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Roberto Ciulli iiber seine Utopie einer Stadt fiir die Kunst

e Jpnuay
Zey

und die Zukunft des Theater an der Ruhr im Gesprach

mit Martin Krumbholz

D as Nationaltheater von Algier ist ein reprisentables Gebdude
aus der franzosischen Kolonialzeit: Stuck und Pliisch. Es liegt direkt
am Meer, eine sanfte Brise kriuselt die Blitter der Palmen. In Be-

jaia, einer etwa 300 Kilometer weiter gstlich an der Kiiste gelegenen
Stadt, widmet sich ein internationales Festival der ,Vierten Kunst®,
wie man das Theater hier nennt. Das Festival von Bejaia war der
eigentliche Anlass fiir das knapp zweiwochige Gastspiel des Thea-
ters an der Ruhr in Algerien; man spielt hier Peter Handkes ,Kas-
par®, eine Produktion aus dem Jahr 1987 In dem Stiick gibt es eine
Szene, in der die Schauspielerin Maria Neumann, die Kaspar spielt,
nackt ausgezogen wird; natiirlich wurde im Vorfeld {iber die Risi-
ken dieser Szene diskutiert — schlielich ist Algerien ein islamisch
geprigtes Land. Aber sie geht anstandslos tiber die Biithne, allenfalls
ein leichtes Raunen ist im Saal vernehmbar. — Ich treffe Roberto
Ciulli, den Direktor des Theaters an der Ruhr, der am kommenden
1. April seinen 8o. Geburtstag feiern darf, im Café gleich neben dem
Theater von Algier. Er ist vollkommen entspannt. Die Haare sind
immer noch lang wie eh und je; nur die Zigarre, die er frither zu
rauchen pflegte, hat er sich inzwischen abgew&hnt.

Herr Ciulli, Sie haben fiir die Algerien-Tournee ,Kaspar“ von Peter
Handke und Georg Biichners ,Woyzeck ausgesucht. Warum
gerade diese beiden Stiicke?

,Kaspar*" ist eine Produktion aus den spiten Achtzigern, die erste
nach dem Tod unserer damaligen Protagonistin Gordana Kosanovic.

Von der urspriinglichen Besetzung sind nur noch zwei Schauspie-
ler iibrig: Maria Neumann und Volker Roos. Aber ,Kaspar® ist in-
zwischen so etwas wie die Visitenkarte des Theaters an der Ruhr
geworden, es ist unsere im Ausland am héufigsten gespielte Pro-
duktion. Es geht darin um die Konditionierung durch Sprache: In
allen Lindern, die Erfahrungen mit autoritiren Regimen haben,
sei es der Iran oder die DDR, findet und fand diese Auffithrung
ein ungewohnlich starkes Echo.

Es geht um Sprache und Terror durch Sprache, aber paradoxer-
weise spielen Sie dieses Sprach- und Sprechstiick im zweiten Teil
ohne Sprache.

Ich mag es nicht, wenn es nach der Pause genauso weitergeht wie
vor der Pause. Das Theater hat eine eigene, eine universelle Spra-
che, und ich habe seinerzeit versucht, fiir den Schmerz, auch ganz
personlich fiir den Schmerz {iber den Tod eines Menschen, Bilder
zu finden, die fiir sich selbst sprechen. Bilder des Wahns und der
Gewalt. Erst am Schluss wird wieder gesprochen, denn Kaspars
Schlussmonolog ist groflartig. Also, in ,Kaspar" reprasentieren
wir das deutsche Theater mit einem lebenden Klassiker. Biichner
wiederum ist einer unserer zentralen Autoren, wir inszenierten
schon 1986 ,Dantons Tod“, dann ,Leonce und Lena“ und jetzt
endlich ,\Woyzeck®, die Geschichte eines Mannes, der zerstoért aus
dem Krieg kommt, zum Mérder wird und nach heutigen Maf-
stiben in die Forensik gehort.

Theatervisionar Ciulli — Mit seiner Utopie will Roberto Ciulli den
»gleichgiiltigen Pluralismus des Stadttheaters” {iberwinden.
Foto Theater an ger Runr
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Ja, Deutschland erscheint in diesen beiden Auffithrungen ein
bisschen wie eine Irrenanstalt.

Sagen wir, wie ein Land mit einer autoritiren und repressiven Ge-
schichte. ,Kaspar“ und ,Woyzeck” ergeben einen guten Bogen.

Seit mehr als dreiRig Jahren leiten Sie jetzt das Theater an der
Ruhr, das Sie zusammen mit Helmut Schifer und Gralf-Edzard
Habben griindeten. Im Riickblick: Wo liegen die entscheidenden
Vorteile dieses Modells?

Unser Projekt ruht auf vier Siulen. Erstens: die Struktur. Ich hatte
damals, in den Siebzigern, als ich in Géttingen, Kéln, Berlin, Diis-

Usbekistan und weiter auf die Seidenstrafle. Auffithrungen wie
,Ein Sommernachtstraum®, ,Elektra“, ,Kaspar“ hatten in diesen
Lindern eine tiberwiltigende Resonanz. Riickblickend sieht das
wie eine kulturpolitische Strategie aus, dass wir nicht wie alle an-
deren in den Westen, sondern in den Osten gegangen sind. Hinter
die Mauer ging damals keiner.

Viertens: die Jugendarbeit. Seit unserer Griindung haben
wir ein Hospitantenprogramm: Ein Jahr lang kann man an allen
Prozessen am Theater teilnehmen, danach entscheidet es sich,
ob einer Schauspieler oder Regisseur wird. Oder doch etwas
ganz anderes.

seldorf inszenierte, das Gefiihl, dass das deutsche Stadttheater in
einer Verwaltungsorgie verkommt. Da gab es zum Beispiel den Pro-
benplan; Herr X hat Probe von Viertel nach zehn bis Viertel vor elf.
Samstagabends oder gar sonntags durfte nicht probiert werden,
egal ob die Schauspieler Lust dazu hatten oder nicht. Fiir mich miis-
sen alle Schauspieler aufjeder Probe anwesend sein. Also zogen wir
die Konsequenz, aus den Tarifvertrigen auszusteigen und eine ge-
meinniitzige GmbH zu griinden. Der Bithnengenossenschaft war
damals das Theater an der Ruhr ein Dorn im Auge.

Zweitens: die Asthetik. Anders als in der Musik oder der
Malerei hatte es der Blick der Moderne auf dem Theater schwer,
sich durchzusetzen. Das Ritsel auf der Bithne, die Avantgarde, die
Vermischung von Traum und Realitit, all das hat sich auf dem
Theater nur mithsam durchgesetzt. Den gleichgiiltigen Pluralis-
mus des Stadttheaters wollte ich iiberwinden.

Drittens: die internationale Arbeit. Inzwischen haben wir
Beziehungen zu 36 Lindern auf der ganzen Welt, aber wir erfiil-
len seit der Griindung auch einen wichtigen kulturpolitischen
Auftrag in der Provinzarbeit. Doch ein Teil des Publikums in Rem-
scheid, Iserlohn, Soest, Unna hat uns verpriigelt. ,Geht nach Hau-
sel, das habe ich heute noch im Ohr. Wir waren fremd im eige-
nen Land, wie Lorca, der in der eigenen Familie gehasst wurde.
Also sind wir nicht nach Hause, sondern ins Ausland gegangen.
Nach Jugoslawien, in die Tiirkei, nach Russland und Polen, nach

Deutschland als Irrenanstalt - Mit den beiden in Algier gezeigten
Gastspielen ,Woyzeck" (hier mit Rupert J. Seidl) und , Kaspar"
zeigt das Miilheimer Theater ein Land mit einer autoritdren und
repressiven Geschichte. Foto Andreas Kohring

Sie selbst wollten einmal Philosoph werden.

Ich bin Philosoph geworden. Ich habe zwar keine akademische
Laufbahn eingeschlagen, aber ich habe direkt nach der Promotion
das Theater Il Globo in Mailand gegriindet. Mich hat immer inte-
ressiert, Philosophie fiir eine Gesellschaft in die Praxis umzuset-
zen. Wenn es so etwas wie eine kollektive Intelligenz gibt, dann ist
das Theater der beste Ort dafiir, sie zu entfalten. Der sokratische
Dialog ist die Methode. Bei uns gibt es iibrigens keinen techni-
schen Direktor, jeder Techniker arbeitet gleichrangig.

Die Techniker sehen sich nicht ihrer Aufstiegschancen beraubt?
Wenn einer aufsteigen will, kann er es an einem anderen Theater
tun, und manche tun das auch. Einige kehren allerdings nach ei-
ner Weile zu uns zuriick. Sehen Sie, meine utopische Idee ist die
einer Polis, in deren Mittelpunkt die Kunst steht. Die Kiinstler be-
nétigen Schreiner, Schlosser, Arzte, Gastronomen und so weiter.
Stellen Sie sich vor, Miilheim wiire so eine Stadt. Eine Stadt fuir die
Kunst. Eine Theaterstadt.
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Eine schone Utopie. Was die kiinstlerische Leitung betrifft, gibt es
allerdings doch eine Hierarchie.

Nein, denn seit der Griindung besteht die kiinstlerische Leitung aus
mehreren Personen, die im Dialog den Kurs bestimmen. Von Be-
ginn an sind dies Schifer, Habben und ich. Seit zwdlf Jahren auch
Sven Schlstcke. Das Besondere ist, dass diese kiinstlerische Leitung
bis heute besteht und die isthetische Kontinuitit garantiert. Plura-
lismus und Hierarchie sind die Dominen des Stadttheaters.

In Thren jiingsten Produktionen, Georges Feydeaus ,Monsieur
Chasse” und ,Clowns 2 %, beschiiftigen Sie sich mit dem Komi-
schen. Aber so wie der Sprachakrobat Handke bei Thnen partiell
ohne Sprache auskommen muss, prisentiert sich das Komische
in diesen Auffithrungen quasi ausgebremst, beinahe ins Melan-
cholische gewendet.

Ich verstehe das Komische im Sinne Becketts, und das war von
Anfang an so. Als ich nach Deutschland kam, sollte ich als Stidldn-
der natiirlich komische Stiicke inszenieren — der Migrant macht
Commedia dell’Arte. Ich habe stattdessen Ernst Barlach insze-
niert, den ,Armen Vetter”. Der Blick Becketts ist ein Blick, der mir
die Tuir zum Theater gesffnet hat. Und die Dichotomie des weifien
und des roten Clowns, in der eines der groflen Themen der
Menschheit versteckt ist, zieht sich als roter Faden durch meine
Arbeiten. Ich empfand schon als Kind den Clownsblick, den Blick
des Fremden auf die eigene Welt, als meinen Blick. Autoren wie
Biichner, Tschechow und Lorca, die mir nahestehen, haben eben-
falls diesen Blick. In der konventionellen Feydeau-Rezeption setzt
man die Figuren auf einen Teppich und lacht tiber sie, das ist billig.
Uber den Pausenclown, der im Zirkus die ScheiRe der Kamele weg-
riumt, kann man leicht lachen, Oder denken Sie an die Affen in
Bejaia (freilaufende Affen auf einem Felsen an der Kiiste, eine Tou-
ristenattraktion; Anm. d. Red.): Der Mensch kann leicht iiber die
Affen lachen, solange er sich nicht selbst in ihnen gespiegelt sieht.

Sie verzichten in Ihrer Feydeau-Inszenierung auf die Mechanik des
Komischen, Tiir auf, Tiir zu. Sie kénnen sie allerdings nicht durch
Psychologie ersetzen, weil es bei Feydeau keine Psychologie gibt.
Vielleicht gibt es ein Drittes, das keinen Namen hat. Und Psycho-
logie langweilt mich. Kein Job ist langweiliger als der des Psycho-
analytikers! Die Auffithrungskonvention darf nicht einfach von
Regisseur zu Regisseur iibernommen werden. Schnitzler und
Feydeau machen fiir mich keinen kategoriellen Unterschied. Ich
muss zeigen, was noch nicht sichtbar war. Sonst wiederhole ich
nur, was schon oft gemacht worden ist.

Ein Unterschied zwischen Feydeau und Beckett liegt auch darin,
dass es bei Beckett keinen Sex gibt.

Nein, Sexualitit als vitale Kraft ist passé, siehe ,Das letzte Band”,
Oder Hamm und Clov in ,Endspiel”. Aber auch bei Feydeau wird
die Sexualitit iiberschatzt. Die Figuren erhoffen sich von ihr die
Erfiillung, und dann laufen sie ins Leere. Ubrigens hasste Beckett
das Theater. Er hatte den besten Roman des 20. Jahrhunderts ge-
schrieben — ,Molloy" -, aber niemand beachtete ihn. Dann kam
,Godot* und wurde ein Welterfolg. Das hat Beckett dem Theater
nie verziehen! (lacht) In unserer ,Godot"-Inszenierung ist Pozzo
Gott, als weifler Clown, und Lucky = Luzifer der rote Clown. Und

das Baumchen, das in jeder Inszenierung von ,Godot* sinnloser-
weise auf der Bithne steht, ist bei uns der gefillte Baum der Er-
kenntnis nach Auschwitz. Auch das hitte Beckett missfallen.

Weil diese Deutung seinen Text entmystifiziert.
Richtig.

Thre artifizielle Asthetik kénnte man auch als eine Art Gegenentwurf
zur heute dominierenden Spielart des Regietheaters betrachten.

Das, muss man sagen, ist ein sehr deutsches Phinomen. Die
Schauspieler stehen an der Rampe und sprechen den Text. Wenn
Schauspieler sich physisch sehr verausgaben, sehe ich das schlechte
Gewissen: Wir sind Kiinstler, aber wir arbeiten auch schwer. Nur
niitzt mir das als Zuschauer nichts, wenn es mich nicht beriihrt.
Umgekehrt brauche ich vielleicht einen ganz geringen Aufwand,
und es entstehen unvergessliche Momente. Unser ,Clowns“-Abend,
der ohne Text, ohne Geschichte auskommt und in einem leeren
Raum gespielt wird, ist plotzlich ein unerwartet groer Erfolg.

Werfen wir zum Schluss noch einen behutsamen Blick in die Zu-
kunft. Wie wird es mit dem Theater an der Ruhr eines Tages wei-
tergehen - in einer Epoche ohne Ciulli?

Es hat wohl kein anderer Regisseur in Deutschland vergleichbare
kiinstlerische Moglichkeiten gehabt wie ich. Das fibliche Stadt-
theater ist geschichtslos: Es entsteht eine Geschichte, und nach
ein paar Jahren wird sie gekappt. In Diisseldorf gibt es einen
Gustaf-Griindgens-Platz, aber keinen Griindgens. Und ich
spreche hier nicht von der Nostalgie der Abonnenten. Ich spreche
davon, dass man die Geschichte, in die man gehért, kennen sollte.
Aber zu Ihrer Frage: Das Theater an der Ruhr wird weiter beste-
hen. Es wird eine Person zu finden sein, vielleicht auch aus dem
Ausland, die bereit ist, die notwendigen Schritte zu machen, um
in Miilheim kontinuierlich weiterzuarbeiten. Das Positive ist, dass
ich erstaunlicherweise noch denken kann. Solange das so ist und
solange meine Inszenierungen zumindest nicht schlechter wer-
den, ist alles gut. So lange geht es weiter — immer weiter. //

Staatspreis NRW fiir Roberto Ciulli

Am 20. November 2013 (iberreichte Ministerprasidentin Hannelore
Kraft dem Direktor des Theaters an der Ruhr Dr. Roberto Ciulli den
Staatspreis des Landes NRW. Ciulli ist neben Pina Bausch bislang
der einzige Theaterschaffende, der diese mit 25 000 Euro dotierte
Auszeichnung erhielt. 1934 in Mailand geboren, studierte Roberto
Ciulli Philosophie und promovierte iiber Hegel. AnschlieBend griin-
dete er in Mailand das Theater || Globo. 1963 wurde Ciulli am Deut-
schen Theater Géttingen unter Heinz Hilpert zunachst Beleuchter,
dann Regieassistent, schlieBlich Regisseur, der bald eine unverkenn-
bare Formensprache entwickelte und an den Theatern in u.a. Kdin,
Disseldorf und Berlin inszenierte. 1981 sagte er sich vom Stadt-
theater los und griindete gemeinsam mit dem Dramaturgen Helmut
Schafer und dem Bihnenbildner Gralf-Edzard Habben in einem
ehemaligen Solebad in Milheim das Theater an der Ruhr. In seiner
Laudatio pries der langjahrige Weggefahrte Hansglinther Heyme Ciulli
als ,,Briickenbauer” und als , trotzigen Charmeur®.




