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Theater als Kulturtransfer.
Deutsche Familiendramen auf polnischen Bithnen

Theatre as a cultural transfer. German ,family plays” on the Polish stages. — The influx of Ger-
man dramaturgy into Poland occurred in several waves after the year 1990. From the perspective of
two decades it is possible to notice and differentiate a few stages of German transfer in Polish theatres.
The main objective of this article is not set on the analysis of all the German plays staged in the previ-
ous decade in Poland. However, the article reflects a critical attitude towards the issue that is possible
thanks to the usage of research method based on the concept of cultural transfer. This theoretical
notion has not been explored in Poland effectively as the majority of works devoted to the comparison
of Polish-German relations in various areas of the arts defined their aims as subsequent research tasks.
German dramaturgy of the nineties did not limit itself to the social aspects and domestic conflicts. Nev-
ertheless, these themes were extremely stimulating for Polish theatre that was devoid of the tradition of
realistic drama. Hence, the cultural transfer between German and Polish theater was possible at the turn
of the twenty-first century. In this respect, the transfer resulted from the intention to adapt German
plays by Polish theatres rather than from the expansion of German culture.

Teatr jako element transferu kultury. Niemieckie ,,sztuki rodzinne“ na polskich scenach. — Po roku
1990 naptyw nowych sztuk teatralnych mlodych niemieckich autoréw do Polski ulegt istotnemu zwigk-
szeniu. Z perspektywy dwéch dekad widaé, ze byt to takie znaczacy transfer teatru i dramatu do Pol-
ski. Giéwnym przedmiotem niniejszego artykutu nie jest jednak analiza wszystkich sztuk niemieckich
wystawianych na polskich scenach w ostatnich dwéch dekadach, ale oméwienie tresci, keére mozna
zbada¢ przy zastosowaniu koncepgji transferu kultury. Niemiecka dramaturgia korica lat 90. ubiegle-
go wieku — to sztuki o tematyce spoleczno-politycznej. Przewazaja w nich motywy patologii i terroru
rodzinnego, w Polsce nazywane brutalistycznymi. Nurt ten znaczaco wplynat na szereg zmian w teatrze
polskim.

Mitte der 1990er Jahre wuchs in Polen das Interesse am deutschen Drama und Theater.
Dieser Prozess verlief parallel zu den Verinderungen in den gesellschaftspolitischen Beziehun-
gen zwischen beiden Lindern. Aus heutiger Perspektive ldsst sich festhalten, dass diese sich
(un)mittelbar auf das kiinstlerisch-kulturelle Leben tibertrugen, wobei sich dies besonders
deutlich am Beispiel des Theaters zeigt. In der Rezeption des deutschen Theaters in Polen
bzw. des polnischen in Deutschland kam es nach 1990, als neue Paradigmen in das politische
Verhiltnis beider Linder eingefithrt wurden, zu einem offensichtlichen Durchbruch. Drama
und Theater reagierten als lebendige Kiinste sehr sensibel auf die aktuellen Geschehnisse und
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gesellschaftlichen Stimmungen, als Teil der europiischen Kultur beeinflussten sie sowohl den
Kulturraum als auch den mentalen Raum bedeutend. 20 Jahre nach dem politischen Sys-
temwechsel ist festzustellen, dass das zeitgendssische deutsche Drama der Jahrhundertwende
Bestandteil des deutsch-polnischen Kulturtransfers ist.

Der Kulturtransfer wird in Polen erst seit kurzem als methodologische Konzeption wahr-
genommen. In zahlreichen theoretischen Arbeiten zu den deutsch-polnischen Kunstbeziehun-
gen wurde cine neue Forschungsaufgabe als Ziel festgelegt (vgl. SAUERLAND 1999). Zu beobach-
ten ist jedoch, dass sowohl die Intensitit als auch die Reichweite des Einflusses der deutschen
Kultur auf die polnische nach 1990 (z.B. im Theater) so bedeutend sind, dass das Phinomen
in einer breiteren Analyseperspektive zu behandeln wire. Diese Moglichkeit bietet gerade die
in den 1980er Jahren von franzosischen Germanisten erarbeitete Konzeption des Kulturtrans-
fers (vgl. etwa EspaGNE / WERNER 1985, EsPAGNE / MIDDELL 1999, EspagNE 2000). So not-
wendig die Darstellung des Riicktransfers (d.h. die Erlduterung der dsthetischen Inspirationen
des deutschen durch das polnische Theater) fiir eine angemessene Darstellung des Phinomens
Kulturtransfer auch wire, so erlauben doch weder der Umfang des vorliegenden Aufsatzes noch
die andauernden Forschungen eine Bewiltigung dieser Aufgabe in meinem Beitrag. In der Kon-
zeption des Kulturtransfers nimme die Konjunkeur, die den Transfer bestimmter Elemente aus
einer anderen Kultur erst ermoglicht, eine zentrale Position ein. Dass das deutsche Theater
in den 1990er Jahren in Polen gerne rezipiert wurde, lisst sich leicht aufzeigen.

Tomasz Kusikowsk1 (2006: 7) bezeichnet die Zeit in der polnischen Theatergeschich-
te nach dem Systemwandel ale ,leer und hoffnungslos®. Lukasz DrREwNIAK (2006) schreibt
in der Wochenzeitung Przekrdj dariiber, dass ,das polnische Theater nach 1989 so vertrocknet
wat, dass ein Funke gereicht hitte, um es in Brand zu setzen.“ Die Existenz von Repertoire-
theatern gab keinen Anlass zu Optimismus, denn diese fithrten zwar — mit unterschiedlichem
Erfolg — geplante Stiicke auf, die von fithrenden Theaterschaffenden inszeniert wurden (die
sog. Generation der ,alten Meister*'). Doch das Potential (in Form szenischen Riickhalts
sowie Schauspieler- und Regietalente) konnte das Fehlen neuer Stiicke nicht ausgleichen. In
den 1990er Jahren lebten noch viele bekannte Autoren in der Emigration, und die in Polen
gebliebenen waren nach Meinung von Jacek SiErapzKI (2002) ausgebrannt oder aufgrund
ihrer oppositionellen Tétigkeit bzw. der Einfithrung des Kriegsrechts 1981 Repressionen aus-
gesetzt worden. Die Euphorie der Freiheit nach dem Systemwechsel von 1989 und der Zer-
fall des Ostblocks wurden dramatisch nicht umgesetzt. Die national-freiheitliche sowie die
martyrologische Poetik hatten plétzlich keine Bedeutung mehr. Die Gesellschaft wandte sich
der zuvor bereits bekannten, erst jetzt aber in groffem Umfang zuginglichen Popkultur zu.

Die Konsequenz war eine unkritische Faszination von allem, was aus dem Westen kam.
Das betraf auch das Theater, denn die Stiicke junger und vollig unbekannter Autoren strom-
ten aus dem Westen tiber Berlin nach Polen. Die Monatszeitschrift Dialog, die sich auf die
neuesten Dramen konzentriert, druckte sie bestindig ab. Forschungen zur Entwicklung von
neuen Stiicken aus dem Mitteleuropa der 1990er Jahre zeigen, dass das heute als Kulturtrans-
fer bezeichnete Phinomen nirgendwo so prignant war wie in Deutschland und Polen. Um

'An der Wende der 1980er/1990er Jahre schufen beispielsweise Jerzy Jarocki, Jerzy Grzegorzewski, Kazi-
mierz Braun oder Bogdan Hussakowski ihre besten Inszenierungen.
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mit Michel Espagne von einem Kulturtransfer sprechen zu konnen, muss man ,insbesondere
die Rolle des Bezugs auf das Fremde® (vgl. EspagNE 2000: 43)? beriicksichtigen. In Polen gab
es nach 1990 einen Bedarf an West-Stimmung, der von einer pro-westlichen Konjunktur
begleitet wurde. Dies zeigte sich u.a. an der Faszination am deutschen Theater. Die Dynamik
des Phanomens war jedoch wechselhaft und wurde von vielen Faktoren begrenzt — angefan-
gen von Urheberrechtsfragen bis hin zur innerinstitutionellen sittlichen Zensur.

Der Zustrom deutscher Dramen nach Polen geschah in Wellen. Aus heutiger Perspektive
lassen sich drei Kulminationspunkte in diesem Transfer unterscheiden: Der erste datiert auf
den Beginn des 21. Jahrhunderts und umfasst Stiicke, die u.a. im Zyklus ,Neue europiische
Dramatik™ geschaffen wurde. Die Bezeichnung ,neues Drama“ begann darauthin als eine
dieses Schaffen kennzeichnende Kategorie zu greifen. Als Autoren wiren etwa Marius von
Mayenburg, Dea Loher oder Thomas Jonigk zu nennen. Spiter wurde diese recht allgemeine
Bezeichnung mit Riicksicht auf die in den Stiicken beriihrte Thematik zu ,,Familiendramen®
prizisiert. Eine besondere Position im Kulturtransfer nach Polen nimmt Roland Schimmel-
pfennig ein, der sich seit 2001 einer nicht nachlassenden Popularitit erfreut.* Der dritte
Kulminationspunke ist die Faszination von postdramatischen Theatertexten, besonders von
den Texten René Polleschs. Diese Phase wird in Polen auch als ,,postdramatisches Theater
bezeichnet. Thr Kennzeichen ist ein grofleres Interesse an der Asthetik von Inszenierungen
und unmittelbar auf der Bithne geschaffenen Texten.

Die bereits angesprochenen Wellen, in denen die deutschen Dramen nach Polen kamen,
wurden unter anderem durch Festivals ausgelost, die nach 1990 ihre internationale Aus-
richtung erneuerten. Das in Polen populirste Stiick war Marius von Mayenburgs Feuerge-
sicht (poln. Ogiert w glowie). In der Inszenierung von Thomas Ostermeier wurde es 1999
auf dem internationalen Theaterfestival ,Kontake“ in Torun vorgestellt. Ostermeier erregte
mit seiner Inszenierung dieses Kulestiicks in der Theaterszene viel Aufsehen, vor allem rief
er Begeisterung hervor. Grzegorz Niziorek (1999: 8) nannte ,die Inszenierung des Feuer-
gesichts [...] ein Meisterwerk kiinstlerischer Wahrheit.“ Die Rezeption des deutschen Thea-
ters in Polen war also von Anfang an geprigt von der Theateristhetik Ostermeiers und den

? Zur Wahrnehmung der Konzeption des Kulturtransfers vgl. u.a. MippeL 2000, MippeL 2001, PauL-
MANN 1998.

3 In den Jahren 1999 und 2000 veranstaltete das Goethe-Institut in Warszawa und Poznad im Rahmen
des Zyklus ,Neue europiische Dramatik® Leseproben von u.a. folgenden Stiicken: 7he Making of B-Movie
(Albert Ostermaier), Feuergesicht (Marius von Mayenburg), King Kong Tochter (Theresia Walser), Titer (Tho-
mas Jonigk), Adam Geist (Dea Loher) sowie Gott ist ein DJ (Falk Richter).

4 Folgende Stiicke wurden ins Polnische iibersetzt: Die arabische Nacht, (poln. Arabska noc) und Der
goldene Drache (pol. Ztoty smok), Ubersetzung von Elzbieta Ogrodowska-Jesionek, in: Dialog 10 (2001) und
9 (2010); Push up 1-3 (poln. Push up), Ubersetzung von Karolina Bikont, Teatr Bagatela in Krakéw; Vorber/
nachher (poln. Przedtem/potem), Ubersetzung von Karolina Bikont, Narodowy Teatr Stary in Krakéw; Die
Frau von frither (poln. Kobieta spraed dwudziestu czterech laz), Ubersetzung von Karolina Bikont, Teatr Polski
in Poznan; Ambrosia (poln. Ambrozja); Ubersetzung von Karolina Bikont; Auf der Greifswalder Strafte (poln.
Ulica), Ubersetzung von Karolina Bikont, in: Wipdtczesne sztuki uznanych autoréw niemieckich. Zblizenia, Bd.
1, Warszawa: Wydawnictwo ADIT 2010; Fiir eine bessere Welt (poln. O lepszy $wiat), in der Ubersetzung von
Mateusz Borowski und Malgorzata Sugiera, in: Na Manhattanie i gdzie indziej. Dziesigé sztuk niemieckich,
Krakéw: Panga Pang 2007.
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Stiicken Marius von Mayenburgs, allein in der Spielzeit 1999/2000 wurde Feuergesicht viermal
von verschiedenen polnischen Regisseuren inszeniert. Das Publikum verlangte nach dem von
Ostermeier in Das Theater im Zeitalter seiner Beschleunigung propagierten ,neuen Realismus®
(OsTERMEIER 1999: 10), obwohl es ihn noch nicht vollstindig erfasste. Es hatte ebenfalls
Interesse an den im Manifest beschriebenen Diagnosen, die anhand von realen Situationen,
von Beurteilungen des Verhaltens und der Interessen jiingerer Zuschauer gestellt wurden.

Die Jugendlichen der 1990er Jahre charakeerisiert eine fragmentarische Weltsiche, die auf
einem ausgeprigten Fernsehkonsum, einer Videoclip-Poetik sowie Actionfilmen basiert. Fiir
diese Generation forderte Ostermeier ein neues Theater, denn er merkte an, dass sich das
Theater an die Perzeptionsfihigkeiten, an die Sensibilitit sowie die ,realen Erfahrungen der
Zuschauer” (OsTERMEIER 1999: 9) anpassen miisse. Aus diesem Grund verzichtet das Theater
nicht auf Gewaltszenen, Aggression oder sexuelle, oft vulgire Handlungen — und verbindet
damit nach Ostermeier Theater und Realitit: ,Die 90er sind das Jahrzehnt des 6ffentlichen
Exhibitionismus und Voyeurismus ohne jede Scham. Alles will gezeigt sein, alles will gesehen
werden. Die 90er waren vulgir auch und vor allem auf der Biihne, Vulgaritit ist eine Begleit-
erscheinung der Beschleunigung, wie zuletzt in den 70er Jahren (OsTERMEIER 1999: 16).

Auf die Herausbildung dieser Stromung hatten viele verschiedene Faktoren Einfluss. Einer
davon war die schon in den ersten Jahren nach der Wiedervereinigung wahrnehmbare und
sich bestindig vertiefende Gesellschaftskrise, die sich nicht nur auf den politischen Wandel
bezog, sondern auch eine allgemeine Tendenz zur Enttduschung von der in Deutschland nach
1990 entstandenen Situation ausdriickte: Statt der erwarteten Wiederherstellung der nati-
onalen Einheit zeichneten sich noch tiefere 6konomische, politische, gesellschaftliche und
generationenbezogene Teilungen ab.

Thomas Irmer, dessen Aufsitze (in polnischer Ubersetzung) hiufig in der Theaterzeitschrift
Teatr abgedrucke werden, wird in diesem Zusammenhang wie folgt zitiert: ,Der Impuls [zur
Entstehung dieser Stromung] kam aus Grofbritannien, mit den neuen Stiicken Mark Raven-
hills und Sarah Kanes“ (IRMER 2001: 4). Deren Dramaturgie wire nicht so gut angenommen
worden, wenn sich das deutsche Theater nicht schon immer mit gesellschaftlichen Problemen
befasst hitte. Analysiert man die nach 1990 entstandenen Stiicke, so diirfen weder die gesam-
te Tradition des biirgerlichen Trauerspiels noch das gewohnliche Themen aufgreifende Fami-
liendrama, das soziale Drama von Biichner oder Hauptmann, das kritische Volksstiick oder
das soziale Drama der 1920er bzw. der 1970er Jahre (Kroetz oder Sperr) ignoriert werden.
Die in den 1990er Jahren in Deutschland entstandene Dramaturgie beschrinke sich nicht auf
das Familiendrama, das so bereitwillig vom polnischen Theater iibernommen wurde. Nach
Franziska Schéfler lassen sich innerhalb der Gattung ,sozialgeschichtlich orientierte Dra-
men® Variationen des Themas ,Familiendesaster unterscheiden: Stiicke tiber Inzestphanta-
sien (Loher, von Mayenburg, Jonigk), autistische Familienspiele (Happel, von Diiffel) oder
lakonische Tierkomodien (Sybille Berg) (vgl. ScuOssLER 2004: 239-281).

Einige der von Schéfiler in ihrer Monographie Augen-Blicke. Erinnerung, Zeit und Geschich-
te in Dramen der neunziger Jahre angesprochenen Tendenzen und Stromungen der deutsch-
sprachigen Dramen wurden in Polen nicht breit rezipiert. Viele Autoren verfassten thematisch
und gattungsbezogen sehr unterschiedliche Werke, wie z.B. Dea Loher (s.u.), oder waren
wie Oliver Bukowski in Polen vor allem wegen ihrer Familiendramen erfolgreich. Stiicke mit
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Motiven des Familienterrors, der Pidophilie oder mit homosexuellen Subtexten waren attrak-
tiv. Als die freie Markewirtschaft entstand, fand ein ihr gegeniiber kritisch eingestelltes Theater
keinen Zuspruch bei der jiingeren Generation. Die Presse pflegte eine dem entgegengesetzte
Einstellung und schrieb, das polnische Theater habe den ,modischen Quatsch® (SzrarBOW-
sk1 2006) aus Deutschland nur aus Gewinnsucht kopiert. Kritiker und einige hochrangige
Politiker protestierten gegen die Auffithrung von Stiicken ,aufgrund einer iibermifSigen Zahl
von Vulgarismen im Dramentext sowie vieler unsittlicher Darstellungen® (MiNaETO).

Trotzdem wurden die deutschsprachigen Dramen von u.a. von Mayenburg und Loher
schon kurz nach ihren deutschen Urauffithrungen ins Polnische tibersetzt. Dea Lohers Stiicke
wurden zwischen 2001 und 2008 in Polen von ca. 15 fithrenden Biihnen inszeniert.’ Die
Dramen Marius von Mayenburgs® wurden bereits ab 1999 gespielt — es sind mehr als zehn
Inszenierungen einiger seiner Stiicke zu verzeichnen. Thomas Jonigks und Oliver Bukowskis
Dramen sind in Polen vor allem dank der Lesungen des Zyklus ,Neue europdische Dramatik®
bekannt. Doch auch Theaterzeitschriften, die die im polnischen Theater selten thematisierten
Tabuthemen (wie z.B. Familienkatastrophen) fokussieren, verhalfen den Stiicken der beiden
Autoren zu Bekanntheit (u.a. Korcidskr 2000: 109). Die Analyse zeigt, dass gerade Stiicke
tiber verschiedene familidre Dysfunktionen oder tiber die Probleme Minderjahriger mit ihrer
Sexualitit bei den polnischen Zuschauern auf besonderes Interesse stieflen.

Wie bereits erwihnt, setzte die Rezeption deutscher Familiendramen 1999 ein, und
zwar direkt nach der Auffithrung von Mayenburgs Feuergesicht auf dem Festival ,, Kontakt®
in Torun. Die Geschichte Kurts, laut Kritik ,,aus grofftméglicher Nihe gezeigt, [...] ruft einen
Schock hervor* (N1ziorek 1999: 8). Zwar wussten die polnischen Zuschauer um die Proble-
me der jungen Generation, doch bis dahin war ihnen im Theater deren Welt nie als Grund-
lage fiir ihre Identitdtsfindung bzw. als Grund fir die Enttduschung vom Neoliberalismus
des freien Marktes oder von Familienkrisen gezeigt worden. Dabei sind junge Menschen bei
ihrer Suche nach der eigenen Freiheit und Sexualitit auf ihre Familien angewiesen, sie sind
von moralischen Prinzipien abhingig. Kurt, die Hauptfigur von Feuergesicht, hat seine Eltern
ermordet. Im polnischen Theater wurde dies als symbolischer Wendepunkt, als Hinwendung
zur Eskalation bzw. zu Familienverbrechen wahrgenommen. Fortgefiihrt wurde das Motiv
in den Dramen Parasiten (poln. Pasozyty) und Das kalte Kind (poln. Zimne dziecko). Weitere
Inszenierungen der Stiicke von Mayenburgs erfolgten erst, als die Welle der Begeisterung fiir

> Vgl. die Inszenierungen von Dea Loher in polnischen Theatern: Tatowierung: Stowarzyszenie Teatralne
Yaznia, Krakéw 2002; Blaubart — Hoffnung der Frauen: Teatr im. Wojciecha Bogustawskiego in Kalisz 2004,
Teatr im. Jana Kochanowskiego in Opole 2004, Teatr Wspédlczesny in Szczecin 2004, Narodowy Stary Teatr
im. Heleny Modrzejewskiej in Krakéw 2005, Teatr Slaski in Katowice 2007; Klaras Verhilmisse: Teatr Polski
in Wroclaw 2001, Teatr Slqski im. Stanistawa Wyspiariskiego in Katowice 2002, Teatr Rozmaitosci in Warsza-
wa 2003, Teatr Telewizji 2003; Unschuld: Narodowy Stary Teatr im. Heleny Modrzejewskiej in Krakéw 2004;
Manhattan Media: Teatr im. Stefana Jaracza in Olsztyn 2008; Das letzte Feler: Teatr Nowy in Krakéw 2009,
Teatr Dramatyczny im. Gustawa Holoubka in Warszawa 2009; Adam Geist. Teatr Kana in Szczecin 2007.

¢ In Polen wurden u.a. aufgefiihrt: Der Hissliche: im Teatr im. Stefana Jaracza 2007 in £6dZ und im Te-
atr Nowy in Zabrze 2009; Der Stein: im Teatr Wybrzeze in Gdansk 2009; Feuergesichr: im Teatr Wybrzeze
in Gdarisk 2000 und im Teatr im. Juliusza Stowackiego in Krakéw, im Teatr Telewizji und im Towarzystwo
Teatralne Warszawa 1999; Parasiten: im Teatr Polski in Poznan 2001, im Teatr Wspédlczesny in Szczecin 2001,
im Teatr Telewizji 2002; Das kalte Kind: PWST in Krakéw 2005.
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den Brutalismus abebbte. Sowohl Kritiker als auch Zuschauer hatten sich bereits hinreichend
an die Schock-Asthetik gewshnt und nahmen nun hinter Skandal und extremem Nihilismus
weitere Interpretationsschichten wahr. Von den gestellten Fragen erwiesen sich diejenigen als
zentral, die die Identifikation mit den Figuren bzw. das durch von Mayenburg geschaffene
Figurenfunktionsschema betrafen. Viele Kiinstler, Dramatiker und Regisseure erkldrten, man
identifiziere sich nicht mit den Figuren der Stiicke, weil sie lediglich auf vergleichbare Indivi-
duen und Familienverhiltnisse verweisen bzw. die Probleme, mit denen sich die Gesellschaft
nach dem politischen Systemwechsel quilt, sehr genau benennen wiirden. Letztendlich schuf
von Mayenburg ein Theater, das unverbliimt mit zahlreichen Tabus bricht. 1999 bemerkte
Ostermeier: ,, Wir gehoren ja einer Generation an, die nicht stindig nur Schuld verteilen kann
nach dem Motto: Da sind die Gesellschaft, da sind die Ungerechtigkeiten, deswegen bringt
der Sohn seinen Vater um und heiratet die Mutter!“ (BURCKHARDT / MERSCHMEIER / WILLE
1999: 76). John von DUFeeL (2001: 7) nahm das Problemfeld wahr und stellte fest, es gebe
eine ,Atomisierung der Mitte“ in der deutschen Gesellschaft. Der Verfall moralischer Wer-
te sowie der Untergang von Autorititen im Fundament der Gesellschaft fithrten dazu, dass
ein Bezugspunkt fehlte und die jungen Kiinstler sich diesen Punkt selbst suchen mussten. Sie
bezogen sich dabei auf das, was sie kannten — selbst dann, wenn dies (wie z.B. in den Stiicken
Dea Lohers) einen extremen Pessimismus bedeutete.

In einem 1998 von Franz Wille mit Dea Loher gefiihrten Interview fir 7heater heute ist
zu lesen, dass der Schmelztiegel von Ungliick und Hoffnungslosigkeit eine von der Autorin kon-
sequent angewandte dramaturgische Strategie sei. Loher ist der Meinung, dass auf der Biithne
wichtige Themen, wie Gewalt, Schuld, Verrat oder Freiheit besprochen werden sollten. Im Inter-
view mit Natalia Adaszyriska (vgl. LoHER 2001) spricht Loher von der besonderen Pridisposition
einiger Menschen, bestimmte Themen aufzugreifen und damit ihre Fahigkeit zu offenbaren, auf
untypische Weise iiber komplizierte Familienverhdlmisse zu schreiben. Die Autorin strebt danach,
moderne, mystisch-tragische Figuren wie Medea oder Blaubart aufzubauen und sie in die Gegen-
wart zu versetzen. So ist beispielsweise der Titelprotagonist von Adam Geist ein junger Mann, der
nach dem Verlust der Mutter seinen personlichen Kreuzweg beginnt, um Gutes zu erreichen.
Doch alle Ereignisse und Situationen wenden sich gegen ihn, wodurch er zur Quelle des Bésen
wird. Die Handlung des Stiicks Manhattan Medea verlegt Loher nach New York, wo sich die bei-
den Fliichtinge Medea und Jason aufhalten. Wie auch in der antiken Tragodie wird Medea von
Jason verlassen und richt sich anschlieflend an dessen Verlobter und am eigenen Kind.

Ein in Polen besonderes populires Stiick, Klaras Verhiltnisse, ist eine Tragodie tiber die
personlichen, familidren und beruflichen Fehlentscheidungen der dreifligjahrigen Titelheldin
Klara. Ahnlich wie Kurt in Feuergesicht sucht sie ihren eigenen Weg und entwickelt dabei gera-
dezu weitere Lebensstationen. Wihrend Kurt diese Stationen zerstort, demaskiert Klara ihre
Verlogenheit, doch weil sie mit leeren Hinden zuriickbleibt, vernichtet sie schliefSlich auch
sich selbst. Die Stiicke Lohers versinnbildlichen zweifelsohne einen komplexen und zugleich
komplizierten Mechanismus. Im polnischen Theater werden die Stiicke umgearbeitet, was,
wie Malgorzata Sugiera anmerkt, die Intentionen der Autorin gelegentlich verfilscht. Sugie-
ra schreibt, ,die Mehrheit der durch Theaterrealisierungen vorgenommenen Modifikationen
geht mit dem Versuch einher, eine einheitliche Perspektive fiir die unverbundenen Fragmente
der dargestellten Welt (von Loher deudich aus heteronomen Elementen montiert) zu finden
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bzw. ihnen geradezu aufzuzwingen® (Suciera 2005: 102). Dies ist moglicherweise der beste
Beleg fiir die praktische Umsetzung der Konzeption des Kulturtransfers, denn der , Trans-
fer einer Kultur deutet nicht auf deren Expansionismus hin, sondern auf die Bediirfnisse
der Rezipienten, die gezielt Elemente in ihr Wirkungsfeld integrieren® (MippELL / MID-
DELL 1994: 110). Die Inszenierung von Lohers Stiicken auf polnischen Bithnen {ibernah-
men Kiinstler mit einer ganz eigenen Asthetik, wie z.B. Pawet Miskiewicz. Er entdeckte ihre
Stiicke, als er Lohers Magazin des Gliicks 2002 fiir das Wroctaw-Festival ,,Eurodrama® priifte.
Eine eigene Interpretation von Klaras Verhdltnissen zeigte Krystian Lupa 2003 im Warschauer
Teatr Rozmaitoéci. Er schuf damit ein zutiefst psychologisches Stiick, das nur in kleineren
Fragmenten Sozialkritik betreibt. Lohers Schaffen ist nicht einheitlich und greift viele ver-
schiedene soziale Themen auf, dennoch wird es auf polnischen Biithnen dem so genannten
Brutalismus zugeordnet. Dieser beschreibt jedoch cher die Form der Stiicke als ihren Inhal.
Die ,brutalen® Inhalte beziehen sich auf die gezeigten Familienbezichungen.

Etwas weniger hiufig werden in Polen die Stiicke Oliver Bukowskis (2001) und Thomas
Jonigks (2004) inszeniert, wobei die Inszenierung von Jonigks Zétern im Teatr im. Stefana
Jaracza (L£6dz) mit der dem Inhalt gebiihrenden Achtung und Beachtung aufgenommen wur-
de. Der Rezensent Roman Pawlowski betonte vor allem den Tabubruch im Umgang mit dem
Thema Pidophilie auf der Bithne: ,Jonigks Drama zeichnet sich durch Offenheit aus: Bisher
wurde tiber Pidophilie verschleiert geschrieben, die Ziter reden offen und direke. Und dabei
geht es gar nicht um drastische Szenen oder Kraftausdriicke® (Pawrowskr 2004).

Oliver Bukowskis Bis Denver! wurde ebenfalls in £6dZ aufgefiihrt. Das Stiick wurde jedoch
noch im selben Jahr als Komedia bulwarowa im Teatr Wspélczesny in Wroctaw (Regie: Kry-
styna Meissner) gespielt, das heifit, der Slogan Bis Denver! blieb im Polnischen ohne Entspre-
chung. So konnte das Publikum auch nicht nachvollziehen, dass er eine neue soziale Sichtwei-
se auf das Stiick eroffnet, das die Erfahrungen der Bewohner der ostdeutschen Bundeslinder
illustriert. Bukowskis szenische Bilder sind die reale Holle der kleinbiirgerlichen Familie, und
er beschreibt sie bis ins kleinste Detail. Sie sind derart eigenartig, dass man sie nicht auf
eine andere Wirklichkeit iibertragen kénnte. Die Atmosphire in Bukowskis Dramen veran-
schaulicht das in Dialog (vgl. Kopci¥skr 2000: 109) abgedruckte Stiick Bis Denver! besonders
deutlich, denn es erzihlt die ungewdhnliche Geschichte eines stddtischen Bademeisters und
seines Freundes, die im Freibad eine Leiche finden: den Sohn einer reichen Familie. Anfangs
wollen sie fiir die Herausgabe der Leiche Geld erpressen, doch es zeigt sich, dass die Familie
weder an ihrem Sohn noch an seiner Leiche interessiert ist. Die reiche, vom Konsum immer
neuer Waren gelangweilte Familie sieht ihren Sohn als Puzzlestiick ihrer Konsumexistenz.
Glanz und Schein des Familiengliicks werden durch die gemeinsamen Abendessen von Terre
und seiner Frau veranschaulicht, sie kontrastieren mit dynamischen und ein wenig grotesken
Szenen im stidtischen Freibad. Dort versuchen Bademeister Lothar und sein Freund Horst
gerade, sich ein Ersatzzuhause zu schaffen. Horst spricht sogar mit Terre Junior, er behandelt
ihn, als wire er sein Kind. Ein Merkmal, dass Bukowski von anderen Kiinstlern unterschei-
det, ist sein grotesker Umgang mit seinen Figuren und der gesamten Dramensituation. Seine
Stiicke sind in Dialekt und Umgangssprache geschrieben, sie spielen im Mikrokosmos lokaler
Gesellschaften. Darauf bezieht sich der Autor wahrscheinlich, wenn er sagt: ,Ich schreibe das,
was ich gerne sehen will“ (WiLLE 1996: 38).
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Das Interesse am deutschen Theater auf polnischen Bithnen ist in Polen ein Prozess mit
wechselhafter Dynamik. Aber auch wenn die Dynamik wechselhaft ist, so sind die Stiicke
doch prisent. Die polnische Theaterpresse hat dafiir ihre eigene Erklirung. Fiir sie wurde ,alles
Neue im polnischen Theater des letzten Jahrzehnts aus dem deutschen Theater importiert®
(DrewnNI1AK 2007). Die Quantitit der Stiicke steht dabei in keinem kausalen Zusammenhang
mit ihrer Qualitit. Ob aber die Rezeption deutscher Dramatik einen positiven oder negativen
Einfluss auf die Entwicklung des polnischen Theaterlebens hat, lisst sich zum jetzigen Zeit-
punkt noch nicht feststellen.

Aus dem Polnischen von Yvonne Belczyk-Kohl

Literatur

BuURCKHARDT, Barbara / MERSCHMEIER, Michael / WiLLE, Franz (1999): Next Generation — Ein
Gesprich mit den (zukiinftigen) Theaterleitern, Stefan Bachmann, Matthias Hartmann und
Thomas Ostermeier {iber Markt, Macht Medien Moden — und wie die Theaterkunst (iiber)
lebt... In: Theater heute Jahrbuch 1999, 66-76.

Drewniak, Lukasz (2006): Grzegorz Jarzyna. Ojciec Dyrektor. In: Przekrdj 38 (2006), http://
www.teatry.art.pl/portrety/jarzyna/dsup.htm (letzter Zugriff am 27.07.2011).

von DuFreL, John (2001): Trzeba nam nowych tekstéw [Wir brauchen neue Texte]. In: Zeatr
1 (2001), 6-7.

DrewniAK, Lukasz (2007): Apokalipsa nowoczesnosci [Apokalypse der Modernitit]. In: Dziennik
28 (2007),

http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/34766.html?josso_assertion_id=6EF4A8C99224F2C6 (letzter
Zugriff am 27.07.2011).

EsraGNE, Michel / WERNER, Michael (1985): Deutsch-franzésischer Kulturtransfer im 18. und 19.
Jahrhundert. Zu einem neuen interdiszipliniren Forschungsprogramm des C.N.R.S. In: Fran-
cia 13 (1985), 502-510.

EsracgNE, Michel / MippeLL, Matthias (Hg.) (1999): Von der Elbe bis an die Seine. Kulturtrans-
fer zwischen Sachsen und Frankreich im 18. und 19. Jahrbundert. Leipzig: Leipziger Univer-
sitdtsverlag.

EsraGnE, Michel (2000): Kulturtransfer und Fachgeschichte der Geisteswissenschaften. In: Com-
parativ 10 (2000), H. 1, 42-61.

IrRMER, Thomas (2001): 10 punktéw na temat [10 Punkte zum Thema]. In: Zeazr 1, S. 4.

Korcixski, Jacek (2000): Lecisz — myslisz — nie ma Cie [Du fliegst — du denkst — du bist nicht
mehr da]. In: Dialog 11 (2000), 109-122.

Kusikowski, Tomasz (2006): Pustka i forma [Leere und Form]. In: Prata, Tomasz (Hg.): Strategie
publiczne, strategie prywatne, teatr polski 1990-2005 [Offentliche Strategien, private Strategien,
das polnische Theater 1990-2005]. Warszawa: Swiat Literacki, 7—22.

LoHER, Dea (2001): Chcg pisa¢ wbrew teatrowi [Ich will gegen das Theater schreiben] — Interview
mit Dea Loher fithrte Natalia Adaszyniska. In: 7eaz 1 (2001), 8-10.



118 Karolina Prykowska-Michalak

MippEL, Matthias (2000): Kulturtransfer und Historische Komparatistik — Thesen zu ihrem Ver-
halenis. In: Comparativ 10 (2000), H. 1, 7-41.

MippEgL, Matthias (2001): Von der Wechselseitigkeit der Kulturen im Austausch. Das Konzept
des Kulturtransfers in verschiedenen Forschungskontexten. In: LANGER, Andrea / MICHELS,
Georg (Hg.): Metropolen und Kulturtransfer im 15./16. Jahrhundert. Prag — Krakau — Danzig —
Wien. Stuttgart: Franz Steiner Verlag, 15-2;

MippELL, Katharina / MIppELL, Matthias (1994): Forschungen zum Kulturtransfer. Frankreich
und Deutschland. In: Grenzginge 1 (1994), 107-122.

Minatro, Jerzy (o.].): Kronika wypadkéw cenzorskich [Kronik der Zensurfille], htep://www.
indeks73.pl/pl_,web_journal,_,50,_,142.php (letzter Zugriff am 27.07.2011).

Niziorex, Grzegorz (1999): ,Kto zwycieza...” [, Wer siegt...“]. In: Didaskalia 31/32 (1999),
S.6-9.

OSTERMEIER, Thomas (1999): Das Theater im Zeitalter seiner Beschleunigung. In: 7heater der Zeit
7 (1999), 10-15.

PAuLMANN, Johannes (1998): Neue historische Literatur. Internationaler Vergleich und interkul-
tureller Transfer. Zwei Forschungsansitze zur europiischen Geschichte des 18. bis 20. Jahr-
hunderts. In: Historische Zeitschrift 267 (1998), 649-685.

Pawrowskr, Roman (2004): Zly dotyk na scenie. In: Gazeta Wyborcza 226 (2004), heep://wybor-
cza.pl/1,75475,2303828.html (letzter Zugriff am 27.07.2011).

SaverLAND, Karol (1999): Kulturtransfer Polen-Deutschland. Wechselbeziehungen in Sprache, Kultur
und Gesellschaft. Bonn: Kulturstiftung der Deutschen Vertriebenen.

ScHOSSLER, Franziska (2004): Augen-Blicke. Erinnerung, Zeit und Geschichte in Dramen der neun-
ziger Jabre. Tiibingen: Giinter Narr Verlag.

S1ERADZKI, Jacek (2002): Trudna wolnos¢. Dramaturgia po 1989 roku [Schwierige Freiheit. Dra-
maturgie nach 1989]. In: Ade Teatro 9 (2002), http://www.plezantropia.fora.pl/b-rozwaza-
nia-o-literaturze-i-sztuce-b,101/dramaturgia-po-1989-roku,3625.html  (letzter Zugriff am
27.07.2011).

Suctera, Malgorzata (2005): Realne swiaty, mozliwe swiaty [Reale Welten, mogliche Welten]. Kra-
kéw: Ksiegarnia Akademicka.

SzrarBOWSKI, Pawel (2006): Teatr w stanie oble¢zenia. In: Opcje Nr. 3 (2006), htep://www.teatry.
art.pl/!felietony/twso.htm (letzter Zugriff am 10.03.2011).

WIALLE, Franz (1996): ,Klar bin ich Ostler”. Ein Portrit von Franz Wille. In: Theater heute 9 (1996),
37-40.



