Von Atombomben und Kommunisten
Heinar Kipphardt und das Dokumentarische Theater
der 1960er Jahre

FELIX BUTZLAFF

Drei Stunden hatte die lang erwartete Urauffithrung gedauert. Immer wieder war
der Theaterabend an der Freien Volksbithne Berlin am 11. Oktober 1964 von
Beifall unterbrochen worden, in den sich rasch auch Bravo-Rufe gemischt hat-
ten. Am Ende war das Publikum begeistert — donnernder Applaus und bebender
Theaterboden. Bis zum Sommer 1965 spielte das Ensemble das Stiick ,,In der
Sache J. Robert Oppenheimer* 68-mal und allein in der Theatersaison 1964/65
tibernahmen es 25 Biihnen im deutschsprachigen Raum. Schon im Januar 1964
war das Theaterstiick von Heinar Kipphardt als Fernsehspiel beim Hessischen
Rundfunk uraufgefiihrt worden und der Autor erhielt im Laufe des Jahres mehre-
re Preise fiir sein Werk." Presse und Zuschauer jedenfalls waren sich einig, hier
Theater im besten Sinne als provozierende, aber zutreffende Zeitdiagnose gese-
hen zu haben.

Fiir seinen Autoren Kipphardt jedenfalls wurde das Stiick ein glinzender Er-
folg: Die Suhrkamp-Ausgabe des Dramas erlebte bis 2012 vierzig Auflagen,
wurde in zahlreiche Sprachen iibersetzt und weltweit aufgefiihrt.” Kipphardt und
das moderne deutsche Theater wurden — fiir kurze Zeit — weltberithmt.” Rolf

1 Heinar Kipphardt wurde fiir sein Stiick 1964 mit dem ,,Gerhart-Hauptmann-“ sowie
mit dem ,,Adolf-Grimme-Preis* und dem ,,Fernsehpreis der Deutschen Akademie der
Darstellenden Kiinste* ausgezeichnet.

Vgl. Hanuschek, Sven: Heinar Kipphardt, Hannover 2012, S. 45-46.
Vgl. Buddecke, Wolfgang/Fuhrmann, Helmut: Das deutschsprachige Drama seit
1945. Schweiz, Bundesrepublik, Osterreich, DDR, Miinchen 1981, S. 89.



56 | FELIX BUTZLAFF

Hochhuth, Peter Weiss und eben Heinar Kipphardt galten Mitte der 1960er Jahre
international als Aushidngeschilder des westdeutschen Dramenspiels. Pointiert
gelang ihnen, eine aufkeimende gesellschaftliche Unruhe zu biindeln und mit
neuen Ausdrucksformen des Theaters zu verbinden, iiber die Form des Theater-
stiicks grundlegende, jedoch ungeloste gesellschaftliche Fragen in die Offent-
lichkeit einzuspeisen und damit auch zu Katalysatoren einer diskursiven Gemen-
gelage zu werden, die sich zunehmend den verdringten Stolpersteinen widmete.
Ihr ,,Dokumentarisches Theater* lief} aufthorchen.

,Dokumentarisch® war dabei ihr Anspruch an die Stiicke, mit denen sie be-
kannt und beriihmt wurden — Hochhuths ,,Der Stellvertreter 1963, Kipphardts
»In der Sache J. Robert Oppenheimer 1964 sowie Peter Weiss’ ,,Die Ermitt-
lung 1965 montierten historisches Quellenmaterial und hielten sich mehr oder
weniger eng an historisch verbiirgte Handlungen und Ereignisse.* Mit ihren Rea-
litatsbeziigen nahmen sie Abstand von einer Kunst, die mittels wolkiger Meta-
phern und in vorzeitliche Kostiime gekleidet mit verwinkelten Anspielungen ei-
ne kritische Gesellschaftsdiagnose ins Auge fasste; sie hingegen wollten viel-
mehr direkt und ungeschminkt ihre Kritik an einer in den Endjahren der Ara
Adenauer erstarrten bundesdeutschen Gesellschaft in die Theatersile hineinja-
gen.

Gerade Heinar Kipphardt war ein Schriftsteller und Theaterdramaturg, der
dieses Ringen mit der westdeutschen Gesellschaft verkorperte und wie kaum ein
anderer fiir die junge, zeitgendssische Dramatikergeneration Mitte der 1960er
Jahre stand. Geboren 1922 im ldndlichen Schlesien hatte er den Russlandfeldzug
als junger Gefreiter tiberlebt und sich immer wieder in die Literatur gefliichtet, in
der er kleine Schutzrdume fand. Sein Vater eckte bei den nationalsozialistischen
Autoritédten regelméBig an, verbrachte Jahre in Haft, unter anderem im Konzent-
rationslager Buchenwald. Heinar Kipphardt galt schon als kleines Kind als ei-
gensinniger Raufbold, mit dem sich die Gleichaltrigen des Dorfes auf Geheil3 ih-
rer besorgten Eltern nicht einlassen sollten. Uber einen als ,,Roten” verschrienen
Pferdeknecht kam er mit sozialistischen Mythen und Erzidhlungen in Kontakt —
ein Faden, den er iiber sein Interesse an philosophischer Literatur spéter wieder
aufgriff. Gerade die Philosophie faszinierte ihn als eingehende Beschiftigung
mit der menschlichen Seele, sodass er sich am Ende seines Medizinstudiums fiir
die Richtung Psychiatrie entschied. Abends und nachts aber las und schrieb er.

Befragt nach seinen Erfahrungen an der Ostfront gab er spiter zu Protokoll,
dass ihn tief beeindruckt habe, mit welcher Uberzeugung und Inbrunst die sow-

4 Zu den ,,neuen” dramaturgischen Methoden vgl. Buddecke/Fuhrmann 1981 (s. Anm.
3), S. 89 ff. sowie Ismayr, Wolfgang: Das politische Theater in Westdeutschland, Ko-
nigstein 1985, S. 131-144.
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jetischen Soldaten in den Kampf gezogen seien: Dass ,,auf der Gegenseite Men-
schen sogar in aussichtsloser Position fiir eine Sache kidmpften, die sie liebten.
Da waren Menschen, die sich meiner skeptizistischen Betrachtungsweise entzo-
gen.“5 Dies mag im Nachhinein pathetisch oder romantisierend klingen, aber bei
einem sich selbst als Zyniker beschreibenden, Literatur liebenden jungen Mann
im Krieg — der Vater eingekerkert und gefoltert vom eigenen Staat, fiir den der
Junge aber sein Leben in die Schlacht werfen musste — ist ein solches Erstaunen
vielleicht glaubwiirdig.

Auch der Sozialismus als Gesellschaftsutopie beschiftigte ihn weiterhin; und
nach dem Abschluss seines Studiums und der Facharztausbildung in der Psychi-
atrie in Krefeld und Diisseldorf hatte Kipphardt von der westdeutschen Gesell-
schaft und auch von der neuen Nachkriegsliteratur genug: ,,Seltsam, es gab kei-
nen Nazi, niemand hatte das mindeste gewufBt. Ich schiamte mich der Landsleute,
die ohrenbetdubend lamentierten, dass es ihnen dreckig ging. Die weinerliche Li-
teratur, die sentimentalisch den Krieg, die gottliche Weltordnung und die Alliier-
ten anklagte, war mir ebenso unangenehm.“6

Vom KRANKENHAUS AN DEN SCHREIBTISCH

1949 iibersiedelte er, verheiratet und Vater einer Tochter, nach Ostberlin und trat
dort eine Stelle an der Charité an. Hier hoffte er, am Aufbau einer besseren Ge-
sellschaft teilhaben zu konnen, mitzutun. Die Arbeit an und mit Patienten aller-
dings war ihm schnell ermiidend geworden — was ihn an der Psychiatrie indessen
faszinierte, waren die Erkenntnis, das Philosophische, die groen Grundfragen,
nicht hingegen der mitunter anstrengende, auch von Riickschldgen geplagte, rou-
tinierte Umgang mit kranken Patienten. Das Schreiben in den Abendstunden
wurde ihm daher immer wichtiger und ernster, und bereits 1950 wechselte Kipp-
hardt von der Abteilung fiir Nervenheilkunde der Charité ans Deutsche Theater.
Vermittelt iiber einen Bekannten seines Vaters fand er dort eine Stelle, zundchst
zustindig fiir die Theater-Zeitschrift, bald auch als Dramaturg.

28 Jahre alt, meinte er, hier seine Aufgabe gefunden zu haben. Mit viel Ener-
gie und Entschlossenheit warf er sich in die Arbeit, wie damals wohl so viele
junge Kriegsiiberlebende, auch getrieben von dem Gefiihl, die verpasste und ver-

5 Kipphardt, Heinar: Schreibt die Wahrheit. Essays, Briefe, Entwiirfe, Band 1: 1949-
1964, Reinbek bei Hamburg 1969, S. 12.
6 Ebd., S. 13.
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lorene Zeit irgendwie nachholen zu miissen.” Mit seinen Vorstellungen von Kul-
tur, Literatur, Theater und ihrer Rolle in der und fiir die Gesellschaft kam Kipp-
hardt jedoch schnell den etablierten Kulturautorititen ins Gehege. Er fiihlte sich
eingeengt, das Erschaffen einer besseren Gesellschaft bestand fiir ihn nicht in der
politischen Agitation innerhalb bestehender Strukturen, sondern in der Reflexi-
on, im Fragenstellen, im Unbequemen.

Als eine Art Grenzginger zwischen Wissenschaft und Theater, als Drama-
turg und Arzt wurde ihm der Themenraum zwischen moralischer Verpflichtung
und wissenschaftlicher Einsicht zu einem fortwihrend dringenden Anliegen.
Schon in einer seiner ersten Inszenierungen am Deutschen Theater, im Jahr 1952
das Stiick ,,Entscheidungen® zur deutsch-sowjetischen Freundschaft, griff er die-
se Sujets auf. Pflichterfiillung, Moral, Loyalitit, Gehorsam — dies waren in den
1950er und 1960er Jahren Kipphardts Schliisselkategorien, die fiir ihn auf der
Suche nach dem ,,neuen Grad an Authentizitit in (der) Literatur® und seiner
Analyse der deutschen Gesellschaft zentral wurden. Und so trieb ihn auch seit
dem Ende der 1950er Jahre eine Geschichte um, von der er sich eine neue Form
der Dr.-Faustus-Erzéhlung versprach: das Tribunal iiber J. Robert Oppenheimer,
den amerikanischen ,,Vater der Atombombe*, der in der Ara des McCarthyismus
in den USA unter den Verdacht der Illoyalitit und des Gedankenverrats gefallen
war und tiber dessen Vertrauenswiirdigkeit und sicherheitsrechtliche Bedenken
1954 eine Expertenkommission in langen Anhorungen zu entscheiden hatte.

1958 und noch in der DDR begann Kipphardt, aus den Protokollen der Kom-
missionssitzungen, Anklagen, Zeugenbefragungen, Verhandlungen und Pléddo-
yers eine Geschichte und ein Stiick zu kondensieren. Das Spezialthema Oppen-
heimer trug etliche von Kipphardts Kernthemen in sich und spielte auf viele ge-
sellschaftlich ungeloste Konflikte in der Nachkriegszeit an, auf die sich Bezug
nehmen lie: Da war zunéchst die Frage nach dem Zusammenhang von Wissen-
schaft und Ethik, die nach den Atombombenabwiirfen iiber Hiroshima und Na-
gasaki und im nun sich aufschaukelnden Kalten Krieg immer heftiger ins Bild
dringte. Trugen etwa Atomphysiker eine Mitverantwortung fiir die Verwendung
der von ihnen gemachten Entdeckungen und Erfindungen? Hatte ihre Loyalitit
der sie unterhaltenden und ausstattenden nationalen Regierung zu gelten oder
waren sie als Wissenschaftler der iibergeordneten menschlichen Gattung, der
Humanitit, verpflichtet? Diese Fragen wurden gerade fiir Physiker umso wichti-
ger, als mit dem Zerstorungspotenzial immer neuer Waffen im Riistungswettlauf
bereits nach kurzer Zeit die theoretische und praktische Moglichkeit zur Aus-
16schung der gesamten Menschheit auf beiden Seiten des Kalten Krieges erreicht

7 Vgl. Hanuschek 2012 (s. Anm. 2), S. 22.
8 Ebd.,S.7.
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wurde. Und konnten die Erkenntnisse der Physiker mit all ihrer Zerstorungskraft
dann guten Gewissens den nationalen Regierungen iiberantwortet werden, die
nach ganz anderen als wissenschaftlich-rationalen Kriterien tiber deren Verwen-
dung entschieden?

Die Frage nach dem Geist der Wissenschaft, nach dem ,,richtigen* Verhalten
in diesem Konflikt, quilte Oppenheimer jedenfalls. Denn er stand im Kern die-
ses Dilemmas. 1904 als jiidisch-deutscher Einwanderersohn in den USA gebo-
ren, hatte er in Cambridge, Gottingen, Ziirich und Berkeley studiert und gearbei-
tet und sich einen Namen auf dem Gebiet von Atomphysik und Relativititstheo-
rie gemacht.9 In den 1930er Jahren hatte er mit kommunistischen und sozialisti-
schen Gedanken und Zirkeln sympathisiert, sich aber iiber die Beschiftigung mit
dem Stalinismus davon entfernt. Als Projektgruppenleiter des ,,Manhattan Pro-
ject” war er fithrend an der Fertigstellung der ersten US-Atomwaffen und auch
an der Diskussion der japanischen Abwurfziele beteiligt. Die Bombenabwiirfe
im Sommer 1945 hatten ihn erschreckt und in der Folgezeit engagierte er sich fiir
eine Einhegung und internationale Kontrolle des Wettriistens im Verbund mit
der Sowjetunion, was ihm nur unter den rationalen Handlungsbedingungen einer
internationalen Uberwachungsbehdrde méglich zu sein schien. Gleichzeitig aber
faszinierten und lockten ihn als Wissenschaftler die Forschungsziele und -mog-
lichkeiten im Zusammenhang mit einer Wasserstoff- und Neutronenbombe, die
Ende der 1940er Jahre in den USA als nichste Etappe zu einem Riistungsvor-
sprung ins Auge gefasst worden waren. Oppenheimers grundsitzliche Zweifel
aber blieben bestehen, sodass seine unentschiedene Haltung letztlich dazu fiihrte,
dass er in einer US-amerikanischen Gesellschaft, die immer aufgepeitschter nach
vermeintlichen Sowjetspionen und Sympathisanten fahndete, iiber seine Griibe-
lei sowie sein mitunter auch offentliches ,,Nachdenken* zum Thema schlielich
unter Sabotage-, Zersetzungs- und Verzogerungsverdacht fiel. Eine Kommission
aus Armeeangehorigen, Wissenschaftlern und Atomindustriellen sollte heraus-
finden, ob Oppenheimer ein Saboteur war, ob ihm ,,Gedankenverrat“10 nachge-
wiesen werden konnte und ob ihm die Sicherheitsgarantie zur Mitarbeit an den
im Riistungswettrennen scheinbar iiberlebenswichtigen Waffengattungen noch
erteilt werden konnte. Der Umgang einer staatlichen Autoritidt mit seinen Biir-
gern stand dabei ebenso im thematischen Fokus des Stiickes: Welche Form der
Loyalitét durfte ein Staat seinen Untertanen abverlangen und welche Grade an
Dissidententum waren fiir den Einzelnen noch zu rechtfertigen?

9  Vgl. Teroerde, Heiner: Politische Dramaturgien im geteilten Berlin. Soziale Imagina-
tionen bei Erwin Piscator und Heiner Miiller um 1960, Géttingen 2009, S. 222.
10 Buddecke/Fuhrmann 1981 (s. Anm. 3), S. 376.
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Fiir Kipphardt hatte die Form eines Tribunals oder einer Untersuchungs-
kommission gegen Oppenheimer auch insofern ein stark autobiografisch gefirb-
tes Moment, da er selbst 1958/59 eine dhnlich quilende Untersuchung iiber sich
hatte ergehen lassen miissen. Die Kulturkommission der SED verdéchtigte ihn,
mit seiner Arbeit und der von ihm vertretenen Theaterésthetik zum Aufbau eines
Arbeiter- und Bauernstaates nichts beizutragen oder ihm gar zersetzend entge-
genzuwirken. Neun lange Stunden dauerte die Verhandlung, 167 eng bedruckte
Bogen Typoskript umfasst das davon zeugende Protokoll.'' Der desillusionierte
Kipphardt verlie die DDR daraufhin 1959 wieder, zehn Jahre nach seinem
Wechsel nach Ostberlin zog es ihn erneut in den Westen.

Die Verhandlung vor einer Kommission war aber auch in den anderen ikoni-
schen Stiicken des Dokumentarischen Theaters das stilbildende Mittel, denn hier
konnte deutlich unterstrichen werden, wie man die gesellschaftlichen Zustinde
interpretierte: "2 Eine finstere Phalanx der ,,alten Méchte sa3 zu Gericht iiber die
vermeintlich ,,neuen* Stromungen, ein dialektisches Hin und Her der Argumen-
te, mit der Macht des Faktischen gegen die Uberzeugungen und Argumente, de-
ren Zeit nun kommen sollte. Peter Weiss’ ,,Ermittlung® etwa thematisierte in
dhnlicher Form die Auschwitz-Prozesse und auch Kipphardt hatte in seinem vor-
hergehenden Stiick ,,Der Hund des Generals“ die Frage nach Moral und Verant-
wortung anhand einer Verhandlung inszeniert: Ein General, der an der Ostfront
tiber einen unsinnigen Alltagsvorfall eine ganze Kompanie absichtlich verheizte,
sollte dafiir im Nachkriegsdeutschland vor einer aus ideologisch Verbiindeten
bestehenden Kommission verantwortlich gemacht werden — mit vorhersehbarem
Ausgang.

Kipphardt ging es dabei immer auch um die psychologische Dimension des
faschistischen Menschen und ,,das Problem der verinnerlichten Autoritiit“”,
welche in der Dialektik eines Hearings deutlich werden sollten. Denn die ober-
fldchliche und an den Protokollen orientierte Prozessform tduscht zwar eine sich
entwickelnde Wabhrheitsfindung vor, macht aber gleichzeitig dem Zuschauer
klar, dass unter der vermeintlich offenen Atmosphére einer Anhorung ,.ein abge-

«l4

kartetes, ldngst entschiedenes Verfahren durchscheint. Die verhandelnden

Ausschiisse sind in den Stiicken oft, so wie im ,,Oppenheimer®, keine unabhin-

11 Hanuschek, Sven: ,,Ich nenne das Wahrheitsfindung.* Heinar Kipphardts Dramen und
ein Konzept des Dokumentartheaters als Historiographie, Bielefeld 1993, S. 141 f.

12 Vgl. Ismayr 1985 (s. Anm. 4), S. 118.

13 Urs Jenny zitiert nach Karasek, Hellmuth: Dramatik in der Bundesrepublik seit 1945,
in: Lattmann, Dieter (Hg.): Kindlers Literaturgeschichte der Gegenwart. Die Literatur
der Bundesrepublik II, Miinchen 1980, S. 221-408, hier S. 333.

14 Karasek 1980 (s. Anm. 13), S. 335.
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gigen Gerichte, sondern Regierungskommissionen, die im Kontext der eigenen
Exekutivarbeit entscheiden, unter Ausschluss der Offentlichkeit und ohne die
Méglichkeit, in Berufung zu gehen."”

RUCKKEHR IN EINE VERANDERTE BUNDESREPUBLIK

Die westdeutsche Gesellschaft, Kultur, Jugend, Literatur, etc., in die Kipphardt
aus der DDR zuriickkehrte, war nicht mehr dieselbe wie vor seiner Emigration.
Ganz leise erst, spiter dann immer dridngender zeichneten sich Verschiebungen
zartrosa am Horizont ab. Das Restaurative der Adenauer-Jahre wirkte fiir Kipp-
hardt allerdings bleierner denn je. Und auch das Gros der deutschen Schriftstel-
ler oder Theaterauffithrungen nahm er wahr als eine fortwiahrende Flucht aus der
ihm so wichtig gewordenen Aufgabe, einer Gesellschaft stets und wiederkehrend
die unbequemen Fragen ins Gedéchtnis zu rufen.

In den frithen 1960er Jahren der Bundesrepublik allerdings war Kipphardt
nicht allein mit seinem Ansinnen. Und so wie Wissenschaftstheorien, 6konomi-
sche Dogmen oder politische Ideologien stets ihnen Plausibilitit zugestehende
Zeitldufte brauchen, so verschoben und verdichteten sich Anfang der 1960er Jah-
re in Deutschland Ereignisse und Entwicklungen, die in einer Art ,,politisieren-
dem Schock“'® den Gedanken an die immerwihrende Festigkeit von gesell-
schaftlichem Nachkriegskonsens und ,,Wirtschaftswunder*“-Prosperitét briichig
werden lieBen. Dies bot den Ideen und Vorhaben von Heinar Kipphardt, Peter
Weiss und Rolf Hochhuth einen starken Resonanzboden und begriindete ihre Re-
levanz.

Der sich intensivierende Kalte Krieg und der Bau der Mauer hatten nicht nur
die deutsche Teilung einstweilen besiegelt, sie hatten auch deutlich gemacht,
dass die Politik der Abgrenzung — der starken, donnernden Rhetorik und des An-
tikommunismus, die sich besonders die CDU und Adenauer auf die Fahnen ge-
schrieben hatten — am Ende machtlos war, die endgiiltige Abtrennung der ,,SBZ*
zu verhindern. Die Kubakrise und das sich hochschaukelnde Wettriisten zwi-
schen den Supermichten trugen ihren Teil dazu bei, das Gefiihl einer existenziel-
len Bedrohung zu entwickeln. Auch die ersten Anzeichen von schwichelnder
Konjunktur und eines moglichen Endes des Nachkriegsaufschwungs befeuerten
diese Unruhe. Und der autoritiir iibersteigerte Antikommunismus, wie etwa in
den Anhorungen des amerikanischen Senators McCarthy, erinnerte viele deutlich

15 Vgl. Teroerde 2009 (s. Anm. 9), S. 229.
16 Buddecke/Fuhrmann 1981 (s. Anm. 3), S. 89.
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daran, dass eines der identitétsstiftenden Elemente der Bundesrepublik durchaus
nicht nur versteckte oder indirekte Beziige zum Nationalsozialismus aufwies.
Nicht zuletzt die Frankfurter Auschwitz-Prozesse ab 1963 brachten die Fragen
nach der nationalsozialistischen Vergangenheit, aber eben auch die nach der
Verantwortlichkeit des Einzelnen mit Nachdruck auf die Agenda der gesell-
schaftlichen Debatten.

Die Gesellschaftsdiagnosen einer individualistischen Leistungsideologie,
nach der ein bedingungsloses Funktionieren und eine abstrakte Pflichterfiillung
als zentrale Werte angenommen wurden, eine lang zuriickreichende Tradition
der Autoritétsglaubigkeit in Politik und Gesellschaft ebenso wie der Antikom-
munismus als ein Identitidtskern waren die Merkmale, die Hochhuth, Weiss und
Kipphardt der bundesdeutschen Gesellschaft vorhielten und damit Kontinuitéiten
zwischen faschistischer Diktatur und der demokratischen Bundesrepublik her-
ausstrichen.” Vor allem aber war es das Dokumentarische, was den vermeintli-
chen Lehren eines Stiickes Wucht und Eindringlichkeit verleihen sollte, wenn
dessen Autoren nicht vor einem abstrakten, fabelhaften Hintergrund ihre Gesell-
schaftskritik entwickelten, sondern Protokolle, Verhandlungen und reale Figuren
mehr oder weniger zum Vorbild nahmen, um Dringlichkeit und Dilemma mit
Drastik zu versehen. Es war eben auch ein Versuch der Biihnen, sich aus der von
den tagesaktuellen Debatten abgekapselten Autonomie und Selbstgeniigsamkeit
der Kunst zu befreien — sie wieder Anschluss finden zu lassen an Diskussionen
und Streit tiber das Politische und die Gesellschaft.

Dies zeigt auch die Tatsache, dass sowohl Weiss als auch Kipphardt wihrend
der 1960er Jahre in heftige Auseinandersetzungen um den sogenannten Miinch-
ner Theaterstreit verwickelt waren. Weiss, weil er nach Auffithrungen seines
,» Vietnam-Diskurses* Spenden fiir den Vietcong sammeln lassen wollte; und
Kipphardt, weil er als Chefdramaturg der Miinchner Kammerspiele 1971 zulieB,
dass im Programmbheft des Biermann-Stiicks ,,Dra-Dra* eine Collage mit Politi-
kerkopfen auf Drachenkorpern erscheinen sollte — und der Miinchner SPD-
Oberbiirgermeister Hans-Jochen Vogel darauthin seinen Vertrag nicht verlédnger-

18
te.

17 Vgl. Teroerde 2009 (s. Anm. 9), S. 245.
18 Vgl. Karasek 1980 (s. Anm. 13), S. 332.
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DAs DOKUMENTARISCHE THEATER ALS
ZEITGEMASSE PROVOKATION

Das laut zu sagen, was ist, sei und bleibe immer noch die revolutionérste Tat —
dieses Bonmot, welches Rosa Luxemburg einst Ferdinand Lassalle zusprach,
hatten sich die Protagonisten des Dokumentartheaters auf die Fahnen geschrie-
ben. Sich an Realititen zu orientieren, historische Vorginge als moglichst ge-
naues Fundament der eigenen Arbeit zu benutzen, war dabei ihr Programm. Das
in sich gewandte, an sich selbst und seiner Kunst und Phantasie Geniige finden-
de, immer auch iiber den Krieg und die Folgen lamentierende Theater der Nach-
kriegszeit, mit Wolfgang Borchert als einer zentralen Figur, war ihnen zu sehr
ein kapitulierendes Abbild der verstaubten Adenauer-Gesellschaft geworden.
Und die westdeutsche Dramatik der 1950er Jahre fand im eigenen Land und
auch dariiber hinaus kaum Anklang oder Interesse.

Dabei war allerdings auch das Dokumentarische Theater keine vollige Neu-
erfindung, sondern bediente sich historischer Vorbilder: Gerade Bertolt Brecht
hatte immer wieder Ankldnge im Faktischen genommen und vor allem Erwin
Piscator hatte auf deutschen Biihnen der 1920er Jahre versucht, als Marxist mit-
tels Realitéts-inspirierter Werke dezidiert politische Botschaften zu verbinden.
Wihrend die Theaterstiicke der 1920er Jahre sich allerdings die direkte politi-
sche Agitation zur Aufgabe gemacht hatten, war der Eigenanspruch Ende der
1950er Jahre ein anderer: Nach den Erfahrungen des Zweiten Weltkrieges und
des Faschismus ging es Kipphardt, Weiss und Hochhuth um die Vermittlung und
die offene Einsichtnahme in den dialektischen Prozess von Wahrheitsfindung.
Der Zuschauer sollte etwas real Geschehenes auf der Biithne noch einmal nach-
vollziehen, um die moglichen Lehren daraus, auch unterstrichen durch das Ge-
fiihl einer ja nur mehr ,,dokumentierten* Wahrheit, besonders eindrucksvoll als
Fragen zu spiiren und diese im Hinterkopf nach Hause mitzunehmen. Die plum-
pe Agitation war an dieser Stelle uninteressant — Adressat und zu unterstiitzen
war der selbstbewusst hinterfragende Staatsbiirger, der empfinglich war fiir die
Widerspriiche und Paradoxien der behandelten Fille. Einen Reflexionsprozess
anzustofen — das war das Ziel, Peter Weiss sprach gar von ,,Kampfhandlun-
gen“' als Aufgabe.

Gerade die Zeitdiagnose der Adenauer-Ara, mit ihrer Vergangenheitsver-
drangung und ihren restaurativen Tendenzen, war es, die Schriftsteller wie
Kipphardt und Weiss anspornte, mittels Fakten und Realititsbeziigen besonders
deutlich gesellschaftliche Problemlagen zu offenbaren. Diese Betonung des Fak-

19 Zitiert nach ebd., S. 341.
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tischen ist dem Dokumentarischen Theater stets angekreidet worden: Sich mit-
tels einer Art ,,Faktenfetischismus® im passiven Abbilden zu erschopfen, sei laut
dieser Argumentation keine schopferische schriftstellerische Titigkeit mehr,
sondern lediglich ein Kompilieren und Zusammenfiigen von Wortprotokollen —
der Theaterautor mit Schere und Klebestift als wichtigsten Utensilien. Auch der
erhobene Authentizitidtsanspruch wurde scharf kritisiert: Das Dokumentarische
Theater wiirde den Zuschauer zu einem Zeugen degradieren, der lediglich ,,Er-
satz fiir die Wirklichkeit” zu sehen bekomme, ,,an der er gliicklicherweise nicht

20 . . . ..
“, wie etwa Martin Walser nicht miide wurde, zu betonen.

teilnehmen musste
Uberhaupt wiirde bereits die Bezeichnung ,,Dokumentarisch in die Irre fiithren,
da Theater und Biihnengeschehen zwangsldufig ja nichts anderes als Fiktion dar-
stellen wiirden und folglich eine ganz eigene, ,,artifizielle* Realitit als Kunstpro-
dukt beanspruchen konnten.

Einen Wissenschaftsanspruch oder eine reine Chronistentitigkeit aber wiesen
Weiss und Kipphardt immer weit von sich. Keineswegs beschridnke sich ihre
Rolle auf das Ausschneiden und Zusammenkleben von Protokollfetzen, sondern
schon die Szeneneinteilung und Kondensierung des Ausgangsmaterials sei ein
schopferischer Prozess, den es auch brauche, um zum Beispiel aus den etwa
3000 Protokollseiten von Oppenheimers Untersuchungskommission, aus den
vierzig gehorten Zeugen und den vielen Wochen Verhor eine ,,nur abendfiillen-
de Theaterauffithrung zu machen. Kipphardt erklirte, seine Leitlinie sei gewe-
sen, ,,Worttreue durch Sinntreue* zu ersetzen und sich dabei an Hegels ,,Vorle-
sungen iiber die Asthetik” anzulehnen, in denen dieser der Dichtkunst iiber histo-
rische Ereignisse die Aufgabe zuweise, das Herz und den Kern einer Begeben-
heit herauszuschdlen und mogliche Zufilligkeiten oder zu vernachlidssigende
Nebenentwicklungen couragiert wegzuschneiden.”'

So wurden aus den urspriinglich vierzig Zeugen eben sechs. Auch gibt es im
,»Oppenheimer* immer wieder Unterbrechungen des Dokumentarischen, die al-
lerdings das Anti-Illusionistische der Dokumentation noch unterstreichen sollen.
In regelméBigen Abstinden kommt einer der Darsteller an den Bithnenrand, um
in einer Art Atempause ein monologisches Zwischenfazit vorzutragen, um iiber
dieses Deutungsangebot sicherzustellen, dass Interpretationen zwischen den Zei-
len deutlich werden.

Neben den Urhebern, den Theaterschriftstellern und Dramatikern, spielte fiir
das Dokumentarische Theater in den 1960er Jahren noch ein weiterer Mann eine
entscheidende Rolle: Erwin Piscator brachte als Intendant an der Freien Volks-
biihne alle drei anfangs erwihnten Symbolstiicke des Dokumentarischen Thea-

20 Martin Walser zitiert nach Buddecke/Fuhrmann 1981 (s. Anm. 3), S. 89.
21 Vgl. Ismayr 1985 (s. Anm. 4), S. 117.
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ters als Urauffiihrungen auf die Bithne und wurde so zum Geburtshelfer dieser
Gesellschaftskritik. Wie bereits erwéhnt, zihlte er als Theaterregisseur kommu-
nistischer Agitationsstiicke schon in den 1920er Jahren in der Weimarer Repub-
lik zu den Protagonisten einer realitidtsbezogenen Theaterform und hatte die Jah-
re des Faschismus erst in Moskau und spéter in den USA im Exil verbracht. In
der Sowjetunion war seine Form der Asthetik auf wenig Gegenliebe gestoBen, er
hatte noch das Gliick, 1936 nach Formalismus-Vorwiirfen abgeschoben zu wer-
den.” Etliche seiner Mitstreiter aus den Weimarer Jahren wurden im Moskau der
1930er Jahre oder im Nachkriegs-Prag dagegen hingerichtet: Piscator galt im
Stalinismus zwischenzeitlich als Trotzkist. Aber auch in den USA wurde seine
kommunistische Vergangenheit nach Kriegsende duBerst misstrauisch bedugt,
wie im Ubrigen auch in der neu gegriindeten DDR, wo die SED 1951 eine ,,Ent-
schlieBung gegen den Formalismus in Kunst und Literatur, fiir eine fortschrittli-
che deutsche Kultur* erlieB.” Und als im hysterischer werdenden Antikommu-
nismus in den USA Piscator eine Vorladung vor das House of Un-American
Activities Commiittee erreichte, wihlte er den einzigen ihm noch offen stehenden
Weg: Er kehrte nach Westdeutschland zuriick, um dort seine Arbeit am Theater
fortzusetzen.

Dass er hier nicht gerade mit offenen Armen empfangen wurde, war eine Er-
fahrung, die Piscator wohl mit vielen heimkehrenden Emigranten teilte. Viele
der am Theater Beschiftigten, die sich iiber den Nationalsozialismus mit dem
Regime arrangiert hatten, waren mittlerweile an den Schaltstellen und Intendan-
turen der grofen Theater der Republik fest verankert. Piscator musste sich daher
mit kleineren Bithnen und wechselnden Anstellungen iiber Wasser halten, an
grof3e Perspektiven und langfristige Ensemblearbeiten war kaum zu denken. Erst
1962 gelang ihm, in Berlin eine Berufung als Intendant zu erkimpfen. Nun aber
konnte er all das umsetzen, was sich in ihm auch als Frustration in und an der
Gesellschaft als Triebkrifte und Zeitempfindungen angestaut hatte. Seine Wut
und Enttduschung iiber die Nachkriegsgesellschaft verband er mit den Eckpfei-
lern seiner dokumentarischen Realitétsédsthetik und verhalf mit den Stiicken von
Hochhuth, Weiss und Kipphardt einer Theaterstilrichtung zum internationalen
Durchbruch, die das neue deutsche Drama international bekannt machen und die
Diskussion der bundesdeutschen Gesellschaft {iber ihre Vergangenheit befeuern
sollte.

Kipphardt allerdings war schon 1968 iiber seine Erfahrungen als literarischer
Gesellschaftskritiker desillusioniert. Uber etliche Jahre hinweg gelang ihm, dem
das Schreiben mehr kathartische Erfahrung denn lustvolles und leichtes Formu-

22 Vgl. Teroerde 2009 (s. Anm. 9), S. 175.
23 Vgl. ebd.
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lieren war, kaum noch ein Stiick. Denn die Fortsetzung der StoBrichtung des
Dokumentarischen Theaters war, analog zu einer immer stidrker wahrgenomme-
nen Politisierung der 1960er Jahre in Deutschland, eine intensivere Umsetzung
politischer Praxis:

,,Wir gingen, so auch ich, in die politische Arbeit hinein und stellten unsere bisherige Ar-
beit in Frage und zweifelten an dem Sinn von Literatur-Machen. So kam in der ganzen
Linken diese gewisse Kulturfeindlichkeit auf, und das verbreitetste literarische Produkt
war das politische Papier, das es in unendlicher Vielfalt gab, und die Dichter nannten sich
eigentlich nur noch beschamt Dichter. Von dieser tiefen Krise und den Zweifeln an den li-
terarischen Moglichkeiten und der Wirkung von Literatur — davon war ich erfasst, und da

. . 24
brauchte ich Zeit, herauszukommen.*

Und so muss man an dieser Stelle im Resiimee fragen, ob die Kritik Martin Wal-
sers am leichtfertigen Aufgeben des Illusionistischen im Theater nicht auch ein
klein wenig berechtigt war, warnte sie schlieSlich vor einer drohenden Sackgas-
se. Das Stiick aber, iiber Oppenheimer und die Dilemmata zwischen Wissen-
schaft und Moral, zwischen Loyalitit und Humanitit, wurde und wird weiterhin
gespielt: ,,Gottlob ernihrt mich immer noch Oppenheimer*, schrieb Kipphardt
1969 in einem Brief an Bekannte anlédsslich der Auffithrung am New Yorker
Broadway. Zumindest auf lange Sicht und fiir den Autor Kipphardt hatte es also
auch sein Gutes. Und fiir eine die eigene Vergangenheit immer stérker hinterfra-
gende Gesellschaft sowieso.

24 Kipphardt, Heinar: Ruckediguh — Blut ist im Schuh. Essays, Briefe, Entwiirfe, Band
2: 1964-1982, Reinbek bei Hamburg 1989, S. 297f.
25 Ebd.,, S. 60.



