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Vorbemerkung

Unsichtbares Theater ist gesellschaftlich eingreifendes Theater,
das sich nicht als Theater zu erkennen gibt. Es findet statt
vor Zuschauern, die nicht wissen, daf§ sie Zuschauer sind. Sie
etleben eine Theaterszene als reales Ereignis im Alltag und
nicht als Theater — Grundbedingung des Unsichtbaren Thea-
ters. Beim Unsichtbaren Theater handelt es sich um zehn- bis
dreiffigminiitige Kurzszenen, die in verdichteter Form Kon-
flikte, Situationen alltiglicher Unterdriickung und strukturel-
ler Gewalt darstellen, wie sie im 6ffentlichen Raum geschehen
sind oder jederzeit geschehen kénnen.

Keine Theaterform fordert den Zuschauer so stark heraus,
auf das Erlebte zu reagieren, Stellung zu beziehen, das Beob-
achtete zu diskutieren.

Seit der Brasilianer Augusto Boal (1931—2009), der Begriin-
der des Theaters der Unterdriickten, 1972 mit dieser Theater-
form in Lateinamerika zu experimentieren begann, wird Un-
sichtbares Theater mit seinem Namen in Verbindung gebracht.
Augusto Boal hat das Unsichtbare Theater nicht erfunden, er
gehort jedoch zu denen, die zu Zeiten des wieder aufleben-
den Agitprop in den 1960er Jahren sein subversiv-emanzipa-
torisches Potential erkannten. Er hat ihm den Namen 7ea-
tro Invisivel gegeben und sich als erster um eine theoretische
Fundierung bemiiht.

Das Unsichtbare Theater ist eine der provokativsten For-
men des Boalschen Theaters der Unterdriickten. Es fasziniert
und polarisiert gleichermaflen. Die einen verteidigen seinen
aufklirerischen Impetus, die anderen werfen ihm Manipu-
lation vor. Es gibt kein Theater offener Dramaturgie, das
sich in dieser Form auf der Grenze zwischen Fiktion und
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Realitit bewegt und dies zugleich mit einem politischen An-
satz verbindet.

Dies stellt hohe Anforderungen an die Schauspieler: Das
Unsichtbare Theater verlangt sowohl den Brechtschen wie den
von Stanislawski und Strasberg geprigten Schauspieler-Typus,
der zudem iiber ein hohes Improvisationstalent, Reaktions-
schnelligkeit und Spontaneitit verfiigt und bereit und in der
Lage ist, sich gesellschaftlich zu engagieren. Die Schauspieler
agieren aus ihrer Rolle heraus, die Zuschauer hingegen agieren
und reagieren nicht auf einer fiktionalen Ebene, sondern aus
ihrer Alltagsrealitit heraus.

Heute wird Unsichtbares Theater in der ganzen Welt
praktiziert, auch bei uns im deutschsprachigen Raum.
»Unterdriickung gibt es nicht nur in Diktaturstaaten, sondern
auch in Europa —auch wenn sie sich hier subtiler, verdeckter
gibt. Auch hier kann Unsichtbares Theater sie entlarven helfen,
betonte Boal.

Ich selbst habe Augusto Boal 1975, ein Jahr nach der Nel-
kenrevolution in seinem ersten europiischen Exilland Por-
tugal kennengelernt. Als in Brasilien nach langen Jahren der
Diktatur der politische Friihling anbrach, habe ich ihn 1979,
nach langen Jahren des Exils, auf seiner ersten Reise nach
Brasilien begleitet. Es entstand eine bis zu seinem Tod dau-
ernde Freundschaft und eine langjihrige Zusammenarbeit.
Wir fithrten in Rio de Janeiro unseren ersten gemeinsamen
Workshop zum Theater der Unterdriickten durch, und 1980,
in einem Strandcafé an der Copacabana, leitete ich Gruppen
zum erstenmal bei Inszenierungen des Unsichtbaren Theaters.
Schon damals richtete Augusto Boal sein besonderes Interesse
mehr und mehr auf das Forumtheater und spiter auf das dar-
aus entwickelte Legislative Theater (Teatro Legislativo).

Ging es in Brasilien wie generell in Lateinamerika zu jener
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Zeit eher um die Kluft zwischen Arm und Reich, um Hunger
und Not, Zensur und Polizeigewalt, so traten in Europa an-
dere Themen in den Vordergrund: Arbeitslosigkeit, Sexismus,
Rassismus, Diskriminierung von Migranten und Minderhei-
ten, Umweltprobleme und >Konsumterror:.

Waren fiir Boal anfangs die »Sprengkraft« eines Konflikts
und auch das Spektakulire der theatralen Umsetzung aus-
schlaggebend gewesen, so wandelte sich im Laufe der Jahre
und auf dem Weg von Lateinamerika nach Europa nicht nur
das Themenspekerum, sondern auch der Auffithrungsstil, der
sich den verinderten kulturellen Praktiken unter anderen
gesellschaftlichen Bedingungen anpafite. Bis heute hat Un-
sichtbares Theater nicht an Brisanz und an Faszination verlo-
ren. Im Kontext der Re-Politisierung des Theaters wird diese
Theaterform nicht nur von immer mehr Gruppen der Freien
Szene und gesellschaftlich engagierten Organisationen prakti-
ziert, sondern sie wird inzwischen sogar curricular verankert.

Ein merkwiirdiges Phinomen: Das Unsichtbare Theater ist
mittlerweile gingige Praxis, als Stichwort in einschligigen
Fachlexika vertreten, doch wird es bis heute von den Medien
wie von der Theaterwissenschaft nur am Rande wahrgenom-
men. Das mag damit zu tun haben, daf§ es seinem methodi-
schen Ansatz entsprechend >unsichtbar« bleiben will und sich
der Rezeptionsforschung und Auffithrungsanalyse entzieht.

Das vorliegende Buch Unsichtbares Theater will dazu beitra-
gen, diese >klandestinec Methode mehr ins Licht der 6ffent-
lichen Wahrnehmung zu riicken, und zwar aus dem Blick-
winkel des Praktikers wie auch des kritischen Beobachters.

Als langjahriger Mitarbeiter Augusto Boals habe ich nicht
nur die erste deutsche Auswahl seiner Schriften (1979) her-
ausgegeben und iibersetzt, sondern iiber drei Jahrzehnte in
Brasilien und europiischen Lindern bei vielen Unsichtbaren
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Theateraktionen mitgewirkt, in zahlreichen Workshops die
Methode und ihre Techniken (iiber Boals Grundansatz hin-
ausgehend, doch in seinem Sinne als work in progress) einem
entsprechenden europiischen und deutschsprachigen Kon-
text angepafit und erweitert, und die Proben sowie die schwer
faflbaren Interventionen im 6ffentlichen Raum protokolliert
und dokumentiert. Die Tatsache, daf§ Augusto Boal Unsicht-
bares Theater nicht mehr praktiziert hat, daf§ er nicht mehr
tiber Unsichtbares Theater publiziert hat, war fiir mich eine
wichtige Motivation, dieses Buch zu schreiben.

Das vorliegende Buch skizziert die Geschichte und Entwick-
lung des Unsichtbaren Theaters und versteht sich als Anlei-
tung fiir die Praxis. Es gliedert sich in vier Teile. Der erste

Teil verortet das Unsichtbare Theater im zeitgeschichtlichen

und theatergeschichtdichen Kontext, der zweite stellt das von

Augusto Boal entworfene theoretische Konzept des Unsicht-
baren Theaters vor, der dritte Teil widmet sich der Weiterent-
wicklung und aktuellen Anwendung. Der empirische vierte

Teil beschreibt in einzelnen Schritten die Entstehung und

Erarbeitung einer Unsichtbaren Theateraktion: ausgehend von

der gemeinsamen Themenwahl und den ersten Improvisatio-
nen, iiber den >Lokaltermin« zur Wahl des >Tatortes, bis hin

zur Prisentation der Szenen mit Auf- und Abtritt, geprobten

Dialogen, Repliken und Re-Aktionen der Zuschauer und der
anschliefenden Auswertung. Damit liegt nun — nach dem

von mir aufgezeichneten ersten Protokoll eines europdischen

Workshops von Augusto Boal im Sommer 1978 in Italien, bei

dem das Forumtheater im Mittelpunkt stand (verdffentlicht
in dem bei Suhrkamp erschienenen Auswahlband aus Boals

Schriften 1979) — erstmals ein ausfiihrlicher Bericht iiber Un-
sichtbares Theater vor.
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Unsichtbares Theater versteht sich als Handbuch aus der Pra-
xis und wendet sich an Theaterpraktiker, Theaterpidagogen,
Studierende und alle diejenigen, die mit Zivilcourage und
Spaf$ an der Provokation unsere Gesellschaft auf den Priif-
stand stellen, Denkanstéfle geben und zu einer Kultur des
Hinschauens statt des Wegschauens beitragen wollen.

Ich widme dieses Buch Lisa Kolb-Mzalouet und ihren Wie-
ner Theaterpidagogik-Lehrgangsgruppen und natiirlich mei-
ner Berliner Gruppe, die unsichtbar bleiben méchte.

Henry Thorau

Hinweise

Die theoretischen Texte basieren auf den ersten vier Sammelbinden Au-
gusto Boals zum Theater der Unterdriickten (nur in diesen hat er sich mit
dem Unsichtbaren Theater auseinandergesetzt) sowie Interviews und ge-
meinsamen Erfahrungen aus der Praxis.

Alle im Text erwihnten Titel finden sich in der Literaturliste, ausge-
withlte Literatur zum jeweiligen Thema (Agitprop, Guerillatheater, Latein-
amerika/Brasilien, Politik) ist in der gegliederten Bibliographie angefiihrt.

Die Boal-Zitate wurden, wenn nicht anders angegeben, vom Verfas-
ser (H. Th.) aus dem portugiesischen Original (oder der von Boal selbst
iiberpriiften Ubertragung aus dem Spanischen) iibersetzt. Die Jahres- und
Seitenangabe in Klammern bezieht sich auf die als Quelle benutzte por-
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tugiesische Ausgabe. Deutsche Titel kommen im Text auch in Kurzform
(Ubungen und Spiele) vor.

In den Originalverdffentlichungen in 7he Drama Review findet sich
durchgehend die Schreibweise »Guerrillas, im Portugiesischen »Guerrilhac.
Bei uns hat sich inzwischen »Guerillac durchgesetzt, und diese Schreibweise
wird auch hier im Text praktiziert. Fiir Boals Wortprigung »espect-ator«
gebraucht man zunehmend das engl. spect-actor oder dt. »ZuSchauspie-
ler«. Es ist ein Buch ohne Abbildungen — denn das Unsichtbare Theater
ist unsichtbar und soll als Theater unsichtbar bleiben. Das gilt vor allem
fiir seine Schauspieler.

Aus Griinden der besseren Lesbarkeit wird auf die weiblichen Endungen
der Substantive verzichtet bzw., wo immer méglich, einer geschlechtsneu-
tralen Form der Vorzug gegeben, die sich immer mehr durchsetzt (nach
dem Muster von »Studierende, das erfolgreich >Studenten< und >Studen-
tinnenc ersetzt): Handelnde, Beobachtende, Zuschauende. Die Anerken-
nung des weiblichen Subjekts versteht sich bei einer Methode wie dem
Theater der Unterdriickten von selbst!
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I. ZUR GESCHICHTE DES UNSICHTBAREN
THEATERS

Vom Agitprop zum brasilianischen StraBentheater

Im Foyer des legendiren Teatro Colén in Buenos Aires, vor
einer Galavorstellung von Giuseppe Verdis Oper La Travi-
ata, bricht ein junger Mann ohnmichtig zusammen. Einige
Zuschauer leisten sofort Erste Hilfe, unter ihnen ein Arzt. Er
diagnostiziert »chronische Unterernihrung«. Die Umstehen-
den zeigen sich schockiert, sie kommentieren Elendsrepor-
tagen iiber Entwicklungslinder, mangelnde Solidaritit. Und
schon fordern einige die anwesenden Damen und Herren auf,
den Gegenwert ihrer Eintrittskarten als Geldspende zur Ver-
figung zu stellen, damit der junge Mann sich etwas zu essen
kaufen kann. Sie rechnen aus, was man fiir ein Opernticket
alles bekommt, wieviel Fleisch, Salat, Milch usw. ... Einige
Operngiste spenden spontan. Die, die sich abweisend ver-
halten, miissen sich fragen lassen, ob ihr Kunstgenuf die
Grundnahrungsmittel aufwiege, mit denen ein Arbeitsloser
sich und seine Familie ernihren kénnte.

Vor dem Schaufenster eines Feinkostgeschifts, vor einer Ku-
lisse von Schinken, Wiirsten, Kise, Kaviar und Ananas, bricht
ein drmlich gekleideter junger Mann zusammen. Ein anderer
kniet neben ihm nieder, 6ffnet ihm den Hemdkragen. Sofort
sammeln sich Passanten um die beiden. »Was fehlt ihm?« —
»Was ihm fehlt? Was zum Essen fehlt ihm! Ist Ihnen so etwas
noch nicht vorgekommen?« »Alle Tage«, nickt ein anderer,
»auch ich bin arbeitslosl« Und schon ist das Gesprich im
Gange. Zufillige Passanten fiihren es iiber ein nicht zufilli-
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ges Thema. Es ist das Thema des Tages. Und das blendende
Delikatessenschaufenster tiber dem vor Hunger Ohnmichti-
gen lenkt die Assoziation des Dialogs in bestimmte Richtung,
mit unfreundlicher Erwihnung des Gegensatzes zwischen den
feinen Kundschaften des teuren Delikatessenladens und dem
Ohnmichtigen auf dem kalten Asphalt.

Wie sich die Szenen gleichen! Doch fast ein halbes Jahrhun-
dert und ein Weltmeer liegen zwischen ihnen. Die Szene
vor dem Delikatessengeschift ereignete sich 1930 auf der
Friedrichstrafle in Berlin, sie wurde von der Agitproptruppe
»Die Ketzer« unter Leitung von Béla Baldzs gespielt, damals
kiinstlerischer Leiter des Arbeiter-Theater-Bunds Deutsch-
lands. (Baldzs 1977: II 452 £.)* Die Szene im Opernfoyer hat
der Brasilianer Augusto Boal 1973 mit seiner Schauspieler-
gruppe »Machete« im argentinischen Exil aufgefiihrt. (Boal
1977: 123) Unnétig zu sagen, dafl sowohl der >Arzt« als auch
die zu Spenden aufrufenden Opernbesucher in Wirklichkeit
Schauspieler waren.

Beide, Béla Baldzs wie Augusto Boal, die kommunistische
Agitproptruppe der Weimarer Republik wie die Gruppe um
den brasilianischen Exil-Regisseur im damals noch relativ
liberalen Argentinien, hatten mit sicherem Theaterinstinkt
das Agitationspotential einer solchen Inszenierung genutzt.

Parallelen dringen sich geradezu auf. Was die beiden Sze-

* Der Arbeiter-Theater-Bund, A.Th.B.D., war eine Organisation der
Kommunistischen Partei, er zihlte 1930 fast zehntausend Mitglieder,
ein »Kampftheater«, so Baldzs, das nicht Biihnenstile, sondern die Welt
dndern wollte. Er wurde noch vor Hitlers Machtantritt verboten, frither
als die Kommunistische Partei selbst.
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nen iiber Jahrzehnte verbindet, ist, in weitestem Sinn, der
aufklirerische Impetus, die intendierte Sensibilisierung fiir
politisch-gesellschaftliche Probleme, wobei nicht iibersehen
werden darf, daf§ die Theateragitatoren der Weimarer Zeitim
Unterschied zu Boal und seiner Gruppe gezielt Wahlpropa-
ganda fiir die Kommunistische Partei betrieben.

Die Agitpropbewegung der 1920er und 1930er Jahre erlebte
in den 1960er Jahren ein erstaunliches Revival in Europa wie
auch in den USA. Allerdings war der politische Hintergrund
nicht der gleiche wie in der Weimarer Republik.

In den USA entstand das politische Stralentheater im Kon-
text der Biirgerrechtsbewegung (Civil Rights Movement) und
des Protests gegen den Vietnamkrieg, es wurde — vor allem von
den Gruppenmitgliedern selbst — oft summarisch als »Gue-
rillatheater« bezeichnet.

Im damaligen »Westdeutschland« formierte sich die Neue
Agitprop- bzw. Strallentheaterbewegung im Zuge des eu-
ropaweiten studentischen Protests mit seinem Héhepunke
im Pariser Mai 1968 als Reaktion auf die konservative, die
»bleierne« Zeit des Wirtschaftswunders. Unmittelbaren Anlafd
zur Griindung vieler Gruppen gab im Friihjahr 1968 die
Kampagne gegen die Verabschiedung der Notstandsgesetze.
Erste Auftritte von Straflentheatergruppen fanden 1968 zum
Jahrestag des Militirputsches in Griechenland statt. Protest
gegen den eigenenautoritirenc Staat und Solidaritit mit dem
santiimperialistischen Kampfc der Befreiungsbewegungen
der Dritten Welt, mit Vietnam und Lateinamerika, blie-
ben die Konstanten des westdeutschen Strafientheaters.
Es waren auch die Jahre, in denen Giinter Wallraff als
undercover-Reporter iiber Ausbeutung am Arbeitsplatz und
die Situation von >Gastarbeitern<im Wirtschaftswunderland
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zu recherchieren begann, und »Hoffmanns Comic Teater«
mit Rollenspielen Lehrlinge fiir ihre Rechte kimpfen lehrte.*

Politisches StraBentheater in Brasilien (1961-1968)

Fast zeitgleich mit dem Aufkommen des politischen Strafien-
theaters in den USA und noch vor dem neuen politischen
Strallentheater in Westeuropa erlebt Brasilien (und Latein-
amerika generell) in den 1960er Jahren erstmals politische
Straflentheateraktionen grofleren Ausmafes.

Allerdings sind, trotz augenfilliger Ahnlichkeiten, die Un-
terschiede grofler als die Gemeinsamkeiten. Wenn auch in
eine weltweite Protestbewegung eingebunden, verfolgte das
politische Straflentheater in Lateinamerika andere Ziele, un-
terschied es sich doch in seiner Thematik von den Bewegun-

* Hoffmanns Comic Teater machte als eine der ersten deutschen Stra-
Bentheatergruppen nach dem Krieg, Ende der 1960er und 1970er Jahre
in Berlin, Frankfurt am Main, spiter dann in Dortmund und in Unna
mit ihrem Lehrlings-, Improvisations- und Mitspieltheater Furore. Ganz
im Brechtschen Duktus des kommunistischen Laientheaters der Wei-
marer Zeit verankert, lauteten die manifestartigen Thesen und Ziele:
»Agitation mufl die populire Verbreitung von Wissen iiber die gesell-
schaftlichen Zusammenhiinge, gekoppelt mit der Propagierung der Lust
an der schopferischen Verinderung der Gesellschaft, sein. Agitation
muf§ die konkreten und realutopischen Chancen einer menschlichen
Gesellschaft, einer menschlichen Zukunft zeigen, und sie mufl diese
Chancen detailliert zeigen, sie muff die Ansatzpunkte dafiir zeigen: zu
Hause, in der Familie, im Betrieb [...]. Geduld und proletarische Un-
geduld miissen als Waffen sinnfillig gemacht werden, als Werkzeuge
zur gesellschaftlichen Verinderung und als Werkzeug einer schpferi-
schen, das heift: revolutioniren Gesellschaft. Das sind Themen fiir ein
Agitations-Theater, das es zu entwickeln gilt.« (Hiifner 1970: 253).
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gen in den USA und Westeuropa. Deutlich stirker kniipfte
das schon Ende der 1950er Jahre auftretende politische Stra-
Bentheater in Brasilien an Agitpropformen der Weimarer Zeit
an, die ihrerseits vom sowjetischen Agitproptheater im post-
revolutioniren Ruffland beeinflufit waren.

Der gesellschaftlich-politische Kontext in Brasilien war ein
anderer als in Westeuropa und den USA der 1960er Jahre und
glich mehr dem der Weimarer Republik im aufkommenden
Nationalsozialismus. Fiir Brasilien selbst ist, entgegen der
lange verbreitenden Vorstellung »Lateinamerika gleich Dik-
taturs, zu differenzieren zwischen der Zeit vor und nach der
Errichtung der Militirdiktatur.

So steht der Zeitraum vom Ende der 1950er Jahre, wih-
rend der Prisidentschaft Juscelino Kubitscheks (1956-1961),
in die der Bau der neuen Hauptstadt Brasilia (1960) fillt,
bis zum Milicirputsch von 1964, im Zeichen eines (auch
offiziell propagierten!) linksorientierten Nationalismus und
gegen die USA gerichteten >Anti-Imperialismus«. Vor allem
seit der erfolgreichen kubanischen Revolution (1959) und der
gescheiterten Schweinebucht-Invasion (1962) hatte Brasilien
diesen Kurs eingeschlagen: Prisident Janio Quadros verlich
1961 Che Guevara den héchsten brasilianischen Zivilorden,
nahm Beziehungen zu der Sowjetunion und Volkschina auf,
sein Nachfolger, Prisident Jodo Goulart, plante die Verstaat-
lichung auslindischer Gesellschaften.

»Conscientizagio« (BewufStseinsbildung) lautete das Schliis-
selwort der 1960er Jahre. Bis 1964 war die politische, staatsbiir-
gerliche Bewufltseinsbildung breiter Bevolkerungsschichten
das Ziel einer von Gewerkschaften und Kirchen und sogar
von Behérden und Gremien geférderten umfassenden Volks-
kulturbewegung.

Das Theater spielte dabei eine wichtige Rolle. An vorderster
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Front: das Teatro de Arena in Sao Paulo, das erste kollektiv
arbeitende Theaterensemble und das erste brasilianische Thea-
ter, das sich explizit als politisches Theater verstand.

»Eingreifendes Theater« (Teatro de intervengao) praktizier-
ten aber vor allem die von Mitgliedern des Teatro de Arena
mitbegriindeten CPCs (Centros Populares de Cultura), die
Volkskulturzentren. Noch unter dem Eindruck von Tages-
ereignissen entwickelten die meist von Studenten organisier-
ten CPC-Theatergruppen kurze Stiicke, sogenannte auzos de
rua, die nationale und internationale Themen aufgriffen und
auf LKWs, vor Fabriktoren und auf Markeplitzen aufgefiihrt
wurden. Gern inszenierten sie satirische >Blitzstiickes, »pecas
relampagos«, wie sie die brasilianische Theaterwissenschaftle-
rin Alves de Lima in Anlehnung an die »Blitzszenen« des Wei-
marer Agitprop nennt. Sie unterstiitzten linke Wahlkampf-
kandidaten und riefen z. B. 1962 nur wenige Stunden nach
der von Prisident John F. Kennedy gegen Kuba verhingten
Seeblockade in dem auf der Freitreppe des Teatro Municipal
im Zentrum von Rio de Janeiro aufgefithrten Auzo do blo-
queio firado (frei iibersetzt »Die durchlécherte Blockade«)
zu Solidaritit mit Kuba auf. Sie prangerten die wachsende
Inflation und Verteuerung der Lebensmittel an (Auzo do tutu
td no fim, »Leere Bohnentopfe«), mit Auto dos cassetetes (Spiel
von den Schlagsticken) wurde sofort auf den Schlagstockein-
satz der Polizei reagiert, um Hochschulreform ging es in der
satirischen Revue Auto dos 99% — der Titel spielt darauf an,
dafd kaum ein Prozent der Studenten aus der Arbeiterklasse
kam. Der Sketch Professor Vitalicio de Tal, catedrdtico, »Der
ewige Ordinarius«, ein grober Studentenulk, weist noch am
chesten eine Parallele zu westdeutschen Sponti-Aktionen ge-
gen den >Muff unter den Talaren< auf.

Selbst tiber Themen wie die Entstehung des Mehrwerts sollte
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das »Volk« belehrt werden: A mais-valia vai acabar, seu Edgar

(»Der Mehrwert hat irgendwann ein Ende, Gevatter Edgar«),
hief§ das Lehr-Musical von Oduvaldo Vianna Filho, das iiber

die Marxsche Mehrwerttheorie aufkliren wollte, ein Titel, der

nach dem bundesdeutschen 68er Slogan »Revolution ist mach-
bar, Herr Nachbar« klingt. Doch vermutlich waren Vianna

Filho und seiner Gruppe weder der 68er Spruch noch das Lehr-
stiick Der Mehrwert der Berliner » Tempo-Truppe« bekannt, das

1930 die Zuschauer vor dem Hintergrund der Weltwirtschafts-
krise tiber Hintergriinde der politisch-6konomischen Situation

informieren sollte (siche Hoffmann/Hoffmann-Ostwald 1977:

I1 166 ff.). Mit Schriften von Marx und Brecht waren brasilia-
nische Intellektuelle jedenfalls vertraut und daf§ Erwin Piscator

mit seinen »proletarischen Revuen<zum Vorbild des brasiliani-
schen Agitprop wurde, offenbaren nicht zuletzt die politischen

Revuen des Teatro de Arena und des »Grupo Opinido«.

Die Ahnlichkeiten zum Agitprop der Weimarer Zeit und dem
sowjetrussischen Agitprop sind frappierend. Die brasiliani-
schen Straflentheatermacher entdeckten alte und volkstiimli-
che Theaterformen, die sie mit neuen Inhalten fiillten: neben
dem entsakralisierten mittelalterlichen auto auch die Morita-
ten in der brasilianischen Binkelsingertradition (poemas de
cordel), Szenarien fiir Samba-Umziige (enredos) und traditio-
nelle Spiele (etwa Bumba meu boi), die mit neuen Texten aktu-
alisiert wurden. Besonders beliebt, wie im deutschen Agitprop,
war die Satire. Kurz, es wurden all die Formen praktiziert,
die Augusto Boal 1975 in seinem Buch Técnicas latino ame-
ricanas de teatro popular als >lateinamerikanische Volksthea-
tertechniken<zusammenfafite, um sie spiter dem Theater der
Unterdriickten einzugliedern. Kiinstlerische und ideologische
Gesinnungsgenossen waren politische Volkstheaterensembles
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wie Rajatabla (Venezuela), das Teatro Escambray in Kuba, das
Teatro Campesino von Luis Valdez in den USA.

Die kiinstlerischen Mittel wurden der politischen Absicht
untergeordnet, d. h. dem Ziel, den grofen gesellschaftlichen
Umbruch vorzubereiten. Denn, das schien gewif3, der Sieg der
Revolution stand vor der Tiir: »Morgen kommt das Volk an
die Macht« — erinnerte sich ein Studentenfiihrer an die eupho-
rischen Illusionen von damals. (Martins 1980: 81)

Landesweit unterstiitzten progressive Intellekeuelle die
Reformprojekte von Jodao Goulart. »O nosso presidente
de esquerdac, »unseren Linksprisidenten«, nennt ihn Boal
in seiner Autobiographie. (Boal 2000: 185) Weitreichende
Bodenreformen und die Verstaatlichung auslindischer Ge-
sellschaften waren geplant, ein nationales Programm zur
Erwachsenenalphabetisierung, der Plano Nacional de Alfa-
betizagdo, wurde 1964 in Angriff genommen. Initiator und
Motor war Paulo Freire, der Begriinder der >Padagogik der
Unterdriicktenc.

Nicht nur unter jungen Intellektuellen herrschte in Bra-
silien die Erwartung einer sozial(istisch)en Revolution nach
kubanischem Vorbild.

Ende Mirz 1964 aber wurde Prisident Joao Goulart durch
einen Putsch gestiirzt. Mit der Errichtung der Militirdikta-
tur, vor allem nach dem »Putsch im Putsch« am 13. Dezember
1968, der Auflosung des Kongresses durch General Costa e
Silva sowie der Verabschiedung des Institutionellen Akts Nr. 5
(Al-5), der den Prisidenten der Republik mit nahezu unbe-
schrinkten Vollmachten ausstattete, Biirgerrechte abschaffte
und praktisch jegliche politische Betitigung verbot, war die
Zeit der conscientizagio, der politischen BewufStseinsbildung,
vorbei. Uber 20 Jahre, von 1964 bis 1985, sollte das Militir
an der Macht bleiben.
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Fiir die Militirdiktatur wurde das Theater zum Staatsfeind
Nr.1. Jederzeit konnte eine Auffithrung von der Zensur ver-
boten, konnten Theater von der Polizei geriumt werden
(Bertolt Brecht wurde steckbrieflich gesucht!). Noch aber
meinten die Theaterleute, sie kénnten so weitermachen wie
bisher: ironisch verfremdend, parodistisch belehrend auf
Brecht-Weillsche Art. In der falschen Annahme, Klassiker
des Welttheaters seien fiir die Zensur tabu, brachte Augusto
Boal 1964 als Satire auf aktuelle Korruption und Heuchelei
eine werkgetreue Inszenierung von Molieres 7artuffe heraus.
Man wagte politische Nummernrevuen nach dem Vorbild
von Erwin Piscators Revue Roter Rummel (1924), in die sub-
versive Texte und Melodien einschmuggelt wurden, bekann-
testes Beispiel war 1965 die Show Liberdade, Liberdade. Noch
im August 1968 veranstaltete das Teatro de Arena den ersten
freien »Meinungs-Markt« (Feira de Opinido) Que pensa vocé
do Brasil de hoje? (Was halten Sie vom heutigen Brasilien?), auf
dem Stiickeschreiber in Minidramen offen oder verschliisselt
die gesellschaftlichen Verhilnisse Brasiliens anprangerten.

Doch dann begann die Zeit des Maulkorb-Theaters. Immer
mehr glichen die politischen Bedingungen denen in Deutsch-
land zu Beginn der 1930er Jahre, der Institutionelle Akt Nr. 5
stellte selbst die Notverordnungen der Weimarer Republik in
den Schatten. Uber 500 Theaterstiicke seien in den Jahren der
Militirherrschaft verboten worden, vermutet der bekannte
Theaterkritiker Yan Michalski in seinem Buch O palco amor-
dagado (Die geknebelte Biibhne) 1979.

1968, das Jahr, das in Europa und den USA den Héhepunke
der Protestbewegung markierte, bedeutete in Brasilien deren
Ende und den Beginn der schlimmsten politischen Repres-
sion in seiner Geschichte.
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Stadtguerilla und Guerilla Theatre

Wihrend in Brasilien die Stadtguerilla mit Bankiiberfillen
und Diplomatenentfithrungen zur blutigen Realitit wurde,
benutzten Theateraktivisten und Performance-Kiinstler in
den USA den Begriff »Guerilla« geradezu inflationir als Thea-
terterminus und nahmen sich die Freiheit, durch partisanen-
hafte »Uberraschungsangriffe aus dem Hinterhalt die gesell-
schaftlichen und politischen Verhiltnisse aufzumischen.

Schon 1966 hatte Ronnie Davis, der Griinder der »San
Francisco Mime Troupe«, den Aufsatz »Guerrilla Theatre«
als Kampfansage an den offiziellen Kulturbetrieb publiziert.
Geprigt hatte den Terminus Peter Berg, ein Mitglied sei-
ner Strafentheatergruppe, in Analogie zu den Aktionen der
vietnamesischen Partisanen. Der Theaterdozent und Theater-
macher Richard Schechner verfaflte, in Anspielung auf das
Mini-Handbuch der Stadtguerilla (Minimanual do guerrilheiro
urbano, 1967) des Brasilianers Carlos Marighella, mit seiner
Studentengruppe sogar ein »Guerrilla Theatre Handbook«.
(Schechner1970: 166)

»We decided to start a guerrilla theatre« — mit diesem Satz
trat Richard Schechner am 4. Mai 1970 ans Mikrophon, als in
seinem Seminar an der New York University bekannt wurde,
daf$ die Nationalgarde von Ohio vier gegen die Kambodscha-
Invasion protestierende Studenten der Kent State University
erschossen hatte. Am nichsten Morgen wurde das von Schech-
ner und seinen »Performance Studies«-Studenten gemeinsam
erarbeitete Szenario The Kent-State-Massacre an zwei Stellen
in New York (und einige Tage spiter auch in Washington)
aufgefithre: Mehrere Vierergruppen von aneinander gefessel-
ten Studenten wurden von Studenten in Army-Uniformen
durch die Straflen von New York getrieben, mif8handelt, be-
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schimpft und zuletztrerschossens, d. h., es wurde Blut iiber sie
gekippt. Passanten, die einzugreifen versuchten oder lachten,
wurden von den Uniformierten in die Aktion hineingezerrt
und auf den Haufen der »Toten« geworfen. (Schechner1970:
136 ff., hier 164)

Boal sah im US-Guerillatheater, dessen Akteure sich als
theatrale Freiheitskimpfer fiir eine bessere Gesellschaft
gebirdeten, wohlfeiles Polit-Happening, das Mitwirkende
und vor allem Zuschauer gefihrdete und statt zur Aufklirung
womoglich zur Eskalation staatlicher Gewalt beitrug.

Zwar definierte auch Boal sein Unsichtbares Theater als
Theater, das »ohne Vorwarnung zuschligt«, aber im Gegen-
satz zu dieser Art von Happening, dem Boal »Freisetzung von
Energie als Selbstzweck« vorhielt, verfolge es eine »struktu-
rierte Deutung der Realitit«, um die »Energie auf bestimmte
Ziele zu lenkenc.

Wichtig war fiir Boal immer, innerhalb der Legalitit zu wir-
ken. Darum legte er unter lateinamerikanischen Diktaturen
wie auch spiter in Europa Wert darauf, jeden Anschein von
gesetzwidrigem Vorgehen zu vermeiden: »Das Unsichtbare
Theater wie das Theater der Unterdriickten generell will Ge-
setze hinterfragen, nicht Gesetze brechen.« (Boal 1980: 121)

Ahnlichkeiten zwischen dem Guerillatheater und dem Un-
sichtbaren Theater sind dennoch uniibersehbar.

Marc Estrin charakterisierte das »Guerrilla Theatre« seiner
Gruppe >American Playground Washington D.C.« als »that
form of theatre which does not identify itself as such. Thea-
tre-which-pretends-not-to-be-theatre.« Und er betonte: »The
purest form of guerrilla theatre never reveals itself.« (Estrin
1969: 76)

» Unsichtbares Theater darf sich nie als Theater zu erkennen
gebeng, forderte auch Boal. (Boal 1978: 40) Immer wieder hat
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Boal diesen Satz betont: »Man darf dem Publikum niemals
sagen, daf§ Unsichtbares Theater Theater ist, sonst verliert es
seine Wirkung.« (Boal 1978: 40) Und ebenso wichtig war fiir
ihn: »Die Zuschauer des Unsichtbaren Theaters wissen nicht,
daf$ sie Zuschauer sind, und sollen es auch nicht erfahren!
Sonst verwandeln sie sich in Zuschauerl« (Boal 1977: 112 f.,
1980: 84)

»Das Spiel gibt sich als Realitit aus, es verbirgt seinen Spiel-
und Inszenierungscharakter, obschon alle Schritte der szeni-
schen Aktion planvoll vorbereitet sind«, so Dieter Herms tiber
Estrins Aktionen. (Herms 1973: 22)

Das gilt auch fiir Boal, der ebenfalls fordert, das Unsichtbare
Theater miisse wie eine »ganz normale Theaterszene vorberei-
tet werden«. (Boal 1977: 112)

Vor allem aber verbindet die Wortfiihrer des Guerillathea-
ters und Augusto Boal der Wunschtraum von Einfluffnahme
auf die Realitit mit Hilfe des sich als Realitit gebenden, nicht
als Theater erkannten Theaters: »... guerrilla theatre creates
new realities. (...) By acting as if certain things were true, it
creates the conditions whereby they may become true.« So
Marc Estrin, der sein Theater definiert als »Theatre which 1s
a reshaping of reality.« (Estrin 1969: 76)

Das Unsichtbare Theater versucht, laut Boal, »Ordnung in
die Wirklichkeit zu bringen, ihre Tiefenstrukeur« erkennbar
zu machen«. (Boal 1980: 120) Unsichtbares Theater ist fiir ihn,
wie sein Theater der Unterdriickten generell, Einiibung einer
verbesserten Wirklichkeit, Vorwegnahme, ja schon Teil dieser
besseren Wirklichkeit.

Boal datiert seine »ersten Erfahrungen« mit Unsichtbarem
Theater auf das Jahr 1972, in den USA bezeichnete Richard
Schechners Kent State Massacre 1970 Hohepunke und Ende
des Guerillatheaters.
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Die Vermutung, daff das US-amerikanische Guerillatheater
in Brasilien bekannt war, liegt nahe. War Boal doch mit Ri-
chard Schechner seit dessen Brasilienbesuch befreundet. Nach
seiner»Verbannungcaus Brasilien reiste er auf Schechners Ein-
ladung nach New York (vgl. Boals Autobiographie 2000: 267,
290), bereits 1969/1970 leitete Boal Workshops in New York.
Der Begriff »Guerilla«-Theater war in Brasilien nicht unbe-
kannt. Wie Boal in seiner Autobiographie schreibt, wurde
die von ihm und Freunden 1968 aufgefiihrte politische Re-
vue Feira de Opinido in der brasilianischen Presse teils enthu-
siastisch, teils indigniert als »guerrilha teatral« bezeichnet.

Inzwischen war in Brasilien jedoch die echte Stadtguerilla
in Aktion getreten. Die Staatsgewalt schlug mit duflerster Bru-
talitit zuriick. Ein Terrornetz iiberzog das Land. Die Volks-
kulturzentren (CPCs), die sich iiber ganz Brasilien verbreitet
hatten, wurden zerschlagen, der Sitz der Nationalen Studen-
tenvereinigung UNE in Rio de Janeiro ging in Flammen auf,
Oppositionspolitiker, Wissenschaftler und Kiinstler wurden
in die Emigration gezwungen.

Vorbei war die Zeit, da das Teatro de Arena mit Gian-
francesco Guarnieris Eles nédo usam black-tie (»Sie tragen kei-
nen Smokingschlips«) 1958 das erste Arbeiterstiick auf die
Biihne gebracht hatte, in der hauseigenen Theaterwerkstatt
Stiicke zur brasilianischen Alltagsrealitit geschrieben wur-
den, im angegliederten Schauspielerseminar das kollektive
»Sistema Curinga« entwickelt worden war, das das »Privat-
eigentum an der Rolle« abschaffte, und alle Schauspieler in
permanentem Wechsel alle Rollen spielten. Vorbei war die
Zeit, da das Teatro de Arena, so wie Brecht es sich wiinschte,
»das Theater in die Vorstidte« (Brecht GW 16: 671 £.) trug,
Tourneen ins Landesinnere unternahm, unter freiem Himmel
vor Bauern und Arbeitern spielte.
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Nun waren, »unter Bedingungen des Terrors« (Asja Lacis
tiber die Weimarer Notstandsgesetze), auch in Brasilien sub-
tilere Formen politisch und kiinstlerisch emanzipatorischer
Aktivitit gefragt. Um wirken zu kénnen, mufite sich das po-
litische Theater tarnen, es muf$te mit Brechtscher List vor-
gehen, méglichst im Rahmen der Legalitit bleiben, um dem
Staat keinen Anlafl zu noch hirterem Eingreifen zu bieten.

Mit der Militirdiktatur war offen politisches Stralentheater
undenkbar geworden. Als eine der ersten unauffillig subver-
siven, dennoch wirksamen Aufklirungsformen entwickelte
sich zunichst das Zeitungstheater.

Teatro Jornal - Zeitungstheater

Am Teatro de Arena war noch vor Augusto Boals Emigration
eine neue Theaterform entstanden, das Zeatro Jornal: Ge-
meinsam {ibten Theaterleute und Zuschauer, Pressemedien
swider den Strich zu lesen¢, nicht nur zwischen den Zeilen,
um von der offiziellen Berichterstattung totgeschwiegene oder
verzerrte Fakten dechiffrieren zu lernen.

Die Premiere — O Teatro-jornal primeira edi¢do — fand am
22. September 1970 im »Areninha«, dem kleinen Saal iiber
dem Teatro de Arena in Sdo Paulo, statt. Hier prisentierte
die 1970 am Teatro de Arena aus Nachwuchsschauspielern
entstandene junge Gruppe »Nucleo 2« die ersten elf, spiter
zwolf gemeinsam mit Boal entwickelten Techniken drama-
tisierter Zeitungslektiire, die >richtiges« Lesen lehren sollten
(Boal 1977: 54). Durch theatralische Bearbeitung von alltig-
lichen Zeitungsmeldungen und -berichten (szenisches Le-
sen, rthythmischen Vortrag — zu Marsch- oder Sambamusik!

—, historisierendes, pantomimisch erginztes Rezitieren von
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Meldungen und Leitartikeln, Verfremdungen, ungewshn-
liche Kopplungen etc.) sollten Hintergriinde und Aussagen
pointiert herausgearbeitet werden.

Auch diese Theaterform hat Vorldufer im historischen Agit-
prop, in der Lebenden Zeitung, mit der Arbeitertheatergrup-
pen unter der zunchmenden Verfolgung subversive Infor-
mationsvermittlung und -aufbereitung praktizierten: »Wir
spielten sogenannte »Lebendige Zeitung:. Geschah irgendein
politisches Ereignis, das fiir die Arbeiter Bedeutung hatte, so
spielten es die Kezzer eine Woche spiter. Wir brauchten keine
Dekorationen. Wir kleisterten und zimmerten unsere An-
deutungen selbst, und unser Publikum war genau im Bild.«
(Baldzs 1977: 11 456)

Asja Lacis schrieb iiber die revolutioniren Laientheater der
Weimarer Zeit: »Sie legten besondere Findigkeit an den Tag
und nutzten jede Méglichkeit, um unbemerkt von der Polizei
aufzutreten.« (Lacis 1973: 128) Das galt auch im Brasilien der
Militdrdiktatur fiir die Kleingruppen, die Zeatro Jornal prak-
tizierten: »Wir spielten tiberall, wo die Polizei nicht jederzeit
auftauchen konnte, hinter der Kirche, im Anatomiesaal der
Medizinischen Fakultit, in Privatwohnungenc, erinnert sich
Boal in seiner Autobiographie. (Boal 2000: 271)

Vorbild fiir die deutschen Agitproptruppen war die Shivaja
Gazeta der sowjetischen Agitpropbrigaden (Blaue Blusen), die
1927 iiberaus erfolgreich in Deutschland gastiert hatten. Doch
die vermutete Verwandtschaft zwischen 7eatro Jornalund dem
sowjetischen Modell ist irrefithrend, denn im Unterschied
zum Teatro Jornal hatten die in den 1920er Jahren aufkom-
menden sowjetischen Gruppen den Auftrag — urspriinglich
unter der leseunkundigen Bevélkerung —, fiir die von der Re-
gierung vorgegebenen Ziele und Mafinahmen zu werben. In
einem zeitgendssischen Artikel der Rozen Fahne war zu lesen:
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»Die > Blaue Bluse« ist eine Form der Agitation, eine aktuelle
Biihne, die durch die Revolution geboren wurde, sie ist eine
Montage politischer und allgemeiner Erscheinungen vom
Standpunkt der Klassenideologie des Proletariats aus. (...)
Wie man den neuen Sowjer wihlt oder Michael den ewig
Kranken in der Fabrik bekehrt, wie man die politischen Fol-
gen des Trotzkismus kritisiert und karikiert oder den letzten
und neuesten Beschluf§ des Rats der Volkskommissare von
der Wirtschaftsfront in der Kritik populir macht, wie man
auf die originellste Art von der Welt den riickstindigsten
Bauern Hygiene lehrt, wie man die Trunksucht bekimpft
oder die schimpfende Moskauer oder Charkower Kleinbiir-
gerin von den Vorziigen der Genossenschaft iiberzeugt usw.«
(Hoffmann/Hoffmann-Ostwald 1977: 1 253)

Auch die Ahnlichkeit des 7eatro Jornal zum American Living
Newspaper ist nur scheinbar. Dieses Programm wurde von der
Regierung der USA auf Initiative des sozialpolitisch enga-
gierten Dramatikers Elmer Rice (1892-1967) im Rahmen des
Federal Theatre Project ab 1935 gestartet, um nach der Gro-
en Depression von 1929 politische Erziehung und gesund-
heitliche Aufklirung zu betreiben und die Bevolkerung mit
aktuellen Themen der Innen- und Auf8enpolitik vertraut zu
machen. (Die Anregung dazu kam aus Sowjetruf$land, wie
Arent 1971: 57—59 [1938] vermerkt.)

Dabei ging es aber nicht um Dramatisierung einzelner Me-
dienbeitrige, sondern um themenzentrierte Projekte. Im Un-
terschied sowohl von der sowjetrussischen nachrevolutioniren
Staatspropaganda als auch zu diesem Grofiprojekt im offizi-
ellen Auftrag der US-Regierung, betrieb das brasilianische
Teatro Jornal keine staatskonforme Indoktrination, sondern
versuchte, ganz im Gegenteil, die Meinungsmanipulation der
offiziellen Berichterstattung zu enttarnen.
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Das politische Theater verschwand in Brasilien auch nach
Errichtung der Militirdiktatur nicht ganz von der Strafle, es
wurde >unsichtbar«. Die »Kerngruppen« (niicleos), die vom
Teatro de Arena in S3o Paulo ausschwirmeen, wagten neben
Zeitungstheater auch erste Versuche mit rudimentiren For-
men eines Unsichtbaren Theaters, die an die getarnten< Veran-
staltungen der deutschen Agitpropbewegung in der Weima-
rer Republik erinnern.

Boal nannte diese einfache Vorform spiter »Detonante«
oder »Detonadora«: Um politisches Denken anzustoflen, ge-
niige schon ein inszenierter Wortwechsel zu einem brisanten
Thema, sozusagen ein »Sprengsatz«, der sich »spontan< an
einer Straflenecke oder in einem Café entziindet und eine
Diskussion auslést. (Boal 1977: 121)

Verbliiffend ist die Ahnlichkeit dieser Strafenszenen Boals
mit Agit-Szenen aus der Weimarer Zeit, wie sie Béla Baldzs
in seinem Aufsatz » Theater auf der Strafle« beschreibt, u. a.
eine Wirtshaus-Szene seiner Arbeiterschauspieler, die nach
dem Auftritesverbot auf Theaterbiihnen zu illegalen »unsicht-
baren Schauspielern« geworden waren: »Unsere Truppe aber
saf$ unter den Giisten, und unsere Zwischenrufe und lauten,
im ganzen Lokal hérbaren Gespriche waren in sorgfiltig nie-
dergeschriebenen und inszenierten Dialogen festgelegt wie in
einem Buchdrama. Wenn ahnungsloses Publikum mitmachte

— um so besser. Auch das Improvisieren waren wir gewshnt.
Es war Commedia dell’arte aus dem Wedding oder in Neu-
kolln anno 1931.« (Baldzs 1977: 11 456)

Mit der Etablierung der Militirdiktatur war das politisch-
emanzipatorische Strafentheater in Brasilien in den Unter-
grund gegangen, auch zum Schutz der Schauspieler selbst.
Augusto Boal haben alle Vorsichtsmafinahmen nichts geniitzt.

www.alexander-verlag.com | TheaterLiteraturFilm seit 1983 29



1970 inhaftiert und gefoltert und erst nach internationalen
Protesten auf freien Fuff gesetzt, mufite er Brasilien 1971 ver-
lassen.

Eine Theaterira war zu Ende: Mit Boals »Verbannung« war
nicht nur das politische Theater, sondern eine ganze Genera-
tion von Dramatikern, Regisseuren und Schauspielern von
der Biihne verbannt und der Entwicklung des brasilianischen
Theaters insgesamt schwerer Schaden zugefiigt worden.

Denn das Teatro de Arena — das kein »Volkstheater« war, wie
man 6fter lesen kann — hatte sich nach konventionellen An-
fingen mit Boulevardkomédien und psychologischen Stiicken,
John Steinbeck, Eugene O’Neill und Sean O’Casey, zu einem
der bedeutendsten Theater in Brasilien und Lateinamerika ent-
wickelt. (Einer der Hohepunkte war 1965 Arena conta Zumbi
[Arena erzihlt die Geschichte des schwarzen Freiheitshelden
Zumbi], das erste brasilianische Polit-Musical, eine Auffiih-
rung, die zu internationalen Festivals eingeladen wurde.)

Bis zu seiner Emigration hatte Boal das Zeitungstheater
prakdiziert. Noch nach 1971 tibten inzwischen iiber 40 niicleos
mit Gemeindemitgliedern, Gewerkschaftern und Schiilern,
die regimetreue (und die Boulevard-)Presse mit theatralen
Mitteln zu decouvrieren. Erstmals wurde ernst gemacht mit
der »Ubereignung der Produktionsmittel des Theaters an die
Zuschauer« (Boal 1977: 53), um Laien zu befihigen, ihr eigenes
Theater zu machen, wie Boals explizites Ziel des Zeitungsthea-
ters lautete, ihre eigene Kreativitit zu frdern, entsprechend
dem Agitpropbegriff des selbsttitigen Theatersc der Weimarer
Zeit (vgl. Hiifner 1970: 11).
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Entstehung des Theaters der Unterdriickten

Auf all diese Erfahrungen gestiitzt, entwickelte Augusto Boal
im politischen Exil sein Konzept des Theaters der Unterdriick-
ten (leatro do Oprimido), zuerst in Lateinamerika, ab 1974
in Europa.

Alle Formen des Theaters der Unterdriickten — Zeitungsthea-
ter, Unsichtbares Theater, Forumtheater, Statuentheater u.a. —
entstanden als Antwort auf die Repression in Lateinamerika,
zugleich waren sie zugeschnitten auf die gesellschaftlich-
politischen Verhiltnisse des jeweiligen Landes.

Im Exil hat Boal sein Theater der Unterdriickten theoretisch
fundiert. Den Begriff selbst prigte er als Hommage an Paulo
Freires Pidagogik der Unterdriickten (vgl. seine Autobiographie,
Boal 2000: 299). Das Ziel: den sZuschauer« (im Theater wie
im Leben) zum Akteur (im Theater wie im Leben), zum Au-
tor, Regisseur und Protagonisten seines eigenen Lebens und
gesellschaftlicher Verinderungen zu machen!

Erste Versuche mit dem Unsichtbaren Theater (Teatro In-
vistvel), die in Brasilien noch kurz nach Errichtung der Mili-
tirdiktatur, 19641968, stattgefunden hatten, kénnen erst in
Argentinien, Boals erstem Exilland fiir fiinf Jahre, fortgesetzt
werden, bevor nach dem Militirputsch von 1976 auch hier
eine Diktatur errichtet wird.

In Peru glaubte Boal 1973, dafl die Unterdriickten nicht
nur auf der Forumtheater-Biihne zu >Protagonistenc werden,
sondern das»Volk«in der Realitit auf dem Weg an die Macht
sei. Boal setzte groffe Erwartungen in die Revolutionsregie-
rung von General Velasco Alvarado (1968-1975), der gute
Bezichungen zur Sowjetunion und zu Kuba unterhielt, aus-
lindische Erdélgesellschaften verstaatlichte, die Grof3grund-
besitzer enteignete, eine Bildungsreform durchfiihrte, die u. a.
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die Indiosprache Quechua zur Staatssprache erhob. Neben
dem Forumtheater (Teatro Forum) entwickelte er hier das
Statuen- bzw. Bildertheater (Teatro Imagem) — die >Spraches
des Theaters als gemeinsame Sprache, in der sich die Sprecher
von 47 Indio-Muttersprachen verstindigen und verstindlich
machen konnten. In Peru machte Boal auch neue Erfahrun-
gen mit Unsichtbarem Theater.

In Europa schliefSlich, wo es Antworten auf alte und neue
Fragestellungen zu finden galt, hat Boal ab 1974 mit seinen
Gruppen alle diese Theaterformen weiterentwickelt.

Unsichtbares Theater: subversivste Form des
Theaters der Unterdriickten

»Ziel des Unsichtbaren Theaters ist, Unterdriickung sichtbar
zu machen« — lautet der Grundsatz dieser Theaterform und:
»Um Unterdriickung sichtbar zu machen, die fast immer un-
sichtbar ist, muf$ das Theater selbst unsichtbar bleiben!« (Boal
1980: 85, 120)

Augusto Boal hat das Unsichtbare Theater nicht erfunden,
aber er hat dafiir den neutralsten Begriff geprigt und diesen
auf das Phinomen selbst und nicht auf die Intention be-
zogen: Teatro Invisivel. Der Begriff fillc zum ersten Mal in
seiner Aufsatzsammlung Técnicas latino americanas de tea-
tro popular ('1975). Boal hat als erster Ziele des Unsichtbaren
Theaters formuliert, Regeln aufgestellt und diese Theaterform
zu systematisieren versucht. Uber seine ersten Versuche mit
Unsichtbarem Theater in Brasilien hat Boal sich nur in Inter-
views, nicht aber in seinen Schriften geduflert.

Argentinien, sein erstes Exilland, bot Boal unter der Pri-
sidentschaft (ditadura democrdtica!) von General Lanusse
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