
1 I Programma-
tische Eröffnungs-

premiere mit
Bertolt Brechts

„Die Mutter“ am
8. Oktober 1970 in

der Regie von
Peter Stein an der

Berliner Schau-
bühne mit

Therese Giehse
(Bildmitte) in der

Titelrolle.

Die soziale Aufmerksamkeit eines
sich politisch verstehenden Thea-
ters beginnt mit der sozialen Auf-

merksamkeit im Proben- und Vorberei-
tungsprozess der Aufführung. Für diese
These gibt es in der deutschen Theater-
geschichte des 20. Jahrhunderts mar-
kante Belege: das politische Theater der
Weimarer Republik etwa oder jenes der
Nach-68er, wie es sich an der Berliner
Schaubühne und im Frankfurter Mitbe-
stimmungsmodell realisierte. Der Blick
auf die historischen Beispiele kann die
Unterschiede der damaligen politischen
und kulturellen Konstellation zur heuti-
gen deutlich und damit möglicherweise
die Bedingungen und Schwierigkeiten
besser verstehbar machen, die die ge-
genwärtige Theaterpraxis hat, den poli-
tischen Verhältnissen und ihrer theatra-
len Darstellbarkeit gerecht zu werden.

Die Gründe dafür sind vielfältig. Si-
cherlich hat sich die schon von Brecht
konstatierte Tatsache, das Eigentliche
sei ins (abstrakt) Funktionale ge-
rutscht,ökonomische Abläufe und ihre
Folgen seien szenisch kaum zu fassen,
global vergrößert. Auch tut sich das
Theater (deshalb?) zunehmend schwe-
rer, den Menschen/die Figur im Zen-
trum seiner Aufmerksamkeit und ex-
emplarischen Darstellung zu halten.
Zudem muss sich das Gegenwarts-
theater in medialer szenischer Konkur-
renz behaupten: Die allgemeine Thea-
tralisierung der Gesellschaft gipfelt
häufig in den medialen Inszenierun-
gen der Politik.Freilich ergeben sich ge-
nau hier neue theatrale Möglichkeiten,
das Theater wieder politisch zu ma-
chen. „Soziale Aufmerksamkeit“ ist
aber wohl ein zu schwacher Begriff,um
dem Theater seine ehemals politische
Funktion zurück zu gewinnen. Das
kann man am historischen Beispiel ge-
nauer studieren: Gefragt ist die analy-

tische Kraft bei der Einlassung aufs
Gegebene, gebraucht wird ein waches
Bewusstsein und eine diskursive, auch
szenische Dialogfähigkeit,die aufspürt
und listig entdeckt, wo und vor allem
wie sich die bestehenden politischen
Verhältnisse theatral-medial untermi-
nieren lassen. Dass dabei das Kollektiv,
das Team, der kritische Dialog, die ge-
naue Recherche und die gemeinsame
Spiellust verstärkt zum Zuge kommen
können, ist das wieder zu entdeckende
Erbe, das die theaterhistorischen Bei-
spiele weitergeben.

„Die Truppe 1931 war neben dem Pisca-
tor-Kollektiv das erfolgreichste prole-
tarisch-revolutionäre Theaterkollektiv
Deutschlands. Ihr Erfolg gründete sich

auf die Konsequenz, mit der sie das
Prinzip der Kollektivität unter seinen
vielfachen Aspekten in der Theaterar-
beit zu verwirklichen suchte. Dieses
Prinzip erstreckte sich von der politi-
schen Haltung über Ensembletyp und
Arbeitsweise bis zu den Darstellungs-
methoden und in Bereiche des Stils“,
schreibt Ludwig Hoffmann in seiner
Einleitung des zweiten Bandes „Thea-
ter der Kollektive“.1 In dürren Worten
ist hier zusammengefasst, was Inge-
borg Franke, ein Mitglied der Truppe 31,
in einem ebenso sachlichen wie glü-
henden Arbeits- und Erfahrungsbe-
richt an potentielle Nachahmer und
die Nachgeborenen weitergeben will.
Wirtschafts-, Finanz- und Kulturkrise
des Jahres 1931 sind der Ausgangs-
punkt. 5,7 Millionen Arbeitslose stehen
auf der Straße, mit ihnen 12 000 er-
werbslose Schauspieler. Aus ihnen re-
krutiert sich das Kollektiv Truppe 1931.
Deren politische Zielsetzung ist klar:
Der proletarisierte Mittelstand soll po-
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litisch aufgeklärt und gewonnen wer-
den im Kampf gegen den Faschismus
und für die marxistische Überzeu-
gung, dass die Kenntnis der Klassenla-
ge Voraussetzung für revolutionäres
Denken und Handeln ist. Das bedeutet
künstlerisch: Die „Befreiung der Pro-
duktivkräfte des einzelnen [...] zur kol-
lektiven Arbeitsform.“ 

Dass der Einzelne nur im Kollektiv sei-
ne Fähigkeiten voll entfalten kann, ge-
meinsames Tun und Arbeiten dem In-
dividuellen vorgeordnet ist, wird hier
aus zwei Quellen gespeist: aus dem
marxistischen Theorem,dass „die revo-
lutionäre, proletarische Bewegung auf
den selbstschöpferischen Kräften der
Massen fußt“, und aus der konkreten
Erfahrung der realen Konkurrenzsitua-
tion am Theater, wo „jeder Spezialist
sich in Selbstherrlichkeit bemüht, dem
anderen Spezialisten den Rang abzu-
laufen“. Anstelle des Gegeneinander
soll das Miteinander im Kollektiv tre-
ten, wo jeder „die Verantwortung für
das Theater im ganzen“ trägt. Politi-
sche Ideologie und konkrete Erfahrun-
gen mit der medialen und realen Dis-
position des Theaters stärken sich hier
wechselseitig; eine Wechselwirkung,
die später auch bei der Schaubühnen-
Gründung und der Installation des
Frankfurter Mitbestimmungsmodells
von großer Bedeutung ist.

Die Verantwortung der am Kollektiv
Beteiligten erschöpft sich dabei kei-
neswegs in der schauspielerischen
Tätigkeit.„Die zweite Funktion aber,die
jedem einzelnen Kollektivmitglied die
Verantwortung für das Theater aufer-
legte, bestand in der Ausübung seines
Mitbestimmungsrechts in allen Fra-
gen, die unser Theater als Gesamtheit
berührten.“ Das meinte nicht nur die
Übernahme organisatorischer, admi-
nistrativer und bühnentechnischer Ar-
beiten, sondern vor allem die gemein-
same Erarbeitung und Einlassung auf
Stoff und Thema, hier auf „die Ange-
stelltenfrage“. Schon bevor es zur Dar-
stellung auf den Proben und auf der

Bühne kommt, konstatieren die Mit-
glieder des Kollektivs „eine unerhört le-
bendige Beziehung zum Stoff“ und se-
hen darin „die Voraussetzung jeder
künstlerischen Leistung des Schau-
spielers“. „Aus revolutionärem Inhalt“
entsteht so nicht nur „eine wirklich re-
volutionäre, dramatische Form“, son-
dern vor allem auch der Wahrheitsan-
spruch und die Überzeugungskraft der
Darsteller gegenüber dem Publikum.
Nicht nur das „Gefühl einer kollektiven
Leistung“ im Spiel, sondern auch „die
kollektive Wirkung des Ensembles“
sind die Garanten des großen Erfolgs
der ersten Produktion „Die Mausefal-
le“2, einer „musikalisch-politische[n]
Revue über den Weg des Angestellten ,
der sich mühsam aus seinem isolier-
ten Kampf zur breiten proletarischen
Klassenfront durchkämpft“.3

Die „vereinheitlichende Kraft“ schreibt
die Berichterstatterin zum einen der
gemeinsamen marxistischen Weltan-
schauung zu, zum andern der Person
Gustav von Wangenheim, dem Grün-
der der Truppe, der das Kollektiv poli-
tisch und dramaturgisch stimuliert.
Die Analogien zu den Theaterkollekti-
ven nach 1968 liegen auf der Hand:
Auch dort stärkt das gemeinsame po-
litische Bewusstsein (zumindest zu-
nächst) die Gruppen, ergibt sich die
strukturelle Dialektik von Ensemble
und Regisseur,Chor und Chorführer, ist
die sozialistische kollektive Theateral-
ternative dem etablierten Theater ge-
genübergesetzt. Schließlich, ja zu aller
erst: beide Bewegungen, die 68er und
jene der Theater der Kollektive Ende der
zwanziger Jahre, verstehen das „Thea-
ter als politische Anstalt“4,sehen in der
Theaterarbeit das probate Mittel, die
Zeit und die Gesellschaft zu verändern.

Freilich, in den gesamtgesellschaftli-
chen Ausgangsbedingungen, in der
politischen Großwetterlage differieren
das Kollektiv am Ende der Weima-
rer Republik und jene der etablier-
ten Westrepublik der 68er Bewegung
stark: Statt Millionen von Arbeitslosen

gibt es jetzt weitgehende Vollbeschäf-
tigung und einen florierenden „Spät-
kapitalismus“,der den Massenkonsum
auf eine erste, bisher nicht bekannte
Höhe treibt, in einem politischen Kli-
ma des noch andauernden Kalten Krie-
ges,dessen Freiheitsideologie den Viet-
namkrieg zur Verteidigungsschlacht
für den Erhalt West-Berlins macht. Die
konkreten Theaterbedingungen an
den festen Häusern freilich gleichen
sich: Sie sind konservativ, strukturell
feudalistisch, wie in den Dreißigern
auch in den fünfziger und sechziger
Jahren noch immer bestimmt von 
„regieführenden Theaterherrscher[n]“5

und von einem Geist, der die Werk-
treue-Formel hochhält, um intellektu-
elle Bewegung und politisch-gesell-
schaftliche Ansprüche vom Theater
fern zu halten.

So geht die erste Attacke von jungen
Theaterleuten 1968 gegen „den auto-
ritären Geist des deutschen Theaters“,
gegen entfremdete, weil weitgehend
hierarchisierte und formalisierte Ar-
beitsbedingungen, die die gemein-
same schöpferische Selbstentfaltung
im szenischen Produkt verhindern.
Die gemeinsame „Verantwortung fürs
Ganze“ ist hier wie damals das Ideal.
Und die konkrete Forderung lautet:
„Das Theater müsste kollektiv geleitet
werden“, der „Trend zur kollektiven Re-
gie“ sei zu fördern, um das Verhältnis
Regisseur/Schauspieler dort produktiv
zu machen, wo kritische Mitarbeit der-
zeit „als etwas Regelwidriges“ gilt.6 An
den Strukturen, der falschen Organisa-
tion des Betriebs und den daraus re-
sultierenden theaterfeindlichen, weil
die schöpferischen Energien abtöten-
den Probenabläufen wird zuallererst
angesetzt. Visionäres und utopisches
Ziel ist eine kritische Theaterarbeit,„ein
Prozeß der gemeinsamen Bewußtwer-
dung,des Probierens,Diskutierens,For-
mulierens, bei dem der Regisseur nicht
kommandiert, sondern stimuliert,
klärt, kontrolliert – also die Reflexion
vorbereitet, anregt und zusammen-
faßt“.7
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Vom Sozialisten- zum Kunst-
Kollektiv: die Schaubühne am
Halleschen Ufer

Ausgerechnet in der Frontstadt des
Kalten Krieges und dem Entstehungs-
ort der Studentenbewegung, in West-
Berlin, etabliert 1970 ein SPD-Senat
Peter Stein und sein Kollektiv. Er gibt
ihnen an der Schaubühne am Halle-
schen Ufer die Chance, ihre Vorstellun-
gen vom zeitgenössischen politischen
Theater organisatorisch und künstle-
risch zu verwirklichen. Die Gruppe tritt
mit dem gemeinsamen Ziel an, sich als
sozialistisches Kollektiv auszubilden,
dessen Endziel ein gelungener Kom-
munismus ist.8 Bei der ersten Produk-
tion, Brecht/Gorkis „Die Mutter“, schart
man sich bewusst um eine frühere Pro-
tagonistin Brechts, um beiden Vertre-
tern eines kritisch-politischen Theaters
die Referenz zu erweisen und von ihnen
zu lernen. Man steuert darüber hinaus
entschieden die Zielsetzung an, sich als
Kollektiv zu bewähren: „Indem das En-
semble die Bildung eines revolutionären
Kollektivs darstellte,wollte es selber ler-
nen,ein revolutionäres Kollektiv zu wer-
den“.9 Das geschieht weder naiv noch
politisch blauäugig. Historisierung ist
das dialektische Verfahren, das Brecht
vorgeschlagen und praktiziert hat,
wenn man „von fernen Umständen

handelnd, sehr wohl seine eigenen mit-
bedenkt“,wie Peter Iden es für diese ers-
te Schaubühnen-Produktion festhält.
Und man hat ebenso die Wechselwir-
kung im Kalkül, dass die mit der Gruppe
gemachten Erfahrungen den histori-
schen Stoff anreichern,so wie diese wie-
derum das eigene Selbstverständnis,die
eigene Vorstellung vom Kollektiv stär-
ken und verändern. Schon hier bewährt
sich die auch künftig praktizierte Maxi-
me, die eigene Erfahrung, die eigene
bürgerliche Herkunft,die aktuelle Situa-
tion der Theatermacher im Stück nicht
nur zu spiegeln, sondern mit seiner Hil-
fe diese zu erforschen. Sie gilt für nahe-
zu alle nachfolgenden Produktionen.

Diese Erforschung beginnt weit vor
den Proben, und zwar mit einer Inten-
sität und Gründlichkeit, wie sie das
deutsche Theater bisher nicht gekannt
hat. Die von der Truppe 31 mit Staunen
wahrgenommene „lebendige Bezie-
hung zum Stoff“, die sich durch ge-
meinsame Vorarbeit ergibt, ist im
Schaubühnen-Kollektiv in vielfacher
Weise gesteigert: Die demokratische
Struktur, die flachen Hierarchien, das
veränderbare Mitbestimmungsstatut
sind nur der formale Boden und die
notwendige Voraussetzung für jene
Produktivität aller, die schon bald an
Selbstausbeutung grenzt. Denn die

Transparenz der Entscheidungsprozes-
se, die Bedeutung, die der inneren
Kommunikation von der kollektiven
Leitung und allen Kollektivmitgliedern
beigemessen wird, das Delegieren von
Arbeitsprozessen an selbstverantwort-
liche Untergruppen stimulieren un-
ablässig die Verantwortung jedes Ein-
zelnen fürs Ganze.Was sich an Reflexi-
onsbereitschaft und wissenschaftli-
cher Präzision in den Vorbereitungs-
und Probenprotokollen spiegelt und
entfaltet, was in stückeinführenden
Projekten szenische Gestalt gewinnt,
ist der „Umschlag einer organisato-
risch-technisch gebotenen Praxis in ei-
ne intellektuelle Leistung“10 – in intel-
lektuelle Kollektivleistung muss man
präzisieren, denn die vielen Protokolle
dienen nicht nur der wechselseitigen
Information,sie sind Medium einer kol-
lektiven Selbstartikulation, die an Ge-
nauigkeit und Ergiebigkeit der Analyse
Erstaunliches leistet. Und dem Schau-
bühnen-Kollektiv gelingt auch der
nächste Schritt: der Umschlag von Wis-
sen und Reflexion „in besondere Formen
theatraler Ästhetik“.11 Die organisatori-
schen Mühen der Ebenen, die Neuord-
nung der Arbeitskonditionen lösen die
damit verbundene Hoffnung gesteiger-
ter künstlerischer Produktivität ein,stel-
len sich, vor allem in den ersten Jahren,
als „Präsenz der Arbeitsform im Arbeit-
sergebnis“ (Iden) dar. Zu Recht kann
man bei der „Mutter“, bei „Peer Gynt“,
bei den „Sommergästen“ und bei vielen
anderen Produktionen von neuen, ori-
ginär entstehenden theatralen Formse-
mantiken des Kollektivs sprechen, die
hier ausführlich darzulegen und vorzu-
führen nicht der Raum ist.

Gesellschaftsanalyse als Basis
der Mitbestimmung:
Schauspiel Frankfurt 1972–1980

Die Mitbestimmung am Schauspiel
Frankfurt zwischen 1972 und 1980 hat
in Peter Palitzsch die verantwortliche
Galionsfigur und eine Theaterpersön-
lichkeit,die die politische Theaterarbeit
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2 I Die Mitglieder
der „Truppe 31“,
eine der erfolg-

reichsten proleta-
risch-revolu-

tionären Theater-
gruppen in den

frühen dreißiger
Jahren. In der

Bildmitte Steffi
Spira; rechts
Gustav von

Wangenheim.

3 I Peter Palitzsch,
in den siebziger

Jahren treibende
Kraft des Mit-

bestimmungs-
modells am
Frankfurter

Schauspiel, wurde
durch Brechts

Theaterarbeit am
Berliner Ensemble

geprägt – hier 
bei Proben zu 

Helmut Baierls
„Frau Flinz“ 1958.
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des Berliner Ensembles, das Palitzsch
nach dem Mauerbau verließ, unmit-
telbar in die bundesrepublikanische
Gesellschaft hinein trägt. Palitzsch’ le-
bendiges Brecht-Erbe heißt schon seit
seiner Stuttgarter Schauspieldirekto-
renzeit (1966-72) Theater der Gesell-
schaftsanalyse.Nach Brechtscher Basis-
maxime soll „das menschliche Zusam-
menleben“ auf dem Theater „genau
studiert werden“.12 Dieser Grundsatz
ist verknüpft mit der Erfahrung und
dem Ideal kollektiven Produzierens,
das – so Palitzsch – die Aufführung
„qualifizieren“ soll.13

Das ist die zentrale Frage,die das Frank-
furter Vorhaben durchgehend be-
stimmte:„Wie kollektive Arbeitsmetho-
den in die Proben eingebracht werden“.
Ein Gespräch unter eben diesem Titel
hat Theater heute im Sonderheft 1974
abgedruckt. Palitzsch gibt auch hier
Richtung und Kriterien vor: „Man kann
nur kollektiv arbeiten, wenn Kriterien
geschaffen werden, die objektiv sind;
und objektive Kriterien im Theater sind
gesellschaftliche.“ Hier spricht der über-
zeugte Marxist, ebenso wenn er die
selbstschöpferische Kraft des Kollektivs
aufruft:„[...] ja für mich kann sogar nur
die Gruppe zu einer wirklich großen
Phantasie kommen [...] die wirklich pro-
duktive Phantasie setzt ein, wenn die

gesamten anderen Gründe, das gesell-
schaftliche Verhalten, das Alter, das Ge-
schlecht usw.die Figur definieren.Wenn
das wirklich durchdacht und miteinan-
der diskutiert worden ist, erst dann
kann man von Phantasie sprechen.“14

Die Einwände der Frankfurter Schau-
spieler und Dramaturgen im Gespräch
sind die gleichen wie die des (im Band
„War da was?“ gut dokumentierten)
Mitbestimmungsalltags:das hartnäcki-
ge Ringen um ein anderes, ein neues
Regisseursbild, um ein Verhältnis, das
mit dem Regisseur die Probenabläufe
produktiv macht, ihn von seiner Zensu-
ren verteilenden Oberlehrerfunktion
befreit. Beklagt werden der Druck der
Öffentlichkeit und der Presse, die re-
spektable, innovative Ergebnisse se-
hen wollen, der Ablieferdruck der „Wa-
ren“-Herstellung in einem vom Abon-
nement bestimmten Stadttheaterbe-
trieb, die individuellen Rollenwünsche
der Schauspieler, die Analysedefizite in
Stückdiskussionen und bei der Spiel-
planvorbereitung. Das alles wird auch
den Widrigkeiten des Systems zuge-
schrieben. „Wenn wir wirklich kollektiv
arbeiten könnten, dann hätten wir hier,
in einem kühnen Vorgriff auf den Sozia-
lismus, Arbeitsweisen wie Inseln im Ka-
pitalismus geschaffen“, führt Drama-
turg Laube zur Entlastung der ange-
spannten Situation an und macht zum

Schluss einen Definitionsversuch, der
sich an der Frankfurter Realität orien-
tiert: „Es ist also ein falsches Gruppen-
verständnis, wenn man meint, Gruppe,
das sei die Nivellierung aller zu einem
harmonischen Ganzen, sondern Grup-
pe kann auch in unserer Arbeit nur ver-
standen werden als eine sinnvol-
le Zusammensetzung von einzel-
nen Qualitäten“.15
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Es handelt sich bei 
diesem Beitrag um
den Auszug aus einem
Aufsatz des Verfassers
mit dem Titel „Theater-
kollektive. Von der
Truppe 31 zur Martha-
ler-Familie, von der 
Politisierung der 68er
Bewegung zur Privati-
sierung der Theater-
macher in den Neunzi-
gern“. Dieser erscheint
demnächst in „Der
Kampf ums politische
Theater. Regie, Drama-
tik, Organisation um
1968“ (Hg. I. Gilcher-
Holtey, D. Kraus, F.
Schößler) im Campus-
Verlag.
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