AUF DER SUCHE NACH DEM VERLORENEN SOHN
EIN STREIFZUG DURCH MOSKAUER THEATER

Bei einem Streifzug durch die Moskauer Theater fihlt man sich zwangslaufig an das weise Gleichnis
Uber den verlorenen Sohn aus dem 15. Kapitel des Lukas-Evangeliums erinnert, das eine traurige
Geschichte erzahlt. Der jingere von zwei Sohnen lafit sich von seinem Vater den ihm zustehenden
Erbteil auszahlen und zieht in ferne Lande. Dort verpral3t er sein Vermdgen, indem er sich vergnugt,
Unzucht treibt und sich korperlichen Leidenschaften und ziigellosen Gefiihlsspielen hingibt und
daruiber die wohltuende Last der Lehre Gottes vergif3t. Dieser unverniunftige junge Mann verliert sich
in Gefuhlsverwirrungen und Trugbildern kérperlichen Gliicks. Der Herrgott ist jedoch barmherzig und
liebt die Menschen: Nach Leiden und Erniedrigung, Verzweiflung und unvorstellbarer Not kehrt der
verlorene Sohn schliellich zu seinem Vater zurlick, der ihn wieder in sein Haus aufnimmt, ihm seine
Sinden vergibt und eine grol3e Feier anlallich der Heimkehr seines Sohnes veranstaltet. Die
Geschichte der Moskauer Theater in den letzten zehn Jahren weisen Analogien zu diesem Sujet auf.
Es ist die Geschichte eines verlorenen Theaters, das voller Lebensfreude aus seinem dekorativen
Perestroika-Paradies heraustrat und heute schlieBlich mitten auf einem lehrreichen, aber dornigen
Weg stehengeblieben ist und nun die Enttduschung, Verzweiflung und den Zusammenbruch seiner
lllusionen erlebt. Nach der sufRen Versuchung der Freiheit erdffnet sich der finstere Abgrund des
Lebens. Es zeigt sich, dal3 das Theater in eine scheinbar ausweglose Situation geraten ist, in der es
auf der Suche nach flatterhaften und koérperlichen Vergniigen elend und vom Publikum vergessen
dasteht.

Viele Theater und auch privat auftretende Ensembles erwecken heute eher kérgliches Mitleid.
Dennoch haben die Theater bisher noch nicht erkannt, da3 sie zur hohen Kunst zuriickkehren
mussen, die mit ihrer eigenen Asthetik und ihren anspruchsvollen Kriterien fiir Schénheit nicht erst
heute, beziehungsweise in der Perestroika-Zeit, erfunden wurde, sondern seit Jahrhunderten besteht
und auf eine reiche Tradition und Kultur zurtickblickt. Jedes neue Theaterensemble bemiuht sich
jedoch in arroganter Ablehnung der Traditionen und der Kultur um &sthetische Eigenstandigkeit und
Souveranitat und bernimmt dabei unbedacht die toten Begriffe von Politikern, die unser grof3es Land
auf die VerliererstralRe gebracht haben.

Die heutige Situation auf den Moskauer Buhnen wurde Ubrigens schon vor der Perestroika
vorbereitet. Das sowjetische Theater war multinational und vielfaltig: Es genuigt, auf hervorragende
Bihnen wie das Schauspielhaus im litauischen Sturua in Thbilissi oder das Kinstlerische
Akademische Rainis-Theater in Riga zu verweisen. Die Moskauer Schauspielhduser waren immer
typisch russische Theater, die die Traditionen von Wachtangow oder Stanislawski mehr oder weniger
gut am Leben erhalten oder die Techniken von Meyerhold wiederbeleben wollten und denen dies
auch gelang. Die Popularitat und Starke des Moskauer Kinstlerischen Akademischen Theaters
(MCHAT), dessen Vorstellungen immer ausverkauft waren, war darin begriindet, dal3 die Schiler von
Stanislawski den Prinzipien dieses beriihmten Regisseurs treu folgten und sie in der Tradition von
Stanislawski groRe Meisterschaft erreichten. Das Maly Theater hingegen pflegte und entwickelte die
Traditionen von Ostrowski weiter und hielt sich aullerdem an die alte Schule der Moskauer
Schauspielkunst. Das Ensemble des weltberihmten Theaters wie auch des MChAT wurde
regelméafig durch die jungen Schauspieler und Nachwuchsregisseure aufgefillt, die bereits ihre
Ausbildung an den den Theatern angegliederten Hochschulen durchlaufen hatten.

In Moskau gab es in der sowjetischen Zeit zwei beispiellose Regisseure, die in &sthetischer Hinsicht
in Opposition zum russischen realistischen Theater traten und die Grundfesten der ruhmreichen
historischen Theatertradition langsam aber sicher ins Wanken brachten. Gemeint sind Juri Ljubimow,
Stalinpreistrager des Jahres 1952, der sich unter der Sowjetherrschaft nicht nur offen und teilweise
sagenumwoben gegen das traditionelle Theater wandte, sondern auch sehr konsequent die Ideologie
des Regimes ankratzte. 1964 erhielt Ljubimow dann die Erlaubnis, sein eigenes Theater zu griinden -
das Theater an der Taganka. Diese Buhne erfreute sich beim Moskauer Publikum einer so grof3en
Beliebtheit, dald man Eintrittskarten nur Uber gute Beziehungen erhalten konnte oder nach
wochenlangem Schlangestehen, auch die Nacht hindurch, beziehungsweise der Eintragung in die
selbstorganisierte Warteliste ergattern konnte. Die Inszenierungen von Ljubimow frappierten den
Zuschauer durch kiihne szenische Lésungen und Anspielungen aus der Dissidentenszene. Die
Aufregung um das Theater an der Taganka wurde dariiber hinaus durch den popularen sowjetischen
Liedermacher Wladimir Wyssotzki gespeist, der zeitweilig dort engagiert war. Trotz seiner grof3en
Popularitat in der Heimat konnte sich das Theater jedoch auf internationalen Theaterfestspielen nicht



durchsetzen: Alle dort entwickelten Techniken und Verfahren wirkten im Vergleich zum
internationalen modernen kulturellen und asthetischen Niveau der Theaterkunst entweder altmodisch
oder schlecht gemacht. Im Westen wurde das Theater an der Taganka jedoch immer fur seine
politische Kiihnheit geschatzt, obwohl es im Unterschied zum MChAT oder zum Maly Theater nicht zu
groRen Gastspielen eingeladen wurde. Das Theater an der Taganka wurde in der Sowjetunion
durchaus als eine Form des andersdenkenden Organismus gebraucht.

Der zweite beispiellose Regisseur war Anatoli Efros, der - und dies ist meiner Meinung nach sehr
schade - kein eigenes Theater aufbaute, sondern dessen Inszenierungen an anderen Theatern wie
dem Lenkom oder dem Sowremennik, an der Taganka oder sogar im MChAT gespielt wurden. Um
die Freiheit, die Efros durch die Offenheit der beliebtesten Moskauer Theater geboten wurde, hatten
ihn auch die offiziosen Regisseure beneidet: Es war die Zeit der Stagnation, und jedes Theater
pflegte sorgsam seine eigenen Traditionen und war eifrig um die Einheit seiner Truppe bemiht. Die
Asthetik von Anatoli Efros pafte allerdings nie in das schopferische Credo dieser Theater und storte
nur die Ruhe ihrer eigenartig harmonischen Welt. Uber einen vergleichsweise langen Zeitraum wirkte
Efros lediglich im Theater in der Malaja Bronnaja StraRe. Er war ein ewig wandernder, unerwarteter,
relativ extravaganter und fiir die im Kern traditionelle, wenn auch vielfaltige Asthetik des sowjetischen
Theaters mutiger Regisseur. Seine rebellischen Regieprinzipien ermdglichten ihm, die klassische
Dramaturgie umzumodeln und einen frischen Wind in die schwile Atmosphéare der Theater zu
bringen.

"Und wo findet man heute solche Inszenierungen?” kann der Leser zu Recht fragen. Sie sind leider
beinahe gleichzeitig mit dem Tod des Regisseurs von den Biihnen verschwunden. Er erntete den
Ruhm zu Lebzeiten, Ubrigens mit Unterstiitzung seiner begabten Frau - einer einfluBreichen
Theaterkritikerin - und ihrer Kollegen, und hinterlie@ den Samen der Rebellion in vielen Moskauer
Theatern, die dann in der Perestroika den Ton angaben.

Efros war tot, und Ljubimow hatte sein in der sowjetischen Zeit so beliebtes Theater verlassen und
suchte sein Gliick im Westen. Die ihnen folgenden Regisseure Ubernahmen jedoch - bewuf3t oder
unbewul3t - viele Techniken ihrer "revolutionaren” Vorganger.

Vielen Schauspielern und Regisseuren steht es jetzt frei, auf der Bihne das offen auszudriicken, was
sie bis 1985 nicht auRern konnten. Und sie erklarten zuallererst, dal3 sie besonders begabt seien,
viele originelle Einfalle hatten und somit ihre eigenen Theater griinden und jedes beliebige Stiick
Uberall inszenieren kdnnten. Sie fragten, ob sie denn schlechter seien als Ljubimow oder Efros.

Die langersehnte Freiheit wurde sofort von Theatereklats begleitet. Das meiste Aufsehen erregte die
Spaltung des MChAT im Jahre 1987. Diesem Ereignis ging Ubrigens eine demonstrativ
modernistische Inszenierung des Stiicks "Die lebende Leiche” von Efros voraus. Die Inszenierung
pafdte nicht auf die Buhne des Theaters und widersprach dem (blichen Regiestil des MChAT und
auch der Dramaturgie von Lew Tolstoi selbst. Zu einem Zankapfel wurde dann die Spielplanpolitik in
der Frage, ob die Vorherrschaft der russischen Klassik durch Stlicke zeitgendssischer Autoren
verdrangt werden sollte. Auch in der Frage der Bewahrung der Traditionen des MChAT wurde keine
Verstandigung gefunden. Die neuen demokratischen Machtorgane unterstiitzten natirlich die
"Revolutiondre” mit Oleg Jefremow an der Spitze, die fir ein "neues” MChAT eintraten. Sie stellten
ihnen das Gebéaude des "alten” MChAT in der Kamergerski Gasse zur Verfigung, das ausgezeichnet
restauriert und technisch nach dem letzten Stand ausgestattet war. Andere Schauspieler gruppierten
sich um Tatjana Doronina. Sie wehrten sich gegen den Zusammenbruch des Theaters, das sie als
historisch entstandenen und auf dem System und der Einstellung von Stanislawski zum russischen
Nationaltheater beruhenden Organismus verstanden. Die Folge war, daf ihnen weder eine Bihne
noch ein Haus zur Verfligung standen.

Das MChAT-Gebaude an der Twerskaja wurde mit einem Federstrich dem Mystischen Theater der
Nationen Ubergeben. Dieses Theater ist eine Konstruktion, die nur aus einer Theaterdirektion, ohne
Schauspieler und anderen Komponenten einer funktionierenden Theaterstruktur besteht. Es soll die
Nationalitdtenpolitik der Demokraten umsetzen und Schauspielensembles verschiedener Nationen
auswahlen, die zu Gastspielen nach Moskau eingeladen werden. Dabei sollte es die Theater wie ein
Zensor nach bestimmten Kriterien auswahlen. Aber Theater welcher Nationen?



Nur der Ausstrahlung und der Hartnackigkeit der Schauspielerin Tatjana Doronina sowie der
Unterstitzung der Offentlichkeit ist es zu verdanken, dal’ die neue Truppe schlieRlich das Gebaude
an der Twerskaja erhielt.

Nach dieser Theatertragtdie entstanden zwei MChAT; das Tschechow-Theater unter Leitung von
Oleg Jefremow und das Gorki-Theater, wie es auch vor der Spaltung hiel3, unter Leitung von Tatjana
Doronina. Das Publikum erfalite jedoch sehr treffend das Wesen dieser beiden Theater und nennt sie
nur das Jefremow-Theater und das Doronina-Theater. Heute muf3 man feststellen, dal3 beide Theater
einen falschen Weg eingeschlagen haben und finanziell und kinstlerisch kurz vor dem
Zusammenbruch stehen. Zwar fiihren beide Truppen in ihren Bezeichnungen den sagenumwobenen
Begriff "MChAT”, die Traditionen, um die angeblich gestritten wurde, werden jedoch merklich
aufgegeben, da der Zustrom neuer Schauspieler und Regisseure, die fiir ein buntes Spektrum
verschiedener Stile stehen und eine unterschiedliche Spielplanpolitik betreiben, die bekannten
Umrisse der MChAT-Schule verwéassern.

Tatjana Doronina lieR Inszenierungen alter MChAT-Meister ebenso auf ihrem Spielplan wie auch
Inszenierungen, die dem Geist des russischen nationalen Theaters fremd waren und die Spaltung
des MChAT mitverursacht hatten. Dies waren zum Beispiel Inszenierungen von Theaterstiicken von
Alexander Gelman und Edward Radsinski. Doronina selbst bemihte sich in erster Linie, wieder
klassische Inszenierungen des MChAT in Szene zu setzen, obwohl sie nur Uber sehr wenig Erfahrung
und Kreativitdt als Regisseurin verfligte. Das Publikum begrifRte die Hinwendung zur Klassik. Die
neuen Inszenierungen konnten sich jedoch mit ihren klassischen Originalen nicht messen. Das
Streben, die Traditionen des alten MChAT zu erhalten, indem auf die Erfahrungen von Schauspielern
und Regisseuren, die im Sinne der klassischen Theaterkunst ausgebildet worden waren, sowie auf
die hohe Kunst der Dramaturgie, zurlickgegriffen wird, haben die Lage noch nicht entscheidend
verbessert. Doronina hat tatséchlich viele begabte junge Schauspieler in die Truppe aufgenommen,
die bereits heute glanzend spielen und sich mit den letzten "MChAT-Alten” messen kénnen. Auch sie
werden dem russischen Nationaltheater hoffentlich noch Ruhm einbringen. Da es aber an einer
adaquaten Ubersetzung der klassischen in eine moderne Dramaturgie und einer vorbildhaften
Regieschule fehlt, kommt ihre Begabung nicht in vollem Umfang zur Geltung. Es ist ein trauriger
Anblick, wie sich diese Schauspieler-Talente vor den halbleeren Salen bemihen, nicht in Kitsch
abzugleiten und sich in ihrer Kunst nicht gehen zu lassen; zugleich ist es aber erfreulich, zu sehen,
daR die alte Stanislawski-Schule immer noch lebt und ihre bezaubernde Kraft zuriickgewinnen kann.

Besorgniserregend ist der Zustand des Theatergebaudes, das immer mehr verfallt: der Teppichboden
ist abgewetzt und wirkt wie geschreddert, das Foyer ist verstaubt, und den Zuschauer tGberkommt
bereits im Eingangsbereich des Theaters, wo Ausstellungen zu Jubilaen von Schauspielern gezeigt
werden und Informationstafeln an die beriihmten Inszenierungen erinnern, ein dem MChAT
wesensfremdes geistiges Chaos.

Die pompdse Exposition tber Tatjana Doronina, die natirlich dem MChAT verbunden ist, da sie ihre
Ausbildung als Schauspielerin am MChAT-Studio beendete, legt nahe, dal3 die jetzige kiinstlerische
Leiterin leider trotzdem eher die Towstonogow-Schule, das heil3t das groRe Gorki-Schauspielhaus in
St. Petersburg, vertritt.

Die vernachlassigten Informationstafeln Uber altere Inszenierungen zeugen davon, daf3 die heutigen
Leiter des Theaters an der Twerskaja kein Interesse an der Geschichte des Theaters oder sogar eine
ganzlich ignorante Einstellung haben. Sie vermitteln nicht, was das alte MChAT ausgezeichnet hatte,
namlich die Fahigkeit, die Zeiten zu erfassen. Man empfindet nicht mehr die Ewigkeit und zugleich
auch nicht die pulsierende Gegenwart. Die Gleichgultigkeit der Doronina-Truppe gegentber dem
Theatergebdude rihrt vermutlich daher, da’ die Schauspieler in absehbarer Zeit in das MChAT-
Gebéaude in der Moskwin-Stral3e, das im Moment noch restauriert wird, umziehen wollen und die
heutige Bihne nur als provisorischen Zufluchtsort betrachten. Andererseits ist bekannt, da der
ersehnte Umzug im ginstigsten Fall im neuen Jahrtausend stattfinden wird. Gehen wir aber von der
Twerskaja in die Kamergerski Gasse 3.

Dort findet sich der Theaterfreund zunachst nicht sofort zurecht. Eine riesengrof3e Werbetafel der
Sponsorbank Uberragt protzig den Spielplan und die Schaukdsten mit Fotografien aus den
Theaterstiicken; neben dem bescheidenen Eingang zu den Kassen fihrt ein luxuriéses Tor in Bar und
Restaurant; an der Vorderseite liest man, was das MChAT-Restaurant - ist das MChAT jetzt ein
Restaurant? - zu bieten hat, und auf einem gesonderten Schild ist die Speisekarte der Bierbar



abgebildet. Die nach den alten Bildern so vertraute Vorderseite des sagenhaften Theaters verliert sich
gleichsam schiichtern und schuldbewuf3t in der Jahrmarktstimmung der gedéffneten Geschéfte. Vor
dem Theater gehen angetrunkene bullige junge Manner mit Gesichtsnarben, die sich gleichermalfien
als Stammgaste und Kunstliebhaber darstellen, die Besucher um Geld fir Wodka oder Bier an, und
wenn Sie sie zurlickweisen, kann es passieren, daf sie loshauen oder verlangen, Sie sollten
moglichst schnell aus ihrem Blickfeld verschwinden oder ins Theater gehen. Sie werden sie dann im
Theatersaal oder in der Pause im Foyer wiedertreffen, da sie in der Tat Stammgaste dieses
unglaublichen, babylonischen Theaterrestaurants sind.

Der Blick auf den Spielplan des Theaters von Oleg Jefremow laRt allerdings erleichtert aufatmen:
Man hat den Eindruck, das ist tatsachlich ein Tschechow-Theater, da auf dem Spielplan "lwanow”,
"Die Mowe”, "Onkel Wanja” und "Der Kirschgarten” stehen. Nach dem Besuch der Auffihrung fragt
man sich jedoch erstaunt: Was hat eigentlich Anton Tschechow damit zu tun? Hat er etwa irgendwo
in einer BUhnenanweisung geschrieben oder auch nur angedeutet, dalR Lubow Ranewskaja im
"Kirschgarten” an Halluzinationen leidet? Wen spielt die verdiente Schauspielerin RuRlands
Tenjakowa so vorlaut und frech? Soll dies die russische, gleichsam vertrdumte Adelige und
romantische Gutsbesitzerin Lubow Ranewskaja sein? Es geht natirlich nicht nur darum, daf3 diese
absichtlich grobe Darstellung der Schauspielerin mit dem Inhalt der Rolle und dem Gedanken dieses
Theaterstiicks nicht Ubereinstimmt und sogar der russischen realistischen Theaterschule
widerspricht. Nein, das Problem liegt darin, daf3 es das MChAT nicht mehr gibt, sondern nur noch das
dem Zeitgeist angepalite, banale und billige Theater von Jefremow.

Das splrt man schon im Foyer des Theaters, wo einander gegentber - wie bei einem Zweikampf -
Standbilder von einem gewissen Lasarew aufgestellt wurden, die Anton Tschechow und Alexander
Puschkin darstellen sollen. Tschechow ist in einer haRlich verlangerten Form dargestellt und erinnert
an die dystrophische Gestalt des heutigen Narrenparodisten Alexander Iwanow, wahrend sich die
Puschkin-Figur mit ihrem hohlen Kopf, der auch noch zu einem Viertel herausgeschnitten ist, und
ihrem offenen, ebenfalls hohlen Rumpf gegen jeden Vergleich sperrt. Was flir eine avantgardistische
Bildhauerei! Der Kinstler ist natirlich frei in seinem Schaffen. Doch warum will er unsere Klassiker
verunstalten? Er hatte auf seine Art lieber den erwahnten Parodisten Iwanow oder den Leiter des
Theaters Jefremow verewigen sollen, denn das ware in schopferischer Hinsicht ehrlicher und naher
an der Wahrheit.

Die haflichen Statuen unserer groRen Schriftsteller, die sich im Zentrum des Foyers erheben und die
Zuschauer schockieren sollen, sind allerdings kein Zufall. Genauso eigenwillig werden auch ihre
Stiicke ausgelegt und die Inszenierungen angelegt. Selbst in die anscheinend erfolgreiche
Inszenierung von "Boris Godunow”, die von einem originellen mobilen Bihnenbild lebt, schaltete
Jefremow einen Kniller beziehungsweise eine Novation ein. Eine eingeflgte vulgare Szene im
Gasthaus an der litauischen Grenze steht merkwiirdig losgelost im Raum. Die Szene, fir die sich
nicht einmal eine Andeutung in den Buhnenanweisungen oder Dialogen des Puschkinschen
Theaterstiicks findet, zeigt einen wirklich perversen Geschlechtsakt zwischen der Gasthausbesitzerin
und Grischka Otrepjew, der vom Sohn des Regisseurs gespielt wird. Verstecken sich vielleicht darin
neue Interpretationen der Klassik und Gegenwartswirze des Theaters von Jefremow? Bei solchen
billigen Halluzinationen des Regisseurs hilft dem Theater nicht einmal der Markenname "MChAT".

Es stellt sich heraus, daR Tschechow ebenso wie Puschkin, Gribojedow und Bulgakow auf dem
Spielplan nur eine Tarnung des Theaters sind. Sein wahres Gesicht findet sich auf der Ruckseite des
Spielplans, wo aus politischen Uberlegungen Alexander Solschenizyn, aus modischen Ludmila
Petruschewskaja, aus kommerziellen M. Rostschin und aus clanméaRigen Uberlegungen Wiladimir
Arro und Alexander Gelman als Dramatiker im Theater von Jefremow auftauchen. Sie werden
allerdings nicht aus &sthetischen Uberlegungen gespielt und filhren natirlich keineswegs das
kunstlerische Credo des sagenumwobenen MChAT fort.

Im Ergebnis bleibt der Zuschauersaal auch hier halbleer, trotz eines erotischen Kniillers, einer
hypermodernen technischen Buhnenverwandlung, der tberaus wohlwollenden Einstellung der Presse
und sogar trotz der guten Lage des Theaters, das sich direkt im Stadtzentrum befindet. Die
Zuschauer verlassen das Theater in der Pause oder sogar mitten in der Auffihrung und machen
damit deutlich, was sie von dem Geschehen auf der Biihne halten.

Heute bekommt man jederzeit und fir jede Inszenierung des MChAT Eintrittskarten. Friiher muf3ten
die Menschen stundenlang Schlange stehen und gingen oft enttduscht nach Hause, wenn sie vor



Beginn der Auffuhrung keine Karte mehr ergattern konnten. Leider mufld man feststellen, dal? Ruhm
und Ehre des sagenhaften Moskauer Kinstlerischen Akademischen Theaters zerstort und unter
falschen Vorgaben neu begriindet wurden. Der neue Ruhm berthrt allerdings die Herzen der echten
Kenner der Theaterkunst nicht: Der Ruhm des alten MChAT, das den Uber einen langen Zeitraum
entwickelten Traditionen treu war, wird ewig ein Glanzpunkt in der Geschichte des russischen
Theaters bleiben. "Das Kinstlerische Theater ist die beste Seite des Buches, das einmal tUber das
gegenwartige russische Theater verfal3t werden wird”, schrieb seinerzeit Anton Tschechow. Jemand
hat diese Seite, wie bitter das auch klingen mag, bereits umgeschlagen.

Eklats gab es aber nicht nur im MChAT. Die Theater wurden dem Schicksal ausgeliefert, und schon
bald bildeten sich bei vielen bisher gut situierten Truppen Eiterbeulen: Es gab eine endlose Folge von
Krisen. Das Jermolowa-Theater wurde aufgeteilt, nachdem der kinstlerische Leiter Wladimir
Andrejew ins Maly Theater Ubergewechselt war. Als Nachfolger kam der "wandernde" Regisseur
Waleri Fokin in das Theater, der begleitet vom L&rm der hausinternen Intrigen ein kommerzielles
Vergnigungszentrum griindete. Andrejew leitete das berihmte Maly Theater nur kurze Zeit: Die
Schauspieler meuterten und wahlten Juri Solomin, einen Vertreter ihrer Schule, zum kinstlerischen
Leiter. Der Frieden im Theater an der Taganka wurde durch die Rickkehr von Juri Ljubimow gestort,
der lange Zeit als israelischer Birger im Ausland gearbeitet hatte. Ein Teil der Schauspieler begriif3te
seine Ruckkehr, ein anderer mit Nikolai Gubenko an der Spitze stellte sich gegen den durch die
Zustimmung im Westen verwohnten Meister, wahrend sich Alla Demidowa an diesem Theater
gleichzeitig ihr eigenes Theater "A" schuf.

Diese Eklats lassen sich natirlich nicht allein durch die Neubesetzungen der Posten der
kunstlerischen Leiter, die spekulativen Zwistigkeiten zwischen den einzelnen Leitern oder aber durch
die persodnlichen Ambitionen der Favoriten des Moskauer Publikums erklaren. Die Grinde liegen viel
tiefer. Um die Umstande tatsachlich zu analysieren, miften die Theater im breiten Kontext unserer
heutigen Gesellschaft betrachtet werden. Ein wichtiger Grund besteht zweifellos darin, daf3 die
Theaterethik, die in einem derart briichigen und komplizierten Organismus wie dem schopferischen
Kollektiv eine besondere Bedeutung hat - und der Stanislawski in seiner Schule ein eigenes Kapitel
widmete - stark vernachlassigt wurde. Die Ethik und die Disziplin des russischen traditionellen
Theaters waren die Grundlagen seines Wohlergehens und seiner schopferischen Blute. Mit der
Perestroika horten die Schauspieler jedoch auf, sich mit "ihrem" Theater zu identifizieren und Uber
diese Identifikation auch fiir seinen guten Ruf zu sorgen. Stattdessen setzte sich durch, wovor
Stanislawski gewarnt hatte: "Intrigen und Eigenliebe" und "Schmeichelei gegeniiber der Presse". In
den Vordergrund riickten "Hysterie im Theater", "Dummbheit und Arroganz", "Schlauheit" und auch
"Eigensucht".

Im Ergebnis wahnte sich jeder fahig, ein eigenes Theater zu schaffen. Bemihungen um Popularitat
veranlaf3ten sowohl Schauspieler als auch Regisseure, sich nicht nur der Presse, dem Fernsehen
und dem Rundfunk, sondern auch dem Publikum schmeichelnd anzubiedern und mit dieser
Anbiederung gerade bei den Zuschauern die primitivsten Instinkte anzusprechen. Was in
Fernsehfilmen noch nicht gezeigt werden durfte, wurde bereits ungehindert auf die Blihnen gebracht.
Was die Masse der Zuschauer nicht verstehen konnte, wurde snobistisch fiir einen engen Kreis von
"wirklichen Theaterkennern" in Salen mit zwanzig bis drei3ig Platzen gespielt. Doch dieses auf den
ersten Blick scheinbar leichte Brotverdienen entpuppte sich als Tauschung und Selbstbetrug. Die
Freiheit der Darstellung, die zunéchst so attraktiv wirkte und von der Theaterelite auf den
Wandelgéangen so lebhaft diskutiert wurde, erwies sich in Wirklichkeit als wenig interessant und I6ste
bei den wenigen Zuschauern Mudigkeit aus, auch wenn sie mit den Schauspielern auf der Bihne
Sekt tranken und wie im Rausch in die raffinierten Bewegungen des Sujets und in die Erlebniswelt der
"Drei Schwestern" von Tschechow unmittelbar eindrangen, wie dies heute zum Beispiel in einem der
"experimentierenden” staatlichen Theatern gezeigt wird.

Regisseure, die ihr Leben lang nach der Stanislawski-Schule gearbeitet hatten, einigermal3en mit
Tairow und Meyerhold vertraut waren und Michail Tschechow gelesen, allerdings nie die klassische
Buhnenkunst beherrscht hatten, schwenkten fiir den Zuschauer unvermittelt mit Stlicken von Samuel
Beckett und Eugéne lonesco auf das aus dem Westen kommende Theater des Absurden um. Da sie
jedoch vollkommen unvorbereitet waren, inszenierten sie lacherliche Schatten ihrer Abgétter und
damit Parodien auf die eigene Nichtigkeit, so daf3 man tatsachlich Mitleid mit jenen empfand, die in
den StoR3zeiten in der Metro kostenlose Eintrittskarten fiir "Die kahle Sangerin" oder "Die Stihle"
verteilten. Die jungen Theaterneuerer warfen dem Publikum vergeblich Dummheit vor, da es
angeblich die absurden Gedanken und die grol3en szenischen Innovationen nicht verstand. Doch
dem einfachen Zuschauer sind die Nuancen und Tricks der Experimentierer vollkommen egal,



wahrend die echten Moskauer Theaterliebhaber zu geschult sind, da sie in ihrem Leben viele
Inszenierungen gesehen haben und mit internationalen Spitzenleistungen erzogen wurden. Vor
Beginn der Perestroika gastierten in Moskau die Comédie Francaise, das Thalia Theater, Giorgio
Strehler, Jean-Louis Barrault und Maurice Béjart

In den letzten zehn Jahren stellte allein "Der Kirschgarten" in der Inszenierung von Peter Stein und
der Berliner Schaubihne am Lehniner-Platz ein Vergniigen fur die wirklichen Freunde des Theaters
dar. Ich erinnere mich, daRR sich auch fast alle diese experimentierenden Moskauer Snobs um
Eintrittskarten fur die Inszenierung rissen und sich dann eifrig Gber den Realismus in der Kunst, die
Harmonie in der Dramaturgie, die Einfdlle des Regisseurs und die Schauspielkunst der Akteure
begeisterten. Beinahe unverschamt priesen auch die die Inszenierung, die den Realismus von
Tschechow zuvor erbittert verrissen hatten, darunter auch die Inszenierung im ehemaligen Tempel
der russischen Theaterkunst, dem MChAT, auf dessen Buhne die Schauspieler aus der
Bundesrepublik das Tschechow-Stuick dann mit sensationellem Erfolg spielten.

Heute kdnnen wir nur bedauern, dall jede importierte Theaterware vom "Gastspielzoll", einer
Funktion, die friiher Goskonzert und das Kulturministerium erfillten, kiinstlerisch nicht mehr geprift
wird. Gastspiele werden heute hauptsachlich flr einen engen Freundeskreis oder wie in der
ehemaligen Dissidentenszene aus politischen Griinden oder ideologischen Uberlegungen organisiert.
Ich bin Uberzeugt, dal im totalitiren Staat mit seiner amtlichen Kontrolle und ideologischen
Wachsamkeit einerseits die asthetische Erziehung eine Gegebenheit war und andererseits gerade im
Bereich der aus dem Westen kommenden Theaterkunst tiefere, umfangreichere Kenntnisse als heute
erzielbar waren. Bei dem damaligen hohen kinstlerischen Stand der sowjetischen Theater waren
namlich Gastspiele qualitativ minderwertiger Truppen undenkbar.

Die Kultur ist in letzter Zeit im Theater, in der Dramaturgie ebenso wie in der Kritik merklich verfallen.
Und auch der Zuschauer hat sich gewandelt. Ich erinnere mich an den Abend der franzdsischen
Poesie "Das geschenkte Leben", der in den 70er Jahren im MChAT auf der Twerskaja stattgefunden
hat. Madelaine Renaud und Jean-Louis Barrault rezitierten ihre Gedichte in franzésischer Sprache,
auf die Ubersetzung ins Russische war bewuRt verzichtet worden. Der Saal war uberfiillt, viele der
Interessierten mufdten draufBen bleiben. Die Zuschauer hérten mit angehaltenem Atem zu, verfolgten
jeden Ton, jede Modulation der Stimme und erfuhren Uber die Gedichtmelodie den Inhalt. Am Ende
erklang ein dank- und gefiihlsgeladener Applaus, wobei vermutlich mehr als fiinfzig Prozent der
Anwesenden der franzdsischen Sprache nicht machtig waren. Einen bitteren Gegensatz zu diesem
Abend bildete die Atmosphéare bei dem vor kurzem veranstalteten Abend der bekannten und in ihrer
Kunst groRartigen deutschen Schauspielerin Edith Clever im Theater an der Taganka. Viele
Sitzplatze blieben leer. Die Clever trug glanzend und mit feiner Psychologie Ausziige aus
verschiedenen Werken deutscher Klassiker vor. Viele Zuschauer verlieRen den Saal aber bereits vor
der Pause; nach der Pause war der Saal nicht einmal mehr zur Hélfte gefillt. Die Zuschauer haben
offenkundig verlernt, klassische Kunst aufzunehmen.

Man darf sich weder auf den ungebildeten oder besser unaufgeklarten Zuschauer berufen noch
darauf, dal? viele Menschen heute Angst haben, spat am Abend nach dem Theaterbesuch Uberfallen
zu werden, auch das Argument, daf3 die zahlreichen Neugrindungen von Kleinbihnen, Studios,
Ateliers und anderen Vergniigungsstéatten den groRen Theatern die Zuschauer wegnehmen, stimmt
so nicht. Die Séle sind namlich auch dann leer, wenn Regisseure und Schauspieler raffinierteste
Lockmittel verwenden. So mufdten auch die Zeitungskritiker, die schon immer eine Vorliebe fiur
Extravaganz und Sensationen hatten, feststellen, daf? das "postavantgardistische Stiick" von W.
Mirsojew nach "Die Hochzeit" von Nikolai Gogol im Stanislawski-Theater praktisch vor einem leeren
Saal gespielt wurde. Der Regisseur setzte seine exzentrischen Gedanken, die ihm beim Lesen der
eigentlich einfach angelegten Komddie von Gogol gekommen waren, wie folgt um: er tbertrug die
Handlung in einen Blechbunker, fihrte anstatt einer zwei Heiratsvermittlerinnen ein, stellte Agafja
Tichonowna eine zweite Vermittlerin zur Seite, steckte den Stepan aus unbekannten Grinden in
Frauenkleidung. Diese phantastischen Einfélle lockten die Zuschauer jedoch nicht an, sondern
stiel3en sie vielmehr ab. Hat es eventuell eine Bedeutung, dal3 Regisseur Mirsojew urspriinglich in der
Unterhaltungskunst beheimatet war?

Heutige Regisseure betreiben leider ihre zigellosen Experimente mit vielen klassischen Werken,
indem sie die Stiicke der grol3en Dramatiker eigenwillig ummodeln und derart interpretieren, dal3 sie
gar nicht mehr zu erkennen sind. Das Moskauer Publikum reagiert auf dieses Experimentieren aber
eher verargert. Doch es gibt noch Steigerungen: Klassische Werke werden umbenannt, wobei in die



neuen Titel der aufdringliche Grundgedanke des Regisseurs einflie3t. Welche neuen Titel hat man
sich nicht schon fur Tschechow-, Ostrowski- oder Dostojewski-Stiicke ausgedacht. Trotzdem bleibt
auf dem Spielplan der Name des Klassikers als Kdder stehen, obwohl die Inszenierung nur eine
elendigliche Variante der selbsternannten Mitautoren darstellt. Solche willkiirlichen und launischen
Interpretationen sind heute die Regel auf den Moskauer Buhnen.

Auffihrungen, in denen Regisseure und Darsteller mit der russischen Sprache und der gleichsam
saftigen russischen Sprechweise der klassischen Dramaturgie behutsam umgehen, sind heute selten.
Das Maly Theater, das auch liebevoll das Ostrowski-Haus genannt wird, ist eines der Theater, das die
ruhmreichen Traditionen seiner alten Meister fortsetzt. Laut Juri Solomin, dem gegenwartigen
kunstlerischen Leiter, muf3te das Theater in der letzten Zeit sehr hart am Spielplan und dem
kinstlerischen Konzept des Ostrowski-Hauses arbeiten, um sich wirdig in den Kontext der nun
240jahrigen Geschichte des russischen Nationaltheaters einzufligen. Heute werden im Maly Theater
wieder die russischen Stiicke vom Ende des vorigen Jahrhunderts gespielt. Diese Inszenierungen
wirken weder archaisch noch antiquiert: Sie leben von einer lichten Stimmung; ihre Frische und
Inspiration sind auch heute noch hoch aktuell. Auf diese Inszenierungen greifen die allseits bekannten
Schauspieler wie Witali und Juri Solomin oder Eduard Marzewitsch zu. Die hohe Kultur des Theaters
wird auch durch das gesamte Ensemble bewahrt, dessen beste Mitarbeiter den Nachwuchs in der
Stschepkin-Schule, dem Ausbildungszentrum des Theaters, heranbilden. Vermutlich aus diesem
Grund halt sich die hohe Kultur im Maly Theater. Dort flihlt man sich Uberall gut aufgehoben - in der
Garderobe ebenso wie im Theatersaal, der praktisch jeden Abend voll ist. Es ist ein Vergnlgen, die
Begeisterung der Zuschauer nach den Auffihrungen zu empfinden.

Das Leben und die sich jetzt wandelnde Spielplanpolitik der Moskauer Biihnen beweisen, dal3 sich
sowohl das Publikum als auch die Schauspieler und Regisseure zunehmend wieder fir die russische
Klassik interessieren. Die beliebtesten Autoren sind zur Zeit Anton Tschechow, Alexander Ostrowski
und Nikolai Gogol; seit neuestem werden auch wieder die Werke von Maxim Gorki gespielt. So gab
es in diesem Jahr bereits Premieren seiner Stiicke im Wachtangow-Theater ebenso wie im Tabakow-
Theater. Sogar die beiden "demokratischen" Regisseure Oleg Tabakow und Olga Jakowlewa, deren
Kritik an Gorki als Person radikal und unversdhnlich ist, mufdten zugeben, daf3 die Theaterstiicke
dieses proletarischen Schriftstellers umfangreiche Mdglichkeiten fiir ihr Bihnenschaffen bieten und
loben das grof3e geistige Potential seiner Dramen.

Alle Versuche, die Zuschauer mit der augenblicklichen, extrem aktualisierten und ideologisierten
"unabhangigen" Dramaturgie in die Theater zu locken, bleiben erfolglos, obwohl die Medien
vollstandig in diesen Prozel3 eingebunden werden, indem sie fir "ihre" Autoren werben. Auf den
Moskauer Bihnen gibt es gegenwartig nicht eine moderne Inszenierung, die den Zuschauer
begeistern, mitreil3en, erheben und seelisch ergreifen kénnte. Die gegenwartige Dramatik ist in ihrem
Wesen nur kleinlich und spricht primitive Instinkte an. Sie benutzt direkt oder im Grundtenor alte
Anekdoten des "besoffenen Hinterhofes" als Haupt- oder Nebensujets.

Die Biihne verwandelt sich dann in eine abgeschmackte Estradenshow, in der ungeschickt Possen
gerissen und grausame Kindergeschichten aus der Gemeinschaftskiiche erzahlt werden. lhren
Knuller oder Kéder missen die Theater in die Titel ihrer Vergniigungsshows packen: Das erotisch-
plastische Schauspieltheater "Alexander Demidow" zeigt seinen Fans das Stiick "Die Frau" im Genre
"Gluck in der ersten Handlung" oder das Stripteasestiick "Defyage". Das "Theater des primitiven
Kiffs", so der tatsachliche Name - unheimlich avantgardistisch und etwas schwachsinnig - zeigt die
tragische Show "Die Befriedigung" nach dem Roman "Einer flog tiber das Kuckucksnest".

Das Theater von Roman Wiktjuk zeigt auf den unterschiedlichen Bihnen eine ganze Serie von
Inszenierungen Uber Probleme von Homosexuellen: ihre Liebe in feinflhligen Erlebnissen; ihre
Leiden in der erbarmungslosen Verfolgung durch harte und miverstehende Menschen. Seine Stiicke
sind lautstarke Aufrufe zum Schutz sexueller Minderheiten. Der Anleitung des Regisseurs folgend,
arbeiten die Schauspieler unter vollem Einsatz, kriechen und springen erbittert auf der Biihne herum,
fliegen und flattern auf Schaukeln und zeigen ihre appetitlich jungen Korper. Laut "besonders" gut
eingeweihten Kritikern ist diese Form der Hysterie "ungemein talentiert", neu, philosophisch sehr tief
und aufRergewbhnlich human. Dies alles wird jedoch vor beinahe leeren Zuschauerreihen gespielt,
ungeachtet der ganz besonders aktiven Claqueure, die in verschiedenen Teilen des schlecht
besuchten Saals aufspringen und versuchen, die bestirzten, zuféllig eingekehrten oder durch
Werbung angelockten Zuschauer in den klaglichen Beifall fur die Darsteller und vor allem ihr Idol, den
Regisseur, einzubeziehen. Junge Enthusiasten bemihen sich im Foyer, den Zuschauern vor der



Auffiihrung eine "polygraphisch glanzend hergestellte Faltbroschiire Uber das Theater von Wiktjuk"
aufzudrangen, die sich als das Magazin fur solide Menschen und Geschéftsleute "VIP" entpuppt, in
dem lediglich zwei Seiten dem nomadisierenden Regisseur gewidmet sind. Das Bild des Regisseurs
tragt die ketzerische Aufschrift: "Die Geistlichkeit ist ein Gott, das Theater sein Podest". Diese
Gotteslasterei erfahrt jedoch noch eine Steigerung, wenn man auf der ersten Umschlagseite des
"soliden” Magazins den immerhin treffenden atheistisch-frechen Slogan eines "erfolgreichen
Geschéaftsmannes" liest: "Die Borse ist mein Tempel".

Wer anspruchslose Genres und deftige Geflihle liebt und das klassische Ballett und die Oper
verhéhnen will, der sollte in das Moskauer Theater des modernen Schauspiels gehen. Mit dem Stiick
"Wieso biste im Frack?", nach dem Werk "Das Angebot", wurde der arme Tschechow in eine Reihe
mit Verfassern moderner Stiicke gestellt. Aber auch die Werke tatséchlich zeitgenéssischer Autoren
sind in ihrem Wesen anekdotisch und bereits in ihren Titeln lacherlich: "Da kam ein Mann zur Frau"
oder "Alles wird so schon, wie Sie wollten”. Alles ist frivol und dem nicht sehr anspruchsvollen, wenn
nicht gar bléden Zuschauer zuganglich gemacht. "Unabhéngige" Kritiker machen in den Medien
nachdriicklich Reklame fiir die Urheber dieser heutigen Moskauer Dramaturgie, wahrend ihre
ausschweifenden Opera von populdaren und aus dem Fernsehen bekannten Darstellern gespielt
werden, dal’ es mir peinlich ist, sie beim Namen zu nennen. Not, Habgier oder die unerséattliche Sucht
nach Popularitat bringen die ehemals respektierten Schauspieler auf einen verlorenen Weg.

Die Unterhaltungsindustrie richtete sich immer auf den geerdeten Intellekt des Spiel3blrgers und die
primitiven Gefuihle des beschrankten Menschen aus. Zu diesem Zweck gewahrt ihr jede Gesellschaft
einen bestimmten Raum. Im postsowjetischen Staat Uberdeckt sie jedoch buchstéblich alle
Lebensbereiche und dringt heute besonders in die Kinder- und Jugendtheater ein. Die
Demoralisierung durch die Kunst beginnt nun schon in der Kindheit und nicht mehr nur Gber den
Bildschirm.

In Moskau wurde speziell ein Unterhaltungstheater fur Kinder gegriindet. Doch es ist befremdend und
sehr unangenehm, einen sechsjahrigen Jungen im Frack und mit modischem Haarschnitt zu sehen,
der wie ein Bock mit dem Mikrophon in der Hand auf der Bihne herumspringt, die banalen
Bewegungen eines Popstars imitiert und mit vollem Ernst mit dinner Stimme einen recht
abgeschmackten Hit tber die erotischen Leiden eines Ubergewichtigen Mannes herausstéf3t. Der
leitende Regisseur des Moskauer Theaters des jungen Zuschauers ist Uberglicklich: Jetzt muf3 man
sich keine Sorgen mehr um die moralische Erziehung der heranwachsenden Generation machen, wie
dies seinerzeit der Sowjetstaat in Gestalt seiner kontrollausiibenden Organe forderte. Heute erklart
diese "entsklavte Matresse", die vermutlich noch nicht vergessen hat, dal3 sie die Leistungen von
Pionieren und Komsomolzen auf der Biihne pries, kiithn: Jede Auffilhrung ist ein neues Genre.

Es ist Ubrigens nicht alles so hoffnungslos finster auf den Moskauer Bihnen. Es gibt mitunter auch
lichte, gute Auffilhrungen und Enthusiasten, die das Liebdugeln mit dem Zuschauer im Bereich seiner
primitiven Gefiihle ablehnen. Nicht alle Theater, die sich in der Zeit der Perestroika gebildet haben,
trachten nach billigem Ruhm. Ein Ensemble, das auf den Weg der hohen Kunst zuriickkehren will, ist
das Moskauer Theater "Atelier von Fomenko". Wie die meisten freien Gruppen verfiigt das Atelier
jedoch weder Uber eine eigene Biihne noch lber feste Probenrdume. Die eher sparlichen Einnahmen
aus den Auffiihrungen decken nattrlich nicht einmal die Kosten fiir die hochwertigen Inszenierungen.
Die Kulturverwaltung der Stadt, die das junge Theater unterstitzt, ist nicht gerade freigebig: Die
Einkommen der Schauspieler sind dementsprechend miserabel. All dies erschwert
verstandlicherweise die Konsolidierung des Theaters. Daher existiert das Atelier wie eine Schule,
doch der freie Geist und die sehr frische Unmittelbarkeit der "Studentenauffiihrung” strahlen einen
einzigartigen Charme aus.

Die Alltagsprobleme der Theatergruppe, die unregelméafige Beschéftigung, fehlende Bihnen und die
finanziellen Schwierigkeiten nétigen viele Schauspieler, sich um einen Zusatzverdienst zu bemuhen.
Da sie begabt sind, werden sie schnell zu Filmstars, erhalten Engagements in anderen Theatern oder
machen erfolgreiche Gastspiele im Ausland. Kann sich das Atelier unter diesen Umstanden allein auf
Grundlage des Enthusiasmus des Einzelnen noch lange halten? Bislang ist es nur eine Hoffnung, dai3
sich dieses Theater mit seiner Ausrichtung auf die hochwertige, vor allem russische Dramenkunst und
mit seinem ausgezeichneten Schauspieler- und Regiepotential zu einem stabilen Theaterensemble
entwickelt. MiRerfolge gab es sogar bei erstklassigen Auffihrungen wie zum Beispiel "Wdlfe und
Schafe" von Ostrowski. Da alle Mitglieder im gleichen Alter sind - das Atelier entstand auf Basis eines
Seminars fir Schauspieler und Regisseure in der Russischen Akademie der Theaterkunst -, kann



niemand die Rolle der Alten spielen. Diese offenkundige Einschrankung flhrt ungeachtet der
spitzfindigen Einfalle der Schauspieler zu einem gekiinstelten Charakter der Darstellung bei einer
allgemeinen Ausrichtung auf die Traditionen des russischen Theaters. Der hohe Professionalismus
der Schauspieler und Regisseure sowie der Blick auf den Spielplan ndhren aber trotzdem einen
optimistischen Blick in die Zukunft des Ensembles. Damit unterscheidet es sich von den
Estradenlabors und Pseudotheatern, die wie Schmetterlinge durch ihr kurzes verlorenes Leben
flattern und verschwinden werden, sobald sie ihre episodische Rolle in der groRen Vorstellung der
verwirrten, unruhigen Zeit Ru3lands gespielt haben.

Das russische Theater zeigt sich genauso zerrissen wie unser ganzes Land, und sein asthetischer
Inhalt ist ausgehohlt. Heute feiert nicht die beste beziehungsweise die hohe Kunst Triumphe, und es
braucht Jahrzehnte, um fahige Darsteller und Regisseure zu sammeln und zu erziehen. Wir missen
noch einen langen Siihneweg des verlorenen Sohnes zurlicklegen, weil das gegenwartige Theater
gegeniber der hohen Kunst eine grofl3e Siinde begangen hat und begeht. Es bleibt nur die Hoffnung,
daR3 hinter den Kulissen und dem mi3stimmigen Larm des heutigen Narrenhauses neue glanzende
Bihnentalente heranreifen
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