Es ist kaum méglich, alle Auffihrungen auch nur zu erwdhnen,
mit denen die Schaubiihne in den siebziger Jahren theateriste-
tische MaBstsbe fast als Monopol-Betrieb setzte. Nur das Thea-
ter Zadeks und Noeltes bot da noch einen Widerpart, wahrend
Stein seine Arbeit mehr und mehr als Kontinuum zur Arbeit
Kortners verstanden wissen wollte. Und der eigene Ruhm
brachte prompt auch Lasten mit sich — man muBte seinen
eigenen Schatten mitinszenieren.

Die starksten &sthetischen Impulse gingen von Abenden wie
den Kleistschen ,,Prinzen von Homburg* (Ende 1972) aus: Kleist
als Beispiel einer sich in den Traum rettenden Kiinstlerbiogra-
phie, ein Traum- und ein Kopf-Drama als Fortsetzung des
»rasso“. Aber auch Steins Inszenierung des ,Fegefeuers” der
Marieluise FleiBer, unter anderem der Durchbruch fiir Angela
Winkler (,Katharina Blum*“), oder Griibers ,Bakchen® (1974),
ydieser radikalen Auffithrung eines radikalen Stiicks* (Reinhard
Baumgart).

Mit Griber bemihte sich die Schaubiihne wie kein anderes
Theater um Hélderlin, Stein entwickelte aus den Stiicken von
Peter Handke und dann von Botho StrauB (,GroB und klein“)
entschiedenes kritisches Zeittheater und erprobte Gorkis
(,Sommergiste*) und Marieluise FleiBners (,Fegefeuer in
Ingolstadt®) Stiicke auf ihre Tauglichkeit, heutige Stimmungen
der Verstérung zu tragen. Daneben standen ehrgeizige Klassi-
ker-Unternehmungen: Shakespeares ,Wie es euch gefallt“ und
die ,Orestie“ des Aischylos, die Stein zu einem Neunstundentag
zusammenzwang: Dieses ,Antikenprojekt 1%, fir das an der
Schaubiihne ein Jahr lang Altgriechisch gepaukt wurde, ist ein
Wallfahrtsereignis fiir Theater-Fakire geworden.

Die neue Theatermacher-Generation der sechziger Jahre hatte
auf ihrem Wunschzettel auch eine neue Beweglichkeit des Thea-
ters, eine unmittelbarere Kommunikation zwischen Schauspielern
und Zuschauern, eine Erlebnislust, die der Atmosphire von
Sport- und Rockmusik-Ereignissen naher war als bildungsbe-
flissener Andacht.

Ihr Traumtheater war nicht mehr die reibungslos rotierende
Supermaschinerie des Disseldorfer Schauspielhauses, sondern
die kahle Halle einer ehemaligen Munitionsfabrik vor den Toren
von Paris, wo Ariane Mnouchkine sich mit ihrem ,Théatre du
Soleil“ installiert hatte, der alte Londoner Lokomotivschuppen,
der als ,Round House® Shakespeare- und Rock-Spektakeln
Raum bot, oder die Sportarena, in der Luca Ronconi seine
,Orlando Furioso“-Akteure auf rollenden Podesten durchs
Publikum sausen lieB.

Brachliegende Markthallen, Fabriken, Schlachthéfe und StraBen-
bahndepots wurden in den siebziger Jahren zu bevorzugten
Schauplétzen der Theaterleute — und die Auffithrung, auf die
sich alle dabei beriefen, war Peter Steins Schaubiihnen-Projekt
yPeer Gynt“. Sie galt als Beweis fiir den gréBeren theatralischen
Reichtum des offenen Raums, als Sinnbild fiir neue Nihe, neue
Sinnlichkeit, Theater mit Abenteuer-Qualititen.

Die Schaubiihne selbst hat in der zweiteiligen Erkundung des
antiken Theaters in den Messehallen am Funkturm und drei
Shakespeare-Abenden in den Spandauer CCC-Filmstudios ihr
Konzept eines variablen Raumtheaters, das die Konstellation
zwischen Spielern und Zuschauern von Fall zu Fall neu definiert,
weiterentwickelt.

Abzusehen war Uber kurz oder lang die Forderung des Stein-
Ensembles nach einem eigenen Haus. Architekt Jiirgen Sawade
und der Biihnenbildner Karl-Ernst Herrmann entdeckten das ab-
bruchreife, seit Jahren leerstehende einstige Universum-Kino
am oberen Kurfiirstendamm. Wenn sich daraus das neue Schau-
biihnen-Domizil machen lieBe — so ihre Uberlegung — wiirde
nicht nur das vergammelte Ku'damm-Endstiick kulturell aufge-
wertet, sondern die Stadt kénnte zugleich auch denkmalpflege-
rischen Ruhm ernten: Der schmale, lange Klinker-Bau der mit
einem schwungvollen Halbrund auf den Ku'damm zustBt — 1927
von dem Avantgarde-Architekten Erich Mendelsohn als Ufa-
Premierenkino entworfen — ist eines der wenigen markanten
Baudenkmiler jener Epoche auf West-Berliner Terrain.

Die Stadt Berlin kaufte den Mendelsohn-Bau, um ihn vor dem
AbriB zu retten, fiir fiinf Millionen Mark. Damals hoffte man noch
die Schaubithne fiir rund 30 Millionen darin unterbringen zu
kénnen, aber am Ende hat das Projekt 81 Millionen Mark ge-
kostet. DaB eine Stadt einem Privattheater — denn das ist die
Schaubiihne trotz einem JahreszuschuB von derzeit rund zehn
Millionen Mark nach wie vor — nach dessen eigensinnigen
Wiinschen ein solches Haus hinstellt, ist beispiellos — zumindest
ebenso beispiellos ist aber auch, was die Schaubiihne und Berlin
fiir dieses Geld bekommen haben.

Es ist eine Art , Theater der Zukunft“ entstanden, das weder von
vorne noch von hinten wie ein Theater aussieht. Der fensterlose
Innenraum — 33 mal 67,5 Meter — in dem leicht vier Tennisplitze
nebeneinander Platz finden, strahlt — mit rohem HolzfuBboden,
nackten Betonwénden und einem schwarzgestrichenen Metall-
gitter als Decke — die essentielle Niichternheit einer Montage-
halle aus; nur das etwas engere Halbrund an der Stirnseite —
vom Architekten kosend Apsis genannt — signalisiert die Asthe-
tisierung des reinen Zwecks und gibt dem Gesamt-Raum einen
Stich ins Sakral-Monumentale.

Die Schaubiihne hat sich eine Riesenhalle gewiinscht, die nach
Bedarf in zwei oder drei kleine Spielriume zu unterteilen sein
sollte — und zwar so schalldicht, daB auch gleichzeitig zwei Vor-
stellungen nebeneinander méglich wiren. Jeder Teil der Ge-
samtflache sollte sich ebenso gut als Spiel- wie als Zuschauer-
raum eignen. Der Boden sollte so ausgerichtet sein, daB sich
ohne viel Aufwand rasch iiberall in jeder gewiinschten Héhe
Biihnen und Zuschauer-Tribiihnen herrichten lieBen — und das
Ganze sollte technisch so raffiniert sein, daB jede nur erdenk-
liche Raum-Konstellation schon im voraus alle Sicherheitsbe-
stimmungen erfiillte.

Die beiden Trennwinde, die die Unterteilung der insgesamt
1600 Zuschauer fassenden Halle erméglicht, iibernehmen das
Jalousie-Prinzip von Garagentoren — Sawade hat einfach jeweils
vier solche Rolltore aus Stahl zusammengekoppelt, um den
nétigen Schall- und Feuerschutz zu erreichen.

Der gesamte Schaubiihnen-FuBboden schlieBlich besteht aus
Elementen, die sich, fern aller Kunst, beim Container-Umschlag
im Bremer Ubersee-Hafen bewihrt haben: scherenartig arbei-
tende Hubmaschinen, die auf einer Flache von drei mal sieben
Metern eine Last von 30 Tonnen stemmen — 76 solcher Maschi-
nen kénnen den ganzen Hallenboden Teilstiick fiir Teilstiick bis
zu drei Meter heben und senken.

Die zweite Produktion der Schaubiihne Berlin, die in Wien |

gezeigt wird:
Secession

Mercier und Camier/ Ohio Impromptu
von Samuel Beckett

Mit Peter Fitz und Otto Sander

Eingerichtet von Christian Bertram

Film Christian Bertram und Renate Sami
Beleuchtung Wolfgang Goebbel

Vorstellungen:
am Freitag, 20. Mai und Samstag, 21. Mai jeweils 21.00 Uhr.

sMercier und Camier® entstand 1946 in Paris, sechs Jahre vor
dem Theaterstiick ,Warten auf Godot“. Es ist Becketts letzter
romanzhnlicher Text, geschrieben in franzésischer Sprache. Er
wurde 1970 von ihm zur Verdffentlichung freigegeben.

»Ohio Impromptu” ist das neueste Stiick von Samuel Beckett.
AnlaBlich eines Colloquiums an der Ohio State University zu
seinem 75. Geburtstag wurde er nach einem Theatertext gefragt,
der wahrend dieses Colloquiums uraufgefiihrt werden sollte.
Samuel Beckett schrieb daraufhin eigens fiir diese Veranstal-
tung das Stiick Ohio Impromptu, das dann im Mai 1981 in
Columbus (Ohio) aufgefiihrt wurde.
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