


»Es ließe sich fraglos ein umfangreiches wissenschaftliches
Werk über die Situation des Dramatikers deutscher Sprache
nach dem Kriege abfassen. [...] Es ist nicht wahr, daß die
Schubkästen leer sind! Es scheint sogar, daß heute viel mehr
geschrieben wird als früher. Die meisten Verlage und Büh-
nenvertriebe können sich nicht retten von Manuskripten!«

(Rolf Italiaander, 1951)

»Manuskripte deutscher Autoren gibt es genug. Sogar ›Zeit-
stücke‹. Sie stapeln sich in den dramaturgischen Büros der
Intendanten und Bühnenverleger. Und legte nicht das künst-
lerische Verantwortungsbewußtsein der ›geschäftstüchtigen‹
Dramaturgen einen vorsorglichen Damm zwischen diese
Manuskript-Flut und die Öffentlichkeit – vielleicht, daß dann
manchem der behenden Kritiker doch das voreilige Wort im
Halse steckenbliebe.«

(Sabina Lietzmann, 1948)

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

(Claus Bremer, 1957)

1. Einleitung

Der einschlägigen Forschung gilt die Nachkriegsepoche, d.h. die Phase zwischen 1945
und dem Beginn der sechziger Jahre, vor allem mit Blick auf Drama und Theater als
»Dürrezeit«.1 Eine ›Stunde Null‹ habe es nicht gegeben, und die Schubläden seien bis
auf ›drei Ausnahmen‹2 leer gewesen. Nach den Staatsgründungen scheint insbesondere
der Westen von einer »nahezu alle gesellschaftlichen Bereiche betreffenden ›Restaura-
tion‹« gelähmt,3 was Jost Hermand noch 1998 zu der These veranlaßt, das DDR-System
sei dem Adenauer-Staat vorzuziehen, weil es sich zumindest um die Künstler bemüht
habe.4 Demgegenüber feiert man die sechziger Jahre als »Jahrzehnt der Veränderungs-
bewegungen«5 und schlägt ihnen zum Beweis die »Neo-Avantgarde« der vorangegan-

1 Schröder (1994b), S. 151.
2 Zuckmayer: Des Teufels General (1942-1945), Weisenborn: Die Illegalen (1946), Borchert:

Draußen vor der Tür (1947). Vgl. hierzu Kapitel 2 (Der Mythos vom »Schweigen des Dra-
mas«).

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

4 Vgl. Hermand (1998), S. 383.
5 Schnell (1986), S. 168.
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genen Dekade zu.6 Mitunter begegnet auch der Versuch, vierziger und fünfziger Jahre
in ähnlicher Weise zu separieren. Während die frühe Nachkriegszeit gesellschaftskri-
tisch ausgerichtet sei, zielten die fünfziger Jahre auf poetische Derealisierung mit dem
Ziel der Vergangenheitsverdrängung.7 In sozialgeschichtlichen Studien wird der Re-
staurationsbegriff allerdings schon seit Mitte der siebziger Jahre problematisiert, nicht
zuletzt angesichts von Fakten, die dem Befund klar widersprechen: u.a. Entideologisie-
rung der politischen Parteien, Aufbrechen des Konfessionalismus im Kirchenbereich,
Unterordnung des Militärs unter eine demokratische Machtinstanz, zunehmende Hete-
rogenität der Kultur durch Westbindung. Helmuth Kiesel hat – beginnend mit Hans-
Werner Richter und Walter Dirks – Geschichte, Bedeutung und Strategiewert des Re-
staurationsbegriffs untersucht und dabei herausgearbeitet, daß der Terminus »nicht nur
als factum brutum festgestellt, sondern als raffinierter Verblendungsvorgang ausgege-
ben« wurde, »was zur Folge hatte, daß jemand, der die Restauration bezweifelte, gleich
auch gegen sich selber den Verdacht hegen mußte, ein naives Opfer ihrer reformeri-
schen und modernisierenden Augenwischereien zu sein«. Kiesel schlägt deshalb den
Begriff »Restitution« vor als »Erweiterung und Verbesserung« der »Zivil- oder Bürger-
gesellschaft«.8 Zwar gibt es nach 1945 unübersehbare personelle Kontinuitäten in Indu-
strie, Justiz und Universität, mit deutlichen Abstrichen auch im Dramen- und Theater-
bereich (A, 2.2), aber nicht jede Karriere unterm Hakenkreuz führt notwendigerweise
zu ideologischer Deformation, wie die Beispiele Fehling, Gründgens und Sellner zei-
gen. Weshalb – so die nicht unberechtigte Frage Fritz Kortners – sollte der Deutsche
»gerade Hitler gegenüber ehrlich gewesen sein«.9 Des weiteren ist die künstlerische
Bilanz der Nachkriegszeit keineswegs so mager, wie häufig behauptet wird. Wichtige
Autoren, die auch oder sogar vorwiegend Dramen schreiben, beginnen hier ihre literari-
sche Karriere (Heinrich Böll, Tankred Dorst, Günter Grass, Peter Hacks, Wolfgang
Hildesheimer, Heinar Kipphardt, Heiner Müller, Peter Weiss) oder entwickeln eigene
Konzepte weiter (Bertolt Brecht, Marieluise Fleißer, Nelly Sachs, Friedrich Wolf, Carl
Zuckmayer). Ähnliches gilt für den Theaterbereich (Jürgen Fehling, Gustaf Gründgens,
Fritz Kortner, Erwin Piscator, Gustav Rudolf Sellner). Bühnenautoren wie Herbert
Asmodi, Ernst Wilhelm Eschmann, Hans-Joachim Haecker, Richard Hey, Peter Hirche,
Alfred Matusche, Hermann Moers oder Egon Vietta sind darüber hinaus zu Unrecht
vernachlässigt worden, und selbst die sich langsam konstituierende »Frauendramatik«10

hat bisher kaum Beachtung gefunden, obwohl gerade sie sich der Vergangenheitsaufar-
beitung verschreibt (Ingeborg Drewitz, Elisabeth Flickenschildt, Marie Luise Kaschnitz,
Ilse Langner, Hedwig Rohde, Ingeborg Strudthoff). Auch andere Künste erleben in der
Nachkriegszeit neue Impulse: 1946 ruft das Internationale Musikinstitut Darmstadt

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

7 Vgl. Balzer (1995b), S. 133 und Trinks (2002), S. 105, 207.
8 Kiesel (1997), S. 14, 43. Vgl. auch ders. (2003), S. 187-189.
9 Kortner: Aller Tage Abend (1959), S. 557.
10 Drewitz: Wege zur Frauendramatik (1955/56), passim. Vgl. C, 4.1.
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(IMD) die »Internationalen Ferienkurse für Neue Musik« ins Leben,11 1955 der Kasse-
ler Maler und Akademieprofessor Arnold Bode die »documenta«.

Seit Ende des 20. Jahrhunderts werden daher vermehrt Sammelbände publiziert, in
denen die ›Janusköpfigkeit‹ der Nachkriegsepoche, vor allem der fünfziger Jahre, pro-
filiert ist.12 D.h. man unternimmt den Versuch einer »Rekonstruktion« der »Gemen-
gelagen und Spannungsverhältnisse zwischen Kontinuitätslinien und neuen Elementen
einer zuvor noch ungekannten Modernität«.13 Gegenüber dem wiedergewonnenen
»Glanz«14 der Wirtschaftswunderzeit scheinen die sechziger Jahre nicht mehr nur Epo-
che der intellektuellen Emanzipation, sondern auch der ›Reideologisierung‹ oder –
wenn man böswillig die Etiketten tauscht – der ›Restauration‹ jener Bipolaritäten, die in
der westlichen Nachkriegsavantgarde bereits weitgehend verabschiedet wurden. Es ist
sicher richtig, daß die ›Schockwirkung‹ des Dokumentartheaters weniger auf ästheti-
scher Innovation beruht als dem Aggressionspotential gesellschaftlicher Anklage und
Frontenbildung. Nicht ganz grundlos wendet sich Joachim Kaiser 1990 gegen die Ver-
herrlichung »bloßer Schuldzuweisungs-Dramaturgie«,15 und Wolfgang Schneider for-
dert 2004 sogar, es sei endlich »an der Zeit, die oft gescholtenen fünfziger Jahre zu
rehabilitieren« gegenüber dem »Muff der Ideologie und der ›Politisierung‹« der beiden
nachfolgenden Dekaden.16 Yaak Karsunke konstatiert 1992 mit Recht, daß der oft ge-
forderte Rekurs auf die zwanziger Jahre, deren Theatermodelle »die Zuschauer zur
Veränderung aufrufen«, implizit voraussetzt, »daß die Welt in einem gewünschten Sinn
geändert werden kann und daß Methoden und Ziel dieser Veränderung bekannt sind«.17

Vor diesem Hintergrund scheint es problematisch, das poetisch-absurde Theater sozia-
ler Unverbindlichkeit zu zeihen. Für Wolfgang Hildesheimer ist der ästhetisch evozierte
Nonsens nichts weniger als »krasser Realismus«, und die Wirklichkeit, deren Darstel-
lung Brecht-Anhänger Henning Rischbieter wünscht,18 lediglich »dramatisiertes Sym-
ptom unter einer Vielzahl von dramatisierten Symptomen«.19 Auch Tankred Dorst hin-
terfragt das Mimesis-Postulat: »Wer sagt mir denn verbindlich, daß unsere alltägliche
Welt, so wir wie sie gewöhnt sind und wie sie uns aufgegeben ist, die wirkliche ist, und
in welcher Weise ist sie es? Haben wir uns vielleicht bloß an sie gewöhnt? Unterliegen
wir vielleicht dem bloßen Sog der Mode, die uns gestern das Existentielle, heute das

11 Man muß kein ausgesprochener Adorno-Adept sein, um darauf hinzuweisen, daß diese Tatsa-
che sowie die Integration zeitgenössischer Kunstmusik durch Sellner (A, 3.1.3) eher Moderni-
tätssigna darstellen als die oft betonte Etablierung der Popkultur. Zur künstlerischen Avant-
garde zählen Carl Orff und Ernst Křenek, nicht Elvis Presley oder Mick Jagger.

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

13 Schildt (2002), S. 11.
14 Vgl. den von Michael Koetzle, Klaus-Jürgen Sembach und Klaus Schölzel herausgegebenen

Sammelband Die fünfziger Jahre. Heimat · Glaube · Glanz · Der Stil eines Jahrzehnts (1998).
15 Kaiser (1990), S. 73.
16 Schneider (2004), S. 40.
17 Karsunke (1992), S. 91.
18 Vgl. Rischbieter: Hoffnung für das deutsche Drama? (1962), S. 11f.
19 Hildesheimer: Die Realität selbst ist absurd (1962), S. 8.
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Gesellschaftliche als einzigen Schlüssel zur Wirklichkeit in die Hand gibt?«20 Solche
Äußerungen machen deutlich, daß derjenige, der das Jahr 1945 als »[v]ertane Chance«
ansieht,21 damit weniger eine vergangene Literaturperiode kennzeichnet als eine aktu-
elle ideologische Tendenz. Ihm fehlt, wie Helmut Motekat selbstkritisch konzediert, der
zeitliche Abstand, um von eigenen Präferenzen absehen zu können.22 Dies trifft auf fast
alle bisherigen Gesamtdarstellungen zu, weshalb Lothar Bossle bereits 1986 in bezug
auf die Nachkriegsepoche konstatiert, die »Verschüttungen durch ideologische Einsei-
tigkeiten und Mißverständnisse« seien »mittlerweile von einem katastrophalen Aus-
maß«.23 1998 mahnt Klaus von Delft hinsichtlich desselben Zeitraums »eine gründliche
Entideologisierung der divergierenden Grundparadigmen« an.24 Fast zwei Jahrzehnte
nach der Wiedervereinigung und dem Ende des Kalten Krieges müßte es möglich sein,
das deutsche Nachkriegsdrama unvoreingenommener zu betrachten.25 Dieses Vorhaben
ernstnehmen heißt aber auch, die Zuschreibungen keineswegs zu invertieren. Mit ande-
ren Worten: Das DDR-Schauspiel sowie die engagierte westdeutsche Literatur der
sechziger Jahre sind nicht deshalb ›vormodern‹, weil sie auf einen politisch-gesell-
schaftlichen Zweck verpflichtet werden. An die Stelle der Dichotomie von ›Restaura-
tion‹ und ›Innovation‹ soll vielmehr die diskursive Analyse ästhetischer Polyvalenz tre-
ten.

Nun hat sich die Rehabilitierung der fünfziger Jahre bisher jenseits von Drama und
Theater vollzogen; keiner der genannten Sammelbände enthält hierzu fundierte Bei-
träge. Vor allem mit Blick auf das Schauspiel erweist sich die Forschungssituation als
defizitär: Die einschlägigen Gesamtdarstellungen berücksichtigen kaum zehn Prozent
des tatsächlich Existenten. Auch der Theoriediskurs im Theaterbereich ist weitgehend
ignoriert worden. Kritikwürdig scheint daher nicht nur das »ungenaue Lesen« der ge-
genwärtigen Literatur- und Kulturwissenschaft,26 sondern auch das extrem selektive.
Wer meint, man könne zu gesicherten Erkenntnissen gelangen, ohne »›flächendecken-
de‹ Untersuchungen« vorzunehmen, ja sogar die »Partialität« der Perspektive transzen-
dental auflädt als »Bedingung der Möglichkeit« moderner Forschung, sollte seinen
Wissenschaftsbegriff überdenken. Der Hinweis darauf, daß man nie »umfassend« und
»vollständig« sein kann,27 ist so obsolet wie wohlfeil, entbindet er doch gleichsam
apriori von fundierter Philologie. Aus diesem Grund wundert es nicht, daß die deutsche
Nachkriegszeit in entsprechenden Studien peripher behandelt und/oder ästhetisch de-
nunziert wird.28 Bernhard Greiner plädiert daher zu Recht für ein Betrachten der Lite-
ratur »nicht im nachträglichen Bestätigen dessen, was sich durchgesetzt hat, sondern

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

21 Kröll (1986), S. 164.
22 Vgl. Motekat (1977), S. 18.
23 Bossle (1986), S. 324.
24 Delft (1998), S. 175.
25 Vgl. U. Heukenkamp (1990b), S. 233-235.
26 Rickes (1999), Titel, passim.
27 Fischer-Lichte (1995), S. 13.
28 Vgl. Fischer-Lichte (1993a), S. 393-398; Lehmann (²2001), S. 84f. und Schalk (2004b), pas-

sim.
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aus einer Perspektive, die in dieser Zeit eröffnet war«.29 Ähnlich sieht es bereits der
Regisseur Oscar Fritz Schuh, wenn er 1955 mit Blick auf die deutsche Dramatik der
Weimarer Republik konstatiert: »Ich glaube, wenn wir uns heute mit den Werken dieser
Zeit wieder auseinandersetzen, so bleibt nicht allzuviel. Ich habe kürzlich versucht, ein
Stück von Paul Kornfeld wieder zu lesen oder ›Jenseits‹ von Hasenclever – ich bin
nicht über den ersten Akt hinausgekommen. Aber in ihrer Zeit hatten die Stücke ihre
Gültigkeit«.30 Sicher ist die Dramatik der zwanziger Jahre dem Nachkriegsschauspiel
keinesfalls unterlegen; die Verächter des letzteren sollten allerdings bedenken, daß kein
Heimkehrerstück der Zwischenkriegszeit heute noch annähernd so bekannt ist wie Bor-
cherts Draußen vor der Tür (1947). Ungeachtet des Gesagten kann das Ziel der Arbeit
nicht darin bestehen, die Stoffmenge von über 500 Dramen quasi in toto analytisch zu
bewältigen.31 Die Gefahr, große Paradigmen aus den Augen zu verlieren, wäre kaum
mehr zu vermeiden. Deshalb besitzt das Transgressive den interpretativen Vorrang
gegenüber dem Affirmativen, ohne daß jenes ausgeschlossen würde. Die vorliegende
Abhandlung versteht sich vielmehr als Grundlage weiterer Spezialstudien zum Drama
und Theater der Nachkriegszeit. Als dieser zugehörig begreift der Verfasser Stücke, die
zwischen 1945 und 1961 geschrieben werden, sowie Dramen, deren Entstehungszeit bis
1945 reicht (Zuckmayer: Des Teufels General) oder die kurz vorher abgeschlossen sind,
aber Nachkriegsthemen behandeln (Brecht: Der kaukasische Kreidekreis).

Sinn und Zweck der Studie ist jedoch keineswegs nur die philologische Aufarbei-
tung des deutschen Nachkriegstheaters, sondern auch der Versuch seiner Einordnung in
die Geschichte der Moderne und demnach die Neubewertung der Epoche. Selbstver-
ständlich muß ein derartiges Unterfangen die nationalliterarischen Grenzen überschrei-
ten – gerade bei Zeitphasen bzw. Gattungen, die wie wenige andere international ge-
speist sind. Die ohnehin kaum mehr übersehbare Literatur zum Modernebegriff soll
damit aber nicht um ein neues Kapitel erweitert werden. Die zentralen Parameter schei-
nen bekannt, wobei unklar ist, ob sie zusammen oder nur je einzeln Eigenschaft ent-
sprechend zu klassifizierender Texte sind (Fragmentarisierung, Hybridisierung, Kon-
struktionismus, Offenheit der Form, Performanz statt Referenz, anti-totalitäre Weltsicht
etc.). Hinzu kommt, daß der Begriff nur selten an dramatischen Texten exemplifiziert
wird; meist greift man auf narrative Genres zurück (Roman, Erzählung). Auch die De-
batte um das Verhältnis zwischen Moderne und Postmoderne erweist sich als so diffus,
daß man sie – nicht zuletzt aufgrund inhärenter »Aporien«32 – inzwischen »reizlos«
findet.33 Die nachfolgenden Überlegungen bezwecken daher nur bedingt eine Fortset-
zung der Diskussion, noch weniger allerdings den Versuch, die Nachkriegsepoche als
›Postmoderne avant la lettre‹ aus tiefem Vergessen gleichsam direkt auf den Platz an
der Sonne zu heben. Statt dessen soll gezeigt werden, daß Drama und Theater dieser
Zeit, die man bis dato fast nie progressiv eingeschätzt hat, erstaunlich viele der obenge-
nannten Merkmale erfüllen. Helmuth Kiesel ist deshalb zuzustimmen, wenn er mit
Blick auf die Nachkriegsepoche von einer »Kontinuität der Moderne« spricht, d.h. von
»einer zweiten Moderne, in der die Muster der vorausgehenden, durch das ›Dritte

29 Greiner (1983a), S. 342. Ähnlich sieht es Brockmann (2004), S. 5.
30 Darmstädter Gespräch »Theater« (1955), S. 328.
31 Hör- und Fernsehspiele sind nur integriert, wenn sie Vorlagen zu Dramen bilden.
32 Kiesel (2004), S. 10.
33 Baßler (2007), S. 435.
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Reich‹ sistierten Moderne zur Geltung gebracht und fortentwickelt« werden.34 Trotz
Persistenz traditionalistischer Schreibweisen bzw. Inszenierungsformen sind Schauspiel
und Bühne sogar die Genres, die schneller als Prosa, Architektur oder Film Anschluß
an internationale Tendenzen und Diskussionen finden. Bereits 1946 sind zahlreiche
Stücke der ausländischen Gegenwartsdramatik auf deutschen Theatern präsent (A, 2.2/
2.3); nahezu gleichzeitig werden sie produktiv adaptiert – oft epigonal, mitunter aber
durchaus eigenständig (C, 4.2.1/4.3).

Grundlage des weltanschaulich-ästhetischen Pluralismus ist die These, die gegen-
wärtige Situation sei mit der am Ende des Ersten Weltkriegs nicht zu vergleichen. Nach
Egon Vietta ist man von 1918 »durch einen Abgrund getrennt«,35 und auch Frank
Thiess konstatiert »fast mit Schrecken, die geradezu komische Entfernung, die uns von
einer Welt trennt, an die so viele allzu unbedenklich wieder anknüpfen möchten«.36

»Stürzte man sich damals«, so Rüdiger Syberberg, »mit Idealismus in allerlei große so-
ziale und kulturelle Utopien, suchte sein Heil in religiösen Zwischenbereichen, oder
flüchtete sich endlich auf irgendwelche seeligen Inseln, um in reiner Menschlichkeit
seine Tage zu verbringen, so steht der Mensch heute in schrecklicher Nacktheit einer
nicht minder entblößten Welt gegenüber«.37 Mit anderen Worten: Die eigene Epoche
wird erstmals in der deutschen Literaturgeschichte als dezidiert postideologisch ver-
standen, und zwar nicht nur angesichts der »Niederlage aller ideologischen Aktio-
nen«,38 sondern auch wegen der »unüberschaubaren Verästelung und Aufspaltung von
Ideen und Begriffen«.39 Dies trifft mit Abstrichen selbst auf den engagierten Diskurs
zu, der selbstverständlich noch an Narrativen festhält. So konstatiert Brecht um 1945:
»Die Welt ist gewiß aus den Fugen, nur durch gewaltige Bewegungen kann alles einge-
renkt werden«.40 Ähnlich sehen es Weisenborn und Piscator: Für den Dramatiker lebt
man in einer »beispiellosen Zeit,41 für den Regisseur in der »schlimmsten Epoche der
Weltgeschichte«.42

Während der affirmative Diskurs beider deutscher Zonen bzw. Staaten die Rück-
kehr zum Humanismus des 18. Jahrhunderts fordert (A, 1.1/2.1) Schuld- und Wand-
lungsbekenntnisse inszeniert (B, 1.2.2) oder neobiedermeierlich das Glück gemeinsa-
men Wiederaufbaus (B, 2.2), setzt sich vor allem im westlichen Avantgardebereich zu-
nehmend die für die Postmoderne konstitutive »anti-totalitäre Option« durch, die Ab-
sage an »Einheitswünsche«.43 Das Reden vom »Zerfall der großen Erzählungen«44

kulminiert in Ionescos Diktum vom »Ende der Ideologien«45 (B, 5.1.1). Es überrascht

34 Kiesel (2004), S. 438f.
35 Vietta: Theologie ohne Gott (1946), S. 6.
36 Thiess: Zum Problem der künstlerischen Freiheit (1946), S. 13.
37 Syberberg: Der Mensch im Spiegel des Dramas (1946), S. 47. Siehe auch Buch: Vom Gegen-

wartsauftrag des Theaters (1946), S. 64; Drews: Für und wider das Zeitstück (1947), S. 99 und
Stobbe: Europäisches Theater – deutsche Situation (1947/48), S. 113. Dieselbe Ansicht vertritt
Walter Jens 1961 in seiner Deutschen Literatur der Gegenwart (vgl. S. 31).

38 Vietta: Die tragische Gestrigkeit des heutigen Theaters (1951/52), S. 140.
39 Buch: Vom Gegenwartsauftrag des Theaters (1946), S. 75.
40 GBA 22.2, S. 817 (Der Messingkauf).
41 Weisenborn: An die Deutschen Dichter im Ausland (1947), S. 3.
42 PT, S. 442 (Die Bühne als moralische Anstalt in der Prägung dieses Jahrhunderts [1966]).
43 Welsch (1987), S. 5, 33.
44 Lyotard: Das postmoderne Wissen, S. 54. Vgl. auch ebd., S. 16, 112, 122, 175.
45 Ionesco: Habe ich Anti-Theater gemacht? (1961), S. 3.



Einleitung
_______________________________________________________________________________________________________________________________________________________________7

daher nicht, daß Lyotard den »Übergang« in das postmoderne Zeitalter »Ende der fünf-
ziger Jahre« situiert.46 Tatsächlich hat man bereits hier das Gefühl, »mit Tabu-Attacken
in allen Bereichen offene Türen« einzurennen.47 1961 erklärt Richard Hey:

Entlarvungen sind überflüssig geworden, da alles längst entlarvt ist, was zu entlarven war: die
Bürger, die Generäle, die Arbeiter, die Sprache, die Wissenschaft, sogar die Kunst. Wir wis-
sen, hinter Plüsch lauern ebenso wie hinter Nylon die Triebe, und Ausbeutung, Lüge, Unrecht
ist in allen Klassen zu finden. Sofern überhaupt noch Klassen zu finden sind. [...] Alle Dra-
matiker aber werden davon betroffen, daß die alte Antithese, die sie seit eh und je in Brot ge-
setzt hat, die Antithese: Individuum – Gemeinschaft abgelöst wird durch die undramatische
Verhältnisgleichung Spezialist – Kollektiv (WA, 4).48

Auch Professor Scholz-Babelhaus, Protagonist von Wolfgang Hildesheimers absurdem
Theaterstück Die Verspätung (1961), muß schmerzlich erkennen, daß die »Ideologie
der Potenzierung, der Innovation, der Überholung und Überwindung«49 an ihr Ende ge-
langt ist:

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

Ganz ähnlich äußert sich 1983 der französische Soziologe Jean Baudrillard, einer der
führenden Theoretiker der Postmoderne: »Alles« ist »schon eingetreten«. »Es ist nichts
mehr zu erwarten«, »weder die Realisierung einer revolutionären Utopie« »noch ande-
rerseits ein explosives Atomereignis. [...] der Endpunkt liegt schon hinter uns.«50 Be-
reits Teile der westdeutschen Nachkriegsdramatik, die angeblich ›schweigt‹,51 beken-
nen sich somit zum Ende der Philosophie, das Maurice Blanchot 1959 in seinem
gleichnamigen Aufsatz konstatiert.52 So fordert Hans-Joachim Haecker auf der Basis
einer fundamentalen »Skepsis gegenüber den Metaerzählungen«53 das moderne Schau-
spiel der »illusionslosen«54 Epoche (B, 6.3.2), und auch Tankred Dorst entwirft eine
»Dramatik der Absage«, weil »Sicherheit der Wahl« nicht mehr vorhanden sei.55 Hil-
desheimer antizipiert sogar – zumindest im Theoriediskurs – das »Stay cool«56 postmo-
derner Weltaneignung, wenn er schreibt, man müsse im Absurden »heimisch« werden,

46 Lyotard: Das postmoderne Wissen, S. 19. Auch der Begriff selbst wird Anfang der sechziger
Jahre in der nordamerikanischen Literaturdebatte formiert (vgl. Hoffmann/Hornung/Kunow
[1988], S. 21f.).

47 Žmegač (1991), S. 23.
48 Vgl. auch Der Sinn des Theaters (1957), S. 86 (R.H.).
49 Welsch (1987), S. 6.
50 Der Tod der Moderne (1983), S. 103f.
51 Vgl. Schröder (1990), S. 287.
52 Für Derrida mutet Blanchots »Grabgesang« allerdings so »gespenstig« an, daß er nach »Auf-

erstehung« klingt (Marx’ Gespenster, S. 57).
53 Lyotard: Das postmoderne Wissen, S. 14.
54 Haecker: Die Antike und der Autor der Gegenwart (1954/55), S. 154.
55 DS, S. 116f. (Die Bühne ist der absolute Ort [1962]).
56 Hochschild (1977), S. 196.
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d.h. den endgültigen Utopieverlust ohne sentimentalische Wehmut betrachten.57 Wie
weitreichend diese ›Epochenstimmung‹ ist, zeigt eine Äußerung Erwin Piscators, der
trotz allen politischen Impetus in den fünfziger Jahren konzedieren muß: »Ob wir es
wollen oder nicht, wir sind relativ geworden. Wir trauen auch gar nicht einem einzigen
Urteil, selbst der primitive Mensch tut das nicht«.58 »Wir leben in der Situation des
›Wartens auf Godot‹!«59

Mit dem ›Ende der Ideologien‹ verbindet man demnach die Vorstellung des Post-

histoire, die Wolfgang Welsch unverständlicherweise von dem Begriff ›Postmoderne‹
trennt.60 Denn gerade das Gefühl, sich jenseits der Geschichtsteleologie zu befinden,
bildet eine wichtige Grundlage für das Anerkennen des Verlusts archimedischer Per-
spektiven. Dies zeigt paradigmatisch die Avantgarde-Problematik. Nun hat sich die
Forschung bisher fast ausnahmslos mit den ›historischen Avantgarden‹ beschäftigt, ob-
wohl auch Ionesco stark an diesem Diskurs partizipiert und 1963 in der Pariser Zeit-
schrift Théâtre zwischen ihm und Piscator ein Kampf ausbricht um die Deutungshoheit
im Modernitätsdiskurs.61

Hinsichtlich der Entwicklung des Phänomens ist dabei folgendes festzuhalten: Das
dynamische System konkurrierender Avantgarden, wie es zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts mit vielfältiger Facettierung entsteht,62 wird in der Nachkriegsepoche dispers. So
zählen die »Pariser Theateravantgardisten«63 Beckett, Ionesco, Adamov etc. zu den
letzten stilbildenden Künstlern und in gewisser Weise auch zu den radikalsten, weil sie
Sinn erstmals umfassend in Frage stellen und tradierte Modelle ad absurdum führen –
im Gegensatz zu Brecht, der trotz aller Innovation noch immer »Aristoteliker« bleibt.64

Gleichzeitig erscheint die Pariser Avantgarde als Übergangsbewegung, die sich nach-
haltig von ihren Vorläufern unterscheidet – nicht zuletzt durch den Verzicht auf Grup-
penidentität. Zwar besitzt Ionescos Cantatrice chauve (1951) noch eine »erwartungs-
irritierende«, »normbrechende Programmierung«, wie man sie Avantgarden attestiert,65

wenig später wendet sich der Autor jedoch einem integralen Modell zu, das dauerhafte
Provokationsästhetik als Irrweg begreift. Denn obwohl Beckett und er mit der aristoteli-
schen Dramaturgie brechen, lassen sie deren Rahmen (Aktaufbau, Einheiten) als veral-
tetes Korsett stehen – ein Verfahren, das bereits Alfred Jarry in Ubu roi (1896) prakti-
ziert. Wie es kein wirkliches Außen der Welt gibt (Fin de partie, Les chaises), existiert
auch kein Anderes der Tradition. Die Wiederholung (En attendant Godot) ersetzt die
avantgardistische »Ideologie der Dauerüberholung«,66 wie sie noch Adorno fort-

57 In der Verspätung ist dieser Prozeß allerdings nicht ohne sentimentalische Implikate darge-
stellt, d.h. die »Sehnsucht nach der verlorenen Erzählung« persistiert (Lyotard: Das postmo-
derne Wissen, S. 122). Vgl. B, 5.1.2.

58 PT, S. 328 (Erläuterungen zur Aufführung von Biedermann und die Brandstifter [1959]).
59 PT, S. 285 (Meine Räuberinszenierung [1957]). Vgl. A, 3.2.2.
60 Vgl. Welsch (1987), S. 17f. Siehe hierzu die Kritik von Žmegač (1991), S. 24. Auch Gum-

brecht denkt Postmoderne und Posthistoire zusammen (vgl. [2003], S. 83 und [2006], S. 32f.).
61 Vgl. Wer ist die Avantgarde? (1963). H. 2, S. 57.
62 Peter Bürgers normative »Theorie der Avantgarde« (1974) ist daher zu Recht wegen ihres Kon-

struktcharakters kritisiert worden. Vgl. u.a. Boehncke (1976), S. 173f.; Oehler (1976), S. 147
und Hardt (1983), S. 151.

63 Maske und Kothurn 4 (1958). H. 1, S. 1.
64 K.-D. Müller (2000), Titel, passim. Vgl. C, 4.2.2.
65 Plumpe (2001), S. 7.
66 Welsch (1987), S. 7. Vgl. hierzu ausführlich W.G. Schmidt (2009a).
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schreibt, wenn er in der Ästhetischen Theorie konstatiert: »Nur das je Fortgeschrittenste
hat Chance gegen den Zerfall in der Zeit« (AS 7, 67). Während der fünfziger Jahren
wird diese These bereits mit Skepsis betrachtet. Man sieht, daß sich die Halbwertszeit
ästhetischer Revolten reduziert, d.h. der Abstand zwischen Innovation und deren Auf-
hebung in rezeptiv gesicherten Strukturen. »Es dauert keine Generation«, so der Thea-
terkritiker Paul Ellmar 1953, »und die herausfordernden Neuerer werden in ihren Zielen
überrundet von neuen Avantgardisten, und die Alten gliedern sich gelassen ein in die
Reihen der biederen Lieferanten des Boulevardtheaters«.67 Es wundert deshalb nicht,
daß, als die Pariser Dramatiker zu Beginn der sechziger Jahre an Bedeutung verlieren,
mit ihnen auch der Avantgardismus problematisiert wird – u.a. von dem deutschen
Dramatiker Gerd Oelschlegel:

Sprechen wir es doch aus: die verworrene Hilflosigkeit unseres Kulturbetriebes ist nichts an-
deres als ein Spiegelbild der gesellschaftlichen Situation. Revolutionen hängen im luftleeren
Raum oder rennen offene Türen ein, Avantgardismen werden zu Beifallsempfängern degra-
diert und setzen spätestens unter den Lobeshymnen der Kritiker Patina an (WA, 4).68

Mit der Sinndestruktion des Absurdismus scheinen auch die letzten Extrempositionen
erobert – in semantischer wie ästhetischer Hinsicht. Folge ist der bereits für die gesamte
Nachkriegszeit konstitutive Objektivitätsverlust. Hans Magnus Enzensberger muß da-
her 1962 einräumen, daß »sich kein Standpunkt ausmachen« läßt, »von dem aus zu be-
stimmen wäre, was Avantgarde ist und was nicht«.69 Im deutschen Drama scheint diese
Einschätzung schon früher präsent und wird zudem ohne Bedauern vorgetragen. So
parodiert Günter Grass in dem Einakter, den er seiner Blechtrommel (1959) integriert,
die Attitüde des Malers Lankes, »ne neue Stilart« zu preisen, die »noch keiner ge-
macht« hat (GGW 2, 413). Gleiches gilt für den Maler Kotschenreuther, der in dem
Stück Noch zehn Minuten bis Buffalo (1957) erklärt: »Ich bin ein Mensch, dessen Uhr
um mehrere Jahrhunderte vorgeht. Wer sich mit mir verabredet, kommt unweigerlich
zu spät« (GGW 8, 146). Auch in Peter Hirches bisher unbeachtet gebliebenem Schau-
spiel Die Söhne des Herrn Proteus (1960) wissen die Nachkommen mit den sprechen-
den Namen Schall und Rauch, daß »keine neue Sprache«, »keine neuen Gefühle« er-
funden werden können. Ihr Leitspruch lautet deshalb: »Wir wiederholen das Alte«
»Ohne Erschöpfung / – Ohne Enttäuschung« (123, 137). Dieser These korreliert die
Ansicht Octavio Paz’, die »Avantgarde von 1967« sei im Grunde keine mehr, weil sie
nur »die Taten und Gesten derjenigen von 1917« wiederhole.70 Edgar Lohner muß 1976
sogar einräumen: »In der Gegenwart weiß niemand mehr, wo die Avantgarde zu suchen
ist«.71 Es hat somit durchaus Sinn, die Epoche der Avantgarden, wie ein belgisches For-
schungsteam unter Leitung von Jean Weisgerber vorschlägt, auf die Zeit zwischen

67 Ellmar: Das französische Avantgardetheater (1953/54), S. 49.
68 Carl Zuckmayer bekennt sich vor diesem Hintergrund dazu, »nichts dagegen« zu haben, »für

einen Narren oder Arrièregardisten gehalten zu werden«. »Arrière [sic!] ist nicht schlecht,
denn ich weiß, wie rasch die Kolonne kehrtmacht, dann ist man wieder vorne« (Bienek:
Werkstattgespräche mit Schriftstellern, S. 204).

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

70 Paz: Essays 2, S. 329 (Baudelaire als Kunstkritiker [1967]).
71 Lohner (1976), S. 121.
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1905/10 und 1960/65 zu begrenzen.72 Tatsächlich erweist sich das poetisch-absurde
Theater, zu dem auch einige der zitierten deutschen Vertreter gehören, bereits als eine
Art »Trans-Avantgarde«,73 denn es suspendiert das bis dato »untrennbare Bündnis zwi-
schen Revolution und Kunst«, d.h. die »Gleichsetzung von politischen [sic!] und
künstlerischem Fortschritt«.74 In der Tat trennt Ionesco beide Bereiche, indem er der
Kunst – anders als der Philosophie – einen postideologischen Status zuspricht (B, 5.1.1)
und gleichzeitig den Avantgarde-Begriff pluralisiert: »En réalité, tous les courants litté-
raires font partie de l’avant-garde au moment où ils surgissent, avant d’être récupérés et
digérés par la culture qu’ils ont aidé[e] à promouvoir«.75 ›Literatur‹ erscheint hier als
komplexes System ästhetischen Fortschritts, dem alle Strömungen und Gruppen ange-
hören, die auf je eigene Weise bestehende Ordnungen übertreten, bevor sie ihrerseits
Teil der Tradition werden.

Diese Sehweise trifft besonders für die Nachkriegszeit zu, in der auf deutscher wie
internationaler Ebene eine Vielzahl unterschiedlicher Theaterkonzepte präsent sind.
Nach Friedrich Dürrenmatt gibt es »nur noch Dramaturgien und keine Dramaturgie
mehr«,76 Oscar Fritz Schuh spricht vom »Ausverkauf der Stile« »nach 1945« (TiG, 90),
und Kurt Hirschfeld konstatiert »so viele Stilrichtungen, wie es Dramatiker gibt« (114).
Wahrhaftig ist im Schauspielbereich kaum es etwas denkbar, das mit Kriegsende nicht
übernommen, aktualisiert oder neu entwickelt wird.77 Ernst Wilhelm Eschmann be-
zeichnet die Nachkriegszeit aus diesem Grund als »Epoche der mehrfachen Betrach-
tungsweisen«,78 und für Helmut Schelsky existieren »so viel Wahrheiten« wie »Theo-
rien«.79 Nach Ansicht von Walter Jens ist »›Diskontinuität‹« daher das wesentliche
Charakteristikum der Gegenwart. Man finde »keine verpflichtende Grundposition,
kein[en] -ismus im Thematischen«.80 Ähnlich sieht es Arnold Hauser, wenn er 1953 die
»Gleichzeitigkeitsstimmung« des »heutigen Menschen« betont. Dieser erlebe alles »im
Nebeneinander, in der Verbundenheit und Verschränktheit der Dinge und Vorgänge«.81

Auch Arnold Gehlen versteht den Synkretismus der »zahllose[n] ›Standpunkte‹«, die
»niemand mehr« aufregen, als Hauptsignatur der Kunst.82 Die fünfziger Jahre weisen
damit Parallelen zu den achtzigern auf, mit denen sie im Positiven wie Negativen zu-
weilen verglichen werden.83 Während Werner Faulstich den ersten Teil der Kohl-Ära
wieder mit dem Begriff »Restauration« versieht,84 spricht Jürgen Habermas von »neu-

72 Vgl. Hardt (1983), S. 147. Klaus von Beyme (2005) nimmt eine ähnliche Eingrenzung vor:
»ca. 1905-1955« (S. 24).

73 Borchmeyer (1991), S. 118. Die Bezeichnung wird Anfang der achtziger Jahre von dem italie-
nischen Kunsthistoriker Achille Bonito Oliva geprägt (vgl. Im Labyrinth der Kunst, S. 54).

74 Lohner (1976), S. 117.
75 Entretien avec Eugène Ionesco (1976), S. 9.
76 Dürrenmatt: Theater-Schriften und Reden, S. 102 (Theaterprobleme [1955]).
77 Vgl. die verschiedenen Kapitel in Teil B bzw. C der vorliegenden Arbeit.
78 Eschmann: Von Schauspielern und anderem (1951/52), S. 33.
79 Schelsky: Die Bedeutung des Klassenbegriffes für die Analyse unserer Gesellschaft (1961),

S. 368.
80 Jens: Deutsche Literatur der Gegenwart (1961), S. 64, 21.
81 Hauser: Sozialgeschichte der Kunst und Literatur, S. 500.
82 Gehlen: Zeit-Bilder (1960), S. 203.
83 Vgl. Podiumsdiskussion (1990), S. 299 (Helmut Mörchen); Hauck (1995), S. 111 und Kiesel

(2003), S. 186.
84 Faulstich (2005), S. 10.
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e[r] Unübersichtlichkeit«.85 Frauke Langguth und Jan Weirauch erkennen ebenfalls ein
»Mosaik aus lauter Gegensätzen«.86 Es ist sicher kein Zufall, daß die postmodernen
Philosopheme, die Mitte der fünfziger Jahre an Kontur gewinnen, erst zwei Dekaden
später breit rezipiert werden.

Angesichts der Vielfalt an Narrativen und Dramaturgien wird der Begriff ›Avant-
garde‹ im Rahmen der vorliegenden Arbeit funktional verstanden. Es scheint geboten,
für verschiedene Diskurse ›Vorreiterinstanzen‹ zu postulieren, die eine Metaerzählung
oder Gattungskonzeption an die Grenzen führen, während andere sie lediglich bestäti-
gen. Die Trennung von Avantgarde und zeitgenössischer Moderne ist demnach – auch
im Rekurs auf Ionescos Definition – kaum sinnvoll.87 Dies bedeutet jedoch, daß es auch
im Sozialismus ›Avantgarden‹ gibt (u.a. Brecht, Hacks, Müller), deren Existenz von der
marxistischen Forschung erst 1979 anerkannt wurde.88 Eine Kunst, die zumindest in der
Theorie dieselbe Ausrichtung hat wie das Gemeinwesen, muß sich gegenüber dem ge-
sellschaftlichen Status nur sehr bedingt als experimentell und innovativ erweisen. Der
Dramatiker Herbert Keller schlägt daher vor, den Begriff »modern« durch »soziali-
stisch« zu ersetzen,89 denn – so ein DDR-Autorenkollektiv – »neuer als wir kann kein
Pseudoavantgardist sein«.90 Die Innovation beschränkt sich allerdings meist auf den
semantischen Bereich. Dahinter steht die Vorstellung, »der Abgrund« von 1945 könne
»nur durch neuen Inhalt, durch neue Substanz gefüllt werden«.91

Einige Sinnstiftungsmodelle sind im folgenden mit Termini aus der Mathematik
versehen: u.a. »integrales« bzw. »tangentiales Theater« (A, 3.1/3.3) sowie »Differen-
tialkomik« (C, 3.2). Dies hat zwei Gründe: Einerseits lassen sich die Phänomene (wie
zu zeigen sein wird) auf diese Weise adäquater beschreiben. Nicht von ungefähr greifen
Adorno und Iser in anderen Kontexten ebenfalls auf den Integral- und/oder Differential-
Begriff zurück.92 Auch der Ausdruck »Tangente[]« begegnet in einer Publikation zum
DDR-Theater.93 Andererseits ist die Bezugnahme auf mathematische Termini Teil des
zeitgenössischen Diskurses. So projektiert Dürrenmatt eine »Dramaturgie aller mögli-
chen Fälle« als Äquivalent einer »Geometrie«, die »alle möglichen Dimensionen ein-
schließt«.94 Das Erdenken konstruierter Welten schafft gleichsam den geordneten Ge-
genpol zu einer Realität, die man für dispers und chaotisch hält (B, 6.2.2). Ähnliches
gilt mit Blick auf die Anthropologie: Der Mensch scheint nämlich ebensowenig bere-

85 Habermas: Die neue Unübersichtlichkeit (1985), Titel, S. 139-163.
86 Langguth/Weirauch (1999), S. 7. Glaubt man Gumbrecht (2003), so ist auch das beginnende

21. Jahrhundert eine »›Gegenwart der Simultaneitäten‹« (S. 82).
87 Dies gilt nicht für die von Becker/Kiesel (2007) zu Recht vorgenommene Unterscheidung zwi-

schen Avantgardismus und klassischer Moderne (vgl. S. 25-29).
88 Vgl. Barck/Schlenstedt/Thierse (1979), S. 18.
89 Keller: Versuch einer Vorbemerkung (1958), S. 65.
90 [Wolf/Hauptmann/Kaiser/Roscher:] Die literarische Hauptaufgabe (1959), S. 3.
91 DD, S. 20 (Herbert Ihering: 1932 oder 1946?).
92 Vgl. u.a. AS 7, S. 260 (Ästhetische Theorie), AS 16, S. 555 (Wagners Aktualität) sowie Iser:

Das Fiktive und das Imaginäre, S. 16.
93 Pfelling (1972b), S. 329. Er ist zudem Teil des zeitgenössischen Realismus-Diskurses (vgl.

Strittmatter: Notizen vom Schriftstellerkongreß in Moskau [1959], S. 10). Die Begriffe »Inte-
gral«, »Differential« und »Tangential« werden in den betreffenden Kapiteln von Teil A bzw.
C genau definiert.

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