geschichte ist, weil wir
mit Tirken zusammenleben.

Noch einmal zuriick zum Ensemble, das ja auch verschiedent-
lich mit wichtigen Preisen bedacht wurde. Einige Namen hast
Du schon genannt, es gibt bei den Schauspielern langjihrige
Siulen wie Hermann Book oder Christine Ochsenhofer, dann
gibt es auch Fluktuation, Julia Nachtmann etwa ist ins GrofSe
Haus gewechselt. Wie findet man so exzeptionelle Darsteller,
wie funktioniert die Teamarbeit bei Euch?

Es ist natiirlich bei jeder Produktion ein bisschen anders.
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Aber grundsitzlich haben sich bis jetzt immer Teams zu-
sammengefunden, die sich sehr gut erginzen. Hermann
Book und Christine Ochsenhofer sind so etwas wie Fiih-
rungsspieler, die von Anfang an dabei waren. Sie sind wich-
tige Gesprichspartner, was die Auswahl von Stoffen und
die Probenarbeit angeht. Im Gegensatz zu anderen, die
manchmal nur zwei Jahre bei uns bleiben, haben sie sich
dem Jungen Schauspielhaus lingerfristig verschrieben. In
erster Linie suche ich immer nach herausragenden Schau-
spielern. Eine Grundvoraussetzung konnte sein, dass die
Schauspieler dem Publikum gegentiber nicht scheu sein
sollten. Mit Ausnahmetalenten wie Thorsten Hierse, Julia
Nachtmann, Renato Schuch oder Nadine Schwitter, die
als Einzelne stark auffallen, kommen wir immer wieder in
die Situation, dass wir den nichsten Rohdiamanten fin-
den miissen. Da kommt man sich manchmal vor wie der
Trainer des FC Freiburg, der einen Anruf von den Bayern
kriegt, die nun mal die grofleren Angebote machen kon-
nen. Ich glaube, dass die Kombination zwischen einem sta-
bilen System, also Menschen, die das Junge Schauspielhaus
auf lange Sicht begleiten, und Menschen, die kiirzer hier
sind, aber dann mit voller Kraft diesen Spielort nutzen, sehr
produktiv ist.

Gibt es so etwas wie einen Ensemblestil des Jungen Schau-
spielhauses, sei es auf dem Regie- oder dem Schauspielsektor,
oder dominieren eher Personalstile, also individuelle Tempe-
ramente der Regisseure und sonstigen Mitarbeiter?

Mir ist es sehr wichtig, dass wir in unserem Programm
ein Spektrum an unterschiedlichen Regiehandschriften
haben, die das Publikum unterschiedlich herausfordern
und verschiedene Theatererfahrungen moglich machen.
Interessante Kontrapunkte bilden etwa die Arbeiten von
Alexander Riemenschneider, die eher sehr reduziert mit
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ihren Mitteln operieren, und andererseits die sehr opulen-
ten Arbeiten von Barbara Biirk. Auflerdem bringen diese
Regiepersonlichkeiten auch andere Methoden fiir die Pro-
ben mit, was wiederum fiir die Lebendigkeit der Ensemble-
arbeit sehr wichtig ist. Der Wechsel hilt alle kiinstlerischen
Prozesse duflerst wach und lebendig.

Im Publikum sieht man oft auch dltere Zuschauer. Ist das
beabsichtigt? Kannst und willst Du gezielt fiir bestimmte Al-
tersgruppen inszenieren? Wenn Du »Romeo und Julia« am
Groflen Haus machst, konnte das eins zu eins fiir das Junge
Schauspielhaus iibernommen werden oder denkst Du dann
an eine andere Zielgruppe?

Ich gehe im Prinzip von einer sehr dhnlichen Wahrnehmung
aus. Der Unterschied besteht bei meiner Inszenierung von
»Romeo und Julia« darin, dass die Bithne im Groflen Haus
andere, groflere Bilder erfordert als der Malersaal. Grundsitz-
lich versuche ich in meinen Inszenierungen das Tempo und
die Energie immer hochzuhalten, sowohl emotional als auch
was den Fortlauf der Geschichte betrifft. Mich freut es, dass
wir am Jungen Schauspielhaus ein generationenumspannen-
des Publikum haben, dass sich Leute aus allen Generationen
mit diesem Ort identifizieren konnen. Vielleicht weil hier Ge-
schichten in hoffentlich raffinierten Zeichensystemen erzihlt
und konstruiert und eben nicht dekonstruiert werden. The-
aterinterne Diskurse werden bei uns selten gefiihrt, weil das
Kinder und Jugendliche iiberhaupt nicht interessiert — und
offenbar auch viele Erwachsene nicht. Wie gesagt, die Sehn-
sucht nach Geschichten, Sinn und Zusammenhang ist grof3,
deshalb gibt es vielleicht diesen Zulauf von Erwachsenen in
diversen Kinder- und Jugendtheatern bundesweit.

Ein besonderes Prinzip am Jungen Schauspielhaus ist die Er-
schliefSung neuer Spielorte; Ihr tragt das Theater — etwa mit dem
»Utopia-Mobil-Bus« — in die Stadt. Welche Erfahrungen gibt es

damit, welche Funktion hat es, z.B. in einem Café in der Schanze
zu inszenieren und die Strafe als Spielort einzubeziehen?
Wir suchen immer wieder nach Méglichkeiten, unser Spek-
trum zu erweitern. Dazu gehort auch, dass wir das Theater
in die Stadt hinaustragen und so auf unser Publikum weiter
zugehen. Mit »Paradise Now« haben wir beispielsweise die
»Hamburger Botschaft«, eine Bar in der Sternschanze, be-
spielt und auch die Szenerie vor der Bar als Kulisse benutzt.
Mit »NippleJesus«, einem Stiick, das sich auf humorvolle
Weise um Absurdititen in der Kunstszene dreht, waren wir
in der Hamburger Kunsthalle und in den Deichtorhallen.
Es geht dabei auch darum, Alltagsorte in andere Bedeutun-
gen zu tauchen. Eines der schonsten Beispiele ist fiir mich
unser Klassenzimmerstiick »Pl6tzlich ist er aus der Welt ge-
fallen« von Michael Miiller. Da gehen drei Schauspieler in
Klassenzimmer und erzihlen den Schiilern die Geschichte
eines verhinderten Amoklaufs. Nach solchen Vorstellungen
merkt man, dass sich fiir die Schiiler ihre gewohnte Umge-
bung grundlegend verdndert hat. Solche Wahrnehmungs-
verinderungen zu erzeugen, die einfache Wirklichkeits-
konstruktionen hinterfragen, sehe ich als wichtige Aufgabe
des Theaters. Mit dem »Utopia-Mobil-Bus« haben wir eine
weitere, spannende Spielstitte dazugewonnen, die die ver-
schiedenen Stadtteile und Schulen erreicht. So werden wir
tibrigens unserem Anspruch etwas gerechter, ein Theater
fiir alle Schichten zu sein.

Was erwartet/erhofft Ihr Euch von der neuen Spielstitte in
der GaufSstrafSe?

Dass das Junge Schauspielhaus ein eigenes Haus in einem
so attraktiven Stadtteil wie Ottensen bekommt, sehen wir
sehr positiv. Hier im Haus war die Disposition der Vor-
stellungen und Proben oft schwierig, da es sich um einen
Mischbetrieb handelt. Im neuen Gebdude koénnen wir

schalten und walten, wie es der Spielplan des Jungen Schau-
spielhauses erfordert. Ottensen ist gleichzeitig auch ein viel
grofleres Stadtzentrum als St.Georg, weil hier am Haupt-
bahnhof doch sehr viel weniger Stadt und Vielschichtigkeit
spiirbar ist. Dazu kommt, dass die Gauf3strafle ein neues
Theaterzentrum wird: Das Thalia Theater ist schon da, und
jetzt kommen noch die Theaterakademie und wir dazu.
Ich glaube, dass das Synergieeffekte haben kann und die
Attraktivitit dieses Ortes erhéht. Was die Architektur des
Hauses betrifft, bewegt man sich natiirlich immer zwischen
dem, was moglich ist und dem, was man sich wiinscht. Wir
konnen aber in vielen Fragen Einfluss nehmen, und das ist
auch gut so, weil ein Theaterbetrieb sehr viele Eigenarten
hat, die man berticksichtigen muss. Dieser Sprung an einen
eigenen Ort ist ein grofler Entwicklungsschritt, weil sich
hier die Eigenmarke »Junges Schauspielhaus« noch stir-
ker etablieren kann. Dennoch: der Anschluss an das grofle
Mutterhaus bleibt, denn davon profitieren beide Seiten.

Wie wird es mit dem Jungen Schauspielhaus weitergehen?
Was gibt’s an Zukunftswiinschen, auch an die Politik, an die
Rahmenbedingungen?

Ich hoffe, dass wir weiterhin eine so grofle und positi-
ve Aufmerksamkeit von unserem Publikum und von der
Hamburger Offentlichkeit bekommen. Und ich hoffe ins-
besondere, dass die kulturpolitischen Entscheidungstrager
sich immer einen Bezug zu diesem Theater bewahren. Ich
glaube namlich, dass diejenigen, die diesen sehr lebendigen
Ort kennenlernen und erleben, wie intensiv die Prozesse
zwischen Biithne und Zuschauerraum bei uns sind, diese
Institution nie in Frage stellen werden.
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»Spricht Gott fremde Sprachen?
Kann er auch Ausldnder verstehen?
Oder sitzen Engel in kleinen, glisernen Kabinen

und machen Ubersetzungen?«

DAS KLEINE MADCHEN IN »WARUM DAS KIND IN DER POLENTA KOCHT«
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Eine Reise durch
die Zeit

VON STANISLAVA JEVIC

»Die Odyssee« am Jungen Schauspielhaus

Achronie ist nicht das gleichgiiltige Nebeneinander, sondern
eher ein Ineinander der Epochen nach dem Modell eines Sta-
tivs, eine Flucht sich verjiingender Strukturen. Man kann sie
auseinanderziehen wie eine Ziehharmonika, dann ist es sehr
weit von einem Ende zum anderen, man kann sie aber auch
ineinander stiilpen wie die russischen Puppen, dann sind die
Wiinde der Zeiten sehr nah. Die Leute aus den anderen Jahr-
hunderten héren unser Grammophon plédrren, und wir sehen
durch die Zeitenwinde hindurch, wie sie die Hinde heben
zum lecker bereiteten Mahle. | ELISABETH LENK

ERZAHLEN ALS ZEITMASCHINE

Was ist Erzdhlen anderes als ein Durch-die-Zeiten-Reisen?
Ein Abtauchen — vom gegenwirtigen Augenblick in eine ver-
gangene Zeit oder imaginative Zukunft. Das urspriingliche
Erzihlen war eine miindliche Angelegenheit — gebunden an
die reale Prisenz eines Sangers. Das Erzdhlen ist somit in sei-
nen Urspriingen theatraler Natur. Das Theater: ein genuiner
Ort des Erzdhlens und des Reisens durch die Zeit. Der Zu-
horer und Zuschauer lauscht den Geschichten des Singers
—und spiter denen der vielen Schauspieler —, hort von fernen
Orten und sieht ferne Zeiten vor sich auferstehen und begibt
sich auf eine Reise, die vor allem dort stattfindet, wo sie meist
am schonsten ist: vor seinem inneren Auge.

Authentisches Erzihlen ist an ein Hier und Jetzt gebunden,
ereignet sich immer riick- und vorausblickend. Wenn wir
uns unsere Lebensgeschichte erzdhlen, dann immer von
einem Hier und Heute aus, und diese Lesarten unserer
Biografie verindern sich im Laufe unseres Lebens, die Deu-
tung der Vergangenheit, teils merklich, teils unmerklich,
teils drastisch, auch die Zukunftsentwiirfe. Ebenso ergeht
es dem sich stets im Wandel befindlichen Geschichtsbild —
Geschichte ist »erinnerte Historie« in Bewegung.

33

»DIE ODYSSEE« VON AD DE BONT,

ANTIKE TRIFFT MODERNE

Bei der Beschiftigung mit der »Odyssee« begibt man sich
automatisch auf eine Reise in die Vergangenheit. Vor iiber
2800 Jahren ist sie geschrieben worden. Ereignisse, auf die
sie teilweise zuriickgreift, — wie etwa der Trojanische Krieg,
so er denn stattgefunden hat —, liegen noch weiter zurtick.
Wie begegnet man einem der iltesten Texte der abendldndi-
schen Geschichte, der so fern von uns scheint? Warum und
wie sollten wir diese Geschichte erzihlen? Thematisch er-
schlielen sich sehr schnell die Antworten auf diese Fragen.
Homers »Odyssee« beriithrt Themen, die universaler Natur
sind: der heldenhafte Kampf des Menschen gegen eine ho-
here Macht, sei es das Schicksal, seien es die Gotter oder die
widrigen Umstinde, die nicht enden wollende Sehnsucht
nach Heimat, einem Ort der Identitit und Harmonie, zer-
rissene und sich vereinende Familien, das Bediirfnis zu er-
zéhlen als anthropologische Grundkonstante.

Die Frage nach dem »Wie« zu beantworten ist schwerer. Ad
de Bont, der Autor der »Odyssee«-Bearbeitung, hat sich die
Frage gestellt: Wie iibertragt man diese Geschichte aus ei-
ner anderen Zeit in die heutige? Die »Odyssee« besteht aus
24 Gesingen, die in Hexametern gefasst sind, und entwirft
einen Kosmos, der durch eine selbstverstindliche Vermi-
schung von Gotter- und Menschenwelt geprigt ist. Diese
Merkmale lassen sie gleichermaflen dsthetisch interessant
und unzeitgemif erscheinen. Anfingliche Uberlegungen
in Richtung einer starken Aktualisierung wurden schnell
fallen gelassen. Ad de Bont suchte etwa nach realen Per-
sonen, die Vorbild fiir eine moderne Odysseus-Figur sein
konnten. Er dachte an General Dallaire, den kanadischen
Oberbefehlshaber der UN wihrend des Genozids in Ruan-
da, der zehn Jahre spiter an der Folge eines posttraumati-
schen Stresssyndroms als Landstreicher in einem Park ge-
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funden wurde. Dallaire hitte ein moderner Odysseus sein
konnen, der zu einem hoheren Zweck Frau und Kinder
verldsst. Doch die schonsten Aspekte der »Odyssee«, die
sie gleichzeitig auf den ersten Blick unzeitgemifl machen,
das Sprachkunstwerk und die Koexistenz von Gotter- und
Menschenwelt, wiirden so verloren gehen.

Die Frage lautete also: Wie kann die »Odyssee« zugleich »an-
tik« bleiben und »modernes« Theater werden? Den Schliissel
fand Ad de Bont, als er versuchte, fiir den Anfang des Stiicks
einen Monolog des Odysseus im Versmafd zu schreiben. In
diesem Monolog blickt Odysseus tausend Jahre spdter auf
seine Existenz als griechischer Held zuriick. Auf diese Weise
wird nicht behauptet, dass wir wie durch eine Zauberkugel
in die Vergangenheit schauen. Vielmehr wird unser eigener
Blick auf diese mythische Figur dem Text eingeschrieben. Es
wird eine Distanz hergestellt und gleichzeitig wird durch die-
se Distanz Nihe, Identifikation und emotionale Beteiligung
an den Figuren und ihren Geschichten iiberhaupt erst mog-
lich. Dieses dsthetische Prinzip von Distanz und Nihe durch-
zieht die gesamte »Odyssee«. Der Monolog des Odysseus ist
damit eine Briicke zwischen den Zeiten:

»Seht mich hier sitzen, den griechischen Helden, den grofien
Odpysseus, // Fest in der Hand der Kalypso, der méchtigen
Nymphe der Insel, // Die Ertrinkende sammelt als Trost fiir
die einsamen Néchte. / Hoch iiber schiumender Brandung
auf steiler Klippe verweil ich, // Klagend und lechzend nach
Gliick, das in fritheren Zeiten mir hold war, // Jammernd mich
sehnend nach Haus und Hof, wo mein Sohn ward geboren,
/I Zwanzig Sommer sinds her. Mein Sohn, der nie auf dem
Schofle des Vaters // Seines Vaters gesessen, nie an der Hand
des Vaters // Gehen gelernt und mich nicht erkennt, sollt ich je
wieder heimkehrn. // Dort verlief} ich die Frau, meines Daseins
strahlende Sonne, // Um vor Troja zu kimpfen, der prachtvol-

len Stadt, mit dem Namen // »Stadt der Pferde«, doch dann
geschleift durch die List des Odysseus. // Nichts ist geblieben
vom grofien Helden, umjubelt von allen, // Nur dieses elende
Hiufchen, Spielball der Launen der Gétter, // Ziel allen Spotts.
Er ist herzlos vergessen von Zeit und Menschen. // Meine Ge-
schichte, sie wird in Schrift iiberleben die Zeiten. // Ich aber
sterb wie ein Hund, betrauert nur von Kalypso, // Tochter des
Atlas, Konigin der Insel Ogygia, // Wo sie mich einsam festhalt,
mehr schon als neun lange Jahre. // Pallas Athene, geboren
aus Zeus, du Gottin der Weisheit, // Ich fleh um Firsprach.
Erweich mit zarten Worten den groflen // Zeus, den Wolken-
sammler, Schleuderer strafender Blitze, // Himmelsverfinste-
rer, dank seinem Schild, der >Agis< genannt wird. // Denn der
miichtigste aller Gotter, der jeden Bettler, // Fremden umsorgt,
er wird auf die Tochter, die Liebliche, horen. // Dich, erhabene
Pallas Athene, Gottin des Speeres, // Bitt ich, Odysseus, den
Stidtebezwinger, nicht zu vergessen.«

Distanz schafft Erkenntnismoglichkeit — Emotion schafft
Identifikation. Das macht den Mehrwert der &sthetischen
Konstruktion der Odyssee aus. Die fiktiven Welten und
ihre Figuren sind uns einerseits fremd und fern — dies er-
moglicht ein schirferes Erkennen ihrer Situation und ein
genaueres Wiedererkennen unserer eigenen Konflikte —, sie
werden uns aber dennoch so nah geriickt, dass wir mit ih-
nen mitfiihlen und mitleiden kénnen. Dabei sind Erkennt-
nis und Emotion keine Gegensitze: Emotionale Erkenntnis
und erkenntnishafte Emotion kann man die asthetische
Erfahrung nennen, die der Zuschauer hier machen kann.

ERZAHLTE ZEIT, VON DER ANTIKE BIS IN DIE
GEGENWART, SEHNSUCHT ALS ZEITENBRUCKE

Eine weitere Methode, die »Odyssee« in unsere Gegenwart
zu holen, war die Ergidnzung zweier moderner Variatio-

nen: Im Mittelteil werden zeitgleich eine argentinische und
eine marokkanische Odyssee erzihlt (»Desaparecidos« und
»Haram«) und Ad de Bont spannt damit einen grofen Er-
zahlbogen von der Antike bis in die Gegenwart.

Dabei ist die Sehnsucht das grofle verbindende Thema zwi-
schen den verschiedenen Geschichten. Zu allen Zeiten gibt
es Menschen, die fern der Heimat sind und sich dorthin
zuriicksehnen. Heute mehr denn je. Migration ist ein ganz
grofles Thema unserer heutigen globalen Welt. 2005 waren
175 bis 200 Millionen Menschen Migranten und fiithrten ein
Leben in der Fremde — mehr als je zuvor in der Geschichte.
2050 werden es 230 Millionen sein.

DER KLASSISCHE TEIL

Im klassischen Teil (Teil I und Teil III) erleben wir die
Geschichte des Konigs von Ithaka, der durch den Troja-
nischen Krieg und seine anschliefenden Irrfahrten zum
Helden wurde. Trotz allen Ruhms lernen wir einen zutiefst
menschlichen Helden kennen, der sich zu seiner Fami-
lie und in seine Heimat zurticksehnt und beobachten ge-
spannt, wie er — allen gottlichen Widerstinden zum Trotz
— nach Hause zuriickkehrt. Anders als in Homers »Odys-
see« endet die Geschichte nicht in einem brutalen Gemet-
zel. Die Riickkehr des Odysseus schliefit mit der Replik
»Es wurde genug gekdmpft«. 2007, Jahrtausende nach dem
Trojanischen Krieg, dem zahlreiche blutige Kriege in der
Menschheitsgeschichte folgten, klingt dieser Satz nur allzu
wahr. Den Epilog hat Ad de Bont ebenfalls dazu erfunden:
Er erginzt die Geschichte um einen Blick in die Zukunft,
die Odysseus und Penelope in ihrem gemeinsamen Alter als
liebendes Ehepaar zeigt. Penelope stirbt in den Armen ihres
geliebten Mannes — im Beisein der Gotter; Hermes tragt sie
ins Dunkel. Damit erweitert de Bont das Epos Homers um
die Dimensionen von Alter und Tod.
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»Die Sehnsucht ist zentral an die Kategorie

der Zeit gekniipft. Wenn wir uns sehnen,
dann nach etwas, was Nicht-mehr oder
Noch-nicht ist, aber (wieder) sein soll.

Es ist der Zustand des Dazwischen. «
|
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DER MODERNE TEIL

Die modernen Odysseen erzihlen ebenso vom Sehnen
wie die klassische Variante. Dabei beruhen »Haram« und
»Desaparecidos« auf wahren Begebenheiten. Ad de Bont,
der tiber ein umfassendes Archiv verfiigt, hat sich von Zei-
tungsartikeln inspirieren lassen.

In »Haram« wird die hochaktuelle und brisante Geschichte
einer zwischen den Kulturen zerrissenen marokkanischen
Familie erzdhlt. Ein marokkanischer Vater, der fiirchtet,
seine pubertierenden Kinder konnten in den Niederlan-
den moralisch Schaden nehmen, schickt diese in die ver-
meintliche Heimat zuriick. Die Kinder, die inzwischen aber
Holland als Heimat begreifen, leiden darunter, besonders
das Madchen, das grofle Einschrankungen aufgrund seines
Geschlechts furchtet. Nachdem die Kinder in Marokko zu
fliehen versuchen, von der dortigen Polizei verfolgt und auf
brutalste Weise gefoltert werden, darf wenigstens die Toch-
ter schliefflich zu ihrem Vater nach Holland zuriickkehren.
In »Desaparecidos« erleben wir die Geschichte einer aus-
einandergerissenen Familie wihrend der Militirjunta in
Argentinien. Ein kleiner Junge erblickt eines Tages ein Foto
von sich als Kleinkind im Fernsehen. Ein alter Mann halt
es in den Hinden, der auf der Suche nach seinem verschol-
lenen Enkel ist. Der Junge deckt allméhlich auf, dass seine
vermeintlichen Eltern nicht seine leiblichen sind. Vielmehr
muss er erkennen, dass der Mann, den er bisher fiir seinen
Vater gehalten hat, ein Militédr, der Morder seiner Eltern ist.
Der Junge macht sich auf die Suche nach seiner Identitit
und begegnet schliellich seinem Grof3vater.

Alle Geschichten erzihlen vom Sehnen. Dabei ist die Sehn-
sucht zentral an die Kategorie der Zeit gekniipft. Wenn wir
uns sehnen, dann nach etwas, was Nicht-Mehr oder Noch-
Nicht ist, aber (wieder) sein soll. Es ist der Zustand des Da-
zwischen. In diesem befinden sich die Figuren der Odyssee.
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ERZAHLENDE ZEIT, DAS MATROSCHKA-PRINZIP
Zeitspriinge, Zeitreisen bilden das zentrale dsthetische Prin-
zip des Odyssee-Projekts. Die Darsteller erzahlen die antike
und zwei moderne Variationen der Odyssee, die Figuren
selbst erzahlen wiederum auch Geschichten, so dass die li-
neare Struktur im Groflen und im Kleinen aufgebrochen
wird und eine Verschachtelung von Geschichten entsteht —
ahnlich der Struktur einer russischen Matroschka oder den
Geschichten aus 1001 Nacht. So entsteht ein Ineinander von
Geschichten und damit ein Ineinander von Zeiten.

Die Erzihlstruktur Homers kann dabei als Vorbild betrach-
tet werden: Auch dort wird nicht linear erzihlt, vielmehr
springt die Handlung von einem Ort zum anderen, und es
gibt immer wieder Flashbacks zu fritheren Ereignissen. Ge-
nau dieses Prinzip findet sich auch in den modernen Zwi-
schenteilen wieder. In der argentinischen Geschichte etwa
gibt es folgende Zeitspriinge: 1976-1984-1976-1984-1977-
1976-1984-1982-1985-1984.

Auch die Vermischung von Gétter- und Menschenwelt ist
ein gutes Bild fiir die Koexistenz von Parallelwelten: Die
Prisenz der Gotter ist die sinnfillige Metapher des Ineinan-
der von Geschichten und Zeiten, wenn beispielsweise Athe-
ne Telemach etwas zufliistert, berithren sich diese.

Einer der iltesten Texte der abendlindischen Geschichte
zeigt also bereits — tiberraschenderweise? — die Hinfilligkeit
eines linearen Zeitkonzepts. Der Theaterwissenschaftler
Hans-Thies Lehmann hat hierzu eine schone Formulierung
gefunden: »Die Gegenwart ist von Adern der Vergangenheit
und Zukunft durchzogen.« Dies trifft sowohl auf das Erle-
ben des einzelnen Menschen, als auch auf die gesellschaft-
lichen Epochen zu. Wir begreifen unsere eigene Biografie
und gesellschaftliche Situation iiber Riickgriffe auf Vergan-
genes und Entwiirfe von Zukiinftigem.

Das Erzihlen von groflen Zeitrdaumen, grofSen Zusammen-

hingen, Familiengeschichten tiber mehrere Generationen
stillt eine tiefe Sehnsucht. Die Riickbesinnung auf ein sol-
ches Erzihlen erfiillt eine Trostfunktion gegen die Vereinze-
lung des Individuums in einer fragmentierten Gesellschaft.
Man kann solch eine Art des Erzdhlens ideologisch als riick-
wirtsgewandt bewerten oder aber einfach als Befriedigung
einer anthropologischen Grundkonstante: sich erzihlend
in grofSen Zusammenhingen zu begreifen.

ECHTZEIT, DIE ZEIT DES ZUSCHAUERS

Die Darsteller iiberwinden buchstablich spielend nicht nur
die Zeit zwischen Gegenwart und einer bereits Jahrtausende
alten Geschichte und die vielen Zeitspriinge innerhalb der
einzelnen Geschichten, sondern auch die erlebte Zeit des
Zuschauers. Das war den Projektbeteiligten natiirlich nicht
von Anfang an klar. Es stand zwar bereits in der Planungs-
phase fest, dass die »Odyssee« am Jungen Schauspielhaus
vier Stunden dauern wiirde. Aber natiirlich stellten sich
alle die Frage: Uberfordert eine solche Erzihlzeit ein junges
Publikum ab zwélf Jahren hinsichtlich der Lust und Kon-
zentrationsfihigkeit? Zahlreiche Gespriche mit den jungen
Zuschauern ergaben, dass die Dauer der Theatervorstellung
kein Problem darstellt. Vielmehr wird sie als besondere
Zeiterfahrung empfunden, als eine richtige Theaterreise.
Grundlegend fiir das Zeit- und Raumkonzept — bezogen
auf das Erlebnis des Zuschauers — ist der Wechsel der Ge-
schichten und der damit verbundene Wechsel der Orte und
Zeiten: Der Zuschauer wandert quer durch das Deutsche
Schauspielhaus vom Malersaal, in dem er die klassischen
Teile erlebt, zu den kleineren Spielstitten Marmorsaal und
Rangfoyer, in denen die modernen Zwischenteile gezeigt
werden. So wandert er auch zwischen den Zeiten hin und
her: von der Antike in die Moderne und zuriick. Dazwi-
schen liegen zwei Verschnaufpausen; die zweite, lingere

Pause wird fiir ein Lunchpaket, die »Gotterspeise«, genutzt.
Der Clou des zweiten Teils besteht darin, dass die Zeit der
Zuschauer geteilt wird: Wihrend eine Gruppe der Besucher
die argentinische Familiengeschichte verfolgt, lauscht die
andere der marokkanischen. Diese geteilte Zeit hat eine
besondere Wirkung: Die Zuschauer berichten sich gegen-
seitig von ihren jeweiligen Zeitreisen und werden so selbst
zu Erzdhlern. Die Odyssee, die thematisch und formal vom
Erzihlen handelt, verlingert sich hier in die reale Zeit des
Zuschauers hinein.

DIE EWIGKEIT, DER GOTTLICHE ZUSCHAUER
Bemerkenswert in der Inszenierung von Klaus Schumacher
ist die iiberraschende Gestaltung der Gotter- und Men-
schenwelt. Die Gotter wirken in ihrer modernen Kiiche,
mit ihren zwischen WG-Alltag und Pop-Ikonen changie-
renden Kostiimen, mit ihrer Sucht nach Geschichten und
ihrem Mitleid sehr menschlich und uns sehr nah. Fast wie
Serien-Darsteller, die in alle Ewigkeit — in soap-typischer
Groflaufnahme — das Leben der Menschen verfolgen. Die
Menschen erscheinen hingegen in ihren »antiken« Kostii-
men, auf einer Bithne im 16:9-Kino-Breitwand-Format im
Kampf gegen die Widrigkeiten des Schicksals heldenhaft
und fast gottlich. Der Mensch, hier Penelope, stirbt, aber
die Gotter bleiben, sie iiberdauern den Tod, sind Zuschau-
er. Und auch hier riicken wir den Gottern niaher: Das The-
ater macht uns zu gottlichen Voyeuren und schenkt uns
damit mehr als »nur« 2800 Jahre erzihlte Zeit — ndamlich
ein Stiick Ewigkeit.

Text zur Dokumentation der Tagung »Geteilte Zeit« von der Dramaturgischen
Gesellschaft, Veranstaltungsort: Thalia Theater Hamburg, im Januar 2003.
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Warum »Hamlet«
ein Stiick

fiir junges
Publikum ist

VON STANISLAVA JEVIC

Auch wenn viele eine gewisse Hamlet-Miidigkeit festzustel-
len glauben und emphatische Ausrufe wie »Wir sind Ham-
let!« fiir unzeitgemaf$ halten, so ist und bleibt Shakespeares
grofite Menschenerfindung, Hamlet, doch eine zeitlose
Identifikationsfigur fiir junge Generationen. So wie eine ge-
wisse Lebens-Miidigkeit und die Distanzierung von Idealen
mit dem Alter kommen, so ist die Hamlet-Miidigkeit viel-
leicht auch vor allem ein Symptom, das vorwiegend éltere
Theatermacher befillt und im Abendspielplan ihren Platz
findet. Nicht zuletzt deshalb scheint der Spielort »Junges
Schauspielhaus« geradezu ideal, um »Hamlet« emphatisch,
identifikatorisch und lustvoll, das heiflit — wie zum ersten
Mal — zu erzihlen.

Nietzsche sagt: »Es ist die Schonheit dieser Kimpfe, dass,
wer sie schaut, sie auch kimpfen muss.« Das bedeutet viel-
leicht auch, dass der junge Mensch der Kollision mit den
Verhiltnissen nicht entgehen (wollen) kann. Erst kommt
die Erkenntnis der Unhaltbarkeit gesellschaftlicher Zu-
stinde, dann das Aufbiumen und Kdmpfen dagegen (oder
doch nicht?) und dann (zum wievielten Mal?) das Schei-
tern. Aber denken wir die Geschichte doch von ihrem An-
fang und nicht von ihrem Ende her.

Die erste Lektiire von »Hamlet« ist ein unvergessliches
Erlebnis. Denn es handelt sich um ein ungeheuer span-
nendes Stiick, das sich wie ein Krimi liest: Ein junger
Mann versucht gegen alle Widerstinde Aufschluss iiber
ein Verbrechen zu gewinnen. Die Handlung ist gespickt
mit tiberraschenden Wendepunkten und publikumswirk-
samen Attraktionen wie Geistererscheinungen, Kampf-,
Totungs- und Theaterszenen. Nicht umsonst gilt Shake-
speare bis heute als populdrer Bithnenschreiber, der das
Publikum — und auch schon zu seiner Zeit besonders das
junge — zu unterhalten vermag.
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ERWACHSENWERDEN ALS VERLUST DER UNSCHULD
Die Geschichte des Stiicks ist dabei duflerst vielschichtig:
Liebestragodie, Familienintrige und Staatsaktion sind aufs
engste miteinander verwoben. In »Hamlet« wird eine gro-
Le, tragisch endende Liebesgeschichte zwischen zwei jungen
Menschen erzihlt. Doch wird sie wirklich erzihlt? In der
»QOriginalfassung« Shakespeares und auch aus der Sicht der
Mehrheit der Interpreten nehmen die Geschichte Ophelias
und das Liebesdrama wenig Raum ein. Denn schliefSlich
wird die Liebe hier nicht in ihrer Bliite gezeigt, sondern ist
von Beginn an im Zerbrechen begriffen. Doch die Ahnung
dessen, wie grof3 die Liebe zwischen Hamlet und Ophelia
war und was sie Hamlet bedeutete, ist in Hamlets Briefzei-
len festgehalten: »Zweifle du am Licht der Sterne. Zweifle
an der Sonnen Bahn. Zweifle Wahrheit an im Kerne. Doch
zweifle meine Lieb nicht an.« Diese Worte werden im Ori-
ginaltext nur von dem Polit-Karrieristen Polonius in den
Mund genommen, wenn er dem Koénig und der Konigin
die Briefzeilen Hamlets vortrigt. Doch was passiert, wenn
man diese Worte in ihrer urspriinglichen, d.h. gegenwér-
tigen Bedeutung zum Klingen bringt — und sie also von
Hamlet und Ophelia auf der Biihne ausgesprochen werden?
In der Inszenierung von Klaus Schumacher beginnt die
Geschichte mit diesem Liebesevangelium und wir bekom-
men die Chance, eine wirklich physisch-konkrete Ahnung
davon zu bekommen, wer Hamlet einmal war. Denn diese
Worte entstammen einer Zeit, in der Hamlets Welt noch
»in den Fugen« war. Offenbar stellte fiir Hamlet die Liebe
zu Ophelia das hochste Gut und das wirklich Wahre dar.
Diese Zeilen geben uns Aufschluss iiber einen Hamlet, den
wir so auf der Bithne nicht kennenlernen — einen Idealisten,
der an die Existenz einer absoluten Wahrheit glaubt. Genau
dieser Zustand wird aber mit den Ereignissen, die Hamlet
iiberrollen, im Innersten erschiittert. Die Liebe hat in der
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intriganten Welt des Hofes und in der Sphire der Politik,
in die sich Hamlet begibt, keinen Platz. Hamlet verliert den
Glauben an die Ideale und auch an die Liebe. Insofern er-
zdhlt »Hamlet« auch vom Erwachsenwerden, das mit einem
Verlust an Unschuld einhergeht. Hamlet geht, moralisch
betrachtet, einen weiten Weg: Er wird zum Morder dreier
Menschen und sieht sich also mit einem Ich konfrontiert,
das zu den schrecklichsten Untaten fihig ist. Aus England
zuriickkehrend hat er sich sehr weit von seinem urspriingli-
chen Selbst entfernt. Und als er sich mit Ophelias Tod kon-
frontiert sicht, l6st das die vielleicht grofite Erschiitterung
in ihm aus: Er muss erkennen, dass das, was Ophelia ihm
bedeutet, sein unschuldiges Ich, unwiederbringlich verlo-
ren ist.

PRIVATES FAMILIENDRAMA UND DER KRIEG DER
GENERATIONEN

»Hamlet« erzihlt gleichzeitig ein grofles Familiendrama,
das an antike Tragddien ankniipft. Ganz offensichtlich ist
der Bezug auf die »Orestie, in der Klytamnistra gemein-
sam mit ihrem Geliebten den heimkehrenden Ehegatten
ermordet und schliellich von ihrem Sohn Orestes getotet
wird. Doch auch wenn Hamlet eben kein antiker Held ist,
sondern ein Vertreter des neuzeitlichen Menschen, liegt
auch in Shakespeares Stiick die Dramatik und Tragik in
dem von Aristoteles vielgerithmten Verwandtschaftsver-
héltnis der Figuren begriindet. Hamlet ist ein junger Mann,
der letztlich ohne Eltern und wirkliche Vorbilder dasteht.
Das Stiick erzdhlt damit eine sehr heutige Geschichte. Den
Vater, den Hamlet offenbar sehr geliebt hat und fatalerwei-
se idealisiert — denn obwohl dieser ein archaisches Zeitalter
der Kriege und Blutrache symbolisiert, glorifiziert er ihn als
idealen Mann — hat er verloren. Auch seine geliebte Mutter
ist fiir ihn unwiederbringlich verloren, da sie mit dem Mor-

der seines Vaters, der zudem noch sein eigener Onkel ist,
das Bett teilt. Das Familiendrama »Hamlet« endet schlief3-
lich in der totalen Ausloschung zweier Familien.

»Hamlet« erzihlt aber nicht nur dieses private Familien-
drama aus der Perspektive eines Sohnes, der sich mit den
Fehlern und Amoralititen seiner Eltern konfrontiert sieht.
Bei Shakespeare ist durch den sozialen Status der Figuren
— schliellich handelt es sich um eine Konigsfamilie — das
Private unzertrennlich mit dem Offentlich-Politischen
verbunden. Die Biithnengesellschaft ist dabei neben ihrer
sozialen Hierarchie insbesondere durch die Generationen-
zugehorigkeit der Akteure geprigt. Da sind auf der einen
Seite die jugendlichen Rollen und auf der anderen die
Staatsreprisentanten, die alte Generation der Machtha-
ber. Das Stiick erzdhlt von daher auch vom Erwachen des
politischen Bewusstseins eines jungen Menschen, der als
Student humanistisch-idealistisches Gedankengut erwor-
ben hat und nun — in der gesellschaftlichen Realitit ange-
kommen — die moralische Korrumpiertheit der Miachtigen
durchschauen muss. Hamlet beschreibt den politischen
Zustand der Welt als unhaltbar und formuliert gleichzeitig
den Auftrag, mit dem er sich konfrontiert sieht, wenn er
sagt: »Die Zeit ist aus den Fugen. Fluch und Scham, dass ich
zur Welt sie einzurenken kam.« Das Stiick ist damit auch
ein politisches Generationendrama: Hamlet verkorpert den
»Aufstand der Jungen« gegen die Un-Ordnung der Welt der
Elterngeneration.

»AUFSTAND DER JUNGEN« — WAS BEDEUTET
POLITISCH SEIN HEUTE?

Dieses fiir unsere Gesellschaft hochaktuelle Motiv aufgrei-
fend, initiiert das Junge Schauspielhaus im Herbst 2009
die Reihe »Utopia«, in der im Anschluss an die Inszenie-
rung theatralische Zukunftskonferenzen stattfinden. Hier
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werden die »Hamlets von heute« befragt, die sich mit ei-
nem — in 6konomischer, sozialer und 6kologischer Hin-
sicht — schwerem Erbe und einer moralisch fragwiirdigen
und zudem komplex und uniibersichtlich gewordenen Welt
konfrontiert sehen. Dabei sollen gerade diese Generationen
miteinander ins Gesprich kommen. Natiirlich gibt es un-
terschiedliche Antworten auf die Frage, wie politisch (und
vielleicht auch utopiefihig) die heute junge Generation
ist. Seit den letzten Shell-Studien ist viel die Rede von der
»pragmatischen Generationg, die eher am privaten Gliick
orientiert ist, durchaus angst- und sorgenvoll in die Zu-
kunft blickt und insgesamt versucht, sich in die Gesellschaft
einzupassen und berufliche Chancen zu nutzen. Aber nicht
umsonst wird sie auch als Generation »unter Druck« be-
schrieben, und es wird festgestellt, dass sich Zorn und Wut
bei ihr aufstauen — die Forderung nach »Generationen-
gerechtigkeit« ist schlie}lich im ersten Jahrzehnt unseres
Jahrhunderts besonders laut geworden. Aber was bedeutet
politisch sein heute? Dazu der eindriickliche Kommentar
des 23-jidhrigen Studenten Adrian Renner, einem heutigen
»Hamlet-Wiederginger, der fiir ein »Spiegel Special« hier-
zu befragt wurde: »Wer mich fragt, ob ich ein politischer
Mensch sei, dem sage ich nein und denke: stimmt nicht. Ich
habe nur keine Ahnung, was politisch sein heute tiberhaupt
noch bedeutet. Meine Agenda heif3t nicht: Engagiere dich,
tritt einer Partei bei. Keine Sorge, meine Agenda beinhaltet
nicht, dass mir alles egal ist. Ich kann sehr genau sagen, wel-
che Dinge mich interessieren, Dinge, bei denen noch Wut,
Zorn, Betroffenheit und Empérung da sind, und was ich
dann tue, um damit klarzukommen.«

Und in diesem etwas unklaren und durchaus sich selbst
fragwiirdig gewordenen Begriff des Politischen, der sich
heute bei vielen jungen Menschen finden mag, ist Hamlet

ganz sicher eine authentische politische Identifikations-
figur. Denn auch seine Agenda beinhaltet, dass er die prin-
zipielle Widerspriichlichkeit des Daseins durchschaut, da-
bei nicht nur die Verhiltnisse, sondern auch sein eigenes
Ich hinterfragt. »Hamlet« ist ein Drama des Fragens und
Hinterfragens — das Wort »question« taucht hdufiger auf als
in allen anderen Dramen Shakespeares — und gerade kein
Drama, das Antworten liefert. Der Shakespeareforscher A.
D. Nutall bringt es auf den Punkt, wenn er sagt, dass Shake-
speare kein Problemloser war, keiner der Schwierigkeiten
beseitigte. Wie Kierkegaard mache er vielmehr das Ritsel
der menschlichen Natur erst so recht deutlich.

DAS RATSEL DER MENSCHLICHEN TRAGODIE
ERZAHLEN

Und gerade deshalb liefert Shakespeare mit »Hamlet« je-
der Zeit und Generation die richtigen Fragen, aber nie die
richtigen Antworten. Und gerade deshalb geht Shakespeares
Tragodie »Hamlet« auch wiederum tiber ein politisches Dra-
ma hinaus und erzihlt die Geschichte der Menschheit als
tragisches Mobile von Verstrickungen und Stiickwerk. Dem
jungen modernen Menschen kann Hamlet, dieses »immer
knospende Bewusstsein«, das sich permanent Fragen stellt
und selbst hinterfragt und einer Welt explodierender Kom-
plexitit gegeniibersteht, unheimlich nahe riicken. Shake-
speare wurde immer wieder fiir seine Menschengestaltung
gelobt und bewundert. Wenn man bedenkt, dass die meis-
ten Interpreten Hamlet fiir seine groite Figur halten, ist es
von Harold Bloom nicht tibertrieben, wenn er formuliert:
»Wenn wir ganz Menschen sind und uns selbst erkennen,
werden wir Hamlet dhnlich.«

Das Stiick hat keinen gliicklichen Ausgang. Am Ende sind
alle bis auf Horatio tot, und es kiindigt sich kein Macht-
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wechsel an, der eine Besserung der Verhiltnisse einldutet.
Und auch wenn wir »Hamlet« als sehr zeitgemifs empfin-
den und daran leiden, dass keine positiven Utopien méoglich
scheinen, keine Antworten gegeben werden, erzahlt Shake-
speares Drama dennoch von einer groflen positiven Kraft,
der Kraft, die auch Hamlet umtreibt, wenn er auf der Biithne
und mit den Mitteln des Theaters seine Art der Revolution
und Wahrheitssuche anzettelt: der Kraft des Theaters und
seiner Moglichkeit, vom menschlichen Geschick zu erziah-
len. Deshalb sagt Hamlet zuletzt zu Horatio und zu den
Zuschauern — und wir lassen die Inszenierung des Jungen
Schauspielhauses damit enden:

»Ihr, blass und zitternd angesichts des Falles,
Nichts als Statisten oder Publikum,

Hitt ich nur Zeit — denn der Beamte Tod
Verhaftet piinktlich — O ich kénnt euch sagen —
Wenn du mich je in deinem Herzen trugst,

So bleib der Seligkeit noch eine Weile fern,
Und atme schmerzhaft in der rauen Welt,

Um Hamlet zu erzihlen.«

Dieser Artikel erschien erstmalig im »Hamlet«-Programmheft des Jungen
Schauspielhauses, Spielzeit 2009/2010.
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Jung? Allerdings.
Aber wie meinen
Sie das?

VON MICHAEL PROPFE

Uber das Ensemble des Jungen Schauspielhauses

Schreiben? Uber das Junge Schauspielhaus? Nicht tiber die
Institution, ihre Erfindung, ihre Geschichte, ihre Asthe-
tik, sondern iiber das Ensemble, tiber Individuen, tiber die
Schauspieler? Ich kann das gar nicht! Ich soll ja auch nicht,
es ist keine verhingte Setzung. Vielmehr: ich habe mich
dazu bereiterkldrt. Mit einem Mal stelle ich voller Erstau-
nen fest, dass ich seit sechs Jahren mit diesen Menschen
sehr vertraut, fast familidr unter einem Dach zusammen
lebe und arbeite, mit Martin Wolf, mit Konradin Kunze,
mit Julia Nachtmann, mit Laura de Weck, mit Christine
Ochsenhofer, mit Thorsten Hierse, mit Hermann Book,
Renato Schuch und mit Nadine Schwitter. Schreiben also
iiber ein Ensemble, das sich fortlaufend verindert hat. Viele
dieser Schauspieler sind inzwischen weiter gezogen, man-
che frisch dazugekommen. Wir haben nie direkt miteinan-
der gearbeitet, aber auf jeden Fall sind wir uns auf der Basis
der Grundverabredung des Theaters begegnet: als Schau-
spieler und Zuschauer. Dies in unterschiedlich langen Zeit-
rdumen, gewiss, aber diese Menschen sind alle da, sie sind
einfach da, sie sind zu einem ganz selbstverstindlichen Teil
meines eigenen Arbeitslebens geworden, von Anfang an.
Ein erstaunliches Phinomen, das mich zunichst befangen
macht.

Natiirlich ist es am schwierigsten, iiber Menschen zu schrei-
ben, die man mag. Oder die einem vertraut sind. Vertraut
als Personen, aber auch durch ihr Spielen, durch die Direkt-
heit und die Komplexitit dessen, was sie vorfiihren, dessen
hervorstechende Qualitit die Unmittelbarkeit ist, mit der
sie wirkt und die sich letztlich nicht beschreiben lisst. Be-
schreiben vielleicht schon, aber nicht wirklich erfassen und
in Worten ausdriicken, was da geschieht, was sich im bes-
ten Fall als Reichtum widerspriichlicher Personlichkeiten in
ganz unterschiedlichen Aspekten entfalten kann.
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Ich vermute, mein Text wird eine Liebeserklirung. Also:
Ich beginne einfach. Einfach? Aber wollen wir das wirk-
lich? Vom Archivstaub naschen? Fotokopierte Kritiken
filetieren?

Jetzt konnte ich — wir sind ja im Theater — das Licht im
Saal einziehen und aus dem Halbdunkel der Biithne die Fi-
guren auftreten lassen: Julia Nachtmanns zweite Prinzes-
sin; Lauras tote Schwester Zus; Hermann Book, mit dem
zusammengerollten Textbuch Cyranos Degengefechte be-
streitend; Martin Wolf als aggressiven Curley oder gar als
Hund und so fort — aber es gelingt nicht: Stets stehen sie im
hellen Licht, dringen direkt auf die Netzhaut, fast tiberpra-
sent, selbst in der dunklen Hohle des Rangfoyers, das sich
immer wieder in eine leuchtende Spieldose verwandelt.

Ich kann noch nicht einmal allgemein formulieren, was ei-
nen Schauspieler auszeichnet, der fiir ein junges Publikum
spielt. Ich kann nur meine Beobachtungen mitteilen, die
ich mit diesem Ensemble gemacht habe. Ich denke, eine sol-
che Truppe versammelt sich, um spielerische Entwiirfe fiir
den Umgang mit der Welt zu liefern. Die Mittel dazu sind
Stoffe und Rollenmuster aus der Wirklichkeit, aus der Ge-
sellschaft, die direkt auf die Bithne und in die Figuren ein-
gebracht werden. Die Direktheit des Spiels ist wiederum den
Stoffen geschuldet, egal, ob es sich um fantasievolle Fabeln
wie »Die faulste Katze der Welt«, »Ein Schaf fiirs Leben,
»Nur ein Tag« handelt, um realistische, harte Stories wie
»Ehrensache, »Sagt Lila«, »American Youth«, oder um Stof-
fe von grofSer Spannbreite mit groffem erzihlerischen Bogen
wie »Mutter Afrika« oder »Die Odyssee«. Die Erzahlhaltung
ist dem direkten Kontakt zu den Zuschauern geschuldet, fast
kénnte man sagen, das Publikum ist Teil der Inszenierung,
anders als im Theater fir Erwachsene.
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Und wie spielt man das alles? Die Schauspieler sind samt
und sonders hellwach und schnell in ihren Reaktionen, ihr
Spiel ist sehr unmittelbar, gleich, ob es sich um direkte, au-
thentische Sozialreportagen wie »Ehrensache« oder »Sagt
Lila« handelt — man muss sich nur mal die Fotos ansehen
—, bei Ausfliigen in die Groteske wie in »MaxundMurxc,
wo es sich weniger im Spielerischen als im Sprachwitz ein-
lost (einer Spezialdomidne Konradin Kunzes und Martin
Wolfs), oder in einer geduldig entwickelten »literarischen«
Erzidhlung wie in »Torleff«. Alle Figuren, die sie spielen,
haben deutliche, prizis gesetzte Konturen. Es gibt keine
Schicksale, sondern nur Situationen und ihre Reaktionen
darauf. Die Wahrheit ist immer konkret — und weil das so
ist, erlebt der Zuschauer die Realitit, die auf der Bithne ver-
handelt wird, als potentiell verdnderbar. Das bedeutet fiir
die jugendlichen Zuschauer die Aufforderung: Nehmt Euer
Leben selbst in die Hand! Da sind sie, die spielerischen Ent-
wiirfe fiir den Umgang mit der Welt.

Gemeinsam ist allen Schauspielern die Fihigkeit, komodi-
antische Entwicklungen bis zur Brillanz voranzutreiben: zu-
letzt fabelhaft zu beobachten in »Ein himmlischer Platz«, bei
»Gonzo« und in »Rico, Oskar und die Tieferschatten«.

Gute oder schlechte Schauspieler? Die Frage stellt sich so
nicht. Das entscheidende Kriterium ihrer Qualitit ist das
Maf3 ihrer spielerischen Energien, gemif} einer beildufig ge-
machten Bemerkung Klaus Schumachers: Spielen fiir junge
Zuschauer sei wie Geschenke verteilen. Und dieses Maf ist
bemerkenswert. Ist Erfolg die Belohnung? Er ist nicht nur
messbar in der Zahl der Besucher, sondern auch in Preisen
oder fiir preiswiirdig erachteten Arbeiten. Der Nachwuchs-
forderpreis der »Freunde des Deutschen Schauspielhauses«
fiir das gesamte Ensemble, der »Boy-Gobert-Preis« der Kor-
ber-Stiftung fiir Julia Nachtmann und Thorsten Hierse, der
Theaterpreis »DER FAUST« fiir »Mutter Afrika« und »Torlef3«.

Noch etwas ist auffillig am Ensemble des Jungen Schau-
spielhauses, taucht man in die Bilder der Erinnerung ein.
Stets entsteht der Eindruck einer Familie, nicht im Sinne
trivialer Theatersentimentalitit (»Wir sind alle eine Fami-
lie«), sondern sehr real — wie sie gespielt haben, als Figuren
in Erscheinung traten. Thre Individualititen verloren sich
nie in den Figuren, die sie spielten, oder umgekehrt, alle Fi-
guren hatten einen ausgeprigten realen Kern, jeder fiir sich,
sehr unterscheidbar und individuell — und zugleich war ihr
Spiel immer von einer gemeinsamen Spielhaltung geprigt
und getragen. Natiirlich wirkt es wie die Intimitit einer Fa-
milie, auch nach innen. Wie auch nicht? Es liegt ja nahe,
auf fast schon zu selbstverstindliche Weise. Das hangt mit
dem Gruppencharakter dieses kleinen Ensembles an Bord
des groflen Theatertankers zusammen, seiner besonderen
Spiel- und Arbeitsweise. Immer hocken sie zusammen: in
der Kantine, bei Proben, bei Besprechungen — kann das
nicht auch mafllos anstrengend sein?

Man muss noch etwas zur Arbeitsweise des Ensembles sagen:
Bei den Spielplansitzungen sind die Schauspieler ganz selbst-
verstindlich dabei. Bei Vorsprechen ebenfalls. So hat sich
eine Gesprachskultur entwickelt, in der die angeblich berufs-
spezifische schauspielerische FEitelkeit nicht zu finden ist. Das
liegt sicher auch daran, dass man sich durch die Vielzahl der
gemeinsamen Produktionen und Vorstellungen ungemein gut
kennt. Alle Reviere sind abgepinkelt. Die Arbeit kann sofort
beginnen. Sie ist von groflem Verantwortungsbewusstsein der
Schauspieler geprégt. Publikumsgesprache werden von ihnen
selbst gefithrt und moderiert. Sie sind so...erwachsen.

Die Intimitdt der Rdume, in denen sie auftreten, kommt
ihnen gewiss entgegen. Wo ihre Kollegen auf der Biithne des
Groflen Hauses steile Behauptungen wagen miissen, um sich
Gehor und ihren Figuren Gewicht und Ausdruck zu ver-

schaffen, konnen sie ganz bei sich bleiben. Und da sie Be-
kannte, Vertraute sind, bleibt das fiir den Zuschauer stets ein
Vergniigen, man entwickelt sogar — auch als Zuschauer, letzt-
lich sogar als Kritiker — eine geradezu familidre Vertrautheit.
Da ist es wieder, das Bild von der Familie. Denn natiirlich
gibt es einen homogenen Kern von Personen, auch wenn
der sich im Lauf der Jahre verdndert hat. Zu diesem Kern
stofen immer wieder vertraute Freunde. Solche mit beson-
deren Fihigkeiten wie die verspielten Musiker Jan Fritsch,
Clemens Sienknecht, Thomas Esser und Tobias Vethake
oder solche, die das kleine Ensemble zahlenmif3ig verstar-
ken oder in Notfillen erginzend hinzutreten wie Johannes
Nehlsen, der kurzfristig fiir Hermann Book einsprang und
ein anrithrendes Portrit des beschidigten Lennie in »Von
Maiusen und Menschen« zeichnete, sowie Erik Schiffler,
der u.a. den Polonius in »Hamlet« ibernahm.

Nicht zu vergessen Maureen Havlena, die Dunkle, Verhalte-
ne, die, wo Julia Nachtmann ungestiim vorpreschte, ihre Pra-
senz aus dem Sfumato ihrer Sinnlichkeit herleitete und stets
eine Intensitit ausstrahlte, die mehr als blof} den Kontrast zu
Julias andersgeartetem Temperament darstellt. Das hinderte
sie nicht daran, in »Ehrensache« z.B., auch eine sehr selbstbe-
wusste, provozierende, fast aggressive Seite zu zeigen.

Auch Marios Gavrilis nicht. Er kommt stets mit durchtrai-
niertem Korper aus der Sonne — innerlich wie duflerlich.
Aber sein gutes Aussehen sollte nicht tauschen. Er ist von
grofler physischer Prisenz auf der Bithne und wirkt mo-
ralisch indifferent, also alles andere als harmlos. Er ist kein
positiver Typ. Hellwach und schnell, ein Terrier. Gummi-
ball. Konnte schon wie ein Madchen wirken, oder wenigs-
tens wie Michael Jackson. Untersetzt. Also arbeitet er sich
stets von unten nach oben, versucht es wenigstens. Aber
oben sind fast immer andere, ob in »Die Gerechteng, in
»Gonzo« oder in »Nur ein Tag.
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Drehen wir also das Licht wieder ganz auf. Wen sehen wir?
Als erstes Julia Nachtmann, diesen spielerischen Irrwisch, die
von einer Sekunde auf die andere ihre Empfindungen wech-
seln kann, vom strahlenden — gern auch frechen — Lachen zu
tiefster Traurigkeit — ohne zu schmieren — ganz pur.

Sie ist ein iiberschdumendes Spieltemperament. Eigentlich ist
sie es, die auf unnachahmliche Weise dem Anfang des Jun-
gen Schauspielhauses ein Gesicht gegeben hat — ihres, da sie
vom Alter her und demgemif} von den Figuren, die sie ver-
korperte, den emotionalen Einstieg fiir die (jungen) Zuschau-
er eroffnete. Wenn Jugend Fokus und Motor eines solchen
Unternehmens ist, dann musste das so sein. Thre Ausstrah-
lung und ihre darstellerische Energie stieflen von der ersten
Auffithrung an (»Mutter Afrika«) ins Herz und in die Emp-
findungen der Zuschauer vor. Humor, Witz, Kraft, Energie,
Ernsthaftigkeit, Schrecken — alle Ausdrucksweisen zeigte sie
ohne den leisesten Anflug von (falscher) Sentimentalitdt, mu-
tig und, technisch gesprochen, im schnellen, unvermittelten
Wechsel. Sie nahm ihre Figuren ernst und die Zuschauer —
was tiibrigens fiir alle Schauspieler des Ensembles gilt — und
erhielt daher zu Recht den »Boy-Gobert-Preis«.

Ihr Wechsel ins Ensemble des Groflen Hauses nach zwei
Jahren war von Anfang an vereinbart. Dort, im groflen Saal,
leuchteten sie dann, die Franziskas, die Luisen, die Julias. Aber
auch hier gab es Verbindungslinien zu den Rollen im Jungen
Schauspielhaus — etwa in » Vorstellungen!« als Tochter, die sich
zwischen ihren getrennten Eltern zu behaupten versucht.
Dann diesen von innen nach auflen strahlenden Typus
der Christine Ochsenhofer, deren seelischem, von Herzen
strahlendem Kaminfeuer kein Zuschauer entkommt, gleich
welchen Alters. Getier scheint bei ihr stets Knopfaugen zu
haben (auf deren Grund ihre grofle Spiellust uniibersehbar
ist). In »Die faulste Katze der Welt« spielte sie den Superla-
tiv gleich mit.

47

Noch ehe sie richtig auf der Bithne ist, hat sie den Zu-
schauer schon erobert. Thren Spielwitz und ihren Humor
verstromt sie aus allen Poren, vor Spielfreude scheint sie
schier zu platzen, mit ihrem Lachen sich gelegentlich selber
zu tiberholen. Nichts ist herzfrei an ihr, ob sie miitterliches
nachempfindbar machen soll, oder Schmerz, Leid, Kum-
mer. Das begann schon in »Mutter Afrika« und milderte
den Schock der Geschichte. Sie spielt mit Griibchen und
Lachfalten, auch in ernsten Momenten. Man nennt so je-
manden, glaube ich, eine grofle Komddiantin.

Der klassische Typ der Ehefrau und Mutter ist ihr gewisser-
maflen auf den Leib geschrieben, so in »Louis und Louisa,
das darf gern auch ins Schrille spielen wie in »Rico, Oskar
und die Tieferschatten«. Sie liebt ihre Figuren und gibt
ihnen dadurch Tiefe und Wiirde.

Hermann Book? Ein leises Wunder. Der Mund gern nach-
denklich geschiirzt, die Augen strahlen eher nach innen,
kein duflerlicher Verwandlungsvirtuose, sondern immer
aus einer tiefen Mitte ganz er selbst, stets ein wenig me-
lancholisch. Auch sein Lachen erzihlt immer noch, dass
er nicht richtig glaubt, was ihm da gerade an Schonem wi-
derfahren ist. Ein vorsichtiger Skeptiker des Gliicks. Das
nimmt seinen Auftritten nie die Entschiedenheit, aber
reichert jeden Moment mit dem unausgesprochenen Be-
wusstsein an, dass es unter Umstinden auch schlimmer
kommen konnte. Das verleiht seinen Figuren einen grofien
Ernst und einen groflen Reichtum, und da er in dem Al-
tersaufbau dieses Ensembles zum »Viterspieler« verdon-
nert ist, kann er selbst den autoritirsten Unholden noch
Tiefe mitgeben: eine Ahnung ihres Ungliicks, so zu sein,
wie sie sind. Ein stiller, bescheidener Spieler, dem natiirlich
nichts Komddiantisches fremd ist, wie man soeben in dem
Rollenquartett wahrnehmen konnte, das er in »Rico, Oskar
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und die Tieferschatten« spielte, wo er die Biithne links kaum
verlassen hatte, als er rechts schon wieder aufgetreten und
kaum wieder zu erkennen war. Er ist auf den Proben auch
derjenige, der mit gespielter Strenge alle Beteiligten zum
Lachen bringen kann. Und wenn er erstmal mit Christine
Ochsenhofer loslegt, bleibt kein Auge trocken. Einerseits.
Andererseits ist er so bescheiden, dass er beinahe seine Er-
krankung nicht bemerkt hitte, die ihn kurz vor der Premie-
re von »Von Miusen und Menschen« ereilte. In fiinf Jahren
zu viele Vorstellungen in zu vielen Rollen. Gottlob, er lebt.
Und spielt. Ernst und komisch. So komisch, dass es schon
wieder ernst ist. Und so ernst, dass es auch sofort schon
wieder komisch werden kann. Ein Juwel. Gelegentlich
kommt es zu Ausfliigen ins »grofe« Ensemble, wie in »Der
goldene Drache«. Immer hat er etwas Zartes, Verletzliches.
Herzens-Hermann hitte Alfred Kerr ihn genannt.

Schon kommt Martin Wolf: spillerig. Ein wenig schlaksig.
Nervos. Blond. Blaudugig. Ein labiles Energiezentrum:
selbst da, wo er passiv oder zuriickhaltend ist, geht eine Vi-
bration von ihm aus. Stimmlich immer eine Spur zu laut
und zu scharf, er kann auch krahen — was eine Wahrneh-
mung ist, keine Kritik. Kein boser Bube, aber auch kein
Sympathietriger. Finten- und erfindungsreich. Real. Und
mit Konradin Kunze in lang wihrender Partnerschaft. Ein
bisschen wie Max und Moritz (oder »MaxundMurx«) des
Kindertheaters: Wir freuen uns diebisch tiber ihr Treiben,
obwohl (oder weil?) wir wissen, dass die Spielregeln der
Gesellschaft soeben ausgehebelt werden. Widerborstig. In
»Torlef« ein Machtmensch, in »Im Stillen« ein sensibler,
fiirsorglicher Student und Enkel.

Der aktive, sportive Eiferer, kecknasig. Sein Korper scheint
immer in Bewegung. Der Kopf aber auch: wenn wir dem
schonen Bericht Konradin Kunzes iiber ihn in der »The-

aterzeitung #5« des Deutschen Schauspielhauses trauen
diirfen (und warum sollten wir nicht?), dann sprudelt er
iiber von Wortspielen, Wortwitzen, Kalauern — abrufbar in
jedem Moment. So spielt er auch.

Neben ihm Konradin Kunze, der Partner, der zweite der bei-
den Dioskuren: natiirlich ruhig, der coole intellektuelle Typ,
gelegentlich auch listig bis verschlagen. Aber bei aller kor-
perlichen Ruhe: die Augen sind wach. Vielleicht: eine Echse?
Auch er ein gemischter Typus. Man kann ihm alles glauben.
Aber dass das Gegenteil ebenso wahr sein konnte, spielt er
mit. Angenehm uneitel, aber fordernd. Eine ernste Ernst-
haftigkeit im Vergleich zu der verspielten Martin Wolfs. Sein
TorlefR: zuriickhaltend, verletzlich. Er kann aber auch smart
sein, als Claudius in »Hamlet«, zum Beispiel. Seine Verhal-
tenheit macht ihn interessant, vor allem: real, gefdhrlich.

Schreibt jetzt auch und inszeniert. Schon »Paradise now« war
in Zusammenarbeit mit ihm entstanden, und er hatte es in-
szeniert, ebenso wie »NippleJesus« mit Hermann Book. Mitt-
lerweile werden seine Stiicke beim Heidelberger Stiickemarkt
und beim Stiickemarkt des Berliner Theatertreffens vorgestellt.

Laura de Weck, diese keusche, zarte Schéne. Sie ist von
eher melancholischer, verhaltener Intensitit, also nicht
unbedingt der Typ von Schauspielerin, den man in einem
Jungen Schauspielhaus erwartet. Schon gar nicht als Nach-
folgerin von Julia Nachtmann, von der sie einige Rollen
tibernahm. Aber welch ein Reichtum an Moglichkeiten.
Sie hat ein vertrdumtes Gesicht, wirkt wie ein leibhaftiger
Traum, ein Hauch von Poesie und Unwirklichkeit umspielt
sie, immer eine Spur von Distanz, was sie ritselhaft und in-
teressant macht. Dennoch spielt sie stets hochkonzentriert
und prisent. Sie hat noch einen zweiten Beruf (oder ist es
der erste?): Sie ist Autorin.

|
»Das gibt es also:

Das Gliick des

Zuschauens. «
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Nadine Schwitter hat mit Ophelia begonnen und gezeigt,
dass sie nicht nur Cello spielen kann, und das auch noch
kopfiiber. Ein Gesicht von fast kindlicher Strahlkraft, von
leuchtender Intensitit, an dem alles Hassliche zerschellt, das
die Welt bereithilt, auch wenn ihre Figur gerade zugrunde
geht. Geradezu rein. Unschuldig. Gewiss — doch dahinter
lauert ein Kobold, der selbst dann noch wirksam wird, wenn
er gar nicht wahrzunehmen ist. Die Macht der Unschuld, der
der eigene Tod nichts anzuhaben scheint (aufler der physi-
schen Verginglichkeit). Sie ist eine grof3e Tduscherin: klein,
zart und kindhaft, wie sie wirkt, ist sie zugleich zih, ehrgei-
zig und durchsetzungsmichtig. Und plotzlich spielt und
inszeniert und produziert sie fiir einen ganzen Bus: »War-
um das Kind in der Polenta kocht«. Und wihrend sie hier
blitzschnell von einer Emotion in die nichste wechselt, ohne
auch nur einmal sentimental zu werden, gibt es fiir den ab-
griindigen Schmerz Ophelias und die Art und Weise, wie der
Diskurs in »Die Gerechten« von ihren Emotionen unterspiilt
wird, nur ein Wort: herzzerreifSend.

Thorsten Hierse stellt man sich nicht ohne weiteres in ei-
nem Ensemble vor, dessen hervorstechendes Merkmal sei-
ne Offensivkraft ist. Schmal, eher nachdenklich, prifend
der Blick ins Freie, und auch die Gemiitsduflerungen treten
eher vorsichtig zutage. Sprode. Er ist nie allein auf der Biih-
ne: Stets spielt er das Ritsel der Welt in seinem Gesicht mit,
die Differenz zwischen Ideal und Wirklichkeit. Immer wirkt
er auf Sinnsuche — kein Wunder, dass seine erste Rolle der
Hamlet war. Die Nachdenklichkeit schligt durch auf den
Umgang mit Texten. Hier denkt jemand, was er spielt. Der
Blick oft unruhig priifend hin und her gehend. Hier traut
einer dem scheinbar Offensichtlichen nicht, er ist zerrissen
von der Suche nach Orientierung, bewegt sich stindig ent-
lang dieses Risses zwischen Gliickserwartung und Realitit,

den er zu kitten versucht (iibrigens auch noch in einem
Stiick wie »Ein himmlischer Platz« in kindgerechter Weise),
stets in Differenz zur Welt. Hamlet beschreibt er selbst in ei-
nem Interview als nichtkonsistenten Charakter und belegt
damit, wie duflerst reflektiert er an seine Arbeit geht — und
nicht nur er. Er wirkt auf der Bithne nervés, ruhelos, sucht
—in »Von Miusen und Menschen« zum Beispiel — existen-
ziellen Halt durch das Kiimmern um seinen Kumpel Len-
nie, dem er auch nicht traut, stindig oszillierend zwischen
Liebe und Hass. Er ist schnell: Er denkt schnell, er spricht
schnell, oft bis an die Grenze der Verstidndlichkeit.

Die Vorsicht der Welt gegeniiber prigt auch seinen Janek in
»Die Gerechten« und verdichtet sich zu schmaler, konzent-
rierter Handlungsenergie — wie schon in »Hamlet«. Das macht
ihn zum idealen Mitspieler in der Trias »Gonzo«, und in der
skurrilen Figur des hochbegabten Oskar in »Rico, Oskar und
die Tieferschatten« spielt er gewissermafien die Karikatur
seiner selbst. Unter einem Fahrradhelm, aus Vorsicht! Vollig
verdient wurde ihm 2010 der »Boy-Gobert-Preis« zuerkannt.

Ich erinnere mich an Renato Schuch: Ein grofier, schlan-
ker Junge, ein Schlacks, der immer wirkt, als hitte er Angst,
mit seinen Korperkriften zu weit zu gehen. Sinnlich, ver-
letzlich. Dem entspricht sein offenes, freundliches, sanftes
Gesicht, stets ein halbes Licheln, neugierig blicken seine
Augen auf die Welt (oder auf ihr Gegeniiber), geradezu
unschuldig, scheu wirkt er. Natiirlich spielte er in » Torlef3«
den Basini: das Opfer. Und, halber Brasilianer, der er ist,
stand er strahlend als Louis in der Tiir einer Familie gegen-
iiber, die vor Jahren die Patenschaft fiir ihn, den kleinen
stidamerikanischen Jungen, itbernommen hatte, dem es in
der dritten Welt doch so schlecht ging. Und in »Sagt Lila«
lotete er den Abgrund dessen aus, was aus der Realitdt der
Vorstddte tiberhaupt plausibel darstellbar ist.
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Das Junge Schauspielhaus hat mit Zukunft zu tun. Das ge-
fithlte Tempus ist das Futur, genau gesagt, das Futur I. An
dessen Schwelle der jiingste Spross der Familie: Jonathan
Miiller, dessen Zukunft soeben als hochbegabter Tiefbe-
gabter Rico begonnen hat. Und neue Talente stoflen hinzu:
Florens Schmidt, Angelina Hantsch. Die Zukunft hat schon
begonnen, noch ehe ein Stein fiir die kiinftige eigene Be-
hausung in Altona gesetzt wurde.

Das gibt es also: Das Gliick des Zuschauens.

War’s das?

Nicht ganz; das Bild ist noch nicht vollstindig. Zum guten
Schluss ist es an der Zeit, den Geburtshelfer zweier wich-
tiger Jugendtheater in zwei groflen deutschen Stidten zu
erwidhnen: Friedrich Schirmer, dem Stuttgart das »Junge
Ensemble Stuttgart« (JES) und Hamburg eben dieses »Jun-
ge Schauspielhaus« verdankt.

Black.
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»Es 1st leicht, es ist so viel leichter,
an seinen Widerspriichen zu sterben,
als mit ihnen zu leben. «

DORA IN »DIE GERECHTEN«



BACKSTAGE-FESTIVAL 2009 — »ZEITZUNDERK




Kreative Anarchie

VON DAGMAR ELLEN FISCHER

Uber »Backstage«, den Jugendclub am Deutschen
Schauspielhaus

Backstage. Hinter der Biithne ist viel Platz. Weitaus mehr,
als sich aus der iiblichen Zuschauerperspektive erahnen
lasst. In die Tiefe des Bithnenriickraumes werden riesige
Biithnenbilder geschoben, Hilfsmittel aufgestellt, Requisi-
ten bereit gelegt und Auftritte vorbereitet. Kabel und tech-
nisches Equipment sind allgegenwiirtig. Backstage ist ein
grofiztigiger, gar nicht so genau zu begrenzender Zwischen-
raum, der Chaos ausstrahlt, dennoch Struktur braucht. So
wie »Backstage«, der Jugendclub des Schauspielhauses. Der
Titel ist Programm: Auch hier ist viel Platz, unbekannter
Raum soll erkundet werden, keine dunkle Ecke bleibt tabu,
und Hilfe steht bereit — genau der richtige Néihrboden fiir
junge Theatertriebe, die nirgendwo sonst wuchern diirfen.
Thre Energiequellen miissen die jugendlichen Teilnehmer
allerdings selbst mit- und aufbringen.

Hinter der Bithne riecht es nach Staub, Haarspray, Schmin-
ke, erhitztem Metall und aufgeheizten Kérpern. Gute Vor-
aussetzungen fiir eine Atmosphire, die von Mut und Of-
fenheit lebt: »Es darf auf keinen Fall nach Schule stinken!«
sagt Michael Miiller. Und das meint er weniger im kon-
kreten, vielmehr im iibertragenen Sinn. Michael Miiller ist
»Backstage«-Erfinder. Eigentlich dessen Griinder, Erfinder
passt jedoch besser, denn seit der Griindung vor achtzehn
Jahren erfindet er alljahrlich neue Themen und Formate,
die Jugendliche ins Theater locken. Als Zuschauer sowieso.
Aber eben auch als Macher. Dafiir ist »Backstage — Der Ju-
gendclub« gedacht.

Dabei mag Michael Miiller den Begriff » Club« eigentlich gar
nicht. »Das klingt nach Jugendzentrum und Sozialarbeit,
findet er, und erweckt folglich einen falschen Eindruck.
»Bei »Backstage« geht es keineswegs um die Aufbewahrung
oder Bespaflung von Jugendlichen. Hier wird kiinstlerisch
gearbeitet!« Die Plitze in einer »Backstage«-Gruppe sind
heif} begehrt, bieten sie doch die Chance, fiir die Dauer ei-
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ner Spielzeit mit Gleichgesinnten kontinuierlich an einem
Theaterprojekt zu arbeiten, das im Sommer vor Publikum
iiber die Bithne des Malersaals geht. Wie bei solchen Pro-
jekten tiblich, trifft sich die Gruppe einmal wochentlich zu
Proben. Die Teilnahme war bisher kostenlos, in der laufen-
den Spielzeit 2010/11 wurde erstmals ein geringer Beitrag
erhoben, der Etat von 20.000 Euro reichte nicht mehr. Als
eigentliche Gegenleistung wird regelméfSiges Erscheinen er-
wartet — denn es geht vor allem um gemeinsame Erfahrun-
gen. Geleitet werden die unterschiedlich grofen Gruppen
von Schauspielern, Dramaturgen, Theaterpidagogen oder
Regieassistenten. Jeder Gruppenleiter kann iiber Alters-
struktur und Gruppenstirke selbst bestimmen, nicht ganz
so frei ist er bei den thematischen Vorgaben, mit denen er
eine Gruppe motivieren und biithnenreif prisentieren will;
hier hat Michael Miiller — inzwischen als Autor, Regisseur
und Dramaturg nicht nur am Deutschen Schauspielhaus
erfolgreich — finale Worte mitzureden. Im Zweifelsfall
stoppt Miiller die Ambitionen eines potenziellen Leiters,
falls zu wenig Erfahrung oder zu viel Selbstverwirklichung
im Spiel zu sein scheint.

Selbstverwirklichung als Motivation spielte bei den Pionie-
ren von »Backstage« eine eher untergeordnete Rolle, zu ge-
ringe Erfahrung hitte seinerzeit tatséchlich eine Gefahr fiir
den Start bedeuten konnen. 1993 kam Frank Baumbauer als
Intendant an das groite Sprechtheater Deutschlands, und
schon damals nahm er die tendenzielle Uberalterung des
Publikums wahr. Um dem entgegenzuwirken, wiinschte er
sich vom Theaterpidagogen: »Wir miissen das Theater mit
Jugendlichen umzingeln.« Michael Miiller fantasierte wei-
ter und fand es »besser, wenn sie auch gleich hereinkom-
men!« Vorbild fiir die dann folgende Initiative am Ham-
burger Schauspielhaus war die theaterpidagogische Arbeit
des Theaters am Turm in Frankfurt. Dort war es gelungen,
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den Jugendlichen zu signalisieren, dass sie zu einem leben-
digen Theater in ihrer Stadt etwas beitragen konnen, ihren
eigenen Standpunkt ndmlich, und zwar unabhéngig von so-
zialer Herkunft und eventuell fehlender Bildung zum Trotz.
Ein solches Signal wollte Michael Miiller auch in Hamburg
setzen. Und so legte »Backstage« im Jahr 1993 los mit rund
30 jungen, theaterbegeisterten Amateuren unter der Anlei-
tung von zwei Schauspielern aus dem Ensemble. Achtzehn
Jahre spiter ist daraus ein komplexes Gebilde geworden:
Durchschnittlich zehn Gruppen treffen sich wochentlich in
den Proberaumen des Schauspielhauses, die Ergebnisse ihrer
Arbeit prisentieren sie jedes Jahr vor der Sommerpause in
einem einwochigen »Backstage«-Festival einer zunehmend
interessierten Offentlichkeit im Malersaal.

»Ich kann mir dieses Haus ohne die Jugendlichen gar nicht
mehr vorstellen...« gesteht Michael Miiller. Tatsichlich
hat die Kontinuitit des »Backstage«-Angebots das Theater
nachhaltig verdndert. Und zwar auf ganz unterschiedlichen
Ebenen. Wer beispielsweise zum ersten Mal eine Vorstellung
besucht — ob im Groflen Haus, Malersaal oder Rangfoyer —
ist im besten Fall so heftig infiziert, dass er oder sie Theater
am eigenen Leib ausprobieren will und sich zielsicher iiber
die Moglichkeiten informiert. Dabei tiber »Backstage« zu
stolpern, ist relativ einfach, beim Blittern im Programm-
flyer, Suchen im Internet oder durch die (un)bedachte
Auflerung eines Gleichaltrigen. Selbstredend bringen jene
bereits bei »Backstage« involvierten Jugendlichen reichlich
Publikum ins Haus, denn Freunde und Familienmitglie-
der wollen sehen, was dabei herauskommt, wenn man sich
iiber Monate hinweg der Biihne verschreibt. Die theatrale
Membran ist aber auch in der anderen Richtung durch-
ldssig: »Backstage«-Spieler haben mit ihrem »Backstage«-
Ausweis Gelegenheit, Vorstellungen des Schauspielhauses
zu einem sehr geringen Eintrittsgeld zu besuchen, sofern

nicht ausverkauft. Und weil Theaterginger oft Herdentie-
re sind, verfithren sie Freunde als Begleitung. »Backstage«
funktioniert als Ttr6ffner zum Theater, ermdglicht auf die-
se Weise nicht selten den Erstkontakt. In der Kantine des
Schauspielhauses lduft man sich sowieso frither oder spater
iiber den Weg, dieser lebendige Ort im Keller des Hauses
eignet sich bestens als zentraler Treffpunkt — selbst dann
noch, wenn die »Backstage«-Zeit lingst vorbei ist.

2005 kam mit dem »Jungen Schauspielhaus« eine neue
Sparte ans Theater. Damit dnderte sich die Situation grund-
legend, denn seither gehen junge Zuschauer stindig ein und
aus. Gab es zuvor geballt zum Jahresende ein Angebot ans
junge Publikum, so bietet der Leiter des Jungen Schauspiel-
hauses Klaus Schumacher mit seinem kleinen Ensemble seit
sechs Jahren ein kontinuierliches Angebot an Vorstellungen
fiir Kinder und Jugendliche in jedem Alter. Damit konn-
ten Synergieeffekte fiir diese Zielgruppe erzeugt werden,
von denen die theaterpidagogische Abteilung zuvor nur
traumte. Theatrales Sehen (als Zuschauer) und theatrales
Selbsterleben (als »Backstage«-Macher) erginzen sich im
Idealfall zu einer organischen Erfahrung — die Auffithrung
wihrend des »Backstage«-Festivals mit ihrem Adrenalin-
Flash kommt als Sahnehaube obendrauf.

Einige Spieler werden zu Wiederholungstitern, es soll Ju-
gendliche oder junge Erwachsene geben, die zum dritten
oder vierten Mal hintereinander bei »Backstage« mitspie-
len. Und sich durchaus vorstellen konnen, am Theater zu
arbeiten. Das muss nicht unbedingt und ausschliefllich
auf der Biithne enden, »Backstage« macht mitunter auch
Lust aufs Gestalten im Bereich Musik, Bithnenbild oder
Kostiim, aber auch fir Dramaturgie und Regie wurden in
diesem Rahmen schon Interessen geweckt und berufliche
Weichen gestellt. Mitunter schlief3t sich ein Kreis, wie im
Fall von Maria Magdalena Wardzinska, die 2007 in Michael

»Auf der Biihne habe
ich das Gefiihl, dass

ich ganz da bin.«
|



Miillers »Backstage«-Produktion »Dreimal tiglich Ich« zu
sehen war, danach eine Schauspielausbildung in Berlin ab-
solvierte und seit der laufenden Spielzeit zum Ensemble des
Hauses gehort. »Ich hatte nie den Traum, hier Menschen
auszubilden«, so Michael Miiller. Doch »Backstage« entwi-
ckelte eine eigene Dynamik, wurde wider Erwarten zu einer
Art Vorausbildung. Den eigentlichen Wert von »Backstage«
sieht der leidenschaftliche Theatermann jedoch anderswo:
»Hier herrscht kreative Anarchie. Ich brauche keine Kon-
zeptkiinstler, aber den Dialog. Niemand darf den Jugend-
lichen etwas aufzwingen, es muss offen bleiben.« Damit
meint Michael Miiller nicht nur die Offenheit fiir verriickte
oder vollig absurde Ideen bei der Umsetzung, sondern
auch die Grenzsprengung zu anderen Genres. Es darf in alle
Richtungen »mdandern«, muss sich keineswegs ausschlief3-
lich auf das Schauspiel beschrinken, sondern kann gern
Briicken bauen zum Tanz, zur Musik oder Performance,
zur Bildenden Kunst oder zum Happening. Davon kiindet
die Erweiterung um eine Schreibwerkstatt und die Griin-
dung einer Band. Im besten Fall fiigen die ungewohnten
Blickwinkel dem Theater einen neuen Aspekt hinzu. »Er-
neuerung kann nur iiber das Jung-Sein kommenc, weif3
Michael Miiller. Waren es frither fast nur Madchen, die im
Theater die fiir sie passende Form des Ausdrucks fanden,
so halten sich heute médnnliche und weibliche Spieler nahe-
zu die Waage. Allen gemeinsam ist der Drang, sich auf der
Biithne zu zeigen, mit Themen, die einen »Faden tiber das
Leben aufnehmen«. Der kleinste gemeinsame Nenner fiir
Heranwachsende ist vielleicht ein Zustand der Suche, der
kann spielerisch aufgegriffen oder zum existenziellen The-
ma abgewandelt werden.

150 Jugendliche bereichern »Backstage« jedes Jahr. Ihr in-
dividueller Einsatz wird gezielt gefordert, denn es ist eben
keine Jugend-Freizeit, sondern Arbeit — mit sich selbst und

am Theater. »Ich nehme sie wirklich ernst, das sind sie
vielleicht nicht gewohnt, resiimiert Michael Miiller seine
langjdhrige Erfahrung. Zu der zihlt auch, dass »Backstage«
inmitten alltdglicher privater Kimpfe und schulischer Kon-
flikte fiir jugendliche Teilnehmer zur Insel werden kann,
die Kraft fir den Rest der Woche gibt. Dass »Backstage«
mehr als eines der gidngigen Angebote sein soll, darin sind
sich alle drei im theaterpidagogischen Team einig: Angela
Peters, seit 2005 dabei, und Constance Cauers, die seit zwei
Jahren das Trio bereichert, haben eigene Gruppen geleitet.
Alle arbeiten eng mit dem »Jungen Schauspielhaus« zusam-
men, in der Zukunftsreihe »Utopia« beispielsweise, einer
Idee der Dramaturgin Stanislava Jevi¢: Unterschiedliche
Veranstaltungen rund um aktuelle Themen weisen bewusst
eine grofle Schnittmenge zu »Backstage« auf.

Trotz der weit gedffneten Tiiren — »Backstage« erreicht
natiirlich nicht alle. »Es gibt sie tatsdchlich, die Schwellen-
angst vor dem Theatertor. Wir werden sie nicht ins Theater
tragen konnen, aber wir versuchen, sichtbar zu sein.« Zum
Beispiel durch den mobilen Einsatz in Schulen: »Plotzlich
war er aus der Welt gefallen« ist inhaltlich, formal und von
der Dauer ein Stiick, dass sich im Klassenraum passgenau
einer Schulstunde einfiigt, auch nur dort funktioniert und
zu diesem Zweck von Michael Miiller (fiir professionelle
Schauspieler) geschrieben wurde. Ohne direkten Korper-
kontakt, aber immer noch nah, kann eine Schulklasse
alternativ Theater im »Utopia-Mobil-Bus« erleben, der
fahrt nach Anforderung auf dem Schulhof vor — da wire
dann nur noch die Angst vor der Bustiirschwelle zu iiber-
winden. Eine andere Variante spielt »So nah, so fern« im
Hamburger Stadtteil Veddel: Tanz und Theater im 6ffent-
lichen Raum, dort, wo sich Jugendliche ohnehin aufhalten,
initiiert von Patrick Abozen, Aseb Mokonen und Thando
Walbaum — Theatermachern mit Migrationshintergrund.
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Unterschiedlichste Themen und Texte eigneten sich als
Ausgangspunkt fiir die »Backstage«-Theaterarbeit. En-
semblemitglied Tristan Seith nahm sich 2010 ein Beispiel
am franzosischen Film Noir und entwickelte »Drei Stufen
Dunkel — Ein Stiick Noir«. Johan Hef3, Regisseur und Autor,
holte die Jugendlichen 2009 dort ab, wo sie sitzen, vor dem
Computer, und verwandelte virtuelle Spiele in dreidimen-
sionales Spielen: »Mein Moratorium oder wie ich lernte,
den Eiswolf zu jagen«. Angela Peters und Gesche Lundbeck
inszenierten »Das ertrunkene Land« vom niederldndi-
schen Erfolgsautor Ad de Bont 2007 mit mehr als zwanzig
Jugendlichen, obwohl das Stiick nur vier Rollen vorsieht
— und stellten jeden Einzelnen ins beste Licht. Constance
Cauers und die Schauspielerin Juliette Grofy untersuchten
Wege zur weiblichen Identitit frither und heute und brach-
ten wortlich »Klara. 9 und 9o« generationeniibergreifend
auf die Biihne — der Text wurde den Médchen und Frauen
wihrend der Proben passend in den Mund gelegt. Michael
Miiller behauptete 2008 in seinem eigens fiir die Jugend-
lichen geschriebenen Drama »Die Sonne ist eine Gliihbir-
ne« und verdichtete darin ein diisteres Lebensgefiihl. Ganz
gleich, welche Atmosphire das jeweilige Stiick fordert, es
verlangt Ganzkorpereinsatz von allen Teilnehmern. Nur
dann passiert, was eine Spielerin fiir sich so formulierte:
»Auf der Bithne habe ich das Gefiihl, dass ich ganz da bin.«
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» [heater kann
wirkliche
Begegnungen
schaffen«

VON KLAUS WITZELING

Uber »Utopiac, die Zukunftsreihe am Jungen Schauspielhaus

»Utopie« heif8t eigentlich Nichtort. Folglich haben Utopien
keinen Wirklichkeitsanspruch. Es sind Gedankenkonstruk-
te und Idealvorstellungen. Aber sie konnen reale Gestalt ge-
winnen: in der Fantasie, in Filmen, zwischen Buchdeckeln
oder im Theater. Das Junge Schauspielhaus hat in seinem
»Utopia«-Programm einen Platz und Raum geschaffen fiir
den »Nichtort« von Utopien, in dem Zukunftsideen und
Gegenentwiirfe fiir eine gerechtere Staatsordnung, huma-
nere Gesellschaft und bessere Welt gedacht und diskutiert
werden. Die Zukunftsreihe des Jungen Schauspielhauses
befasst sich im Kontext der Auffiihrungen auf diskursiv-
kiinstlerische Weise mit aktuellen Fragen und Problemen
— wie Generationenvertrag, Klimawandel, Migration und
Kinderarmut, Finanz- und Wirtschaftskrise.

»Wir haben vor zwei Jahren das Kommunikationsforum
entwickelt, um die in unseren Inszenierungen angespro-
chenen Themen bei Gesprichsrunden mit Fachleuten,
Pidagogen und Kiinstlern zu vertiefen und auszuweiten,
beschreibt Stanislava Jevi¢, Dramaturgin am Jungen Schau-
spielhaus, das Konzept des zusitzlichen Programms mit
verschiedenen Linien. Neben den Konferenzen und Dis-
kursformaten gibt es generationentibergreifende Projek-
te und Workshops zu den Stiicken. Auflerdem bringt das
Junge Schauspielhaus in Zusammenarbeit mit den Thea-
terpaidagogen Constance Cauers und Michael Miiller The-
ater in die Stadt und Schulen: mit Klassenzimmer-Stiicken,
Produktionen fiir den »Utopia-Mobil-Bus«, Projekten in
Stadtteilen und urbanen Aktionen.

»Wenn die jungen Leute schon nicht zu uns ins Theater
finden, dann kommen wir zu den jungen Leuten, bringt
Autor und Theaterpidagoge Michael Miiller die Kon-
zeptidee auf den Punkt. Mit der Unterstiitzung des HVV
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ist es gelungen, einen Linienbus zu chartern und in den
»Utopia-Mobil-Bus« zu verwandeln. Darin spielt Nadine
Schwitter ihr eindringliches Solo »Warum das Kind in der
Polenta kocht« nach dem Roman von Aglaja Veteranyi. Fiir
die humorvoll, poetisch und verspielt erzdhlte Geschichte
eines heimatlosen Zirkuskindes, das mit seinen Eltern im
Wohnwagen durch die Welt fahrt, ist der Bus ein idealer
Spielort. Der beengte, kleine Raum vermittelt etwas vom
Lebensgefiihl der unfreiwilligen Nomadin und erméglicht
der Schauspielerin leise Tone, kleine Gesten und Aktionen.
Das improvisiert wirkende Spiel der Erinnerung mit Ge-
danken und Gegenstinden, Papierpiippchen und Filmpro-
jektionen entfaltet sich aus der Perspektive des missbrauch-
ten Midchens, berithrt den Zuschauer im wahren Sinn
des Wortes unmittelbar: Mit natiirlicher Unschuld und
kindlichem Charme schwankt Schwitter zwischen Traurig-
keit und Wut, entdeckt und verteidigt aber auch in diesem
schweren Lebenslauf die gliicklichen, hoffnungsfrohen und
wunderschonen Momente.

»Fir die Jugendlichen wird Theater in diesem kleinen
Rahmen auflerhalb der einschiichternden Architektur der
Kulturinstitution Schauspielhaus viel greifbarer und ni-
her erlebbar«, hat Miiller an den Reaktionen beobachten
konnen. »Die Barriere von Bithne und Zuschauerraum
fillt weg, und es gibt weniger Beriihrungsingste.« AufSer-
dem setzt der »Utopia-Mobil-Bus« ein uniibersehbares
Zeichen. Er fahrt auf den Schulhof, besetzt einen Platz und
schafft sozusagen im Vorbeifahren Neugier und Raum fiir
ein direktes und nahbares Theater, das den Spielort auch
zu seinem Schauplatz macht, wie in Michael Miillers »Uber
die Grenze ist es nur ein Schritt«. Der Sohn illegaler Ein-
wanderer, Dede Afful, sucht in der Schule seine verschwun-
dene kleine Schwester Benedicta und springt in den Bus.
Der Bus wird zum Versteck und Spielort fiir das von Johan
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Hef inszenierte, von Patrick Abozen und Janna Lena Koch
packend gespielte Fluchtszenario. Die »Passagiere« werden
zu einer gemeinsamen Reisegesellschaft in die bedriicken-
de Odyssee von Dedes Mutter. Sie horen ihre Geschichte
vom Leoparden und erfahren etwas iiber die rigide deut-
sche Einwanderer-Politik zur Verteidigung der »Festung
Europa«. Michael Miiller erhielt fiir sein Jugendliche wie
Erwachsene ansprechendes, spannendes Migranten-Drama
iiber Ausgrenzung den »Miilheimer KinderStiickePreis«.
Das Junge Schauspielhaus spielt in seiner »Utopia-Mobil-
Reihe« aber auch mitten im Klassenzimmer — allerdings
nicht Erich Késtner. Das Stiick fir diese »fliegende« Pro-
duktion hat nicht Johnny geschrieben, sondern ebenfalls
Michael Miiller. »Plotzlich war er aus der Welt gefallen«
handelt von den beiden Freunden Karl und Johann, ge-
nannt »Mut«. Aus Schuldgefithlen sucht Karl (Johannes
Nehlsen) seine ehemalige Schule auf und erinnert sich an
den mit »Mut« geplanten Amoklauf, bei dem er im letzten
Moment abgesprungen ist. »Mut« (Felix Maue) richtete die
Gewalt gegen sich. Mitten im Klassenverband aufgefiihrt
und danach auch diskutiert, verweist der fiktive Fall auf
eine Realitdt, die passieren konnte, wenn sich die Grup-
pe nicht um den FEinzelnen kiimmert, dessen Probleme
ignoriert und aus Gleichgiiltigkeit nicht deren Eskalation
verhindert. »Es gibt einen Zustand, wo dir alles egal wird,
du an nichts mehr glaubst.« Jugendliche, die sich von der
Gesellschaft abwenden und auf einer positiven Suche nach
neuen Werten und Lebensmodellen sind, macht Miiller
zum Thema in seiner neuen Produktion »Morgen Alaska«
fiir den »Utopia-Mobil-Bus«.

Das »Utopia«-Team ist inspiriert von kiinstlerischen For-
maten aus der Praxis der freien Szene, die es nach seinen
Themen und Bediirfnissen und vor allem denen der Ju-

gendlichen, ihrem Lebensgefiihl und Interesse anpasst
und transformiert. Bestes Beispiel sind die Stadtteil-Pro-
jekte: In ihnen orientieren sich die Kiinstler und Theater-
piddagogen an den urbanen Aktionen und dem Alltags-
theater der Performance-Kollektive »She She Pop« oder
»Rimini-Protokoll«. Als Vorbild dienen ebenfalls die In-
terventionen der Hamburger Gruppe »Ligna« im 6ffentli-
chen Raum. »Ligna« holt bei den »Radioballetten« in den
Straflen das Publikum »mit Knopf im Ohr« aus der Rolle
passiver Konsumenten und verwandelt sie spielerisch in
aktive Akteure. Frank Abts biografisch-dokumentarische
Performance-Reihe »Gliick in Hamburg« basiert dagegen
auf Realitdts-Recherche und Interviews mit Hamburgern,
die er in ein Erzdhltheater an der Schnittstelle von Lebens-
geschichten und individuell erlebter (Zeit-)Geschichte
iibersetzt. Die theatralen Reportagen aus den Stadtteilen
haben das »Utopia«-Team sicherlich auch zu ihren Pro-
jekten mit den Texten von Jugendlichen als »Spezialisten«
in ihrem Alltag inspiriert.

Im vierteiligen Projekt »Himmlische Plitze« zur theatralen
Besetzung von Stadtraumen wurden Parkhaus und Spiel-
platz, Schulhof oder eine Straflenkreuzung in Wilhelmsburg
zur »Biihne« fiir die »utopischen« Spielideen der Jugendli-
chen zwischen acht und achtzehn Jahren. Die Kinder und
Schiiler sind Experten oder Spezialisten in ihrem Viertel, sie
kennen es und kennen es doch nicht. Denn: Gewohnheit be-
grenzt Erfahrung. Bei der Suche nach spielerischen Antwor-
ten auf die Fragen »Wie leben Menschen in Wilhelmsburg?
Wo kreuzen sich Wege der Vergangenheit und Zukunft? Was
kénnte anders sein in unserer Welt?« lernen sie tibersehene
oder nicht gewusste Aspekte kennen, erfahren auch das Le-
ben in ihrer Stadt in einem weiteren Radius und kommen
nicht zuletzt zum ersten Mal in ein Theater.

]
» Wo und wann

bekommen Theater-
macher sonst die
Moglichkeit, in die
Realitit direkt ein-
zugreifen, die wir ja
meistens nur auf der
Biihne abbilden. «



Constance Cauers und der Regisseur Johan Hef stellten sich
bei ihrem Projekt mit Zehnjahrigen aus St. Georg und Jen-
feld die Frage, inwiefern die Erziehung und das Umfeld bei
den Heranwachsenden das Entwickeln von Gedanken und
Wiinschen fiir die Zukunft beeinflusst. »Ich habe mit den
Gruppen zuerst einzeln gearbeitet, aber es hat nur einen Tag
gedauert, bis sie sich einander angendhert und ausgezeichnet
verstanden habeng, berichtet Cauers. Der Austausch funkti-
onierte reibungslos, sie wetteiferten darin, was sie besonders
gut konnen. »Die einen konnten rappen, die anderen Kla-
vier oder Geige spielen. Unterschiede werden oft von aufien
auf die Bewohner der verschiedenen Bezirke projiziert, die
sie so gar nicht erlebeng, lernte die Projektleiterin. Michael
Miiller sah dies bestitigt bei dem Migrationsprojekt »So nah,
so fern« tiber Geschichten des Ankommens und Fremdseins
mit Jugendlichen auf der Veddel: »Sie sind stolz auf ihren
Stadtteil, tibernehmen nicht automatisch die Stigmatisie-
rung, die ihnen von auflen durch Einschitzung als Problem-
bezirk auferlegt wird. Sie erleben ihn einfach anders und dif-
ferenzierter.« Allerdings habe sich gezeigt: »Die Jugendlichen
kommen selten aus dem Stadtteil heraus, schaffen kaum den
Sprung iiber die Elbe. Es ist auch unsere Aufgabe, den Kopf
und den Horizont zu 6ffnen und zu erweitern.«

Hauptsichlich afrikanische Kinder haben denn auch mit
ihrem Gruppenleiter Patrick Abozen, dem Darsteller des
illegalen Afrikaners Dede Afful in Miillers Bus-Stiick »Uber
die Grenze ist es nur ein Schritt«, das Schauspielhaus be-
sucht. »Von sich aus wiren sie natiirlich nie ins Theater ge-
kommen«, meint Cauers. »Die Fithrung fiir die Kinder war
fiir mich ein tolles Erlebnis, wie sie hier herumliefen und
sich fiir alles interessierten. Das war ein kleiner Gliicksmo-
ment, in dem ich gedacht habe: »Utopia« funktioniert, es ist
iiberhaupt nicht utopisch.«

Was von den anfinglichen Ideen und Vorstellungen, was
von der Utopie des »Utopia«-Projekts konnten sie und ihre
Kollegen einlosen oder realisieren? Im Pilotjahr haben wir
die Formate erst entwickelt und ausprobiert«, betont Jevic.
»Natiirlich fragten wir uns, wie im Kontext der »Hamlet«-
Auffithrung die Themen Generationenkonflikt, Klimawan-
del oder Kinderarmut vermittelbar sind.« Die Arbeit mit
dem »Utopia«-Chor aus Jugendlichen und Kindern basier-
te auf Interviews und deren Bearbeitung. »Wir waren tiber-
rascht, wie prisent das Thema Klima sogar bei den Kleinen
ist. Durch Eltern, Schule und Nachrichten sind sie infor-
miert, haben eine explizite Meinung dazu und auch grofle
Angste, die sie eigentlich nicht verbalisieren, aber in unse-
rem Kontext ausgesprochen haben.« Bei den Konferenzen
mit Fachleuten, Politikern und Wissenschaftlern trugen die
Kinder und Jugendlichen chorisch ihre Texte vor. »Es war
eine interessante Erfahrung, betont Jevic, plant jedoch nun
tiberschaubare Vortrige mit anschlieBenden Gesprichen.

Die utopische Idee der »Utopia«-Reihe hat sich tatsichlich
zu einem generationeniibergreifenden Forum fiir Kommu-
nikation entwickelt. Dazu gehort neben den diskursiven
Angeboten und Workshops zu den Auffithrungen auch
das Mentoren-Programm. Je ein Erwachsener konnte mit
einem Jungen zusammen die Vorstellungen des Jungen
Schauspielhauses besuchen. »Es waren achtzig Teilnehmer,
die sich iiber ihre Gedanken und Gefiihle nach den Aulffiih-
rungen austauschten.« Unter ihnen war eine Erzieherin, die
auf ein Médchen traf, das sie im Kindergarten betreute. Es
werden neue reale Beziehungen gestiftet, wie auch zwischen
den Gruppen aus Jenfeld und St. Georg, wo Freundschaf-
ten entstanden sind. »Wirkliche Begegnungen zu schaffen,
Theater an andere Orte zu tragen und niedrigschwellige
Angebote zu machen, zu denen Publikum kommt, das
sonst nie Theater besucht und dann hier im Schauspielhaus
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landet, wie es Constance beschrieben hat, ist fiir mich ein
wertvolles Ergebnis, mit dem wir unsere anfinglichen Vor-
stellungen sogar tibertroffen haben, resiimiert Jevic. »Wo
und wann bekommen wir Theatermacher sonst die Mog-
lichkeit, in die Realitit direkt einzugreifen, die wir ja meis-
tens nur auf der Bithne abbilden.«

Jevic und ihre Kollegen sind davon tiberzeugt, dass Theater
fiir jugendliche Besucher durchaus deren Wirklichkeit ver-
andern konne, indem es ihr Weltbild beeinflusst und ihnen
zu neuen Erkenntnissen verhilft. »Das Theater wird hier zu
einem anderen Ort, der nicht wie die Auffiihrungen fiir die
Erwachsenen funktioniert, denen doch hiufig Geschichten
vom Scheitern gezeigt werden«, findet die Dramaturgin.
Eine gepflegte Hoffnungslosigkeit und Schwarzmalerei ge-
hore doch zum guten Ton, beschiftige man sich jedoch mit
Jugendlichen und deren Perspektiven, trage man eine an-
dere Verantwortung. »Niemand konfrontiert seine Kinder
taglich damit, wie schlecht die Welt ist. Es ist schon fest-
zustellen, dass wir bei aller kritischen Betrachtung der ge-
sellschaftlichen Zustinde Alternativem zum Pessimismus
entdeckt haben, der gewohnlich im Hochkulturbetrieb
vorherrscht.«

In ihrer Arbeit mit den Jugendlichen sind aus den »Uto-
pisten« am Jungen Schauspielhaus kreative Berufsopti-
misten geworden. Durch die Erfolge ermutigt, setzen sie
die »Utopia«-Reihe fort und versuchen in den Projekten
fiir die kommende Spielzeit, den Jugendlichen wieder im
Spiel mit Theater Wege zu ihrer Verantwortung an der Ge-
sellschaft und am eigenen Gliick bewusst zu machen und
aufzuzeigen.
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»Dieser Spatz ist kein verriicktes Tier. Er hat tiefe
Gedanken. Viel tiefere als andere Spatzen. Ich
habe auch tiefe Gedanken. Das hat er gespiirt
und deshalb hat er sich auf meinen Kopf gesetzt.«
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I
»Kunst 1st gut
fuir die Seele«

Theater fiir junges Publikum aus der Sicht der Regisseure

Die Regisseure Barbara Biirk, Grete Pagan, Gertrud Pigor,
Alexander Riemenschneider, Kristo Sagor, Klaus Schumacher
und Daniel Wahl im Gesprich mit Stanislava Jevié

STANISLAVA JEVIC: Auf welchem Weg oder Umweg seid Thr
zum Theater fiir junges Publikum gekommen?

DANIEL WAHL: Ich habe nach der Schauspielschule das
Gliick gehabt, Heidi Fischer kennen zu lernen, die das »Jun-
ge Theater Basel« geleitet hat. Dort habe ich angefangen, fiir
junges Publikum zu spielen und dann auch zu inszenieren.
Und das hat sich immer weiter fortgesetzt.

STANISLAVA JEVIC: Barbara, Du bist ja eher eine Neuein-
steigerin, konnte man sagen.

BARBARA BURK: Ja, oder besser: Wiedereinsteigerin. Vor
ziemlich langer Zeit, als ich hier am Schauspielhaus als Re-
gieassistentin gearbeitet habe, wurde ich gefragt, ob ich eine
»Backstage«-Gruppe betreuen mochte. Die Gruppe bestand
aus Jugendlichen zwischen 12 und 20 Jahren. Zuerst machte
ich das eher widerwillig. Aber sehr schnell hat es mir sehr
viel Spafd gemacht, mit den Jugendlichen die Stiicke zu ent-
wickeln und zu schreiben. Die sehr freie Arbeitsweise hat
mir auch letztlich geholfen, mich selber zu entwickeln und
auch das Selbstvertrauen zu finden, Regie zu fithren. Drei
Jahre sind meine Freundin Julia Lochte, die inzwischen als
Chefdramaturgin an den Miinchner Kammerspielen arbei-
tet, und ich dann dabei geblieben. Im Prinzip war das fiir
mich so etwas wie ein Sprungbrett, iiberhaupt eigene In-
szenierungen zu machen. Ganz lange habe ich dann nichts
mehr mit und fiir Kinder und Jugendliche gemacht. Dann
kam der Kontakt zu Klaus Schumacher zustande.

GERTRUD PIGOR: Ich bin tiber den Umweg der Bildenden
Kunst ans Theater gekommen. Ich habe an der Kunst-
hochschule in Braunschweig studiert und wollte zunichst
Mlustratorin werden. Dann gab es aber an der HBK einen
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wirklich guten Theaterzweig, der sich mit Bithnenbild und
Figurentheater beschiftigt hat. So bin ich beim Figuren-
theater gelandet und habe auch angefangen, selbst zu spie-
len. Schliefllich habe ich das Kindertheater in Schweden
fiir mich entdeckt, habe in einem Affenzahn Schwedisch
gelernt, damit ich ganz schnell ans Stadsteater Stockholm
komme, als Regieassistentin im Bereich Kinder- und Ju-
gendtheater. Das Theater dort und die schwedische Her-
angehensweise ans Kindertheater haben mich sehr beein-
druckt und geprigt. Als ich nach Deutschland zuriickkam,
habe ich zuerst noch als Regieassistentin gearbeitet und
dann irgendwann mit dem Sprung in die Regie auch das
Schreiben fiir mich entdeckt.

GRETE PAGAN: Ich bin mehr aus Zufall zum Kinder- und
Jugendtheater gekommen. Dass ich als Regieassistentin am
»Jungen Ensemble Stuttgart« angefangen habe, hatte weni-
ger damit zu tun, dass es ein Kinder- und Jugendtheater
war. Vor allem ging es mir darum, dass es ein Haus ist, an
dem ich mich wohl fiihle, in dem nette Leute arbeiten und
an dem die Inszenierungen sich durch eine hohe Qualitit
auszeichnen.

STANISLAVA JEVIC: Und wie war das bei Dir, Alexander?
Wie Grete hast Du an der Hamburger Theaterakademie
studiert.

ALEXANDER RIEMENSCHNEIDER: Man kann sagen, dass ich
iiber das Junge Schauspielhaus zum Jungen Schauspiel ge-
kommen bin. Im Studium habe ich Klaus in Workshops
kennengelernt. Bei mir lief es im Prinzip wie bei Grete,
auch nicht iiber das Theater fiir junge Zuschauer als Ziel,
sondern tiber die personliche Begegnung mit Klaus und mit
den Menschen, die hier arbeiten.
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KRISTO SAGOR: Ich habe sehr frith angefangen tiber das zu
schreiben, was mich interessiert. Da wusste ich gar nicht,
dass es so etwas wie Sparten oder Zielpublikum gibt. Als
ich mit 23 Jahren mit »Dreier ohne Simone« meinen Verlag
gefunden habe, den »Kiepenheuer Biithnenvertrieb«, haben
sie mir gesagt, dass es sich bei dem Stiick um ein Jugend-
stiick handelt. Das wusste ich nicht. Ich hatte einfach ein
Stiick geschrieben. Mit Figuren, iiber ein Thema. Mein Ver-
lag hat gesagt: »Wollen Sie wirklich mit einem Jugendstiick
debiitieren? Sie werden dann das Etikett Kinder- und Ju-
gendautor kriegen.« Das war mir egal, meine Stiicke hatten
die letzten Jahre in der Schublade gelegen, ich wollte anfan-
gen. Die ersten professionellen Auffithrungen des Stiickes
waren am damaligen »Theaterspielplatz« am Staatstheater
Braunschweig und am »Schnawwl« am Nationaltheater
Mannheim. Die néichsten Stiicke waren Stiicke fiir ein er-
wachsenes Publikum, und ich habe angefangen, auch Regie
zu fithren. Und dann waren und blieben bis heute die Half-
te meiner Theaterkontakte die zu Kinder- und Jugendthe-
atern.

KLAUS SCHUMACHER: Die Frage, die mich aber mehr inte-
ressiert, ist: Warum bin ich eigentlich immer dabei geblie-
ben? Fiir mich sind junge Menschen ein ganz besonderes
Publikum, weil es direkt auf alles, was auf der Biihne for-
muliert wird, eine Antwort gibt. Beim Erwachsenentheater
hat man oft das Gefiihl, dass die Kritik zu viel Einfluss auf
das Publikumsverhalten nimmt. Das ist im Kinder- und Ju-
gendtheater einfach anders.

STANISLAVA JEVIC: Thr inszeniert ja ausnahmslos alle auch
Stiicke fiir Erwachsene. Wie ist Eure Arbeit da schwer-
punktmiflig ausgelegt? Gertrud, Du bist ja Spezialistin im
Bereich Kindertheater.

GERTRUD PIGOR: Der Schwerpunkt meiner Arbeit liegt bei
den Stiicken fiir Kinder ab vier oder sechs Jahren. Das ist
auch die Altersgruppe, fiir die ich am meisten schreibe. Ab
und zu mache ich auch Abende fiir Erwachsene, beispiels-
weise entwickle ich mit meinem Bruder zusammen Chan-
son-Programme oder andere meist musikalische Abende.

KLAUS SCHUMACHER: Dadurch, dass ich ein junges Thea-
ter leite, hat meine hauptséichliche Arbeit mit dieser Sparte
zu tun. Die Ausfliige in den Erwachsenenbereich empfin-
de ich aber als sehr wertvoll. Befruchtend ist letztlich das
Wechseln zwischen den Sparten. Wobei ich finde, dass das
Arbeiten fiir junges Publikum eine gute Ausbildung fiir das
Arbeiten fiir Erwachsene ist. Diesen Spartenwechsel kann
man auch jedem Schauspieler empfehlen.

KRISTO SAGOR: Bei mir war das in den letzten zehn Jahren
ziemlich ausgeglichen. Wobei Kinder- und Jugendtheater
bei mir hauptsichlich Jugendtheater heif3t. Bisher habe ich
nur ein Kinderstiick geschrieben und nur eins inszeniert.
Ich versuche, mein Jahr abwechslungsreich zu gestalten:
Nach einer Stiickentwicklung fiir jugendliches Publikum
kommt mal eine klassische Komddie, dann wieder eine Ju-
gendproduktion und dann ein moderner Klassiker.

ALEXANDER RIEMENSCHNEIDER: Das ist fiir mich schwierig
zu beantworten, weil es fiir mich bisher diese Unterschei-
dung eigentlich nicht gab. Die Art des Arbeitens und In-
szenierens bei beiden Stiicken, die ich hier gemacht habe
(»Von Miusen und Menschen« und »Die Gerechten«),
unterscheidet sich nicht von meinen anderen Arbeiten fiir
Erwachsene. Ich finde, darin besteht auch eine essenzielle
Qualitit des Jungen Schauspielhauses, dass es hier erstmal
um die Stoffe an sich geht. Wir haben ja bei unseren Uber-

legungen nicht mit der Frage angefangen, was miissen wir
anders machen, sondern, was ist dem Stoff dienlich.

BARBARA BURK: Bisher habe ich mehr Erwachsenentheater
gemacht. Momentan arbeite ich insgesamt nicht so wahn-
sinnig viel — ein Stiick fiir Kinder und eins fiir Erwachsene
im Jahr. Dass ich tiberhaupt zum Kinder- und Jugendthe-
ater gekommen bin, hat ganz stark mit dem Haus hier und
mit Klaus zu tun. Ich sehe das als einen sehr besonderen
Ort. Ich schlieffe mich darin Alexander an, hier am Haus
wird einem nicht das Gefiihl vermittelt, dass man anders an
Kinderstticke rangeht als an Stiicke fiir Erwachsene. In allen
Produktionszusammenhingen spiirt man, dass die hochsten
Qualitdtsanspriiche der Maf3stab sind. Unter diesen Bedin-
gungen mache ich das unglaublich gerne.

GRETE PAGAN: Fiir mich ist das schwierig zu sagen, weil ich
noch im Studium bin. Ich beschiftige mich noch vor al-
lem mit Stoffen, die mir als Aufgabe gestellt werden und
die sich zunichst einmal gar nicht an ein bestimmtes Publi-
kum richten. Natiirlich wenden sich die Stiicke grundsitz-
lich an ein Publikum. Aber ob ich jetzt ein Stiick mache,
das sich an Studenten oder an Kinder ab sechs richtet, hat
tatsichlich mit meiner Herangehensweise ans Stiick nicht
so viel zu tun. Ich freue mich eigentlich sehr, wenn die Auf-
fithrungen von Leuten gesehen werden, fiir die sie vielleicht
iiberhaupt nicht gemacht wurden. Ich finde das immer sehr
schon.

DANIEL WAHL: Ich habe bisher nur ein oder zwei Stiicke
fiir Kinder inszeniert. Alle anderen Stiicke waren fiir junge
Menschen an der Grenze zum Erwachsensein — also mei-
ne Arbeiten richten sich immer an Zuschauer ab 16 Jahren.
Das hat mit der Stoffwahl zu tun und damit, dass mich



dieser besondere Lebensabschnitt interessiert: die Schwelle
zum Erwachsenwerden, wenn man noch auf dem Weg ist,
auf der Suche, sich fragt, wer man ist und wohin man will.
Das ist eine Zeit, in der noch viel mehr méglich ist, in der
man Risiken eingeht. Ahnlich wie bei Alexander ist es aber
auch bei mir nicht so, dass ich mir in erster Linie Gedan-
ken mache, fiir welches Publikum ich ein Stiick bearbeite.
Ich versuche einfach, den Stoff, der mich interessiert, so gut
umzusetzen, wie ich kann.

STANISLAVA JEVIC: Thr seid jetzt bereits auf einige Gemein-
samkeiten zwischen den Sparten eingegangen. Aber gibt es
nicht doch noch mehr Spezifisches im Theater fiir junges
Publikum, wenn man an seine Inhalte, Themen aber auch
Asthetiken und Formen denkt?

KRISTO $AGOR: Die gibt es beim Schreiben mehr als beim
Inszenieren. Ich hab mal mit Klaus und Schauspielern ein
Stiick am »Moks« in Bremen entwickelt, »Fremdeln«. Klaus
hatte mich gefragt, ob ich Lust hitte, einen Text zum The-
ma Patchworkfamilie fiir Kinder ab zehn zu schreiben, und
ich habe ja gesagt. Die Schauspieler haben nach unseren
Vorgaben improvisiert, und ich habe auf dieser Grundlage
das Stiick geschrieben. Als Klaus und die Dramaturgin Re-
bekka Hohmann es gelesen hatten, meinten sie, das Stiick
konnen wir nicht ab zehn spielen, das ist zu kompliziert.
Das war fiir mich vollig okay, und dann lief es ab 13+. In
meinen Stiicken spielen Gewalt und Sexualitit eine grofle
Rolle, und mir war klar, da muss man Abstriche machen
und mit Andeutungen arbeiten. Und es geht ja auch um
Formen von Abstraktion. Du bastelst Strukturen, die eine
eigensinnige Schonheit haben sollen. Wie abgehoben, wie
verschroben diirfen die fir welches Alter sein? Ab einem
Alter von 16, 17 Jahren ist es im Grunde genommen nor-

males Erwachsenenpublikum, aber ich denke, dass wir
Zuschauer mit 13, 14, 15 Jahren anders verfithren sollten,
anders verfithren miissen. Wir sollten sie mit herkommli-
cherer Narration abholen, um dann bei Strukturen zu lan-
den, die wir einem Erwachsenen-Abonnenten-Publikum
sofort vor die Nase knallen.

GRETE PAGAN: Aber der Unterschied ist dann eigentlich
eher in der Herangehensweise an ein Thema als im Thema
selbst begriindet. Zuerst wiirde man denken, dass man fiir
Kinder kein Stiick tiber die Wirtschaftskrise machen kann.
Um im zweiten Schritt zu sagen, warum eigentlich nicht?
Denn sie kriegen ja auch solche Problematiken mit. Man
miisste es sicherlich anders verpacken, aber man kénnte es
schon machen.

STANISLAVA JEVIC: Kommt es also nur darauf an, wie man
etwas erzahlt?

KRISTO SAGOR: Wenn man sich zum Beispiel eine Figur aus-
denkt, die vielleicht 35 oder 45 Jahre alt ist und die denkt,
dass sie die falschen Entscheidungen im Leben getroffen hat
und noch mal neu anfangen muss, dann glaube ich nicht,
dass diese Figur und ihr Problem einen 15-Jdhrigen wahn-
sinnig interessieren. Die allermeisten Themen funktionie-
ren auch fiir junges Publikum, ja, und die Themen Familie,
Liebe, Freiheit, die kann man fiir 5-Jahrige, 15-Jahrige und
75-Jahrige erzdhlen. Aber ich glaube, es gibt gewisse The-
men, die in einem entsprechenden Alter dringlicher sind.
Mein Leben beispielsweise besteht inzwischen aus vielen
Routinen, die mit meinen Bediirfnissen und Gewohnheiten
zu tun haben, hier eine Sattheit, dort ein Kompromiss. Ich
glaube, das ist kein Thema, das 17-Jahrige so wahnsinnig
interessiert.
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STANISLAVA JEVIC: Andererseits konnte man die Geschich-
te dieser Figur mit der einer jungen Figur, vielleicht der
Tochter, verweben und schon hitte man einen Stoff, der
sich auch fiir junges Publikum eignet. Das hatten wir zum
Beispiel bei »Im Stillen«. In der ersten Fassung des Stiicks
wurde lediglich die Geschichte einer an Demenz erkrank-
ten alten Frau erzihlt. In der zweiten Fassung wurde die
Figur des Enkels, der auf die Biografie seiner Grofmutter
schaut, dazu erfunden — und schon war es ein Stoff fiir ein
junges bzw. generationenumspannendes Publikum.

GERTRUD PIGOR: Ich denke, dass die groflen Themen des
Theaters sich auch fiir junges Publikum erzihlen lassen:
Leben und Tod, Machtverhiltnisse, Eifersucht — diese
Themen kann man auch fiir die ganz Kleinen machen. Es
kommt dann aber auf das konkrete Beispiel an, das man
wihlt. Kristos Beispiel richtet sich ganz klar nicht an Kinder
oder Jugendliche. Aber man kann das Thema in eine ande-
re Form tibersetzen. Wenn man das Thema Leben und Tod
am Beispiel einer Eintagsfliege erzihlt, wie wir das in »Nur
ein Tag« von Martin Baltscheit tun, dann ist das eben genau
richtig fiir die Kleinen.

BARBARA BURK: Ich finde auch, dass das viel mit der Form
zu tun hat. Ich habe selbst Kinder und weif3, was die gut
finden. Wenn ich mit ihnen ins Theater gehe, stelle ich oft
fest, dass in vielen Kinderstiicken zu wenig abgeht. Aktion,
Slapstick, Korperliches kommen oft viel zu kurz. Mein Ver-
such ist deshalb, ganz abgesehen von der Geschichte und
den Inhalten, das Ganze in eine Form zu gief8en, die so un-
terhaltsam und lustig wie moglich ist. Da denke ich gern an
»Dick und Doof« oder Buster Keaton. Und dann finde ich
bei Kinderstiicken noch eine Besonderheit ganz wichtig: Sie
gehen meistens gut aus. Erwachsenenstiicke enden ja oft im
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Scheitern und in der Katastrophe. Bei Kinderstiicken sind
deutlichere Haltungen zu erkennen. Damit meine ich nicht
eine simple Moral von der Geschichte. Aber es gibt das
Prinzip Hoffnung. Wenn man selbst Kinder hat, dann muss
man diesem Prinzip auch folgen. In der Rezeption von Kin-
derstiicken wird das ja auch akzeptiert und bejaht, wihrend
Erwachsenenstiicke oft schon angegriffen werden, wenn sie
gut ausgehen. Hier iiberwiegen ja oft Ironie und Zynismus.

KLAUS SCHUMACHER: Die Aspekte von Korperlichkeit und
Unterhaltungswert gelten allerdings auch fiir Erwachse-
nenstiicke. Das wiinschen wir uns doch eigentlich immer,
dass Dinge, die noch so kompliziert sind, gleichzeitig auch
die Sinne ansprechen und uns unterhalten.

ALEXANDER RIEMENSCHNEIDER: Schwierig finde ich, wenn
man davon ausgeht, das man im Kindertheater alles aus-
buchstabieren und bebildern miisse, um verstanden zu
werden. Unsere grofSe Frage bei »Von Midusen und Men-
schen« war, wie die Zuschauer verschiedener Altersstufen
—also die Jugendlichen ab dreizehn Jahren und die Erwach-
senen — mit der reduzierten Asthetik umgehen. Auch wenn
die Reduktion nicht von Anfang an geplant war, sondern
sich fiir mich konsequent aus dem Stoff ergeben hat, ha-
ben wir das Vertrauen gehabt, dass auch Jugendliche das
verstehen. Ich finde es richtig, dass Theater fesseln und un-
terhalten soll, aber das sollte nicht dazu fiithren, dass man
bestimmte Formen nicht entdeckt und benutzt.

BARBARA BURK: Hier wiirde ich aber auch einen Unter-
schied zwischen Kinder- und Jugendstiicken machen. Ich
habe eben von Kinderstiicken gesprochen. »Von Miusen
und Menschen« habe ich auch gesehen, und das hat tatséich-
lich wunderbar fiir Jugendliche funktioniert. Das hatte so et-

was wie einen umgekehrten Effekt auf die vollig tiberdrehten
Jugendlichen im Foyer. Ich dachte zuerst, dass die nie ruhig
sein werden wihrend der Vorstellung. Es kam aber ganz an-
ders: Nach fiinf Minuten folgten sie der Inszenierung wie ge-
bannt und applaudierten zum Schluss wie verrtickt.

GERTRUD PIGOR: Ich wollte mich noch mal auf das beziehen,
was Klaus zum Unterhaltungswert im Erwachsenentheater
gesagt hat. Ich glaube, dass die Macher im Erwachsenen-
theater oft in eine Falle tappen, wenn sie sagen, da muss
das Publikum jetzt durch. Einen zweistiindigen Monolog,
so was kann man Erwachsenen zumuten, aber im Kinder-
theater geht das nicht. Im Kindertheater muss man sehen,
dass die Entscheidungen, die man fiir die Form, fiir die Art
des Spiels und den Verlauf der Geschichte trifft, so sind,
dass man die Kleinen schnell fesseln kann. Sonst bleiben die
nicht dran. Schauspieler von Kinderstiicken sind am An-
fang oft skeptisch. Ich freue mich immer, wenn die Schau-
spieler dann doch die Spielfreude entdecken, die man in
dieser Sparte ausleben kann. Hier konnen sie sich in einer
Form austoben, die das Stiick unterhaltsam macht, in der
es aber nicht durchgingig um Psychologie geht. Wenn ich
als Regisseurin mich dann aber fiir eine bestimmte Form
entschieden habe, dann denke ich nicht stindig daran, dass
das jetzt irgendwie kindgerecht sein muss. Das fiihrt bei
Kinderstiicken hiufig zur Verharmlosung. Ich versuche es
dann im Prinzip so zu machen, dass es mir gefillt. Man darf
die Kinder nicht unterschitzen.

GRETE PAGAN: Egal in welcher Sparte, es muss doch im-
mer um den Versuch gehen, als Regisseur sein Publikum
zu fesseln. Darin kann der Unterschied eigentlich nicht lie-
gen. Von den Kindern wird man nur eher bestraft als von
den Erwachsenen, die schlafen im Notfall einfach ein. Ich

glaube, dass man im Erwachsenentheater viel schlechter
sein darf. Auch als Dramaturg. Kinder sind hervorragende
Dramaturgen. Fiir mich ist es im Prinzip egal, welches Pu-
blikum ich anpeile, denn ich richte meine Stiicke immer an
ein Publikum. Ich will mit meinen Arbeiten eigentlich im-
mer irgendetwas von meinem Publikum, ob es nun Kinder,
Jugendliche oder Erwachsene sind.

STANISLAVA JEVIC: Daniel, wie ist es bei Dir? Du hast ja,
wenn man sich die Inszenierungen anschaut, die Du am
Jungen Schauspielhaus gemacht hast, immer sehr mit of-
fenen Formen gearbeitet. Bei »Punk Rock« und »Gonzo«
improvisieren die Schauspieler die Inszenierung unter be-
stimmten Vorgaben immer wieder neu.

DANIEL WAHL: Ich gehe immer von den Geschichten aus,
die mich interessieren. Ich versuche mich auch immer wie-
der zu erinnern, wie ich selbst als Kind war. Als ich fiinf
oder sechs war, habe ich mir bei meinem Opa immer ein
Buch tiber den Zweiten Weltkrieg angeschaut. Ich habe mir
immer die ganz grausigen Bilder angeschaut: Menschen,
die in eine Panzerraupe reingequetscht werden, die Augen
ganz rausgequollen, Midchen, die als Partisaninnen aufge-
hingt wurden und im Eis erfroren sind. Das Ganze jagte
mir Angst ein, faszinierte mich aber auch. Das Leben ist viel
grausamer, als man es sich getraut, auf der Bithne Kindern
zu zeigen. Ich glaube, Kinder haben zu Hause Welten, da
wiirde uns der Arsch auf Grundeis gehen. Man muss also
schauen, wie wahrhaftig, wie ernsthaft erzihle ich ein The-
ma, das mir wichtig ist, seien es der Tod oder die Liebe. Au-
thentizitit ist das, was ich suche. Auch ich mag Buster Ke-
aton oder »Dick und Doof« gern, weil sie authentisch sind.
Ich versuche, mittels des Theaters etwas iiber das Leben in
Erfahrung zu bringen.



»Die grofen Themen
des Theaters lassen
sich auch fiir das
junge Publikum er-
zdhlen: Leben und
Tod, Machtverhdilt-
nisse, Eifersucht —
diese Themen kann
man auch fiir die
ganz Kleinen

machen. «
|

KLAUS SCHUMACHER: Wenn man einen Spielplan entwi-
ckelt, dann ist das jedes Mal ein Versuch mit nicht vorher-
sehbarem Ergebnis. Wenn beispielsweise Daniel einen Stoff
wie »Gonzo« mit einem Autor wie Kristo fiir junges Publi-
kum entwickelt, dann ist es nicht berechenbar, ob das am
Ende auch funktioniert. Aber zunichst glauben wir daran,
dass es funktionieren konnte. Zumindest fiir eine bestimm-
te Gruppe. So etwas muss ja auch nicht jedem gefallen. Da
stehen sich Subjekte gegeniiber, auf der Bithne und im Zu-
schauerraum, und jeder Zuschauer schaut anders drauf.
Was das Publikum angeht, glaube ich schon, dass in der
Jungen Sparte oft eine viel intensivere Kommunikation
hergestellt wird. Selbst bei Stiicken, bei denen man glaubt,
dass die schwierig sein konnten fiir theaterferne Jugendli-
che. Es ist dann wunderbar zu sehen, wie offen Jugendliche,
auch aus sogenannten Problemvierteln, gegentiber neuen
Seh-Erfahrungen und Formen sind.

KRISTO $AGOR: Ich hatte vor kurzem ein totales Aha-
Erlebnis in einer Derniére von einem Stiick von mir in
Stuttgart. In einer Vormittagsvorstellung waren zwei, drei
Hauptschulklassen aus einem Problembezirk dabei. Man
fragt sich gleich, werden die tiberhaupt mitgehen kénnen.
Die Erzihlweise ist so angelegt, dass alle vier Schauspieler
die ganze Zeit auf der Bithne sind und viele Zweierszenen
spielen. Darin kommen dann Situationen wie diese zustan-
de: A und B spielen eine Szene und B sagt einen Satz und
man denkt zuerst, er wiirde den zu A sagen, aber er meint
plotzlich schon C und C antwortet. Insofern gab es ein Ge-
heimnis in der Form und Erzihlweise. Immer wieder gab es
Szenenwechsel, in denen sich die Architektur des Raumes
auf diese Weise verzog. Daraus ergab sich fiir das jugendli-
che Publikum eine Konzentrations- und Entschliisselungs-
aufgabe. Die Hiilfte der Jugendlichen waren das erste Mal
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im Theater, und ich fand es beeindruckend, wie sehr sie
das Ritsel faszinierte. Wir wissen von Romanen wie »Har-
ry Potter«, dass das »Geheimnis« auf narrativer Ebene ein
Schliissel ist, das jugendliche Publikum zu fesseln. Aber bei
dieser Auffiihrung konnte man sehen, dass das auch auf
einer formalen Ebene funktioniert. Junges Publikum ist in
seinen Sehgewohnheiten oft nicht so festgefahren und lasst
sich auf eine formale Ubertragung, eine Abstraktion in der
Erzihlweise ein. Die Zuschauer wollten diesem formalen
Geheimnis nachgehen, in dem es eine Syntax, ein Regel-
werk zu entdecken gilt. Das hat mich gefreut und gleich-
zeitig tiberrascht.

STANISLAVA JEVIGC: Wie bewertet Thr die Entwicklungen
wihrend der letzten Jahre im Theater fiir junges Publikum?

KLAUS SCHUMACHER: In den letzten zehn Jahren gab es ei-
nen regelrechten Boom an Spartengriindungen. Die Thea-
ter haben sich explizit dem jungen Publikum zugewandt.
Da gibt es Versuche, die mehr, und andere, die weniger ge-
gliickt sind. Dieser Boom hat neben inhaltlichen aber auch
pragmatisch-6konomische Griinde. Viele Theater haben
mit Publikumsschwund zu kimpfen, das Publikum wird zu
alt und wichst nicht nach. Neue Zielgruppen anzupeilen,
kann dem Theater bessere Zahlen bescheren. Es ist ja kein
Geheimnis, dass schon vor 30, 40 Jahren die Weihnachts-
marchen die Produktionen waren, die die Kassen der The-
ater gefiillt haben. Erfreulicher sind natiirlich die inhaltli-
chen Griinde, junges Theater zu machen. Junges Publikum
ab drei oder vier Jahren hat eben einfach auch das Recht auf
Theater und Kunst, auf etwas, das den Menschen grund-
sdtzlich ausmacht. Zum Gliick gibt es viele Theaterleiter
und Theatermacher, die sich das inzwischen glaubwiirdig
auf die Fahnen geschrieben haben.
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STANISLAVA JEVIC: Gertrud, Du hast ja besondere Erfahrun-
gen in Schweden gesammelt. Wenn Du die Theaterszenen
miteinander vergleichst, was kannst Du da feststellen?

GERTRUD PIGOR: In Schweden gibt es sehr viel Kindertheater
und es ist in der Offentlichkeit sehr prisent. Die Kinderkul-
tur hat in Skandinavien einen viel hoheren Stellenwert als bei
uns. Familie und Kinder spielen eine viel wichtigere Rolle im
gesellschaftlichen Leben. Es gibt dort einfach mehr Kinder.
Hier in Deutschland ist es mir ofter passiert, dass die Leute
erstmal ganz interessiert reagieren, wenn man sagt, dass man
Theater macht. Wenn die dann horen, dass es sich um Kin-
dertheater handelt, reagieren sie oft mit einem enttiuschten
»Ach so«. Ich wiirde mich freuen, wenn der Boom an Jungen
Theatern in dieser Hinsicht etwas verdndern konnte. Wenn
sich das Kinder- und Jugendtheater inhaltlich und &sthetisch
auf hohere Niveaus begeben kann, konnte sich der Stellen-
wert in der Offentlichkeit auch verbessern.

STANISLAVA JEVIC: Grete oder Alexander, habt Thr die Sor-
ge, als Kinder- und Jugendtheaterregisseure »abgestempelt«
zu werden? Wie wird das an der Theaterakademie Ham-
burg unter den jungen Studenten wahrgenommen und
bewertet? Ich habe mal gehort, dass einige Studenten eher
abwertend vom »Kinder- und Jugendtheater« sprechen.

GRETE PAGAN: Ja, es gibt bei uns an der Theaterakademie
durchaus diese Haltung. Beispielsweise bemerke ich, dass
mir, wenn ich wihrend des Studiums eine Inszenierung
an einem Theater mache, und dann wieder zuriickgehe in
meinen Kurs, weniger Neid entgegenschligt, wenn ich am
Kindertheater gearbeitet habe. Ich glaube, wenn ich an ei-
nem anderen Haus arbeiten wiirde, dann wiirde die Stim-
mung schon ein wenig anders sein. Mich hat das amiisiert,

weil es fiir mich iiberhaupt keinen Unterschied macht, wo
ich arbeite. Ich bin aber auch ganz froh, dass manche von
meinen Kollegen kein Theater fiir junges Publikum ma-
chen. Es gibt bei uns Leute, die Theater immer unter der
Priamisse betrachten, wie man es weiterentwickeln kann.
Die sehr wenig dariiber nachdenken, dass sich das Werk am
Ende an ein Publikum richtet, das sich vielleicht gar nicht
fiir die Frage interessiert, inwiefern die Form postdrama-
tisch ist oder nicht. Mit diesem Vorhaben ins Kinder- oder
Jugendtheater zu gehen hat, glaube ich, keinen Zweck.

STANISLAVA JEVIC: Was wiirdet Thr Euch denn fiir die Zu-
kunft des Kinder- und Jugendtheaters wiinschen?

KLAUS SCHUMACHER: Die Wertigkeiten bemessen sich in
unserer Gesellschaft sehr stark am Geld. In diesem Sinne
wiirde ich mir wiinschen, dass die Sparte besser ausge-
stattet wird. Nur auf der Basis einer guten Finanzierung
hat man die Méglichkeit, gut zu arbeiten und arbeiten
zu lassen. Die Menschen entsprechend zu bezahlen und
zu wiirdigen. An unserem Haus geht das noch. Aber an
vielen anderen Hausern in Deutschland besteht hier ein
Zwei-Klassen-System.

DANIEL WAHL: Letztlich ist das ein Spiegel unserer Gesell-
schaft. Grundschulkinder werden ja auch nicht von den
bestbezahlten Lehrkriften unterrichtet. Je kleiner die Kin-
der sind, desto weniger investieren wir in ihre Bildung und
Entwicklung. Die kleinsten Kinder werden von den am
wenigsten ausgebildeten Menschen betreut. Auch wird fur
Erwachsenenkultur mehr Geld in die Hand genommen als
fiir Kinderkultur. Wir miissen uns grundsitzlich fragen,
was machen wir eigentlich mit unserem Geld? Wie ernst
nehmen wir unsere Kinder und Jugendlichen?

»Kultur ist gut fiir
die Seele, Kunst ist
gut fiir die Seele. Und
fiir die kleine Seele,
die noch viel wachsen

muss, umso mehr.«
]



STANISLAVA JEVIC: Hier in Hamburg hitte es ja auch dazu
kommen konnen, dass die Junge Sparte einfach geschlossen
wird. Zum Gliick hat der Kulturkampf im Herbst dafiir ge-
sorgt, dass es jetzt eine dauerhafte Zukunft fiir diese Spar-
te gibt. Warum ist Eurer Meinung nach fiir eine Stadt wie
Hamburg ein Kinder- und Jugendtheater unverzichtbar?

GRETE PAGAN: Es ist genauso unverzichtbar wie ein Theater
fiir Erwachsene. Es steht vollig au8er Frage, dass eine Stadt
einen Ort braucht, der eine Gegenoffentlichkeit bildet. An
dem Bilder von der Welt gezeigt werden, die man anderswo
nicht findet. Das finde ich fiir alle Altersgruppen wichtig.

ALEXANDER RIEMENSCHNEIDER: Im Theater gibt es eine
bestimmte Form von Seh-Erfahrung, die ganz einzigar-
tig und spezifisch ist. Diese Form von Begegnung wirkt
anders, direkter als die Erfahrungen, die wir mit anderen
Medien machen kénnen. Im besten Fall setzt diese Begeg-
nung alle Mechanismen und Filter, die wir uns anders-
wo angeeignet haben, aufSer Kraft. Ich bin selbst immer
wieder aufs Neue tiberrascht, wenn ich einen Schauspieler
sehe, der zuriickschaut. Es ist ja nicht nur ein Bild, das
man sich anguckt, sondern da schauen Leute zurtick. In
dieser Hinsicht muss sich das Theater nicht verindern,
um mit anderen Medien konkurrieren zu konnen; im
Gegenteil, in dieser Erfahrung begriindet sich sein Eigent-
liches, Wesentliches. Das wird auch nie veraltet sein, es
wird umso spannender und wichtiger, je weniger ich das
anderswo erleben kann.

KRISTO $AGOR: Im Theater haben wir die Méglichkeit, un-
sere Probleme und Sorgen, unsere eigenen Fragestellun-
gen mit Hilfe von Figuren, die von Schauspielern darge-
stellt werden, durchgespielt zu sehen. Und danach treten

die Schauspieler wieder aus der Figur heraus und verbeu-
gen sich, und ich kann mit meinem Applaus sagen: Dan-
ke, dass ich zugucken darf, dass ich zuhoren durfte. Das ist
meines Erachtens ein ganz grundlegendes Modell fiir die
Seele, also in GrofSbuchstaben und doppelt unterstrichen:
Kultur ist gut fiir die Seele, Kunst ist gut fiir die Seele. Und
fiir die kleine Seele, die noch viel wachsen muss, umso
mehr. Dieses Als-Ob im Theater ist eine ganz wichtige
magische Verabredung. Kinder und Jugendliche sollten
das so frith wie moglich erleben: dass ich die Chance be-
komme, als kleiner Mensch mit Hilfe dieser Spieler, die
ihren Korper zur Verfiigung stellen, meine Probleme und
Fragen durchspielen zu diirfen. Das Spiel schiitzt mich,
ich erlebe den Absturz, ohne selbst abzustiirzen. Das hilft,
das ist gesund.

GERTRUD PIGOR: Ich denke, dass das Hamburger Modell
des Jungen Schauspielhauses wegweisend ist. Es ist ganz
wichtig fiir ein Theater fiir junges Publikum, dass es ein ei-
genes Ensemble und unterschiedliche Spielstitten hat, die
andere Erlebnismoglichkeiten bieten. Dass die Schauspieler
sich auf diese besondere Aufgabe konzentrieren konnen.
Das hat eine grofle Qualitit.

STANISLAVA JEVIC: In Hannover haben sie ja eine Umstruk-
turierung vorgenommen. Dort gibt es kein eigenes Ensem-
ble mehr fiir das Junge Theater. Und in Diisseldorf passiert
das auch.

GRETE PAGAN: Ich weif nicht genau, ob ich das prinzipiell
als Riickschritt bezeichnen wiirde. Es kommt sehr drauf an,
warum man das macht. Es kann auch gute Griinde geben
dafiir. Zum Beispiel den, dass das Kindertheaterensemble
zu klein ist, um gut funktionieren zu kénnen.
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KRISTO $AGOR: Es gibt auch viele, die sagen, dass sie Schau-
spieler haben wollen, die beides erleben. Die wollen kein
Spezialistentum erzeugen, sondern eher die Generalisten,
die sowohl fiir ein 12-jihriges Publikum als auch fiir das
60-jahrige Abonnentenpublikum spielen. Aber natiirlich
ist es schon toll, wenn ein 10-Jahriger oder ein 14-Jéhriger
mehrmals kommt, die gleichen Schauspieler in verschie-
denen Rollen und in verschieden Rdumen erlebt. Aber das
kann ja so oder so gegeben sein.

KLAUS SCHUMACHER: Das Modell bei uns hat sich als sehr
gut erwiesen. Ein festes, eigenes Ensemble gibt dem Theater
ein Gesicht und trigt es in die kulturelle Szene der Stadt.
Schauspieler sind ja der wichtigste Bezugspunkt fiir das Pu-
blikum, weniger die Regisseure, speziell bei jiingerem Pub-
likum ist das so. Dass es Schauspieler-Personlichkeiten wie
Christine Ochsenhofer, Hermann Book, Konradin Kunze
und zuletzt auch Thorsten Hierse und Nadine Schwitter
gibt, die das Junge Schauspielhaus verkorpern, ist unge-
mein wertvoll.



»PARADISE NOW« VON HANY ABU-ASSAD UND BERO BEYER | REGIE: KONRADIN KUNZE | AUSSTATTUNG: LEA DIETRICH || HERMANN BOOK, RENATO SCHUCH



»Wenn du bereit bist,

so weit zu gehen, warum
kdampfst du dann nicht
im Leben dafiir?«

SUHA IN »PARADISE NOW«



»TAGS ANDERS. . . NACHTS AUCH« VON KLAUS SCHUMACHER UND KONRADIN KUNZE | REGIE: KLAUS SCHUMACHER | AUSSTATTUNG: KATRIN PLOTZKY || ENSEMBLE




Theater fiir die
Zuschauer

VON HAJO KURZENBERGER

Daran gibt es wohl kaum einen Zweifel: Theater wird fiir
die Zuschauer geprobt und gespielt. Dass diese nicht nur
passive Adressaten der Inszenierung sind, sondern das Auf-
fithrungsereignis zusammen mit den Darstellern aktiv ver-
wirklichen, ist heute common sense und gilt fiir die meisten
Theaterformen. Dennoch fillt auf: dem Publikumsbezug
wird im Kinder- und Jugendtheater eine besondere Auf-
merksambkeit zuteil. Kinder- und Jugendtheatermacher, so
meine Wahrnehmung und Behauptung, interessieren sich
mehr und in anderer Weise fiir ihre Zuschauer. Vielleicht
sind sie als Erwachsene im produktiven Sinne unsicher,
wen sie auf der Zuschauerseite vor sich haben, wie und mit
welchen Stoffen und Themen sie Kinder und Jugendliche
interessieren und ins Theatergeschehen verwickeln kon-
nen. Die Zielsetzung, »ein junges Publikum intellektuell zu
fordern, emotional zu berithren und gut zu unterhaltenc,
die die Dramaturgin Stanislava Jevi¢ ganz allgemein fiir die
Theaterarbeit am Jungen Schauspielhaus reklamiert, bedarf
jeweils vieler und griindlicher Voriiberlegungen, bevor sich
das gewiinschte Ergebnis einstellt. Am Beispiel der beiden
ganz und gar nicht konventionellen Klassikerinszenierun-
gen »Die Odyssee« des Homer und Shakespeares »Hamlet«
wird das gut anschaulich.

Der niederldndische Bearbeiter und Autor Ad de Bont
beginnt seine Entdeckungsreise der »Odyssee« mit vielen
Zweifeln und Fragen. Er will ergriinden, »was diese Ge-
schichte mir bzw. Kindern von heute noch sagen kénn-
te«, er spiirt die Herausforderung, wenigstens einen Teil
des Stiickes in Versen zu schreiben, will Homers Sprach-
gebrauch und seine Fremdheit heutigen Jugendlichen zu-
muten. Wie die Welt der Gétter und der Menschen auf der
Szene miteinander verwoben sein konnte, entdeckt er zu-
sammen mit dem Regisseur und den Schauspielern bei ers-
ten Improvisationen. Und auch das zentrale Motiv fiir die
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szenische Erzihlung des antiken Epos kldrt und verstarkt
sich gemeinsam mit Blick auf die kiinftigen Zuschauer:
»Die Schwindel erregende Kraft des Sehnens«, die Sehn-
sucht nach zu Hause.

Auf die entscheidende Frage, »Wie kann die Odyssee zu-
gleich >antik« bleiben und doch modernes Theater werden,
finden der Dramatiker Ad de Bont und der Regisseur Klaus
Schumacher ihre jeweils eigene Antwort. De Bont unter-
bricht die homerische Erzdhlung, erweitert und kontras-
tiert sie um zwei Gegenwartsgeschichten, die die Zuschauer
im doppelten Sinne teilen. Die eine Hilfte des Publikums
wird Zeuge von »Haram — Geschichte einer marokkani-
schen Familie« im Rangfoyer, in der es um die von den
Eltern gewaltsam ins Werk gesetzte Riickholung ihrer pu-
bertierenden Kinder in den islamischen Kulturkreis geht,
um sie vor den befiirchteten westlichen Zivilisationsschi-
den in den Niederlanden zu bewahren. Die zweite Ge-
schichte »Desaparecidos — eine argentinische Geschichte«
wird im Marmorsaal des Deutschen Schauspielhauses sze-
nisch erzdhlt und handelt von der morderischen Gewalt der
argentinischen Junta in den 70ern des vorigen Jahrhunderts
und von einem ihrer Adoptivopfer, das durch Zufall seinen
wirklichen Groflvater wiederfindet. Hier wie dort, in der
Erzdahlung Homers und in den beiden aktuellen politischen
Geschichten, fokussiert de Bont die familidre Zerrissenheit
und die Sehnsucht der Betroffenen, nach Hause zu finden,
was in Zeiten der Globalisierung kein eindeutig zu benen-
nender Ort mehr ist.

Klaus Schumacher trégt dieser Struktur durch verschiedene
Spielorte und Spielebenen (in der eigentlichen »Odyssee«)
Rechnung, und durch eine Spielweise, die unzihlige Rol-
lenwechsel und viele Erzahler zum Motor und szenischen
Prinzip der Gesamterzdhlung macht. Diese Theaterform
stellt Anspriiche an das Publikum: »Wir fordern Sitzfleisch
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ein, zitiert die Hamburger Morgenpost Klaus Schumacher
in ihrer Titeliiberschrift. Aber das ist auch nur die dufle-
re Bedingung dieser ungewéhnlichen Theaterauffiihrung.
Schumacher und seine Schauspieler fordern vor allem die
Wendigkeit und Fantasie, die schnelle Orientierung und
die Imaginationsfihigkeit ihres Publikums heraus. Eine
»gewisse Distanz zum Zuschauer« sei dabei durch den Stoff
und die Erzihlform, aber auch durch den Orts- und Rol-
lenwechsel garantiert, meinen die Macher. Thr szenisches
Kalkiil gipfelt im Wunsch, dass auch der Zuschauer »zum
Erzihler« wird, weil er ja nur zwei der drei Geschichten se-
hen kann. Das schafft in der Tat Potential fiir Nachgespri-
che und neue Erzdhlungen. Und es ist alles andere als die
didaktische Behandlung des alten Stoffes und der aktuellen
Geschichten.

Die Zuschauer als Spielpartner ernst zu nehmen, sie zu for-
dern, ihnen Lust an der eigenen Zuschaueraktivitit zu ver-
mitteln, ist eines der Erfolgsgeheimnisse des Jungen Schau-
spielhauses. Wie man das Interesse am Biithnengeschehen
hochhilt, wie man Neugierde weckt und Sehvergniigen sti-
muliert, ist auch eine Frage des Selbstbewusstseins und der
eigenen Uberzeugung. Der Odysseus-Darsteller Hermann
Book war schon vor der Premiere sicher: »Nach eineinhalb
Stunden werden Sie sagen: Macht noch einen Teil, ich habe
Lust auf mehr!« Und er weif}, wie man sein junges Publi-
kum zu behandeln hat. »Im Prinzip machen wir in kiinst-
lerischer und d&sthetischer Hinsicht keinen Unterschied
zwischen Jugendlichen und Erwachsenen, und das schitzen
gerade unsere jiingeren Zuschauer«. Sie schitzen diese Ein-
stellung, sie schitzen die szenische Komplexitit, mit der auf
der Bithne erzahlt wird, und sie spiiren die offene, neugieri-
ge Haltung, die hinter dem kiinstlerischen Tun steht.

Was die Asthetik und die szenische Erzihlweise betrifft, ist
das Junge Schauspielhaus Kind seiner Zeit und Teil des Ge-

genwartstheaters. Die olympische Goétterfamilie haust auf
der Simultanbiihne im banalen Alltag einer Wohnkiiche.
Aber ihre Mitglieder, Zeus, Athene, Hermes, Poseidon, ha-
ben jederzeit die Moglichkeit ihrer videovisuellen (Selbst-)
Vergroflerung und Mythisierung am medialen Gotterhim-
mel. Drei iiberdimensionierte Bildschirme klappen in der
Art eines Groflraumjets aus, um den jeweils erzahlenden
Gott und das von ihm Erzihlte magisch und imaginativ ins
Bild zu riicken. Die Doppelung der Gotterwelt ist funktio-
nal und formbewusst: Die Olympier erscheinen menschlich
und gottlich zugleich und sind obendrein multimedial und
medienreflexiv fiir den Zuschauer, der die Herstellung ihrer
Erzihlung verfolgen kann.

Form tragt und macht im Jungen Schauspielhaus Sinn. Das
gilt auch fur die menschliche Spielebene: Die Felsklippe ist
in der ersten Hilfte das Zeichen des Gestrandeten, ist das
Signet der Irrfahrt des Odysseus, das der siebenjihrigen
Calypso-Episode, der Polyphem- oder Nausikaa-Erzihlung
markante Bithnengestalt gibt. Odysseus’ Heimkehr hinge-
gen steht im Zeichen des Olbaums, dem Baum der Athe-
ne, die die Helferin des Helden ist, die Antagonistin ihres
Onkels Poseidon, der Odysseus vernichten will. Solche
Zeichensprache wahrzunehmen und zu lesen, wird dem
Zuschauer ohne jeden pidagogischen Auftrag angeboten,
auch dort, wo die interpretatorische Absicht das Geschehen
im Unterschied zu Homers Erzdhlung neu strukturiert.
Odysseus Ankunft in Ithaka endet nicht mit der blutigen
Rache an den zudringlichen Freiern, deren sich Penelope
zwanzig Jahre lang listig erwehrt hat (hier reduziert auf die
eher freundliche Freierversion des Antinoos). »Es wurde
genug gekdmpft«, mahnt das Friedenswort des Zeus, das
Odysseus wiederholt und annimmt. Unterm Ol- und Frie-
densbaum senkt er den Bogen, unter dem Baum Athenes
endet die Hamburger »Odyssee« als die Geschichte des Paa-
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res Odysseus und Penelope, nach der sich der Irrfahrer so
lange gesehnt hat — und zwar 35 Jahre (sic!) nach Odysseus
Riickkehr mit dem Tod seiner Gattin. Das ist ein gewagter
bedeutungsschwerer Eingriff, den Schumacher und seine
Schauspieler ganz leicht und geradezu zirtlich in Szene
setzen. Athene und ihr Bruder Hermes gesellen sich un-
term Olbaum zu den beiden Menschen, die sie lebenslang
wohlwollend begleitet haben, und blasen ganz sanft, wie
im Voriibergehen, das Lebenslicht Penelopes aus. Zwanzig
Jahre Getrenntsein, 35 Jahre nachfolgendes Ehegliick, iiber
fiinfzig Jahre sehnende und erfiillte Liebe finden ihr Ende
in dieser letzten Trennung.

Zu einem solchen Finale, das diese aufSergewohnliche Paar-
beziehung ebenso intensiv leuchten lisst wie es kitschge-
fahrdet ist, geh6rt Mut. Ohne aufzutrumpfen oder es aus-
zusprechen formulieren die Theatermacher szenisch, dass
sich gegen trojanischen Krieg und Irrfahrt, gegen Gewalt
und Kampf, etwas behauptet, was Sinn macht: die Liebe.
Ein solcher Schluss ist im theatralen Zeitkontext hochst
ungewohnlich. Ein postmodernes Theater, das die Repri-
sentation von Wirklichkeit, die groffen geschlossenen Er-
zdhlungen fiir unmoglich erklirt hat, das Geschichten und
Stiicke dekonstruiert, mit ironischem und oft zynischem
Gestus eher die Orientierungslosigkeit des Zuschauers
fordert, findet hier seinen Widerpart. Dabei hat man aller-
dings nicht den Eindruck, dies sei Jugendtheater-Pflicht-
programm. Wer fiir junge Menschen Theater macht, kann
offenbar nicht nur die Sinnkrise und Resignation der Alten
reproduzieren. Er sucht mit Blick auf sein Publikum den
offenen Horizont und die Moglichkeiten, dessen Hand-
lungs- und Weltveridnderungspotential zu stirken.
Jugendtheater — und das macht die Sache erst glaubhaft
und wirkungsvoll — ist am Jungen Schauspielhaus aber
keineswegs ein Theater der moralischen Aufriistung. Die

Tragodie des jungen Dianenprinzen Hamlet bleibt auch
hier eine Tragodie mit fatalem Ende fiir die Jungen. Aber:
»Hamlet ist tot! Er wurde zu Tode zitiert und liegt jetzt im
Grab seiner zahlreichen Uberschreibungen. Es lebe Ham-
let!« lautet die Presseankiindigung und das Credo der In-
szenierung, die eine neue Lebendigkeit und Heutigkeit des
Shakespeare-Stiickes fiir die jungen Zuschauer anvisiert.
Also beginnt dieser Hamlet »emphatisch, identifikatorisch
und lustvoll«, wird er fiir den unbefangenen, durch keine
Rezeptionsgeschichte belasteten Zuschauer »wie zum ers-
ten Mal« erzihlt. »Zweifle du am Licht der Sterne // Zweifle
an der Sonnen Bahn, // Zweifle Wahrheit an im Kerne, //
Doch zweifle meine Lieb nicht an.« Hamlets Liebesschwur
ist in dieser Auffithrung kein vergilbtes Briefzitat in den
Hinden des alten Manipulateurs Polonius. Ophelia hat
Hamlets schriftliches Bekenntnis einer absoluten Liebe in
eine gefaltete Blume verwandelt, die er zértlich in der Eroff-
nungsszene erneut fiir Ophelia zum Sprechen bringt, wih-
rend sie — ein genaues Bild der jungen Liebe — abgewandt
an seinen Riicken gelehnt, ihren Gefiihlen musikalisch mit
dem Cello Ausdruck gibt: Zwei Liebende, unsicher und er-
schiitterbar, scheu und iiberschwinglich, nihren fiir sich
und die Zuschauer die Hoffnung, ihr »Liebesevangelium«
konnte sich erfiillen. Dass nach dem jungen Hamlet schon
bald die Geister der Vergangenheit und der Gegenwart
(und zwar im wortlichen Sinne) greifen, der ermordete
Vater ebenso wie sein moérderischer Bruder, Hamlets Mut-
ter und die ihn umgebende Gesellschaft, macht aus dem
Liebesversprechen des Anfangs den Alptraum des Erwach-
senwerdens. Aus der privaten Gliicksutopie wird ein politi-
sches Generationendrama, in dem fiir Hamlet die morali-
sche Korrumpiertheit der Alten festzustehen scheint, nicht
aber, wie man ihr politisch handelnd begegnen kénnte. Zu
undurchschaubar und uniibersichtlich, zu zwielichtig und
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abgefeimt erscheint ihm die Welt der erwachsenen Herr-
schenden. Deren und sein Opfer wird schon bald Ophelia,
die hier riicklings in den Wahnsinn fillt, dabei ihr Cello
umklammernd, das eingangs ihre Liebe jubilierte. Wenn
die Figur der toten Ophelia anstelle der gestrichenen Be-
gribnisszene Hamlet noch einmal begegnet und ihm da-
bei ganz nahe kommt, ohne dass er sie wahrnehmen kann,
ist die Liebestragodie als Kern dieser Hamleterzahlung ein
letztes Mal theatral verbildlicht.

Identifikatorisch fiir sein junges Publikum ist dieser Hamlet
also sowohl im Positiven wie im Negativen. Die Frage »Ein
Mensch sein oder nicht« ist dabei nicht nur ein »Trick aus
England«, den Hamlet nach seiner Riickkehr von dort Ho-
ratio durchgeknallt verzweifelt vorfiihrt. Ob man Mensch
sein kann, seine Liebe leben, die Werte und den Sinn des
Lebens bedenken und finden kann, wird in diesem philo-
sophischen Stiick und seiner ganz heutigen Inszenierung
szenisch erortert. Und deshalb ist es angemessen und gut
genug fiir die jungen Zuschauer.

Die Zitate sind folgenden Quellen entnommen:

»Eine Entdeckungsreise. Ad de Bont im Gesprich mit Florian Vogel.« Junges
Schauspielhaus »Die Odyssee«-Programmbheft, Spielzeit 2006/2007. /// Dagmar
Ellen Fischer: »Wir fordern Sitzfleisch ein«, Hamburger Morgenpost, 28. Februar
2007. /// Anja Michalke: »Mit Odysseus auf Zeitreise«, Welt am Sonntag, 25. Feb-
ruar 200y. /// Stanislava Jevié: »Notizen zu Hamlet. Warum Hamlet ein Stiick fiir
junges Publikum ist.« Junges Schauspielhaus »Hamlet«-Programmbeft, Spielzeit
2009/2010.
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Guter Wille und
Verteilungs-
gerechtigkeit

VON GERD TAUBE

Welche Ressourcen braucht ein Junges Theater?

Im Herbst 2010 schienen die Ausldufer der Wirtschafts-
und Finanzkrise, die die Kommunen schon lange erschiit-
terten, auch im Kinder- und Jugendtheater angekommen.
Die Nachrichten aus Hamburg und Halle an der Saale dh-
nelten sich. Infolge unterschiedlich entstandenen finanziel-
len Mangels waren Theater fiir Kinder und Jugendliche in
ihrer Existenz in Frage gestellt. Und auch die Behauptung,
dass die Theaterkunst fiir Kinder und Jugendliche sich
inzwischen als integraler Bestandteil der Theaterarbeit in
Deutschland etabliert habe und das Theater fiir junge Zu-
schauer ein anerkannter Teil der Theaterkultur geworden
sei, schien angesichts der Bedrohung von kiinstlerisch her-
ausragenden und gesellschaftlich bedeutenden Theatern in
Frage gestellt. Im Frithsommer 2011 scheinen in Hamburg
die Krisenklippen umschifft. Wohl auch, weil nun neue
Steuerleute das Ruder in der Politik der Hansestadt in der
Hand haben. Doch vor allem die 6ffentlichen Proteste, die
nicht nur von den Lobbyisten, sondern aus der Mitte des
Publikums kamen, haben daftir gesorgt, dass beim Sparen,
fiir dessen Notwendigkeit immer mit der Verantwortung
fiir zukiinftige Generationen argumentiert wird, nicht jener
Generation, die in jiingster Zukunft in unserer Gesellschaft
gestalterische Verantwortung iibernehmen wird, klamm-
heimlich ein Ort der Utopie abhanden kommt.

Denn Theater konnen Orte der Utopie sein, an denen die
Theaterkunst einen Raum fiir Erfahrungen jenseits der All-
tagswirklichkeit schafft. Das Theater reflektiert die gesell-
schaftliche Realitit und macht Vorschlige fir Verinderun-
gen, denn im Experimentierfeld des Theaters wird die Welt
kritisch mit anderen Augen gesehen, werden Werte und
Ideen zur Diskussion gestellt und Weltentwiirfe erprobt.
Gerade die Distanz zur Welt, die kiinstlerisches Handeln
gewidhrt, ermoglicht dem Menschen einen Blick auf die
Welt, auf sich selbst und sein Verhiltnis zur Welt. So kén-
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nen Wertvorstellungen ausgebildet und ethische Prinzipi-
en entdeckt werden. Und obwohl es sehr viel prosaischer
klingt, eben wegen dieser utopischen Dimension sind The-
ater Orte der kulturellen Bildung.

Doch wie die Krisenszenarios aus dem Herbst 2010 zeigen,
sind die gesellschaftliche Anerkennung und das Image des
Kinder- und Jugendtheaters im Kulturbetrieb noch immer
nicht seiner unbestrittenen gesellschaftlichen Wirksamkeit
und seiner kiinstlerischen Bedeutung adiquat. Das ldsst
sich haufiger auch bei der Neugriindung von Sparten des
»Jungen Theaters«, wie das Kinder- und Jugendtheater
jetzt zunehmend genannt wird, beobachten. Zwar nehmen
immer mehr Intendanten in Deutschland ihre gesellschaft-
liche Verantwortung wahr und richten eine Vierte Sparte
fiir das junge Publikum ein. Nur selten aber erfolgt die
Finanzierung aus dem reguliren Budget des Hauses. Oft-
mals sind es Sponsoren, die nicht unerhebliche Starthilfen
gewihren. So hat Wilfried Schulz das »Junge Schauspiel
Hannover« gegriindet, das von seinem Nachfolger Lars-Ole
Walburg fortgefiihrt wird. So startet gerade Peter Spuhler
am Badischen Staatstheater Karlsruhe mit seinem Jungen
Staatstheater, und so hat auch Friedrich Schirmer vor sechs
Jahren in Hamburg das Junge Schauspielhaus eingerichtet.
So sehr das Engagement der lokalen Wirtschaft, die damit
Verantwortung fiir die kulturelle Bildung der jiingeren Ge-
neration iibernimmt, zu wiirdigen ist, normal ist es nicht,
dass ausgerechnet die Kunst fiir Kinder und Jugendliche
am Tropf privater Finanzierung hingt. Niemand wiirde
auf die Idee kommen, eine Opern- oder Schauspielspar-
te iiberwiegend mit Sponsorengeldern auszustatten, denn
nach ihrem tradierten Selbstverstindnis gehéren Oper und
Schauspiel zum Kerngeschift des biirgerlichen Stadtthea-
ters. Aber die gesellschaftlichen Bedingungen haben sich
seit der Entstehung des auf Selbstverstdndigung und Repri-



78

sentation des Biirgertums zielenden Stadttheaters grundle-
gend gewandelt. Zwar tritt heute fast jeder Intendant mit
dem Anspruch an, ein Theater fiir die ganze Stadt und
alle ihre Biirger zu machen, doch selbst denen, die diesen
Anspruch ernst nehmen und wirklich alle Bevélkerungs-
schichten, auch die Kinder und Jugendlichen, erreichen
wollen, gelingt es nicht, oder zumindest nicht auf Anhieb,
die Einrichtung einer Vierten Sparte fiir das junge Publi-
kum angemessen und auskommlich zu budgetieren. Das
Engagement fiir die jungen Zuschauer reicht nur soweit,
wie die Beharrungskrifte des Kerngeschifts es zulassen.
Und die sind oftmals noch sehr stark.

Guter Wille allein ist also noch nicht ausreichend fiir die
Griindung einer Vierten Sparte fiir das junge Publikum. Es
geht auch um Verteilungsgerechtigkeit. Wer es ernst damit
meint, Kindern und Jugendlichen in dieser Gesellschaft
chancengleich den Zugang zu Kultur und Bildung zu ge-
wihren, miisste doch fiir sein junges Publikum zumindest
dieselben Ressourcen einsetzen, wie fiir sein erwachsenes
Publikum. Und wer es ernst damit meint, dass Kinder und
Jugendliche Orientierung brauchen, um den vielfiltigen
gesellschaftlichen Erwartungen und Anforderungen an sie
gerecht zu werden, kurz, wer Kinder und Jugendliche mit
ihren gesellschaftlich erwarteten Entwicklungsaufgaben
nicht allein lassen will, miisste fir dieses Publikum sogar
mehr Ressourcen einsetzen, als fiir sein erwachsenes Pub-
likum.

Solange die Bediirfnisse des erwachsenen Publikums ho-
her bewertet werden, als die des jungen Publikums, kann
es keine gerechte Verteilung der Ressourcen geben. Das
zeigt beispielsweise das »Junge Deutsche Theater« in Ber-
lin, ein integriertes Modell mit Partizipationsabteilung.
Die meisten Inszenierungen des »Jungen pT« stehen auch
auf dem Abendspielplan des »D1«, stammen also aus dem

Kerngeschift des Hauses und die kiinstlerisch innovativen
Partizipationsprojekte mit Jugendlichen verfiigen nur iiber
geringe Ressourcen. Lassen die Beharrungskrifte des Kern-
geschiifts nur ein »Junges Theater light« zu?

Mit Interesse und auch einigem Unbehagen schaut die
Szene des Kinder- und Jugendtheaters gegenwirtig nach
Diisseldorf, wo die neue Kiinstlerische Leitung das Junge
Schauspielhaus als integriertes Modell mit eigener Spiel-
stitte, aber ohne eigenes Ensemble fortfithren will. Kin-
der- und Jugendtheater wird dort als Entwicklungsaufgabe
fiir das gesamte Haus aufgefasst. Im Jahresheft findet das
dadurch Ausdruck, dass die Inszenierungen ohne Diffe-
renzierung zwischen Kinder- und Jugendspielplan und
Abendspielplan in chronologischer Ordnung nach dem
Premierendatum aufgefiihrt werden. Bleibt zu hoffen, dass
die Gleichbehandlung beider Spielplansegmente sich nicht
nur in symbolischen Akten, sondern tatsichlich strukturell
und in der Verteilung von Ressourcen duflert. Und so muss
man bei aller Wertschitzung fiir jede Neugriindung einer
»Jungen Sparte« und bei aller positiven Signalwirkung, ge-
nauer hinschauen, auf welche materielle Basis die Sparte
gestellt ist.

Auch die Griindung des Jungen Schauspielhauses in Ham-
burg durch den damaligen Intendanten Friedrich Schirmer
gelang vor allem auf der Grundlage der Zusage von Spon-
soren, die neue Sparte tiber drei Jahre mitzufinanzieren.
2008 zogen sich diese Sponsoren planmafiig zurtick. Mit
dem inzwischen kiinstlerisch auch tiberregional beachteten
und mit einer fast hundertprozentigen Auslastung iiberaus
erfolgreichen Jungen Schauspielhaus waren nun Fakten ge-
schaffen, die die Politik in Zugzwang brachten. Zumindest
ein Teil der notwendigen Kosten wurde von der Kultur-
behorde tibernommen. Nach Friedrich Schirmers Riick-
tritt im September 2010, den rigiden Sparauflagen und der

» Wer Kinder und
Jugendliche mit
thren Entwicklungs-
aufgaben nicht allein
lassen will, muss fiir
dieses Publikum so-
gar mehr Ressourcen
einsetzen, als fiir

sein erwachsenes
Publikum. «



Beispielrechnung, dass die geforderte Kiirzung nur durch
strukturelle Einschnitte, sprich den Wegfall des Jungen
Schauspielhauses, umzusetzen sei, wurde zudem klar, dass
eine neue Intendanz wieder auf Riume zugreifen wiirde,
die bislang das Junge Schauspielhaus nutzte: den Malersaal
und das Rangfoyer.

Mit den Ressourcen fiir ein Junges Theater sind also nicht
nur die finanziellen und personellen, sondern auch rium-
liche und technische Kapazititen gemeint. Auch hier lohnt
es sich bei Neugriindungen genauer hinzuschauen. In Han-
nover hat sich das Junge Schauspiel Hannover mit Unter-
stiitzung der Leitung des Hauses den Ballhof Zwei als dau-
erhafte Spielstitte erobert. Fiir die erfolgreiche Etablierung
einer Vierten Sparte miissen also eigene vollwertige The-
aterrdume vorausgesetzt werden. Denn so wie das Schau-
spiel und das Musiktheater adidquate Rdume zur Entfaltung
ihrer kiinstlerischen Wirkung brauchen, so sind auch fir
die unterschiedlichen inszenatorischen Formate des Kin-
der- und Jugendtheaters angemessene Raumlosungen er-
forderlich.

So grofziigig und symboltrichtig also die Uberlassung des
als komplementire Experimentierbithne fiir das Schauspiel-
theater etablierten Malersaals im Deutschen Schauspiel-
haus an das Junge Schauspielhaus gewesen ist, es konnte
nur eine Interimslosung sein. Das hat man nun in Ham-
burg erkannt. Anfang Mai 2011 konnte der Kiinstlerische
Leiter des Jungen Schauspielhauses, Klaus Schumacher,
verlautbaren, dass es einen Neubau fiir die Junge Sparte
geben werde. Gemeinsam mit der Hamburger Theateraka-
demie soll das Junge Schauspielhaus 2013 eine Spielstitte in
Altona beziehen. Damit wird eine wesentliche Grundlage
fiir die dauerhafte Existenz der Jungen Sparte gelegt. Die
zweite wichtige Voraussetzung fiir ein kiinstlerisch eigen-
stindiges Junges Schauspielhaus konnten die Kulturbehor-

de und die neue Intendantin, Karin Beier, schaffen, indem
sie der Sparte ein eigenes Budget zur Verfiigung stellen und
der kiinstlerischen Leitung die entsprechende Verantwor-
tung dafiir tibertragen.

Einem Senat, der fiir ein Prestigeprojekt wie die Hamburger
Elbphilharmonie, die zukiinftig von der Einzigartigkeit und
Modernitit der Hansestadt kiinden soll, viel Geld zur Ver-
fiilgung stellt, sollte es doch gelingen, ein Theater fiir jene
Generation, die kiinftig die Einzigartigkeit und Modernitit
Hamburgs praktisch unter Beweis stellen muss, angemes-
sen und dauerhaft zu finanzieren. Das Symbol sollte nicht
mehr wert sein als der Raum fiir den Blickwinkel der jiin-
geren Generation!

Wie innovativ eine kiinstlerisch und wirtschaftlich gestark-
te Vierte Sparte auf das gesamte Theater wirken kann, zeigt
das Beispiel des »Schnawwl, die Kinder- und Jugendthe-
atersparte am Nationaltheater Mannheim. Mit eigener
Spielstitte und eigenem Budget ist die dortige Direktorin,
Andrea Gronemeyer, mit dem ehrgeizigen Ziel angetreten,
das Kinder- und Jugendtheater gleichsam in die anderen
Sparten hinein zu entwickeln. Gemeinsam mit dem Opern-
direktor hat sie als Kooperationsprojekt des Kinder- und
Jugendtheaters und des Musiktheaters die Junge Oper
Mannheim gegriindet, tibrigens auch mit nicht unerhebli-
cher Unterstiitzung durch Geld von Sponsoren. Die Junge
Oper erkundet neue kiinstlerische Ausdrucksformen des
Theaters fiir Kinder und Jugendliche und setzt dabei den
Anspruch eines Theaters fiir alle nicht nur als Behaup-
tung, sondern auf struktureller Basis kiinstlerisch um. Das
Mannheimer Beispiel zeigt, dass Theaterkunst fiir Kinder
und Jugendliche die Expertise der Macher iiber das junge
Publikum als besonders wertvolle Ressource braucht. Da-
her kann die konzeptionell begriindete und auf langjahri-
gen Erfahrungen beruhende Theaterarbeit fiir Kinder- und
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Jugendliche nicht einfach durch ein gréfleres Vorstellungs-
angebot fiir junges Publikum in anderen Sparten ersetzt
werden. Die Umsetzung des Anspruchs, Theater fiir alle zu
machen, ist ndmlich weniger eine Frage der schieren Menge
des Angebots, als vielmehr eine Frage der Qualitit dieses
Angebots, die sich auf die kiinstlerische Kompetenz der
Macher griindet.

Vor den Verantwortlichen in Hamburg steht also nicht
weniger als die Aufgabe der Wiedergriindung des Jungen
Schauspielhauses. Im Bauwesen nennt man das Fundament
eines Gebdudes auch die Griindung, die dem Bauwerk Halt
und Stabilitit im Boden verleiht. Auf solche Zwecke muss
auch die Wiedergriindung des Jungen Schauspielhauses
gerichtet sein. Das eigene Haus und ein noch zu erkimp-
fendes selbstverwaltetes Budget konnen ein gutes Funda-
ment fiir das mit sechs Jahren noch ziemlich junge »Junge
Schauspielhaus Hamburg« sein, dessen Personal mit seiner
kiinstlerischen Kompetenz und seinen Erfahrungen in der
Theaterarbeit fiir Kinder und Jugendliche ein unersetzli-
cher Stiitzpfeiler im Fundament dieses Theaters ist.
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Das Wunder von
Hamburg

VON WOLFGANG SCHNEIDER

Kulturelle Bildung, die Kunst des Jungen Schauspielhauses

Theater ist eine wahrhaft gelebte Tradition — tiberall auf der
Welt. Die Darstellenden Kiinste gehoren seit Jahrtausenden
zum kulturellen Leben, seit Jahrhunderten widmen sie sich
auch dem Zielpublikum der Kinder und Jugendlichen. Von
Anfang an gilt die Devise, Dramatisches zu bieten, ein Le-
ben lang. Denn Theater sehen will gelernt sein. Und man
muss auch das Horen studieren. Damit man etwas verste-
hen kann. Kinder- und Jugendtheater hat etwas zu zeigen,
hat etwas zu sagen, hat etwas zu vermitteln. Eindriicke und
Ausdriicke, Haltungen und Handlungen, Erfahrungen und
Erkenntnisse. Auf der Bithne werden Geschichten erzihlt,
aber erst mit dem Publikum entstehen daraus Bilder und
Bedeutungen. Das ist ein Wunder! Deshalb ist Theater
nicht nur Weltkulturerbe, sondern sollte auch als neuntes
Weltwunder entdeckt werden. Und all dieses Wunderbare
pflegen Schauspieler, Autoren, Regisseure, Musiker, Dra-
maturgen, Pddagogen, Techniker, Kostiim- und Biithnen-
bildner fiir die junge Generation.

In Hamburg gibt es seit geraumer Zeit ein Junges Schau-
spielhaus, das es moglich macht, dass das Theaterwunder
Kindern und Jugendlichen zuteil wird. Friedel Schirmer
hat sich das ausgedacht. Als neuer Intendant erlaubte er
sich, seinen Staatstheaterapparat umzubauen. Um dem
Deutschen Schauspielhaus eine Sparte einzuverleiben, die
sich von nun an theatral den Jungen und Jiingsten wid-
men sollte. Dafiir hat er 2007 den Preis der »ASSITEJ«, der
Internationalen Vereinigung des Theaters fiir Kinder und
Jugendliche, Bundesrepublik Deutschland, erhalten. Ge-
wissermaflen als Vorschusslorbeeren. 2009 fand in seinem
Haus das Internationale Regieseminar statt und 25 Theater-
kiinstler von allen Kontinenten konnten sich iiberzeugen,
dass sich in Hamburg kiinstlerisch etwas Grofes bewegt
hat. Mit Klaus Schumacher und seinem Team begann eine
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Erfolgsstory, die geprigt ist von Publikumszuspruch, Kriti-
kerlob und Ehrenbezeugung, wie u.a. die zahlreichen Ein-
ladungen zu Festivals belegen. Die Kulturarbeit des Jungen
Schauspielhauses ist beispielhaft, hat das Zeug, als Modell
herzuhalten und steht bundesweit fiir eine Theaterkunst,
die sich auch als kulturelle Bildung versteht.

Denn nur allzu oft klaffen in der Politik Theorie und Pra-
xis auseinander. Auch die Sonntagsreden zur kulturellen
Bildung stimmen nicht iiberein mit dem Alltagshandeln
in der Bildungs- und Kulturpolitik. Das hat vor Jahren
auch schon Anne Bamford bestitigt. In ihrer Studie mit
dem munteren Titel »The Wow Factor« (Miinster 2006),
einer Untersuchung zur Rolle der Kiinste in der Erziehung,
kommt sie zur globalen Erkenntnis »There is a gulf between
»lip service« given to arts education and the provisions pro-
vided within the school.«

Bund, Lander und Kommunen versuchen sich derzeit aber
im Wettbewerb zu toppen, wer die umfinglichsten Kon-
zepte zur kulturellen Bildung zu produzieren weifd. Der
Hype um die kulturpolitische Lufthoheit beispielsweise
zwischen Hamburg, Miinchen und Berlin einerseits, dem
Land Nordrhein-Westfalen und dem Freistaat Sachsen
andererseits, wird zudem noch unter anderem geschiirt
von den Kongressen der Kulturstiftung der Linder, einem
Preis-Ausschreiben des Staatsministers im Bundeskanzler-
amt und einer Geisterdebatte um eine neue Bundeszentrale
oder einem weiteren Fonds der Bundeskulturstiftung.

Viel Papier wird beschrieben, viel Kleinkariertes bewilligt,
viel ist allerdings noch nicht dabei herausgekommen. Es
fehlt der grofle Wurf, der grundsitzliche Wille, entschei-
dende Verdanderungen herbeizufithren. Dabei wire alles
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doch so einfach. Denn am Anfang brauchte man eigentlich
nur eine klare politische Entscheidung. Kulturelle Bildung
ist eine Querschnittsaufgabe, die zusammenbringt, was
zusammengehort: Kultur und Bildung, zum Beispiel Mu-
sikunterricht und Konzertpadagogik, Kunsterziehung und
kuratorische Praxis, Darstellendes Spiel und Jugendtheater.
Am besten wire ein Schulfach »Kulturelle Bildung«! Dazu
bréuchte es den Kulturlehrer! Aber auch eine Bildungspoli-
tik, die »Kultur fiir alle« als programmatischen Auftrag ver-
steht, von der ersten bis zur zwolften Klasse in allen Schul-
formen! Ein Gleichgewicht zu den sogenannten Pisafichern
wire zu schaffen, um die Bedeutung der Kiinste fiir die all-
gemeine Bildung des Menschen zu unterstreichen. Noch
immer sind es aber nur die »happy few«, noch nicht einmal
ein Funftel unserer Gesellschaft, die an unserer reichen,
weil offentlich geforderten Kulturlandschaft partizipieren.
Es gilt, so frith wie moglich, eigene kiinstlerische Interessen
und Stirken zu entdecken und auszubilden, es gilt, kul-
turelle Prozesse reflektieren zu lassen und kritisch in den
Blick zu nehmen, es gilt, schulische und auflerschulische
kulturelle Bildung dauerhaft miteinander zu verkniipfen.

So dhnlich hat das 2007 auch schon einmal die Enquéte-
Kommission »Kultur in Deutschland« dem Deutschen
Bundestag in einer umfinglichen Drucksache hinterlassen:
»Kulturelle Bildung bedarf der Vernetzung von Kultur- und
Bildungseinrichtungen in der Kommunalpolitik«. Von der
Verpflichtung von Kultureinrichtungen ist da die Rede, kul-
turelle Bildungsangebote fiir Kinder zu entwickeln — und von
der kulturellen Bildung als piddagogischem Leitfaden in der
Grundschule. Kulturelle Bildung sei kein curriculares Ele-
ment, das dem bestehenden Stunden- und Ficherplan blof3
hinzugefiigt werden kann. Kulturelle Bildung werfe vielmehr
die Frage nach einer grundlegenden Reform der Schule auf.

»Am besten wire ein Schulfach >Kulturelle
Bildung<! Dazu brduchte es den Kulturlehrer!
Aber auch eine Bildungspolitik, die »Kultur fiir
allec als programmatischen Auftrag versteht,
von der ersten bis zur zwolften Klasse in allen
Schulformen!«




Eine der Handlungsempfehlungen der Enquéte beschif-
tigte sich mit der interkulturellen Bildung: »Insbesondere
Kinder und Jugendliche miissen befihigt werden, sich mit
der Herkunftskultur ihrer Eltern auseinanderzusetzen und
Verstindnis fiir fremde Ausdrucksformen und fremde Kul-
turen aufzubringen.« Das klingt gut. Doch noch immer
wird die interkulturelle Komponente vergessen, als Thea-
tersozialarbeit stigmatisiert oder mit kulturpidagogischem
Aktionismus separatisiert.

Theater, Museen und Kunsthiuser lehren auf ihre Art Se-
hen und Héren. Wahrnehmen und Begreifen, Harmonie
und Differenz. Kulturvermittelndes Potential steckt auch
in den Kunstwerken selbst, es sollte deshalb wie die The-
ater-, Museums- und Konzertpadagogik eine Rolle in der
kulturellen Bildung spielen.

Kulturelle Bildung ist vor allem Dialog. Ganz Europa hat
erst kiirzlich offiziell dartiber nachgedacht —im Jahr des in-
terkulturellen Dialogs. Mit welchem Ergebnis, mit welcher
Konsequenz, mit welcher politischen Wirkung? Das einzig
brauchbare Papier dazu trigt die Farben des Regenbo-
gens, stammt von einer Nichtregierungsorganisation und
macht klar, dass es um mehr gehen muss als um Dialog.
Der machbare Weg scheint der zu sein, von der interkultu-
rellen Herausforderung zur Interkulturalitit zu gelangen.
»Wir missen die Interkulturalitdt, d.h. das Prinzip, Kultu-
ren durch interkulturelles Engagement zu entwickeln, zu
unserer neuen menschlichen Norm erheben«, heif3t es auf
der Civil Society Platform »www.intercultural-europe.org«.
In Deutschland dagegen diimpelt der Prozess der kulturel-
len Vielfalt. Es finden zwar Konsultationen statt, eine nati-
onale Koalition kiitmmerte sich um ein Weilbuch und gele-
gentlich darf die uNesco-Konvention im kulturpolitischen

Uberlebenskampf um die 6ffentlichen Mittel argumentativ
herhalten. Ein foderales Programm lésst auf sich warten.

Und doch scheint ein Licht am Ende des Tunnels: Die Ju-
gend- und Familienministerkonferenz ist letztens zu der
Erkenntnis gelangt, dass die Angebote der kulturellen Ju-
gendbildung die Chance bieten, »die bisher zu wenig er-
reichte Zielgruppe der Kinder und Jugendlichen mit Mig-
rationshintergrund sowie der Kinder und Jugendlichen aus
sozial benachteiligten und bildungsfernen Familien besser
zu erreichen«. Sie fordern im gleichen Atemzug doch tat-
sichlich die Triger in diesem Bereich auf, »Konzepte zu
entwickelng, die speziell auf diese Zielgruppe ausgerichtet
seien. Die BK] (Bundesvereinigung Kulturelle Kinder- und
Jugendbildung e.V.), Verband der Verbinde, eben jener
Tréger, wird sich bedankt haben fiir diesen peinlichen Ver-
such, von der eigenen Unfihigkeit abzulenken. Denn seit
Jahr und Tag liegen die Konzepte auf dem Tisch der Kul-
turbiirokratie. Eines Fingerzeigs hitte es also nicht bedurft,
einer Etatisierung allemal.

Kulturelle Bildung kommt nicht von selbst, sie muss inte-
graler Bestandteil einer neuen Kulturpolitik sein — fiir die
immer noch gilt, was der Deutsche Kulturrat 2004 in seinen
Uberlegungen zur kulturellen Daseinsvorsorge formuliert
hat: »...ein flichendeckendes Kulturangebot in den ver-
schieden kiinstlerischen Sparten, das zu erschwinglichen
Preisen, mit niedrigen Zugangsschwellen breiten Teilen der
Bevolkerung kontinuierlich und verldsslich zur Verfiigung
steht«.

Theater ist per se kultureller. Das Junge Schauspielhaus
in Hamburg ist der Ort, der dies seit Jahren eindrucksvoll
dokumentiert; als Zentrum interdisziplinarer Herausforde-
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rung; als Stitte interkultureller Auseinandersetzung; als Fo-
rum internationalen Austauschs. Es wird also hochste Zeit,
dem Jungen Schauspielhaus ein eigenes Haus fiir Junges
Schauspiel zur Verftigung zu stellen. Denn es gibt noch viel
zu tun. Nach der kulturpolitischen Reform bedarf es der
bildungspolitischen konzertierten Aktion — ganz im Sinne
von Walter Benjamin: »Es ist von jeher eine der wichtigsten
Aufgaben der Kunst gewesen, eine Nachfrage zu erzeugen,
fiir deren volle Befriedigung die Stunde noch nicht gekom-
men ist.«
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Kurz-Profil
»Junges
Schauspielhaus
Hamburg«

Erst im Herbst 2005 als eigenstindige Sparte auf Initiati-
ve von Friedrich Schirmer am Deutschen Schauspielhaus
gegriindet, hat sich das Junge Schauspielhaus gs) unter
der Leitung von Klaus Schumacher schnell einen Namen
fiir kiinstlerisch anspruchsvolles Kinder- und Jugendthe-
ater gemacht. Nicht nur in der Hansestadt, sondern iiber
Hamburgs Grenzen hinaus — was nicht zuletzt die zahl-
reichen Preise und Einladungen dokumentieren: Klaus
Schumacher erhielt fiir »Mutter Afrika« und Kristo Sagor
fiir »Torle« den deutschen Theaterpreis »DER FAUST«. Die
Ensemblemitglieder Julia Nachtmann und Thorsten Hierse
bekamen den »Boy-Gobert-Preis« als beste Nachwuchs-
schauspieler. Nach der ersten Spielzeit erhielt das Ensemble
den Forderpreis der Freunde des Deutschen Schauspiel-
hauses. Dariiber hinaus gab es zahlreiche Einladungen zu
Festivals wie etwa zum deutschen Kinder- und Jugendthea-
tertreffen »Augenblick mall« in Berlin, zu den Wiener Fest-
wochen und zu diversen Gastspielen in Deutschland und
im europdischen Ausland.

Das js zeichnet sich durch ambitionierte und vielschichtige
Produktionen aus, die das junge Publikum ernst nehmen.
Die kiinstlerisch-ideell offene Programmatik ermoglicht je-
dem einzelnen Projekt einen groffitmoglichen ésthetischen

Spielraum. Inhaltlich werden hier gesellschaftlich relevante
wie auch Themen aus dem personlich-privaten Bereich in
ihrem ganzen Spektrum kind- und jugendgerecht verhan-
delt: Macht und Unterdriickung, Heimat und Migration,
globale (Un-)Gerechtigkeit, aber auch der Zusammen-
bruch von Familienverbinden, Generationenkonflikte
wie auch Entwiirfe von Liebe, Utopien und Grenziiber-
schreitungen. In kiinstlerisch innovativer und &sthetisch
zeitgemdfler Form wird hier relevanten Fragen unserer
abendlindischen Zivilisation und Kultur in all ihren Wi-
derspriichen nachgegangen. Die Stiicke prisentieren eine
durchaus problematische Welt, aber immer verbunden mit
der Suche nach Utopien und Gegenentwiirfen. Dafiir bietet
das js Kindern und Jugendlichen einen Erfahrungsraum, in
dem sie sich spiegeln, an dem sie sich reiben und mit dem
sie sich auseinandersetzen konnen. Hier ist ein lebendiger
Ort der Begegnung und des Dialogs zwischen Biithne und
Publikum entstanden.

Dazu gehort als weiterer wichtiger und nachhaltiger Be-
standteil der Arbeit das theaterpidagogische Begleitpro-
gramm, das sich etwa im Engagement vieler theaterbegeis-
terter junger Menschen in den »Backstage«-Produktionen
(Jugendclub des Schauspielhauses) niederschligt. Seit der
Spielzeit 2009/2010 hat das Junge Schauspielhaus zusitzlich
unter dem Titel »Utopia« eine neue Reihe etabliert, die sich
mit Zukunfts- und Generationenfragen auseinandersetzt.
»Utopia« zielt dabei auf das generationeniibergreifende
Publikum des Jungen Schauspielhauses und bringt Kinder,
Jugendliche, Erwachsene, Theatermacher und Experten
verschiedener Disziplinen in diskursiven und kiinstleri-
schen Formaten in Kontakt. Das js ist inzwischen mitten
im Herzen Hamburgs angelangt und darf sich eines grofSen
offentlichen Zuspruchs erfreuen. Das gilt sowohl fiir die
aufmerksame Presse als auch fiir das sehr lebendige, alters-
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gemischte Publikum: Alle Vorstellungen sind regelmifiig
ausverkauft. Die Marke »Junges Schauspielhaus« hat sich
in kiirzester Zeit etabliert.

Dabei ist die enge personelle und ideelle Anbindung an das
Deutsche Schauspielhaus von groflem Vorteil: Die 6ffentli-
che Aufmerksamkeit, die dem gréften deutschen Sprech-
theater zuteil wird, tut auch dem js gut. Ebenso profitiert
das Grofle Haus von der Lebendigkeit, die das »kleine«
Ensemble und sein Publikum mit sich bringt: Begeisterte
junge Theaterbesucher sind das Publikum des Schauspiel-
hauses von morgen. Diese Partnerschaft befruchtet sich
gegenseitig, strahlt positiv auf die gesamte Theaterland-
schaft Hamburgs aus und richtet das Augenmerk auf die
notwendige Forderung und gesellschaftliche Aufwertung
der Kunst und Kultur fiir Kinder und Jugendliche.

Mit seiner bislang noch kurzen — und gerade deshalb be-
merkenswerten — Erfolgsgeschichte ist das »Junge Schau-
spielhaus« zu einem lebendigen Ort der Theaterkunst avan-
ciert, an dem kulturelle Bildung und &sthetische Erziehung
fiir Heranwachsende unmittelbar erfahrbar werden. Diese
Biihne ist ein identititsstiftender Ort fiir junge Menschen
und die verschiedenen Generationen in Hamburg und Um-
gebung. Ab der Spielzeit 2013/2014 wird das Junge Schau-
spielhaus zusammen mit der Hamburger Theaterakademie
ein eigenes Gebdude in der Gauf3strafle in Altona beziehen.
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aterpiddagogin am Deutschen Schauspielhaus. Jahrliche
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kontinuierliche Zusammenarbeit mit Klaus Schumacher.
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und Menschen, »Die Gerechten«), am Deutschen Theater
Berlin, in Bonn, Oldenburg und Prag.

KRISTO $AGOR ist Autor und Regisseur. Er wurde 1976 in
Stadtoldendorf geboren, wuchs in Liibeck auf und studierte
an der FU Berlin Germanistik und Theaterwissenschaft. Er
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& Grips« und des Magazins fiir Kinder- und Jugendtheater
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der Schauspielakademie. Er arbeitete als Regisseur u.a. in
Luzern und Basel. Als Schauspieler spielte er am Théatre
Complicité in London, am Theater Basel und am Staats-
theater Stuttgart. Seit der Spielzeit 2005/2006 gehort er zum
Ensemble des Schauspielhauses. Er inszenierte mehrere
Stiicke auf der Groflen Bithne des Schauspielhauses und
am Jungen Schauspielhaus. Seine Inszenierung am Jungen
Schauspielhaus, »Sagt Lila«, wurde zum Kinder- und Ju-
gendtheatertreffen 2007 nach Berlin eingeladen.

KLAUS WITZELING arbeitet seit 1985 in Hamburg als freier
Kulturjournalist, Tanz- und Theaterkritiker fiir Tagespresse
(Morgenpost, Hamburger Abendblatt) und als Korrespon-
dent fiir die Fachmagazine ballett-tanz und Theater der Zeit.
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»Das Labyrinth der Welt — Junges Schauspielhaus Ham-
burg« ist entstanden, um einige Schlaglichter auf die Arbeit
des Jungen Schauspielhauses zu werfen, die — wie zahlrei-
che Auszeichnungen, Einladungen, positive Kritik und
offentliche Aufmerksamkeit belegen — als modellhaft und
exemplarisch fiir das zeitgendssische Theater fiir junges
Publikum gelten kann. Aus diesem Grund haben wir einige
Experten — Journalisten, Autoren, Dramaturgen, Wissen-
schaftler und Regisseure — eingeladen, ihre Eindriicke und
Uberlegungen zum Theater fiir junges Publikum darzule-
gen. Solch ein Theaterbuch hat natiirlich immer auch zum
Ziel, dieser aufregenden » Augenblicks-Kunst« etwas Dauer
zu verleihen. Wenn es dieser Publikation gelingt, einige in-
tensive »Theater-Augenblicke« in Texten und Bildern zu re-
kapitulieren, die Erinnerung daran zu vertiefen und gleich-
zeitig den Leser und Betrachter zu einem neuen Zuschauen
im Theater anzuregen, ist schon einiges geleistet.

Die Herausgeber bedanken sich bei allen Beteiligten, die zum
Gelingen dieser Publikation beigetragen haben; im Beson-
deren bei den Autoren, die fiir dieses Buch Beitrige verfasst
oder uns erlaubt haben, ihre bereits vorhandenen Artikel ab-
zudrucken. Besonders danken mochten wir auch dem lang-
jahrigen Chefdramaturgen des Schauspielhauses, Michael
Propfe, der Dramaturgin Stephanie Lubbe und der drama-
turgischen Mitarbeiterin Angelika Stiibe fiir ihre kritischen
Anmerkungen und das Redigieren der Beitrige.

An dieser Stelle mochten wir uns auch von Herzen bei allen
Forderern und Unterstiitzern bedanken, die das Junge
Schauspielhaus in den sechs Jahren seines bisherigen Be-
stehens begleitet haben: bei der Hapag-Lloyd Stiftung, der
HypoVereinsbank, der axn, der Hamburg Mannheimer
Versicherungs-AG, der Heinrich Boll Stiftung, der Korber-
Stiftung, der Kulturbehorde, der pvG-mvv, der Robert
Bosch Stiftung, der saga-gwg, der zeit-Stiftung und bei

den Freunden des Deutschen Schauspielhauses wie auch den
Freunden der Freunde des Deutschen Schauspielhauses, die
mit zum Gelingen dieser Publikation beigetragen haben.
Vor allem gilt unser Dank Friedrich Schirmer, der die Spar-
te »Junges Schauspielhaus« initiiert und gegriindet hat und
Prof. Dr. Karin von Welck, die sich als Kultursenatorin im-
mer hinter das Junge Schauspielhaus gestellt hat. Und wir
danken dem Geschiiftsfithrer des Deutschen Schauspiel-
hauses, Jack F. Kurfess, und dem Kiinstlerischen Leiter,
Florian Vogel, ohne deren Unterstiitzung diese Publikation
nicht zustande gekommen wire.

Das Junge Schauspielhaus konnte nur durch die leidenschaft-
lich engagierten Menschen und Kiinstler, die hier arbeiten,
zu dem werden, was es ist. Wir bedanken uns bei einem wun-
derbaren Ensemble und einem tollen Team, allen voran bei
Hermann Book, Christine Ochsenhofer und Katrin Plotzky,
die von Anfang an dieses Theater mitgepragt haben.

Klaus Schumacher und Stanislava Jevic

Impressum HERAUSGEBER: Deutsches Schauspielhaus in
Hamburg. GESCHAFTSFUHRENDER INTENDANT: Jack F.
Kurfess. VORSITZENDE DES AUFSICHTSRATS: Barbara Kis-
seler. REDAKTION: Stanislava Jevic. roTos: Oliver Fantitsch
und Sinje Hasheider. GesTALTUNG: Laura Laakso. DRUCK:
Zenner Druck. ANzEIGEN: Cult Promotion — Agentur fiir
Kulturmarketing. ERSCHEINUNGSDATUM: 10.9.2011.
www.schauspielhaus.de
www.freunde-schauspielhaus-hamburg.de

TITELBILD: Nadine Schwitter | »Die Gerechten«, INNENSEI-
TE TITELBILD: Laura de Weck, Renato Schuch | »Triumerg,
RUCKSEITE: Thorsten Hierse | »Die Gerechten«, INNENSEI-
TE RUCKSEITE Ensemble | »Hamlet«. Das Team-Foto ist im
Maritim Hotel Reichshof Hamburg enstanden.
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