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language has formed that surpasses national or cultural boundaries. In this context
culture can no longer be 3 snclosed unity that would need to be
clearly distinguished from i S ime current discussions in

anthropology have centred ar i pt of culture. With this new
concept of culture important phe i rld since the sixties are
only now understandable. al act that cannot be viewed in isolation but
rather one that has arisen i al interactions and can only be

interpreted on the basis of suc
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Im Alten Agypten gab es neben anderen religio enspielen die Passion
des Osiris, des ermordeten und auferstander ) diesem Fest mit Zelten
und Verkaufskiosken, Pz und Schelle ig gefeiert: Essen in Hiille
und Fiille, das Bier floB in/Stromen und die verbargen ihre nackten
Oberkdrper nicht. Herodot (um 485 bis 0 v. Chr.), der griechische

Historiker, Geograph und Reiseschriftste At der Meinung, daf die Agypter
diese religios fundierten Unterhaltungskiinste erfunden haben - «Von ihnen erst
haben es die Hellenen gelémnt...». Herodot ging auch von einer engen Verwandt-
schaft zwischen dem &dgyptischen Gott Osiris und dem griechischen Gott Dionysos

aus. Und es war Dionysos, der zum Stammyater des attischen Theaters geworden
ist.!
Alt-dgyptische Mysteriensp sigriechischem Theaters? Manch ein
Verfechter des sogenannten Pharaonis hatte im Agypten zwanziger Jahre
dieser These aus vollem Herzen zugestimmt: Die Pharaonisten namlich gingen von
der Annahme aus, daB8 erworbene Eigenschaften erblich seien und betrachteten
somit die arabischen Einwohner des modernen Agypten als Nachkommen der alten
Agypter und ihrer Kultur. Dieses Erbe zu neuem Leben zu erwecken und zu einem
integralen Bestandteil von y Landes zu machen, be-
trachteten sie als Haupt da} die Wiege der
westlichen Zivilisation { J aischen Theaters
auf dem Boden Agypten: : el, ist durcha es «pharaonischen
Geistes». Doch ; ' i wenige
Jahre beschr n um das
Genre Dram . Anfa 't le aption und
Imitation anBe : ile it d i stliches
Ideengut

spontaner E
wohnische

der franzosisel
Welt beitragen

' Vgl. Georg Hensel, Spielplar Schauspielfiihrer von de ke bis zur Gegenwart.
Darmstadt 1986, Bd. 1, 18-
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arabischer Reisender inltalien oderFrankreichgeprigt. Theatermacher wic Marin
an-Naqqas (1817-1855)% und Ahmad 2 hani (1833-1902) waren be-
geistert von dieser Kunstform und ¢ bemiiht, sic in ihrem
Kulturkreis mit eige Mitteln zu hr aufkldrerischer, nach
gesellschaftlicher Innovation streben ar ganz offenkundig. Diese
Theaterpioniere waren aktive Mitstrei issenschaftlich-kulturellen Re-
naissance (an-nahda), wnd insofern - kiinstlerischen Aktivitdten
als Teil liberal-nationalistischer Bestrébung srfolgt und zensiert.

Das Genre Theater mit seinem besong Offentlichkeitsstatus hatte somit von
Anfang an in der arabischen Gescllsehaft eine zweischneidige und umstrittene
Sonderstellung inne. Dies lag sicher auch der ihm selbst innewohnenden
Ambiguitit bezichungsweise der Ambiguitit seimer Funktionalisierung: Auf der
einen Seite sahen Gegn

r des arabischen Theaters in dem aus Europa iber-
nommenen Medium eine Bedrohung der islamischen Gemeinschaft, der arabischen
Kultur und ihrer ethischen Integritdt. Traditionalistische Kreise befiirchteten eine
wertchedrohende Unterwanderung dert Gesellschaft mit fremden Ideengut. Auf der
anderen Seite betrachteten aber national-liberale Kreise - und dacunter waren auch
Gelehrte der traditionellen islamischen Hochschule al-Azhar in Kairo® - dieses
Genre als ein Mittel, um eine bewuBte und moderne Identitdt eben dieser
islamisch-arabischen Gese nd sich durch diese kulturelle

Sclbstbehaupmng das dbermachtige Europa 2 en zu konnen. Diese
doppelbodige F on des Theaters als Wegbereiter europdi

hen Ideenguts wie
Liberalismus

gen europaisches
Dominan en in der arabischcn ‘

g bis weit in die
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bis heute, etli ; e i S Spuren dieser

Ambig
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Spitestens seit den siebziger Jahren, im"Zugeallgemeiner Resignation auf poli-
tischer wie gesellschaftlicher und auch kultureller Ebene, 1dBt sich eine viel
beklagte Stagnation des arabischen Theaterwesens beobachten. Krisenstimmung
verbreitete sich allenthalben, man rief eine «Krise des Textes», eine des Drama-
tikers, eine des Schauspielers und sogar eine «Krise des/Bithnenraums» aus und
beklagte immer wieder fehlende Innovationen, Publikumsferne und mangelnde
Alltagsrelevanz. Der Zeitpunkt dieser Krise spiegelt eifie noch viel weitergehende
Krise der arabischen Gesellschaft nach der katastrophalen Niederlage im Junikrieg
von 1967 gegen Israel wider. Im Zuge von Bestrebungen fiir eine gesellschaftliche
und politische Neuordnung gingiger Wertesysteme fragten sich auch die Theater-
kiinstler, welche Rolle Theater in dieser Umbruchgesellschaft noch spielen konne.
Essentiell wurde in dieser Auseinandersetzung die Frage nach dem Adressaten
dieser Kunst: Wer ist das/ Zielpublikum, wo ist es zu finden, was will es vom
Theater? Grundlegender noch war aber die aus dieser Suche entstehende zweite
Frage, die seit den sechziger Jahren zum Dreb- und Angelpunkt vieler Theater-
aktivititen wurde: Was eigentlich ist Theater, oder besser: was ist arabisches
Theater?

Und wieder war man hier bei der vielbeschworenen Ambigunitit des Genres
Theater in der arabischen Welt angelangt: Es ging darum, in einer krisenge-
schiittelten Gesellschaft nationales'BewuBtseinundkulturelle Selbstbehauptung an
ein Theaterpublikum zuwvérmitteln, um es dadurch miindig zwmachen fiir eine kri-
tische Auseinanderséfzung mit der erdriickenden Uberlegenheit, der westlichen
Staaten und dessen «zionistischem Bollwerk» Israel. Als'Waffe in diesem intellek-
tuellen Kampf diente aber ein Genre, dessen westliche Provenienz nicht zu leugnen
war.

Oder doch?/War Theater vielleicht doch kein origindr europiisches Phénomen,
sondern eher ein Element einer allgemein zuginglichen Weltkultur, gar ein
menschliches Phanomen, das unabhdngig von nationalen oder kulturellen Grenzen
wire? Um diese Frage zu beantworten, wurden seit den sechziger Jahren bis heute
ganze Biicherregale gefiillt. Eine Flut von Publikationen zu diesem Thema zeugt
von den vielfiltigen Versuchen, den Spuren indigen arabischer Theatralitit
nachzugehen. Aus den ermittelten Formen wie dem Geschichtenerzihler, dem
Schattentheater, rituellen Zeremonien oder komédiantiseher Improvisationskunst
wurde eine Art Kanon authentischer arabischer Theaterformen etstellt, auf dessen
Basis ein nationales arabisches Theater erarbeitet werden sollte.

Faszinierend an dieser wichtigen Entwicklung ist allerdings die Tatsache, da eben
diese Suche nach traditionellen Volkskiinsten und «Urformen» des Theaters die
arabischen Theaterleute auf einen Weg fiihrte, der sich mit dem internationaler
Experimentalkiinstlern kreuzte. Diese interkulturellen Pendelschwingungen mitzu-
verfolgen ist eine der wesentlichen.Aufgaben, die sichidie vorliegende Arbeit stellt:
Welche theatralen Formen werden von arabischen Theaterkiinstlern und Wissen-
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schaftlern als «indigen arabisches Theatersdargestellt, welche Kriterien wenden sie

i olle sollen diese traditionellen
Elemente ihrer Auffasst im zeitgenossischen @rabischen Theater spielen?
Die Debatte um die arabi [ gleichzeitig eine um Wesen
geht aus zahlreichen Studien,
ar hervor. Es handelt sich

Manifesten und Progr m schnften
um eine Frage, die sensible Punkte im a Selbstverstiandnis beriihrt.

Deswegen werden vo hufigen arabischer Theaterleute und
Wissenschaftler, nicht eigene Quelle chung, in dieser Arbeit fiir die Auswahl
der vorgestellten theatralen Spielformen maBgebend sein. Denn es wire weder an-
gemessen noch sinnvoll, den Theatralitéts-Status kultureller Phiinomene des ara-
bischen Kulturkreises mach von auen herangetragenen Kriterien einzuschitzen.
Dem Verstiindis der anderen Kultur dient es eher, sich diejenigen Kriterien und
Qualifikationen niher anzusehen, die innerhalb dieser Kultur selbst an theatrale
Phianomene herangetragen werden.

Im ersten Teil (Ebene des Systems - Das Ereignis Theater) soll zundchst eine Stand-
ortbestimmung von Theater stattfinden. Denn in der Diskussion dariiber, ob For-
men wie rituelle Rollenspiele, Stegreif§zenen oder Maskenspiele iiberhaupt dem
Bereich des Theaters zuzuordner urden von der Mehrheit der euro-
pdischen ebenso wie nigen arabi i haftlern weder iiberzeugende
noch dem Gegensta d angemessene Definiti atér bzw. Drama vorge-
bracht. In die - lertheoretische Basis
gelegt, die ler Einbeziehung

n" Haupt-
es Begriffs
n, sondern

Ereignisse
er Interaktion
zwischen ipi i ihrung mindestens ebenso
wesentlich
Vor dem
Teil (Ebene de

len dann im zweiten

" | - Grundziige einer
Debatte) Ansatze A) haftler vorgestelit, die auf
je unterschiedliche Aussag C tellungsformen machen,
die sie als theatral begrcxfen n diesem deskriptiv angelegten Block geht es um die
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Skizzierung einer kulturellen Debatte; die seit"denssechziger Jahren erheblichen
Raum in theatertheoretischen Schriften eingenommen hat.Die dort vorherrschende
kulturell, gelegentlich auch kulturalistisch gefirbte Argumentation ist kein
Sonderfall, sondern bildet einen charakteristischen Bestandteil einer allgemein
gesellschaftlichen Debatte’ dieser Epoche: Es handelt sich um eine Standort-
bestimmung der arabischen Gesellschaft angesichts der Spezifischen Problematik
post-kolonialer Gesellschaften.

Erst im dritten Teil (Ebene der Rede - Tradition imAuftrag der Moderne? Arabische
Theatralitit auf der Biihne) wird die Frage relevant, welche Rolle die bisher im
Spiegel arabischer Theaterwissenschaft vorgestellten theatralen Formen tatsédchlich
auf der zeitgendssischen Theaterbiihne spielen. Im, Sinne der im ersten Teil auf-
gestellten kulturwissenschaftlich erweitertén Theaterdefinition meint «Theater-
biihne» hier nicht unbedingt den institutionellen Ort einer eigens dafiir errichteten
Spielstitte mit geregeltem Kulturbetrieb, sondern schliefit ebenso theatrale
Aktivititen ohne jede institutionelle Bindung mit in die Betrachtung ein.

In einem ersten Schritt werden traditionelle arabische Darstellungsformen naher
untersucht, die bis heute in der arabischen Kultur eine lebendige Tradition haben
und auf der «Biihne des Lebens» eine zeitgeméfe Funktion im Sinne einer cultural
performance erfiillen. Darunter zihlen die Phinomene von gnawa und zar mit ihren
Rollenspielen im Sinne einer rituellen"Perforimance und die schiitischen ta Ziya-
Darstellungen im Sinne-einer konfessionellen Performance. Diese beiden wegen
ihrer bis heute bestehenden Bedeutung ausgewiblten Elemente nahéstlicher bzw.
nordafrikanischer Theatralitit werden im Unterschied zu Teil II nicht im Spiegel
theoretischer Schriften dargestellt, sondérn in ihrer Form und Funktion auf der
«Biihne des Liebens» untersucht. Sie wérden als theatrale Formen des arabischen
Alltags- und Festlebens begriffen; der institutionelle Rahmen eines Theaterbetriebs
hat hier keine Bedeutung.

Die vorliegenden Untersuchungen fithrten zu der Erkenntnis, daB derlei kulturelle
Phidnomene mit einer anthropologisch-kulturwissenschaftlichen Begrifflichkeit
behandelt werden miissen, um ihnen gerecht werden'zu konnen. Dies bringt mit
sich, daf} die Methodik dieser/Arbeit den Bereich der traditionellen, philologisch
arbeitenden Arabistik verldfit. Eine interdisziplinire Ausrichtung ist zar Bear-
beitung des vorliegenden Materials unabdingbar und hat sich als ausgesprochen
fruchtbar erwiesen.

In einem zweiten Schritf wird gefragt, welche traditionellen, Formen arabischer
Theatralitdt Eingang in die zeitgendssische arabische Experimentalbiibne fanden.
Der regionale Focus liegt dabei auf Syrien und dem Libanon, der zeitliche Schwer-
punkt auf den siebziger bis neunziger Jahren. Die Wahl der naher vorgestellten
Auffiihrungen fiel auf den fiir den Libanon und Syrien, da_gute Kontakte zu dor-
tigen Ensembles, Dramatikerfiund Regisseuren bestanden. AuBerdem war ausrei-
chend Kenntnis des regionalen Dialektes vorhanden, um Auffiihrungen verstehen
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Bereichernde Diskussionen iiber Theate isimrarabischen Raum verdanke ich
vor allem den Kiinstlern Sa‘dallah Wann Ilyas Huri, Roger ‘Assaf

und Nidal al-ASqar, die mir auch bei mei ung eine grofe Hilfe
waren. Iyad al-GafarI, Absolvent der Theatera kus, verdanke ich die
Vermittlung wertvoller Ko e in der syris ene, dieselbe dankens-
werte Aufgabe iibernahm im Libanon Profe i allah. Wertvolle Hin-
weise und Kritik von Dr. id Kermani alla regten mich dazu an,
scheinbar selbstverstiandliche Positionen lierungen zu tiberdenken. An-
dreas Pflitsch half mir in letzter Minute mi aftiger Unterstiitzung beim Layout
der Druckvorlage. An der ache, daf icl Mut noch Lust an diesem Buch
verlor, haben mein Weggefdhrte Manfred Repp und seine Geschichten aus dem
Theaterleben wesentlichen Anteil.

Meinen Eltern danke ich nicht nur fiir ihr Korrekturlesen, sondern vor allem fiir
ihre Liebe und ibren Glauben an meine Fahigkeiten. Ohne sie wire aus all dem
nichts geworden. IThnen seien diese Seiten gewidmet.

il






