Jana Patockova

Albert Camus auf den tschechischen Biihnen der sechziger Jahre

In der Tschechoslowakei hat das Werk Albert Camus’ bereits kurze Zeit nach dem
Krieg lebhaftes Interesse gefunden: Der Fremde wurde 1947 von Svatopluk Kadlec,
einem tschechischen Dichter, der insbesondere durch seine Ubersetzungen
franzosischer Dramatik und Dichtung (Moliére, Baudelaire) berithmt geworden ist,
iibersetzt. So zeugt bereits der Name des Ubersetzers von der Aufmerksamkeit, die
der junge franzosische Autor damals in der tschechischen Gesellschaft genof3. Camus
wurde (und dies nicht nur in unserem Land) als der typische Vertreter des
Existentialismus dargestellt, obwohl er selbst diese Einordnung ablehnte."'

Das Erscheinen seines Werkes auf der tschechischen literarischen Biihne wurde
durch die tschechische Literatur der dreifliger und vierziger Jahre vorbereitet, die
sich sowohl aus Gefithlen und Erfahrungen, die von Frankreich wie der
Tschechoslowakei geteilt wurden, ndhrte, als auch aus der dhnlichen historischen und
sozialen Lage beider Lander. Diese multikulturell verankerte Literatur ist bestimmt
worden durch die Tradition der deutschsprachigen Prager Literatur und deren
eigenartiger “Entwurzelung” — charakteristisch fiir das Umfeld Kafkas — sowie
durch die geistige Verarbeitung des Werkes Dostojewskis, die durch die russische
Immigration noch verstirkt wurde. Es gibt der von Véclav Cerny in seinem Zweiten
Heft iiber den Existentialismus (1948 ) zum Ausdruck gebrachten Feststellung nichts
entgegenzusetzen, in der es heillt, daB “sich die existentialistische Kunst in

Frankreich und in Tschechien parallel entwickelte, ohne daf} sie voneinander wuf3ten.

! Auf dem Einband ist folgendes zu lesen: “Die einzige aus den nichtlichen Tiefen des zweiten
Weltkrieges aufgetauchte literarische Stromung ist, wenigstens im Moment, der franzdsische
Existentialismus. Albert Camus ist eine seiner fithrenden Personlichkeiten. Ob nun mit
Begeisterung oder Ablehnung empfangen, ist der Existentialismus eine Stromung innerhalb der

101



Einige Punkte wurden bei uns in Anbetracht unserer schmerzlichen Lage dabei
starker akzentuiert, andere hingegen schwicher, besonders vom philosophischen
Standpunkt aus. Unser Existentialismus — ob man ihn nun so oder anders nennt —
ist jedoch weder eine Einfiihrung aus dem Ausland, noch eine auslindische Mode
oder gar eine ,auslédndische Vorschrift®”.

In derselben Studie zeichnet der Autor, der Professor fiir vergleichende
Literaturwissenschaft an der Universitit Prag und eine der wichtigsten
Personlichkeiten des literarischen Lebens der Zeit gewesen war, das Bild der jungen
tschechischen Generation, die Ende der dreiBiger, Anfang der vierziger Jahre in das
literarische Leben Einzug hielt. Diese Jugend ist durch die weltweite wirtschaftliche
und ideologische Krise, durch den Verlust des Sinns des Daseins und besonders
durch ihre tragische Erfahrung des Miinchner Abkommens und des Krieges geformt
worden. In seiner Eigenschaft als Kritiker und Herausgeber der Zeitschrift Kriticky
mésicnik (Die kritische Monatszeitschrift) beobachtete und ermutigte Cerny die
Entwicklung dieser Generation, die in ihm eine sehr grofle Autoritdt sah. Zu ihr
gehorten Jifi Orten, der zu Beginn des Krieges auf tragische Weise umgekommen ist,
Kamil Bednat, Josef Hirsal, Zdené¢k Urbanek, Ivan Blatny, Josef Kainar, Oldfich
MikulaSek, Jifi Kolar (dessen derzeitiger europdischer Ruf auf die ihm eigene
Collagekunst zuriickzufiihren ist). Die einen trafen sich in der Gruppe Ohnice (Das
Radieschen), die anderen in der Gruppe 42. Nicht zu vergessen der geistige Vater
ihrer ersten Biicher, FrantiSek Halas, einer der groften tschechischen Dichter. Eben
diese Generation reprisentiert die tschechische Variante des Existentialismus. Cerny
behauptet zu Recht, dafl der Existentialismus bei uns nicht nur ein “Modeartikel”
war: “Er sollte die allgemeine Stimmung der Literatur sein (und war es), deren
moralisches Klima fiir die verschiedenen [...] kiinstlerischen Gruppen und Individuen
eine Quelle von Anregungen, von Fragen, Motiven und Schmerzen, die ebenfalls von
extremer Vielfalt waren, darstellten”.'*?

Ahnliche Tendenzen treten im Laufe der dreiBiger Jahre in der tschechischen
Prosa auf; hier miissen als Beispiel die Romane von Egon Hostovsky genannt

werden, ein Schriftsteller, der damals die Aufmerksamkeit von Gabriel Marcel auf

zeitgenossischen Weltliteratur, die nicht vernachldssigt werden kann.” (Camus, A., Der Fremde,
Prag 1947).

"2 Cemy, V., Prvni a druhy sesit o existencialismu (Erstes und Zweites Heft iiber den
Existentialismus), Prag 1992, S. 116.
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sich zu ziehen wuflte. Sein Hauptheld ist der entwurzelte Mensch in einer Welt ohne
Bindung, ohne Kohirenz, ein Fremder iiberall, nirgends bei sich selbst. Der Titel
einer seiner Romane, Der Fremde sucht eine Wohnung, ist in dieser Hinsicht
symptomatisch. Nach dem Krieg ist der Parallelismus der literarischen Entwicklung
in Frankreich und der Tschechoslowakei wihrend der Diskussionen iiber den
Existentialismus hervorgehoben worden. Er stand im Mittelpunkt des Interesses von
Fachleuten wie Nichtfachleuten und hat Anla3 zu Polemiken, eher ideologischer als
philosophischer Natur, gegeben. Dies war eines der ersten Zeichen des Beginns des
Kalten Krieges. Paradoxerweise basierten diese Debatten auf einer ungenauen
Kenntnis ihres Themas, also der Literatur und Philosophie. Der Krieg hatte eine
Liicke in die Einfiihrung auslindischer Literatur sowie deren Ubersetzung und
Herausgabe auf Tschechisch gerissen, diese Praxis sollte in den darauffolgenden
Jahren mit einer ungewo6hnlichen Intensitét wieder aufleben.

Im Erscheinungsjahr von Der Fremde hat die Zeitschrift Listy, Ctvrtletnik pro
umeni a filosofii (Dreimonatszeitschrift fiir Kunst und Philosophie) dem
Existentialismus ein gesamtes Heft gewidmet.' Das Editorial stellt fest, daB das
Thema “ohne Zweifel viele Einwinde hervorrufen wird”. Die Philosophie, die ein
Modephdnomen im Europa der Nachkriegszeit geworden sei, hitte sogar bei uns
Widerhall gefunden, “im allgemeinen aber in Form von kurzen kritischen Urteilen,
die wir hier und dort haben lesen konnen”. Sich auf ein Zitat von Lenin berufend,
meint die Redaktion, dal man sich mit dem Existentialismus anhand der
Originaltexte bekannt machen mul3, um eine kritische Haltung einnehmen zu kénnen.
Neben einigen eigenen Beitrdgen hat Listy Ausziige aus Originaltexten verdffentlicht
(Karl Jaspers, Gabriel Marcel, Jean Wahl, Jean-Paul Sartre, Lev Sestov, Martin
Heidegger, Franz Kafka), unter ihnen auch die Essays von Camus (Ausziige aus Der
Mythos von Sisyphos und Die Hoffnung und das Absurde im Werk von Franz Kafka).
Es wird aber daran erinnert, dafl der Autor selbst “sich nicht als existentialistisch
betrachtete”. Die Essays sind schnell in das Prager 6ffentliche BewulBtsein gelangt,
auch wegen des kurz zuvor erwachten Interesses an Kafka.

Etwas spiter, zur Jahreswende 1947-1948, nimmt Véclav Cerny die Ideen der an

der Universitdt Prag gehaltenen Vorlesungen — deren Erfolg betrichtlich war —

'3 Listy, Ctvrtletnik pro uméni a filosofii (Dreimonatszeitschrift fiir Kunst und Philosophie),
(Chefredakteur: Jindfich Chalupecky), I, 1947/3, 15. Februar 1947.
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wieder auf, um Das erste Heft iiber den Existentialismus zu verdffentlichen. Die
Broschiire war sofort vergriffen und wurde neu aufgelegt. Im Friihling 1948 sollte
ein Zweites Heft erscheinen, doch nach dem kommunistischen Putsch wurde es
beschlagnahmt und konnte erst in den neunziger Jahren in Buchform erscheinen.
Innerhalb der Darstellung wesentlicher Begriffe und Personlichkeiten — Vorginger
und Vertreter — des Existentialismus, der als “ciner der kennzeichnendsten
Ausdriicke der europdischen Seele von heute” verstanden wird, widmet sich der
Verfasser vor allem dem franzdsischen Existentialismus, genauer Sartre und Camus.
Er zitiert Der Fremde und Der Mythos von Sisyphos als Beispiele fiir die Kategorien
der Gleichgiiltigkeit, des Zuviel-Seins und des Absurden und Die Pest fiir die
“bildhafte Verdeutlichung der Kategorie der Revolte”. Als Literaturkritiker par
excellence stellt Cerny den Existentialismus auf eindringliche und einnehmende
Weise dar. Die in Listy verdffentlichten Beitrdge tschechischer Philosophen sind
hingegen spezieller und distanzierter und liefern nicht nur allgemeine Informationen,
sondern auch kritische Aussagen.'™*

Kriticky mésicnik sowie die Hefte einerseits und Listy andererseits reprasentierten
zwei grofle Gruppen mit gegensétzlichen Tendenzen innerhalb der kulturellen nicht-
kommunistischen Linken (die eine tendierte in Richtung Existentialismus, die andere
in Richtung Surrealismus). Doch die Schluflfolgerungen des Zweiten Heftes spiegeln
bereits den sozialen Konfikt und den Prager Staatsstreich vom Februar 1948 wider:
es war der Beginn der Unterdriickung der nicht-kommunistischen Offentlichkeit, die
mit einem volligen Zusammenbruch, oft sogar opportunen Gesinnungswechsel und
schlieBlich mit der Verdammung zum erzwungenen — inneren oder wirklichen —
Exil einherging. Der Beginn dieser Zeit kiindigt sich iibrigens in der oben erwéhnten
Nummer von Listy an, insbesondere das Editorial ist hierfiir symptomatisch: Denn
warum schien es unter offensichtlich noch demokratischen Bedingungen und dazu

noch in einer Zeitschrift linker Orientierung notwendig, das betreffende Thema zu

'3 Im Zentrum der Diskussion stehen zum Beispiel die Widerspriiche der von Sartre vom Standpunkt
der Phénomenologie her aufgestellten Konzeption des BewuBtseins. Der Existentialismus ist
jedoch ein wichtiges Phidnomen dieser Zeit, denn durch ihn “sind zahlreiche bemerkenswerte
Analysen entstanden, von ihm sind Impulse fiir eine philosophische Reflexion ausgegangen, und
er hat dazu beigetragen, die Intensitdt des philosophischen Interesses zu steigern. Durch ihn hat
sich eine zeitgendssische Form des Protestes gegen eine Konzeption des Menschen manifestiert,
derzufolge dieser nur ein Teil der Natur ist. Allerdings werden ihm von allen Seiten Widerspriiche
zur Last gelegt, die Kldrung verlangen. Und die Philosophie, die diese zu 16sen imstande sein
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rechtfertigen und Entschuldigungen dafiir zu suchen? Die Hypothese, da3 damit die
Angst der Zeugen der “Trotzki-Prozesse” unter Stalin zum Ausdruck gekommen
wire, muB} vielleicht zuriickgewiesen werden. Die zwei Publikationen haben dasselbe
Schicksal erfahren wie die Vertreter der beiden Gruppen. Die Hefte sind sofort nach
dem Putsch im Februar 1948 beschlagnahmt worden, Listy muflte ihre Aktivitit im
Herbst desselben Jahres einstellen. Viele Jahre hindurch war sie allerdings die
einzige ernsthafte Informationsquelle zur Philosophie der Freiheit, die offiziell
verdffentlicht wurde. Wihrend der Stalin-Ara wurde dieselbe Philosophie in der
UdSSR — und folglich auch bei uns —Synonym fiir Pessimismus, “biirgerliche
Dekadenz” und sogar fiir ideologische Verirrung. Der freie Zugang zu Informationen
sowie die Moglichkeit einer vorurteilsfreien Kenntnis und Diskussion waren
wihrend mehrerer Jahrzehnte génzlich versperrt.

Die zwei Essays und Der Fremde waren also aus nicht-literarischen Griinden die
letzten Werke des Autors, die in tschechischer Sprache verdffentlicht wurden.
Dieselben Griinde haben bewirkt, da3 die dramatischen Texte von Camus selbst
zwanzig Jahre nach Kriegsende nicht auf den tschechischen Biihnen aufgefiihrt
wurden.'” Sein Name ist — auf traurig paradoxe Weise — zum “irritierenden

Synonym fiir Regellosigkeit, Dekadenz und Féulnis der westlichen Welt” geworden,

wird, wird sie auch noch existentialistisch sein?” Patocka, J., “Pochybnosti o existencialismu”
(Zweifel hinsichtlich des Existentialismus), in: Listy, 15. Februar 1947, S. 363.

33 Die nach dem Krieg angestellten sporadischen Versuche einer Reflexion der Entwicklung unseres
Theaters — die sich allerdings auf das Schicksal der tschechischen Avantgarde zwischen den
beiden Kriegen konzentriert haben — erkennen die “existentielle” Problematik auf unseren
Biithnen zwischen 1945-1948. Das tschechische kiinstlerische Schaffen reagierte auf den Krieg und
auf das Problem des in einer begrenzten Existenzsituation gefangenen Menschen (vorrangig im
Nachhinein, aber auch schon wihrend des Krieges). “Auf diesem Gebiet trafen sich unsere
Dramatiker und Theaterfachleute spontan mit dem Werk westlicher Dramatiker”. (Obst, M.,
“Klademe otazky” (Wir stellen Fragen - Diskussion iiber die Entwicklung der tschechischen
Avantgarde nach 1945), in: Divadlo (Theater), Nr. 1, 1966; S. 11.) Das neue franzdsische
dramatische Theater wurde wéhrend der ersten Jahre nach dem Krieg verhéltnismiBig wenig
aufgefiihrt, zundchst wurde Antigone von Jean Anouilh aufgrund seiner theatralischen
Wirksamkeit ausgewdhlt. Die Auffithrung aus dem Jahre 1946 wurde von einer Polemik begleitet,
welche die allgemeine Ideologisierung des kulturellen Lebens zu dieser Zeit beweist. A. J. Liechm,
frither Vertreter der militanten kommunistischen Jugend, hat bei uns die wéhrend des Krieges
durch P. Gaillard ausgeloste franzosische Polemik bekannt gemacht. Letzterer bezeichnete das
Stiick von Anouilh als “faschistisches Gift”. Von den typischen Vertretern des Existentialismus ist
nach dem Krieg nur Sartre auf die Prager Biihnen gelangt, seine Einakter Hinter geschlossenen
Tiiren und Die ehrbare Dirne sind ebenfalls von Liehm iibersetzt worden. Sie wurden in den
Stadtischen Theatern Prag unter dem Titel Die schwarz-weifse Hélle gezeigt (1947). Andere
Stiicke, wie Die unniitzen Mduler von Simone de Beauvoir, sind nicht aufgefithrt worden, ebenso
Sartres Die Fliegen, die Jindfich Honzl am Nationaltheater inszenieren wollte, worauf er nach dem
Februar 1948 jedoch verzichtete. Spiter hat das Verbot Autoren wie Giraudoux, Neveux und
andere getroffen.
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erinnert sich der Schriftsteller Jaroslav Putik Mitte der sechziger Jahre. “Die zweite
Hélfte der sechziger Jahre hat uns fast glauben lassen, daBl das Verbot endlich
aufgehoben sei, aber Camus mischte sich in die Ereignisse in Ungarn ein und fiihrte
eine Kampagne zugunsten Boris Pasternaks. Das zdhlte mehr als sein Kampf fiir das
Leben der zum Tod verurteilten griechischen Kommunisten und auch seine mutige
Demission bei der UNESCO in dem Moment, als Franco-Spanien deren Mitglied
wurde. Doch in der Zwischenzeit war sein Ruhm gestiegen, 1957 erhielt er sogar den
Nobelpreis. Und dann ist er plotzlich bei einem Autounfall gestorben, im Alter von
nur 47 Jahren. Mit ein wenig Zynismus konnte man sagen, daf} dies ein Gliick fiir
unsere Verlagspolitik war, denn es war wirklich schwer einzuschitzen, welche
Aufrufe und Appelle er noch hitte machen oder unterzeichnen kénnen. Camus ist tot
und gehort damit zur Literaturgeschichte. Und das erlaubt uns, das, was wir versaumt
haben, aufzuholen.”'*® So beschrieb ein wichtiger Vertreter der tschechischen Prosa
der letzten Jahrzehnte die Lage im Nachwort von Der Fremde und Der Fall.

Kurz zuvor hatte der marxistische Philosoph Iwan Svitdk, einer der aktivsten
Verbreiter des Camusschen Werkes bei uns, geschrieben, dal Camus “nicht auf die
Biihne der literarischen Beachtung in der Tschechoslowakei gelangt ist”, weil er sich
“im Schatten seines Freundes Sartre bewegte”'”’. Das war zum Teil richtig, denn
Sartres Aktivitdt war bei uns viel unmittelbarer zu spiiren. Gleichzeitig war es jedoch
eine der niitzlichen “frommen Liigen”, die man von allen Zeugen dieser Zeit kannte,
in der dem “Tauwetter” regelmifBig “Frost” folgte.

Ein kulturelles und geistiges Leben mit zwei Gesichtern, dem offiziellen und dem
versteckten, war also — bei uns wie im gesamten “Ostblock” — offensichtliche
Wirklichkeit geworden. Zum Zeitpunkt, da die innere Opposition sich nach und nach
verstiarkte, war es nicht ratsam, an die Zeichen zu erinnern, die mit dem
nachlassenden Druck einhergingen. Man konnte iiber das schwache Interesse
sprechen, nicht aber iiber Beschlagnahmung, iiber Publikationsverbot, iiber den
Ausschlufl (des Autors oder seines Werks) aus den offentlichen Bibliotheken oder

das Anschaffungsstop fiir auslédndische Literatur usw. Die verbotenen Werke konnten

13 putik, J., “Hrdina nasi doby” (Der Held unserer Zeit), in: Cizinec - Pdd (Der Fremde - Der Fall),
Prag 1966, S. 181.

17 Svitak, 1., “Camusiv Caligula ¢ili logika diktatorova” (Caligula von Camus oder Die Logik des
Diktators), in: Divadlo, Nr. 4, 1963. Gleichzeitig publizierte Svitak den Artikel “Pozistalost
revoltujiciho spisovatele” (Das Erbe eines aufstdndischen Schriftstellers), in: Svétova literatura
(Weltliteratur), Nr. 1, 1963.
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auf privaten Wegen von Hand zu Hand gehen, indem man sie verborgte, diese
natiirlich begrenzte Verbreitung war nicht ohne Bedeutung fiir die spétere
Entwicklung. Im kulturellen Bereich ist der Liberalisierungsprozel mit dem Ziel in
Gang gesetzt worden, “aufzuholen, was wir versdumt haben”. Diejenigen, die “im
geheimen” gehandelt hatten, um eine gewisse Kontinuitét unserer Kultur der Vor-
und Nachkriegszeit zu gewéhrleisten sowie auch ihre Schiiler haben dabei geholfen.
Man konnte endlich beginnen, einige der wesentlichen Werke zeitgendssischer
westlicher Autoren zu verdffentlichen, doch dieser Prozel3 hat sich als schr
langwierig erwiesen: Fiir die Veroffentlichung jedes bis dahin verbotenen Titels
mufte der Kampf mit der Zensur aufgenommen werden. Der Fall Camus war einer
unter vielen. Da ein toter Autor jedoch deutlich einfacher zu ,handhaben® ist,
erschienen seine Prosawerke: zundchst in der Zeitschrift Svérova literatura
(Weltliteratur), die seit Ende der fiinfziger Jahre wesentlich dazu beitrug, unsere
Bezichungen zur Weltliteratur zu erneuern, und ab 1963 in Buchform.'*®

Camus wurde als Prosaautor in der tschechischen literarischen Gemeinschaft ein
spontaner Empfang bereitet. Lat man die Reste der offiziellen Ideologie beiseite, so
zeigen die Studien, die in Zeitungen und als Nachworte verdffentlicht wurden, dal3
wir beeindruckt waren von der Reinheit der Haltung Camus‘ sowohl als Mensch wie
als Autor, von der Einheit seines Denkens und Stils, von seiner unbestechlichen
Ehrlichkeit, von seiner “Weigerung, zu urteilen, abzustempeln, einzuteilen” und von
seiner anti-ideologischen FEinstellung. Und von dem, was ihn in die Néhe
Dostojewskis riickte: “die Abneigung gegeniiber jeder Form von Gewalt und deren
Einrichtungen”.'” Nach den Erfahrungen der fiinfziger Jahre waren wir fiir den
moralischen Aufruf Camus‘ und fiir die Hartndckigkeit, mit der er sich unabldssig
befragte und tliber die Grenzen der menschlichen Freiheit, iiber Mord, Gewalt und die

Revolution nachdachte, empfianglich geworden. Die von ideologischen Phrasen

8 Die Tauben und Der Gast, in: Svétovd literatura, Nr. 2, 1960.,; Die Pest (1963, 10 000 Exemplare),
Das Exil und das Reich (1965, 20 000 Exemplare), Der Fremde - Der Fall (1966, 30 000
Exemplare). Die Auflagen zeugen vom Interesse, das diesen Biichern, die bald aus den
Buchhandlungen verschwanden, entgegengebracht wurde; dabei mufl daran erinnert werden, da3
die Auflagenhohe westlicher Biicher durch ideologische Kriterien begrenzt war. Die
Ver6ffentlichung der Essays von Camus war allerdings unmoglich, so daBl nur Ausziige in
Zeitschriften erscheinen konnten. Aufler den bereits erwdhnten Essays handelt es sich vor allem
um die Nobelpreisrede und zwei Briefe an einen deutschen Freund. Ihr Erscheinen Ende 1968 war
symptomatisch (Divadlo, Nr. 12, 1968, iibersetzt von Jaroslav Kral). Der Mensch in der Revolte
konnte auf tschechisch erst 1995 verdffentlicht werden.

159 putik, J., s. Anm. 6.
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iibersittigten tschechischen Kreise bewunderten seinen Stil, seine klassische
Schlichtheit, seine Klarheit, seine Konzentration auf die wesentlichen Gefiihle und
Leidenschaften, seine “aristokratische Einfachheit”. Infolge seines skeptischen und
niichternen Humanismus wurde Camus® Werk als nicht-erkldrende Kritik an der
verhafiten Ideologie des Klassenkampfes begriif3t.

In der gleichen Zeit haben auch Werke von Williams, Miller, Brecht, Diirrenmatt,
Ionesco, Beckett, Sartre, Genet und anderer in unser Repertoire Eingang gefunden.
Doch diese Autoren sind oft durch kurzlebige Modewellen zu uns gelangt, ohne daf3
ihnen eine griindliche Lektiire und Darstellung zuteil wurde. Camus® Werken blieben
diese Modelaunen zum Gliick erspart, obwohl sie auf den ersten Blick vor allem
aufgrund ihres Themas, der Grenzen der menschlichen Freiheit, dem Bediirfnis des
Augenblicks gelegen kamen. Sie versprachen keine einfache Wirkung und keinen
unmittelbaren Erfolg. Durch ihren Stil standen sie den Haupttendenzen des
tschechischen Theaters fern, das — zu dieser Zeit und auch spiter — einerseits durch
Realismus und Psychologismus und andererseits durch das Groteske und andere
Formen der Komddie bestimmt wurde. Die Tragddie im Sinne eines systematisch
gepflegten Genres fehlt auf der tschechischen Biihne: das letzte halbe Jahrhundert hat
dies bestdtigt. Shakespeare bildet mit regelmiBigen Inszenierungen die einzige
Ausnahme von der Regel, die vorrangig textzentrierte franzosische Theaterkultur hat
sich im tschechischen Theater jedoch nie durchsetzen konnen.

Erst Mitte der sechziger Jahre, als die existentialistische Thematik auf die
tschechischen Biihnen zuriickkehrte, wurde Camus fiir unser Theater adaptiert. Dal}
die Wahl auf Requiem fiir eine Nonne, Camus‘ Adaption des Romans von Faulkner
(die in Frankreich als sein gelungenster dramatischer Text angesehen wird), fiel, war
symptomatisch, zweifellos wurde es deshalb vom Direktor der Stadtischen Theater

Prag ausgewihlt.'®

Die damit verbundenen Erwartungen erfiillten sich jedoch nicht.
Zahlreichen Kritiken zufolge war die Inszenierung, die am 10. Dezember 1964
Premiere hatte, wenig iiberzeugend. Die Wirkung war die eines “etwas morbiden

Melodrams”, nur die Leistung der beiden Hauptprotagonisten wurde positiv beurteilt.

10 Ein Konglomerat mehrerer Theater, die seit den fiinfziger Jahren dank hervorragender Ensemble
sowie dem hauptsdchlich aus klassischen Werken bestehenden Repertoire ecine bevorzugte
Stellung erlangten. Nach und nach begannen sie, zeitgendssische westliche Dramen aufzufiihren,
darunter auch Stiicke mit leicht kommerziellem Erfolg. Vgl. Blanda, O., “Spolehlivy uspéch” (Der
garantierte Erfolg), in: Vecerni Praha (Prager Abendblatt), 12. 12. 1964; Grym, P., “Lepsi zamér
nez vysledek” (Die Absicht war besser als das Ergebnis), in: Volksdemokratie, Prag, 12. 12. 1964.
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Obwohl die Zeitschrift Divadlo (Theater) 1963 eine wichtige Rezension von
Caligula und Ausziige von Svitak verdffentlicht hatte,'®' dauerte es noch einmal
zwei Jahre, bis das Stiick erschien. Zuerst wurde Caligula im Herbst 1965 im
tschechischen Fernsehen gezeigt. Das Stiick war vom Studio Bratislava
vorgeschlagen worden, dessen “Theater-Montag” ein groBes Ansehen genoB3. Die
Inszenierung konnte dieser Art von Drama jedoch nicht gerecht werden. Sie ist nicht
iiber den Rahmen eines Werkstatttheaters hinausgekommen, das auf &uBleren
dramatischen Effekten und psychologischen Details basierte, die der Bildschirm nur
noch verstirkte, doch paradoxerweise dhnelte das Stiick eher einer literarischen
Diskussion. Die Vergabe der Hauptrolle an Gustav Valach, immerhin ein bekannter
Schauspieler, verschleierte den Sinn des Werkes: Er war in Alter und Typ zu
verschieden von der Figur, die er als alterndes Psychopathenungeheuer interpretierte.

Zum selben Zeitpunkt zeigte das Theater F. X. Salda in Liberec eine andere
Interpretation von Caligula und nahm dabei eine entgegengesetzte Haltung ein
(Premiere war am 9. Oktober 1965). Diese aullergewohnliche Inszenierung, die auf
einem tiefen Textverstdndnis und einer Einheit des Stils griindete, hat uns endlich
den Dramatiker Camus entdecken lassen. Das Theater in Liberec gehorte zu den
Provinzbiihnen, die von der Prager Kritik wegen ihres innovativen Repertoires sowie
ithrer Inszenierungen von hoher Qualitdt aufmerksam beobachtet wurden. Caligula
war also keine “Attraktion” des Programms, es wurde in einen Kontext eingebunden,
der allmdhlich aufgebaut wurde durch Der Wichter von Pinter, Gyges und sein Ring
von Hebbel, Die Art zu existieren von Kazimierz Brandys, Dantons Tod von
Biichner, Der Meteor von Diirrenmatt, Mitteilung von Havel, Durst und Hunger von
Ionesco und andere. Diese und viele andere Stiicke wurden zwischen 1964 und 1968
aufgefiihrt, darunter auch weitere Werke von Camus, wie seine Adaption von
Dostojewskis Die Besessenen (1967) und Das Mifsverstindnis (1969). Das
Repertoire driickte das Programm und “die geistige Einstellung des Theaters™'®* aus.

Die Reaktion der Kritik war einstimmig und positiv: sie hat die Wahl der
szenischen Verfahren gelobt, welche der Theatralik des Textes ebenso wie der
Einheit und Schlichtheit des Camusschen Schreibens Rechnung trugen. Die

Interpretation hat den Sinn des Werkes in seiner Gesamtheit bewahrt. Die Kritik

11 g Anm. 7.
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stellte fest, daB sich dieses — oft als philosophischer Essay in Dialogform
betrachtete — Stiick als eine moderne Tragddie mit einem starken Theaterpotential
erwiesen und die Auffilhrung ein tieferes Verstindnis ermdglicht hatte. Die
Inszenierung von Iwan Glanc hat das Stiick weder auf eine psychopathologische
Studie noch auf eine Darstellung der totalitiren Macht reduziert. Indem sie die
Beschreibung, den Realismus, die Wahrscheinlichkeit und den Historizismus
vermied, hat sie die bildliche Dimension des Textes erfafit und seine Stilisierung und
Poesie hervorgehoben, letztendlich “hat sie durch die Statik der Bearbeitung, die
plastische Schlichtheit und vor allem die Gestik der Schauspieler fiir immer den
kiinstlichen Charakter all dessen, was sich auf der Biihne ereignet, unterstrichen”.'®
Der Regisseur und der Hauptdarsteller (Rudolf Jelinek) haben den Anspruch des
Autors zufriedengestellt, Kritiken zufolge war Caligula wirklich ein tragischer Held

und das Stick eine Tragédie der Erkenntnis.'®

Da die Bedeutung dieser
Inszenierung die regionalen Grenzen tiberschritt, war das anspruchsvolle Stiick nicht
nur von der Kritik, sondern vor allem vom lokalen Publikum, das hauptséchlich aus
jungen Zuschauern bestand, mit lebhaftem Interesse aufgenommen worden.'®

Gleich nach der Premiere in Liberec erscheint das Theaterwerk Camus® auch in
Prag. Jan Kacer, ein junger Schauspieler und Regisseur, flihrte auf der Biihne des
Cinoherni Klubs Die Gerechten auf (Premiere war am 20. November 1965). Dieses

Theater war gerade erst — im Februar 1965 — von einer Gruppe von Theaterleuten

mit dhnlichen Vorstellungen gegriindet worden. Jaroslav Vostry, Dramatiker und

12 Machonin, S., “Camus - Dostojewski, Die Ddmonen”, in: Literdrni noviny (Literaturzeitschrift),
Prag, 13. Mai 1965.

Uhlifova, E., “Jdeme s nim az do konce” (Folgen wir ihm bis zum Ende), in: Divadelni filmové
noviny (Theater- und Kinozeitschrift), 9. Jahrg., Nr. 7, 1965-1966, Prag, 1. Dezember 1965.

“Als ob der tragische Herrscher wieder und wieder vom Schauspieler verfolgt und enthiillt und
durch ihn gelebt wiirde. Der Schauspieler erlaubt dem Zuschauer, mit ihm den doppelt
metaphorischen Sinn des Schauspiels zu erfassen: keine dogmatische Willkiir kann die Welt
verwirklichen. Aber gleichzeitig: die Welt kann nicht auflerhalb einer stindigen Tendenz in
Richtung des Absoluten, der Wahrheit, der Ehre und der Freiheit verwirklicht werden” (Machonin,
S., “Dramatik a doba. Frisch, Pinter, Albee, Camus” (Der Dramatiker und die Epoche. Frisch
Pinter, Albee, Camus), in: Literarni noviny, 14, Nr. 43, 23. Oktober 1965.) Vgl. auch Patockova,
Fehlers), in: Divadlo, Nr. 1, 1966.

Im Zusammenhang mit der Rezeption von Caligula s. zum Beispiel den Erfolg des Stiicks
wihrend der Tournee des Theaters Liberec in Usti nad Labem [Jindfich Beranek, ““Tahnou’ jen
prazsti umélci?” (Sind die Prager Kiinstler die einzigen, die ,Anziehungskraft® besitzen?), in:
Pritboj, Usti nad Labem, 19. Januar 1966.]; S. auch das Zeugnis eines Kritikers, der um die
Aufnahme dieses Stiickes besorgt war und anschlieBend feststellte, da3 die Zuschauer, in der
Mehrzahl Jugendliche, diese “dramaturgische Erfahrung” positiv angenommen hatten (Grimm, P.,
“Hervorragender Caligula in Liberec”, in: Aufbau und Frieden, Prag, 20. November 1965).
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Direktor des Theaters, griindete sein Programm auf “die Entdeckung der
Moglichkeiten des Menschen durch die Entdeckung der Moglichkeiten des
Schauspielers”. Bevor er zum Cinoherni Klub kam, war Kaéer Mitglied des Theaters
Petr Bezru¢ in Ostrava, wo er dieses Stiick von Camus entdeckte. Dieser Text war
tibrigens kurz zuvor von dem Schauspieler Ladislav Mrkvicka und dessen jungen
Kollegen “auflerhalb des offiziellen Programms, in einem vor kurzem zur Verfiigung

gestellten Kellerraum™'*

aufgefiihrt worden. In der Dokumentation des Theaters Petr
Bezru¢ finden sich leider keine Spuren dieser nicht ganz offiziellen Inszenierung,
dieselbe Quelle stellt allerdings fest, dal sie beim jungen Publikum einen gewissen
“politisch gefarbten” Erfolg erzielt habe. Das Interesse der jungen Theaterfachleute
und der Zuschauer ist natiirlich durch die vom Stiick gestellte ethische Frage sowie
durch seine Direktheit geweckt worden: Es kam auf das Problem der Grenzen des
menschlichen Handelns zu sprechen, welches sich mit verstdrkter Dringlichkeit
stellte. Vostry erinnert sich, da3 er nicht von dem Stiick begeistert war, doch sich hat
iiberzeugen lassen. “Ich sagte mir, daB3 eine vorurteilslose Haltung vielleicht anhand
eines Materials bewiesen werden konne, welches genau dieser Haltung
widersteht.”'®’

In Die Gerechten trat fast das gesamte neue Ensemble auf. Die Inszenierung war
Treffpunkt von Schauspielern, deren Erfahrungen sehr verschieden waren, und die
aus unterschiedlichen Ensembles stammten. Durch einen konkreten physischen
Ausdruck, der von der Personlichkeit der Schauspieler gepragt und bereichert wurde,
ist nach und nach ein gemeinsamer Stil angestrebt worden. Generell wiirdigte die
Kritik, wie die Inszenierung versuchte, den Diskussionscharakter des Camusschen
Werks auszugleichen. Ein Kritiker beschrieb Kacers Konzept als “eine minutidse
Verwirklichung des Systems Stanislavskis, auf zeitgendssische Weise interpretiert”.
Er nannte seinen Artikel “Die Menschen” und unterstrich damit, dall die
Inszenierung zunédchst konkrete menschliche Schicksale entstehen liel, um
anschlieBend auf dieser Grundlage zu ideellen Problemen zu kommen.'®®

Einer anderen Kritik zufolge schreibt sich die Inszenierung des zweitwichtigsten

dramatischen Textes von Camus auf charakteristische Weise in den historischen

1S Vostry, J., Cinoherni klub 1965-1972, Prag 1996, S. 50/1.

17 Ebd.

'8 Cisaf, J., “Lidé” (Die Menschen), in: Divadelni filmové noviny, 9. Jahrg., Nr. 11, Prag, 12. Januar
1966.
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Moment ein: “Sie driickt das allgemeine Gefiihl aus, dal die von der Revolution
verwendeten Mittel zu jedem Zeitpunkt {iberpriift werden miissen. Die Art, mit der
Regisseur Kacer den Text behandelt, verdient noch mehr Beachtung als die alleinige
Tatsache der Auffithrung im Cinoherni Klub. [...] Endlich, nach langen Jahren, in
denen sein Name unabléssig wiederholt wurde, eine vollig vom Geist Stanislavskis
erfiillte Inszenierung [...] Es handelt sich allerdings nicht um eine tatsédchliche,
sondern eher um eine spiralféormige Riickkehr zu Stanislavski, die alle
Errungenschaften des modernen Theaters vereint. Die Handschrift des Regisseurs ist
allgegenwirtig, so daB endlich allein der Schauspieler auf der Biihne sichtbar ist.”'®

Die Kritiker haben sich hauptsdchlich der Art zugewandt, mit der das Ensemble,
dem es gelang, sich in einer einzigen Spielzeit im Prager Theaterleben zu etablieren,
die Inszenierung behandelte. Unter anderen SchluBfolgerungen zu dieser
Interpretation des Camusschen Textes konnen wir zum Beispiel lesen, dafl dieser
sich ideologischen Stereotypen entgegenstellt und zur Offnung hin zu jeder
menschlichen Wahrheit ermutigt.'”

Die Wirkung dieser Inszenierung 14t ahnen, dal3 seit Beginn der sechziger Jahre
die Befreiung des kiinstlerischen Schaffens von der Befreiung der kritischen
Reflexion begleitet wird und sich zwischen beiden Gebieten eine Ubereinstimmung
herstellte. Theaterschaffende wund -kritiker horen auf, nur das Thema
widerzuspiegeln, das noch kiirzlich Tabu war. Die politische Aktualitit wird
zuriickgestellt, um Fragen iiber den Sinn der menschlichen Existenz und des
kiinstlerischen Schaffens, durch welche sich diese Existenz ausdriickt, Raum zu
bieten. Wihrend des Emanzipationsprozesses des Theaters und seiner Ablehnung
politisch-ideologischer “Aufgaben” entfernen sich Theater und Kritik von
Vorurteilen, daher beschiftigen sie sich mit allem, was auf der Biihne die konkrete
menschliche Existenz zur Erscheinung kommen [48t. “Auf dieser Stufe der
Entwicklung unserer Theaterkunst macht mir nichts mehr Angst als eine ,von auflen‘
mittels logischer Argumente formulierte Idee, der es nicht gelingt, sich in eine wahre
theatralische Form zu verwandeln. Es spielt dabei kaum eine Rolle, ob diese Idee

vom Blau der Harmonie, die sich tiber den Menschen wolbt oder von der Suche und

19 Cerny, J., “Lidskost spravedInosti” (Der Humanismus der Gerechtigkeit), in: Lidovd demokracie -
province, 23. November 1965.

"7 Machonin, S., “Prvnich pét let v Cinohernim klubu” (Die fiinf ersten Jahre des Cinoherni Klubs),
in: Literdarni noviny, Prag, 29. Januar 1966.
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dem menschlichen Leiden spricht, vielmehr ist wichtig, da3 sie sich auflerhalb des
Werks befindet, dal} sie auf dieses aufgestiilpt wird, dal} sie eine These, eine verbale
Formulierung ist — und nicht Theater. Kacer hat den literarischen Text von Die
Gerechten in Theater verwandelt und dies eben genau mit Hilfe Stanislavskis.”'”'

Die Verantwortlichen fiir das Theaterprogramm in Liberec wihlten die Texte von
Camus systematisch aus.'” In der auf die Inszenierung von Caligula folgenden
Saison wurde so die letzte Theaterarbeit des Autors auf die Biithne gebracht. Zu
dieser Zeit entdeckten die tschechischen Theater nach einer betridchtlichen Pause
Dostojewski wieder. In Prag stellte der Cinoherni Klub mit groBem Erfolg seine
eigene Adaption von Schuld und Siihne vor, die von einem Kinoregisseur, Evald
Schorm, mit Jan Kacer in der Rolle des Raskolnikov inszeniert wurde. Andererseits
ist Coupeaus Adaption von Die Briider Karamasov, aufgefithrt vom realistischen
Theater Prag, als veraltet und dem Geist des Werkes zuwiderlaufend angesehen
worden. Das Liberecer Theater sah sich mit der Auffiihrung der ungekiirzten Fassung

des von Camus adaptierten Dostojewski-Stlickes Die Ddmonen vor eine duferst

schwierige Aufgabe gestellt. Diese (von Iwan Glanc und Jaroslav Kral inszenierte)

"1 Cisat, J., s. Anm. 18. Zur Illustration des geistigen Klimas der Zeit, in der Camus* Stiicke auf die
tschechischen Biihnen kamen, hier einige der besten Inszenierungen, in vollig gegensitzlichen
Genres, ndamlich dem tragischen und dem grotesken, die sogar im Rahmen verschiedener
internationaler Feste aufgefiihrt worden sind: Das Spiel der Liebe und des Todes von Rolland,
Regie: Afréd Radok (Stidtische Theater Prag) und Kénig Ubu von Jarry, Regie: Jan Grossman
(Theater der Balustrade) haben eine Theatermetapher von grofler Wirksamkeit gewéhlt, um das
Thema des revolutiondren Terrors zu behandeln. Beide Stiicke wurden 1964 aufgefiihrt. Romeo
und Julia von Krejca (1964) stellte das Thema der Intoleranz in den Vordergrund. In der Saison
1965-66 wurden die Theater Divadlo za Branou und Cinoherni Klub gegriindet. Auf der
tschechischen Bithne waren Werke wie Der Stellvertreter von Hochhuth, Tango von Mrozek,
Sonnenuntergang von Babel, Victor von Vitrac, Die lange Reise in die Nacht von O' Neill zu
sehen. Diese Titel wurden (nach der Kritikerumfrage, die Divadlo jede Saison verdffentlichte) als
die bemerkenswertesten ausldndischen Stiicke der Spielzeit eingeschidtzt. Der dritte Platz fiir
Camus‘ Caligula belegt die Wirkung der Inszenierung des Liberecer Theaters. Der sowohl
aktuellste als auch aufsehenerregendste Text von Hochhuth erhielt die meisten Stimmen. Die
antiklerikale offizielle Propaganda, die in Hochhuth einen Verbiindeten gefunden hatte, bewirkte
eine Stirkung des traditionellen tschechischen Antiklerikalismus, ohne daBl der schematische
Charakter des Stiicks und die MittelméaBigkeit der Inszenierung storend gewirkt hétten.

Diese Tendenz ist dem Dramaturgen des Theaters Liberec, Jaroslav Kral geschuldet, der
klassischer Philologe und Romanist war. Seine Ubersetzungen der Stiicke von Camus wurden fiir
die lokalen Inszenierungen verwendet. Zur gleichen Zeit sind verschiedene Texte iibersetzt
(hauptsichlich von Anna Sabatkovd) und verdffentlicht worden: Die Gerechten und Das
Mipfverstindnis sind 1964 und 1968 bei Dilia, einer Theateragentur, die in diesem Bereich das
Monopol besal, in einer nicht 6ffentlichen, informativen Sammlung erschienen, die nur fiir
Fachleute bestimmt war. Nur Caligula und Der Belagerungszustand wurden als Buch
verdffentlicht (1965). Die Einstellung zu diesen Ubersetzungen ist sehr kritisch: Sie sind als zu
wenig theatralisch und voller Fehler erachtet worden. Kral zog es vor, seine eigenen
Ubersetzungen durchzufiihren, seine Camus gewidmeten Artikel beweisen sein systematisches,
konzentriertes und tiefes Interesse fiir diesen Autor.
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Adaption (Premieren am 22 und 29. April 1967) an zwei Abenden vorzustellen, war
nicht nur aus ideologischen Griinden riskant (denn seit den fiinfziger Jahren war die
Lektiire der Ddmonen nicht empfohlen, und ihre erste Theaterauffiihrung ist fiir
lange Zeit die letzte geblieben), es galt auch aus Produktionsgriinden abzuwégen:
SchlieBlich handelte es sich trotz allem um ein Provinztheater mit einem spezifischen
Publikum. Einer der einflulreichsten Kritiker der Zeit beschrieb diese Inszenierung
als “Luxus, wenn nicht sogar Zwangsvorstellung”: “Doch welch Vergniigen und
Erleichterung empfinden wir schlieBlich, wenn wir in tschechischen Theaterkreisen
manchmal einer Gruppe von Verriickten begegnen, die es ablehnen, an Mauern
entlang zu gehen und die es, auf irrationale und besessene Weise, wagen, eine ,Idee’
zu haben, wie oft die Helden von Dostojewski, und diese zu verwirklichen, indem sie
das, was man ,das groBe Repertoire* zu nennen pflegt, aufstellen.”'”

Selbst wenn diese Aufgabe die Fihigkeiten des Ensembles zu iiberschreiten
schien, hat es sich gut gemacht. Der erste Teil war eine ein wenig zu allgemeine
Darstellung, sie wurde aber wéhrend des zweiten, deutlich dramatischeren Abends
aufgewertet. Die Kritiker waren sich einig tiber den aktuellen Charakter des Werkes
wie auch dariiber, daB “die Zeit einer Selbstreflexion und einer logischen Riickkehr
zu Dostojewski gekommen ist”. Die Frage der Grenzen der menschlichen Freiheit
stellte sich in Anbetracht “der Erfahrung eines Massenddmonismus des zweiten
Weltkrieges und des ersten Nachkriegsjahrzehnts” wieder dringend. Ohne eine
Aktualisierung zu forcieren, hat Camus die Perspektive des Werkes, die von den
Zuschauern der Inszenierung in Liberec als “ein durch seine Aktualitit verstorender
sozialer Riickblick” verstanden worden ist, von innen heraus geindert.'”* Camus
Einstellung hat vor allem dank seines tiefen Verstindnisses des Werkes
Dostojewskis und dessen intellektueller Vergegenstindlichung Aufmerksamkeit
erweckt. In Die Ddimonen hat der Autor den Ausdruck seiner personlichsten
Problematik gefunden, seine Dramatisierung hat sich in ein “Drama der Suche nach
Freiheit [verwandelt], ein Drama des Geists der Revolution. Aus diesem Grund und
mit der Absicht, diesen Sinn zu iibermitteln, war die Liberecer Dramaturgie, indem
sie Die Ddmonen zusammen mit Dantons Tod von Biichner und Caligula auffiihrte,

Teil seines dramatischen Programms. Und wenn der Dramaturg auch eher Camus als

173 Machonin, S., “Camus - Dostojewski”, Die Ddmonen, a.a.O.
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Dostojewski darstellt, mu3 der Schauspieler trotzdem die Figuren des Letzteren und
nicht philosophische Ideen oder gar duBere Eigenschaften verkorpern”, so ein
Kritiker'”, der die doppelte Einstellung der Schauspieler gegeniiber ihren Rollen,
nidmlich eine interne und externe Einstellung, analysiert. “Obwohl es nicht allen
Schauspielern gelang, das innere Erleben der Figuren wiederzugeben, hat sich diese
Dimension am Ende doch durchgesetzt. Camus® Schreiben ist eine Briicke geworden,
auf der die Schauspieler sich Dostojewski anndhern konnten, die Schauspieler und
die Prager Zuschauer konnen diese auBergewohnliche Inszenierung nur beneiden.”'’®

Die letzten Inszenierungen von Werken Camus‘ haben in den sechziger Jahren,
kurz vor dem Einmarsch im August 1968, stattgefunden. Das Repertoire hat auf die
Besetzung der Tschechoslowakei, die zunichst von einer begeisterten Resolution,
danach von Pessimismus und verstirkter Enttduschung begleitet wurde, mit der
Auffiihrung von Stiicken patriotischer Tendenz (besonders aus dem 19. Jahrhundert)
aber auch von Tabutiteln reagiert. So hat die tschechische Biihne erstmals Die
schmutzigen Hdnde und Die Fliegen von Sartre entdeckt, sowie Paul Claudel, der ein
halbes Jahrhundert nicht bearbeitet wurde, wiedergefunden. Die Inszenierung von
Marid Verkiindigung hat gezeigt, dall selbst das laizistische Publikum Prags den
Glaube an ein Wunder nicht zuriickgewiesen hat. In diesem Zusammenhang kommt
auch Das Mif3verstindnis von Camus zuriick auf die Biihne: nicht nur eine, sondern
sechs verschiedenene Bearbeitungen folgten kurz aufeinander.'”” Das Theater
spiegelt das Gefiihl der Ausweglosigkeit wider, das durch den dunklen Pessimismus
des Stiickes verstirkt wird, von dem die driickende Atmosphére Frankreichs unter
der Besetzung ausgeht; die — im tibrigen oft erwidhnte — “tschechische” Inspiration
hat auch die Rezeption dieses Werkes beeinfluBBt. Allerdings wurden nur wenige
dieser etwas eilig durchgefiihrten Bearbeitungen der Komplexitit des Textes gerecht,

der sich einer realistischen Darstellung der Situationen und der Gefiihlspsychologie

7% Uhlifova, E., “Camustiv Dostojewski: Bésovstvi v nas” (Dostojewski durch Camus gesehen: Die
Démonen in uns), in: Divadelni noviny, 10 Jahrg., Nr. 24, Prag, 14. Juni 1967.

175 Cerny, J., “Herci v Dostojevském” (Die Akteure bei Dostojewski), in: Divadlo, Nr. 7, 1967.

176 Urbanova, A., “Camusiiv Dostojewski” (Dostojewski durch Camus gesehen), in: Kulturni tvorba
(Kulturschaffen), Prag, 8. Juni 1967.

177 Theater Ostbohmen, Pardubice, 17. Oktober 1968; Theater F. X. Salda, Liberec, 15. Mirz 1969;
Vedené-Theater, Prag, 1969; Theater Cesky T&in, 1. Februar 1970; Theater E. F. Burian, Prag, 7.
Februar 1970; JAMU (Akademie der dramatischen Kiinste von Janacek), Brno, 16. Februar 1970.
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verweigerte, die erste Inszenierung beweist dies.'”

Ein weiteres Mal stellt das Theater in Liberec die Ausnahme von der Regel dar,
indem es eine auf dramaturgischer Kontinuitit und systematischer Vorbereitung
beruhende Arbeit vorstellt. Jaroslav Kral selbst {ibernimmt die Inszenierung und
erreicht ein bemerkenswertes Ergebnis. Der verwendete Text ist seine eigene
Ubersetzung, die auf der Grundlage des letzten vom Autor durchgesehenen Textes
im Original (1968 ver6ffentlicht) entstanden ist. In seinem Begleittext unterstreicht
Kral die Verwandtschaft zwischen der verzweifelten und selbstmorderischen Revolte
Marthas, die in ihrer Suche nach der nicht zu verwirklichenden Freiheit auf den
Leichen herumtrampelt, und Caligula. Bei dieser Gelegenheit erinnert er an die
Briefe an einen deutschen Freund und die Nobelpreisrede.'”

Das Werk Krals als debiitierender Regisseur hat den Geist der modernen Tragddie
Camus‘ durch die Einfachheit seines Ausdrucks, durch seine Kraft und Tiefe erfaf3t.
Die hauptsdchliche Kraft bestand in der Personlichkeit der Mutter, die im
Mittelpunkt des Stiickes steht, welches eine Welt von Lebewesen beschreibt, die
durch ihr Blut miteinander verbunden, aber einander fremd sind — eine Welt, in der
die Mutter ihren Sohn nicht mehr wiedererkennt. “Das Mifiverstindnis von Camus
sollte nicht nur wenigen Biithnen vorbehalten bleiben. In diesem Land haben viele
Fanatiker vom Paradies getrdumt und dabei auf ihrem hoffnungslosen Weg zu viele
Tote zuriickgelassen. Die dramatische Parabel von Camus spricht nicht zu Tauben”,
so die ausdriickliche SchluBfolgerung des Kritikers.'"® Die anderen Inszenierungen,
die sofort folgten, besallen nicht die Kraft eines vollkommenen und einheitlichen
szenischen Werkes. Die des Theaters E. F. Burian war schwach, das Spiel der
Schauspieler uneinheitlich, nur die Rolle Marthas, die mit grolen Ziigen angedeutet
und mit einer starken Intensitit (von Viola Zinkova) interpretiert wurde, erreichte
eine tragische Dimension.'®' Sie hat trotzdem eine heftige Reaktion seitens der

Kritiker hervorgerufen, die gerade an die Parteizeitschrift berufen worden waren, und

178 Stranska, A., “Hru Alberta Camuse...” (Das Stiick von Albert Camus...), in: Divadelni noviny, 11,
Prag, 6. November 1965; dies., “Pouhé nedorozuméni” (Nur ein MiBverstdndnis), in: Divadlo, Nr.
10, 1968.

'7'S. Anm. 8.

180 Cerny, J., “Camusova moderni tragédie” (Die moderne Tragddie von Camus), in: Divadelni
noviny, 12, Nr. 17, 7. Mai 1969.

81 Cerny, J., “Filosoficka tragédie z kraje bez obzoru” (Eine philosophische Tragodie des
horizontlosen Landes), in: Host do domu, Nr. 8, 1970,; Stranska, A., “Camusovo Nedorozumeéni”
(Das Mifsverstindnis von Camus), in: Svobodné slovo (Das freie Wort), Prag, 12. Februar 1970.
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die die Avantgarde des Normalisierungsprozesses darstellten: Das Mifiverstindnis ist
ein dramaturgisches MiBverstindnis und der “um die Zukunft der Menschheit
besorgte” Kritiker kann am Ende des Schauspiels nicht applaudieren. “Ich denke, es
gibt innerhalb der dramatischen Literatur Werke, die Fossilien der Vergangenheit
sind. Das Mifsverstdndnis von Camus ist eines davon. Aber gliicklicherweise ist das
Zeitalter des Theaters des Absurden bereits beendet: warum also dorthin
zuriickkehren?”'® So kehren die wihrend der fiinfziger Jahre praktizierten Sitten
wieder in die tschechische Gesellschaft ein; und die Zensur sieht in dieser Art von
Rezension ein deutliches Zeichen. In Brno lenkt ein zu eifriger Berichterstatter die
Aufmerksamkeit auf Camus® sehr schwaches Stiick, das bei uns ausgiebig aufgefiihrt
wurde, obwohl keine der Bearbeitungen ihre Daseinsberechtigung bewiesen hat.'®’
Die bis heute bemerkenswerteste Inszenierung von Das Mifiverstindnis war
jedoch das experimentelle Werk von Studenten der Theaterfakultit (mit
Spezialisierung auf das Marionettentheater) der Prager Akademie der Kiinste. Ende
1969 hat das von Karel Makonj, einem angehenden Regisseur, geleitete Ensemble
junger Marionettenspieler (die sich im Vedené-Theater trafen), eine Inszenierung
hervorgebracht, die den Ausdruck des lebenden Schauspielers mit Riesenmarionetten
(80 cm) in Verbindung setzte. Diese neue Verfahrensweise zeigte den Text Camus®
in einem ungewohnten Licht. Die Regisseure fiihlten, da3 Camus nicht mehr ihr
Zeitgenosse war, daB er in bestimmten Gesichtspunkten veraltet und bereits ein
Klassiker geworden war. Das Mifjverstindnis hebt sich durch eine Beziechung
zwischen einer philosophischen These und der impliziten Forderung eines
empirischen Verhaltens der Figuren auf der Biihne hervor. Das Ergebnis dieser
widerspruchsvollen Verbindung ist eine ‘“naive und verstdrende Form”. Im
vorliegenden Fall hat der Regisseur sich entschieden, den widerspriichlichen
Charakter des Textes hervorzuheben, indem er ihn in drei Ebenen einteilte: “die
poetische Wirklichkeit”, d.h. das Wort, das sich befreit, “die unverarbeitete
Wirklichkeit”, die durch die menschlichen Schauspieler ausgedriickt wird und
5 184

schlieBlich die in den Marionetten verankerte “archetypische Wirklichkeit”.

Die Marionetten waren nicht als poetische und anmutige Miniaturen entworfen

182 Otava, J., “Nedorozumén{” (Das MiBversténdnis), in: Rudé pravo, Prag, 12. Februar1970.
18 Vlagin, S. “Jevistni vytazek pesimismu” (Szenischer Auszug aus dem Pessimismus), in: Rovnost
(Gleichheit), Brno, 24. Mérz 1970.
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worden, sondern waren wie riesige Hampelméanner geschnitzt, vielfarbig und nackt.
Wegen ihres Gewichts waren sie nicht einfach zu handhaben, aber das Ziel dieses
Verfahrens war es ja gerade, jeden Versuch einer naturalistischen Nachahmung
menschlicher Gesten zu vermeiden. Die Marionettenspieler bewegten sich auf der
Biihne, indem sie die Marionetten auf eine primitive Art bedienten, um so ihre
Steifheit, ihr Gefangensein in einem stérenden Material, ithre machtlose Traurigkeit
zu unterstreichen. Die Rollen wurden von lebenden Schauspielern verdoppelt:
wiahrend sie den Text vortrugen, stand ihr szenisches Handeln im Gegensatz zur
gesprochenen Situation. Dieser Kontrast zwischen den lebenden Schauspielern und
den entbloBten Hampelmidnnern aus Holz — die den GroBteil der tragischen
Handlung darstellten — schuf ein Bild der Absurditit der menschlichen Bedingung
und ihres “machtlosen Marionetten-Daseins”.'® Dieses Bild, das eine “erschreckend
tiberzeugende” Kraft besal3, unterstrich den tragischen Charakter des Stiickes und
seine mythische Grundlage. “Nur eine Marionette kann diese Ausdrucksfiille einer
einzigen Geste, eines einzigen Blickes, dieses Ausmaf3 an Traurigkeit, Traurigkeit in
einer von einer schlaffen Hand ausgefiihrten Bewegung erreichen... Die letzte Szene
des Stiicks. Sie endet auf der Ebene der menschlichen Wirklichkeit. Ein
menschlicher Korperhaufen bleibt auf der Biihne zuriick. Wir befinden uns erneut
auf der Ebene des Mythos. Der Epilog wird nur von den Marionetten gespielt, jene
Marionetten, die fahig sind, unsterblich zu werden, das primire und elementare
Handeln des Menschen zu erreichen, Marionetten, die den Mythos bestitigen.”'

Mit diesem im Cinoherni Klub aufgefiihrten Schauspiel hat sich die jiingste
Theatergeneration Camus® Werk angeeignet und es mit einem tiefen Verstindnis
erfalit. Fir kurze Zeit war das Vedené-Theater eine der Bithnen des Prager
Theaterstudios geworden: die Wiederauffithrungen von Das Mifiverstindnis fanden
in Reduta statt. Sein vielversprechender Start wurde allerdings nach einigen
Auffithrungen schnell abgebrochen.

Zur selben Zeit, 1969, hat das Theater Radar zum ersten (und letzten) Mal Der

Belagerungszustand gespielt. Es handelte sich ebenfalls um ein Theater, das von

Studenten der Akademie (DAMU), jungen Debiitanten, gegriindet worden war. Die

184 Mragek, V., “Divadlo ve sluzb&” (Das Theater im Dienste des Dichters), in: Divadlo, Nr. 2, 1970,
S.78.

185 Machonin, S., “Vedené divadlo” (Das Vedené-Theater), in: Divadelni noviny, 13, Nr. 11, 28.
Januar 1970.
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Wahl des Textes sowie seine szenische Umsetzung waren symptomatisch fiir die
Stimmung der Zeit, in der es wichtig war, das richtige Wort zum richtigen Zeitpunkt
auszusprechen. Wihrend das Vedené-Theater vor allem die skeptische Traurigkeit
betonte, die angesichts der Tatsache, dal der Lauf der Welt unverdnderlich ist,
aufkommt, konzentrierte sich das Theater Radar auf die Notwendigkeit der Revolte
gegen eine todliche Epidemie. Indem er konkrete Einzelheiten strich, die auf Spanien
im Krieg verweisen, hat Regisseur Karel Kiiz eine einfache Aktualisierung
vermieden. Er “hat sich vor der Prioritdt des Wortes gebeugt, um Camus‘ Neigung zu
einer literarischen Inszenierung zu unterstreichen. Die Inszenierung [...] folgt
weniger einer theatralischen Poetik als einer Poetik der Rezitation”.'®’

Fiir mehrere Generationen von tschechischen Intellektuellen und Kiinstlern war
Camus eine der Personlichkeiten, die ideologische Einstellungen und den
Radikalismus der Linken umfassend kritisierten. Sein Werk wurde dank des klaren
und deutlichen Ausdrucks philosophischer und moralischer Fragen zu einer
wichtigen Inspirationsquelle, diese Fragen stellten sich der Gesellschaft damals auf
dringliche Weise. Camus‘ Humanismus hat sich der Absurditit der menschlichen
Lage entgegengestellt, ebenso wie seine Philosophie der Revolte, die zugleich eine
unerbittliche Kritik jedweden Terrors, ob individuell oder kollektiv, war.'® Im
ibertragenen Sinne des Begriffs wiren wir sogar versucht zu behaupten, da3 Camus*
Werk durch seine Wirkung das letzte Wort im Streit zwischen Camus und Sartre
hatte, welcher auf dem Gebiet der Theaterpraxis ausgetragen und durch die russische
Besetzung 1968 endgiiltig abgeschlossen wurde.

Innerhalb von sechs Jahren (1965-1970) ist fast das gesamte dramatische Werk
Camus‘ auf den tschechischen Biihnen vorgestellt worden: bald darauf ist es fiir
lange Zeit verschwunden. Als Autor hat Camus nie von den Launen der Mode
,profitiert‘. Seine Stiicke sind von einer Dramaturgie, die der realistischen Tradition
des tschechischen Theaters entgegensteht und die folglich wenig Kiinstler anzieht.

Und doch spiegelt der kurze Aufenthalt Camus® auf den tschechischen Biihnen der

"% Teatr lalek, Warschau, Nr. 4, 1970.

187 Eliagkova, V., “K Radaru” (Zu “Radar”), in: Divadlo, Nr. 7, 1969, S. 61.

'8 Seit seinen ersten Artikeln unterstreicht Svitdk nicht nur den “militanten Humanismus von
Camus”, sondern auch die Tatsache, dal Camus “die aktive Haltung mit einem starken MaB} an
Pessimismus und Skepsis gegeniiber dem Ziel des menschlichen Lebens verbindet. Gleichzeitig
zogert er nicht, sich bedingungslos gegen den Mord auszusprechen und kennt keinen giiltigen
Grund, der das Abschlachten und Téten rechtfertigte [...].” (Svitak, 1., “Bojovny humanista” (Ein
militanter Humanist), Vorwort zu: Albert Camus, Prag 1963).
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sechziger Jahre — sicher auf bruchstiickhafte Weise — einen Teil des Weges wider,
den unsere Theater seit den obligatorischen ideologisch-édsthetischen Normen der
fiinfziger Jahre in Richtung einer Emanzipation der Ideen und der Formen gegangen
sind. Die kritische Reflexion der Zeit beweist, dal diese Inszenierungen filir das
tschechische Theater wichtiger waren als man aus ihrer Anzahl schliefen kdnnte und
dies vor allem wegen der Art und Weise, mit der sie iiber die menschliche Freiheit
und ihre Grenzen nachdachten. Als Dramatiker wird Camus bei uns als Nachfolger
Dostojewskis verstanden, als dessen “moderne Antwort” und als ein Autor, der mit
neuer Kraft auf die Fragen zuriickkommt, die Letzterer gestellt hatte. Er ordnet sie
allerdings in den Kontext einer vollig sdkularisierten Welt ein, die durch die
schreckliche Erfahrung der modernen Diktaturen, deren geheimen Nihilismus er
wihrend und nach dem Krieg aufdeckte, zerstort wurde.

Das kiinstlerische Niveau, das einige Auffiihrungen der dramatischen Texte
Camus‘ — wie die des Cinoherni Klubs, des ,Provinztheaters* Liberec oder des sehr
originellen Vedené-Theaters — erreichten, bezeugt die Vielfalt, das AusmaB und die
Ambitionen des tschechischen Theaters. Unsere Theaterkultur, nicht nur die des
“Zentrums” sondern auch jene “am Rande”, hat beschlossen, sich den schwierigsten
Aufgaben zu stellen. Die kritischen Uberlegungen zu den Vorstellungen lassen die
Fahigkeit der Gesellschaft zur Selbstreflexion erkennen. Es war nicht erstaunlich,
dafl Camus — als Vertreter des Skeptizismus und des zerstdrerischen Pessimismus,
der mit dem obligatorischen Optimismus “der Normalisierungspolitik™ der siebziger
Jahre kaum konform ging — zu den ersten Autoren gehorte, die dazu verurteilt
waren, von den tschechischen Biihnen zu verschwinden. Er kehrt erst im verdnderten
Klima der achtziger und neunziger Jahre zuriick. Die erste Inszenierung von Caligula
wird 1987 am Theater der Balustrade durchgefiihrt, in den neunziger Jahren folgen
weitere, zundchst — auch dies ist wieder symptomatisch — Die Ddmonen. Diese

Riickkehr von Camus ist allerdings schon ein vollig anderes Thema.
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