Exkurs

.Kunst Gegen die Barbarei” -
Dimensionen des Politischen im
Theater der brasilianischen Metropole
Sao Paulo

Von Sérgio de Carvalho und Dr. Uta Atzpodien

Aus der Vogelperspektive gleicht Sdo Paulo einer
endlosen Betonwiiste. Hochhduser, Baracken, verstopfte
Stadtautobahnen, Fabriken, bis zum Horizont. In diesem
immer wieder mit New York verglichenen wirtschaft-
lichen Zentrum Brasiliens pocht ein globalisierter und
Jfortschrittlicher” Kapitalismus, dessen wenig dezente
Intimitat mit den Auswucherungen sozialer Misere nicht
zu Ubersehen ist. In dieser siidamerikanischen Metropole
der absurden Kontraste vollzieht sich seit Mitte der 90er
Jahre eine der wichtigsten Erneuerungen im brasilia-
nischen Theater, ganz dezidiert politisch und verbunden
mit etwas, was man als eine Mobilisierung oder Bewe-
gung von Theatergruppen bezeichnen konnte.

In den 60er und 70er Jahren definierte sich das in-
teressanteste und beste Theater Lateinamerikas struk-
turell Uber die Theaterarbeit von Kinstlerkooperativen
und asthetisch UGber die Betonung des Politischen. Die
,Criacdo coletiva”, der kollektive Schaffensprozess und
das politisierte Theater waren komplementare Aspekte
einer kinstlerischen Tendenz, die sich in einer Zeit auf
dem stdamerikanischen Kontinent verbreitete, in der
die Militardiktaturen dazu ubergriffen, jeden sozialre-
volutiondren Impuls auszuléschen. Dieser alte Wunsch,
das kunstlerische Experimentieren und Suchen an eine
nationale und an der Volkskultur orientierte Kunst heran-
zufiihren, hat die liberal-konservative Flutwelle der 80er
Jahre kaum Uberlebt. Die von einer ganzen Reihe von Kri-
sen geschiittelte Internationalisierung des Finanzkapitals
fihrte in den Landern der Peripherie zeitgleich zu einem
kulturellen Import. Das Bildertheater, die plastische Insze-
nierung und die von den Ideologien des Poststruktura-
lismus gepragten postdramatischen Tendenzen offenba-
rten sich als die formalen Dimensionen von Stiicken mit
einer universalen Thematik, die mythisierend, subjektiv
und abstrakt, jegliche sozialen Inhalte und Haltungen
ablehnten und sich von Formalisierungen distanzierten,
die auf kritischen Erzahlungen beruhten. Ende der 80er
Jahre hatten selbst in kiinstlerisch experimentellen Spha-
ren nur wenige Spuren der legendaren lateinamerika-
nischen ,criacdo coletiva” liberlebt, ganz zu schweigen
von einem politischen Interesse oder einem Dialog mit
einer von der Volkskultur gepragten Theaterkunst.

In dieser Atmosphare einer allgemeinen und umfas-
senden Entpolitisierung der Kinstler machten in Sao
Paulo schon Mitte der 90er Jahre einige Theatermacher
mit einer gegensatzlichen Haltung auf sich aufmerk-
sam. Schritt flr Schritt schufen sie die asthetischen und
produktiven Grundlagen fiir die aktuelle Mobilisierung
der Theatergruppen. Schon ganz am Anfang offenba-
rte sich die kritische Einstellung einiger Theatergrup-
pen als Symptom der eigenen Marginalitat. Die pre-
kare wirtschaftliche Situation fiihrte dazu, ganz und gar
mit Erwartungen zu brechen, die auf marktkompatible
Resultate ausgerichtet waren. Die semi-professionelle
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Situation von jungen Kinstlern — ohne konkrete Zu-
kunftsperspektiven, aber engagiert fir den eigenen
kiinstlerischen Werdegang — fiihrte dazu, dass viele von
ihnen sich langfristig angelegten Auseinandersetzungen
mit den kiinstlerischen Ausdrucksformen stellten, ohne
sich dabei um den Publikumserfolg und die Kritik zu
kiimmern. Der Prozess entpuppte sich als weitaus wich-
tiger als das Produkt. Das Lernen wurde wichtiger als
das Zeigen. Die materielle Notwendigkeit flihrte dazu,
dass die Aufgabenfelder weniger spezialisiert waren
und wenige Mitwirkende viele Aufgaben (ibernehmen
mussten. Diese Verdrehung der konventionellen Lo-
gik der kulturellen Giter hatte wichtige kiinstlerische
Konsequenzen. Es entstanden einige formal sehr inno-
vative Theaterarbeiten. Das Experimentieren war nicht
mehr rein technischer Natur, wie im vorangegangenen
Jahrzehnt. Konservative Einfliisse wie beispielsweise des
anthropologischen Theaters von Eugénio Barba, der
die praxisorientierte Theaterforschung in Lateinameri-
ka entscheidend gepragt hat, relativierten sich in dem
Male, in dem die formale Auseinandersetzung einen Di-
alog mit der historischen und lokalen Realitét suchte, in
dem das abstrakte Training des Schauspielers durch ein
freies Experimentieren mit Themen des realen heutigen
Lebens ersetzt wurde. Nach und nach ist es zu einer
erneuten Kollektivierung des kinstlerischen Prozesses
gekommen. Die Texte werden gemeinsam verfasst, oft
unter der Leitung eines Dramatikers oder Dramaturgen,
und reichen bis hin zu in gemeinschaftlicher Arbeit ent-
standenen Inszenierungstextbiichern. Auch wenn die
jungen Kinstler in Sao Paulo durch die Diktatur von
dem radikalsten Theater (und der radikalsten Dramatik)
der eigenen kulturellen Vergangenheit getrennt worden
waren, sie kaum kannten, haben in den 90er Jahren die
Verdanderungen in der Probenstruktur dazu gefiihrt, dass
die jungen Theatermacher wenig bewusst die verschiit-
teten Theatertraditionen fir sich neu entdeckten: Der
kollektive Schaffensprozess gewann an Bedeutung und
sie politisierten sich. Zu den einflussreichsten Gruppen
im Hinblick auf eine reflexive und materialistische Hal-
tung zahlen die Companhia do Latdo und Folias d’Arte.
Sie schufen Modelle und wurden zu Vorbildern von Stu-
denten, die sich nach einer dezidiert kritischen und fort-
schrittlichen kiinstlerischen Einstellung sehnten. Gleich-
zeitig offneten die jungen politisierten Theatergruppen
einen Raum fur dltere Theatermacher und -gruppen, die
noch aus den 70er Jahren stammten und bis heute harte
Arbeit in den stadtischen Peripherien leisten, wie die le-
gendare Gruppe Unido e Olho Vivo und Engenho Teatral:



Sie eroberten ihren referentiellen Ort in den kulturellen
Austauschprozessen zuriick.

Schritt fir Schritt flhrte so ein politisierender Impuls,
der die eigene geschichtliche Bedenklichkeit anerkann-
te, zu Dialogen, die in Form von Manifesten offentlich
wurden und sich gegen die Kulturpolitik von Regie-
rungen und Institutionen wandten. Unter dem zwei-
deutigen Namen , Arte Contra a Barbarie” (Kunst Gegen
die Barbarei), formierte sich Ende der 90er Jahre eine
Bewegung von unabhédngigen Gruppen und Kiinstlern,
die dadurch bekannt wurde, dass sie den umfassenden
Prozess der Vermarktung der kulturellen Produktion de-
nunzierte, sie als ,Kulturpolitik der Veranstaltungshoch-
rechnung” an den Pranger stellte. Als der Neoliberalis-
mus in Brasilien seinen Hohepunkt erreichte, der von
dem Prasidenten Fernando Collor de Melo eingefiihrt
und dann von Fernando Henrique Cardoso weiterent-
wickelt wurde, gab es eine breit angelegte Ubertragung
von offentlichen Geldern an Unternehmer. Sie wurden
dazu angeregt, keine Steuern mehr zu bezahlen und die-
se dann in die kulturelle Produktion zu investieren. Diese
Verschiebung von 6ffentlichen Geldern in die Privatwirt-
schaft flihrte zu einer Machtexplosion, einem maflosen
Einfluss der Marketingabteilungen der grofRRen Unter-
nehmen auf die kiinstlerische Landschaft. In dieser Zeit
wurden zahlreiche kulturelle, an Banken angebundene
Institutionen gegriindet, die mit 6ffentlichen Geldern
finanziert worden sind. Die Banken und GroRunterneh-
men verwandelten sich in die Hauptmazene des Landes,
getrieben fast immer von einem Interesse an der Zirku-
lation der eigenen Sichtbarkeit. Selbst das kommerzielle
Theater, das sich bis dato immer selbst finanziert hatte,
wurde direkt Gber die Unternehmer mit Geldern gefor-
dert. Gegen diese Verhdltnisse richtete sich das erste
Manifest von Kunst Gegen die Barbarei: ,Die der Kultur
auferlegte Vermarktung, in der eine Veranstaltungspo-
litik dominiert, ist nicht akzeptierbar. (...) Die aktuelle
offizielle Politik, die die Verantwortung der Forderung
von kultureller Produktion der Privatinitiative Ubertragt,
ist ein Vernachlassigung, die die offentlichen Organe in
reine Geschaftsvermittler verwandelt.”

Kunst Gegen die Barbarei wurde zu einem Symbol fir
den Streit um das Denken in der Kulturlandschaft. Der
strategische Druck auf den Staat wurde Uiber einen zwei-
ten und sehr wichtigen Schritt noch effektiver: einige
der fuhrenden Vertreter der Kiinstlerbewegung erarbei-
teten ein , Gesetz zur Forderung des Theaters” (Lei de
Fomento ao Teatro), das der Abgeordnetenkammer vor-
gelegt worden ist und im Dezember 2001 verabschiedet
wurde. Es wurde zum ersten Gesetz in der Geschichte
des Landes, das Theaterkollektive unterstiitzte, kiinstle-
rische Prozesse forderte, nicht abgeschlossene Resultate
und zudem einen sozialen Widerhall einforderte, die
sozialen Auswirkungen der kiinstlerischen und kunstpa-
dagogischen Arbeit zu einem der Forderungsmalistabe
machte. Die Verabschiedung dieses Gesetzes brachte
wie zu erwarten eine Reihe von Protesten derjenigen ein,
die die alten Herrschaftspraktiken vorzogen, die auf dem
personlichen Gefallen und anderen obskuren Machen-
schaften basierten. Oder von denen, die die Vorausset-
zung eines sozialen Widerhalls zuriickwiesen und dies als
ein zu groRes Eingreifen in die kiinstlerische Arbeit verur-
teilten. Durch diese Mobilisierung der Theatergruppen
in der Stadt Sdo Paulo wurden zum einen erste materi-
elle Bedingungen geschaffen, auch wenn sie sicherlich
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erst ein erster zaghafter Schritt sind. Zum anderen setzte
sich ein Nachdenken uber die klassische Funktion nach
der Rolle des Theaters in Gang.

In den folgenden Jahren erweiterten sich die Aktions-
felder der jungen Theatergruppen in Sdo Paulo. Einige
lieRen die Halbprofessionalitat hinter sich, andere be-
schaftigten sich intensiv mit der eigenen kiinstlerischen
Weiterbildung und machten dadurch asthetische Sprin-
ge. Sie arbeiteten nicht mehr nur fiir das physische Uber-
leben, sondern entwickelten kiinstlerische Programme
mit zahlreichen reflexiven und pddagogischen Aktivi-
taten. Sie begannen, mit einem einfachen Publikum in
den Dialog zu treten, auf den StralRen, in Brennpunkt-
gebieten und den drmsten Vierteln der peripheren stad-
tischen Stadtzonen. Andere wiederum organisierten ihre
Theaterzentren und sorgten fir eine Kontinuitat ihrer
Aktivitaten. Es ist untbersehbar, dass die gemeinschaft-
liche und politisierte Theaterarbeit in Sdo Paulo schlag-
artig an Quantitat und Qualitat gewann. Finf Jahre nach
der Einfihrung des Fordergesetzes treten, wie zu erwar-
ten, einige Widerspriiche ans Licht. Ein verstorender Wi-
derspruch ist, dass die VergroRerung der produktiven
Basis der Gruppen eine umfassende Professionalisierung
stimuliert hat, die nach und nach neue Abhéangigkeiten
und Bedurfnisse schafft. Die zu bezahlenden Rechnungen
und die Spezialisierungen im produktiven System wach-
sen und machen es notwendig, Kapital anzuhaufen und
neu zu investieren. Die Widerspriiche zwischen der Er-
wartung eines rettenden Gehalts und der prekéren Re-
alitat der halbprofessionellen Gruppen wachsen. Ohne
es zu wollen, nehmen die asthetischen Fortschritte un-
erwartete marktorientierte Zige an, so dass ein (neuer)
Markt asthetischer Formeln entsteht. Nach und nach
wird das, was eine Eroberung der Autonomie war (die
offentliche Unterstiitzung einer Produktion, die am Ran-
de des Marktes entstanden ist) zu einem Selbstzweck,
der um jeden Preis erreicht werden muss.

Durch die Abhangigkeit von staatlichen Geldern - sei
es Uber das neue Fordergesetz (Lei de Fomento) oder
Uber die Absetzbarkeit von Steuergeldern durch GroR3-
unternehmen, ihre Investition in die Kulturproduktion
(Lei de Incentivo) — kanalisieren viele der Theatergruppen
ihre politischen Energien in den Kampf um Quellen 6f-
fentlicher Gelder. Nach und nach vergessen sie den stra-
tegischen Sinn dieses ersten Kampfes um die Loslosung
des Kulturkonzepts vom Markt. Dennoch ist der Verlust
der asthetischen und politischen Radikalitat kein verbrei-
tetes Phanomen. Die Fahigkeit zur Selbstkritik wie auch
ein Bewusstsein fir die reellen Bewegungen der brasili-
anischen Gesellschaft haben neue Debatten initiiert, in
denen ein am Kollektiv orientiertes Projekt der kulturellen
Praktiken und die (Zurlick-)Eroberung der kiinstlerischen
Unabhangigkeit eine grofle Rolle spielen.

Sérgio de Carvalho (Sdo Paulo/ Brasilien) ist Regisseur und
Leiter der Theatergruppe , Cia. do Latdo”. Er lehrt an der
Universidade de Sdo Paulo dramatische Literatur.

Uta Atzpodien ist freie Dramaturgin und Autorin, hat mit
»Szenisches Verhandeln” (transcript) eine Studie tiber
zeitgendssisches Theater in Brasilien verdffentlicht.
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