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Bemerkung zur Transkription

In dieser Arbeit wurden arabische Namen, geographische Namen, Begriffe und andere Worter
in der tiblichen Transkription geschrieben: A/mad Abi Lalil al-Qabbani, Karbala,

Tuat usw. Dabei wurde hin und wieder, und das insbesondere bei mittlerweile in der

deutschen Sprache aufgenommenen arabischen Namen und Begriffen wie zum Beispiel
Ahmed, Muhammed, Ali, Schiiten und noch mehreren anderen, auf die Umschreibung
verzichtet. In anderen Fillen wurden Namen und Begriffe so geschrieben, wie sie in den
zitierten Quellen erscheinen.

Die Umschreibung umfasst die folgenden arabischen Konsonanten:

™

T t wie in engli. thing
G g d wie in engli. jungle
H h z stimmloser Kehlpreflaut
U h c wie in ach
Dd 3 wie in engl. this
Ss§ i wiein Schule
Ss U= emphatisches S
Dd u=  emphatisches d
Tt L emphatisches t
Zz L emphatisches d
, e stimmhafter KehlprefBlaut
Gg¢ ¢ etwa wie im Deutschen nicht

gerollten Zéapfchen r
Qq a8 kehliges k
' c wie in be’enden
A 3 | ein langes a
1 & = ein langes i
il S ein langes u
a wie a

Aullerdem bedeuten die folgenden Worter: Abi: Vater des, der..., Umm: Mutter des, der...,
Ibn: Sohn des...., Bint: Tochter des....



1. Vorwort
Die Anregung zum Thema dieser Arbeit, namlich die Originalisierung (J=<l | Ta'sil) des

arabischen Theaters fand ich durch die Vorbereitung fiir meine Vorlesung iiber das Theater in
der arabischen Welt, die ich seit mehreren Jahren am Institut fiir Orientalistik der Universitét
Wien halte. Je mehr ich mich mit diesem Thema befasste, desto mehr wurde ich von einer
Faszination, aber auch von einer Ergriffenheit bemichtigt, da die Beschéftigung damit mich
auch emotionell in einen Abschnitt meines Lebens zuriickversetzte, in dem die
Originalisierungsbewegung noch aktuell war. So konnte ich damals unterschiedliche irakische
Originalisierungsversuche und auch viele Diskussionen im Theater, im Fernsehen und in der
Presse verfolgen. Wihrend der Zeit, die das Schreiben dieser Arbeit in Anspruch nahm,
welche auch mit nicht wenigen Schwierigkeiten jeglicher Art begleitet war, habe ich das

Interesse an der Auseinandersetzung mit diesem Thema nie verloren.

Die Originalisierung (Ta'sil) des arabischen Theaters, was so viel wie ,,Zuriickfithrung oder

»Anschluss an die urspriinglichen theatralen Muster und Formen bedeutet, war eine
Kulturbewegung, die ihren Beginn in den 1960er Jahren nahm. Es war eine Zeit, in der die
Menschen, und speziell die Intellektuellen, mit Zukunftsvisionen fiir ihre arabischen Lander
erfiillt waren. Thren Hohepunkt erreichte diese Bewegung in den 1970er Jahren, was
allerdings nicht automatisch auch ihr Finale bedeute, denn heute noch spricht man von
Originalisierungsversuchen, die von Theaterschaffenden da oder dort in der arabischen Welt
unternommen werden.

Was ich mir mit dieser Arbeit zur Aufgabe gemacht habe, ist, die Originalisierung als
Theaterrichtung und Kulturbewegung zu erfassen, die Hintergriinde fiir ihre Entstehung zu
analysieren, ihre Ziele zu erortern, und die im Zusammenhang mit dem

Originalisierungsprozess stehenden notwendigen Details hervorzuheben.



Je intensiver ich mich mit dem Thema befasste, desto deutlicher wurde mir, dass, um ein
Profil von dieser Bewegung erstellen zu konnen, ich eine Linie zu den Anfingen des
arabischen Theaters zuriickverfolgen muss. Der Grund lag im Gegenstand der Arbeit selbst,
ndmlich die Rezeption des arabischen Kulturerbes als Basis fiir die Originalisierung des
arabischen Theaters. Bei Verfolgung der Geschichte des arabischen Theaters tritt die
Rezeption des Kulturerbes in allen Phasen seiner Entwicklung und sogar bei seinen Anfiangen
als eine auffillige Erscheinung hervor.

Aus diesem Grund standen die Anfiange des arabischen Theaters als Auftakt fiir die Arbeit.
Einen Uberblick iiber die Anfinge und Entwicklung des arabischen Theaters vermitteln die
Abschnitte ,,3. Entstehung des arabischen Theaters* und ,,4. Postpionierzeit* mit ihren
jeweiligen Unterpunkten. Aber davor war ebenso wichtig, auf ein im Rahmen der
Originalisierungsbewegung viel diskutiertes Thema einzugehen, und zwar, ob die arabische
Kultur vor dem Kontakt mit der westlichen Kultur irgendwelche Theaterformen gekannt
hatte. So werden im Abschnitt: ,,2.2. Theorien und Gegentheorien iiber die Existenz des
Theaters im arabischen Raum vor dem Kontakt mit der westlichen Kultur“ Meinungen
und Ansichten von bekannten arabischen Theaterwissenschaftern und Autoren vorgestellt.

Ein wesentlicher Faktor bei der Entstehung der Originalisierungsbewegung ist eine
Entwicklungswende, welche Mitte der 1930er Jahre dem arabischen Theater eine neue
Richtung gab. Die Aspekte dieser Wende und ihre Auswirkungen auf die Weiterentwicklung
des Theaters in der arabischen Welt werden im Abschnitt 5. Riickkehr zu den
Urspriingen* erortert.

Da im europdischen Raum das arabische Theater fast unbekannt ist, die Motive und
Hintergriinde fiir die Originalisierung aber seinem Entwicklungsprozess entspringen und sich
daher ohne allgemeine Vorstellung nicht verstédndlich gemacht werden kdnnen, so erschien es
mir auBerdem notwendig, einen Uberblick iiber die Entwicklung des arabischen Theaters in
die Arbeit zu inkludieren. Diesen Uberblick sollen die Abschnitte ,,6. Entwicklung des
Theaters in anderen arabischen Lindern von den Anfingen bis zu den 1950er Jahren*,
»7. Die 1950er Jahre* und ,,8. Entwicklung des arabischen Theaters in den 1960er und
1970er Jahren* verschaffen.

Aus demselben Grund stellte sich fiir mich eine sehr aufwendige und bisweilen miihsame
Suche nach Erkldrungen von Begriffen und Ausdriicken als ebenso erforderlich dar, welche
fiir einen arabischen Leser keine, aber fiir andere wohl eine nidhre Erlduterung bediirfen. Als

ebenso notwendig erwies sich die Erlduterung von zahlreichen historischen Ereignissen oder



Personlichkeiten, die Gegenstand von vielen in dieser Arbeit besprochenen Theaterstiicken
sind.

Ein sehr aufwéndiges Unterfangen war das Auftreiben von Literatur. Da es in Wien iiber das
arabische Theater kaum arabische Quellen und ganz wenige in englischer und noch weniger
in deutscher Sprache gibt, so war ich fast ausschlieBlich auf Literatur in arabischen
Bibliotheken angewiesen. Dafiir musste ich mehrmals in arabische Lénder reisen. Da die
Arbeit auch eine eigene Entwicklung macht, so war es auch nicht von vorne herein méglich,
einen Uberblick iiber die bendtigten Quellen zu haben. Dies erforderte immer wieder eine
neue Reise und eine neue Quellensuche. Eine kleine Liicke konnte ich durch Zuriickgreifen
auf im Internet veroffentliche Aufsidtze und Artikel fiillen. Das tat ich allerdings nur, wenn es
mir aussichtslos erschein, eine geeignete Quelle fiir das zu finden, was ich suchte. Dabei
wurden die aus dem Internet entlehnten Materialen zum gréfiten Teile nur fiir ergénzende
Anmerkungen eingesetzt. In vier oder fiinf Féllen konnte ich allerdings von einem Phdnomen
der modernen arabischen Kultur profitieren. Dies sind die Online- Bibliotheken, durch die
man auf zahlreiche Werke der klassischen arabischen Kultur in unterschiedlichen Bereichen,
und hin und wieder auch auf Werke von zeitgendssischen Autoren, zuriickgreifen kann.

Da der grofte Teil der sowohl primédren als auch sekunddren Literatur in dieser Arbeit in
Arabisch verfasst ist, so war dies fiir mich ein enormer Aufwand, all das ins Deutsche zu

iibersetzen, bzw. zu formulieren.



2. Einleitung
2.1. Definition des Kulturerbes von arabischen Autoren
2.2, Theorien und Gegentheorien iiber die Existenz des Theaters im

arabischen Raum vor dem Kontakt mit der westlichen Kultur

2.1. Definition des Kulturerbes von arabischen Autoren

Beim Hinterfragen einschldgiger Quellen nach der Definition des ,,Kulturerbes* sto3t man auf
Begriffe wie: ,,Turat®“ und ,,Mawriat* oder ,,Ma'tar<.
Das Wort ,,Turat™ ist ein Substantiv, das vom Verb ,,warita/ erben* abgeleitet ist. ,, Turat“

w1

bedeutet unter anderem ,,Erbe*.” Aber in der modernen arabischen Terminologie wird ,, Turat*
fast ausschlieflich in der Bedeutung von ,Kulturerbe* gebraucht. Eine unterschiedliche

Bedeutung macht sich bemerkbar, wenn das Wort , Turat“ an ,,.8a bi*/volkstiimlich*

' Webhr, Hans: Arabisches Worterbuch, S. 941
10



angekniipft wird. ,,Turat $a bi“ bedeutet dann ,,volkstiimliches Kulturerbe®. Dazu werden

auch die Begriffe ,,Mawrit“ oder ,,Ma'tir* verwendet. Wenn das Wort ,,Turat” , Kulturerbe*

bedeutet, werden hingegen die Worte ,,Mawrat® oder ,,Ma'tur” nicht als selbstdndiger

Terminus technicus, sondern erst in Verbindung mit ,,Sa bi* als solcher verwendet. Von den

Begriffen ,Turat $a'bi“ bzw. ,Mawrat oder ,Ma'tir $a'bi“, versteht man also

,,volkstiimliches Kulturerbe®, wobei das Fremdwort "_sS1s8 / Folklore* ebenfalls gebraucht

wird. Es gibt auch noch den Ausdruck ,,Funiin éa'biya“, der ,,volkstimliche Kiinste*

bedeutet.’
Der Autor vom ,,Worterbuch der Folklore schreibt:
Ll SUSA 5 A Sl el s plalal) iy sl 8 (IS0 8) mlhias Of La shsos S5V elale (s (505"
G0t GpaolAl) Gmny Jaa 18 5 A 580 AaKIL 5 (AT JISaT Cuila ) Al e haiall 5 LYy JUaYI
O 58l 5 Clatinall § el e agalaial )l elale (any S g ool Y1 5l AL Gl ga ) HISY g
M Landa¥1 5 Ay a1 (e a5 4 3iall ) 0o g £l 3 5 i yall
,Einige Anthropologen sehen, dass jetzt der Ausdruck >Folklore< in sich Mythen, Volksepen,
Volkserzdhlungen, Sprichworter, Rétsel, Volksdichtung und noch andere Arten, die sich der
gesprochenen Sprache bedienen, einschliefft. Im Zusammenhang damit waren einige Forscher
der Meinung, dass die Folklore die miindlichen Kiinste, bzw. die volkstiimliche Literatur ist.
Eine andere Gruppe von Folklorewissenschaftlern konzentrieren ihr Interesse auf Gebréauche,
Glauben, Kiinste, Handwerke, Trachten, Haushaltgerdte und einige Koch- und
Medizinrezepte.
In einer europdischen Quelle wird darauf hingewiesen, dass ,,Folklore* aus ,,folk/ Volk* und
,lore/ iiberliefertes Wissen®, im weitesten Sinn die gesamte volkstiimliche Uberlieferung im
Sinne miindlich tradierter Wissensbestinde, Fertigkeiten und Handlungen bedeutet. Nach
anderen Definitionen werden damit iliberindividuelle, anonyme, formelhafte kiinstlerische
Ausdrucksformen relativ kleiner und regional begrenzter Gruppen wie Volkserzdhlung,
Volkslied, Volksmusik und Volkstanz gemeint. *

Das ,,Kulturerbe* ist fiir andere arabische Folklorespezialisten das:

2 Yiinis, 'Abd al- Hamid: Folklorewérterbuch, S. 172

ebenda, 173
Brockhaus. Die Enzyklopidie, Band 7, S. 456

11



o Shain) Al e By i lalal) jumal) Yia A S5 g5 5 e A pn b A jal) Clasineall i 5 Lo il "

) geall (a8 gy Wl Ada giana )5 Le AEIA] 5 4 o 5 A8 5 S8 (g oaalall @A allas
»was die arabischen Gesellschaften wihrend ihres historischen Werdeganges von der
vorislamischen Zeit bis hin zum FEinsetzen des Kolonialismus anfangs des vorigen
Jahrhunderts an Gedankengut, Kultur, kiinstlerischen und ethischen Werten kreierten, welche

uns in der einen oder anderen Weise bis heute erhalten geblieben sind.
Aus allen Erklarungen und Definitionen des Begriffs ,, Turat/ Kulturerbe* erkennt man, dass
damit das ererbte Gedankengut und die Leistungen der klassischen arabischen Hochkultur im

Gegensatz zur Volkskultur gemeint sind.

=N Y4

Die Bestitigung fiir die Bedeutung des ,,Ma'ttr* als volkstiimliches Kulturerbe und damit als

Gegenpol zur offiziellen wie auch elitdren Pragung der Hochkultur vermittelt seine Definition

durch einen anderen arabischen Autor, der meint, dass ,,Ma'tar:

Dl shs il saall s dpanyl) oY1y Gl s can iy utiall G Taw dsadl dpedll ClelyYl Libud Jag "
AT )

,»das, was grundsdtzlich mit den schopferischen miindlichen Leistungen des Volks verbunden

ist, fernab des Heiligen und Offiziellen, wie die offiziellen Literaturen, die

Geschichtsschreibung und die schriftlichen Dokumentationen und Verordnungen der Kalifen

und Sultane.*“®

Eine weitere Definition des ,,Ma'tar* als:

gl 5 a1 ARG ) Al algll b 5 Lo O i

»alles, was im Vergleich mit der offiziellen Kultur und ihren schopferischen Leistungen in die

Bedeutungslosigkeit verdringt wurde* 7, ldsst schlieBen, dass ,Ma'tir“ im Gegensatz zu
,»lurat” von der Verminderung seiner Bedeutung betroffen ist.

Der Grund fiir die Geringschitzung des ,,Ma'tir im Vergleich zum ,,Turat” als Spiegel der

hohen Leistungen der klassisch- arabischen Hochkultur liegt nach Meinung eines anderen

Autors darin, dass bei den volkstiimlichen Kiinsten und Literaturen die Widerspriichlichkeit

‘Ubaza, Muhammad: Gleichnisse fiir das Kulturerbe im Theater, S. 267

ebenda
7 ebenda, S. 269

12



mit dem dominierenden religidsen Glauben und der sich daraus ableitenden Ethik sehr grof3
sein kann.®
ol slad Anla Y Lay o8 cpnll o shas Jasi 1 Lad cgraal s U pally i pall &l 3 gl ¢ i) jomn 385"
asiyay Jsll slie a0y i 5 o gund ) Lgie AN Lag 4y ) sain) diiaall A jlaall 5 inall wa (3851 Loy <o slaal 43
13
,Die Salafiten(’’) beschrinken sich nur auf jenes Kulturerbe, welches in einer eindeutigen
Relation zur Religion steht. Das, was mit den Religionswissenschaften verbunden ist, wird
von ihnen akzeptiert. Dem aber, was diese entbehren konnen, schenken sie keine
Aufmerksamkeit. Davon ausgehend gilt ihr Interesse nur dem, was mit dem Glauben und
den religidsen Praktiken harmoniert. War dies nicht der Fall, wurde es von ihnen als Unfug
und unakzeptabel abgelehnt.«’
Diese Einstellung der Salafiten:
Gl fae ol U 0n gallall il eldly AU 5 Gl s Ol Jsn ) JUall anass Lo e it
Clole 5 A gh pe 83 gad Al il laall 15 tie) LS Ul Y i) ¥ ) piel lagry Liad @) 50
"4l 53 e
,betrifft all das, was die Volksphantasie an sprachlichen und ererbten Praktikern iiber Helden,
Wunder, Engel und Heilige zusammengefligt hat. Davon ausgehend betrachten sie
volkstiimliche Literatur als Unsinn und die volkstiimlichen Praktiken als unannehmbare

Scharlatanerie und verworfene Briuche®.'

Derselbe Autor gibt dann eine Definition des ,,Turat $a b1/ volkstiimliches Kulturerbe als:

A )5 2 Ll LRl 5 s jlmal) 5y sall (e 1SR Lale 4y ind] il Jals ellaaan (gm0 5) cllaas”

M sl LBl el panzall 8 S ) Ol (a5 A () A (e JEBY) e g 2o )l e gy
»Das volkstiimliche Kulturerbe ist ein umfassender Ausdruck, den wir gebrauchen, um eine
in sich verflochtene Vielfalt aus ererbten zivilisatorischen (Werten) und Resten von
Gesprochenem und Praktiziertem zu meinen, die liber alle Zeiten, Orte und Umgebungen

hinweg im Gewissen des zeitgendssischen arabischen Menschen erhalten geblieben sind.« !

(arsid, Farig: Das volkstiimliche Kulturerbe, S. 7

(*"y ,.Salaf*: Vorginger, Vorfahren, Ahnen (Wehr, Hans: Arabisches Worterbuch, S. 25). Heute werden als
Salafiten jene Gelehrten bezeichnet, die sich bei Herausbilden einer Meinung oder Interpretation streng an die
traditionelle Lehre und die traditionelle Religionswissenschaft halten.

Larsid, Fariq: Das volkstiimliche Kulturerbe, S. 7

10 ebenda, S. 7f
i ebenda, S. 12

13



Aber fernab der Definitionen von auf diesem Gebiet spezialisierten arabischen Autoren wird

heutzutage der Begriff , Kulturerbe* wie dies auch ‘A'i8a 'Abd ar-Rahman (1913-1998) (‘)

bemerkt, lediglich auf:

Ay day pd e DY)y ol 42Dy Al Ay ) asle e cldashdall a8 o easy 3siae Gl

g )l
»einen limitierten Umfang von klassischen Handschriften in den arabischen Wissenschaften
der Philologie, Rhetorik, Literatur und des Islam als Glaube, Recht, Philosophie und

Geschichte eingeschrinkt.«'?

"Abd ar-Rahman #uBert dann ihre Befiirchtung, dass sich dieses unzureichende Verstéindnis

von Kulturerbe im allgemeinarabischen Bewusstsein verankern wiirde und man dann

vergisst, dass:

b e plall Cpalia s 48 paall £ 558 Ciline b aglsie el e LSl o i Lo 4l elld Gl ) e iy W1 5
el g Cluialy y s Dl g bS5 yilic

,unser Kulturerbe neben all dem auch alles in sich einschliefit, was unsere Vorfahren an

geistigen Friichten auf allen Gebieten der Kenntnisse und der Wissenschaften, von der

Medizin, Pharmazie, Chemie, Biologie bis hin zur Mathematik und Astrologie, hinterlassen

haben.« "°
AuBerdem betrachtet ‘A'iSa "Abd ar-Rahman es als falsch, das arabische Kulturerbe innerhalb
eines bestimmten geographischen Raums oder eines bestimmten Zeitalters, nimlich des

islamisch-arabischen, abzugrenzen. Threr Meinung nach sollte der Begriff ,,Turat® soweit

ausgedehnt werden, so dass auch:
ALall g sy Jily b iy i) Lgie i3S ) (a seaill 4 JA5 LS (5 paall (53 (o gaai Sl 4 J2ag"
Mol ol 5 el

(?) ‘Aiga "Abd ar-Rahman ist als Schriftstellerin, Islamforscherin und Universittsprofessorin viel mehr unter

dem Beinamen ,,Bint aé—ééti'/ Tochter des Nilufers® bekannt.

2 “Abd ar-Rahman, ‘A'ia: Unser Kulturerbe zwischen Vergangenheit und Gegenwart, S. 8

3 cbenda, S. 9
14



,»sowohl altagyptische Papyrustexte als auch die Inschriften, die Ausgrabungen in Babylon,
Assyrien, Syrien, im Jemen und im arabischen Maghreb ans Tageslicht brachten, dazu

gehoren sollten.* ™

Zu der Rezeption des volkstiimlichen Kulturerbes im Theater sagt der Autor Muhammad
‘Ubaza:

(o (g sall ¢l ae 5 p JSy G AL s a el i pailly ey ) ) e ) S sl 5"
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»Das volkstiimliche Kulturerbe, das wir mit Experimentieren im Bereich des Theaters in
Verbindung bringen wollen, ist das kiinstlerische Erbe mit allen seinen Varianten: Dichtung,
Musik, Tanz, Gesang, Malerei, Erzdhlungen, Trachten, Architektur, Ornamentik und sogar

religiose Riten."

Bei genauer Untersuchung der Rezeption des ,,Turat”, d.h. des Kulturerbes schlechthin, in

den Theaterstiicken der 1960er und 1970er Jahre, welche Gegenstand der vorliegenden Arbeit

ist, kann man feststellen, dass dabei die arabische Geschichte und die klassische Literatur an

hochster Stelle stehen. Die Rezeption des ,Ma'tir bzw. ,,Mawrt $a'bi namlich des

volkstiimlichen Kulturerbes, schlie8t hingegen fast alle im obigen Zitat erwidhnten Elemente

ein.

Nun ist es im Rahmen der Auseinandersetzung mit diesem Thema wichtig, zwei wesentliche

Aspekte der Rezeption des Kulturerbes als Prozess und als Kulturbewegung zu erortern:

1. Theorien und Gegentheorien iiber die Existenz des Theaters im arabischen Raum
vor dem Kontakt mit der westlichen Kultur

2. Entwicklung des modernen arabischen Theaters

14
ebenda

15 ‘Ubaza, Muhammad: Gleichnisse fiir das Kulturerbe im Theater, S. 267
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2.2. Theorien und Gegentheorien iiber die Existenz des Theaters im

arabischen Raum vor dem Kontakt mit der westlichen Kultur

Auf den ersten Blick scheint es so, als herrsche allgemeine Einigkeit dariiber, dass die Araber

in den verschiedensten Phasen ihrer Kulturgeschichte das Theater nicht kannten. Befasst man

sich aber ndher und intensiver damit, kommen verschiedene Standpunkte zum Vorschein.
Generell zerfallen diese in zwei Gruppen, die weiter auseinander nicht sein konnten.
Wihrend eine Gruppe von Forschern und Autoren sicher ist, dass die Araber das Theater nicht
kannten, sind andere genau vom Gegenteil liberzeugt. Im Grunde leiten sich diese
gegensitzlichen Meinungen aus einem sich {iber mehrere Generationen von Wissenschaftern,
Autoren und Theaterschaffenden verdnderten Begriff vom Theater her.

Diejenigen, die die Existenz des Theaters in der arabischen Kultur verneinen, ist der Feldzug
Napoleons nach Agypten im Jahr 1798 der aller erste Zeitpunkt fiir die Bekanntschaft der

Araber mit dem Theater.

Dariiber sagt zum Beispiel Adwar Hunayn:

gl oW ) il 130 gy g i 4 (s o1 il W) iy sl a1 a8 el IS 5 Blala S
Mapaiall pde auldll ol Cuatie A Y)

,,Es herrschte ,,Géhiﬁya“(*3) dann entstand der Islam und die arabische Literatur blithte auf

und brachte Friichte hervor. Aber es war kein Schauspiel dabei. Erst Mitte des vergangenen
neunzehnten Jahrhunderts drang dieses in die arabischen Literaturen ein.«'®

Eine ausgefallene Meinung im Bezug auf das Theater, und ob es die Araber kannten oder

nicht, liefert der Autor Muhammad Kurd ‘All (1876-1953). In seinem Aufsatz ,,Das

Schauspiel im Islam* schreibt er folgendes:
W JUS il (mny B L8 iS5 e e caall die Jiall agay e Lo ailivg 480 )5 dan e Gl "
Lag )l Balall oda i b sl e ol Lay DL 4y ) slaidl g Jiadl 158 pe (W) e Gl el L el

(*3) Gahiliya: Vorislamisches Heidentum. Vorislamische Zeit. (Wehr, Hans: Arabisches Worterbuch, S. 130)

' Hunayn, Adwar: ,,éawqi auf der Biihne* mit einer Einleitung iiber das arabische Schauspiel. In: Theorie

des Theaters”, Teil I, S. 281. (Anm. Der Aufsatz wurde erstmals 1934 in der Zeitschrift al-MaSriq
veroffentlicht)
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,Es gibt keinen historischen Beleg, mit dem man das Vorhandensein des Schauspiels bei den

Arabern beweisen konnte, auller einen Satz, den ich in einem der Werke des beriihmten

Kamal Bek [...] las, und aus dem man schlieBen konnte, dass die Araber von Andalusien das

Schauspiel kannten und auch ein wenig praktizierten. Ich kann nicht sagen, auf welche
Grundlage er sich bei der Uberlieferung dieses historischen Falles stiitzte, zumal beziiglich
der islamischen Zivilisation beinahe Einigkeit herrscht, dass sie (die Araber) das Schauspiel,

anders, als es bei anderen alten Kulturen der Fall war, nicht kannten.!”

Natiirlich versuchten die arabischen Autoren zu begriinden, warum es kein Theater in der

altarabischen Kultur gab.

Als Griinde fiir das Fehlen des Theaters in der altarabischen Kultur vertritt Adwar Hunayn die

Meinung:
o3 o ¥ S ey (sis IS Jalall ol Gl sa el Sl slis g s clls ) (6 AN L) g 5"
MLl 5 4 5 ) 8 LS el AV sania cCalal gall @liifia il Gy sk ders Sl o sl e cana )

»Zu den Griinden, die das Entstehen eines arabischen Schauspiels verhinderten, gehort der

Umstand, dass die ,,Géhiﬁya“—Literatur“ miindlich war. Und wenn die Literatur so beschaffen

ist, ist es fiir den Autor schwierig, eine langatmige, emotionell beladene und aus mehreren
Figuren bestehende Arbeit zu erschaffen, wie dies im Roman oder Theaterstiick der Fall
ist.«!®

AuBerdem liegt nach der Meinung von Adwar Hunayn der Grund dafiir auch darin, dass der

der Altaraber:

175 g ) i) pall 55 535l ol gl GBI (e Sy ¥ LAY i
~arm an Vorstellungskraft ist, was ihn unfdhig macht, eindrucksvolle Handlungen und
beriihmt beriichtigte Situationen zu erfinden.« '

Seiner Meinung nach ist dieses geistige Defizit auf die primitive Struktur der altarabischen

Gesellschaft zuriickzufiihren:

17 Kurd ‘Ali, Muhammad: Das Schauspiel im Islam. In: ,,Theorie des Theaters* Teil I, S. 143 (Anm. Der

Aufsatz wurde erstmals 1906 in der Zeitung al-Muqtabas verdffentlicht)

' Hunayn, Adwar: ,Sawqi auf der Biihne* mit einer Einleitung iiber das arabische Schauspiel. In: Theorie des

Theaters®, Teil I, S. 288
" ebenda, S. 283
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,Denn eine grundsdtzliche Voraussetzung fiir die Entstehung des Schauspiels ist der
Fortschritt der Gesellschaft.«*°

In Bezug auf das Vorhanden- oder nicht Vorhandensein des Theaters bei den Altarabern

schreibt ein anderer Autor, Girdi Zaydan (1861- 1914) folgendes:

Al pall 4ndy W 1S3 53 ald DY) U8 el agadl) Vg agidala & il delivay | glaidy ol gl o ) seiall”
Jad e Ay gy )l il shall e Ledsm g daaSll ( ad g o 1 5IS (IS Le U] 1) W) i 8Y) e Jiaily
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Ml g g gaatll Lo 5 A HU 5 Aiall 5 4 el U sl ol (e La et

,,Bekannt ist, dass sich die Araber weder in der >ééhiliya< noch im Islam mit der Kunst des

Schauspiels befassten. Was die vorislamische Zeit angeht, so stoen wir auf keine Erwdhnung
im Sinne des Schauspiels, das es bei den Franken (Europdern) gibt. Es sei denn wir wiirden
das als Schauspiel betrachten, was sie (die Araber) um die Kaaba an Rundlauf, Tanz und
Ahnlichem praktizierten. Was die Zeit nach dem Islam angeht, war das Schauspiel eine von
mehreren literarischen Kiinsten, denen sie (die Araber) keine Aufmerksamkeit schenkten.
Dasselbe taten sie mit der Ilias des Homer und anderen griechischen Literaturen, seien diese
poetischer, religioser oder historischer Natur. Genauso gingen sie mit der Malerei und
Bildhauerei um.«*'

Die Frage, warum die Araber im Mittelalter altgriechische philosophische und medizinische,
aber weder literarische noch dramatische Werke libersetzten, beschiftigte sowohl arabische
als auch nichtarabische Forscher und sie versuchten ihre Meinung dazu zu geben.

Einige von diesen sind der Meinung, dass die Araber im Gegenteil zur Philosophie und
Medizin literarische Werke wie ,,Ilias* und ,,Odyssee®, aber insbesondere die griechischen
Dramen, deshalb nicht iibersetzten, weil diese thnen allzu fremd waren und sie sie einfach
nicht verstanden. Ausschlaggebend fiir diese Ansicht ist die naive arabische Ubersetzung der
,Poetik des Aristoteles. Darliber sagt ein Autor:

»Zu groll war der Unterschied zwischen der griechischen Dichtung, als dass die Araber zu
einem auch nur anndhernd richtigen Verstindnis der aristotelischen Poetik hétten gelangen
konnen.[...] Die griechische Dichtung ist mythisch, erzihlend, dramatisch [...] die arabische

dagegen kennt kein Epos, kein Drama, sondern beschrinkt sich auf den Ausdruck von

20 ebenda, S. 289
2! Zaydan, Giirgi: Das arabische Schauspiel. In: , Theorie des Theaters®, Teil I, S. 146. (Anm. Der Aufsatz

wurde erstmals 1909 in der Zeitung al-Hilal verdffentlicht)
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Gefiithlen und (immagini) (Bildern) in Gedichten, deren wichtigste Person der selbst
sprechende Dichter ist.* %
Nachdem der Autor darauf hinweist, dass der bekannteste Fehlbegriff bei der mittelalterlichen

arabischen Ubersetzung der Poetik von Aristoteles die Gleichsetzung von Tragddie und

Komddie mit den Hauptgattungen der altarabischen Dichtung, ndmlich ,,madih/ Lobgedicht*

und ,,higa'/ Spottgedicht™ ist, fiigt er hinzu, dass Avicenna (980- 1039) zwar in seinem

Kommentar zur ,,Poetik von Aristoteles satt ,,madih“ und ,higa™ die Transkription

Htragudiya“ und ,,qumidiya® verwendet, ,,aber auch er vermag sich im Grunde nichts anderes

—und schon gar nicht das Richtige- darunter vorzustellen.“ **

Aus alldem stellt der Autor fest, dass: ,,diese und dhnliche Versagen erkldren sich zu einem
grolen Teil aus der volligen Ahnungslosigkeit der Araber, [...] was Drama und Theater
eigentlich sei.« **

Andere Autoren sind der Meinung, dass die Araber sehr wohl die griechische Epik und das
Drama verstanden, sie aber aufgrund der griechischen Vorstellung iiber Gottheiten, welche im

krassen Widerspruch zum monotheistischen Islam stehen, nicht iibersetzten. >

Der vorhin zitierte Giir§i Zaydan versucht, das Desinteresse der Araber am altgriechischen

Drama, Schauspiel, an der Kunst und Literatur wie folgt zu begriinden:

My at (e ped s nill gl geaill AlEiall (e Jiiail) G Le Jlaa) 138 ) paled Lay 5"
,Vielleicht lag ihr Desinteresse in der Ahnlichkeit des Schauspiels mit der Malerei und
Bildhauerei, welche von einigen (islamischen Theologen) verboten wurden. *°
Was das Verbot der Malerei und Bildhauerei angeht, so kann man heutzutage aus den im
Internet  zahlreich  veroffentlichten  Meinungen, Ansichten und Interpretationen
unterschiedlicher islamischer Gelehrter zur Feststellung gelangen, dass das Malen von
»Seelengeschdpfen wie Mensch und Tier nicht gestattet ist. Hingegen kdnnen alle anderen

Erscheinungen der Natur wie Bidume, Meere, Fliisse, die Sonne, der Mond, die Sterne, die

Gebirge usw. gemalt und gestaltet werden.

2 Heinrichs, Wolfhart: Arabische Dichtung und griechische Poetik, S. 105

3 ebenda, S. 109
2 ebenda

> “Irs@n, Ali Ugla: Stationen beim arabischen Theater, S. 224

% cbenda
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Auch Adwar Hunayn sieht den Grund fiir das Nicht-Entstehen des Theaters in der

altarabischen Kultur in der islamischen Religion, raumt aber zugleich ein, dass das Verbieten
des Schauspiels keine elementare Doktrin des Islams ist, sondern von den spateren Theologen
auferlegt wurde. *’

Auch einige europdische Orientalisten versuchten, das Fehlen des Theater in der arabischen
Kultur zu begriinden.

Einer von diesen ist Jacob M. Landau (1924-..). Landau sieht zwei Faktoren, die das
Entstehen des Theaters in der altarabischen Kultur verhindert hétten:

,»a. The peoples with whom the Arabs came into close contact had no well-developed theatre;
» 28

b. Women, particularly if unveiled, were strictly forbidden to appear on the stage.

Zu den Theorien spdterer arabischer Autoren gehdren die vom tunesischen

Theaterwissenschafter Muhammad "Aziza.

‘Aziza geht davon aus, dass nur ein Konflikt die Entstehung von dramatischen Formen

moglich machen kann. Er nennt vier Konfliktformen aus dem griechischen Theater und
bezeichnet sie als:

a. Ein ,;senkrechter Konflikt, in dem der Mensch gegen Gott aufbegehrt. Ein klassisches
Beispiel dafiir ist ,,Prometheus des Aischylos.

b. Ein ,horizontaler Konflikt, nach dem der Mensch gegen die Gesellschaft mit ihren
Normen, Moralvorstellungen und Traditionen rebelliert. Als Beispiel nennt er ,,Antigone* des
Sophokles.

c. Ein ,,dynamischer* Konflikt, nach dem der Mensch gegen sein vorherbestimmtes Schicksal
rebelliert. Beispiel ist ,,Die Perser* des Aischylos und

d. Ein ,interner” Konflikt, wenn der Mensch selbst der Grund seines Ungliicks ist. Als

Beispiel dafiir erwihnt ‘Aziza ,,Odipus* des Sophokles. %

‘Aziza schlieBt die Entstehung solcher Konflikte in der islamischen Welt aus. Seiner Meinung

nach verursacht der Glaube bei muslimischen Menschen die Hinnahme aller Konflikt- und

27 Hunayn, Adwar: ,,Sawqi auf der Biihne* mit Einleitung iiber das arabische Schauspiel. In: ,, Theorie des

Theaters®, Teil 1, S. 292
2 Landau, Jacob, M: Studies in the Arab Theater and Cinema, S. 1
¥ Potjtsifa, Tamara Alxandrovna: Tausendundein Jahr arabisches Theater, S. 22f

20



Krisensituationen, seien diese sozialer, religiéser oder politischer Natur, als gottliche

Vorherbestimmung die man nicht widersetzen darf.*’

Die Frage von Existenz oder auch keine Existenz des Theaters in der arabischen Kultur vor
dem Kontakt mit dem Westen sorgte immer fiir umfangreiche Theorien, Gegentheorien,
Hypothesen und Debatten, welche nicht selten mit heftigen Emotionen begleitet waren,
insbesondere dann, wenn die diesbeziiglichen Theorien und Hypothesen von europdischen
Orientalisten stammen, zumal nicht wenige von diesen den Islam als Ursache fiir das Nicht-
Entstehen des Theaters in der arabischen Kultur sehen. Solche Ansichten von Orientalisten
werden von den Arabern als unobjektiv, voreingenommen und sogar der arabischen Kultur
und dem Islam gegeniiber als feindselig empfunden. Die Orientalistik selbst wird als eine
Wissenschaft gesehen, die im Zuge des Kolonialismus oder besser im Dienste dieses,
entstanden wire.

Mehrere arabische Autoren duern sich verbittert dariiber, dass unter dem grof3en Einfluss der
westlichen Kultur, insbesondere in der Kolonialismuszeit, diese Theorien von arabischen

. . 31
Wissenschaftern und Autoren iibernommen wurden.

Zum Beispiel kritisierte der marokkanische Universitatsprofessor und Kritiker Hasan

Bahrawi mit scharfen Worten, dass europdische Orientalisten und fanatische islamische

Gelehrte falsche Theorien aufstellten, in denen sie auf gar nicht belegte Verbote des

Schauspiels in der islamischen Lehre hingewiesen haben.

aSl¥) o ¢ cpally Cliiiall 53U g oy pitaaal) Ao Al cas (Lladl ) jSae < il ) ALl HISEY) G "
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»~Zu den fremden Gedanken, die unter dem Einfluss der europdischen Orientalisten und

religiosen Fanatiker schon friih in unsere Kopfe eindrangen, gehort die Behauptung, dass der

Islam grundsétzlich alle optischen Kiinste und jegliche Formen des Umgangs damit

verbiete.* ¥ ("4)

3 cbenda

31 Aba Hayf, ‘Abdulldh: Das zeitgendssische arabische Theater, S.298ff

32 Bahrawi, Hasan: Der Islam und das Theater, Der Beweis fiir das Verbot des Schauspiels aus: Nizwa, eine

vierteljahrige Kulturzeitschrift, Nr. 9, Herausgeber: Oman-Institution fiir Presse, Publikation und Werbung,

www.nizwa.com/browse9. 2008
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Die oben erwihnten Ansichten von Jacob Landau werden von ‘Abd al-Mu'ti Sa‘rAwi in

seinem Buch ,,.Das dgyptische Theater, seine Urspriinge und Anfinge* damit erwidert:
G )l i gl (e Cand G o el Gl sed wiai e ) BB e 3l el geda axe (K5l
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,,dass die Frau auf der Biihne nicht auftreten diirfte, verhinderte bei keinem der Volker das
Entstehen der Theaterkunst. Sowohl bei seinen Anfingen als auch als das griechische Drama
seine Bliitezeit erreichte, wurden auch Frauenrollen von Minnern iibernommen. Auflerdem
wurde bis Ende des fiinfzehnten Jahrhunderts der Frau in fast ganz Europa nicht erlaubt, auf

der Biihne aufzutreten.* >

Sa'rawi verweist auch auf die Meinung eines franzosischen Orientalisten, die besagt, dass

das Drama und insbesondere die Tragdodie mit der Kernvorstellung des Islams im
Widerspruch stiinden. Auch diese Ansicht weist er damit zuriick, dass die Araber keine

Hemmungen hatten, Werke, die von Heiden verfasst worden waren, zu {ibersetzen. So

("4) Bahrawi weiBt darauf hin, dass diejenigen, die das Schauspiel verbieten, im Allgemeinen davon ausgehen,

dass:
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»1. das Theater ist eine ketzerische Neuerung und dessen Verbot bekannt ist. Es wurde ndmlich von den
Nichtglaubigen erfunden und gelangte in die islamische Welt im Zuge des Kolonialismus und die Nachahmung

der Ungléubigen ist in der islamischen Religion verboten.

2. Es ist eine verworfene Unterhaltung, was sowohl nach der SarT'a als auch vom Verstand zu missbilligen ist.
Denn dadurch miissen die Schauspieler Rollen iibernehmen, die ihre Menschenwiirde verletzen konnten |[...]

3. Es ist eine Zeitverschwendung, was auch verboten ist, zumal die Veranstaltungen iiberwiegend vom Abend

bis zur Mittelnacht andauern, und die Religionsgesetzgeber verbieten die abendliche Unterhaltung aufler fiir

religiose oder weltliche Bediirfnisse, die tadelfrei sind.* (Wie in Fulinote 33)

33 Sa‘rawi, Abd al-Mu'ti: Das zeitgendssische 4gyptische Theater, seine Urspriinge und Anfinge, S. 37
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iibersetzten sie philosophische, medizinische, logische und literarische Werke aus den

griechischen und altpersischen Kulturen. **

Dennoch weisen sowohl die arabischen Autoren ilterer Generationen, wie Gurgi Zaydan, als

auch europdische Orientalisten auf in der arabischen Kultur von der Zeit vor dem Islam bis

hin zum 19. und Anfang des 20.Jahrhunderts vorhandene darstellende, bzw. theatrale Formen

hin. Als Beispiel dafiir werden die, Passionsspielen dhnlichen Darstellungen des Tod Husains

(*5) bei den Schiiten oder darstellende Praktiken einiger Sufiorden wie die ,Rifa‘Tya“

erwihnt.*

Aber genauso gibt es Autoren, die diese Phdnomene nicht als Theaterformen anerkennen:

Dariiber schreibt Adwar Hunayn:
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,Wir betrachten es nicht als Schauspiel, was die Leute an einer Art religiosen Praktiken wie

der Darstellung der Ermordung Husains bei den Schiiten oder was Angehorige von

Sufiorden an darstellenden Winken und Gesten vorbringen. Denn wenn das so wire, miissten
alle Riten der Christen, Muslime, Juden, Buddhisten und anderer Glaubensrichtungen und
Sekten reines Schauspiel sein®. *°

Aber die Feststellung arabischer oder europdischer Autoren, mit denen sie die Existenz des
Theaters in der arabischen Kultur vor dem Kontakt mit dem Westen im 19.Jahrhundert in
Abrede stellen, werden von arabischen Theaterwissenschaftern spiterer Generationen als
falsch  begriindet und daher zuriickgewiesen. Insbesondere im Rahmen der

Originalisierungsbewegung wurden mehrere traditionelle darstellende Phdnomene zu

originalarabischen Theaterformen avanciert.

3 cbenda, S. 30

("5) Enkelsohn des Propheten Muhammad

3 Zaydan, éﬁrQT: Das arabische Schauspiel. In ,, Theorie des Theaters”, Teil I, S. 149

3¢ Hunayn, Adwar: ,,Sawqi auf der Biihne* mit Einleitung iiber das arabische Schauspiel. In: ,, Theorie des

Theaters®, Teil 1. S. 282
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Was die Verfasserin der vorliegenden Arbeit selbst im Bezug auf diese Ansichten denkt, so
findet sie es liberhaupt absurd, Griinde dafiir zu suchen, warum die Araber kein Theater
dhnlich dem griechischen hervorbrachten. Denn nicht nur im arabischen Raum, sondern im
ganzen Orient hat es ein Theater dhnlich dem griechischen nicht gegeben. Warum miisse man
dann so viel Aufwand treiben, was nicht wenige arabische Theaterwissenschafter und andere
Autoren auch tatsdchlich tun, nur um Griinde oder Rechtfertigung fiir das
Nichtvorhandensein, bzw. Beweise fiir das Vorhandensein des Theaters in der arabischen
Kultur zu ,,er*“finden?

Beziiglich der Theorie, die besagt, dass das Nichtentstehen des Theaters bei den Altarabern in
threm Nomaden-Dasein liege, ist sie der Meinung, dass, auch wenn der grof3te Teil der Araber
vor dem Islam Beduinen waren, es in dieser Zeit dennoch mehrere urbane Zentren und hoch
entwickelte Kulturen wie die dgyptische, mesopotamische und siidarabische gab, bei denen
aber auch keine handfesten Belege fiir die Existenz des Theaters vorhanden sind.

Wire zum anderen tatsdchlich der Islam ein Grund fiir die Nichtentstehung dramatischer und
schauspielerischer Erscheinungen in der arabischen Kultur, dann hétten ebenfalls gewisse
Literaturgattungen, Musik und andere Kiinste, die nicht wenigen Theologen auch ein Dorn im
Auge sind, nicht entstehen konnen. Es reicht vielleicht, einmal darauf hinzuweisen, dass
sowohl der Genuss von alkoholischen Getridnken, als auch auflereheliche Beziehungen oder
Homosexualitit nach den Maf3stdben des Islams verboten sind. Wenn diese Verbote immer
und {iiberall eingehalten worden wiren, dann hitte es in den ersten Jahrhunderten der
abbasidischen Epoche, 570-1258, nicht die so genannte ,Verworfenheit- und
Ausschweifungspoesie geben diirfen. In dieser Dichtung, die in einiger Orientalistikliteratur,
als ,,Obszonititspoesie bezeichnet wird, wurde ndmlich ein auf Vergnligungen aller Art,
darunter den maBlosen Genuss von Alkohol und Befriedigung aller sexuellen Geliiste
gerichtetes Leben beschrieben, bzw. verherrlicht. Es waren renommierte und angesehene
Personlichkeiten der klassischen arabischen Literatur, die sich nicht scheuten, in ihren
Biichern und Abhandlungen diese Poesie und ihre Vertreter zu erfassen, ihre Gedichte zu

uberliefern und sie zu erdrtern.
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3. Entstehung des arabischen Theaters

3.1. Die erste Bekanntschaft mit dem Theater

3.2. Die Theaterpioniere

3.2.1. Mariin an-Naqqas Griinder des arabischen Theaters
3.2.2. Ahmad Abii [alil al-Qabbani

3.2.3. Analyse
3.23. 1. Europiische Form und arabischer Inhalt
3.2.3. 2. Griinde und Ursachen fiir die Hinwendung der ersten Theaterpioniere

zur arabischen Geschichte und der klassischen und volkstiimlichen

Literatur

3.24. Ya'qiib Sannii', der dgyptische Moliére

3.3. Die Theaterarbeit der Pioniere an-Naqqas, al-Qabbani und Sannii ,
Bewertung und Kritik

3.1. Die erste Bekanntschaft mit dem Theater

Arabische Kulturhistoriker erwidhnen, dass die ersten Theaterauffithrungen in einem

arabischen Land wihrend der franzdsischen Besatzung Agyptens (1798-1801) stattfanden.

Der erste, der davon berichtete, war der dgyptische Historiker ‘Abd ar-Rahman al-Gabarti

(1754 - 1822).
In seiner Chronik Agyptens (_)\-.*S‘YU aal il By Gilae)  die die Zeit 1690 — 1821

umfasst und ihr Titel soviel wie: ,,Bemerkenswerte Uberlieferungen iiber Biographien und
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Ereignisse® (*') bedeutet, berichtete al-Gabarti, dass zu den Ereignissen wihrend der Zeit, in

der die Franzosen in Kairo waren, der Bau eines Hauses im Bezirk ,,al-Azbakiya“ gehorte:
AR5 el Jla Sl Lol Loy gaing Fm gumiin A5 e Bl A8 3 glanall s sty ) gioal i gt
48 )5 o5 Uisdle (5% ol Anday L guadia 1538 L) Jay 0 JS Lo slan s dm sanda i
,Diesen Monat geschahen so viele Dinge [...] zum Beispiel, dass sie im Ghait an-Niib1 in der
Néhe der al-Azbakija ein Gebdude von eigenartiger Form errichteten, in dem sich Ménner und
Frauen zu bestimmten Stunden zum Spiel und zu unziichtigen Treiben versammelten. Jeder,
der dort hinein wollte, musste einen bestimmten Preis bezahlen, es sei denn, dass er davon

. . o 37
ausgenommen war und ein Papier prisentierte.*

In einer anderen Stelle sagt al-Gabarti dann:

WJu e JSau Gaaaing o o ke 585 (s3SI agialy camall sa 5, 4S5V 0 gl A ) JaS 4 5"
agialy @l g Jalll e el )l laie aDkal 5 Luill aaly agie delen Leaaly cue Dl o 4y () s iy Bl 5 4L

M G gemniie At g faglae 48, 50 V) anl Al JA Y
,,Es ist der Tag an dem die Ortlichkeit, die sie (die Franzosen) in al-'Azbakiya zu errichten

begonnen hatten und sie in ihrer Sprach >’komidi< nennen, fertig gestellt wurde. Es handelt
sich um eine Lokalitdt, in der sie alle zehn Tage sich fiir vier Stunden des Abends
zusammenfinden, um zwecks Unterhaltung und Vergniligung an einigen von ihnen in ihrer
Sprache dargebrachten Spielen beizuwohnen. Ohne einen bestimmten Zettel in der Hand und

eine bestimmte Garderobe kann keiner reingehen.**®

Die Beschreibungen al-Gabartis machen es offensichtlich, dass er von etwas spricht, dass

seinen Lesern vollig fremd war.
Viele Jahrzehnte spiter, d.h. im Jahre 1868 wurde an der Stelle, wo einst dieses primitive
Theater errichtet worden war, eine ,,schone Auffiihrungshalle gebaut, die man *Theatre de la

\ 1 39
Comedie’ nannte.*

(*") - Die deutsche Ubersetzung des Werkes von al-Gabarti (Ubersetzer Arnold Hottinger) hat den Titel:
,,Bonaparte in Agypten*.

- Es gibt von al- Gabartl eine englische Ubersetzung mit dem Titel: ,,Al-Jabarti’s chronicle of the first
seven months of the French occupation of Egypt™ Leiden, 1975

7 al-Gabarti, ‘Abd ar-Rahman: Bonaparte in Agypten, S. 161

¥ al-Gabarti, ‘Abd ar-Rahman: Bemerkenswerte Uberlieferungen iiber Biographien und Ereignisse,

aus: Bibliothek des islamischen Kulturerbes,
www.al- eman.com/Islam, 2001-2003

¥ Nagm, Muhammad Yisuf : Das Schauspiel in der modernen arabischen Literatur, S. 25
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Aber von der Zeit an, als al-GabartT dariiber berichtet hatte, bis hin zur Ara Muhammad Alis

(*2) schweigen die historischen Quellen iiber irgendwelche Theatertitigkeiten in Agypten.*
Mit Muhammad Ali begannen Beziehungen neuer Art zu Europa. Die Politik, die Muhammad
Ali wahrend seiner Herrschaft betrieb, richtete sich danach, Européer als Berater

und Fachleute fiir seine Reformprojekte zur Seite zu haben. Sein Ziel war:

,Agypten zuerst die Unabhéngigkeit zu verschaffen und es dann zu einem Reich auszubauen.
Da er nicht nur ein ehrgeiziger, sondern auch ein recht aufgeklarter Monarch war, begann er,
eine Reihe von Reformen einzuleiten, die Agypten zu einer modernen und schlagkriftigen
Armee verhelfen sollten, ohne die er nicht hoffen konnte, seine hochfliegenden Pline zu
verwirklichen.« *!

Der immer intensiver werdende Kontakt zum Westen fiihrte zur Vermehrung der in Agypten
lebenden Européder. Einige von diesen sorgten fiir die Entstehung mehrerer
Unterhaltungseinrichtungen, darunter Theater. Eines davon wurde Teatro del Cairo genannt.
Die Auffiihrungen dieses Theaters wurden nicht nur von den in Agypten lebenden Europiern,
sondern auch von Personen aus der dgyptischen Oberklasse, Manner wie auch Frauen,
besucht. Es wurde aus dieser Zeit ebenso von einigen Kaffeehdusern gesprochen, in denen
spielerische und musikalische Sketche und franzésische Vaudevilles angeboten wurden.*
Auch auf privater Ebene wurden Theaterauffithrungen veranstaltet. So verweist z.B. eine
Korrespondenz des franzosischen Konsulats in Kairo vom 8. November 1829 auf die
Auffiihrung von Theaterstiicken wie etwa ,,L"Avocat Patelin“ oder ,,Le Gastronome sans
argent”, die von einer Gruppe von jungen Médnnern und Frauen aus in Kairo lebenden
franzosischen Familien prisentiert wurden. **

Inzwischen ergab sich fiir einige Agypter Gelegenheit, das europiische Theater aus der Nihe
kennen zu lernen. Das waren in erster Linie Studenten, die zum Studium nach Europa
geschickt wurden und sich fiir lingere Zeit vor allem in Frankreich, England oder Italien

aufthielten.

("2) Mohammad Ali, (1769- 1849), Griinder der Khediven- Dynastie in Agypten, (Regentzeit 1805-1848).
Durch seine Machtergreifung am 31. Mai 1805 erreichte er die Abspaltung Agyptens vom Osmanischen Reich.

(al-Mungid, S. 524)
% Na@m, Muhammad Yisuf: Das Schauspiel in der modernen arabischen Literatur, S.25

#1 Cahen, Claude: Der Islam I1, , S. 333
2 Na@m, Muhammad Yasuf: Das Schauspiel in der modernen arabischen Literatur, S.20ff

® ebenda, S.19f
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Die ersten Studentengruppen wurden auf Veranlassung Muhammad Alis entsendet, nachdem
sich die Schulen, die er gegriindet hatte, um seine Offiziere auf den unterschiedlichen
militdrischen aber auch nicht militidrischen Gebieten ausbilden zu lassen, als unzureichend
erwiesen hatten. **

Man muss dabei bedenken, dass Europa fiir die Araber jener Zeit ein vollig fremder Kontinent
war, und dass die Leute, die die Gelegenheit bekamen, sich dort aufzuhalten, im wahrsten
Sinne des Wortes in eine andere Welt eintauchten. So ist es auch verstindlich, dass bei diesen
Leuten alles, was sie dort zu sehen bekamen, sowohl Befremden als auch Bewunderung

ausloste. Und es waren einige darunter, die sich dazu berufen flihlten, die Erfahrungen, die sie

dort gemacht hatten, ihren Landesleuten zu iibermitteln; wie es zum Beispiel der dgyptische
Reformer Rifa a at-Tahtawi ('3) tat.

Uber seine Eindriicke und Erfahrungen wihrend seines Aufenthaltes in Frankreich 1829-1831

schrieb at-Tahtawi ein Buch mit dem Titel: " b el & 0¥ saddd" 4) der soviel
wie: ,,Die Gewinnung des Goldes in einer zusammenfassenden Darstellung von Paris*

bedeutet. Unter anderem kam Rifa'a at-Tahtawi in diesem Buch iiber das Theater zu

sprechen. Dariiber sagt er:
& agiln sl agld (lelall ) galy agd Jadi ¥ dpileall Balinall aglladl axy agdl Cum BN Y3 of el
L ol ) o (Sl 5 L (AL) (oansi Jloe pvie (ALl Gullae (b | canllly el 2 il ) )
el e il 2l
,»Wisse denn, dass diese Leute, da sie nach Beendigung ihrer gewohnten, dem Erwerb des
Lebensunterhalts dienenden Arbeit keinerlei Beschiftigung mit frommen Ubungen kennen,
ihr Leben mit weltlichen Dingen, mit Vergniigungen und mit Spiel verbringen [...] Zu den
Unterhaltungsstétten bei ihnen gehdren Lokalititen, welche >theatre< und >spectacle<

genannt werden. In ihnen wird die Nachahmung alles wirklich Geschehenen gespielt.* *°

4 (Cahen, Claude: Der Islam, 11, , S. 333
("3) Rifa'a Rafi' Tahtawi (1801-1873) gehorte zur ersten Gruppe von Studenten, die im neunzehnten

Jahrhundert nach Frankreich geschickt wurden. Nach seiner Riickkehr nach Agypten war er vorwiegend als
Ubersetzer und Schriftsteller titig, hatte aber auch verschiedene staatliche Amter inne. Er engagierte sich fiir die
Einfiihrung des Parlaments, die Gleichberechtigung der Frau, die kulturelle Emanzipation und die Schaffung
einer modernen Industrie. Er iibersetzte mehrere Biicher und die franzosische Verfassung von 1814 ins
Arabische. (Lexikon arabische Welt, S. 573)

("4) Es gibt vom Buch eine deutsche Ubersetzung mit dem Titel: ,,Ein Muslim entdeckt Europa®, Herausgeber:
Karl Stowasser, Verlag C.H. Beck, Miinchen, 1989

# at-Tahtawi, Rifa a: Ein Muslim entdeckt Europa, S. 116
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Nachdem Rifa‘a at-Tahtawi verschiedene Details iiber das Theater und seine Funktionen

ausfiihrt, verweist er darauf, dass er in der Heimat keine &hnliche Einrichtung kennt, ja nicht
einmal dafiir ein Wort findet, das auch ungefihr die Bedeutung dieser beiden Begriffe,
ndmlich(theatre) und (spectacle) wiedergeben kann. Er schreibt:
g Jadlg clly g gl o iia gl ylata slinae JSUSau Jadl () e, LN 5l JSUSa) inay Gl L e Lewd oo Y "
a¥) 1385 I el nlll Jal Laadas 6% o s Alaa s calll Ly oo Lo o IS LaY) olina
A0 ua Ladly JSUSe ol ik Adadl aa 55 o wile Wy 4 g i O V) sl
»lch kenne kein arabisches Hauptwort, welches der Bedeutung von >spectacle< oder
>theatre< entsprechen wiirde. Doch bedeutet der Ausdruck spectacle (Anblick) oder (Stitte
der Erholung) oder dergleichen, und der urspriingliche Sinn des Wortes theatre ist derselbe,

wobei dann erst das Schauspiel selbst so genannt wurde und dann der Ort, wo es aufgefiihrt

wird [...] Man kann getrost den Terminus >spectacle< oder >theatre< mit hayali {ibersetzen;

. . . . 47 .
man muss nur dieses Wort im weiteren Sinne verstehen[...]“"" (*5)

at-Tahtawi vertrat eine positive Einstellung zum Theater. Dariiber meint er:

Sl L s 4 ol dgme |y Lia 330 L) i 8 5ypem B an b lalYl oa o) dadall iy

e s L) 3IUAT o Ll 1 sh s A s ) Of i A 235 (Y1 a5 Al 5 Aallall Jlee Y]
»In Wahrheit sind diese Spiele Ernst im Gewand der Posse, denn man zieht aus ihnen
erstaunliche Lehren, weil man nidmlich in ihnen alle Art von guten und bdsen Taten

dargestellt sieht und (erkennt), wie erstere gepriesen und letztere verdammt werden. Die

% at-Tahtawi, Rifa‘a: Abschnitt: ,In den Vergniigungsstitten von Paris* des Buches: ,,Die Gewinnung des

Goldes in einer zusammenfassenden Darstellung von Paris®“. In: Theorie des Theaters, Teil I, S. 17

(Anm. Das Buch wurde erstmal 1834 ver6ffentlicht)

7 at-Tahtawi, Rifa‘a: Ein Muslim entdeckt Europa, S. 119

("5)  Es ldsst sich auch nach mehrmaligem Lesen der oberen Stelle im Originaltext nicht zweifelfrei feststellen,
ob at-Tahtawi, mit dem Wort hayalt nicht vielleicht die Schattenspiele, arabisch CJayal a z-Zill. meinte,

welche zu seiner Zeit in Agypten noch praktiziert wurden, zumal diese von allen anderen volkstiimlichen

kiinstlerischen Erscheinungen eine grundsitzliche Ahnlichkeit mit einer Theatervorfithrung hatte. Darin steht:
e g 55 AUAN Ja LA el canll) Jaf el 6 o s eadaas canlll Ly Lo L Lal) slina il Jadl 5"

»Die urspriingliche Bedeutung des Begriffs >Theater< [...] ist der Ort des Spielen. Am ehesten hat es

Ahnlichkeit mit den Leuten, die das, was hayéh genannt wird, spielen. Viel mehr ist hayéh eine Art davon.*

(at-Tahtawi, Rifa'a Rafi' :In den Vergniigungsstitten von Paris, aus: Die Gewinnung des Goldes in einer
zusammenfassenden Darstellung von Paris. In: Theorie des Theaters, Teil I, S.19f)

“®  at-Tahtawi, Rifa'a: Ein Muslim entdeckt Europa, S. 17
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Franzosen behaupten sogar, diese Spiele wiirden den Charakter des Menschen bilden und

verfeinern.«*

Aber weder Rifaa at-Tahtawi noch andere Leute, die dhnliche Erfahrungen mit dem Theater

gemacht hatten, hatten auch direktes Interesse am Theater gezeigt. Dies dnderte sich dann, als

einige Jahre spiter ein Kaufmann aus Beirut namens Mariin an-Naqqas ebenfalls nach

Europa reiste und dort das Theater entdeckte.

3.2 Die Theaterpioniere

3.2.1. Mariin an-Naqqas Griinder des arabischen Theaters

Marin an-Naqqas (1817- 1855) war Kaufmann von Beruf und entstammte einer gebildeten

Familie. Dem entsprechend genoss er in seiner Kindheit und Jugend gute und vielfiltige
Bildung, sodass er:

M)y gl g (Sl g g pall g Bhaiall asle (e ST 8"
,»die Kiinste der Logik, der Metrik und der Rhetorik beherrschte®. >
Er konnte auch noch dichten und musizieren. Dazu war er der tiirkischen, italienischen und
franzosischen Sprache méchtig. Auflerdem war er in der Mathematik und der Buchhaltung
bewandert. Dies ermdglichte es ihm zum ersten Handelsrat in Beirut zu avancieren. Spéater
iibernahm er die Stelle eines Obersekretdrs im Zollamt von Beirut, machte sich dann aber
selbstindig. Wie vor ihm auch sein Vater, wurde er Kaufmann, ein Beruf, der ihn oft ins
Ausland fiihrte.”' Und es war schlieBlich eine Italienreise im Jahre 1846, die sein Interesse auf
etwas Neues lenkte. Hier entdeckte er das Theater. Wéhrend seines mehrmonatigen
Aufenthaltes in den beiden Stiddten Mailand und Neapel besuchte er Opern- und
Theaterauffiihrungen. Die Eindriicke, die diese Besuche bei ihm hinterlieBen, waren
dermallen groB3, dass er diese beiden Kiinste unbedingt in sein Land einfiithren wollte. Und
tatsidchlich begann er gleich nach seiner Riickkehr in die Heimat, sein Vorhaben in die Tat
umzusetzen. Seine Theatertétigkeit begann er mit der Auffithrung von ,,Der Geizige* von

Moliére.”” Da dieses Theaterstiick das erste war, das iiberhaupt von einem Araber realisiert

wurde, so machte sich Mariin an-Nagqas damit zum Griinder des arabischen Theaters.

4 ebenda, S.119

Yagi, ‘Abd ar-Rahman: Mariin an-Naqqgas und sein Pionierexperiment. In: Das arabische

Theater zwischen Ubertragung und Originalisierung. S.58
ebenda
2 ebenda, S. 58f.
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Der Grund dafiir, gerade dieses Stiick anzubieten, konnte darin liegen, dass ihn bei den
verschiedenen Theater- und Opernbesuchen, die er in Italien absolvierte, gerade dieses Stiick
von Moliére am stirksten beeindruckte, oder aber, weil ihm Moliére von allen anderen
europdischen Dramatikern schon ein Begriff war. Denn:

M el Cppdiall Tl sf 8 o L) Slay yual g ) I 5 (S "
»der Name Moliere war in jener Zeit in den Kreisen der arabischen Gebildeten sehr

bekannt.*>>

Dieses Stiick fiihrte Mariin an-Naqqgas im Jahre 1847 auf. Ort der Auffiihrung war sein Haus

in Beirut. Zu der Vorstellung lud er die gesellschaftliche Elite von Beirut ein. Vor Beginn der
Vorstellung hielt er im literarischen Stil seiner Zeit, d.h. in Reimprosa, eine Rede, in der er
seine Gésten liber seine Entscheidung, das Theater in seinem Land einzufiihren, informierte,
aber sie auch iiber das Theater und seine Funktion aufklirte. Uber seine Entdeckung des
Theaters sagte er:
o el 5 il sl (s Lash aavie e 38 Lni Y1 LV S shas 5 45l g1 UYL (55 0 e Gl et
Mipae Lanal Lgd () saaly 5 A e Llall L 0 saal Ll e dlidall Cudgt Ll
,»Bei meiner Reise durch die europdischen Lénder und Stidte lernte ich unter den
verschiedensten Mitteln und Einrichtungen, die zur Verbesserung und Verfeinerung der
Charaktere beitragen konnen, Theater kennen, in denen wundersame Spiele und seltsame
Geschichten dargestellt werden.,,”
Weiter sagte er:
Lal o (o5 Laae oS () sl 53 5 5 3 LS sy Lt laa] ¢l g 35 Laa LIS (55 o () sl sl yall 02 ilS 13 5"
i i g 3 sl pavie and Lagailiy Y15 YY) o diale yie g el i Aan Wi sy ms Ll 55 )
11808 ya g 4 jaa s A e ) <l
,Diese Theater zerfallen in zwei Kategorien, welche beide begliickend sind. Die eine wird
Prosa genannt. Diese zerfdllt wiederum in Komddie, Drama und Tragddie. Sie wird in einer
einfachen verslosen Form und ohne Musik dargebracht. Die zweite davon wird bei ihnen (den

Europiern) Opera genannt und sie zerfillt ebenfall in diistere, traurige und fréhliche. >’

Marin an-Naqqas sagt dann:

3 ebenda, S. 59

>4 an-Naqqgas, Martn: Seine Rede zur Auffiihrung ,,Der Geizige®. In: Theorie des Theaters, Teil II, S. 418

(Anm. Urspriinglich im Buch: Die Zeder des Libanons, 1869 verdffentlicht)

5 ebenda
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,Dann entschied ich mich fiir die Nachahmung des niitzlichen Musiktheaters.*
Er begriindet seine Entscheidung damit, dass er mehr als alles andere sich von der Musik und

vom in Versform verfassten Text angesprochen fiihlt.>®

1849 folgte die zweite Auffithrung. Das Stiick hief3 ,,Der einféltige Abu al-Hasan oder Hartin

ar-Rasid,, und es wurde von Mariin an-Naqqas selbst verfasst. Damit war an-Naqqas auch

der erste arabische Theaterautor.

Die Auffiihrung des Stiickes fand vor dem Haus Mariin an-Naqqas statt. Wie bei seiner ersten

Vorstellung stammte das Publikum auch diesmal aus der Oberschicht. Unter anderen wurden
zur Vorstellung auslidndische Konsule und sogar osmanische Minister, die gerade auf Besuch

. . . 57
in Beirut waren, eingeladen.

Den Stoff fiir dieses Stiick entnahm Martin an-Naqqas Tausendundeiner Nacht. Es geht darin

um den verarmten Kaufmann Abi al-Hasan, der sein Vermdgen fiir seine Vergniigungen

verschwendet hat. Infolgedessen verlieren seine Freunde das Interesse an ihm und wandten

sich von ihm ab. Nun trdumt er davon, fiir nur einen Tag Kalif zu werden, um sich an seinen

untreuen Freunden zu richen. Irgendwie erfahrt der Kalif Hartin ar-Rasid vom Wunsch Abti
al-Hasan. Und weil er den Spal} liebt, so lasst er Abli al-Hasan betduben und ihn dann zu

seinem Hof bringen. Als Abii al-Hasan wieder zu sich kommt, verhalten sich die Leute im

Hof so, als wire er der Kalif. Auf diesen Rollenaustausch ist die Handlung des Stiickes
aufgebaut. >

Zu den Leuten, die der Auffiihrung des Stiickes beiwohnten, gehorte der britische Autor und
Politiker David Urquhart (1805-1877). In seinem Buch ,,The Lebanon, a history and a diary*
(1860) ("6) kam er auch iiber die Auffiihrung des Stiickes vom 13. Janner 1850 zu sprechen.
Urquhart schreibt, dass man versuchte, ein Theater nach europdischem Muster zu errichten
und auszustatten. Dabei wurden auch fiir die Auffiihrung nicht unbedingt brauchbare Details

wie etwa eine Souffleurkammer und grof3e Spiegel fiir Damen, angebracht, obwohl bei der

% ebenda, S. 419

T Yagi, ‘Abd ar-Rahman: Mariin an-Naqqas und sein Pionierexperiment, S.60f

% Yagi, 'Abd ar-Rahman : Zu den Theaterleistungen von an-Naqqas bis Taufiq al-Hakim, S. 41

("6) Die arabische Ubersetzung des Buches von Urquhart hat den Titel: (<) S35 g ) ¢ s Jaa <0l ): | Libanon
und Syrienberg, Geschichte und Aufzeichnungen®.
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Vorstellung keine Frau zu sehen war.” Es wurden, so Urquhart weiter, nicht nur keine Frauen
zur Vorstellung eingeladen, sondern dariiber hinaus auch weibliche Rollen mit jungen

ménnlichen Darstellern besetzt. Die Schauspieler waren allesamt Verwandte oder Bekannte,

die Mariin an-Naqqas zur Ubernahme der verschiedenen Rollen anheuerte.®

Auch dieses Stiick wurde als Musikspiel mit in Versprosa geschriebenen Dialogen
prisentiert.”'
Die Beurteilung Urquharts der gesamten Auffiihrung lautet: ,,Die Schauspieler waren

durcheinander, auch der Gesang war schlecht, aber Seitens der Theatertechnik war die

Inszenierung gelungen und wies auf eine latente Begabung des Stiickesautors hin®. ®

1853 présentierte Mariin an-Naqqas sein drittes und zugleich letztes Theaterstiick ,,.Der freche

Neider*, diesmal in einem Theater, das er neben seinem Haus bauen lief3. Das Stiick, auch von

ithm selbst verfasst, wurde dem Publikum als ein ,,modernes und soziales Drama“

prasentiert.%

Es geht darin um den als frechen Neider bezeichneten Sam an. Er liebt Rahil und will sie
heiraten. Rahil liebt Sam‘an auch. Der Vater von Rahil ist zwar von der Verbindung seiner
Tochter mit Sam'an gar nicht so sehr begeistert, dennoch willigt er in eine Heirat der beiden

mit der Hoffnung ein, von seinen Schulden, die er bei Sam an hat, befreit zu werden. Aber

dann taucht ein neuer reicher Verehrer seiner Tochter, Ishaq, auf. Der Vater von Rahil ist mit

einer Ehe seiner Tochter mit Ishaq einverstanden. Es kommt zu Situationen, nach denen sich

Rahil von Sam an ab- und dem neuen Verehrer zuwendet.

¥ Yagi, ‘Abd ar-Rahman: Mariin an-Naqqas und sein Pionierexperiment, S. 62

% yagi, ‘Abd ar-Rahman : Zu den Theaterleistungen von an-Naqqas bis Taufiq al-Hakim, S. 26

1 ebenda, S. 42
2 ebenda, S. 62
% ebenda, S.29
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Die Rivalitit zwischen dem ungliicklichen Sam ‘@n und dem reichen Ishaq um die Gunst von

Rahil bildet das Hauptmotiv des Stiickes. Wie in den beiden anderen Stiicken baute Mariin
an-Naqqas auch in ,,Der freche Neider Musik- und Gesangpartien ein. **

Zu den drei Theaterstiicken, die Mariin an-Naqqas zwischen 1847 und 1853 prisentierte,

wurden in den Jahren 1849 und 1851 auch zwei weitere aufgefiihrt, die zwar von ihm

inszeniert, aber nicht von ihm, sondern von seinem Bruder Nicola an-Naqqas(*7) verfasst

wurden. Diese waren: ,,Der torichte Scheich® 1849 und ,,Rabi a Ibn al-Muqgakaddam®, 1851.

65

Es ist sehr wahrscheinlich, dass es Mariin an-Naqqas mit dem Weg, den er einschlug, nicht

leicht hatte und mit vielen Schwierigkeiten, Missverstindnissen und Hindernissen
konfrontiert war. Diese hatten wahrscheinlich seine Hoffnungen auf Weiterbestehen des

Theaters in seiner Heimat stark geddmpft. Darauf deuten sowohl einige Stellen im Buch

seines Bruders Nicola an-Naqqas, ,,Die Zeder vom Libanon* als auch einige Dialogstellen in

,.Der Freche Neider* hin.

In diesem Stiick ldsst Martn an-Naqqas die Figuren an mehreren Stellen von sich selbst in

der dritten Person reden. Betreffend seine Zweifel am Weiterbestand des Theaters in seinem

Land lduft zwischen zwei Figuren des Stiickes der folgende Dialog:

,»Sam ‘an: Dieser Satz kommt im bekannten Stiick >Abii al-Hasan< von Mariin an-Naqqas

Vor.

Ishaq: Apropos. Sag mir die Wahrheit, gefillt dir das Stiick?

% Ebenda

(*7) Nicola an-Naqqas (1825-1894): Autor und Journalist, griindete 1880 die Zeitung ,,as-Sabah“, iibersetzte
die osmanischen Gesetze ins Arabische. (al-Mungid, S. 576)

% Yagi, ‘Abd ar-Rahman : Zu den Theaterleistungen von an-Naqqas bis Taufiq al-Hakim. S. 43

% Yagi ‘Abd ar-Rahman: Mariin an-Naqqas und sein Pionierexperiment, S. 63
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Sam'an: Um die Wahrheit zu sagen, es gefillt mir nicht sehr. Mehr gefallen mir von den

Stiicken des Erwéhnten >Der Geizige<, das er vor vier Jahren in seinem Haus présentierte.
Ich meine im Jahre 1848, ehe er fiir seine Schiiler das necue Theater errichtet hatte, dessen

Fortbestand in unserem Land unrealistisch ist. Das Stiick hatte mir deshalb gefallen, weil es

das erste war, das in arabischer Sprache geschrieben wurde.« ¢’

Diese Zweifel konnen der Grund dafiir sein, dass an-Naqqgas$ vor seinem Tod den Umbau
seines Theaters in eine Kirche verlangte. ®®

Anscheinend hatte Mariin an-Naqqas auch seinen Beruf als Kaufmann nicht aufgegeben und

weiterhin Auslandsreisen gemacht. 1855 erkrankte er in der Tiirkei an hohem Fieber. Eine
Woche darauf verstarb er und wurde dort begraben. Ein Jahr spiter wurden seine sterblichen

Uberreste nach Beirut iiberfiihrt.*’

Tabelle (1)

¢ ebenda, S. 37f
8 ‘Irsdn, ‘Al ‘Uqla: Stationen beim arabischen Theater, S. 43ff

% Yagi, ‘Abd ar-Rahman : Zu den Theaterleistungen von an-Naqqas bis Taufiq al-Hakim, S. 44f

35



A. Die von Mariin an-Naqqas verfassten und inszenierten Stiicke:

,,Der Geizige* (nach Jean-Baptiste Moliére) " 1847
,Der einfiltige Abi al-Hasan oder Hariin ar-Rasid® "wdl s o Jisall cpuall g 1849
,.Der freche Neider* "dagldl 3 gaanll 1851

B. Die von Nicola an-Naqqas verfassten und von Mariin an-Naqqas inszenierten Stiicke:

,,Der torichte Scheich* "daladl il

,,Rab1 a Ibn al-Muqakaddam* "adSall oy A )"
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3.2.2. Ahmad Aba Oalil al-Qabbani

Der zweite arabische Theaterpionier war Ahmad Aba [lalil al-Qabbani. ('s) Er wurde 1833

in einer Familie tiirkischer Abstammung in Damaskus geboren. Seine Mutter starb bei seiner
Geburt. Er wuchs bei einem Onkel miitterlicherseits auf. Seine Grundausbildung erhielt er in
einer Koranschule, dann bei einer Lehrrunde in einer Moschee, die von seinem Vater gefiihrt
wurde.”
Als Erwachsener war er:

e lis S I pa b g pelall ) gill (g Jasinall 0 pmdll )y« e Goe et
»in der Literatur und in der Poesie bewandert, wusste Unmengen von Anekdoten und Pointen

auswendig. Zudem war er auch noch Dichter und Autor.« "'

Es gibt kein genaueres Datum fiir den Beginn al-Qabbanis mit seiner Theaterarbeit, es wird

aber auf das Jahr 1865 geschitzt. Was dennoch als sehr wahrscheinlich gilt, ist, dass al-

Qabbant im Gegensatz zu Mariin an-Naqqa$ keine europdischen Theaterauffithrungen

gesehen hatte.
Seine Erfahrungen dariiber, wie ein Theater funktionieren konnte, holte er bei tlirkischen bzw.

libanesischen Gruppen ein, die in Damaskus Theatervorstellungen gaben.”” Aber einige

Forscher erwéhnen, dass Aba [alil Auffiihrungen, die eine franzosische Gruppe 1871 in

Damaskus gab, besuchte und sich daraus:
LSl 5w is Galieall s Jilail) 5 sl (e 3_SE 241 5"

»eine Vorstellung iiber das Theater, das Schauspiel, die Schauspieler, Rollenverteilung und

Schminke machen konnte*. "

("8) Wie sein Nachname verrdt, war al-Qabbani wie auch andere in seiner Familie Waagenmeister des

Bezirkes ,,Bab al—éébiya“ in Damaskus

70 ‘Irsén, ‘Al ‘Uqla: Stationen beim arabischen Theater, S. 65

m Taymir, Mahmiid: Vorbote des arabischen Theaters, S. 31

> Hammid, Fatima: Das Theater in Syrien von der Pionierrolle zur Originalisierung, S. 19

B Yagi, ‘Abd ar-Rahman : Zu den Theaterleistungen von an-Naqqas bis Taufiq al-Hakim, S. 62
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Danach soll er innerhalb von drei Tagen sein erstes Stiick ,,Waddah* verfasst, die Lieder

dafiir komponiert und es dann mit einigen Freunden aufgefiihrt haben.”

Einige arabische Theaterwissenschafter halten es auch fiir moglich, dass al-Qabbant aufgrund

seiner tlirkischen Abstammung das Theater und speziell Stiicke von Moliére und Racine

kennen lernen konnte, zumal:

pais all Cus 1871 1824 (omlid) Jie lon juaal) LS (3 50 ST Gaaaaall Y1 el IS 5"
A Ll pually e gl (LWL 3al) 5 1880 (Wil L)

»Zu jener Zeit Erneuerer in der tiirkischen Literatur am Verfassen von Theaterstiicken

beteiligt waren wie etwa (Sinasi) (1824- 1871), der einiges verfasste und auch iibersetzte,

(Ziya Pascha) (1880) oder (Namik Kemal), der sich fiirs Theater sehr interessierte.*

Als erste richtige und reife Theaterauffilhrung von al-Qabbani gilt sein Stiick ,,Der

Undankbare®. Das Stick fuhrte er um 1871 im Haus seines GroB3vaters auf. Auch er lud dazu

die gesellschaftliche Elite von Damaskus ein. Einer von diesen soll der damalige osmanische

Gouverneur von Damaskus, Subhi Pascha, gewesen sein. Es wird berichtet, dass der

Gouverneur al-Qabbani zum Weitermachen ermutigte und ihm auch empfahl, eine

Theatergruppe zu griinden und seine Vorstellungen einem breiten Publikum anzubieten. ™

al-Qabbani ging darauf ein und griindete mit anderen Theaterinteressierten seine erste
Theatergruppe. Mit dieser Gruppe prisentierte er im so genannten italienischen Kasino das
Theaterstiick ,,Scheich Waddah, Misbah und Qit al-Arwah*.

Das Stiick wurde vom Publikum gut besucht, was al-Qabbani veranlasste, eine grof3e

Markthalle im Zentrum von Damaskus fiir seine Theaterauffiihrungen zu adaptieren. Fiir den

Gouverneur und andere Ménner aus der Oberschicht wurden Ehrenplitze reserviert.’®

Auch die Nachfolger von Gouverneur Subhi Pascha haben al-Qabbani unterstiitzt. Aber der

eigentliche Durchbruch kam, als ithm sowohl die moralische als auch die finanzielle

™ “Irsan, ‘Ali ‘Ugla: Stationen beim arabischen Theater, S. 70

" Hammiid, Fatima: Das Theater in Syrien von der Pionierarbeit zur Originalisierung, S. 19f

" ebenda, S. 20
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Unterstiitzung des damaligen Gouverneurs von Damaskus Midhat Pascha('9) zuteil wurde.
("10)

Von seinem allgemeinen Reformgeist getrieben interessierte sich Midhat Pascha wihrend
seiner Regentschaft als Gouverneur von Damaskus fiir eine bessere und anspruchsvollere

Alternative zu den verbreiteten Puppenspielen, den so genannte ,,Aragoz«. ’ (11

("9) Midhat Pascha (1822- 1884): Osmanischer Gouverneur in Bagdad 1870/71 und Damaskus 1878-80. Er gilt
als Reformer. Wurde aber vom Sultan ‘Abd al-Hamid suspendiert und ins Exil geschickt. Er wurde im Gefingnis

ermordet. (al-Mungid, S. 526)

(“10) 1. Es kann sein, dass mehrere osmanische Gouverneure die ersten Theatertitigkeiten von al-Qabbani

und zum Teil auch die von Mariin an-Naqqas deshalb unterstiitzten, weil sie bereits in der Tiirkei, d.h. bevor sie

nach Syrien oder Libanon berufen worden waren, in Kenntnis iiber das Theater als modernes kiinstlerisches
Phianomen gewesen waren. Denn historische Quellen belegen, dass die Tiirken frither als die Araber die

Bekanntschaft mit dem Theater machten. GroB3e Unterstiitzung bekam Mariin an-Naqqas von Amin Pascha, dem

Gouverneur der Stadt Sayda. Es war dieser Gouverneur, der fiir an-Naqqa$ von der Hohen Pforte eine
Genehmigung zur Errichtung seines Theaters holte, ihn aber auch fiir die Erlangung eines Ordens vorgeschlagen
hatte. Diesen hatte Mariin an-Naqqa$ aus administrativen Griinden nicht bekommen. (‘Irsan, ‘Ali ‘Ugla:
Stationen beim arabischen Theater, S. 43)

2. “In the nineteenth century, Turkish writers started to translate plays of the classical European writers]...]
These plays were performed by Giilli Agop's Osmanli Tiyatrosu (Ottoman Theatre), but also at the theatres
which the Sultans had built in their palaces [...]. Of course Turkish writers soon started to write plays
themselves. There has been much discussion about the question: ”Which is the oldest Play?” E.J.W. Gibb stated

that Ecel-i Kaza (Accidental Death) (Istanbul, 1288M.|1872 A.D.) by Ebiizziya Tevfik (1849-1913) was the
“first original Turkish drama”. But Metin And proved convincingly that Sa‘ir Evlenmesi (A Poet's Wedding)

written 1859, of Ibrahim SinasT's (1926-1871), must be considered the starting point of Turkish drama. During

the early period from 1859 to 1908 writing plays was fashionable and a great number of plays were produced.
The plays of these early days tell romantic love stories, like Sair Evienmesi bei Ibrahim Sinasi, or they take

patriotic and heroic adventures as their subjects, like the famous play by Namik Kemal (1840-1888) Vatan

Yahid Silistre (Fatherland or Silistria), first published in 1873 and performed in the same year by the Osmanli

Tiyatros. (DE BRUIIN, Petra: Turkish Verse Drama. In: Gesellschaftlicher Umbruch und Historie im
zeitgenodssischen Drama der islamischen Welt, S. 25)

77 “Irsan, ‘Ali ‘Ugqla: Stationen beim arabischen Theater, S. 66

("11) 1. In der Tiirkei ist der Begriff ,Karagdz* eine Bezeichnung der Schattenspiele ,,welche neben dem

persischen Passionsspiel, der *’Ta'ziya“ zu den wenigen Theaterformen gehért, die im islamischen Kulturkreis

FuBB fassen und eine eigene Traditionen entwickeln haben konnen.“ (Glassen, Erika: Das tiirkische
Schattentheater. Ein Spiegel der spatosmanischen Gesellschaft. In: Gesellschaftlicher Umbruch und Historie im
zeitgenodssischen Drama der islamischen Welt, S.122)

2. Der arabische ,,Qaraqoz* oder ,,Aré@oz“ entwickelte sich aus den tiirkischen Schattenspielen zu einem
Puppentheater, meistens drei Puppen, die von einem Mann bewegt werden und auch von ihm seine Stimme
verliehen bekommen. (Yinis, ‘Abd al- Hamid: Folklorewdrterbuch, S. 175)
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Midhat Pascha stachelte al-Qabbant und seine Kollegen, von denen einige wie Alksandar

Frah auch zu bekannten Personlichkeiten in der Welt des Theaters wurden, an, der

Bevolkerung von Damaskus ,,literarische Spiele® mit Niveau zu bieten. Seine Aufforderung

bekraftigte Midhat Pascha mit groB3ziigiger finanzieller Unterstiitzung. Das Resultat war ein

Theaterstiick mit dem Titel: ,,Prinz Mahmud, Abkommling des Perserschahs“. Auch zur

Auffiihrung dieses Stiickes wurden Personen aus der gesellschaftlichen Elite in Damaskus

eingeladen. ®

Aber anderes als es bei Martin an-Naqqas, der alle Rollen mit ménnlichen Schauspielern

besetzt hatte, engagierte al-Qabbani zwei Libanesinnen als Schauspielerinnen.”

Wie bei seinen primdren Theaterversuchen drehte sich auch die Handlung dieses Stiickes um

Liebe und Leidenschaft in der Umgebung von Prinzen und Konigen aus alten Zeiten. Im
Stiick baute al-Qabbani Gedichte und arabische Musik- und Gesangspartien ein, was spéter zu
einem Markenzeichen seiner Theaterarbeit wurde.®

Die Vorstellung war ein grofer Erfolg. Dies ermutigte al-Qabbani, seinen Beruf aufzugeben,

eigene Griindstiicke von seinem Besitz zu verkaufen, eine Markthalle im Geschiftsviertel von

Damaskus zu mieten und sie als Theater fiir seine Auffiihrungen umzugestalten.®’

In allen seinen Theaterstiicken griff al-Qabbani auf die arabische Geschichte oder die

klassische wie auch die volkstimliche Literatur, und davon in erster Linie auf
Tausendundeine Nacht, zuriick. Aber auch einige aus dem europdischen Theater {ibersetzte

Stiicke brachte er zur Auffiihrung.

Arabische Theaterwissenschafter bezweifeln, dass alle Theaterstiicke von al-Qabbant verfasst

wurden. Spitere Forschungen ergaben, dass einige Stiicke wie ,, Urwa Ibn Hizam und seine

Kusine Afra",, ,Ma@nin Amir und Layla“, , Kutayr lzza“, ,az-Zaba', die Konigin von

" ‘Irsan, ‘Ali ‘'Ugla: Stationen beim arabischen Theater, S. 66

" ebenda

8 ebenda, S.107f
81 ebenda, S.66

40



Hadar®, sowie ,,Der Wesir Ibn Zaydin und Wallada Bint al-MustakfT* dem libanesischen
Dichter Ibrahim al-Ahdab, (1826- 1891) zuzuordnen sind.*

Das Theater von Aba [alil al-Qabbani wurde von den Damaszenern regelrecht gestiirmt. Fiir

den Gouverneur von Damaskus wurde immer eine Loge reserviert gehalten. Die Karten fiir
die Vorstellungen mussten einige Tage zuvor in einem Vermittlungsbiiro besorgt werden. Es
wird auch erzihlt, dass die Leute aus den Vororten von Damaskus schon am Nachmittag vor
dem Theater ausharrten, und weil es gefahrlich oder schwierig war, spit am Abend in die
Vororte zuriickzukehren, bis zum Morgen des nichsten Tages vor dem Theater iibernachteten.
Es werden auch kuriosere Geschichten erzihlt, wie etwa, dass manch armer Mann, der sich
die Tickets fiir die Vorstellungen nicht leisten konnte, dafiir Gegensténde aus seinem Haushalt
oder Schmuckstiicke seiner Frau verkaufte. *

Diese waren allerdings nicht die einzigen negativen Begleiterscheinungen, die das Theater

von al-Qabbani hervorrief. Denn es wurde auch berichtet, dass achtzig Prozent der

einflussreichen Leute keinen Eintritt bezahlten, aber auch, dass einige in Damaskus bekannte

Kriminelle von al-Qabbani Schutzgeld verlangten®

al-Qabbani musste all das iiber sich ergehen lassen, um den Betrieb seines Theater

aufrechtzuerhalten. Aber es dauerte nicht lange, als fiir thn und sein Theater noch

ungiinstigere Umstidnde eintraten, und zwar, nachdem sein Unterstiitzer und Gonner Midhat
Pascha in den Higaz versetzt wurde. Hier sahen die konservativen Kréfte, denen das neue
Theater von Aba [alil al-Qabbani ein Dorn im Auge war, ihre Stunde gekommen und sie
begannen sein Theater als ketzerische und unmoralische Neuerung anzugreifen. Aba [alil al-

Qabbani versuchte sie mit materiellen Geschenken zu besidnftigen. Aber Gerlichte, dass dieser
mehr als jener bekommen hitte, brachten einige von ihnen gegen ihn auf. Und es war ein

Scheich namens Sa‘id al-Gabra, der nicht einmal die Strapazen einer Reise nach Istanbul

scheute, um beim Freitagsgebet vor hunderten von Menschen in einem dramatischen Ton den

82 ebenda, S. 71f

% Hammid, Fatima: Das Theater in Syrien von der Pionierrolle zur Originalisierung, S. 20f

¥ Yagi, ‘Abd ar-Rahman : Zu den Theaterleistungen von an-Naqqa$ bis Taufiq al-Hakim, S.61
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osmanischen Sultan ‘Abd al-Hamid den Zweiten (1842-1918) aufzurufen, ,,den
unmoralischen und unsittlichen Machenschaften® von al-Qabbani Einhalt zu gebieten.®
Daraufhin gab der Sultan den Befehl, nicht nur das Theater von al-Qabbani, sondern jegliche

Theatertdtigkeiten in ganz Syrien zu verbieten. Das ermutigte den Pobel gegen al-Qabbani.

So wurden nicht nur Kinder mit Schimpfparolen gegen ihn aufgehetzt, sondern sein Theater

wurde gepliindert und schlieBlich in Brand gesteckt.®

Somit endeten die Theatertitigkeiten von Abta [alil al-Qabbani in Damaskus, die zwischen

1865 und 1879 anzusiedeln sind.®’

Nach der SchlieBung seines Theaters tauchte al-Qabbani fiir einige Zeit runter. Dann

erkundigte er sich brieflich bei einem Freund, der in Alexandria lebte, nach den Aussichten

fiir eine Theatertitigkeit in Agypten und erhielt von diesem dann eine positive Antwort. al-

Qabbani und seine Theatertruppe und noch andere Begleiter erreichten Alexandria an Bord

eines Frachtschiffs desselben Freundes im Juli des Jahres 1884. 8

Ab nun wird das dgyptische Theater entscheidend vom Theaterstill Aba [lalil al-Qabbani
beeinflusst. Aber bevor darauf eingegangen wird, wird die Theaterarbeit von an-Naqqas und

al-Qabbani einer Analyse unterzogen.

Tabelle (2) mit einigen Stiicken von Aba [lalil al-Qabbanit

8 ebenda, S. 60
% ebenda, S. 67
87 ebenda, S. 6

‘Irs@n, ‘Ali "Ugla: Stationen beim arabischen Theater, S. 67
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Entlehnung aus der arabisch- islamischen Geschichte

“al-Hakim Bi 'Amr I11ah* (*12) "4 ey aSladl
,Die Begegnung der beiden Kalifen* "ouiadal) gl
,»Sultan Husain® (*13) " opmea Ualldin
,,az-Zaba', die Konigin von Hadar* (*14) " yaall A< LU I

Entlehnung aus der klassischen bzw. volkstiimlichen Literatur

,, Antara“ (*15) "5 yiie"

" Sl iy BaY g9 (92 ) Cpl "

»Der Wesir Ibn Zaydin und Wallada Bint al-Mustakfi (*16)

,,Dik al-Ginn* (*17) "ol cha
,2Magniin Layla” (“18) " it
,, Urwa Ibn Hizam und seine Kusine ‘Afra',, (*19) "ol yie dac Al 5ol a B e

Entlehnung aus Tausendundeiner Nacht

"2 sV sy rlaan g pliag gk "
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,,Scheich Waddah, Misbah und Qut al-Arwah*

Mol gy sl G il aYlg il (e

,JHarin ar-Rasid und der Prinz Ganim Ibn Ayyiib und Qit al-Qulib*

,,Hariin ar-Ra$id und die Trinkgefihrtin‘ "l il g 205 0 )5l
,,Prinz Mahmiid, Abkémmling des Perserschahs* Manall old Jai 3 sana jua¥)"

Entlehnung aus dem europiischen Theater:

,,Genoveva“ ( ‘Afifa), Ludwig Tieck "adae"
,,Mithridate“ (Flammen der Leidenschaft), Racine Mal adl Ll
,,Lucia“ (Die Tricks der Frauen), Autor unbekannt " (eladll din) L g "

(*12)  al-Hakim Bi 'Amr Il1ah, 985- 1021, der 6. Kalif der Fatimiden- Dynastie in Agypten. Bekannt als

tyrannischer Herrscher. Wurde ermordet, aber seine Leiche nie gefunden. (al-Mundid, S. 212)

(*13) Sultan Husain, 1664- 1722, ein persischer Schah, wurde bei Aufstanden der Kurden und Afghanen
ermordet. (al-Mundid, S. 221)

(*14) az-Zaba', aber auch als Zenobla oder Zaynab bekannt, arabische Ko6nigin von Palmyra, 266- 272. Sie
eroberte Agypten und Kleinasien, wurde dann von den Romern geschlagen und als Kriegsgefangene nach Rom

verschleppt, wo sie auch starb. (al-Mungid, S.280)
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(*15) ‘Antara Ibn éaddéd, gest. um 615, altarabischer Dichter und Kriegsheld. Sohn eines

Stammesoberhaupts von einer schwarzen Sklavin, weswegen er von seinem Vater nicht anerkannt wurde. Auch

€
die Heirat mit seiner Kusine Abla, mit der ihn eine romantische Liebesbeziehung verband, wurde ihm aus

demselben Grund verweigert. Erst nachdem er Heldentaten vollbracht hatte, erlangte er Anerkennung. Spiter

wurde Antara zum Held eines vierbdndigen Volksromans (Sira). (Lexikon Arabische Welt, S. 46).

Anm. Die Sira von Antara wurde unzihlige Male fiirs Theater, Film und Fernsehen verarbeitet.

(*16) Wallada Bint al-MustakfT: gest. 1091, eine arabische Dichterin aus dem Kalifenhaus in Andalusien. Sie
unterhielt einen literarischen Salon, der ein Treffpunkt der bekannten Dichter und Literaten ihrer Zeit war. Sie

wurde von den beiden Wesiren Ibn ZaydUun und Ibn ‘Abdiis geliebt. (al-Mungid, S. 612)

(*17) Dik al-Ginn: Ddmonen-Hahn, Beiname des Dichters ‘Abd as-Saldm Ibn Ragban. (777-849). Er lebte

und starb in Syrien, schrieb politische Gedichte, er war dem Schiismus zugeneigt, aber der grofite Teil seiner
Gedichten waren erotischer Natur in dem dekadenten Geschmack seiner Zeit. (Enzyklopaedie des Islam, Band I,
S. 1015)

Anm. - Diese Dichtung wurde in der klassischen arabischen Literatur als ,,Mugin und Hala'a >

Ausschweifung und Verworfenheit-Dichtung “ bezeichnet.

Die Geschichte Dik al-Ginn mit seiner Frau Ward machte ihn zu einer Figur der Volksliteratur. ,,Dik al-Ginn
verliebte sich leidenschaftlich dann heiratete er die wesentlich jiingere Ward. Aber das Gliick der beiden dauerte

nicht lange. Denn es war ein Cousin von Dik al-Ginn, der ihm suggerierte, dass Ward ihm untreu wire und ein
Verhiltnis mit einem Bekannten von ihm hitte. Dik al-Ginn tdtet Ward in einem Moment des Zornes und der

Eifersucht. Eine Geschichte, die viele Parallelen zu Othello von Shakespeare aufweist. (Sa'rawi, ‘Abd al-Mu'ti:
Das dgyptische Theater, seine Urspriinge und Anfénge, S. 25).

(*18) - Wahnsinnig nach Layla, Beiname des Dichters Qays Ibn al-Mulawwah, gest. 689. Der groBite Teil

seiner Gedichte ist Beschreibung seiner leidenschaftlichen Liebe zu Layla Bint ‘Amir. Er soll den Verstand

verloren haben, nachdem ihm die Ehe mit Layla verweigert wurde. (al-Mungid, S. 522)

Die Geschichte von Layla und Magnin, also Layla und der Wahnsinnige, wurde zur beriihmtesten

Liebesgeschichte der arabischen Literatur. Sie war spéter ein beliebter Stoff der romantischen Epik auch in der
persischen und tiirkischen Literatur und ist als Vorlage fiir Shakespeares ,,Romeo und Julia“ nicht
auszuschlieBen. (Lexikon Arabische Welt, S. 383)

(*19) Die Namen der Dichter Qays Ibn al-Mulawwah, ‘Urwa Ibn Hizam, Kutayr Ibn ‘Abd ar-Rarhman sind
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unzertrennlich mit den Namen jener Frauen, die sie liebten, verbunden. So sind sie viel mehr als: Qays Layla,

‘Urwa Ibn Hizam ‘Afra" und Kutayr ‘Azza bekannt. Diese und noch viele andere Dichter sind in der arabischen

Literatur als Vertreter der so genannten ‘Udra- Liebe bekannt.

,,Die udritische Liebe bezieht sich auf den arabischen Stamm ‘Udra in Higaz. Die cu(_iritische Liebe ist in der

islamischen Geistesgeschichte ein klassisches literarisches und philosophisches Thema, nahe verwandt der
»platonischen Liebe™“ der Griechen, woher sie stammt und der ,hofischen Liebe* des christlichen
abendldndischen Mittelalters, die sie beeinflusste.“ (Lexikon arabische Welt, S. )
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3.2.3. Analyse

3.2.3.1. Europiische Form und arabischer Inhalt

Martn an-Naqqas entdeckte das Theater wéhrend einer Italienreise und war sofort von ihm

begeistert. Seine Begeisterung trieb ihn schlieBlich, diese ihm neue und fremde Kunst in sein
Land einzufiihren. Nach seiner Riickkehr in die Heimat iibersetzte er ,,.Der Geizige* von
Moliére und fithrte das Stiick anschlieflend in seinem Haus auf.

Aus den Uberlieferungen iiber die Ubersetzung und die Inszenierung wird klar, dass sich

Mariin an-Naqqas viel Freiheit beim Umgang mit dem Originaltext erlaubte. Einmal versetzte

er die Handlung in eine arabische Umgebung und im Einklang damit arabisierte er auch noch

die Figuren, so dass dann aus ,,.Der Geizige* von Moliére folgendes wurde:

Die junge hiibsche Witwe Hind wird von dem geizigen, alten und unattraktiven Qarrad

begehrt. Mit dem Einverstindnis des ebenso geizigen Vaters von Hind wire das Vorhaben

Qarrad, sie zu heiraten, beinahe gelungen, hitte nicht Hinds Bruder Gali eingegriffen. Mit
Hilfe seines Freundes Isd, der ein Verwandter des verstorbenen Mannes von Hind ist, sie

liebt und ebenfalls heiraten will, kann Gali seinen Vater iiberlisten und seine Schwester vor

der Ehe mit dem unliebsamen geizigen Qarrad retten.®

Zusitzlich zu dieser umfangreichen Umgestaltung des Originaltextes von Moliére integriert

Mariin an-Naqqas Geschichten aus dem Buch {iber Geiz und Geizige eines der
bedeutsamsten Autoren der klassischen arabischen Literatur, al-ééhiz.( *20)

Daraus wird offensichtlich, dass an-Naqqas sehr bemiiht war, den fremden Charakter seiner

Limportierten Ware“("21) zu entkréften oder mit anderen Worten, ihr eine arabische Prigung

zu verleihen. Aus allen den oben erwédhnten Umgestaltungen, aber auch aus der Rede, die

¥ Yagi, ‘Abd ar-Rahman: Zu den Theaterleistungen von an-Naqqa$ bis Taufiq al-Hakim, S. 37f.

(*20) Abi ‘Utman al-Gahiz, etwa 668- 775, wurde in Basra geboren, gehorte der Schule der ,,Mu tazila an, die
die spekulative Dogmatik im Islam begriindete, schrieb eine groBe Zahl von Biichern und Aufsdtzen iiber

literarische, philosophische und soziale Themen. (al-Mungid, S. 194)

("21) Das Wort ,,importieren oder ,,Das von Mariin an-Naqqa$ importierte Theater wird tatsichlich und
insbesondere im Zusammenhang mit der Originalisierung des arabischen Theaters viel gebraucht.
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Mariin an-Naqqas vor der Auffithrung von ,,Der Geizige* hielt, kann man es fiir moglich

halten, dass an-Naqqas nicht so sehr am Stiick an sich, als viel mehr an der europdischen

Theaterform interessiert war. Was er dann versuchte, war, diese europdische Theaterform mit

einem arabischen Inhalt auszufiillen.

Mariin an-Naqqas selbst driickte es in seiner Rede vor der Auffiihrung von ,,Der Geizige* wie

folgt aus:
e 1S s L) Liad 5 Lol Las ye oS0 28"

»lch prédsentiere euch ein literarisches Theater, das nach arabischer Art geprigtes

europiisches Gold ist.«*

Der erste Schritt, den er setzte, um sein Ziel zu erreichen, war, die Handlung in eine arabische
Umgebung zu versetzen wie auch die Figuren zu arabisieren. Zum zweiten brachte er den

franzosischen Text in arabische Versform und komponierte dafiir auch noch arabische Musik.
Unmittelbar danach werden die Aktionen von Mariin an-Naqqas gewagter. Nun wollte er

nach dem Muster seiner ,Importware™ selbst Theaterstiicke produzieren. Was heraus kam,

war sein Theaterstiick ,,Der einféltige Abu al- Hasan und Hartin ar-RaSid“. Den Stoff fiir das
Stiick entnahm Maron an-Nagqas Tausendundeiner Nacht. Und sogar der Bruder von Mariin

traute sich, Theaterstiicke zu verfassen. Beide Stiicke, die Nicola an-Naqqas verfasste,

wurden auch der klassischen arabischen Literatur bzw. der altarabischen Geschichte

entnommen.

Von den vier von Martn und Nicola an-Naqqas geschriebenen und zwischen 1849 und 1853

prasentierten Theaterstiicken war nur ein einziges dabei, das nicht aus alten Quellen stammte.

Das war das Stiick ,,Der freche Neider*.

Mit den fiinf Stiicken, die Mariin an-Naqqgas insgesamt prasentierte, erschuf er die Basis fiir

eine Theaterkonzeption, die das arabische Theater fiir mehrere Jahrzehnte beherrschen sollte.
Es war ein dichterisch- musikalisches Theater mit aktivem Anschluss an die altarabische
Geschichte und die klassische und volkstiimliche Literatur. Einen Bezug zu sozialen oder

politischen Themen der damaligen Gegenwart hatten diese Stiicke nicht.

9 an-Naqqas, Marun: Seine Rede zur Auffiihrung von ,,.Der Geizige*. In: Theorie des Theaters,

Teil I, , S. 418
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Am deutlichten zeigt sich diese Verbindung mit der altarabischen Geschichte und der

Literatur beim zweiten arabischen Theaterpionier: Aba [alil al-Qabbant.

Von den schitzungsweise dreilig Theaterstiicken, die Aba [lalil al-Qabbani prisentierte, hat

kein einziges einen Bezug zu den damaligen gesellschaftlichen bzw. politischen

Verhiltnissen. Die Stoffe fiir diese Stiicke entnahm al-Qabbani entweder der arabischen

Geschichte oder der klassischen bzw. volkstimlichen Literatur. Nur ein kleiner Teil davon

waren europdische Dramen. Aber wie es Mariin an-Nagqas mit ,,Der Geizige* von Moli¢re

getan hatte, unterzog auch al-Qabbani die {libersetzten Stiicken vom Titel beginnend bis hin

zu den Figuren und der Handlung einem massiven Anpassungsprozef. In vielen Fillen wurde
nicht einmal auf die Namen der europdischen Autoren hingewiesen.
Dabei wurden sowohl die ilibersetzten als auch die verfassten Stiicke im literarischen Stil der

Epoche, d.h. in Versprosa und Reimen geschrieben.

Nun ist es wichtig, die Griinde flir das massive Ankniipfen an der altarabischen Geschichte

und Literatur zu erortern.

3.2.3.2. Griinde und Ursachen fiir die Hinwendung der ersten Theaterpioniere
zur arabischen Geschichte und zur klassischen und volkstiimlichen

Literatur

So sehr auch der erste arabische Theaterpionier, Martin an-Naqqas, vom Theater, das er

wihrend eines Italienaufenthaltes kennen gelernt hatte, fasziniert gewesen war, kann diese
Faszination nicht als das einzige Motiv fiir seine Entscheidung gewesen sein, diese fremde
Kunst in seine Heimat einzufithren. Sicherlich waren es noch andere Uberlegungen, die ihn
bewegten, sich auf solche Unternehmung einzulassen. Ausschlaggebend dafiir musste seine
feste Uberzeugung davon sein, dass diese Kunst eine Erscheinung der Modernitit und des
Fortschrittes sei. Ein Gedankengang, der einer allgemeinen Atmosphire des Nachdenkens und
der kritischen Betrachtung aller Lebensformen, politischen, sozialen und kulturellen,
entsprang, welche sich in der arabischen Welt unter dem Einfluss des immer stirker

werdenden Kontakts mit dem Westen, intensivierte. Die westliche Kultur verkorperte in den
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Augen der Araber die Modernitdt und den Fortschritt schlechthin, die arabische Welt wurde
hingegen als extrem riickstindig betrachtet. Als Ursache fiir die Riickstdndigkeit der
arabischen Linder in allen Lebensbereichen, sozialen, wirtschaftlichen und kulturellen,
wurde die lange osmanische Vorherrschaft gesehen:

,,Drei Jahrhunderte osmanische Fremdherrschaft hatten einen erheblichen Verfall aller
Bereiche des gesellschaftlichen Lebens zur Folge gehabt. [...] Unter breiten Schichten der
Bevolkerung herrschte unvorstellbare Armut. Die ehemals blithende arabisch-islamische
Kultur lag im Zustand des Verfalls*'

Triager des Aufrufes zur Modernisierung der arabischen Gesellschaften nach westlichem
Vorbild waren Personlichkeiten aus der geistigen Elite, von denen viele dank staatlicher
Stipendien ihre hohere Bildung in Europa erhielten und dadurch vom europdischen
Gedankengut stark beeinflusst wurden. Von diesen Personlichkeiten gingen einige in die
moderne arabische Geschichte als gro3e Reformer ein.

Als Auftakt fiir die Herausbildung einer verdnderten Einstellung gegeniiber den eigenen
sozialen, wirtschaftlichen aber auch religidsen und kulturellen Systemen gilt die Ara
Muhammad Alis (1769- 1849, Regentschaftszeit 1805-1848).

Muhammad Alis strebte die Unabhiingigkeit Agyptens vom osmanischen Reich an. Um sein
Ziel zu erreichen, begann er eine Reihe von Reformen einzuleiten, die Agypten zu einer
modernen und schlagkréftigen Armee verhelfen sollten. Fiir diesen Zweck holte er nicht nur
europdische Militdrberater ins Land, sondern schickt dariiber hinaus Gruppen von Studenten
nach Europa.

,»-.bel seinem Tode wurde offenkundig, dass seine ReformmafBnahmen oberfldchlich und
iibereilt durchgefiihrt worden waren. Eine seiner Reformen sollte jedoch von bleibendem
Wert fiir Agypten sein, nidmlich die von ihm initiierten Studienmissionen ins Ausland. Die
kleine Gruppe von Minnern(22), die von dort zuriickehrte, sollte die Keimzelle der
«92

zukiinftigen Intelligenz und der Reformer werden.

Auch wenn dies gar nicht die Absicht von Muhammad Ali war, der Kontakt mit dem Westen

fihrte zur Entstehung der ,,an-Nahda al-'Arabiya-Bewegung®, ein Begriff, den die

europdischen Arabisten mit ,,arabischer Renaissance* libersetzen.

91

307

("f22) Es blieb aber nicht bei diesen kleinen Gruppe, sondern es wurden mit der Zeit hunderte, dann tausende
Menschen aus allen Teilen der arabischen Welt, von einem Land mehr als vom anderen, die ihre hdhere Bildung
in Europa erhielten, sei dies auf Kosten des Staates oder aber privat finanziert.

Rathmann, Lothar (Hrsg.): Geschichte der Araber von den Anfiangen bis zur Gegenwart, Teil 1, Band 2, S.

%2 (Cahen, Claude: Der Islam, Teil 11, S. 337
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Ziel dieser Bewegung war einerseits die Wiederbelebung der islamisch-arabischen Kultur und
»die Neuinterpretation des Islam angesichts des geistigen und physischen Vordringens der
westlichen Welt.“*?

Aber andererseits bedeutete dieser Ausdruck auch die Bestrebung nach Modernisierung, d.h.
,»Verwestlichung und insofern eine Wiedergeburt durch den Zugriff auf ein modernes, aber

fremdes kulturelles Referenzsystem.* **

Als geistig-kultureller Aufbruch vollzog sich die ,,an-Nahda-Bewegung“ im 19. und Anfangs

de 20. Jahrhunderts zuniichst in zwei Rdumen: in Agypten und im syrisch-libanesischen
Raum.”

Es waren also am echesten Intellektueclle und Gebildete, die von der westlichen Kultur

begeistert waren. Einer von diesen war Mariin an-Naqqas. Als er in Italien das Theater

entdeckte, fiihlte er sich von nationalen Gefiihlen motiviert, diese Kunst, als eine moderne

und fortschrittliche Einrichtung, mit nach Hause zu nehmen.

Das unterstrich auch sein Neffe und Nachfolger auf dem Weg des Theaters Salim an-Naqqas.
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»Als er durch Europa reiste und die Erzéhlungen(23) sah, und dabei erkannte, welche
Vorteile ihre Lander davon tragen, trieben ihn seine patriotischen Gefiihle [...], es (das
Theater) nach seinem Land zu holen. Er kehrte zuriick und verfasste Erzédhlungen, die von
jemandem, der wenn er auch als einziger von allen seinen Landsleute in dieser Kunst vertraut

war, dennoch nicht zu erwarten gewesen wiren.“ *°

Dennoch war Maritin an-Naqqas in einer relativ schwachen Position. Denn beim Theater

handelte es sich weder um hohere Wissenschaften noch um fortschrittliche soziale oder

wirtschaftliche Einrichtungen, mit denen man argumentieren konnte, sie konnten etwas zur

angestrebten Modernisierung beitragen. Das, was Mariin an-Naqqas mit nach Hause brachte,

% cbenda, S. 361

% GlaB, Dagmar: Der Mugtataf und sein erster Band Offentlichkeit, S.2

% ebenda

("23) Man verwendete im neunzehnten Jahrhundert fiirs Theaterstiick das Wort ,,Riwaya“, was soviel wie

Erzdhlung heif3t, bis man einige Jahrzehnte spéter begann, das Wort ,,Masrahiya®, also ,,Theaterspiel* zu
gebrauchen.

% Yagi, ‘Abd ar-Rahman: Zu den Theaterleistungen von an-Naqqas bis Taufiq al-Hakim, S. 30
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war lediglich ,,Kunst“, etwas, dem man in den arabisch- islamischen Gesellschaften seit jeher

mit ambivalenter Haltung, ja bisweilen sogar Verfeindung begegnete.

Aus diesem Grund bemiihte sich Martin an-Naqqas zunéchst, seine Leute von der geistigen

und moralischen |, Niitzlichkeit™ des Theaters zu iiberzeugen. Den Nutzen, den man von einer

Theatervorstellung ziehen konnte, hob an-Naqqgas wie folgt vor:
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»Denn mit diesem Theater werden die Schwichen der Menschen aufgedeckt, sodass der
Kluge daraus lernt und sie vermeidet. Und zusétzlich zu dem, was die Leute an Erziehung,
Ratschldgen, Modernisierung und Belehrung gewinnen, konnen sie auch gute Ausdriicke und

allegorische Phrasen erlernen. *’

Mariin an-Naqqas betonte sogar den sportlichen Nutzen, den man durch Praktizieren des

Theaters fiir sich gewinnen kénnte.

Auch Abu [alil al-Qabbani war darauf bedacht, die ,,Vorteile“ des Theaters zu betonen. Er

sagt zum Beispiel, dass das Schauspiel:
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,Entschlossenheit und GroBziigigkeit verschafft, die Gemiiter besinftigt und die Ohren
erfreut. Es ist auch das einfachste Mittel, die Moral zu verfeinern und die Handhabungen der

Politik zu erfahren.* *°

Mit diesen Argumenten versuchten Mariin an-Naqqas und nach ihm auch al-Qabbani dem

Theater eine erzieherische Funktion zu zuschreiben, d.h. es zu idealisieren.

Die beiden werden allerdings nicht die einzigen mit dieser Einstellung zum Theater bleiben.
Denn bei allen Entwicklungsphasen des arabischen Theaters werden Theaterschaffende und
Autoren sich benétigt fithlen, die Beschiftigung mit dem Theater durch Hervorheben seiner

moralischen, erzieherischen oder aufklarenden ,,Niitzlichkeit* zu rechtfertigen.

Um diese Idealisierung des Theaters zu erreichen, richteten sich die Bemithungen von Mariin

an-Naqgas und al-Qabbani darauf, dem Theater den gleichen Stellenwert wie der Literatur

zu verleihen.

7 'Irsan, ‘Al "Ugla: Stationen beim arabischen Theater, S. 45

% ebenda

% Bulbul, Farhan: Einblicke ins arabische Theater, S. 16
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Das kann man auch dem Kommentar des Neffen von Mariin an-Naqqas, Salim an-Naqqas,

entnehmen:

,Dabei strengte er sich an, seine Erzdhlungen rein literarisch zu gestalten, mit der Absicht, die

Kinder seiner Heimat zu bilden.*!%

Aus diesem Zitat kann man auch entnehmen, dass die Pioniere das Theater als eine neue Form

der Erzdhlliteratur auffassten. Das Neue dabei duflerte sich fiir die Zeitgenossen von an-

Nagqas und al-Qabbani blof3 darin, dass diese Erzdhlliteratur jetzt auf einer Biihne verkorpert

wurde.

Das Theater als eine neue Art Erzihlliteratur zu verstehen, blieb auch in der folgenden Zeit

erhalten. Etwa fiinfundzwanzig Jahre spiter liest man zum Beispiel, dass Midhat Pascha, al-
Qabbant nahe legte, ,,der Bevolkerung von Damaskus literarische Spiele anzubieten*. ("24)

Darauf verweisen auch die Eindriicke des tunesischen Weltreisenden Muhammad as-Saniist
(1851- 1900). Er schrieb in seinem Buch: ,,Die Higaz-Reise* folgendes liber den Besuch

einer Theatervorstellung von Aba [alil al-Qabbant:
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,von allem, was mich von dieser Art Theater am meisten beeindruckte, war eines in

Damaskus in arabischer Sprache, [...] gestaltet von einem Mann namens Abt [lalil, das ich
auf die Einladung der beiden Prinzen Ahmad und ‘Alf, Séhne des Prinzen 'Abd al-Qadir al-

Husayni hin besuchte. [...] An jenem Abend wurde die Erzdhlung (Prinz Mahmid)

dargebracht. Da sah ich Lebensarten und Umgangsformen von Konigen langst vergangener

Epochen mit ihren in offiziellen Gewindern gekleideten Wesiren, Gefolge und

10 ebenda, S. 21
("24) siehe Abschnitt: 3.2.2. Ahmad Abii (Jalil al-Qabbani
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Dienerschaften, so als wéire man in ein anderes Zeitalter versetzt und man nun vor seinen
Augen verkorpert sieht, was man frither nur auf dem Papier hatte lesen konnen, all das mit
Begleitung von arabischer Musik und Rezitation von edlen Gedichten.« '"!

Die Gleichstellung mit der Literatur ist auch der Grund dafiir, dass die Theaterstiicke der
Pionierzeit und mit wenigen Ausnahmen auch in der Postpionierzeit in der Hochsprache
verfasst wurden.

An sich war dies auch eine ausdriickliche Kategorisierung des Theater als eine neue

Erscheinung der Hochkultur. Das erkldrt auch warum das Theater in der Pionier- und

Postpionierzeit unter der Schirmherrschaft von Kénigen und Gouverneuren stand.

Von diesen Uberlegungen ausgehend wollte Mariin an-Naqqas das, was er mit sich nach

Hause brachte, nicht als souverdne ,,Neuheit” in den Mittelpunkt des allgemeinen Interesses
stellen, sondern es richtet seine Bemiihungen darauf, das Neue an den literarischen MafBstiben
seiner Zeit anzupassen.

Zunichst versuchte er ,,Der Geizige* von Moliére als ein literarisches Werk zu présentieren.
Da die Dichtung in allen Epochen der arabischen Kultur einen hohen Wert genoss, iibersetzte

er das Stiick von Moli¢re in arabische Versformen. Der zweite Schritt zur Literarisierung war

das Integrieren von Anekdoten iiber den Geiz und die Geizigen aus dem Buch des Gahiz.
Das zweite Theaterstiick, das Mariin an-Naqqa$ présentierte, hatte er selbst verfasst. Den
Stoff dafiir schopfte er aus Tausendundeiner Nacht. Auch der Bruder von Mariin, Nicola an-

Naqqas, verfasste Theaterstiicke, fiir die er den Stoff aus der arabischen Geschichte, bzw. der

klassischen arabischen Literatur, schopfte.

Damit agierten die beiden aus ihrem Verstindnis von Literatur. Es ist da interessant zu

wissen, was die Araber bis dahin unter Literatur, arabisch ,,'Adab* verstanden.
,,Mit dem Aufkommen der islamischen Stadtkultur, insbesondere in der Zeit der Abbasiden
(750-1258) erfuhren diese beiden letzten Bedeutungssphiren eine Spezifizierung. 'Adab

bedeutete nunmehr:
1. die gute Erziehung, die Hoflichkeit und die guten Umgangsformen der Stidte im

Gegensatz zur ungeschliffenen, groben Lebensart der Beduinen und Bauern und

"I “Irsan, ‘Al ‘Uqgla: Stationen beim arabischen Theater, S. 11f
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2. die allgemeine (weltliche) d.h. Kenntnis der Dichtung, Grammatik, Rhetorik, Metrik,
Lexikographie, der Sprichworter, der Sagen und der geschichtlichen Uberlieferung
sowohl der arabischen wie der nichtarabischen Vergangenheit.* 102

Dieses Verstindnis der Literatur bleibt bis zu den Anfingen des zwanzigsten Jahrhundert

unverdndert. Davon ausgehend entsprach der Sprachstil der Stiicke von an-Naqqas und al-

Qabbant jenem ihrer Epoche.
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»al-Qabbani gelang es nicht, gegen den geldufigen Erzéhlstil seiner Zeit zu rebellieren. So

fabrizierte er bunte Rhetorik, schwerfillige Reimprosa und stopfte die Szenen mit
iiberlieferten Gedichte, allgemein bekannten Sprichwdrtern und Metaphern voll.« '

Einige arabische Autoren fiihren die starke Hinwendung zu altertiimlichen literarischen oder
historischen Materialien bei den arabischen Theaterpionieren auf den Einfluss europdischer
Dramatiker zuriick. '**

Auch wenn diese Hypothese teilweise stimmen kann, kdnnte es dennoch genauso mdglich
sein, dass in der Pionierzeit gerade Werke von europdischen Dramatikern, wie etwa die von
Shakespeare, iibersetzt und dann aufgefithrt wurden, weil in diesen das Historische,
Phantastische oder Imagindre stark vertreten ist. Also Elemente die auch der traditionellen
arabischen Erzéhlliteratur eigen sind.

Natiirlich kann die Nichtvertrautheit mit aktuellen Themen des europdischen Lebens ein
Grund gewesen sein, warum europdische Dramen des neunzehnten und des angehenden
zwanzigsten Jahrhunderts, in denen die Autoren soziale oder politische Motive ihrer Epoche
aufgegriffen hatten, viel spiter iibersetzt wurden

Verstindlicher erscheint die Ubersetzung speziell von Dramen mit historischem und
altertimlichem Charakter, wenn man die Tatsache vor Augen fiihrt, dass die arabische
Literatur bis zu diesem Zeitpunkt weder die Auseinandersetzung mit Themen der Gegenwart

noch die Behandlung individueller oder zwischenmenschlicher Motive kannte.

192 1 exikon arabische Welt, S.15

1% Y&gi, ‘Abd ar-Rahmén : Zu den Theaterleistungen von an-Naqqa3 bis Taufiq al-Hakim, S.67

14 Dirdiri, Ibrahim: Unser arabisches Kulturerbe in der modernen Theaterliteratur, S. 50
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Das einzige literarische Medium, mit dem der Literat seine Gefiihle, Gedanken und
Weltanschauungen zum Ausdruck zu bringen pflegte und nicht selten auch aktuelle
Geschehnisse ansprach, war die Poesie.

Auch der Roman war der arabischen Literatur zu jener Zeit noch keine bekannte literarische
Gattung und er begann Ende des 19. bzw. anfangs des 20. Jahrhunderts ebenfalls unter dem
Einfluss des Kontaktes mit der europédischen Kultur zu entstehen. Bemerkenswert ist, dass

auch im Bereich der Belletristik zunichst der historische Roman hervortrat. '*°

Der bekannteste Vertreter des historischen Romans war Gurgi Zaydan (1861-1914). Seinen

ersten Roman mit dem Titel: ,,Der mamlikische(*25) Deserteure®, veroffentlichte er 1891.

Dann folgten noch zweiundzwanzig Romane, von denen sieben die islamische Geschichte
zum Inhalt haben. Von diesen sind: ,,Die Eroberung Andalusiens®, ,,al- Abbasa, die Schwester

Hartn ar-Rasid*®, ,,éagarat ad-Durr und ,,Die Despotie der Mamlilken‘‘("26) zu erwihnen. 106

Als erster realistischer Roman in der arabischen Literatur gilt ,,Zaynab“ von Muhammad

Husain Haykal und er wurde erst nach dem ersten Weltkrieg verdffentlicht.'®”’

Die einzige Erzéhlliteratur, die die arabische Kultur bis jetzt kannte, waren neben
Tausendundeiner Nacht, Mérchen und Volkserzdhlungen auch die verschiedenen Varianten
der Sira-Literatur: Epen, Sagen, Volksromane.

Die Figuren, Handlungen und Geschehnisse aller dieser Erzéhlformen spielen sich in einer
weit zurlickliegenden Vergangenheit ab.

Von diesem altertiimlichen literarischen Umfeld beeinflusst, hat von allen Theaterstiicken, die

Martn an-Naqqas, sein Bruder Nicola und Abu [lalil al-Qabbani verfassten, nur ein einziges

einen realistischen Charakter. Dies war ,,Der freche Neider* von Mariin an-Naqqas.

15" Gibb, Hamilton A.R. und Landau, Jacob M. Arabische Literaturgeschichte, S. 196

(*25) Militdrsklave

("26) Turkstdmmige und kaukasische Militdrsklaven, denen es gelang, von 1253 bis 1382 und 1383 bis 1517
Dynastien in Agypten zu griinden. Sie dehnten ihre Macht auf Syrien und Kleinasien aus und bekriegten die

Mongolen und Kreuzfahrer. (al-Mungid, S. 546)
106 Hamdawi, Gamil: Die Romane von Giirgi Zaydan zwischen Geschichte und kiinstlerischer Spannung, aus:

Diwan al Arab, eine geistige, kulturelle, soziale Zeitschrift, 1.3.2007, www.diwanalarab.com
197 Gibb, Hamilton A.R. und Landau, Jacob M. Arabische Literaturgeschichte, S. 213
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Noch in der Tradition der klassischen und volkstiimlichen Erzéhlliteratur beheimatet,

bemiihten sich die beiden Theaterpioniere an-Naqqas und al-Qabbani, den Zuschauern eine

padagogische Botschaft zu iiberbringen. Dabei standen sie vollig in der Tradition der
Erzéhlliteratur. Denn sowohl von der klassischen als auch von der volkstiimlichen
Erzdhlliteratur wird die Vermittlung einer erzieherischen Botschaft erwartet. Jede Geschichte
muss oder soll eine ,,Moral‘ haben.

Schon bevor iiberhaupt ein Theaterstiick auf eine arabische Biihne gebracht worden war,
hatte at- TahtawT ausdriicklich den pddagogischen Aspekt des Theaters gepriesen.
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,Im Allgemeinen ist das Theater bei ihnen (den Europider) wie eine 6ffentliche Schule, in der

Gebildete und Nichtgebildete etwas lernen.« '*®

Uber die moralische Funktion des Theaters sagt Mariin an-Naqqas:

e Sha s Ala ikl s ) ey Olae L all (8 lgle () sadiag 5 L 51805 A1 @l )l 5"
»Die Theaterstlicke, die sie (die Europder) machen und nach denen sie sich orientieren,
erscheinen von auflen, als wiren sie fiktiv und unterhaltsam, aber in threm Kern sind sie

Wirklichkeit und Erziehung.* '

Auch al-Qabbani betont, dass:

" e 5 Jae) ge ailaly s a5 Il sal Aen o palla el 5 a5 siliad) ¢S Jial
»das Schauspiel die Wahrnehmungskraft verschérft und vergangene Zeiten widerspiegelt.
AuBerlich sieht es so aus, als handle es sich dabei lediglich um die Wiedergabe von
Zustidnden und Lebensabldufen, aber im Grunde genommen ist das Theater Ermahnung und
Lehre. '
Auch tibersetzte Stiicke wurden arabischen Moralvorstellungen angepasst. In einigen Stiicken
versuchte man das schon beim Titel zu assoziieren.

Dem Titel des Theaterstiicks ,,Genoveva“ von Ludwig Tieck wurde der dhnlich klingende

arabische Namen ,, Afifa/ Die Keusche* gegeniibergestellt, um auf den Sinn des Stiickes

hinzudeuten.

198 at- Tahtawi, Rifa'a Rafi :In den Vergniigungsstitten von Paris, aus: Die Gewinnung des Goldes in einer

zusammenfassenden Darstellung von Paris. In: Theorie des Theaters, Teil I, S. 18
109

an-Naqqgas, Martn: Seine Rede zur Auffiihrung ,,Der Geizige®. In: Theorie des Theaters, Teil 11, S. 418

"9 “Irsan, ‘Ali ‘Ugla: Stationen beim arabischen Theater, S. 101
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Das ganze Stiicke von Ludwig Tieck wurde auf die Demonstration, wie eine Frau ihre
Keuschheit, sprich ihre Anstédndigkeit und die Ehre ihres Mannes, mit aller Kraft verteidigt,

reduziert. Aus ,,Genoveva‘“ wurde folgendes:

Scheich Al Hamdan zieht in den Krieg, um seinem Freund, der von verfeindeten Stimmen
attackiert wird, Hilfe zu leisten. Er gibt seine Frau "Afifa in die Obhut seines Freundes Salim.
Salim begehrt *Afifa, aber sie weist ihn zuriick. Er sperrt sie ein. Im Gefingnis bringt sie das
Kind ihrs Mannes Hamdan zur Welt. Salim fliistert Scheich "Ali Hamdan, dass ihn seine

Frau Afifa betrogen hitte, und dass das Kind nicht von ihm wire. Hamdan befehlt, ‘Afifa

und das Kind zu toten. Aber der Henker hat Erbarmen mit ihr und vollstreckt das Urteil nicht.

‘Afifa lebt versteckt. Dann kommt die Zeit, in der Hamdan die Bestitigung bekommt, dass

sie ihm nie untreu gewesen ist. Seine Freude ist umso grofer, als er erfihrt, dass ‘Afifa und

das Kind noch am Leben sind. Er holt sie zuriick und sie leben bis am Ende ihrer Tage

gliicklich miteinander. Natiirlich bekommt Salim seine gerechte Strafe. Er wird

hingerichtet.'"!

Hier hatte al-Qabbani das Stiick in einem extrem hohen Mal} an arabische Volkssagen

angepasst. Aus dem Stiick von Ludwig Tieck hat er nur das Motiv des Verschwindens, bzw.

des Riickzugs Genovevas an einen abgelegenen Ort libernommen. Dieses Motiv beniitzte er

wie einen Kern, um den er die Handlung seines Stiickes ,, Afifa“ einbaute.

Warum er solche Miihe verwendete und sich nicht gleich mit der Bearbeitung einer weiteren
arabischen Sage begniigte, lag wahrscheinlich darin, dass er seinem Publikum mit etwas
,Europdischem‘ imponieren wollte.

Durch die Gleichstellung mit der Erzéhlliteratur wurden in den Theaterstiicken Werte betont,
die gesellschaftliche und soziale Giiltigkeit genielen, wie etwa, dass Geduld, Anstindigkeit
und Keuschheit immer belohnt werden, und dass jeder Krise oder schwierigen
Lebenssituation eine Erleichterung folgt. Unter dem Motto ,,Die Miihlen Gottes mahlen

langsam, aber sie mahlen* wird ermahnt, dass die gottliche Fiigung frither oder spiter fiir

" ebenda
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Gerechtigkeit und Wiedergutmachung, bzw. Genugtuung sorgt und schlieBlich, dass jeder, der
ein Unrecht begeht, mit der Strafe Gottes rechnen muss. Und wie es in den volkstiimlichen

Liebesgeschichten hiufig vorkommt, schildern auch die Theaterstiicke, in denen es um Liebe

und Leidenschaft geht, wie zum Beispiel in ,,Hartin ar-Ra$id und der Prinz Ganim Ibn Ayyiib“

von Abu [alil al-Qabbani, dass Leiden, Intrigen, Verleumdungen, aber auch Versuchungen,

denen die Liebenden ausgesetzt sind, mit Standhaftigkeit, Anstindigkeit, Treue und
Keuschheit iiberwunden werden konnen. ''?

Besonderes interessant erscheinen die Bearbeitungen von Stoffen aus den unter dem Begriff
,»d1ra/ Biographien® bekannten Epen und Sagen sowie Erzdhlungen und Geschichten aus
Tausendundeiner Nacht, wenn man die Tatsache realisiert, dass diese in einigen arabischen

Liandern, aber auch in nichtarabischen Léandern wie der Tiirkei und Persien, von

professionellen Geschichtenerzéhlern, den so genannten: Rawiya oder Hakawati vorgetragen

wurden.
Die Tradition des Geschichtenerzdhlens geht bis in die frithislamische Zeit zuriick. Ihre
Endform erreichte sie aber im 19.Jahrhundert. Ihre Plattform in dieser Zeit waren

hauptséchlich die Kaffeehduser.

Tabelle Nr. (3) mit einigen altgriechischen und europiischen Dramen, die in der Zeit

zwischen 1847 bis 1920 iibersetzt, bzw. realisiert wurden

Autor Stiicke
Sophokles

“Odipus”
Shakespeare

2

“Romeo und Julia

,,Hamlet*

,,Othello*

2 ebenda, S. 79
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Moliére

,Der Geizige*

,,Der Arzt wider Willen®

,, Lartuffe
Ludwig Tieck
,,aenoveva“
Racine
,,2Andromache*
»Iphigenie*

,,Alexander der Grof3e*

,,Mithridate*
,,Esther
,,Phadra®

Corneille

«Horace »

« Der Cid »

«La Place Royale »

,,Odipus*

113

113

Sa'rawi, ‘Abd al-Mu'tt: Das zeitgendssische dgyptische Theater, seine Urspriinge und Anfénge, S. 57{f
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Das Erzdhlen wurde normalerweise in zwei Etappen aufgeteilt. Die erste am Frithabend und
sie dauerte etwa eine Stunde. Die zweite, lingere am Spétabend und sie konnte sich bis zur
Morgenddmmerung ausdehnen.

Der Geschichtenerzihler kannte die Erzdhlungen auswendig, trotzdem trug er immer ein Buch
bei sich, aus dem er hin und wieder vorzulesen pflegte.

Sein Honorar erhielt er vom Kaffeehausbesitzer, bekam aber auch Trinkgeld von seinem
Publikum. Die Kunden des Kaffeehauses mussten zum Tee, Kaffee oder Wasserpfeife einen

Aufpreis zahlen, wenn sie sich die Geschichten des Erzdhlers anhéren wollten.

Bevorzugt waren bestimmte Volksepen und Sagen wie die von ,,K6nig Baybars®, ,," Antara Ibn

Saddad«, ,,Kénig Sayf Ibn Di Yazan“ und noch mehrere andere. Dazu kommen auch noch

die Geschichten von Tausendundeiner Nacht. Es konnte bis sechs Monate dauern, bis ein

Epos oder eine Sage fertig erzdhlt wurde. '

Die Erzdhlweise des ,,Hakawati zielt darauf ab, sein Publikum auf die Weiterentwicklung

der Geschichten neugierig zu machen. Wie es heutzutage bei den Fernsehserien der Fall ist,
horte er mit dem Erzéhlen bei einem Hohepunkt oder einem extrem spannenden Moment auf.
Dies gab nicht selten Anlass zu heftigem Protest seitens des Publikums. Man versuchte ihn
zum Weitererzéhlen zu liberreden oder ihn gar vom Weggehen abzubringen.

Es werden auch zahlreiche witzige Anekdoten iiber das Verhalten des Publikums tiberliefert,
wie etwa, dass ein Geschichtenerzdhler von einigen Kaffeehausbesuchern verfolgt wurde,
oder dass man mitten in der Nacht an seine Haustiir klopfte, um von ihm zu erfahren, wie sich
der Held aus einer kritischen Situation retten wiirde.

Noch kurioser erscheint die Identifikation der Zuhorer mit der einen oder anderen Figur einer
Sage oder eines Epos. Es war keine Seltenheit, dass sich das Publikum in zwei Lager spaltete,

wobei das eine fiir einen bestimmten Held Partei griff und das andere fiir seinen Widersacher.

115

Der Geschichtenerzéhler besall enorme Fahigkeiten, die Zuhdrer in seinen Bann zu ziehen:

"% Na'im, Ra'fat: al-Hakawati, eine Figur aus dem Kulturerbe, die das Fernsehen zum Schweigen brachte,

aus: Bintjbeil, Kultur und Kunst, 5.11.2004, www.bintjbeil.com/A/news/2004/1105_ storyteller.
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,»Al-Hakawati ist ein guter Imitator der Menschen und ihrer Kérper- und Alltagssprache. Er

ist ein hervorragender Komiker, wenn er Witze erzdhlt, kann aber bei dramatischen

Momenten die Leute zum Weinen bringen. Er setzte seinen Korper, seine Stimme und seine

Pantomime ein, um den Zuschauer zu beeinflussen

Nun versucht die Verfasserin dieser Arbeit die These aufzustellen, dass es nicht von ungefahr

kommen konnte, dass sowohl Mariin an-Naqqas, sein Bruder Nicola als auch Aba [alil al-

Qabbani nicht nur auf Materialien aus der altarabischen Geschichte und der klassischen

Literatur, sondern intensiver auf Sira-Literatur und Tausendundeine Nacht zuriickgriffen.
Dass diese beiden FElemente der volkstiimlichen Literatur iiberwiegend von

Geschichtenerzdhlern in den Kaffeehdusern vorgetragen wurden, bedeutet zugleich, dass an-

Nagqgas und viel mehr al-Qabbani eigentlich an eine Erzéhltradition ankniipften, die am

ehesten einen theatralen Charakter besal. Dasselbe gilt fiir Gesang, Musik und Tanz, welche
auch einen theatralen Charakter aufweisen. Denn zu jener Zeit gab es noch keine weiteren
Moglichkeiten, diese Kiinste als durch einen direkten Kontakt zwischen Darstellern und

Rezipienten zu genief3en.
Es war Aba [lalil al-Qabbani, der alle diese traditionellen Erscheinungen in einer theatralen
Einheit zusammenbrachte.

Davon ausgehend kann man sagen, dass sich die Rolle Mariin an-Naqqass darauf

beschrinkte, die westliche Theaterform in die arabische Welt einzufiihren. Auch er bemiihte

sich zwar, dieser Form eine arabische Pragung zu verleihen, dennoch war es das Verdienst

Abu [alil al-Qabbanis, dem Publikum eine Theaterkonzeption anzubieten, die an sich eine

Zusammensetzung aus vertrauten Elmenten, seien sie mit den Sinnen wahrzunehmen, wie

1% Kamal ad-Din, Hazim: Chemie des Erzihlens, aus: Masraheon/Theaterschaffende. Eine kulturelle, geistige

Institution fiir die Theaterkiinste, 12.8.2005, www.masraheon.com/phpBB2/viewtopic
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etwa Musik, Gesang, Tanz oder andere, die den Inhalt von Siras und Erzéhlungen ausmachen,

und zum geistigen und kulturellen Inventar des arabischen Menschen zdhlen.

3.24. Ya'qiib Sannii’, der dgyptische Moliére (27)

Was die Theatertitigkeiten in Agypten angeht, so horten auch nach Abzug der Franzosen
unterschiedliche européische Theatergruppen nicht auf, in Agypten Theatervorstellungen zu
geben. Aber insbesondere in der Ara des Khediven Ismail (1863- 1879) waren europiische
Gruppen in Agypten sehr willkommen. Das Land wurde von so vielen Gruppen besucht, dass
der deutsche Geograph Heinrich von Maltzan (1826- 1874) in seinem Buch ,,Reise nach
Stidarabien* (Braunschweig 1873) schreibt, dass, wohin er auf dem Weg zwischen Alexandria
und Kairo die Augen richtete, sein Blick auf Italiener traf, die irgendeiner Opern-, Ballet- oder
Zirkusgruppe angehorten. Die Franzosen hitten nur Komodien préasentiert. Maltzan erwihnt
auch, dass Kairo zu jener Zeit seinem Herrscher vier Theaterhduser verdankt.'”

Eines von diesen Theaterhdusern war das ,,Comédie Theatre*, das nach europdischem Muster
erbaut und ausgestattet wurde. Es wurde 1868 eroffnet. In diesem Theater préisentierte die Die
Comédie-Francgaise Werke von Moli¢re, Racine und Corneille. 1869 wurde auch das grofle
,,as-Sirk/ Zirkus-Theater* mit 950 Sitzplitzen erdffet.!'®

Aber es war und bleibt das Opernhaus von Kairo (Eroéffnung 1869), dessen Namen mehr als

alle andere mit dem Khediven Ismail eng verbunden ist. Ismail wollte seine hohen Giste, die

("27) Ya'qiib Sannii’ (1839- 1912) war ein dgyptischer Jude. Sein Vater stand im Dienste des Prinzen Ahmad

Yakun, einem Enkelsohn des &gyptischen Statthaltes Muhammad Ali. Man erzdhlte von ihm, dass er
multitalentiert war, dass er mehr als zehn Sprachen beherrschte und auch malte und Musik komponierte. Er
erhielt in seiner Jugend vielfiltige Bildung. Zwischen 1853 und 1855 hielt er sich zu Studienzweck in Italien auf.

Nach seiner Riickkehr arbeitete er unter anderem als Lehrer. Spéter griindete er mehrere Zeitungen, in denen er

viel Kritik an der damaligen dgyptischen Politik iibte. (Sa'rawi, ‘Abd al-Mu'tt: Das zeitgendssische dgyptische

Theater, seine Urspriinge und Anféange, S. 71ff)

117
118

Potjtsifa, Tamara Alxandrovna: Tausendundein Jahr arabisches Theater, S. 135
Abdel Moatty, Muhammed: Das moderne dgyptische Theater und seine Beeinflussung durch das
europdische Theater, S. 55
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Konige und Kaiser aus Europa, darunter Kaiser Franz Joseph, die er anldsslich der Er6ffnung
des Suez-Kanals eingeladen hatte, mit anspruchsvollen Opernauffithrungen vergniigen. Dafiir
wurde der italienische Komponist Giuseppe Verdi beauftragt, eine aus der Pharaonenzeit
inspirierte Oper zu komponieren. Diese sollte die Oper ,,Aida“ sein.'"”

In seiner ersten Saison prédsentierte das Opernhaus von Kairo 70 unterschiedliche
Vorstellungen, etwas, was bis dahin noch kein europdisches Opernhaus in einer so kurzen Zeit
hatte bringen kdnnen. Unter anderem waren es Operetten und Opern wie ,,Rigoletto®, ,,Der
Troubadour”, ,La Traviata“, ,,Der Maskenball®, ,,.Der Barbier von Sevilla“, ,,Lucia di
Lammermoor, ,,Der Liebestrank, , Faust® sowie ,,Aida®, die in diesem Haus aufgefiihrt
wurden.'?’

Wie immer setzte sich das Publikum auch hier hauptsidchlich aus der Elite der dgyptischen
Gesellschaft wie auch aus den in Agypten lebenden Européern zusammen.

Auch kleinere und weniger anspruchsvolle europédische Theater- und Musikgruppen

prasentierten ihre Auffiihrungen in Kasinos, Clubs und dhnlichen Einrichtungen.

Von zwei dieser Gruppen, einer italienischen und einer franzdsischen, lie3 sich Ya b Sanna

1870 zur Griindung der ersten dgyptische Theatergruppe inspirieren. Damit gilt er als erster

agyptischer und dritter arabischer Theaterpionier.

Wie seine Vorbilder prisentierte Ya'qib Sann@’ in einem Kaffeehaus Sketsche, die eine

Mischung aus Farce, Komédie und Operette waren. Uber seine weiteren Theatertitigkeiten
sagt Sanni :

e sl Caunl y A 1l AR 2 5 S (go Al A oS g unall 8 B2aY) (imay vl ) Canil 5"
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,»Als ich mich einigermaflen mit dem Theater vertraut fiihlte, schrieb ich ein Musikstiick aus
einem Akt in Umgangsprache, adaptierte fiir die Gesangspartien Volksmelodien und brachte
den Text etwa zehn klugen Burschen von meinen Schiilern bei. Einer von diesen trug

Damenkleider, um die Rolle der Verliebten darzustellen.* !

19 'Amir, M.H. Sami: Das dgyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil 1, S. 80f

120 Abdel Moatty, Muhammed: Das moderne dgyptische Theater und seine Beeinflussung durch das

Europaische Theater, S. 56

2! (Amir, M.H. Sami: Das dgyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil, I, S.83
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Spéter engagierte Sann@i= Frauen, um in seinen Vorstellungen als Schauspielerinnen
aufzutreten.
Nachdem am Anfang das Hauptziel seiner Performance die Unterhaltung und Belustigung der

Zuschauer gewesen war, begann sich das Theater von Ya'qub Sannt’ mit der Zeit zur

kritischen Komédie zu entwickeln.'?

Sannt’ verzeichnete gute Erfolge, wurde auch schnell bekannt, worauf ihn der Khedive

Ismail einlud, seine Vorstellungen in seinem Hoftheater aufzufiihren. Spéter bezeichnetet ihn
der Khedive als den ,,dgyptischen Moliere* und erkannte seine Rolle an, das dgyptische Volk

mit dem Theater bekannt gemacht zu haben.'>’

Es waren insgesamt zweiunddreiBig Stiicke, die Ya'qtb Sannt’ schrieb und inszenierte, die

meisten davon Einakter. Aber davon sind nur wenige erhalten geblieben, wie etwa: ,,Der
Kranke®, ,,Die Freundschaft“, ,, Die Prinzessin aus Alexandria®“ und ,,Die Leiden des
agyptischen Moligres*. '**

Die Themen seiner Stiicke reflektierten die damaligen sozialen Verhiltnisse in Agypten.

Darin sprach Ya'qib Sannii’ sensible und ernsthafte soziale und politische Fragen an. Dabei

erwiesen sich die umfangreichen Kontakte Ya'qub Sanniis zu allen Sozialschichten von den

Aristokraten bis hin zum einfachen Volk sowohl bei der Charakterisierung seiner
Theaterfiguren als auch bei der Thematisierung von sozialen und politischen Fragen als sehr

niitzlich. '*°

Dabei pflegte sich Ya'qiib Sann@~ dem Publikum zuzuwenden und es direkt anzusprechen. Er

erkldrte den Besuchern seines Theaters, was er zum Ausdruck bringen wollte und warum er
diese oder jene von den sozialen Erscheinungen als verwerflich betrachte und das Verhalten

der Leute kritisierte. Das hat zu bedeuten, dass auch sein Theater:
"l Y s Lo 5 ZSlall s mledll ) Juall 5 cadedll g

122 ebenda, S.84

12 a'rawi , Abd al-Mu'ﬁ: Das zeitgendssische dgyptische Theater, seine Urspriinge und Anfénge, S. 68f

124 Abdel Moatty, Muhammed: Das moderne dgyptische Theater und seine Beeinflussung durch das

europdische Theater, S. 62
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,.zur Erzichung, Belehrung, Besserung, Ermahnung und Aufklarung tendiert'*®
Die direkte Ansprache des Publikums ermutigte dieses, in die Handlung einzugreifen, seine

. .. .. A - - ¢
Meinung dazu zu duBeren und manchmal sogar Uménderungen zu verlangen. Ya'qub Sannii

ging oft auf diese Forderungen ein, wie es einmal bei seinem Theaterstiick ,,Das moderne
Maidchen* vorkam. In diesem Stiick geht es um ein ,,leichtes Méadchen®, das junge Méanner
verfiihrt und betriigt. Am Ende des Stiickes wird es von dem Mann, der es liebt, verlassen,
aber auch von allen anderen jungen Ménnern gemieden. Es wird im Stiick angedeutet, dass
das Médchen nie einen Ehemann kriegen wiirde.

Das Publikum akzeptierte diesen harten Schluss des Stiickes nicht und es kam zum Tumult

im Publikumsraum. Sannii’ erschien auf der Biihne und fragte das Publikum nach dem

Grund seines Missfallens. Man sagte ihm, dass das Maddchen eigentlich anstindig ist und es so

eine harte Strafe nicht verdiene. Da sah sich Sanni’ gezwungen, dem Stiick eine zusitzliche

Szene hinzuzufiigen, in der das Médchen seinen Fehler zugibt und sich reuig zeigt. Es

bekommt dann einen Mann und das Publikum war zufrieden.'?’

Spétere arabische Theaterwissenschafter, darunter der eben zitierte éa'réwi, sehen in

solchen Vorkommnissen einen gut funktionierenden Austausch zwischen Biihne und

Zuschauerraum. Diese gegenseitige Kommunikation beinhalte, so Sa'rawi weiter, Elemente
sowohl von der Commedia dell’arte als auch von der Stegreif-Komédie.'**

Unter den sozialen Themen, die Sann@i in mehreren seiner Stiicke zum Hauptmotiv machte,

war die Polygamie. Mit scharfen Worten attackierte er Ménner, die mit mehreren Frauen
verheiratet sind. Und weil die Polygamie zu jener Zeit gerade bei der Oberschicht gang und

gébe war, so flihlten sich Méanner aus der Oberklasse von diesen Attacken betroffen. Dieses

Gefithl wurde durch die Gewohnheit Ya'@b Sannd’ verstirkt, sich dem Publikum

zuzuwenden, und es direkt anzusprechen.

Bei seinem Stiick ,,Die beiden Ehefrauen® zeigte Ya'qiib Sannii* auf das Publikum und sagte:

126 'Amir, M.H. Sami: Das édgyptische nach dem zweiten Weltkrieg, , Teil I. S.83

127 Sa'rawi, Abd al-Mu'tT: Das zeitgendssische dgyptische Theater, S. 74

128 ebenda, S. 76
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,»Es sind unter euch hier viele, auf denen ich sogar mit meinem Finger zeigen kann, die nicht

einmal im Besitz eines Nullprozentes Ménnlichkeit sind, sich aber erlauben, hunderte Frauen

zu besitzen.« 1%’

Es war kein Wunder, als sich das Elitepublikum beim Hoéren solcher Formulierungen

provoziert fithlte und sich dementsprechend iiber Ya'qib Sanndi' drgerte. Sannii’ selbst

berichtete, dass der Khedive duflert wiitend wurde und ihn sogar mit ordiniren Worten

beschimpfte. Dann folgte auf Erlass des Khediven die Absetzung des Stiickes.'*’

Noch tiefer wurde der Bruch mit dem Khediven Ismail und der Oberschicht, als Sanni" auch

in den Zeitungen, die er griindete, massive Kritik an der dgyptischen Staatspolitik iibte und

das Konighaus und die Oberschicht flir soziale Missstdnde und Fehlpolitik verantwortlich

machte. Als Sannii’ auch noch in seinem Stiick ,,Die Heimat und die Freiheit* das K6nighaus

wegen seiner moralischen Verderblichkeit verhéhnte, war die Verdrgerung des Khediven tiber

Sannii’ dermaBen groB, so dass er den Befehl gab, Ya'ib Sannii’ aus Agypten zu

verbannen. Bis Ende seines Lebens lebte Ya'qiib Sannd’ in Frankreich. "'

Von allen anderen arabischen Theaterpionieren war es nur Ya'qub Sannii, der das

Zuriickgreifen auf das arabische Kulturerbe im Sinne von an-Nagqas und al-Qabbani nicht
praktizierte. Dabei war der westliche Einfluss auf ihn viel grofer als bei an-Naqqgas und al-

Qabbani. Dank seiner westlichen Bildung, seine ldngeren Aufenthalte in europdischen

Lindern, und seine Beherrschung mehrerer europdischer Sprachen, so dass er darin sogar
einige Theaterstiicke schrieb, hatte er einen direkten und effektvollen Anschluss zum

europdischen Theater.

129 ‘Amir, M.H. Sami: Das dgyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil, I, S.89

B30 ebenda
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Seinen eigenen Angaben nach hatte sich Sannii’, bevor er seine Theaterarbeit angegangen

war, ernsthaft mit einigen europdischen Dramatikern, allen voran Moliére, Goldoni und

Sheridan, befasst.

Trotzdem kennzeichnet sich das Theater von Sannt’ durch seinen dgyptischen Charakter.

Daruber schreibt ein Autor:
thﬁ)md\ﬁ‘;sdﬂuthawc:\eawwﬂ\ M\}@)}S]\ )Sﬂ\ja_\.ljj\}.”a)hax“ t).uad.h"
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»oannil' transformierte zwar die europédische Kultur, das europdische Gedankengut und die

kiinstlerische Form des Theaterstiickes nach Agypten, aber er gestaltete das, was er iibertrug,

in eine dgyptische Form und verlich ihm eine nationale Prigung.«'*

Der starke Anschluss Sanniti's an das europdische Theater ist an sich die erste Phase bei einer

neuen Entwicklung, die ab den 1930er Jahren immer starker in Erscheinung trat, namlich das
europdische Theater zum einzigen Vorbild zu nehmen. Eine Tendenz, gegen die schlielich

die Originalisierungsbewegung in den 1960er Jahren rebellierte.

Ein weiterer und sehr wesentlicher Unterschied zum Theater von an-Nagqgas und al-Qabbani
war, dass Sanni’ seine Themen aus dem sozialen Umfeld bezog. Im Gegensatz zur
hochstilisierten Sprache bei an-Naqqa$ und al-Qabbani wurden die Dialoge in den Stiicken

von Sannii’ in der Umgangsprache geschrieben.

Anscheinend dachte Sanni’ nie daran, auf die arabische Geschichte und die klassische oder

volkstiimliche Literatur im Sinne von Mariin an-Naqqas$ und al-Qabbani zuriickzugreifen.

Aber bald darauf #nderte sich diese Situation, und zwar, als das Agyptische Theater durch die

Einwanderung des Neffen von Martin an-Naqqas, Salim an-Naqqas, und einige Jahre spéter

12 &a'rawi , ‘Abd al—Mutﬁ: Das zeitgenossische dgyptische Theater, seine Urspriinge und Anfénge, S. 71
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von Abu [alil al-Qabbani Bekanntschaft mit dem syrisch-libanesischen Theaterstill machte.

(28)

3.3. Die Theaterarbeit der Pioniere an-Naqqas, al-Qabbani und Sannii’, Bewertung

und Kritik
Als Ergénzung der bisherigen Darstellung der Theaterarbeit der arabischen Pioniere werden

im Folgenden Bewertungen und Beurteilungen arabischer Theaterwissenschafter von einigen

Theaterstiicken, bzw. der Theaterarbeit von an-Naqqas, al-Qabbani und Sannii* ausgefiihrt:

In seinem Buch ,Stationen beim arabischen Theater” unterzog, ‘Al ‘Ugla ‘Irsan die

Theaterstiicke von Martin an-Naqqas, aber auch mehrere von al-Qabbani einer ausfiihrlichen

Analyse. Uber an-Naqqas sagt er:

3 gan) dal ) Anal siad CILiES 5 U g Lol g )l e - pesally 4 yaa Ll
,,Was seine Kenntnisse tiber das Theater als Geschichte, Literatur, Kunst und Technik betrifft,

so sind diese von dAuBerster Bescheidenheit.* !**

Uber das Stiick ,,Der einfiltige Aba al-Hasan® sagt ‘Irsan:

("28)  Wihrend Ya'qiib Sannﬁ( bei den meisten Autoren als Symbol fiir den engagierten Theaterautor und

Kiinstler gilt und auch an seiner Theaterarbeit niemand zweifelt, sorgt ein Buch, das 2001 erschienen ist und den

Titel: ,,& sia iy = e aSlaa: | Prozess gegen das Theater von Ya'qib Sannﬁl“ hat, Verfasser: Sayyld ‘Al

Ismail, Herausgeber, Die allgemeine fAgyptische Buchbehorde, fiir ausgesprochene Verwirrung. In diesem Buch

stellt der Verfasser fast alles, was mit Ya'qab Sannii’ als Pionier des dgyptischen Theaters, zu tun hat, als
erfunden und belogen dar. Er betont, dass er in den zwischen 1870 und 1911 erschienen Zeitungen und

Zeitschriften keine einzige historische Bestitigung dafiir fand, dass Ya'qib Sannil’ in diesem Zeitraum je eine

Theatertitigkeit in Agypten ausiibte. Auch viele politische Titigkeiten und Kontakte Sannii's stellt der Autor

des Buches in Frage.
Darauf erschienen in Zeitungen, Zeitschriften und im Internet zahlreiche Reaktionen, aber es wird hier aufler

dem Hinweis auf den Inhalt des Buches nicht weiters auf die Kontroverse eingegangen.

' “Irsan, ‘Ali ‘Ugla: Stationen beim arabischen Theater, S. 45
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,Das Stiick scheint iiberzeugend und vortrefflich zu sein und stellt im Vergleich zu seinem

vorherigen Stiick, ,,.Der Geizige®, einen eindeutigen Fortschritt im Schaffen von an-Naqqas

dar. In diesem Stiick treffen wir auf eine kiinstlerische Struktur, spannende Geschichte und

gut gestraffte Komddie, in der das Lachen meistens dem Dialog oder der Handlung entspringt.

Man findet darin keine Trivialitit oder Diirftigkeit auBer in einigen wenigen Szenen.'**

Seine Beurteilung des Stiickes ,,Der freche Neider* lautet:

Lol alall 4alic g 4 g gaill o OF V) ediddl) Jin il 50 JUail e Cliia s laa s Jas any paill B Ligliy

pasidll clidle Gl Hall Y B s )l (B oe) g o samgs Ay (D Lelan dpa pad s Adae e
HMaadlaall dalal = 5 )l 5 & saa sl

»Es kommen im Text Redewendungen, Begriffe und Bezeichnungen aus den Stiicken

Moliere wie etwa aus ,,Der Geizige* vor. Dennoch wurde bei der Formulierung des Textes

und der Wiedergabe der gesamten Atmosphére eine charakteristische Stimmung bewahrt, die

an-Naqqas mit viel Prizision und Eindeutigkeit festhielt, sei dies beim Dialog, beim

gesamten Bau des Stiickes, bei der Beziehungen der Figuren zueinander oder beim
Herantreten an das Thema.“'>

Dann sagt der Autor:

U Gl L IS Y A usall diniea (5 G (5 ke o oy Lo Juadl e Agm sl 028 o Glal) 3 g s"

"l Ce s e e mali s bl A Leanlig a3l 5 g g gall BI85 ISIY)
»lch denke, dass dieses Stiick Mariin an-Naqqas und seine Theatertechnik am besten

reprasentiert. Er war darin der Kreativitit sehr nahe, und das sowohl beim Aufgreifen der
Motive, Gestaltung der Figuren als auch durch die Prédsentation dieser mit einem gelungenen

Dialog, der eine Vorstellung von ihnen und ihrem Umfeld iibermittelt.« *°

Uber ,,Der Undankbare* von Abdi [Jalil al-Qabbani schreibt ‘Trsan:

0558 S 3l 5 bty INAT a5 gl 5 JS Aa gas o Cilad 3 5 A gt Aidl) Ll (o dom puall Ay gy
"_Q;k.u Adaa IAJ}A.I

134 ebenda, S. 50
135 ebenda, S. 59
136 ebenda, S. 62
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,Der Aufbau des Stiickes ist technisch gesehen akzeptabel. Die Figuren sind klar, aber

charakteristisch und psychisch eindimensional.«'*’

Uber das Stiick ,,Qit al-Quliib und Ganim Ibn Ayyib*“ schreibt er:

S (ac 5 uaall Ailaia sy LS o palitall gl e e oy Y5 Chsmain (gt il Al (o il
s B2 A Cilipaniai (il By iz (IS pumal) IS slaiey 4iS0 L AL 4 ) gl ol ol
,Der Text ist von der kiinstlerischen Struktur her schwach und entbehrt der Vorraussetzung
eines steigenden Konfliktes. Genauso fehlen hier die Handlungslogik, die Ideentiefe und die
gute Auseinandersetzung mit dem Inhalt. Der Dialogstil ist einigermallen diirftig. Aber aus
der Perspektive der damaligen Zeit nicht schlecht. Im Text sind dichterische Passagen

eingebaut, welche relativ gut sind.« '**

Uber das Stiick ,, Antara“ sagt Trsan:

ol Y A 2l (5 AT s e 3 Jlall (e Bl 5 el 5 31 W ) sn B Aos e Ay @iali A jsall 5,

" aaalia g g5 e shuls LN £ ) (s L
,Das Stiick verfligt iiber einen guten dramaturgischen Aufbau. Auch der Dialog ist im
Vergleich zu anderen Theaterstlicken eleganter, passender und genauer rekonstruiert. Wegen
seines Stils und der Vielfalt der Szenen nimmt das Stiick eine gar nicht schlechte Stellung im

Schaffen von al-Qabbani ein.« '

Uber ,,Harin ar-Ra&id und die unterhaltsame Trinkgefahrtin® sagte er:

s Juily yedi (50 Ciige G Cilige n JEY) 3 el L) lgadll e LIS el Sl it
La Sl (805 cly 55 a5 Aol oo Gliadl) ela¥) Bae 3 33 Y Jia A8l Aoy 5 sad dadll Jpaadll | (alal]
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,,Es gibt im theatralen Aufbau viele Liicken, welche beim unmittelbaren Ubergang von einem
Handlungsmoment zum anderen und beim willkiirlichen Auftritt der Figuren zum Vorschein
kommen [...] Die fiinf Akte des Stiickes werden mit héchster Geschwindigkeit aufgerollt, so
dass die Darstellung nicht mehr als eine Stunde und fiinfzehn Minuten in Anspruch nimmt.
Dies geschieht eigentlich, um den Gesang- und Tanzpartien mehr Zeit zu {liberlassen, was die
Auffiihrung ziemlich ausdehnt. Diese dem Gesang gespendete Zeit wird auf Kosten der

schauspielerischen Leistung und des dramatischen Reichtums des Textes ausgetragen. '*°

37 ebenda, S. 74
38 cbenda, S. 77
139 ebenda, S. 97
140 ebenda, S. 94f
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In seiner Beurteilung der Theaterarbeit von al-Qabbani hebt ‘Abd ar-Rahman Yagi unter

anderem hervor, dass al-Qabbani bei der Bearbeitung der historischen und literarischen

Materialien keine Versuche unternahm, sie kreativ zu gestalten oder sie aus einem neuen

Blickwinkel zu betrachten. Ferner hatte al-Qabbani die von ihm fiir die Biihne bearbeiteten

Erzdhlungen wie einen Faden behandelt, auf den er die Tanz- und Gesangszenen auffddelte.

Die Entwicklung der Handlung wurde als Einleitung zu einer Gesangsszene konzipiert:
Jend 5 AT 4l (ga oela LS al€ia Japusy g5 7 Ms (e s Apmain ASn (8 LN s jse sl Ui (g s"
M Al Ulal Leiluad s 85 Ul Lgha) s 8 sl 5 Glaiall Lilad Lie @il i) J sal) cilalle

,2Deswegen hatten die Stiicke von al-Qabbani ein schwaches Gefiige, einen naiven Kontext

und einfache und gekiinstelte Dialoge. Andererseits behielten sie auch noch die Ubertreibung

ihres Originals bei. Deshalb erscheinen sie hin und wieder als unplausibel betreffend das

Geschehen oder die Figuren.«'"!

Seine Beurteilung der gesamten Theaterarbeit von al-Qabbani resiimierte er wie folgt:
1 eyl (3 3) i) o onal oS5 3 S L Al AL By e o Lo
»Aber das eigentliche Genie al-Qabbanis liegt in der Schaffung eines arabischen

Musikschauspiels, bzw. (einer arabische Operette).«'*

Uber Ya'qiib Sannii* sagt Ibrahim Dirdiri:

& sim ans (81 chpsi ol Tl S o) g g 10 Jipall s L eSS £ ginm iy i una "
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,In den Theaterstiicken von Ya'qab Sannid’ sind die westlichen Einfliisse, seien dieses

italienische oder franzosische, offensichtlich. Es kam also nicht von ungefihr, dass er als

Moli¢re bezeichnet wurde. Denn der Einfluss Moli¢res auf die Werke von Sannil ist

. . 14
eindeutig.” '

Andererseits bezeichnet Ibrahim Dirdiri Sannii’ als engagierten Autor.

1 Y&gi, ‘Abd ar-Rahman : Zu den Theaterleistungen von an-Naqqa3 bis Taufiq al-Hakim, S.67

42 ebenda, S. 69

43 Dirdir Ibrahim: Unser arabisches Kulturerbe in der modernen Theaterliteratur, S. 12
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LEr (Sannii') war der Ansicht, dass wegen des verbreiteten Analphabetismus das Theater

besser als die Presse bei der Aufkldrung der Gesellschaft Wirkung erzielen kann. Mit seiner
Kunst stellte er eine Verbindung zur Realitdt und zu den gesellschaftlichen und politischen
Problemen her. Dabei bediente er sich des Zynismus und der scharfen Kritik. Sein Theater

war in der Tat ein Schritt in Richtung eines engagierten Realismus.* '**

144
ebenda
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4. Postpionierzeit
4.1.  Salim an-Naqqas$ und al-Qabbani in Agypten, Wendepunkt im

agyptischen Theater
4.2.  Die Arabische Operette oder das arabische Schauspiel

4.3. Das historische Drama
4.4.  Unterhaltungstheater und Sozialkomdodie
4.5. Realismusansitze und Melodrama

4.1 Salim an-Naqqas und al-Qabbani in Agypten, Wendepunkt

im agyptischen Theater

Von der Zeit als Mariin an-Naqqas im Jahre 1847 seine erste Theatervorstellung gegeben

hatte, bis 1871, als in Agypten der Theatertitigkeit von Ya'qiib Sannidi’ ein Ende gesetzt

wurde, haben sich unabhingig voneinander zwei vollig unterschiedliche Theaterstromungen

herausgebildet:

Der von Mariin an-Naqqa$ und Aba [alil al-Qabbani entwickelte Theaterstil, den man als

libanesisch- syrischen Theaterstil bezeichnen kann. Das war eine Art Musiktheater mit einem
starken Hang zur altarabischen Geschichte und Literatur, dementsprechend in Hochsprache

verfasst und mit kaum einem Bezug zur sozialen oder politischen Realitét jener Epoche.

Das zweite war das von Ya'qib Sannd' nach europiischen Vorbildern praktizierte
Komddientheater, welches ebenfalls musikalische Elemente beinhaltete. Im Gegensatz zum
Theaterstil von an-Nagqas und al-Qabbant gehorte die Auseinandersetzung mit sozialen und

politischen Fragen zu elementaren Grundsidtzen dieses Theaters. Zudem wurden die

Theaterstiicke von Ya'qub Sanni’ in der Umgangsprache verfasst.
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Aber nur kurze Zeit spiter begann die syrisch- libanesische Theaterstromung nach Agypten

zu flieBen, und zwar als 1876 der Neffe von Martin an-Naqqgas, Salim an-Naqqas, und 1884

Abi alil al-Qabbani nach Agypten auswanderten.

Die beiden waren allerdings nicht die einzigen. In der zweiten Hilfte des neunzehnten
Jahrhunderts setzte eine starke Auswanderungswelle aus dem syrisch-libanesischen Raum ein.
Ziel der Auswanderer waren einige lateinamerikanische Lénder und die USA. Die Griinde
dafiir waren sowohl wirtschaftlicher als auch politischer Natur. Nicht wenige Intellektuelle
und Gebildete entschieden sich aber fiir Agypten. Sie glaubten dort eine bessere Atmosphire
zu finden, denn:

,Mit Ismails Unterstiitzung hatte sich in Agypten ein geistiges Leben entfalten kénnen. Viele
Syrer(#1) hatten sich in Agypten niedergelassen, um der Verfolgerung und Zensur in ihrer
Heimat zu entgehen; zusammen mit Agyptern schufen sie die Presse, griindeten ein Theater

und bildeten die damalige Intelligenz.« '**

Nach dem Tod Mariin an-Naqqas wurden in Beirut mehrere Theatergruppen gegriindet und

von verschiedenen Autoren verfassten Theaterstiicke aufgefiihrt. Zudem wurden auch in
Libanon Theatertdtigkeiten von Schulen, Hochschulen und unterschiedlichen Vereinen

ausgeiibt. '*°

Mittlerweile versuchte der Bruder von Martin An-Naqqa$, Nicola, und sein Neffe Salim [lalil
an-Naqqas den Weg, der von Martin an-Naqqas$ eingeschlagen worden war, fortzusetzen. Es

gibt Berichte dariiber, dass Salim an-Naqqas 1875 zwei Theaterstiicke, ,,Der Geizige* und

»Mayy* in einem neu errichteten Theater auffiihrte. 147

Aber die Schwierigkeiten, mit denen sie konfrontiert wurden, lieBen den libanesischen
Theaterschaffenden keine Hoffnung mehr, ihre Theatertdtigkeit im Libanon problemlos
ausiiben zu konnen. Das neue Theater war insbesondere Angriffen der katholischen Kirche
dort ausgesetzt. Von einem Kirchenvater namens Louis Cheicho wurden folgende Worte

uberliefert:

(*1) Die heutigen Staaten Syrien und Libanon wurden auch als ,,GroBer Syrischer Raum* genannt.

45 Cahen, Claude: Der Islam 11, S. 340

¢ yagi, ‘Abd ar-Rahman: Zu den Theaterleistungen von an-Naqqas bis Taufiq al-Hakim, S. 52

147 ebenda, S. 50
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,Wir haben schon gesehen, wie dieses (das Theater) durch Martin an-Naqqas, Gott erbarme

sich seiner, entstand und welche Schiden es anrichtete, als in den von der Offentlichkeit

zuginglichen Theatern sittenwidrige Stiicke gespielt wurden®. '**

Andere Quellen berichten, dass Salim an-Naqqas$ mit seiner Theatergruppe deshalb nach

Agypten emigrierte, weil die im Libanon neu ernannten osmanischen Gouverneure begannen,
das Theater als eine ungesunde Erneuerung zu betrachten und Theatertétigkeiten zu
bekdmpfen. Unter anderem haben diese verordnet, dass die Theaterstiicke, bevor sie

aufgefiihrt wurden, fiir die Erteilung einer Genehmigung nach Istanbul geschickt werden

mussten. 149

In Wirklichkeit wollten die osmanischen Behorden durch solche Maflnahmen, die Beniitzung
des Theaters fiir politische Zwecke verhindern. Denn wie in anderen arabischen Lindern
machten auch die Libanesen aus dem Theater ein Forum, durch das sie ihre Ablehnung der

osmanischen Herrschaft zum Ausdruck zu bringen versuchten.

In Begleitung seiner Gruppe und seines Freundes Adib Ishaq kam Salim an-Nagqas im

Dezember des Jahres 1876 in Alexandria an, d.h. etwa neunzehn Jahren nach dem Tod von

Marin an-Naqqgas.
Salim an-Naqqas brachte drei Texte seines Onkels Martin an-Naqqas und fiinf andere Stiicke

mit ,,which he had adapted or loosely translated. These were (‘Aida) adapted from Verdi's

opera Aida, (Mayy aw Horace) (Mayy or Horace) based on Corneille s play Horace, (al-

Kadiib) (The Liar) based on Corneill (Le Menteur), (Gar@ib as-Sudaf) (Strange

Coincidences) and (az-Zalim) (The Tyrant), the last two obviously adapted from European

plays which have not yet been identified.” '*°

48 ebenda, S. 51
149 “A&ir, Nu'man: Das Theater und die Politik, S. 17

159 Badawi, M.M.: Early Arabic drama, S. 53
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AuBlerdem prasentierte Salim an-Naqqa$ Stiicke von anderen franzdsischen Dramatikern

.. . 151
darunter ,,Andromache‘ und ,,Phiddra“ von Racine.

Ahnlich wie es vor ihm auch sein Onkel Maron an-Naqqas mit ,,Der Geizige* gemacht hatte,

iibersetzte Salim an-Naqqa$ europidische Theaterstiicke in arabische Versformen und

verwandelte ihre Musik in arabischen Rhythmen, so dass diese den Charakter einer Operette

mit orientalischer Prigung bekamen. '**
Bis auf ,,.Der Liigner, das wegen politischer Anspielungen von der Zensur verboten wurde,

wurden die Stiicke von Salim an-Naqqa$ bis in die zwanziger Jahre des zwanzigsten

Jahrhunderts immer wieder von verschiedenen Theatergruppen aufgefiihrt und sie ,,enjoyed

great popularity*. '

Aber bald darauf trennte sich Salim an-Naqqas vom Theater und wandte sich dem politischen
Journalismus zu. Er iiberlie3 einem Schauspieler, Yasuf al-Ulayyat, die Fithrung der Gruppe.
Von 1877 bis 1890 prisentierte al-[layyat weiterhin die Theaterstiicke, die Martin und Salim
an-Naqqas verfasst, bzw. iibersetzt hatten. > Aus der Gruppe Yiisuf al-Clayyat zweigten

sich mehrere neue Gruppen ab. Eine davon griindete Sulayman al-Qirdahi, der ebenfalls aus
dem syrisch-libanesischen Raum stammte.
Etwa acht Jahre nach der Einwanderung von Salim an-Nagqas und seiner Gruppe wurde das

agyptische Theater von einer neuen Welle aus dem syrisch-libanesischen Raum {iberflutet,

und zwar, als Abii [Jalil al-Qabbani ebenfalls nach Agypten auswanderte.

Al-Qabbani traf im Juli des Jahres 1884 in Alexandria ein. Gleich danach begann er in den

dgyptischen Provinzen Theatervorstellungen zu geben. Danach gewéhrte ihm der Khedive fiir
ein Jahr die gebiihrenfreie Auffiihrung seiner Theaterstiicke im Opernhaus in Kairo. Zudem

schenkte er ihm ein Grundstiick, worauf er sein eigenes Theater bauen konnte. Das erste

151
152

ebenda
Ibrahim Hamada: Horizonte des arabischen Theaters, S. 290

153 Badawi, M.M.: Early Arabic drama, S. 53
154 ebenda, S.56f
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Stiick, das al-Qabbani im Opernhaus auffithrte, war ,,al-Hakim Bi Amr Illah“. Die

Auffithrung fand 1885 statt und wurde vom Khediven Ismail besucht.'”

Auch in Agypten erwiesen sich die Auffiihrungen von al-Qabbani als ein groBer Erfolg.

Durch ihr historisches Ambiente, die pompdsen Kostiime, die aufwendigen Ausstattungen,

aber vor allem durch die integrierten Gesangs- und Tanzdarbietungen konnte al-Qabbani den

Besuchern seines Theaters imponieren.

Der Erfolg von Aba [alil al-Qabbani erreichte berauschende Héhe, als es ihm gelang, den

friiheren Koranrezitator mit der sehr schonen Stimme, Salama Higazi, fiir die Ubernahme

von Rollen in seinen Theaterstiicken zu gewinnen. '>°

Aber das Schicksal traf al-Qabbant wieder einmal sehr hart. Denn zum zweiten Mal brannte

sein Theater ab. Man schloss Brandstiftung aus Rivalitdten nicht aus. Darauthin kehrte er
1891 nach Damaskus zuriick. 1902 verstarb er an der Pest, die in diesem Jahr in Syrien

157
ausgebrochen war.

Mit der Emigration von Salim an-Naqqa$, Abu [lalil al-Qabbani und noch anderer

Theaterschaffenden aus dem syrisch-libanesischen Raum konnte sich der syrisch- libanesische
Theaterstil in Agypten etablieren. In der folgenden Zeit bildeten sich aus den
unterschiedlichen Strémungen mehrere Hauptrichtungen:

- Die arabische Operette oder das arabische Schauspiel

- Das historische Drama

- Unterhaltungstheater und Sozialkomddie

- Realismusansitze und Melodrama

4.2. Die Arabische Operette oder das arabische Schauspiel

155 Ibrahim Hamada: Horizonte des arabischen Theaters, S. 11

1% Hammiid, Fatima: Das Theater in Syrien von der Pionierrolle zur Originalisierung, S. 25

1
7 ebenda
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Eine der Theaterrichtungen, die sich in der Postpionierzeit unter dem Einfluss des libanesisch-
syrischen Theaterstils entwickelte und dann das &gyptische Theater Jahrzehnte lang
beherrschte war die ,,arabische Operette®, welche auch als ,,arabisches Schauspiel* bezeichnet
wurde.

Die neu gegriindeten Theatergruppen prisentierten ihre Theaterstiicke im syrisch-

libanesischen Theaterstil. Thr Repertoire bestand entweder aus den Theaterstiicken von

Mariin, Salim an-Naqqas oder al-Qabbant oder aus nach demselben Muster neu verfassten

Stiicken. Auch aus dem europdischen Theater iibersetzte Stiicke wurden im gleichen
Theaterstil auf die Biihne gebracht.
Im Laufe der Zeit wurden der Gesang und die Musik zum wichtigsten Element dieses

Theaterkonzeptes. Dies war auch vom Anfang an das Geheimnis fiir den enormen Erfolg, den

sich al-Qabbani zunichst in Damaskus und spiter in Agypten hatte verbuchen kénnen. Denn

in der arabischen Volkskultur im Allgemeinen und in der dgyptischen im Speziellen sind
diese beiden Kiinste tief verwurzelt. Aber speziell in Agypten konnten mit diesem
musikalischen Theaterstil weite Publikumskreise, bei denen die Liebe zu Gesang und Musik
sehr groB ist, angesprochen werden. . Diese Liebe beschreibt ein Autor wie folgt:
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»Das dgyptische Publikum zu jener Zeit unterlag mit allen seinen sozialen Klassen einem
ziemlich einheitlichen Geschmack. Von der Spitze, auf der der Khedive thronte, bis hinunter
zur breiten Basis, die die Armen und das gemeine Volk umfasste, zeigte sich eine Skala von
Sozialschichten mit unterschiedlichen Einkommen und unterschiedlicher Bildung. Aber dafiir
gab es einen fast einheitlichen Geschmack, der alle Gemiiter in der Sozialpyramide vereinte.
Deswegen war es nur selbstverstindlich, dass spéter dieser Geschmack die Richtung der
Theatergruppen beeinflusste. [...] Aus diesem Grund gab es keine aristokratische Kunst,
sondern einen einzigen lockeren Musikrhythmus, der die Herzen aller beherrschte.«'>®
Der Autor schreibt weiter:
s g A0S ClS o) 3l 4yl 8 o gl o) US ol La 1) SR 481 ) 3 shaa (5 el & pusall () "
1" sl 5 g Y) A s ol ) Allae Anla (5 59 )5S o L sl (ol () 5 A

158 Ibrahim Hamada: Horizonte des arabischen Theaters, S. 288
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,Das dgyptische Theater muss aber fiir seinen iibertriebenen Hang zum Gesang dennoch
entschuldigt werden, zieht man unter Betracht, dass diejenigen, die es in einem jungfraulichen
Boden gesiten, aus der volkstiimlichen Musikkultur kamen und diejenigen, die seine Friichte
entgegennahmen, von Natur aus dem melodidsen Gesang und dem musikalischen Rhythmus
zugeneigt waren.*'”’

Das erklérte auch, warum die meisten Vorstellungen europdischer Gruppen auf Einladung des
Khediven Ismail in erster Linie Opern- und Operettenvorstellungen waren. Diese kollektive
Liebe zu Musik und Gesang diirfte auch der Grund dafiir gewesen sein, dass die ersten
staatlichen Theatereinrichtungen in Agypten im Dienste des Musiktheaters standen. Das

grofBte Ereignis in diese Richtung war die Er6ffnung des Opernhauses von Kairo 1869.

Diese auflerordentliche Liebe zu Gesang und Musik erkennend, begannen zunéchst Yisuf al-

[layyat, dann  Sulayman al-Qirdahi und schlieBlich Aba [lalil al-Qabbani vom

choralartigen Gesang abzuriicken und fiir ihre Theaterauffiihrung Solosdnger mit schoner

Stimme zu engagieren. Sie fanden ihn in der Person Salama Higazis, ,,who came from a

thoroughly traditional Islamic background* und urspriinglich ein Koranrezitator und Sédnger

von Sufi- Lieder war. “His outstanding voice, which later became almost legendary, enabled

him to embark on a career first as a singer, then as an actor...”'®

Salama Higazi trat 1887 als Sianger in Alexandria auf. Nachdem er sich zunéchst der Gruppe
von Yusuf al-Cayyat, dann der von Sulayman al-Qirdaht und noch spéter der von Aba [alil
al-Qabbani anschloss, wechselte er schlielich zu der Gruppe von Iskandar Frauh, dem
dltesten und engsten Mitarbeiter von Aba [lalil al-Qabbani, der sich aber, nachdem er mit
ihm nach Agypten emigriert war, von ihm getrennt hatte. Saldma HiJazi arbeitete mit

Iskandar Frauh vierzehn Jahre lang zusammen, griindete dann 1905 seine eigene

Theatergruppe.'®’

Das Engagieren von Solosdngern machte bald den Gesang zum wesentlichen Element der

theatralischen Handlung. Salama Higazi war fiir das Publikum nicht so sehr als Schauspieler,

sondern viel mehr als Sdnger interessant, so dass:

139 ebenda, S. 284
160 Badawi, M.M.: Early Arabic drama, S. 64

tel Hamada, Ibrahim: Horizonte des arabischen Theaters, S. 290ff
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,viele von den Gesangpartien des Scheichs Salama Higazi wurden vom Publikum vom

Kern des Stiickes getrennt wahrgenommen. Sie waren wegen ihrer selbst und wegen ihres

musikalischen Wertes und der Stimme des Sdngers gefragt. Denn das Theater des Scheichs

Salama Higazi erreichte die Spitze der Gesang- und Musikgestaltung. '**

Der Trend zur Musikalitét griff sogar auf libersetzte Stiicke iiber.
i oa paie IS8 ) ghsm s "ala"  Mdalae Jha s lasiad i ans ) (el Y 58 inns ca
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,Einige Agypter gingen so weit, dass sie Tragddien von Shakespeare wie ’Othello’ oder
’Hamlet’ hernahmen und sie in eine Art Operette verwandelten, in der der Sénger die Rolle
des ersten Helden verkorperte und die mit viel Emotionen und Klagen iiber starken
Liebeskummer beladenen Sololieder zum wichtigsten Element wurden, der Dialog aber
lediglich zum ergebenen Diener degradiert wurde. « '
SchlieBlich fiihrte diese Entwicklung dazu, dass Gruppen, die reines Sprechtheater
prasentierten, kaum noch eine Chance hatten, ihren Theaterbetrieb aufrechtzuerhalten.
SchlieBlich sahen sich Theatergruppen, die zundchst versucht hatten, sich von der

Gesangwelle nicht mitreilen zu lassen, gezwungen, Sénger zu engagieren, um sie zwischen

den Akten oder am Schluss der Vorstellung auftreten zu lassen.

4.3. Das historische Drama

Die zweite Theaterrichtung, die sich in der Postpionierzeit unter dem Einfluss des syrisch-
libanesischen Theaterstils herausbildete, war das historische Drama.

Vor allem wurden in Theaterstiicken dieser Art grofe historische Ereignisse oder
Personlichkeiten aus unterschiedlichen Epochen der arabischen Geschichte bearbeitet.

Im Allgemeinen war die arabische Geschichte vor und nach dem Islam eine zentrale Quelle
fiir historische Dramen. Was die Rezeption nichtarabischer Kulturen angeht, so gab es in

Agypten einige Bearbeitungen von Pharaonen Motiven. Agyptische Autoren entdeckten die

162 ‘Amir, M.H. SGmi: Das #dgyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil, I S.85

163 ebenda, S. 17
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Zeit der Pharaonen als Themenbereich, mit der sie Parallelen zu nationalen Fragen ziehen
konnten, '%*
Historische Theaterstiicke wurden bereits in der Pionierzeit geschrieben. Dennoch

unterscheiden sich die historischen Dramen wesentlich von denjenigen, deren Inhalte al-

Qabbant und seine unmittelbaren Nachfolger der arabischen Geschichte entnahmen. Das

historische Theaterstiick trat in der Postpionierzeit sogar als Gegenpol zum Musik- und
Komdodientheater hervor, von denen beiden das dgyptische Theater bis zu den 1930er Jahren
des 20. Jahrhunderts stark dominiert war. Auch die Verfasser von historischen Dramen waren
meistens Vertreter der arabischen Literatur in jener Epoche und hatten keinen direkten
Anschluss zur kommerziellen Theaterszene.

Die Entstehung des historischen Theaterstiicks war ein Zusammenspiel mehrerer Faktoren.
Einmal spielte die Néhe zur altarabischen Geschichte und Literatur eine nicht unbedeutende
Rolle. Zum zweiten, und dies war eigentlich die treibende Kraft dabei, trugen politische
Entwicklungen, allen voran das Aufkeimen des arabischen Nationalismus zur Entstehungen
dieses Genres bei. '’

Ziel des arabischen Nationalismus war die Befreiung der arabischen Welt von der
osmanischen Vorherrschaft. Als dann nach dem Ersten Weltkrieg die Siegermichte
Frankreich und Grofbritannien die Herrschaft {iber die arabische Welt unter sich aufteilten,
richtete sich diese nationale Bewegung gegen die europdische Herrschaft. Indessen war der
arabische Nationalismus nicht nur eine politische, sondern auch eine kulturelle Bewegung.
Ein Aspekt dieser Bewegung war die Riickbesinnung auf und Wiederbelebung der arabisch-
islamischen Kultur. '

Der Geist dieser Riickbesinnung auf die arabisch-islamische Kultur im spéten 19. und in den
ersten Jahrzehnten des 20.Jahrhunderts macht sich sowohl in der Literatur als auch im Theater
bemerkbar. Denn auch die ersten von arabischen Autoren verfassten Romane, eine fiir die

arabische Literatur bis dato unbekannte Gattung, waren historische. Der erste arabische

historische Roman wird Salim al-Bustani 1871 zugeschrieben. Aber der bekannteste Vertreter

des historischen Romans ist Giirgi Zaydan (1861-1914). '’

164 Dirdiri, Ibrahim: Unser arabisches Kulturerbe in der modernen Theaterliteratur, S. 50

15 ebenda

166 Cahen, Claude: Der Islam, II. 361ff
17 Bushnaq, Abier: Der historische Roman Agyptens, S. 9ff
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Wihrend sich Autoren wie Zayda dem historischen Roman widmeten, beniitzten andere das

Theater als Forum zur Ubermittlung ihrer politischen Ansichten. Thr Instrument war das
historische Drama.

Auch wenn historische Theaterstlicke von professionellen Theatergruppen mit groBem Erfolg
prasentiert wurden, dennoch waren es vor allem Vereine, Schulen, Hochschulen oder
Laiengruppen, deren Mitglieder Schiiler, Studenten, Angestellte und Intellektuelle Mitglieder
waren, die die historischen Spiele unterstiitzten und prasentierten.

Der politische und pddagogische Charakter dieser Vereine verdeutlicht sich dadurch, dass sie

von einigen nationalen Fiihrern wie etwa ‘Abdullah an-Nadim ('4) oder Mustafa Kamil ('s)

unterstiitz wurden. Beide schrieben sogar selbst historische Theaterstiicke.'® Ziel der
Préasentationen von historischen Spielen war, anspruchsvolle Kulturbeschéftigung anzubieten
und zugleich politische Aufkldrung zu betreiben.

Bevorzugte Themen in den historischen Dramen waren die ersten arabisch-islamischen

Eroberungen. Als Beispiel dafiir sind die Stiicke: ,, Amr Tbn al-'A$ “C6)und ,,Die Eroberung

Agyptens®.
Ein besonders beliebtes Motiv war die arabische Herrschaft {iber Spanien. Dieses Thema
wurde z.B. in Stiicken wie: ,,Der Prinz von Andalusien®, ,,Die Hochzeit Andalusiens®, ,,Die

Eroberung Andalusiens behandelt.

(*4) ‘Abdulldh  an-Nadim  (1845-1896), &gyptische  Schriftsteller. 1879 griindete er eine

Wohltétigkeitgesellschaft, eine Schule und eine satirische Zeitung. 1882 war er einer der Fiihrer des ‘Urabi(**)-
Aufstandes. (Lexikon arabische Welt, S. 442)

(**)  Ahmad "Urabi (1841-1911) war Offizier in der dgyptischen Armee, griindete die ,,Nationale Partei®,

rebellierte gegen die Osmanen und rief zur Befreiung Agyptens vom zunehmenden britischen Einfluss auf.
Darauf griffen die Britten ein, bombardierten Alexandria, marschierten nach Kairo, 16sten die dgyptische Armee

auf und verbannten ‘Urabi 1882. 1901 kehrte er nach Agypten zuriick. (al-Mungid , 373)

(*5) Mustafa Kamil (1874- 1908) dgyptischer Politiker und Journalist. 1894 vollzog er die Neugriindung der

1882 von den britischen Kolonialbehorden verbotenen Nationalpartei. Er verlangte die Wahl eines vom
ausliandischen Einfluss freien Parlaments sowie eine demokratische Verfassung. (Lexikon arabische Welt, S.
322)

168 Dirdiri, Ibrahim: Unser arabisches Kulturerbe in der modernen Theaterliteratur, S.14f

("6) ‘Amr Ibn al-'‘As (Um 575- 663), Gefihrte des Propheten Muhammad. Er nahm an der Eroberungen

Syriens, Palistina und Agypten teil. Nachdem er 658 das Land erobert hatte, wurde er Statthalter Agyptens.
(Lexikon arabische Welt, S. 42)
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Ebenso interessant war die als goldene Epoche der arabischen Zivilisation geltende Zeit der

abbasidischen Dynastie (750- 1258), und davon insbesondere die Regentschaftszeit des

legenddren abbasidischen Kalifen Hartin ar-Rasid (766- 809).

Die Themen, die die Autoren auswihlten, hingen davon ab, zu welchen aktuellen Fragen der
Autor eine Verbindung herstellen wollte. Wenn ein Autor beim Zuschauer die Hoffnung auf
die Befreiungen von fremder Vorherrschaft verstirken wollte, bezog er sich auf historische
Ereignisse, in denen die Araber einen Sieg iiber fremde Eroberer errungen oder selbst andere
Linder erobert hatten.

Motiviert durch die Besetzung der arabische Lander durch europdische GroBméchte, waren

die Kriege gegen die Kreuzfahrer, aber insbesondere der Sieg, den die Araber unter der

Fihrung Sultans Salah ad-Din ('7) gegen diese errungen hatten, Gegenstand mehrerer

. . . . . . 169
historischer Theaterstiicke von Autoren von verschiedenen arabischen Lindern.

Ein anschauliches Beispiel dafiir ist das Stiick ,,Sultan Salah ad-Din und das Konigreich von

Jerusalem* von Farah Anton. Es gibt kaum ein arabisches Land, in dem dieses Stiick nicht

irgendwann gespielt wurde.

Wollte ein Autor hingegen die Griinde fiir den Zerfall des islamisch-arabischen Reiches
verdeutlichen, so sprach er negative Aspekte in der arabischen Geschichte an. Es kam
allerdings nicht selten vor, dass dieselbe Epoche zum Aufzeigen sowohl von negativen als
auch von positiven Geschehnissen diente.

Zum Beispiel gab es beziiglich der arabischen Herrschaft {iber Spanien zwei Darstellungen.
Wollte ein Autor etwa demonstrieren, welche hoch entwickelte Kultur die Araber in Spanien
geschaffen hatten, so wihlte er FEreignisse oder Personen aus, die diesen Aspekt
veranschaulichen.

War das Anliegen eines Autors aber, die Griinde fiir den Zerfall des arabischen Reiches in
Spanien anzufithren, dann stellte er dramatische Situationen aus der Geschichte des

arabischen Andalusiens in den Vordergrund, die der Grund fiir diesen Zerfall waren. Als

("7) Salah ad-Din al-Ayyiibi (Saladin) (1138-1193), Sultan von Agypten und Syrien. Sohn einer kurdischen

Familie, begriindete die Ayytibiden- Dynastie. Er besiegte die Kreuzfahrer 1187 bei Hittin und nahm im selben

Jahr Jerusalem ein. Saladin wurde im Orient wie in Europa zu einem legendiren Helden der mittelalterlichen
Literatur. Sein Mausoleum befindet sich in Damaskus. (Lexikon arabische Welt, S. 516)

189 Bulbul, Farhan: Einblicke ins arabische Theater, S.23
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Beispiel dafiir sind mehrere Bearbeitungen des Schicksals des Kalifen al-Mu'tamad Ibn

‘Abbad.!"”

Durch das Ankniipfen an aktuelle Themen bekam das historische Spiel im Gegensatz zu den
Theaterstiicken der Pionierzeit, fiir die die altarabische Geschichte als Quelle gedient hatte,
einen, wenn nicht ganz offenkundigen, dso doch indirekten Bezug zur Gegenwart.

Zusitzlich zur politischen Motivation interessierten sich die Autoren fiir historische Stoffe

wegen ihres starken dramatischen Gehaltes.

Insbesondere lieen sich die Autoren von der Epoche der Fatimiden (‘8) und der Mamliken

(*9) inspirieren, die mit vielen Konflikten, Machtkdmpfen und Verschwdrungen beladen war.

Beispiele dafiir sind mehrere Theaterstiicke liber ,,éagarat ad-Durr* und ,,al-Hakim Bi Amri

1ah«. !

Mit dem historischen Drama begann man sich auf den dramatischen Wert des Spiels zu
konzentrieren. Der Hang zu Musik und Gesang verlor viel an Bedeutung, bis auf einige
wenige Lieder, die am Ende der Auffiihrung zur Moralstirkung und Begeisterung der
Zuschauer beitragen sollten.

So inkludierte ein im Jahre 1929 vom damaligen é&gyptischen Unterrichtsministerium
abgehaltener Wettbewerb fiir historische Theaterstiicke die Bedingung, dass diese poetische
Passagen, Hymnen oder Dialoge in dichterischer Form beinhalten sollten.'”

Die historischen Dramen kamen beim Publikum sehr gut an. Zusitzlich zu den politischen
und dramatischen Komponenten zogen auch die aufwindigen Ausstattungen und die

prachtvollen Kostiime das Publikum zu Auffiihrungen von historischen Stiicken an.'”

170 Dirdiri, Ibrahim: Unser arabisches Kulturerbe in der modernen Theaterliteratur, S. 50

("8) Schiitisch- islamische Kalifendynastie in Agypten und Nordafrika 909- 1171. (Lexikon arabische Welt, S.
200)

("9) Turkstimmige und kaukasische Militirsklaven, denen es gelang von 1253 bis 1382 und 1383 bis 1517
Dynastien in Agypten zu griinden. Sie dehnten ihre Macht auf Syrien und Kleinasien aus und bekriegten die

Mongolen und Kreuzfahrer. (al-Mungid, S. 546)
' Dirdir, Ibrahim: Unser arabisches Kulturerbe in der modernen Theaterliteratur, 121

12 ebenda

' Hammid, Fatima: Das Theater in Syrien zwischen Pionierrolle und Originalisierung, S. 36
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Neben Agypten entfaltete sich zwischen 1920 und 1945 das historische Drama insbesondere
in Syrien.

Nach dem Verbot von Theatertitigkeiten in Syrien auf Grund der von konservativen Kriften

gegen Abu [lalil al-Qabbani in Istanbul eingebrachten Beschwerden, kam es hier fiir mehrere

Jahrzehnte beinahe zum Stillstand professioneller Theatertdtigkeiten. Dann erlebte gerade das
historische Drama zwischen 1920 und 1945 in mehreren syrischen Stidten eine rege Aktivitit.
Auch hier waren politische Griinde ein wesentlicher Faktor bei der Belebung des historischen
Dramas, und zwar als eine Art Widerstand gegen das franzosische Mandat iiber Syrien.'”*

Wegen Instrumentierung des historischen Dramas fiir politische Zwecke waren Autoren
schon im Vorfeld den Zensurbehérden unterworfen. Nicht selten wurde von ihnen verlangt,

ihre Theaterstiicke neu zu bearbeiten oder einige Passagen davon zu streichen. Dass Texte gar

nicht zugelassen wurden erfuhr zum Beispiel der Autor Farah Anton, als er sein Stiick:

,Salah ad-Din und das Konigreich von Jerusalem® bei der Zensurbehorde einreichte. Das

Stiick wurde von dieser einfach beschlagnahmt und erst spiter freigegeben.'”

Als in den zwanziger Jahren des 20.Jahrhunderts die dgyptischen Theatergruppen in den
Maghreblédndern Gastvorstellungen gaben, kam hier insbesondere das historische Drama
beim Publikum sehr gut an. Bald danach wurden in Marokko und Tunesien Theatergruppen
gegriindet, deren Repertoire fast ausschlielich aus historischen Dramen bestand.

Auch hier wurde das Theater mit der Auffithrung von historischen Dramen zu einer Art
Podium, auf dem die Ablehnung des franzdsischen Kolonialismus und dem Bestrebung des
Volkes nach Unabhéngigkeit zum Ausdruck gebracht wurde. Dementsprechend kam es auch
hier zu Konfrontationen mit der franzdsischen Besatzungsmacht. Auffiihrungen wurden
verboten, Autoren und Gruppen wurden hin und wieder Strafmaflnahmen ausgesetzt.

Wegen des politischen Hintergrundes der historischen Spiele kam es allerdings in allen
arabischen Landern nicht selten zur Auseinandersetzung mit den Besatzungsbehdrden, bzw.
Ordnungsapparaten. Es wurden dabei Vorfiihrungen untersagt oder Theater gestiirmt und die

Auffiihrungen mit Gewalt verhindert.'”®

Tabelle (4) mit Beispielen fiir historische Spiele:

7% ebenda

"> Bulbul, Farhdn: Einblicke ins arabische Theater, S. 23f

176 ebenda, S. 23f
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,Mannhaftigkeit und
Treue*
»Kleopatra®
,,al-Mu tamad Ibn

‘Abbad” ('10)

,, Ali Bek der GroBe”

,Die Eroberung

Andalusiens*
,,al-Hakim Bi 'Amr Illah*
,,Freiheitshelden*

,,Die Tochter des Ih§1d*

,Gamal Pasa as-Saffah

(11

i

«f Ufayra

,,éu(_jayrna und az-Zaba"

.,Sultan Qalawln*
(12)
,,Das Zeitalter des RaS1d*
,al- ‘Abbasa, Schwester des

RaS1d“ ("13)

[lalil al-Yazi §i

Iskandar Farah

Ibrahim Ramzi

Ahmad Sawqi
Mustafa Kamil
Ibrahtm Ramzi
Anton al-Gamil
Ibrahim Ramzi

Ma raf 'Arnd'dt

‘Abd al-Halim
Dillar
Muhammad
Garana
‘Abd al- Halim

Dular

Mahmmiid Badaw1

Ahmad Sawqi

1876

1886

1892

1893

1893

1914

1914

1916

1919

1921

1922

1923

1925
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“'Amr Ibn al-'As®

,,Abll ‘Abdullah Der

Kleine*
,Die Eroberung

Andalusiens*

DI Qar ("14)

,,.Der Prinz von Andalusien®

,,éagarat ad-Durr’(*15)

,,Der Tod Husains*

Zaki Ibrahim und

Ahmad ZakT as-
Sayyid
Ma raf 'Arna'Gt

Fu'ad al-Uatib

‘Umar Abii RT $a

Ahmad Sawqi

Mahmiid Badaw1

Adanan Mardam

1929

1929

1930

1931

1932

1932

1935
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,al-Yarmuk* ("16) 1942 e dal " ga "

Salama Ubayd

,Oh, Mu'tasim “ ('17) 'Abd al-Wahab 1944 silasdiae olanane 1"

JM\
Abi as-Su‘ud

4.4. Unterhaltungstheater und Sozialkomodie
Parallel zum Musiktheater im syrisch-libanesischen Stil bildete sich eine weitere

Theatertendenz mit mehreren Nebenrichtungen heraus. Dies war das Komdodientheater, das

ausschlieBlich auf die Unterhaltung und das Amiisement des Zuschauers ausgerichtet war.

(*10)  al-Mu'tamad Ibn ‘Abbad (1040- 1090) der dritte und letzte Sultan der Ibn ‘Abbad- Dynastie in Sevilla

in Andalusien. Er rief die Murabiten (1056-1147) in Marokko zur Hilfe gegen den spanischen Ko6nig Alfonso VI,
aber sie stellten Anspriiche an ihm. Schlieflich wurde er in Marokko eingesperrt und hatte den Rest seines

Lebens im Geféngnis verbracht. Er war Dichter und Autor. (al-Mungid, S. 537)

(*11) Gamal Pasa as-Saffah (1872-1922) Befehlshaber des osmanischen Heeres in Syrien 1915-1917, bekam
den Titel ,,as-Saffah> der BlutvergieBer wegen seiner brutalen Niederschlagung der Aufstdndischen in Syrien

und Libanon. (al-Mungid, S. 203)

(*12)  Sultan Qalawiin (1279-1290) Einer der Mamlukensultane, besiegte die Mongolen in Syrien 1281. (al-
Mungid, , S. 441)

("13) al-'Abbasa (gest. 825), Schwester des Abbasiden-Kalifen Hartin ar-Ra$id, Autorin und Dichterin (al-
Mungid, 364)

(*14) D1 Qar: Ein Ort im Siid-Irak, an dem vor dem Islam die Araber zum ersten Mal einen Sieg iiber die Perser
erringen konnten. Aus: Nachrichtenwebseite: irag4all.dk/City/thy-qaar

(*15) éagarat ad-Durr (Diamantenbaum) Gest. 1257, wurde Konigin nach der Ermordung ihres Mannes, des

Konigs as-Salih al-'Ayyubi. Sie heiratete dann ihren Wesir ‘Izz ad-Din Aybak, den Griinder der Mamliiken-
Dynastie, dankte zu seinem Gunsten ab, liel ihn spéter ermorden, worauf seine Mutter sie ihren Bedienerinnen

auslieferte. Diese schlugen mit ihren Holzschuhen solange auf éagarat ad-Durr hin, bis sie eines grausamen

Todes starb. (al-Mungid, S. 330).

("16) al-Yarmiik: Ein Fluss im heutigen Jordanien, an dem im Jahre 636 die Muslime unter der Fiihrung des
Prophetengeféhrten [1alid Ibn al-Walid die Byzantiner besiegen konnten. (al-Mungid , S. 618)

("17) al-Mu'tasim: Sohn des Kalifen Har{in ar-Ra$1d, der achte abbasidische Kalif. (Der Islam, S. 345)
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Schon Martin an-Naqqas hatte, um seine Géste zu amiisieren, kurze komische Szenen in seine

Theatervorstellungen eingeschoben. Diese wurden im Gegensatz zu seinen Theaterstiicken in

der Umgangsprache verfasst und hatten realistische Ziige. '’

In Agypten begannen Theatertitigkeiten mit Ya'qiib Sannii’, der seinen Theaterbesuchern

ausschlieBlich Komoddien anbot.

Wihrend des ersten Weltkrieges schlich eine neue Richtung in die Theaterwelt ein, zunédchst
langsam und unauffillig, um dann das dgyptische Theater zu beherrschen. Dies war die
scherzhafte Posse. Es handelte sich tiberwiegend um derb komische Biihnenstiicke mit
Gesang und Dialogen, die hauptsdchlich in Nachtklubs fiir britische und andere fremde
Soldaten, die in Agypten stationiert waren, angeboten wurden.

Weil die Dialoge und der Gesang in einer Mischung aus Fremd- und &gyptischer

Umgangsprache présentiert wurden, wurden diese Nummern auch Franko-Arab-Revue

genannt. Hauptreprisentanten dieses Genres waren ‘Al al-Kassar und Nagib ar-Rihani. '

1917 erfand ‘Ali al-Kassar die Figur des nubischen Dieners ,, Utman "Abd al-Basit“, den er
Jahrzehnte lang auf der Biihne und spéter auch im Film verkorperte.

Hinter einer beleuchteten Leinwand, eine Art Schattentheater, spielte Nagib ar-Rihani mit

viel Erfolg die Figur des naiven Dorfvorstandes KiSki$ Beh, der immer wieder mit dem Erlds

seiner

Ernte nach Kairo fahrt, um sich in den Nachtklubs dort mit den europdischen Médchen zu

amiisieren.'”’

7" Yagi, ‘Abd ar-Rahman: Zu den Theaterleistungen von an-Naqqas bis Taufiq al-Hakim, S. 28

17 Sheha, Mohammad, A.: Nu‘'man ‘A8iir und die Entwicklung des Realismus im 4gyptischen Theater, S.

97f
17 ebenda, S. 98f
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Wiihrend al-Kassar bis 1935 in der Figur des Utman Abd al-Basit gefangen blieb, ging

Nagib ar-Rihani in seinem Theater immer mehr zur sozialkritischen Komddie iiber.

In der Zeit zwischen 1945 und 1949, das Jahr in dem er verstarb, nahm Nagib ar-Rihani in

seinen Theaterstiicken die Behandlung von politischen Fragen auf. Ein Beispiel dafiir ist sein

Stiick ,,Die Tyrannei des Qaraqu$“ (*18), indem er politische Ereignisse und speziell den

politischen Despotismus ansprach.'™

Aber von den Kritikern wurde das Stiick ,,Das dgyptische Pfund als grole Theaterleistung
von ar-Rihant geschitzt:
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,1931 wandte sich ar-Rihani der kritischen Komddie zu. Er prédsentierte >Das dgyptische

Pfund<. Das war der Titel, den er seiner Adaption des beriihmten Theaterstiicks von Marcel
Pagnol ,,Topaze™ gab. Mit der Verbitterung eines verzweifelten Idealisten setzte er sich in

diesem Stiick mit dem Materialismus der Gesellschaft und mit der sozialen Unmoral

auseinander.'®!

AuBlerdem é&gyptisierte Nadib ar-Rihani weitere Theaterstiicke aus dem franzdsischen

Theater. Unter anderem waren es Stlicke von Moli¢re, Feydeau und Pangnol.

Die Agyptisierung bedeutete nicht nur, sprachliche, d.h. europiische Theaterstiicke anstelle
von der Ubersetzung in die Hochsprache, die in Umgangsprache, sondern dariiber hinaus eine

hundertprozentige Anpassung an soziale und charakteristische &dgyptische Eigenschaften.

So schrieb etwa Mahmtid Taymiir {iber das Theaterstiick ,,Die zehn Lieben®, das sein Bruder

Muhammad Taymiur anfangs der 1920er Jahre présentierte:

("18) Baha' ad-Din, gest. 1212, Stellvertreter des Sultans Salah ad-Din in Agypten. Von ihm wurden duBert
willkiirliche bis merkwiirdige Rechtsurteile iiberliefert. (al-Mungid, S. 434)
180 “A&ur, Nu'man : Das Theater und die Politik, S. 24

"8I “Amir, M.H. Sami: Das dgyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil I, S. 135
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,»Es handelt sich um ein aus dem Franzdsischen mit viel Geschick und Koénnen adaptiertes
Theaterstiick. Sein urspriinglicher Titel ist >Der Blaubart<. Mein Bruder versetzte es in die
Zeit der Mamliikken und machte aus ithm ein Theaterspiel mit orientalischer Prigung und
dgyptischen Figuren, so dass nichts mehr von einem fremden Theaterstiick {ibrig hat. Man
kann nie darauf kommen, dass es adaptiert ist, auBBer, man hat das franzosische Original
«l82

bereits gelesen.

Diese weitgehende Umgestaltung eines europédischen Theaterstiicks war schon einige Zeit

frither bei einem anderen Komiker, Muhammad Utman Galal (1829-1894), zum Trend

geworden.

Zwischen 1889 und 1893 arabisierte, bzw. dgyptisierte Utman Galal die Stiicke: ,,Les

Femmes Savantes”, ,,L’Ecole des Maris*“ und ,,L’Ecole des Femmes*“ von Moliére und

»Esther, | Iphigenie* und ,,Alexandre le Grand“ von Racine.

Die Verwendung der Umgangsprache bei der Ubersetzung dieser Stiicke begriindete Utman

Galal damit, dass sie
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,»firs Theater mehr geeignet ist, da sie einen besseren Eindruck sowohl auf gebildete, als auch
auf die Masse macht. Aber auch, weil sie besser als die Hochsprache die Gemiiter stimulieren

v . 183
und amiisieren kann.,,

Einen groBen Erfolg verzeichnete Utman Galal mit seinem Stiick: “Scheich Matlaf”, die

eine Agyptisierung von Moliéres Stiick “Tartuffe” war. Die erste Auffiihrung des Stiickes
fand 1912 statt, es wurde aber auch mehrere Jahrzehnte spéter weiterhin mit dem gleichen
groflen Publikumszulauf vorgefiihrt. ,,No doubt one reason for its popularity is the subject it

deals with, namely the unmasking of the hypocrisy of professional men of religion, which is

182 Taymiir, Mahmiid: Vorbote des arabischen Theaters, S. 71

18 84 raw , Abd al-Mu(ﬁ: Das dgyptische Theater, seine Urspriinge und Anfénge, S. 90

92



one of the recurrent themes in modern Egyptian literature in all its genres both in the literary

and in the colloquial idiom. [...]” 184

Aber nicht alle Theaterarbeiten von Galal verfiigten iiber ein hohes kiinstlerisches Niveau,

um sie als anspruchsvolle Komédien einzustufen. Uber die Komddien von Utman Galal

schreibt ein Autor, dass sie:
5 sl il Y e 5 LS Callill g L gomd i il = el e (Rl LY (ha L S S
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»eine Mischung aus schlechten Adaptionen insbesondere aus dem franzosischen Theater,
diirftigem Schreibstil und naiven Versuchen zur Wiederbelebung der Tradition von

Tausendundeiner Nacht waren. '*°

4.5. Realismusansiitze und Melodrama

Wenn man die bisherige Entwicklung des arabischen Theaters verfolgt, merkt man, dass darin
die Auseinandersetzung mit der Realitit mit Ausnahme der Komddie, in der einige soziale
und politische Fragen angesprochen wurden, kaum einen Platz eingenommen hat.

Von den wenigen realistischen Dramen, die in fritheren Entwicklungsphasen des arabischen

Theaters geschrieben wurden, sind: ,,Das alte und das neue Agypten” von Farah Antin,

,Wahre Bruderschaft“ von Ismail Asim oder ,Geheimnisse der Paldste von Abbas

‘Allam.'%¢

,Das alte und das neue Agypten“,1913 aufgefiihrt, gilt als erstes soziales Stiick im
dgyptischen Theater. Darin sind die Einfliisse des europdischen Naturalismus und davon

insbesondere der Werke von Emil Zola, erkennbar. '*

In diesem Stiick versuchte Farah Antiin ein Bild von der sich in Umbruch befindlichen

dgyptischen Gesellschaft zu vermitteln. Auch politische Fragen und speziell der zunehmende

Einfluss der Europier in Agypten wurden im Stiick thematisiert. Demonstriert wird dieser

'8 Badawi, M.M.: Early Arabic drama, S. 70

185 ‘Amir, M.H. SAmi: Das 4gyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil I, S. 126

'8 Dirdt, Ibrahim: Unser arabisches Kulturerbe in der modernen Theaterliteratur, S. 37

87 Amir, M.H. Sami: Das dgyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil I, S. 148
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Einfluss unter anderem durch eine der Hauptfiguren, den griechischen Wucherer Uristo, der
mit Frauen handelt und sich hinter den Sonderrechten, die die Europier in Agypten fiir sich
beanspruchten, verschanzt.

Einen weiteren Vertreter des alten Agyptens zeigt der Autor durch Fu'ad Beh, der sein Geld

fiir die Kiinstlerin Almaz und Vergniigungen anderer Art ausgibt. Aber als er dann in den

Sudan geht und dort ein grofes Vermdgen gewinnt, dndern sich seine Einstellungen

grundsitzlich. Ab nun sieht er sich als Vertreter des neuen Agyptens.

Auch die Kiinstlerin Almaz tritt im Stiick als Vertreterin Agyptens dieser Epoche auf. Sie ist

eine gebildete und kultivierte Frau, die gegen die gesellschaftlichen Traditionen, welche die

Frau unterdriicken und ihr ihre Freiheit rauben, rebelliert. Aber dann verliert sie sich in der

Kunst- und Minnerwelt. Reiche Maénner liegen ihr zu Fiilen. Fu'ad Beh ist einer ihrer

Liebhaber. Es bleibt ihr, wie es der Autor ausdriickt, dennoch ,ein gewisser Grad an
Anstandigkeit erhalten®. Denn im Grunde ihrer Seele sehnt sie sich nach einem einfachen
Leben mit allem, was dazu gehort, allen voran ein Ehemann und Kinder. Aber bis zum
Schluss bleibt sie zwischen zwei Welten, dem alten und dem neuen Agypten, hin und her

. 188
gerissen.*

Ein paar Jahre spiter trat ein neuer Autor in der Theaterwelt hervor. Dieser war Muhammad

Taymir (1892- 1921), der als erster realistischer Autor im dgyptischen Theater gilt.

Auch wenn der Einfluss des franzosischen Naturalismus, bzw. Realismus auf Muhammad

Taymir stark war, trugen auch soziale Wandlungen dazu bei, dass sich Taymir dem

Realismus verschrieb.
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,2Muhammad Taymiir erlebte die Ansétze einer sozialen Revolution, die sich in Verdnderung

der sozialen Verhiltnisse und insbesondere der Mann-Fraubeziehung, der Verdorbenheit
reicher Ménner und Staatsbeamten und ihrer Unehrlichkeit jungen Frauen gegeniiber,
ausdriickte. Ebenso zeigte sich diese gesellschaftliche Wandlung im Aufbegehren gegen die

Hiarte der Viter, aber auch dagegen, die Méadchen zur Ehe mit Méannern, die sie nicht liebten,

18 ebenda, S. 148f
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zu zwingen. All das war das Resultat der direkten kulturellen Beriihrung zwischen Europdern

und Arabern.« '%

Muhammad Taymiir schrieb fiirs Theater drei Theaterstiicke und eine Operette. Diese wurden
in der Zeit zwischen 1918-1921 aufgefiihrt.
In ,,Sperling im Kéfig* befasst sich Muhammad Taymur im Wesentlichen mit dem Eltern-

Kindkonflikt. Mit dem Titel seines Stiickes meinte er die Jugend, die sich unter Druck der

gesellschaftlichen Traditionen wie ein im Kéfig eingesperrter Sperling fiihlt.

Es geht im Stiick um Husni, der unter der Ubermacht seines Vaters leidet. In seiner Suche

nach Liebe und Zuwendung wendet er sich dem Hausméddchen Margret zu. Als der Vater
erfahrt, dass sie mit einander ein Verhéltnis haben und Margret sogar von seinem Sohn
schwanger ist, wirft er die beiden hinaus.'”’

Im Gegensatz zu seinem Stiick ,,Sperling im Kéfig®“, das sich in der Oberschicht, aus der er

selbst stammte, abspielt, behandelte Taymiir in seinem zweiten Stiick ,, Abd as-Sattar

'Afandi* Situationen aus dem Leben der Mittelschicht. Auch in diesem Stiick geht es um

gesellschaftliche Konflikte, die aus viel Macht auf der einen und Ohnmacht auf der anderen

Seite entstehen.

"Abd as-Sattar 'Afandi ist ein kleiner Beamter. Seine Frau Naffisa will aus Geldgier und

unter dem Einfluss ihres Sohnes Afifi, ihre Tochter mit ~Afifis Freund 'Arafat verheiraten,

obwohl dieser ein Betriiger ist. Die Liebe ihrer Tochter zu Balig und die Haltung ihres

Mannes dazu zihlen fiir sie nicht. "'
,Der Abgrund® ist das letzte Stiick von Muhammad Taymiir. In diesem Stiick kehrt er wie in

»aperling im Kéfig* zur Welt der Oberschicht zuriick.

Von den Kritikern wurde ,,Der Abgrund* als das beste Theaterstiick von Muhammad Taymdir

gepriesen. Von seinem Bruder, dem bekannten Schriftsteller Mahmiid Taymir, wurde es mit

8 Sa'rawi , Abd al-Mu'ﬁ: Das dgyptische Theater, seine Urspriinge und Anfénge, S. 101

190 *Amir, M.H. Sami: Das dgyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil I, S. 101

1 Sheha, M. I. A; Nu man Asar und die Entwicklung des Realismus im dgyptischen Theater, S.89f
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,some slight exaggeration* wie der Autor Muhammad Badawi vermerkt, sogar als: “that it
was the best drama ever produced fort the Egyptian stage beschrieben.'”?

In seinem Buch ,,Studies in the Arab Theater and Cinema“ beurteilt Jacob Landau die

Theaterstiicke von Muhammad Taymiir wie folgt:

“He not only tried his hand at acting, but published some of the best dramatic reviews ever
written in Egypt”'”?
Die realistischen Theaterstiicke von Taymiir stellen, wie auch Landau vermerkt, ,,a break

from the then prevalent literary-dramatic tradition* dar.

AuBerdem hatte Muhammad Taymur damit: ,,demonstrated for the first time that fine plays

need not necessarily be written in literary Arabic.'”*

Wihrend andere das Stiick als ,,comedie-drama“ einstufen, wird es von M. Badawi als:
,really a bourgeois tragedy which ends with the death of the hero”, bezeichnet.'”

Uber das Thema des Stiickes sagt Badawi weiter:

,, Taymirs play, the events of which take place in Egypt soon after the end of the First World
War, is a frontal attack on a problem of contemporary Egyptian society at the time, namely

drug addiction and is destructive impact, particularly on marriage.”'*®

Aber die Theaterstiicke von Muhammad Taymir, die als erste realistische Arbeiten im

agyptischen, aber auch im arabischen Theater im Allgemeinen, gelten, kamen beim Publikum
nicht gut an. Ein Autor war der Meinung, dass der Grund dafiir in der aristokratischen
Abstammung Taymirs liege. Diese hitte ihn, so der Autor weiter:

35 gadaall Al ciladall of i ae calalaty o) e lealY) i) b 4
,,0ft gehindert, mit den armen Volksklassen mitzufiihlen®.

Ein anderer Autor meint, dass nicht Muhammad Taymdir allein, sondern alle Schriftsteller:

Mopa o)) 55K aly o) i) g Cpilalaia”
,»sich wohl mit den Armen mitfiihlend zeigten, aber selbst waren sie nicht arm.* 197
Zutreffender ist die Meinung Taymir selbst, die besagt, dass der eigentliche Grund darin lag,

dass das Publikum:

192 Badawi, M. M.: Early Arabic drama, S. 113

193 Landau, Jacob: Studies in the Arab Theater and Cinema, S. 147f
194 ebenda, S. 148

195 Badawi, M. M.: Early Arabic drama, S. 113f

% ebenda

197 ebenda, S. 105
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»sich vom seridsen Schauspiel ab- und dem Revuetheater mit den schlampig

zusammengefiigten Szenen, dem diirftigen Schreibstil, den beschimenden Handlungen und

den hisslichen Witzen, wie diese von Nagib ar-Rihani und ‘Al al-Kassar prisentiert

wurden, zuwandte.«!*8

Dieses Theater, liber das sich Muhammad Taymir herabsetzend &uBerte, zwang ihn
schlieBlich, seine Stiicke aus den gleichen Elementen zusammenzusetzen, ja sogar mit Nagib
ar-Rihani zusammenzuarbeiten.

Zundchst préasentierte Muhammad Taymiar mit ar-Rihani ,anspruchsvolle komische

Theaterstiicke. Spater wurde auch er vom Musiktheater mitgerissen. Dafiir schrieb er eine

Operette mit dem Titel: ,,Die zehn Lieben®.
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,Dieses war eigentlich ein franzosisches Theaterstiick, das ar-Rihani gefiel. Es hiel >Der

Blaubart<. Er und Muhammad Taymir einigten sich dariiber, es zu adaptieren und zu

. .. 199
agyptisieren®.

Die Handlung der Operette versetzten Taymiir und ar-Rihant in die Mamlukenepoche, die in

der arabischen Geschichte und Literatur als Symbol fiir tyrannische Herrschaft gilt. **°

Neben dem Komodien- und Musiktheater trat in den 1920er Jahren des zwanzigsten
Jahrhunderts das Melodrama als eine weitere Theaterrichtung hervor.

Bekannteste Vertreter dieser Richtung war der Schauspieler und Regisseur Yusuf Wahbi. Im
Jahre 1923 griindete Yusuf Wahbi eine Theatergruppe, die er die ,,Ramsis-Gruppe* nannte. In
nur kurzer Zeit wurde er sehr populdr und konnte ein breites Publikum gewinnen, das

insbesondere an seinen sentimentalen Melodramen Gefallen fand.

198 ebenda. S. 105

199 "Amir, M.H. Sami: Das #gyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil I, S. 108

200 ebenda, 119
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Die meisten Stiicke, die Yiisuf Wahbt in den 1920er und 1930er Jahren prisentierte, waren
iibersetzte Stiicke aus dem europédischen Theater. Darunter waren Werke von Shakespeare,
Moliere Ibsen und anderen. Dazu prisentierte er auch Theaterstiicke, die er oder andere

dgyptische Autoren geschrieben hatten. Zu seinen erfolgreichsten Auffithrungen gehorten

,Der Beichtstuhl®, ,,Rasputin®, ,,Die Kinder armer Leute* und ,,Der Wahnsinnige*. 201

5. Riickkehr zu den Urspriingen
5.1. Gorg Abyad
5.2.  Analyse: Riickkehr zum europiischen Theater

5.3. Taufiq al-Hakim

5.4. Ahmad Sawqi

5.5. ‘Al Ahmad Bakatir

5.6. Aziz Abaza

5.7. Mahmiid Taymiir

5.8.  Analyse: Europiische Einfliisse
5.9. Unterschiede bei der alten und neuen Rezeption des arabischen Kulturerbes

5.10. Bewertung und Kritik

21 “Utman, Hanan: Yasuf Wahbi, ein Aristokrat, der sich mit den Armen solidarisierte, , aus:

IslamOnline.net, Kultur und Kunst, 1999-2008, 16.7. 2001, www.islamonline.net/arabic/arts/
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5.1. Gord Abyad (‘1)

Der Regisseur und Schauspieler Gorg Abyad gilt als der erste Vertreter des anspruchsvollen,

oder wie es von den arabischen Kritikern und Wissenschaftern auch bezeichnet wird, des

,,seriosen‘ Theaters.

Mit dem nicht seriosen Theater ist das Unterhaltungstheater gemeint, das von Muhammad

‘Utman Galal, ‘Alf al-Kassar und Nagib ar-Rihani prisentiert und mit der Zeit zu einem

ernsthaften Konkurrenten aller anderen Theaterrichtungen wurde.

Als Gor§ Abyad 1910 nur zwei Tage nach seiner Riickkehr aus Frankreich mit seiner

Theaterarbeit begann, setzte er neue Mafstébe, die sich spéter zu einer neuen Richtung im
arabischen Theater entwickelten. Diese Richtung konnte als eine Riickkehr zu den
Urspriingen bezeichnet werden. Mit den Urspriingen ist das europdische Theater gemeint,
dem das arabische entstammte.

Mit einer Gruppe von franzosischen Schauspielern, die ihn nach Agypten begleitet hatte, war

,Horace“ von Corneille das erste Stiick, das Gorg Abyad nach seiner Riickkehr

prisentierte.””” Die Auffiihrung fand im Opernhaus in Kairo statt. Wie tiblich wurde die

Auffithrung dieses, aber auch anderer von Gor§ Abyad prisentierten Stiicke von

Spitzenvertretern der Politik und des sozialen Lebens wie auch der gebildeten Schicht

besucht. So erzihlte die Tochter von Gord Abyad, dass der Khedive zu den Vorstellungen

ithres Vaters in einer offiziellen Kutsche mit acht geschmiickten Pferden hinfuhr. Dabei wurde

Gor§ Abyad sowohl vom Publikum als auch seitens der Presse als erster Araber mit

akademischer Bildung in Schauspiel und Regie bejubelt und hoch geschitzt.*”

(1)  Wie viele andere im Theater-, in der Presse und spéter im Filmbereich titige Autoren und Kiinstler war
Gord Abyad (1880- 1959) ein gebiirtiger Libanese. Er emigrierte nach Agypten als er sechzehn Jahr alt war.

1899 kam es zur Bekanntschaft mit dem Khediven ‘Abbas Hilmi. Die Freundlichkeit, die der Khedive ihm
gegeniiber zeigte, ermutigte Gorg Abyad, immer wieder an den Khediven mit dem Ansuchen auf ein Stipendium
zum Studium des Theaters in Frankreich heranzutreten. Dies wurde ihm dann 1904 gewihrt. Gorg Abyad wurde
damit zum ersten Araber, der im Bereich des Theaters eine akademische Bildung erhielt. (Su'ad Abyad: Gorg

Abyad, Hundert Jahre dgyptisches Theater, S. 69ff)

22 Abyad , Su'ad: Gorg Abyad, Hundert Jahre dgyptisches Theater, S. 114
205 ebenda, S. 114f
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Zu jener Zeit war der dgyptische Nationalfiihrer Sa'd Zaglal Kultusminister(1906-1910). Er
zitierte Gor§ Abyad zu sich und legte ihm nahe, zum Nutzen aller Agypter eine arabische

Theatergruppe zu griinden. Gorg Abyad ging sofort auf die Anregung Sa'd Zaglils ein. Er

l6ste seine franzosische Theatergruppe auf und beauftragte drei von den bekanntesten
dgyptischen Dichtern und Schriftstellern, ausgewdéhlte Stiicke aus dem européischen Theater
zu iibersetzen. Diese waren ,, Konig Odipus* von Sophokles, ,,Othello* von Shakespeare und

,,Louis XI“ von Casimir Delavigne.204

Aber Gor§ Abyad wollte sein arabisches Theaterprogramm nicht mit einem europdischen

Stiick beginnen. So beauftrage er gleichzeitig den dgyptischen Dichter Hafiz Ramadan ein

Theaterstiick mit einem arabischen Thema zu schreiben. Dieser verfasste ,,.Der Verwundete
von Beirut®. Das Stiick wurde am 19. Médrz 1912 aufgefiihrt. Darin nahm der Verfasser Bezug
auf eine damals aktuelle italienische Militdraktion gegen den Libanon. Diese Militdraktion
war die Vergeltung fiir das militdrische Eingreifen der Osmanen als Reaktion auf die
Besetzung Libyens durch die Italiener.*”

Das Stiick ist ein Vorzeichen fiir die Politisierung des Theaters, die das arabische Theater in

allen seinen Entwicklungsphasen begleiten wird.

Fir die Dauer seiner Theatertitigkeit prisentierte Gorg Abyad weiterhin europiische

Dramen. Darunter waren ,,Odipus®, ,, Tartuffe”, ,,Die Schule der Eheminner®, , Die Schule der
Ehefrauen® und ,,.Die gelehrten Frauen* von Moli¢re, wie auch mehrere Theaterstiicke von
Shakespeare und George Bernard Shaw. *%°

Zur gleichen Zeit unterstiitzte er 4gyptische Autoren und fithrte Dramen von ihnen auf. Er war

es, der das erste dgyptische Drama ,,Das neue und das alte Agypten” von Farah Antiin wie

auch die erste dgyptische Komddie ,,Das Betreten des Bades ist nicht dasselbe wie es zu

204 ebenda, S. 115f
205 ebenda, S. 117

206 ar—Ré(T, *Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 67
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verlassen® von Ibrahim Ramzi auffithrte. Weiters inszenierte er mehrere Theaterstiicke von

anderen bekannten dgyptischen Autoren wie Ahmad éawqi207

Sowohl die klassischen europédischen als auch die von arabischen Autoren verfassten Dramen

kamen beim Publikum sehr gut an. Durch die Gastspiele, die sein Ensemble in mehreren

arabischen Lindern gab, wurde Gor§ Abyad auch auBerhalb Agyptens bekannt.®

Aber nach anfinglicher Begeisterung musste Gorg Abyad letztendlich gegeniiber dem

Aufkommen neuer Arten des Unterhaltungstheaters kapitulieren. Nach etwa einem Jahr
begann sich das Publikum wieder dem Gesang- und Komdodientheater zuzuwenden. Dariiber
schreibt seine Tochter:
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»Zu Beginn des ersten Weltkrieges waren die Menschen sehr gespannt. In einer mit vielen
Sorgen und Unruhen erfiillten Atmosphire bendtigten sie Beruhigungsmittel, um ihre Angste
zu vergessen. Wir sahen wie sich in Kairo die Vergniigungsstitten vermehrten. Diese
Verwandlung hatte fiir das seridse Theater, welches bis dahin gute Fortschritte gemacht und
das Vertrauen und die Liebe des Publikums gewonnen hatte, katastrophale Auswirkungen. Ab
nun begann sich das Interesse dem Vaudeville und der Komddie zuzuwenden. Viele Theater

sahen sich gezwungen, mitzumachen. Und so wurde das Wetteifern zwischen den Biihnen

von ar-Rihani, ‘Aka$a und al-Kassar sehr hart. Vor dieser starken Welle konnte auch das

Theater von Gor§ Abyad nicht standhaft bleiben. So begann er nach neuen Theaterarten,

. . T 209
weniger serios als die Tragddie, zu suchen.

Unter diesen Umstinden sah sich Gor§ Abyad gezwungen, einen Zusammenschluss mit einer

bescheidenen Theatergruppe, der 'Akasa-Gruppe, einzugehen. Mit dieser unternahm er einen

27 Dawwara, Fu'ad: Gord Abyad und die serise Strémung im arabischen Theater. In: Das arabische

Theater
zwischen Ubertragung und Originalisierung, S. 69ff
208 ebenda, S. 78

29 Su'ad Abyad: Gorg Abyad, Hundert Jahre dgyptisches Theater, S. 131
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verzweifelten Versuch, seine europédischen Dramen aufzufiihren. Der Versuch schlug fehl und
er trennte sich wieder von der ,, AkaSa- Gruppe“ und ging ein neues Biindnis mit Salama

Hig§azi ein. 1914 entstand die ,,Abyad- Higazi-Gruppe*.*"

Die Gruppe présentierte Operetten und Theaterstiicke im Stil des arabischen Schauspiels,
wobei Gorg Abyad auch als Schauspieler und Singer auftrat:

AN A 0l (e Ly el 53 58l Ca g phall g sbulall Jladl aluci) 135 4"

,und so lieB sich der tragische Held von den zwingenden Umstédnden unterkriegen und wurde

ein Singer dritter Klasse.“*""

Gorg Abyad versuchte weiterhin, sein nach europaischer Konzeption gestaltetes Theater zu
erhalten. So machte er mit seinem Theaterpartner Higazi aus, drei verschiedene

Auffithrungen pro Woche zu geben. Eine mit Gor§ Abyad allein, eine zweite mit Higazi

allein und noch eine dritte Auffiihrung, in der Hiazi und Abyad gemeinsam auftreten.”'

A 8 S a8 Al godll A 8 & el o 3005 clally du g geall aalead) cuilS padll CauSU S
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,Bedauerlicherweise stromte das vom Gesang betorte Publikum das Theater an den Abenden,

in denen Scheich Salama auftrat. Genauso war es in denen mit Gord Abyad. Aber an den

Abenden, die fir Gor§ Abyad und seine dramatischen Aktivititen bestimmt waren,

verzeichneten die Auffithrungen einen nur schwachen Zulauf.« *'?

Noch hérter fallen die Worte des bekannten Schriftstellers und Theaterautors Muhammad

Taymir, der bei einem imagindren Prozess zur Beurteilung der literarischen und
theatralischen Aktivitdten mehrerer bekannten Dichter und Dramatiker jener Epoche schrieb:
"\:u.li ol el &‘).\ pH oY U zos 3la g ‘_A&: [)EN & 5o Lé.\\ 3liadll Gl an b ‘";'1}9.3"

,Lasset mich sehr geehrte Richter iiber den Tod Gor§ Abyad bitterlich weinen, da er

durchaus einen moralischen Selbstmord beging.*'*

210 ebenda, S. 142
' Hamada, Ibrahim: Horizonte des arabischen Theaters, S. 300

212 Su'ad Abyad: Gord Abyad, Hundert Jahre dgyptisches Theater, S.147

213 Hamada, Ibrahim: Horizonte des arabischen Theaters, S. 301

214 ebenda, S. 302
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Aber trotz dieser weniger ruhmreichen Entwicklung in der Laufbahn von Gorg Abyad,

bedeutete dies keineswegs das Ende dessen, was er in der Landschaft des arabischen Theaters
verwirklichte. Mit seiner Theaterarbeit nach europédischem Vorbild fiihrte er eine Wende im

arabischen Theater herbei, die als Riickkehr zu den Urspriingen bezeichnet werden konnte.

5.2.  Analyse: Riickkehr zum europiischen Theater

Ein Autor schreibt iiber Gor§ Abyad, dass er:

Jad o mall (mpall Jilas g g el a1 L sha G yla st g Jian 230 S0 ol anl 758 ) S
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,hicht bloB ein begabter und gebildeter Schauspieler war, der die Schauspieltechnik und
Methoden der theatralischen Vorfithrung entwickelte. Seine groffte Leistung liegt
wahrscheinlich darin, dass er das Publikums mit den Klassikern des européischen Theaters

bekannt machte. "

Aber wichtiger als das erscheint die Rolle von Gorg Abyad, in der Theaterarbeit neue

kiinstlerische Maf3stibe gesetzt zu haben, die beim damaligen Verstindnis vom Theater im
Sinne des syrisch-libanesischen Theaterstils einer Revolution gleich kamen.

Der erste Aspekt dieses verdnderten Verstindnisses vom Theater driickte sich in einer

strengen Einhaltung der europiischen Theaterkonzeption aus. Damit fiihrte Gorg Abyad eine

Wende im arabischen Theater herbei, die auch als Riickkehr zum europédischen Theater, von
dem das arabische abstammt, bezeichnet werden konnte.

Der erste Schritt in dieser Richtung war, europdische Dramen neu zu iibersetzten. Hier legte

Abyad groBlen Wert auf die Bewahrung der Originalitdt und des Geistes der Originaltexte.("2)

25 Dawwara, Fu'ad: Gorg Abyad und die seridse Stromung im arabischen Theater. In: Das arabische

Theater
zwischen Ubertragung und Originalisierung, S. 74

("2)  In der Pionier-, aber auch der Postpionierzeit hatte man kaum einen Begriff von Ubersetzungstreue. Es
wurde bei der Ubersetzung nicht nur eine Anpassung an soziale und kulturelle arabische Begriffe unternommen,
sondern dariiber hinaus nahm ein Ubersetzer auch Weglassungen, Hinzufiigungen und andere Verinderungen an
Originaltexten vor. Deshalb wurden die friiheren Ubersetzungen europdischer Dramen von den arabischen
Theaterwissenschaftlern mit wenig Respekt betrachtet.
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Dafiir beauftragte er die besten Kenner der europdischen Sprachen und Literatur, welche

zugleich anerkannte Dichter, Schriftsteller oder Dramatiker ihrer Zeit waren. So wurde

,Konig Odipus® vom Dramatiker Farah Antiin (1874-1922), ,,Othello® vom Dichter [alil

Mutran (1871-1949) und ,,Louis XI“ von Dichter 'Ilyas Fayyad (1871-1930) iibersetzt.*'®

Fiir die Inszenierung sowohl der europiischen als auch der von arabischen Autoren verfassten

Stiicke wandte Gor§ Abyad europiische Regiemethoden an, wie er diese wihrend seines

Studienaufenthaltes in Paris gelernt hatte. Genauso achtete er bei der Umsetzung von
europdischen Stiicken auf Genauigkeit: bei den Kostiimen, bei Ausstattung und Biihnenbild.
Dies flihrte dazu, dass arabische Autoren ab nun begannen, sich beim Verfassen ihrer
Theaterstiicke vom Theaterstil der Pioniere und ihrer Nachfolger zu distanzieren und diese,
wie es von arabischen Theaterwissenschaftern gern genannt wird, nach dem aristotelischen
Theaterkonzept zu strukturieren.

Diese Orientierung am europdischen Theater manifestiert sich am deutlichsten in den

Arbeiten von Taufiq al-Hakim.

Als Paradebeispiel fiir einen absoluten freien Umgang mit dem Originaltext gelten die Ubersetzungen von

Tanyis ‘Abdia (1869-1926). Er war ein Libanese, der wie viele andere seiner Landleute nach Agypten

emigrierte. Er war sehr aktiv bei seiner Ubersetzungstitigkeit. Jacob Landau erwihnt, dass ‘Abdi etwa 700
Theaterstiicke libersetzte. (Landau, Jacob: Studies in the Arab theater and cinema, S.112)

Unter anderem {iibersetzte Tanyts ‘Abdu 1920 ,,Hamlet“ von Shakespeare fiir die Gruppe von Iskander Farah.
Die Hauptrolle in diesem Stiick tibernahm Salama Higazi.

Wegen der Art, mit der er dieses Stiickes iibersetzte, wurde Tanyts ‘Abdu in den Augen von spiteren

arabischen Theaterwissenschaftlern zur:
e alla, A pusall o3a (8 Lea ya W) 4 5 (3 5k (30 A8 sl i ol o el o cla SISO ) o Y 0 ABESY cAA a Sall A5 gil
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,Jkone des untreuen Ubersetzers[...] Die Wahrheit, die schwer zu leugnen ist, dass dieser Ubersetzer keine
Methode zur Deformierung eines Textes unterlie, ohne er sie in diesem Theaterstiick nicht anwandte. Er war
wabhrlich ein Schulgriinder der Verfalschung und Deformierungen. Keine Erzdhlung und kein Theaterstiick, die
er Ubersetzte, konnten unbeschadet davonkommen.“ Sein grobstes Vergehen in dieser Richtung war seine
Gbersetzung des Dramas ,,Hamlet“ von Shakespeare. Dieses driickt sich nicht nur in den sprachlichen

Ungenauigkeiten aus, sondern dariiber hinaus in der Verinderung, die sich Tanyus ‘Abdi dabei erlaubte. Abda
lieB Hamlet nicht sterben, sondern die Verletzung mit dem vergifteten Schwert iiberleben. Dann lie} er den Geist
des Konigs erscheinen, um der Konigin und Laertes gegeniiber seine Verzeihung auszusprechen. Anschlieend
wendet sich der Geist des Konigs Hamlet zu und sagt zu ihm:

MOl 138 SlaY Y (1A Lad clae alia ) el draald coland) 8 Sl ) ) gira )Y e Tapm Glailh ol 4"
,»und was dich angeht, so solltest du gliicklich auf Erden leben und im Himmel mégen dir alle deine Siinden
verziehen werden. So steig jetzt vor meinen Augen zum Rang deines Onkels hinauf, denn dieser Thron wurde
fiir keinen anderen als fiir dich geschaffen.“ (Fikri, SAmih: Die soziale Geschichte der Ubersetzung in Agypten,

Diwan al Arab, eine literarische, geistige, kulturelle und soziale Zeitschrift, 21.3.2006, www.diwanalarab.com)
216 Dawwara, Fu'ad: Gorg Abyad und die seriése Strémung im arabischen Theater. In: Das arabische Theater

zwischen Ubertragung und Originalisierung, S. 73
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Al-Haktm holte seine Erfahrungen aus direkter Quelle, als er sich zwischen 1924 und 1927
zum Studium in Paris authielt. Aber auch vor al-Hakim machten sich europiische Einfliisse in

den Werken von vereinzelten Autoren bemerkbar, vor allem bei Muhmmad Taymtr, von dem

bereits erwdhnt wurde, dass er in seinen zwischen 1918-1921 geschriebenen
gesellschaftskritischen Theaterstiicken ~ vom franzdsischen Naturalismus, und dabei
insbesondere von Emil Zola, beeinflusst worden war. Auch er kam durch einen ldngern

Aufenthalt in Europa mit der europidischen Kultur in direkte Beriihrung. (*3)

Aber wenn al-Haktm und Muhammad Taymiir zu den wenigen gehdrten, die Anfang der 1920

Jahre zwecks Studiums nach Europa gereist waren, wurden es mit der Zeit tausende, die
entweder privat oder auf Kosten des Staates ihre Bildung in Europa erhielten.

Trotzdem musste nicht jeder soweit fahren, um die westliche Kultur von der Nidhe kennen zu
lernen. Denn im Zuge des weltweiten Vormarsches der westlichen Kultur befanden sich die
arabischen Lidnder in einem Verwestlichungsprozess unterschiedlichen Grades. Dieses
driickte sich in der Ubernahme von westlichen Systemen in allen Lebensbereichen, Politik,
Wirtschaft, Industrie, Bildung usw. aus.

Ein wichtiges Mittel zum Kennenlernen der westlichen Kultur war die sehr aktive
Ubersetzungstitigkeit. Aber nicht nur in Buchform erschienen Ubersetzungen von westlichen
Werken aller Facher, sondern dariiber hinaus brachten die in den vielen Zeitungen und
Zeitschriften erschienen Aufsitze, brachten dem arabischen Leser die westliche Kultur néher.
Auch der westliche Film, der bereits gegen Ende des neunzehnten Jahrhunderts die arabische
Welt zu erobern begann, war ein effektives Medium zum Kennenlernen westlicher
Lebensformen wie auch gesellschaftlicher und sozialer Werte.

Was das Theater betrifft, so war das Interesse der Presse an Theateraktivititen und
Theaterschaffenden von Anfang an sehr grofl. Und weil das Theater eine fremde kulturelle
Erscheinung war, so wurden in den verschiedenen Zeitungen und Zeitschriften zahlreiche
Artikel und Abhandlung iiber Geschichte, Dramatiker und iiber Richtungen und Tendenzen
des europiischen Theaters veroffentlicht.

Dies fiihrte mit der Zeit zur Aneignung der westlichen Kultur und ihrer Werte. Insbesondere
Intellektuelle empfanden sich mit dieser genauso oder bisweilen sogar mehr als mit der

eigenen klassischen Kultur verbunden.

("3) siehe Abschnitt: 4.5. Realismusansiitze und Melodrama
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Aber weil, wie schon oben erwéhnt, die Distanz der Intellektuellen zu den Theaterformen des
arabischen Schauspiels, des Melodrams und der Revue immer gréf3er wurde, so wurde auch
das Europiische als die einzige echte, richtige und hoch entwickelte Form des Theater
dargestellt. Auch als in den arabischen Landern nach und nach Institute fiir Regie, Schauspiel
und Theaterwissenschaft gegriindet wurden, standen fast ausschlieBlich europiische
Dramatiker, Theaterrichtungen, Regietendenzen und Schauspielmethoden auf dem Lehrplan.
In dieser Atmosphére begannen die Autoren, sich das europdische Theater immer mehr als
Vorbild zu nehmen.

Die zweite Akzentuierung eines neuen Anschlusses an das europiische Theater driickte sich
mit der Griindung der ersten staatlichen Theatergruppe in Agypten aus.

Die Nationalgruppe fiir Schauspiel wurde 1935 gegriindet. In der Gruppe wurden namhafte

Schauspieler als Mitglieder aufgenommen und zu ihrer Fiihrung der bekannte Dichter [lalil

Mutran (1871-1949) ernannt. Ihr Repertoire bestand hauptsachlich aus europdischen Dramen.

So wurde in ihrer ersten Saison, 1936, ,,Der Kaufmann von Venedig* und ,,Konig Lear” von
Shakespeare, ,,Andromache* von Racine und ,,Der Cid*“ von Corneille aufgefiihrt, dafiir aber

nur ein einziges Stiick von einem &dgyptischen Autor. Dies war ,,Die Hohlenbewohner* von
Taufiq al-Haktm.
Wenn die Gruppe im Laufe der Zeit einerseits immer mehr Theaterstiicke von anerkannten

agyptischen Autoren wie Ahmad Sawqi, ‘Al Ahmad Bakatir, ‘Aziz 'Abaza oder Mahmiid

Taymir auffiihrte, wurde es ihr andererseits untersagt, von agyptischen Autoren in
Umgangsprache verfasste Theaterstiicke zu spielen.

Dies war eigentlich eine weitere Akzentuierung dessen, was im arabischen Theater immer
mehr zur Tendenz wurde: Die Herausbildung eines Theaters, das sich am europdischen
Theater orientiert und eine gewisse Kulturelite ansprach. Autoren, Regisseure, Produzenten,
Schauspieler und Zuschauer gehdrten zum grofSten Teil der gebildeten Schicht an.

Diese Entwicklung bedeutete zugleich die Herausbildung eines Theaters als Teil der

Hochkultur. Eine Bestitigung dafiir erscheint darin, dass Literaten von hohem Rang, einer

von ihnen der Dichter Ahmad Sawqi war, begannen, fiirs Theater zu schreiben.

Hingegen tendierte das Theater nach dem syrisch-libanesischen Stil, aber auch die neu
entstandenen Genres des Melodramas und des Komddientheaters, eine volkstiimliche Pragung

anzunehmen.
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Al-Qabbani war zwar im Sinne der traditionellen arabischen Kultur gebildet, aber er gehorte

keineswegs der kulturellen Elite an. Sein Theater war mehr oder weniger eine
Zusammensetzung mehrerer Elemente der arabischen Volkskultur: Tausendundeine Nacht,
Erzédhl- Literatur, Gesang und Tanz. Als er, Salim an-Naqqas und andere aus dem syrisch-
libanesischen Raum nach Agypten auswanderten, brachten sie ihren Theaterstil mit. Dieser
Stil wurde dann von den im Theaterbereich aktiv gewordenen Agyptern iibernommen. Der
grofite Teil dieser Leute stammte aus der Volkskultur und sie verfligten iiber keine hohe
Bildung. Nicht wenige Schauspieler und andere Personen, die bei einer Theatervorstellung
mitwirkten, waren sogar Analphabeten und kamen aus armen Verhéltnissen.
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,Bei seinen Anfiangen und auch viele Jahre danach lag das Theater in den Hénden des seine
Rolle ausfithrenden Schauspielers und nicht in der eines Autors. Dieser Schauspieler war oft
entweder ungebildet oder nur geringfiigig gebildet. Alles, was ihn interessierte, war,
materielle Gewinne zu erzielen und das Theater populdr zu machen, auch wenn dies auf
Kosten der echten Kunst ging.* 217
Anders ausgedriickt, lieBen diese Leute in der einen oder anderen Weise ihre eigenen
kiinstlerischen Erfahrungen in das theatrale Werk einflieBen. Dies vertiefte wiederum die
volkstiimliche Pragung des Theaters, das sie anboten.
Dazu kam auch noch, dass die sich im Zuge des ersten Weltkrieges verdnderten Umstinde das
Entstehen von neuen theatralen Erscheinungen wie der ,Franko-Arab-Revue®, des
Vaudevilles und des Melodramas begiinstigten. Schlieflich richtete sich das Interesse des
breiten Publikums immer mehr nach jener Theaterart, in der das Unterhaltsame, das
Amiisierende und das Komische im Mittelpunkt standen. Eine Entwicklung, die bis heute
insbesondere an dem dgyptischen Theater haften blieb.
Je stirker sich solche Tendenzen durchsetzten, desto groBer wurde die Kluft zwischen dem

elitdren Theater und jenem mit volkstiimlicher Pragung.

Diese Art Theater, dessen Hauptreprasentanten al-Kassar und ar-Riha@ni waren, wurde von

den Kritikern als ,,nicht serids® oder ,,nicht kiinstlerisch* bezeichnet.
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G 8 ) el aagy s g sill alad o L )Ll o) ) ST ga a1 g sl el

21" Dirdiri, Ibrahim: Unser arabisches Kulturerbe in der modernen Theaterliteratur, S. 13
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,»Was das nicht kiinstlerische Schauspiel angeht, so unterteilt sich dieses in vier Arten: Das
erste das Melodram, das zweite das Grand Guignol, das dritte das Vaudeville und das vierte
die Revue. Wahrscheinlich stellt sich die letzte Art davon, welche auch bei uns am héufigsten
prasent ist, als die ernsthafteste Gefahr filir das kiinstlerische Schauspiel in unserem Land
dar.«*'®

Es waren diese Entwicklungen, die in den 1930er Jahren den Ruf nach Eingreifen des Staates

ins Theatergeschehen immer lauter machten, bis schlieBlich 1935 die staatliche

Nationalgruppe fiir Schauspiel als Gegenpol fiir diese Tendenzen gegriindet wurde.

Die Linie, die die Nationalgruppe verfolgte, war ein Ankniipfen an dem, was Gorg Abyad

vor fast drei Jahrzehnten begonnen hatte, nimlich europdische oder nach dem gleichen Muster
von dgyptischen Autoren verfasste Dramen zu prasentieren.

Aber es verging nicht viel Zeit, bis sich die Gruppe groBer Kritik ausgesetzt sah.
Hauptsdchlich wurde der Gruppe bemiéngelt, den Interessen anderer Kreise als den der
Gebildeten und Intellektuellen keine Rechnung getragen zu haben.

Und tatsachlich war es der Gruppe nicht gelungen, groBe Massen von Zuschauern zu ihren
Vorstellungen anzulocken, wie es bei privaten Gruppen der Fall war, die Melodramen,
Komddien oder Dramen nach dem Stil des arabischen Schauspiels prasentierten. Es war auch
nahe liegend, dass die Nationalgruppe unter diesen Umsténden finanzielle Verluste machte.
1942, d.h. im siebten Jahr ihres Bestehens, wurde sie schlieBlich aufgelost, aber zugleich an
ihrer Stelle eine neue mit dem Namen ,,Agyptische Gruppe fiir Schauspiel und Musik* ins
Leben gerufen.

Das Repertoire der neuen Gruppe wurde sowohl auf in der Umgangsprache verfasste Stiicke
als auch auf die Operette erweitert. Neben anderen Dramen wurde in der ersten Saison der
neuen Gruppe die Operette ,,Scheherazade (die Musik dafiir stammte vom bekannten
Volkskomponisten Sayyid Darwi$) und ,.Lady Windermeres Facher von Oscar Wilde

aufgefiihrt. In den ndchsten Jahren prisentierte die Gruppe Theaterstiicke von dgyptischen
Autoren, darunter Taufiq al-Hakim, Ahmad Sawqi , Ali Ahmad Bakatir, ‘Aziz 'Abaza und
Mahmid Taymir. *"

Die Theaterwerke dieser Autoren sind fiir die vorliegende Arbeit aus zwei Griinden

interessant. Einmal, um den Einfluss des westlichen Theaters zu verdeutlichen. Denn die

218 Taymiir, Mahmiid : Das Schauspiel in Agypten. In: Theorie des Theaters, Band 1, S. 244

219 ar-Ra'l, ‘Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 72ff
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Entstehung der Originalisierung kam als Reaktion auf diesen Einfluss. Zum anderen ist ein
guter Teil der Werke von den bekanntesten Theaterautoren dieser Periode eine Schopfung aus
dem arabischen Kulturerbe, bzw. der arabischen Geschichte, welche auch den Kern der

Originalisierung ausmacht.

5.3.  Taufiq al-Hakim (4
Es gibt keinen Theaterautor, dessen Name so unmittelbar mit dem arabischen Theater

verbunden ist, wie der von Taufiq al-Hakim. Die Griinde dafiir sind vielfaltig. Einer davon ist

sicherlich seine liber mehrere Jahrzehnte anhaltende Prisenz in der dgyptischen Theater- und

Literaturwelt.

Taufiq al-Hakim hinterlieB 100 Theaterstiicke, aber auch eine grofe Zahl von Erzidhlungen,

von denen einige in mehrere Fremdensprachen iibersetzt wurden. Dazu schrieb er auch
mehrere Sachbiicher iiber verschiedene Themen.
Es gibt auch keinen anderen arabischen Theaterautor, der sich so sehr an der

Theaterkonzeption gehalten hat.

Sein erstes Stiick verfasste Taufiq al-Hakim 1918. Es war eine Komddie und hatte den Titel:

,,Der ungeladene Gast“, womit die britische Besatzungsmacht in Agypten gemeint war. In der

Zeit von 1922- 1924 schrieb er Stiicke, die zur Kategorie der ,,Farce” gehdren. Aus dieser

Phase stammen auch seine beiden Stiicke: ,,Die neue Frau® und ,, Ali Baba“. Im ersten

Stiick setzte sich al-Hakim mit der in damaliger Zeit neu entbrannten Diskussion iiber die

("4) Die Familie Taufiq al-Hakims (1898-1987) wollte, dass er wie sein Vater Richter werden sollte. So

studierte al-Hakim Jus. Sein Studium schloss er 1924 ab. Aber sein eigentliches Interesse wihrend und nach dem

Studium galt dem Theater, was seine Eltern gar nicht gliicklich machte. Um ihn davon fernzuhalten schickten sie
ihn nach Frankreich. Er sollte dort sein Doktorstudium machen. Aber auch hier interessierte sich Taufiq al-

Hakim mehr fiir die Literatur und das Theater als fiir sein Jusstudium. Als seine Eltern das erfuhren, lieen sie
ihn ohne Abschluss seines Doktoratstudiums nach Agypten zuriickkommen.
Nach seiner Riickkehr aus Paris arbeitete Taufiq al-Hakim als Staatsanwalt, dann als Beamter in mehreren

Ministerien. 1943 kiindigte er seinen Job und begann im Journalismusbereich zu arbeiten. Ab den fiinfziger Jahren
wurde er mit der Ausiibung wichtiger Posten im Staat betraut. Unter anderem wurde er Vertreter Agyptens bei der UNESCO
in Paris. Danach wurde er stindiges Mitglied des ,,Obersten Rates fiir Betreuung der Kiinste und der Literaturen (Mandr,

Muhammad: Das Theater Taufiq al-Hakims, S. 9ff)

109



Emanzipation der Frau auseinander, wobei hier erwahnt werden muss, dass Taufiq al-Hakim
Zeit seines Lebens eine ambivalente bis reaktionire Einstellung gegeniiber der Frau bezog,

weshalb er auch den Titel ,,Frauenfeind“ bekam. Das Stiick ,, Ali Baba“ wurde im Stil des

arabischen Schauspiels geschrieben und inszeniert. *2°

Taufiq al-Hakim &uflerte sich mehrmals kritisch iiber seine Stiicke dieser Schaffensphase.

Entscheidend fiir diese verdnderte Einstellung war sein Aufenthalt in Paris in der Zeit

zwischen 1924-1927.

Die Stiicke, die Taufiq al-Haktm unmittelbar nach seiner Riickkehr aus Paris schrieb, waren

Bearbeitungen von religiosen, literarischen Stoffen, altdgyptischen Mythologien oder
Rezeptionen von Antikendramen.

Beispiele fiir Theaterstiicke mit religiosen Motiven sind: ,,Die Hohlenbewohner 1933,

,2Muhammad®“ 1936 und ,,Der weise Salomon* 1944.

Sein Stiick ,,Isis“ ist eine Bearbeitung des altdgyptischen Osiris-Mythos. Zur Rezeption von
antiken Dramen gehoren die Stiicke: ,,Praxa oder das Problem des Regierens™ 1939, das eine
Bearbeitung des Stiickes ,,Parlament der Frauen“ von Aristophanes ist. Dann folgten
,Pygmalion* 1942 oder ,,Kénig Odipus*1949.

Zu den Verarbeitungen literarischer Stoffe aus dem arabischen Kulturerbe gehdrt sein Stiick

,,Scheherazade 1934.

Das Theater Taufiq al-Hakims wird von den arabischen Wissenschaftern als ,,intellektuelles*

oder ,,abstraktes Theater bezeichnet.

Er selbst definiert einen groflen Teil seiner Stiicke als ,,geistiges Theater”. Darliber sagte er:
,Heute platziere ich mein Theater im Geiste und mache aus den Darstellern Ideen, die sich
mit Symbolen bekleidet im Bereich der Abstraktion bewegen®.*!

Er betonte auch, dass er den groBten Teil seiner ,.geistigen* Stiicke als ,,Lesedramen®

geschrieben und an ihre Umsetzung auf der Biihne nicht gedacht hatte.

5.4. Ahmad Sawqi (‘5)

220 Mandir, Muhammad: Das Theater Taufiq al-Hakims, S. 10f
21 ebenda, S. 36

110



Ahmad Sawqi begann seine literarischen Aktivititen mit drei Romanen. Zwei davon spielen

im alten Agypten und der dritte im alten Persien. Aber Sawqfs literarisches Gewicht lag viel
mehr in der Poesie als in der literarischen Prosa.
Zum umfangreichen literarischen Schaffen von Ahmad Sawqi gehdren auch mehrere

Dramen, die er zwischen 1893 und kurz vor seinem Tod 1932 schrieb.

»Besides his important lyric poetry, Shauqi made a valuable contribution to the development

of the lyric historical drama in Arabic.“**

Fiinf von seinen Theaterstiicken sind Versdramen, und: ,,one comparatively unimportant

comedy. The comedy, al-Sitt Huda, tells, the story of a lady who married time and again to

men who desire her only for her wealth, but, once she is aware of their cupidity, she succeeds

in getting rid of them.”**’

Im Gegensatz zu seinen anderen Stiicken verzeichnete ,,al-Sitt/ Frau Huda“ wenig Erfolg.

Landau sieht den Grund darin liegen, dass:

“he has not even seriously tried-in freeing himself from the ancient laws of meter and

224
rhyme.”

Die historischen Dramen éawqis sind: ,,.Der grof3e ‘All Bek, ,Laylas Narr, ,,Der Tod
Kleopatras®, ,,Qambiz*, ,,Die Prinzessin von Andalusien* und ,, Antara®.

,.Der Tod Kleopartas“ und ,,Qambiz“ spielen im alten Agypten, ,,Der groBe Al Bek* ist die

Bearbeitung einer relativ modernen Phase der é&gyptischen Geschichte, ndmlich der

osmanischen Herrschaft iiber Agypten.’”” ,Die Prinzessin von Andalusien® ist eine

(*4)  Von Kindheit an hatte Ahmad Sawqi (1868-1932) durch seine GroBmutter, die im Hof des Khediven

Ismail eine Hofdame war, einen ndheren Bezug zum damaligen dgyptischen Konighaus. Von 1889 bis 1893

studierte er Jura und Sprachen in Kairo, setzte dann sein Studium in Frankreich fort. Wéhrend dieses
Aufenthaltes beschiftigte er sich mit der franzosischen Literatur. Nach seiner Riickkehr nach Agypten war er bis
1913 Hofdichter des Khediven Abbas II. Wegen seiner antibritischen Einstellung wurde er 1914 verbannt. 1919
kehrte er nach Agypten zuriick. 1927 wurde ihm der Titel ,,Dichterfiirst* verlichen. In seiner Dichtung
thematisierte er soziale und politische Fragen. Bekannt wurde er auch wegen seiner Liebesgedichte, die von
groflen Musikern vertont und von bekannten arabischen Sdngern gesungen wurden. (Lexikon arabischer
Autoren, S. 250)

222 Landau, Jacob, M.: Studies in the Arab Theater and Cinema, S. 126f

223 ebenda, S. 127

2% ebenda

*»  Ebenda
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Auseinandersetzung mit der arabisch-islamischen Herrschaft in Spanien und die Themen

sowohl von ,,Laylas Narr* als auch ., Antara“ sind aus der klassischen Literatur bezogen.

5.5. ‘Al Ahmad Bakatir (‘6)

Das literarische Schaffen von ‘Al Ahmad Bakatir umfasst sowohl Theaterstiicke als auch

Gedichte und Erzéhlungen. Dennoch machen die Theaterstiicke einen guten Teil davon aus.

20 von seinen 50 verdffentlichen Werken sind Theaterstiicke. Das dgyptische Nationaltheater

pflegte mehrere Jahre seine Saison mit den Stiicken von Bakatir zu erdffnen.

In den meisten seiner Theaterstiicke wandte er sich, mehr als andere Theaterautoren in jener
Zeit, der arabisch-islamischen Geschichte und dem Literaturerbe zu. Insbesondere sein Stiick

»Das Geheimnis der Scheherazade® (1953) verzeichnete einen grofen Erfolg. Zu seinen

Stiicken mit arabisch-islamischem Hintergrund gehéren ,,Szenen aus dem Hof der Sadarat ad-
Durr (1943) und ,,al-Hakim Bi 'Amri [11ah* (1947).

Das Stiick ,,al-Hawdag Schloss® (1944) ist eine romantische Liebesgeschichte, die in der
arabischen Wiiste zur Zeit der Fatimiden-Dynastie (973-1071) spielt.

Bakatir befasste sich auch mit Motiven vorislamischer Kulturen, wie in seinem Stiick

,.Echnaton und Nefertiti (1940) und ,,Hariit und Mariit“ (1963). **°
Wie es auch mehrere Dramatiker seiner Generation taten, experimentierte All Ahmad

Bakatir mit antiken Dramen. Beispiel dafiir ist sein Stiick ,,Die Tragddie des Odipus* (1949).

Einige seiner Stiicke wie eben ,,Echnaton und Nefertiti“ sind Versdramen.

In mehreren Stiicken nahm er Bezug auf aktuelle politische Fragen wie in seinem Stiick ,,Der

(*6) ‘Al Ahmad Bakatir (1900 -1969) wurde als Sohn einer Familie jemenitischer Abstammung in

Indonesien geboren. Bis 1928 lebte er abwechselnd im Jemen und in Indonesien. 1934 ging er nach Agypten, um
dort zu studieren. 1939 schloss er sein Studium in Anglistik ab, lebte aber weiterhin in Agypten und wurde im
Jahre 1954 agyptischer Staatsbiirger. Viele von seinen Theaterstiicken, aber auch von seinen Erzdhlungen
wurden verfilmt. Er bekam mehrere Staatspreise fiir Kunst und Literatur. (Bekannte Namen der zeitgendssischen
arabischen Literatur, Band I, S. 288)

26 cbenda, S. 288ff
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neue Shylock® (1945). Darin setzte er sich mit der zionistischen Gefahr fiir Paléstina

auseinander und prophezeite die Griindung des Staates Israel.”*’

Andere Dramen mit aktueller sozialer Thematik sind ,,Dr. Hazim* (1948), ,,Das Leben ist ein
Chaos*(1957), , Katzen und Méuse* (1959) und ,,Frau Gulfadan“ (1962).

,Dr Hazim is a modern domestic drama in seven scenes, dealing with the disastrous results of

the undue influence of parents and parents-in-law on their children ...This Chaotic World is a
99228

satirical fantasy on women liberation and the call for absolute sex equality...
Es geht im Stiick um eine Familie, die von der herrsch- und selbstsiichtigen Ehefrau Hikmat
Hanim regiert wird. Sie beschlagnahmt das ganze Einkommen ihres Mannes und ihres
Stiefsohnes Dr. Hazim fiir ihren aufwéndigen Lebensstil und die nicht abreilen wollenden
Anspriiche ihrer beiden Kinder. Daher sieht sich Hazim nicht imstande, seine Verlobte
Nahid zu heiraten. Als die Familie seiner Verlobten die schwierige finanzielle Lage Hazims
erkennt, 10st sie die Verlobung auf. Fiir Hazim bricht eine Welt zusammen und er versinkt in
Gliickspiel und Alkohol. Da greift sein Vater ein und es gelingt ihm, den Vater von Nahid zur
Wiederherstellung der Verlobung zu gewinnen. Hazim und  Nahid heiraten. Aber dann
fangen Probleme anderer Art an, und zwar indem nun die Mutter von Nahid ihre Tochter

gegen Hazim ausspielt, weil dieser weiterhin fiir die finanziellen Anspriiche seiner

Stiefmutter aufkommt. Aber am Schluss kehrt Ruhe im Eheleben von Dr. Hazim ein,

nachdem sein Schwiegervater sich letztendlich durchsetzen und seiner Frau das Einmischen in

die Ehe ihrer Tochter verbieten kann.??’

27 Badawi, M. Modern Arabic drama in Egypt, S. 112f
% ebenda, S. 123f

22 Bahi, ‘Isam: Das soziale Theater von Bakatir, S. 53

113



5.6. ‘Aziz'Abaza (*7)
Ein weiterer Autor, der wie Ahmad éawqi Versdramen schrieb, war Aziz Abaza. ‘Aziz

Abaza veroffentlichte etwa zehn Theaterstiicke und mehrere Gedichtbidnde. Die meisten

seiner Theaterstiicke wurden aufgefiihrt. Ein groBer Teil davon waren historische Spiele oder

Bearbeitungen altliterarischer Stoffe:

,Qays und Lubna“) (1943), ,.al- Abbasa“ (1947), ,,an-Nasir* (1949), ,.Sagarat ad-Durr«

(1947), ,,Der Niedergang Andalusiens*,(1952) oder ,,Schahrayar* (1955). **°

»Qays und Lubna“ ist die Bearbeitung einer der in der arabischen Literatur bekannten
,udritischen® Liebesgeschichten. (*8) Es ist die Geschichte des Dichters Qays Ibn Durayh

(gest. um 687), der von seinen Eltern zur Scheidung von seiner Frau Lubna gezwungen

wurde, er sie aber nicht vergessen und iiber seine Liebe zu ihr nicht hinweg kommen konnte.

In ,,al- ‘Abbasa“ geht es um die tragische Liebe zwischen al-'Abbasa, der Schwester des

Kalifen Hartn ar-Ra$id (786-809) und seinem Freund und Minister Ga far al-Barmaki

231

(‘9)

,,which leads to Harun's destruction of all the Barmakids.

(*7) ‘Aziz 'Abaza (1898- 1972) studierte Jus, arbeitete dann im Justizbereich und war sein Leben lang politisch

sehr aktiv. Unter anderem wurde er Gouverneur von zwei dgyptischen Provinzen. Er bekam im Jahre 1963 den
Staatspreis fiir die Kiinste. (Bekannte Namen der zeitgendssischen arabischen Literatur, Band I, S. 167)
20 Bekannte Namen der zeitgendssischen arabischen Literatur, Teil I, S.168

("8) siehe Anm. (19), Tabelle (2), Abschnitt: 3.2.4. Ahmad Aba [Jalil al-Qabbani

»1 Badawi, M.M.: Modern Arabic drama in Egypt, S. 215

("9) Seridse historische Quellen berichten, dass al-'Abbasa mit Miisa Ibn ‘Tsa al-'Abbasi verheiratet war, und

dass ihre angebliche Liebegeschichte mit Ga'far al-Barmaki erfunden ist. Der Grund fiir die Zerstérung der

Barmakiden- Dynastie hatte nach der Ansicht dieser Historiker mehr politische und weniger personliche
Griinden und liegt ihrer Meinung nach in der Ubermacht, die diese Familie hatte erreichten konnen. (al-Fayli,

Samira: Frauen im Leben Hartn ar-Ra$id, aus: Zeitschrift (Mesopotamia), Nr. 2 u.3, 2004,
(www.mesopotamia4374.com/)
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,,an-Nasir“ ist ein Drama iiber die Herrschaft der Umayyad Kalifen "Abd ar-Rahman an-

Nasir (912-961) in Andalusien und: ,,its glory and achievements as well as its corruption at

the court, the conflict between his two ambitious sons, and love and violence, intrigues and

betrayals by female slave.”**>

,,éagarat ad-Durr* ist eine weitere Bearbeitung von der Geschichte dieser Konigin, die im

dreizehnten Jahrhundert in Agypten regierte. Und sein Stiick ,,Schahrayar” ist die

Interpretation einer der beiden Hauptfiguren in ,,Tausendundeine Nacht* Scheherazade und

Schahrayar. AuBerdem schrieb 'Aziz Abaza ,Julius Cidsar”, das eine Adaption des

gleichnamigen Stiickes von Shakespeare ist.”*"
Die Stiicke ,,Herbstlaub* (1957) und ,,Zahra* (1968), ebenfalls Versdramen, sind aber im
Unterschied zu den anderen keine Bearbeitungen von historischen oder altliterarischen

235

Stoffen, sondern spielen in der Gegenwart. Auflerdem genieen sie unter den

Theaterstiicken von ‘Aziz Abaza eine besondere Stellung.

“Two possible exceptions to this generalization are Abaza's interesting attempts to treat

modern subjects in verse. Awraq al-Kharif (Autumn Leaves, 1957) and Zahra (1967)"**

5.7. Mahmiid Taymir ("10)

Mahmmiud Taymir war einer von den bekanntesten dgyptischen Schriftstellern. Insbesondere

zeichnete er sich in der Gattung der Kurzgeschichte aus. Er schrieb auch mehrere Novellen.
Seine ersten Geschichten und Erzdhlungen erschienen in den 1920er Jahren. Erst nach dem
zweiten Weltkrieg begann er Theaterstiicke zu schreiben. Er schrieb sieben Theaterstiicke,

von denen einige wie ,,Eine Teeparty* mit groem Erfolg aufgefiihrt wurden.

ebenda

ebenda

Bekannte Namen der zeitgendssischen arabischen Literatur, Band I, S. 198
#6  Badawi, M.M: Modern Arabic drama in Egypt, S. 216

("10) Mahmud Taymiir (1894- 1973) war einer aus der beriihmten Taymir Familie. Sein Vater Ahmad Taymiir

war im 19.Jahrhundert ein bekannter Literat und Literatur- und Kunstmézen. Auch Sein Bruder Muhammad

Taymiir war ein Theaterautor und gilt als erster Vertreter des Realismus im arabischen Theater.
(Jacob.M.Landau: Studies in the Arab Theater and Cinema, S.147)
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In seinen Stiicken ,,Die Bomben® und ,,Bunker Nr. 13 schildert Taymur Situationen und
Erlebnisse aus der Zeit wihrend des Zweiten Weltkrieges.

Wie auch andere arabische Dramatiker schrieb auch er historische Stiicke, wie etwa ,,Der

Falke von Quray$“ und ,,Heute wird Wein getrunken®. Das erste Stiick ist iiber “Abd ar-

Rahman ad-Dahil, dem es, nachdem die Abbasiden die Umaiyaden—Dynastie gestiirzt hatten,

als einzigem von dieser Dynastie gelang, nach Andalusien zu fliichten und dort die

Umaiyaden—Herrschaft zu griinden. Das zweite Stiick ist eine Bearbeitung des Lebens des

bekannten vorislamischen Dichter Tmru' al-Qays.>’

5.8. Analyse: Europiische Einfliisse

Mit der Hinwendung zum europdischen Theater wurden die arabischen Autoren immer mehr
von westlichen Dramatikern und Theatertendenzen beeinflusst. Es waren entweder die
Autoren selbst, die verrieten, unter dem Einfluss welchen Dramatikers, bzw. welcher
Theaterrichtung sie standen oder es waren auch mehrere Kritiker oder Theaterwissenschafter,
die sich damit beschiftigten, europdische Einfliisse auf arabische Dramatiker und Autoren

aufzuspiiren.

Auch wenn der Einfluss des europdischen Theaters erst mit Taufiq al-Hakim zur Tendenz

wurde, dennoch zeichneten sich schon in der Postpionierzeit Ansétze dieser Beeinflussung in
den Arbeiten von einzelnen Theaterautoren ab.

Ein Aspekt dieser Beeinflussung zeigt sich durch die zum Inhalt der Theaterstiicke gemachten
Motive. Hier wurden im Gegensatz zu der herrschenden Richtung des arabischen Schauspiels

soziale Fragen thematisiert. Als erste Beispiele dafiir gilt das Stiick ,,Das neue und das alte

Agypten* von Farah Antiin, zum ersten Mal 1913 aufgefiihrt. Das Stiick gilt als das erste

agyptische Drama, durch das der Autor die Aufdeckung der hinter einer perfekten sozialen

Fassade verborgenen moralischen Dekadenz beabsichtigte. ***

Gt e Aalal) g ylat Uy blae) caeli V) Jul Jel La pad o j2l) g__mi‘;w\;\)gw,mc)s;t"
o S Al Ldlee | 8 Leanai g 3Ll (e A yo adalia

27 Landau, Jacob, Studies in the Arab Theatre and Cinema, S. 147f

% ‘Amir, M.H. Sami: Das dgyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg; Teil I, S. 148
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,Farah Antiin war von seiner Lektiire der westlichen Literatur und speziell von Emil Zola

beeinflusst. Sehr beeindruckt war er insbesondere von Zolas Theorien, die auf der Auswahl
9

diagonaler Lebenssituationen beruhen, um sie dann ohne wesentliche Anderung in seinen

kiinstlerischen Werken zu prisentieren.“**’

Unter direktem Einfluss der westlichen Kultur im Allgemeinen und des Theaters im

Speziellen stand Muhammad Taymidir.

OS5 Sl 5 g sall Ly (i g it 55 4% g qady Of plaiaa) Min g 1911 Ao Lt 8 ) sasi 2ana by "
e 5 oael s g mall Jgeal (o dlin y amgse (e gomall (B som Lo 2Ly s dai jil) Sl jusal) e ol

1914 ple pas ) sali dana

~Muhammad Taymiir reiste 1911 nach Frankreich. Dort konnte er sein Interesse fiirs Theater

und Schauspiel befriedigen. Er besuchte Vorstellungen von franzdsischen Theaterstiicken und
studierte Theorie und Praxis des Theaters, dann kehrte er 1914 nach Agypten zuriick.***’

Unter allen Theaterautoren der ersten Jahrzehnte des 20.Jahrhunderts kann man in den

Stiicken von Muhammad Taymiir eine intensive Auseinandersetzung mit sozialen Fragen

registrieren.

Adle Ll s e laa V) il juad b Jics e ldial 5 55 Glala ) 1919 & sl ) sadi dese alyf Caald a8 4"

oo paisha s sLY) 6 ud dn g B Caghsll g Ll agelad g (il sall 5 slie Y1 (e ladll aulie SIS 51 jally Ja

Lan yio calil ) ) of 4818 ae Adallaall | i Wl (S Lae a3 Y Gy )50 (Sle 3L ale ) A jlas 5 agdlnd
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,Zur Zeit Muhammad Taymirs zeichneten sich um 1919 Vorboten einer sozialen Revolution

ab, die sich in Verdnderung der sozialen Verhiltnisse, insbesondere in der Mann-Frau
Beziehung, der Verdorbenheit reicher Médnner und Staatsbeamter und ihrer Unehrlichkeit
jungen Frauen gegeniiber, im Aufbegehren gegen die Hirte der Viter und ihren autoritdren
Umgang mit ihren Kindern, aber auch dagegen, die Méddchen zu zwingen, Médnnern die sie

nicht lieben, zu heiraten, ausdriickte. All das war das Resultat des direkten Kontaktes mit der

europdischen Kultur, die uns iibersetzt durch Personlichkeiten wie Rifd'a at-Tahtawi in

seinem Buch >Die Liuterung des Goldes in einer zusammenfassenden Darstellung von Paris<

29 ebenda

0 “Umar, Mustafa ‘Ali : Der Realismus im dgyptischen Theater, S. 259
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vermittelt wurde. Es wurde oft Vergleiche zwischen unserem und dem Leben im Westen
gezogen, um auf alles Schlechte, was wir haben, und alles Bessere, was sie haben,
hinzuzeigen. Zugleich wurden auch auf alle Verderblichkeiten hingewiesen, die von ihnen in

unser modernes Leben eindrangen.« **!

Dennoch zeigt sich der Einfluss des westlichen Theaters bei keinem anderen arabischen Autor

der Postpionierzeit so ausdriicklich als bei Taufiq al-Hakim. Er selbst schreibt, dass er

wihrend seines dreijahrigen Aufenthaltes in Paris eine geistige Umwandlung beziiglich seiner
Identitdt als Autor durchmachte. Von europdischen Dramatikern wie Ibsen, Pirandello,
Bernhard Shaw, Maeterlinck beeinflusst, begann er sich vom Theater des Lustspiels, des
Vaudevilles und der Operette, das er in Agypten vor seiner europiischen Reise gemacht

hatte, zu distanzieren und diese europiische Dramatiker zum Vorbild zu nehmen.***

In den dreiiger und vierziger Jahren schrieb Taufiq al-Hakim unter anderem die Stiicke:

,,Die Hohlenbewohner”, ,Der Eid des Teufels 1938, ,,Praxa oder das Problem des
Regierens 1939 und ,,Der weise Salomon* 1944.

Schon die Titel dieser Stiicke verraten, dass sich Taufiq al-Hakim nach seiner Riickkehr aus
Frankreich in einem Themenbereich zu bewegen begann, dem sich im neunzehnten und
zwanzigsten Jahrhundert europdische Dramatiker widmeten. Das geht von der Rezeption
antiker Dramen bis hin zum Aufgreifen religidser, historischer, aber auch

gesellschaftsbezogener Themen.

Aber speziell sind sowohl im theatralen Aufbau seiner neuen Stiicke als auch in der

Gestaltung der Figuren bis hin zu den Aussagen, die Taufiq al-Hakim den Zuschauern, bzw.

Lesern seiner Dramen {iibermitteln wollte, Einfliisse des europdischen Symbolismus

erkennbar.

Arabische Theaterwissenschafter sind der Meinung, dass al-Hakim speziell von Maurice

Maeterlinck beeinflusst wurde.
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2 &a'rawt , Abd al-Mu(ﬁ: Das zeitgenossische dgyptische Theater, seine Urspriinge und Anfénge, S. 101

22 “Amir, M.H. Sami: Das 4gyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil IL, S. 11
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,Die Beeinflussung durch Maeterlinck driickt sich nicht nur in der Reduzierung von externer
Bewegung und Hervorhebung des Dialoges aus, um die interne Beweglichkeit der Seele ans
Tageslicht zu bringen, sondern auch einmal im Verbinden des Konfliktes in der
menschlichen Seele mit unsichtbaren Kriften, mit dem Unbekannten, dem Schicksalshaften
und zum anderen in der Auseinandersetzung mit grundsétzlichen Fragen des menschlichen

Daseins.“**

Uber den Einfluss des europdischen Theaters auf Ahmad Sawqi schreibt ein Kritiker:

S 3 e gl ¢ 1 LT L 58 (8 SaudIS = puslly e 8 (805 ) il 5 o) (3550 e il ad

bl ) agiilie Giense Akl Jleel Gay gl e agila pue 5385 Gal s H0sS Jbal Ga sl 2l

e Al agtial 8 M e (aed jia Blal) o2a Q;Q@fwmas,xu\@wmgg\géwuﬁﬁ ¢Sl 4
5 Siaall A Sl &AL ) dpaladl Al

,»Es ist den Literaturhistorikern und Kritikern nicht verborgen geblieben, dass éawqi vom

klassischen Theater in Frankreich im siebzehnten Jahrhundert sehr beeindruckt war. Hier
schopften Dichter wie Corneille und Racine ihre Theaterstiicke aus der Geschichte und den
Heldentaten. Ihr Interesse war Konigen und Aristokraten gewidmet. Sie distanzierten sich

vom gewohnlichen alltiglichen Leben. Dementsprechend gestalteten sie ihre dichterische
244

Sprache in einem gehobenen und ausgezeichneten rhetorischen Stil.*
Die meisten Versdramen von Ahmad Sawqi haben einen historischen oder klassisch-

literarischen Hintergrund. So siedelte er die Handlung seiner Stiicke ,,Qambiz* in der

altagyptischen Epoche und ,,’Ali Bek der GroBe in der Zeit der osmanischen Herrschaft in

Agypten an. In seinen Stiicken ,.Laylas Narr und ,,'Antara® griff er auf die klassische

arabische Literatur zuriick.

Der Zuriickgriff von Theaterautoren wie al-Hakim, Bakatir, 'Ab&za und anderen auf die

arabische Geschichte und die klassische und volkstiimliche Literatur war hauptsdchlich
dadurch motiviert, es europdischen Dramatikern gleichzutun, und zwar als sie sahen, dass
ihre europédischen Vorbilder bisweilen die Inhalte ihrer Theaterstiicke aus der européischen

Geschichte und Literatur holten.

 Hammudi, Tas Tdat Ayat: Einfluss des westlichen Symbolismus auf Taufiq al-Hakim, S. 95

4 ‘Amir, M.H. SGmt: Das #égyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil I, S. 206
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Unter ebenso europdischem Einfluss entstanden von mehreren arabischen Dramatikern
Adaptionen antiker Dramen, bzw. Dramen von Shakespeare oder Goethe.

Beispiele fiir die Adaption antiker Dramen sind: ,,Odipus“, »Pygmalion®, ,Praxa oder das

Problem des Regierens® von Taufiq al-Hakim und ,Die Tragodie des Odipus® von Ali

Ahmad Bakatir. ,,Der Tod Kleopatras“ von Ahmad Sawqi und ,.Julius Caesar* von 'Aziz

'Abaza sind Bearbeitungen von Shakespeare-Tragodien.

Mehrere arabische Autoren setzten sich in ithren Dramen auch mit dem Faustmotiv

auseinander wie zum Beispiel Taufiq al-Hakim in ,,Salomon der Weise* (1943), Muhammad
Farid Abi Hadid in ,,Der Satansknecht” (1945), Mahmud Taymir in ,,Raffinierter als der

Teufel“ (1953), Fathi Radwan in ,,Tranen Satans* (1955) und ‘Ali Ahmad Bakatir in ,,Harit

und Mariit“ (1960) wie auch in ,,Der neue Faust“ (1967). ***
In allen diesen Bearbeitungen bemiihten sich die Dramatiker allerdings, die Hauptfiguren,

bzw. die Motive aus einer eigenen Betrachtung zu interpretieren. Zum Beispiel versuchte

Ahmad Sawqi in ,,Der Tod Kleopatras* ein anderes Bild von dieser historischen Figur zu

gestalten:
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»Wahrend die europdischen Historiker beharrlich von ihren (Kleopatras) Launen und dem

Nachgeben ihrer korperlichen Geliiste sprachen, was zum Verlust ihres Reiches und zur

langen rémischen Besatzung ihres Landes gefiihrt hitte, versuchte Sawqi was geschehen war

zu rechtfertigen, und es neu zu interpretieren [...], indem er aus ihr eine nationale Heldin

machte, die nach dem Erloschen ihres Ruhmes in schwere Resignation gerit und deswegen

den Freitod wihlt. Fiir Sawq ist dieser Freitod eine groBartige nationale Tat, durch die

5 al-Hagaggi, Sams ad-Din, Ahmad: Der Mythos im zeitgendssischen dgyptischen Theater, S. 133
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Kleopatra ihrer Heimat Agypten die Schande der Erniedrigung erspart, wiirde sie nach Rom

als Kriegsgefangene verschleppt und den Ménnern dort als Kriegsbeute angeboten.«**®

Von den Antikenmotiven war insbesondere ,,Odipus® fiir mehrere arabische Dramatiker sehr
interessant. Durch die zahlreichen Ubersetzungen, aber auch zahlreichen Biicher und
Abhandlungen, die iiber das Theater der Antike verdffentlich wurden, wurde mit der Zeit das
Odipus- Motiv nicht nur Leuten vertraut, die einen direkten Kontakt mit der européischen
Kultur hatten.

Zu den anspruchsvollen Ubersetzungen gehdren sechs Theaterstiicke von Sophokles, darunter

Odipus, die von Taha Husain ('11) iibersetzt wurden. AuBerdem {ibersetzte Husain 1946

,,Odipus* von André Gide.

Von den Dramatikern, die sich mit Odipus befassten, war Taufiq al-Hakim, der 1949 , Kénig

Odipus“ verdffentlichte. Im selben Jahr veroffentlichte ‘Al Ahmad Bakatir sein Stiick ,,Die

Tragodie des Odipus®. Beide Autoren versuchten eine eigenstiindige Interpretation des Odipus
abzugeben.

Von der freudschen Schule tiber die Rolle von familidren und gesellschaftlichen Faktoren bei

der Formierung der Personlichkeit von Individuen beeinflusst, ldsst al-Hakim von Anfang an

erahnen, dass Odipus in ziemlich harmonischen familiiren Verhiltnissen lebt. Aber er
verheimlicht seiner Familie eine grofe Liige. Denn es war nicht die Sphinx, die er tdtete,
sondern einen gewohnlichen Lowen. Es ist Teiresias, der diese Liige in der Welt setzte.
Dadurch bezweckt Teiresias der Bevdlkerung von Theben zu suggerieren, dass Odipus als
zukiinftiger Konig geeigneter als Kreon wire. Nun muss Odipus mit der Last dieser Liige
leben und das macht seine Tragddie aus. Insbesondere hat er davor Angst, vor seiner geliebten

Frau und den Kindern als Liigner entlarvt zu werden.**’

246 “Amir, M.H. Sami: Das 4gyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil I, S. 208.

("11) Taha Husain (1889-1973), Eine der groBten Personlichkeiten der arabischen Literatur im 20. Jahrhundert.
Wurde als ,,Doyen der arabischen Literatur* betitelt, verlor seine Sehkraft, als er ein Kind war, studierte in
Agypten und Frankreich. Wirkte 1920-1932 als Professor fiir arabische Literatur an der Universitit Kairo und
wurde erster Dekan der Faculty of Arts. Spater wurde er Rektor der Alexandria-Universitit und 1950-1952
Erziehungsminister. Er war Kritiker, Literaturwissenschaftler und Schriftsteller. (Chrestomathie der modernen
arabischen Prosaliteratur, S. 192)

7 Amir, M.H. Sami: Das dgyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil I, S. 99
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In diesem Stiick war al-Hakim sehr darauf bedacht, Anhaltspunkte der Odipus-Tragddie aus

islamischer Sicht zu geben. Um das aufzuzeigen, konzentrierte er sich im Stiick auf die Figur

des blinden Wahrsagers Teiresias. Thm schiebt al-Hakim die Schuld an viel Ungliick zu. Die

Kette von Liigen mit dramatischen Auswirkungen beginnt mit der angeblichen Prophezeiung,
die besagt, dass Laios ein Kind bekommen wird, das ihn tdten und seine Mutter heiraten
wiirde. Teresias hat diese Prophezeiung erfunden, um den legitimen Thronnachfolger zu
beseitigen. Um das zu erreichen, missbraucht er die Religion fiir seine diesseitigen Interessen.

Damit macht al-Hakim Teiresias als einzigen fiir die Tragddie des Odipus verantwortlich. ***

Taufiq al-Hakim ging bei seiner Interpretation von seinem islamischen Glauben aus, dass es

keinesfalls eine gottliche Vorbestimmung sein konnte, dass Odipus seinen Vater toten und
seine Mutter heiraten wiirde. Denn nach islamischen Glauben wiirde Gott niemals einen

Menschen zum Begehen von falschen Taten verleiten.

Die gleiche Umgestaltung unternahm 'Ali Ahmad Bakatir in seiner Bearbeitung von

,Odipus®. Er ldsst die Stadt Theben nicht von einer Pestepidemie, sondern von einer
Hungersnot heimsuchen. Der Grund fiir diese Hungersnot sind die religiosen und staatlichen

Obrigkeiten, die beide das Volk finanziell ausbeuten.**’

Auch bei ihrer Faust-Interpretation gingen die arabischen Autoren von der islamischen Logik
aus.”® Sie gelangen aus dem Konflikt zwischen Faust und Satan zum Standpunkt, dass so
stark Satan auch sein kann, ihm es nie gelungen wiirde, einen Menschen mit festem Glauben
zu besiegen. ™"

Es ist noch zu erwdhnen, dass mehrere arabische Autoren nicht nur Antikendramen
adaptierten, sondern dariiber hinaus auch religiose und mythische Stoffe im Sinne des

Theaters der Antike dramatisch bearbeiteten. Beispiel dafiir ist das Stick ,Die

Hohlenbewohner* von Taufiq Al-Hakim. Er rdumte selbst ein, dass seine Absicht in diesem

Stiick war, die Tragddie in ihrer urspriinglichen griechischen Bedeutung als Konflikt des

28 ebenda, S. 106
249 ebenda, S. 103
20 ebenda, S. 225
Bl ebenda, S. 271

122



Menschen mit  metaphysischen Kréften zu einem Motiv mit arabisch-islamischem

Hintergrund zu machen.**

6.7.  Unterschiede bei der alten und neuen Rezeption des arabischen Kulturerbes

In der ersten Hilfte des 20.Jahrhunderts waren Taufiq al-Hakim, ‘Alf Ahmad Bakatir und die

beiden Dichter Ahmad éawqi und ‘Aziz Abaza die bekanntesten Namen der arabischen

Literatur. Ein guter Teil des Schaffens dieser Literaten waren Theaterstiicke. Einige davon
sind Schopfungen aus der arabischen Geschichte oder der klassischen wie auch der

volkstiimlichen Literatur. Dabei schlieen sie sich einer Tradition an, die im arabischen

Theater seit seinen Anfdngen prasent ist. Schon die Theaterpioniere an-Naqgas und al-

Qabbani lehnten sich stark an das arabische Kulturerbe an.

Die im Kapitel ,,3.2.3.2. Griinde und Ursachen fiir die Hinwendung der ersten Theaterpioniere
zur arabischen Geschichte und der klassischen und volkstiimlichen Literatur® erdrterten
Hintergriinde fiir den Anschluss an die altarabische Geschichte und die klassische und
volkstiimliche Literatur in der Pionierzeit haben auch in spiteren Perioden ihre Giiltigkeit
nicht verloren. Dennoch erkennt man beim Zuriickgreifen auf die arabische Geschichte und
die klassische und volkstiimliche Literatur bei den Dramatikern der 1930er und 1940er Jahre
wesentliche Unterschiede zu denen der Dramatiker der Pionier- und Postpionierzeit.
Der groB3e Unterschied zwischen der Rezeption des arabischen Kulturerbes durch die alte und
die neue Autorengeneration, welche auch unter europdischem Einfluss stand, du3erte sich in
einer verdanderten Art und Weise bei der Bearbeitung historischer oder altliterarischer Stoffe.
Denn wihrend die Bemiihungen der ersten Autorengeneration:
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,»fir das arabische Kulturerbe nicht mehr bedeutete als ganze oder einzelne Teile von seiner
kiinstlerischen Welt zu entreilen, ohne ihm aber dafiir etwas zuriickzugeben®, 233 beniitzten
die neuen Dramatiker hingegen altertiimliche Stoffe meistens nur als Grundlage, auf der sie

die Handlung ihrer Stiicke aufbauten. Dabei &nderten sie nicht nur die Substanz des

22 Hammudi, TasTdat Ayat: Einfluss des westlichen Symbolismus auf das Theater Taufiq al-Hakims, S. 96

3 al—Baréd'L [1alid Muhyi ad-Din: Charakteristikum des arabischen Theaters, S. 310
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iiberlieferten Materials, sondern erfanden dariiber hinaus Handlungen, die historisch gar nicht
belegt sind.

Im Gegensatz zum Autor der Pionierzeit, der seinen Stiicken die typischen moralischen
Aussagen der volkstiimlichen Erzdhlliteratur, wie etwa Anstindigkeit wird belohnt, Gott wird
beim Unrecht irgendwann und irgendwie fiir Wiedergutmachung sorgen, inkludierte, bentitzte
der neue Autor seine Werke, um seine eigenen Ansichten, Weltanschauungen und seine
Interpretation der Dinge zum Ausdruck zu bringen. Zudem bemiihte er sich, historische

Ereignisse oder Figuren aus einem anderen, modernen Gesichtspunkt zu betrachten.

Zum Beispiel machte Taufiq al-Hakim in seinem Stiick ,,Der weise Salomon* die Hauptfigur,

Salamon, zum Symbol fiir die Bestrebung des Menschen nach uneingeschriankter Macht und

nach absoluter Durchsetzung des eigenen Willens.

Obwohl Salomon, wie ihn al-Hakim in diesem Stiick erscheinen lieB, tausende junge und

schone Sklavinnen in seinem Palast hilt, will er unbedingt auch noch die Liebe der Konigin

von Saba, arabisch Bilqts, von deren Schonheit er angetan ist, gewinnen. Dafiir setzt er den

Damon Dahi$ ein. DahiS kann mit seinen {iibernatiirlichen Kréiften Bilqis samt ihren

Begleitern in Salomons Palast versetzen. Aber Bilqis liebt einen Mann aus ihrem Gefolge

namens Mundir. Auch sie ist sicher, dass sie als Konigin {iber die Gefiihle Mundirs herrschen

kann. Dieser liebt aber ihre Dienerin Sahba'.

Am Schluss werden beide, sowohl Salomon als auch Konigin Bilqis eines anderen belehrt und
zwar, dass auch ihre uneingeschrinkte Macht ihnen nicht alles, was sie zu besitzen begehren,

hier die Liebe und die Zuneigung anderer, geben kann.

Insbesondere Tausendundeine Nacht und speziell die beiden Hauptfiguren Schahrayar und

Scheherazade waren immer eine Quelle der Inspiration fiir viele arabische Dramatiker, aber

auch Dichter und Schriftsteller.

In ,Das Geheimnis der Scheherazade® versucht Ali Ahmad Bakatir Schahrayar einer

Psychoanalyse zu unterziehen. Bekanntlich fangt Tausendundeine Nacht damit an, dass Konig

Schahrayar seine erste Frau mit einem schwarzen Sklaven iiberrascht. Er tétet nicht nur die

beiden augenblicklich, sondern will sich ab nun tiberhaupt am weiblichen Geschlecht ridchen.
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So hat er jede Nacht eine junge Frau geheiratet, um sie am niachsten Tag toten zu lassen, bis er
Scheherazade heiratet.

¢

All  Ahmad Bakatir stellt Konig Scharyar so dar, dass er infolge seines exzessiven

sexuellen Lebens mit hunderten von Sklavinnen und durch viel Alkoholkonsum, impotent
wurde. Als orientalischer Mann und Herrscher ist fiir ithn diese ménnliche Schwiche
unertriglich. Um sie zu verbergen, gibt er sich noch intensiver seinen Ausschweifungen hin.
Die Ko6nigin aber glaubt, sie wére fiir ihn als Frau nicht mehr begehrenswert und versucht
daher seine Eifersucht zu erregen. Sie arrangiert mit vertrauten Leuten aus ihrem Gefolge eine
Szene, so dass der Konig sie mit einem Sklaven in ithrem Bett {iberraschen sollte. Ein Mann
aus dem Gefolge der Konigin flirchtet die Konsequenzen und informiert den Konig tiber den
Plan. Aber die Sache kommt dem Konig sehr gelegen. Als er den schwarzen Sklaven im Bett
der Konigin entdeckt, spielt er den machtigen Herrscher, der keine Sekunde zdgert, jeden hart
zu bestrafen, der sich traut, seine Wiirde als Konig und Herrscher zu verletzen. Er zieht sein

Schwert und totet sowohl den Sklaven als auch die Konigin.
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,,Und somit kann er auch den Beweis fiir seine Impotenz vernichten‘*>*

Taufiq al-Hakim ldsst in seinem Stiick ,,Scheherazade” die Figuren aus Tausendundeiner

Nacht in einer anderen, tief philosophischen Dimension erscheinen.

Al-Hakim féngt vom Ende Tausendundeiner Nacht an. Er zeigt Konig Schahrayar als

Mensch, der nach dem Begehen von vielen Verbrechen sich sowohl von seinen korperlichen
Trieben und Geliisten als auch von seinem Hang zu Grausamkeiten befreien konnte. Er ist zur

reinen Vernunft geworden. Diese tiefgreifende Lebensdnderung ist eigentlich Scheherazade

zu verdanken. Denn durch ihre Geschichten treibt sie Schahrayar dazu, seinen Geist und nicht

seine Gefiihle einzusetzen, um eine richtige Antwort auf alle Fragen des Lebens zu finden.

Aber dann kommt es im Stiick zu einem groBen Uberraschungseffekt. Denn am Schluss gibt

al-Hakim zu verstehen, dass diese Losung fiir Schahrayar seinen eigenen Tod bedeuten

wiirde, denn wenn sich ein Mensch von seinen Trieben und Gefiihlen 16sen kann um zu reiner

Vernunft wird, totete er zugleich das Leben in sich.**

234 Hamada, Ibrahim: Horizonte des arabischen Theaters, S. 86f

5 Hammidi, Tas'idat Ayat: Einfluss des westlichen Symbolismus auf das Theater Taufiq al-Hakims, S. 230
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Wihrend das Theater der Pioniere mit Ausnahme des Theaters von Ya qib Sannd’, das

ohnehin nur fiir zwei Jahre bestehen konnte, kaum einen Bezug zur Realitét hatte, bemiihten
sich nicht wenige Theaterautoren der dritten Generation, in ihren Werken eine Verbindung

mit dem sozialen Leben und politischen Fragen ihrer Zeit herzustellen.

Das Theater als Medium fiirs Senden von politischen Botschaften einzusetzen, ist bei "Aziz

Abaza stark reprisentiert. Hauptanliegen im Werk von 'Aziz Abaza war, den Kampfgeist
gegen Kolonialismus, Ungerechtigkeit, moralische Dekadenz und politische Willkiir beim
dgyptischen Konighaus zu stimulieren. Insbesondere seine Stiicke ,,Untergang Andalusiens*

und ,.Sagarat ad-Durr sind voller Anspielungen darauf. In einigen seiner Stiicke war die

politische Botschaft so eindeutig, so dass ihre Veroffentlichung, bzw. Auffiihrung erst nach

dem Sturz des Konighauses infolge der Juli-Revolution 1952 méglich wurde.**®

6.8. Bewertung und Kritik

Ahmad Sawgqi
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,Es lberwiegt in seinen Stlicken der melodische und moralische Aspekt, wihrend die

dramatische Pragung schwach ist. Auch wird die theatrale Bewegung durch die vielen langen

Dialogpassagen verlangsamt. Trotzdem konnen diese Méngel den Theaterstiicken Sawqis

6 *Amir, M.H. Sam.: Das dgyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil I, S. 246ff
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ihren poetischen Wert nicht absprechen, zugleich eine Basis fiir die dramatische Dichtung in

der modernen arabischen Literatur zu sein.“>’

‘Aziz Abaza

“Shawqi's method of writing poetic drama was closely followed by Aziz Abaza [...], who
burst upon the Egyptian literary scene in 1943 with a volume of deeply moving poetry
inspired by his grief over the loss of his wife. In the same year he published the first of his
seven poetic dramas [...] In all these plays Abaza shows the same basic dramatic weakness as
Shawqi, to an even more damaging degree: the poetry is more lyrical than dramatic, the
diction too archaic, the traditional verse forms inhibit spontaneity and naturalness and leads to
much unnecessary padding; the structure is far too loose and episodic; the characterization
lacking in psychological depth. Despite their popularity in certain quarters, these poetic
dramas, with all the moving, lyrical poetry some of them contain, cannot in all fairness be

described as constituting any real advance on Shawqi’s work.”**®

Taufiq al-Hakim
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,Da die meisten Themen al-Hakims nicht seinen eigenen Gedanken, sondern kiinstlerischen

Arbeiten, die meistens europdisch sind, entsprangen, so strengte er sich an, sie zu dndern und
umzuformulieren. Zum Beispiel, indem er bestimmte Abschliisse erzwingt, was zur Spaltung
der Idee von der Handlung, und infolgedessen zur Zerstérung der dramatischen Einheit des

Stiickes fiihrt.***’

Uber ,,.Der Weise Salomon“ von Taufiq al-Hakim
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»7  Tammam, Ahmad: Ahmad Sawgqi, der Dichterprinz, aus:

IslamOnline.net, Kunst und Kultur, 1999-2008, 17.6. 2007, www.islamonline.net/arabic/history/
2% Badawi, M.M.: Modern Arabic drama in Egypt, S. 215f.

»9*Amir, M.H. Sami: Das #gyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, S. 151f
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,In diesem Stiick entnahm al-Hakim die Figur des Fausts nicht von Goethe oder einem

anderen Autor, sondern sie war seine eigene Kreation. Die Urspriinge seiner Ideen liegen im
Gedankengut des dgyptischen Menschen. Das, was er prisentierte, war ein neues und
einzigartiges Bild von Faust, das eben mit diesen Urspriingen harmoniert [...]

Die Kreativitdt des Autors liegt darin, dass er nicht nur Faust mit Salomon identisch machte,
sondern ihn zugleich auch in der Figur des Fischers vergegenwértigte. Im Stiick sind es also
zweil Charaktere, die mit Satan ringen. Die Figur des Salomon unterscheidet sich wesentlich
von Faust. Er (Salomon) ist nicht labil und kennt auch keine inneren Konflikte. Gott schenkte
ithm mehr als er je einem Menschen geschenkt hat. Von allen anderen Menschen wurde er
auserwihlt, Prophet und Konig zu sein. Demzufolge ist er anders als alle anderen Menschen,
auch wenn er einer von ihnen ist [...] Aber dieser méchtige Prophet wird in seinem Glauben
gepriift. Sein Versagen ist unausweichlich. Die Griinde seines Versagens sind Ubermacht

und Tyrannei, die sich letztendlich stirker als seine Weisheit erweisen.**®

Uber Odipus bei al-Hakim und Bakatir:
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,Diese Figur entglitt der Hand al-Haktms. Er konnte sie nicht von ihren Widerspriichen

befreien. Diese Widerspriiche entfernten die Figur davon, einen tragischen Charakter zu

haben. Sie geriet durcheinander, ohne erwdhnenswerte Eindeutigkeit. Diese Eindeutigkeit

kommt bei Bakatir besser durch. Auch wenn Bakatir keine tragische, sondern eine Ritter-

Figur aus der volkstiimlichen ,,Sira* gestaltete, der mit Schwierigkeiten ringt, ohne aber zu

Fall zu kommen.**°!

260 al-Hagaggi, Sams ad-Din, Ahmad: Der Mythus im zeitgendssischen dgyptischen Theater, S. 256ff

21 cbenda, S. 118
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Uber ‘Ali Ahmad Bakatir
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,Bakatir ging Schritt fiir Schritt in den FuBlstapfen von Taufiq al-Hakim. Al-Hakim verfasste
1949 ,Kénig Odipus®, Bakatir schrieb im selben Jahre ,,Die Tragddie des Odipus®. Wenn
sich al-Hakim in seinen Stiicken mit einigen geistigen Ideen auseinandersetzt, die sich mit

seinem kiinstlerischen und geistigen Werdegang mitentwickelten, so verfolgt Bakatir in

seinen Stiicken eine einzige Linie, ndmlich die islamische. Er wollte, dass seine Figuren das

. . . 262
islamische Gedankengut repriasentieren.

6. Entwicklung des Theaters in anderen arabischen Lindern von den

Anfingen bis zu den 1950er Jahren

Im Irak waren es christliche Priester aus der nordirakischen Stadt Mosul, die Ende des
neunzehnten Jahrhunderts das Theater von ihren Reisen nach Europa in den Irak mitbrachten.

Sie iibersetzten, adaptierten und fiithrten in dieser Stadt einige europidische Stiicke auf. So

22 ebenda, S. 256ff
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blieben die Theateraktivititen in der ersten Phase religios geprigt und auf Kirchen und

Kloster beschriinkt.”®

Das dlteste gedruckte Theaterstiick mit dem Titel ,,Latif und [JaSaba“, Autor: Na'‘Gm

Fathallah as-Sahhar, geht auf das Jahr 1893 zuriick. Die ersten wirklichen

Theaterauffiihrungen im Irak wurden vom Theatergruppen des britischen Heeres veranstaltet.
Historische Quellen sprechen von 23 Theaterstiicken, die in den zwanziger Jahren des
zwanzigsten Jahrhunderts aufgefiihrt wurden. Trotz ihrer englischen Sprache verzeichneten
diese Theaterauffiihrungen gute Erfolge beim irakischen Publikum und fanden auch gleich
Nachahmer.

Die ersten Theatertétigkeiten von Irakern wurden in den 1920er Jahren durch Kulturvereine,
wie etwa ,,Verein des arabischen Schauspiels”, der als erster seiner Art gilt, ausgeiibt.
Prisentiert wurden hauptsichlich Theaterstiicke mit historischen Motiven. ***

Ab Mitte der 1920er Jahre des zwanzigsten Jahrhunderts begannen &4gyptische
Theatergruppen wie die von Gor§ Abyad, Fatima Ruidi, Ydsuf Wahbi und ‘Aziz ‘1d,

Gastvorstellungen in den irakischen Stiddten wie Bagdad und Basra zu geben. Durch diese
Gruppen konnten die irakischen Theaterinteressierten mehr Erfahrungen mit dem Theater

gewinnen.

Haqqi a8-Sibli gilt als Pionier des Theaters im Irak. Er griindete 1927 ,Die nationale

Schauspielgruppe®. Viele Mitglieder dieser Gruppe wurden fiir mehrere Jahrzehnte zu

bekanntesten Vertretern des irakischen Theaters. 1939 iibernahm a$-Sibli die Fithrung der

Abteilung fiir Schauspiel und Regie im neu gegriindeten Institut fiir die schonen Kiinste in
Bagdad.

In den 1930er und 1940er Jahren wurden neue Theatergruppen gegriindet, deren Repertoire
aus historischen oder sozialen Stiicken wie auch Komédien bestand.*®

Dennoch konnte sich das irakische Theater trotz der Bemiihungen vieler Kiinstler nicht richtig
entfalten. Es gab nur wenige Theaterautoren und die Produktion war im Allgemeinen

sporadisch und die Arbeitsbedingungen nicht ausreichend bis primitiv. Ein Zustand, in dem

6 Hasan, Latif: Etappen von der Geschichte des Theaters im Irak; 1880-1929. In FORUM - MASRAHEON

(Theaterschaffende), eine geistige und kulturelle Zeitschrift fiir Angelegenheiten des Theaters, 2001-2003,
14.8.2006

264 ar-Ra'1, ‘Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 352ff
25 ar-Ra‘T, 'Alf: Das Theater im arabischen Vaterland. S. 357
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sich auch Theatergruppen in anderen arabischen Lindern auBer Agypten so oder #hnlich

befanden.

Nach der SchlieBung des Theaters von Abu [alil al-Qabbani kamen Theateraktivitdten in

Syrien zum Stillstand. Aber ab den zwanziger Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts kam es zu
einem neuen Aufschwung, der bis zum Ausbruch des zweiten Weltkrieges anhielt. Triger
dieser Tatigkeiten waren verschiedene Vereine, Clubs oder Schulen. Diese Gruppen waren
arm, finanziell wie auch technisch, und es gab fiir die Theaterauffiihrung auch kaum geeignete
Theaterhduser. Es handelte sich bei den priasentierten Theaterstiicken fast ausschliefSlich um
historische Dramen. Fast alle dieser Dramen hatten einen politischen Hintergrund und
richteten sich gegen die franzosische Mandatsherrschaft. Deshalb gab es wihrend der
Vorfiihrungen immer wieder Zusammenstdfe mit den Ordnungskréften. Bisweilen wurden
Auffiihrungen von bestimmten Theaterstiicken schon im Vorfeld untersagt.*

Von den kommerziellen Theatergruppen wurden dgyptische Theatergruppen, die in Syrien
Komddien- und Unterhaltungstheater anboten, zum Vorbild genommen. Dadurch nahmen die
Theaterauffiihrungen dieser Gruppen den Charakter eines Revuetheaters mit sehr

bescheidenem kiinstlerischem und dramatischem Niveau an, was den Geschmack eines

breiten Publikums mit Vorliebe fiir diese Theatersorte prigte. >’

Im Libanon wurden Theateraktivititen nach der Emigration Salim an-Naqqa$ und seiner

Gruppe nach Agypten hauptsichlich von Schulen und Vereinen ausgeiibt. Indessen
beschiftigten sich viele Libanesen mit der Ubersetzung von westlichen Theaterwerken. Diese,
aber auch die meisten von libanesischen Autoren verfassten Theaterstiicke wurden

liberwiegend als Lesedramen gedruckt und weniger auf die Biihne gebracht.

Von den in ,,Mah@ar/ Diaspora®, vor allem in den Landern Lateinamerikas und in den USA.
lebenden Schriftstellern und Dichtern wurden einige soziale Dramen verfasst. Michael

Na'Tma (1889- 1988) schrieb ,,Viter und Séhne* 1917 und Gibran [alil Gibran (1883-

1931) ,Die Siulenstadt 'Arim“. In seinen Stick behandelte Na'Tma den

26 ebenda, S. 37

27 ‘Irsan, Al ‘Uqla: Stationen beim arabischen Theater, S. 13f
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Generationenkonflikt, wihrend Gibran ein philosophisches Stiick tiber den Stellenwert des

.. 268
Individuums verfasste.

Die Anfinge des Theaters in Paldstina gehen bis in die Zeit nach dem Ersten Weltkrieg
zuriick. Meistens schlossen sich theaterbegeisterte junge Intellektuelle zu Laiengruppen
zusammen. Vor 1948 gab es allein in al-Quds (Jerusalem) mehr als dreilig Gruppen. Im
Allgemeinen richteten sich die Theateraktivititen nach dem, was europiische, syrische,

libanesische oder dgyptische Theatergruppen in Paléstina prisentierten. **

Von allen Golfstaaten gab es in den ersten Jahrzehnten des zwanzigsten Jahrhunderts nur in
Kuwait und Bahrain Theateraktivititen, in beiden Léndern vorerst im Schulbereich. In
Kuwait wurden 1939 und 1940 professionelle Theatergruppen gegriindet. 2’

Naben den Schulen waren es in Bahrain auch einige Sport- oder Sozialvereine, die
Theaterauffiihrungen gaben. Bevorzugt waren vor allem historische Theaterstiicke, die von
anderen arabischen Autoren verfasst wurden. Aber es gab in den 1930er und 1940er Jahren

auch einige einheimische Autoren, wie Abd ar-Rahman al-M awda, die nach dem gleichen

Muster historische Spiele schrieben.””"

Die erste Theatervorstellung im Sudan fand im Jahre 1902 statt. Es war ‘Abd al-Qadir

Muhtar, der das erste sudanesische Theaterstiick mit dem Titel , Naktut/ Geld* schrieb.
Zwischen 1905 und 1915 veranstalteten Einwanderer aus Agypten und Syrien in Schulen und

Vereinen sporadische Theatervorstellungen. In den 1920er Jahren présentierte 'Ubayd Abd

an-Nir europiische Stiicke, die er in den sudanesischen Dialekt iibersetzte. Aber als “Abd an-

Nir ein Theaterstiick mit dem Titel ,,Der Kommissar, der Inspektor und der Mann aus der
StraBBe* auffithrte, und in dem er die Willkiir der staatlichen Behorden gegeniiber der

Bevdlkerung ansprach, wurde er vom Vizepréisidenten der Geheimdienste aufgefordert, die

28 ar-Ra'T, ‘Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 221ff

29 ebenda, S. 255f
210 ebenda, S.394
2 ebenda, S. 425f
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Vorfiihrung des Stiicke einzustellen. 'Abd an-Nir hatte keine andere Wahl, als nachzugeben,

was bedeutete, das neue sudanesische Theater in der Wiege zu ersticken.

In den 1930er Jahren prasentierte [1alid Abu ar-Ras das Stiick ,,Tagug und al-Muhallag®. Es
war die Bearbeitung einer volkstiimlichen Liebesgeschichte. Die Auffithrung des Stiickes fand
in einem Sportklub statt. Aufgrund des groBen Erfolges dieser Vorstellung begannen andere

Sportvereine nach Autoren zu suchen, die fiir sie Theaterstiicke schrieben. Dies fiihrte zur

Belebung sowohl der Theater- als auch der Sozialaktivititen in den Stddten. Mit seinem

zweiten Stilick ,,Der Ruin (der Stadt) Stiba“, in dem er ein grofBes historisches Ereignis, das

im Sudan im 16.Jahrhundert stattgefunden hatte, verarbeitete, gelangte [1alid Abt ar-Ras zur

Beriihmtheit. Er bekam Auftrige aus dem ganzen Sudan. Aber bald erlitt das Theater im
Sudan einen tiefen Schlag durch einen unschlagbaren Konkurrenten, ndmlich den dgyptischen

Film.2"?

In den Maghrebstaaten entstand das Theater zum grofften Teil unter dem FEinfluss der
dgyptischen Theatergruppen, die hier Gastvorstellungen gaben.

1909 wurde in Tunesien die erste tunesische Theatergruppe gegriindet. In den vierziger

Jahren machte sich [lalifa Istanbiili einen Namen als Autor von historischen und sozialen

Dramen. Zu seinen historischen Theaterstiicken gehoren ,,Der Fall von Granada® (1940) und

»Ziyadullah al-'Adlabt (1947). Von seinen sozialen Dramen sind: ,,Eine schreckliche

Rache®, und ,,Es ist meine Schuld®, die beide 1947 aufgefiihrt wurden.*”

Die erste Bekanntschaft mit dem Theater machte Marokko 1923, als eine tunesische

Theatergruppe das Land besuchte. Die Gruppe fiihrte das Stiick ,,Salah ad-Din‘ auf. Uberall,

wo das Stiick aufgefiihrt wurde, wurde es vom Publikum mit groBer Begeisterung
aufgenommen. Als Anerkennung ihrer Leistung wurde die Gruppe sogar vom Sultan selbst
empfangen. Als Reaktion auf diese und andere Gastvorstellungen von tunesischen
Theatergruppen wurde im Jahre 1924 die erste marokkanische Theatergruppe von den
Schiilern eines islamischen Gymnasiums in Fes gegriindet. Dann wurden im Jahre 1927 in

Rabat und 1930 in Sala neue Gruppen gegriindet. Es wurden {iberwiegend historische Dramen

22 ebenda, S.336ff
23 ebenda, S. 497ff
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prasentiert, die von dgyptischen oder syrisch—libanesischen Autoren stammten. Wie in den
meisten arabischen Léandern, spielten auch in Marokko politische Griinde eine wesentliche
Rolle, warum die historischen Dramen beim Publikum gut ankamen. Denn auf der Biihne
fanden die Menschen eine Bestdtigung ihrer arabischen Identitdt, welche die franzosische
Besatzungsmacht mit aller Kraft zu unterdriicken versuchte. Im Gegenteil zu den zwanziger
und dreiffiger Jahren erlebten die Theateraktivititen in Marokko wihrend des zweiten

Weltkrieges eine spiirbare Stagnation. >’

In Algerien kamen anders als in den anderen nordafrikanischen Landern die von dgyptischen
Gruppen prisentierten historischen Theaterstiicke beim algerischen Publikum nicht gut an.
Der Grund dafiir lag darin, dass in diesem nordafrikanischen Land die ersten Theatergruppen
von Leuten ohne besondere Bildung oder kulturellen Hintergrund gegriindet wurden. Diese
integrierten in ihren Theatervorstellungen viele Elmente der Volkskultur, wie Gesang, Tanz
und Musik und gebrauchten dabei die Umgangsprache. Die Auffithrungen fanden oft in
Kaffeehdusern statt und es waren meistens die Schauspieler selbst, die die Handlung eines
Theaterstiickes fiir eine bestimmte Auffithrung improvisierten.

Diese Tendenzen verankerten das algerische Theater in einem volkstiimlichen Grund und
Boden. Deswegen entstand in Algerien lange Zeit keine Theaterliteratur. Als dann
anspruchsvollere Theaterstiicke geschrieben wurden, fanden diese keine Chance auf
Umsetzung und wurden lediglich in Form von Lesedramen verdffentlicht.

Als goldene Epoche des algerischen Theaters gelten die 30er Jahre des 20. Jahrhunderts.

Theatertétigkeiten sind in dieser Zeit mit dem Namen Ra8id Qsintini (1877- 1944)

verbunden. RaS$id Qsintini verfasste und fithrte mehr als hundert Theaterstiicke, Sketche und

etwa tausend Songs auf.””

Auch in Libyen entstand das Theater unter dem Einfluss der dgyptischen Theatergruppen. Die
erste libysche Theatergruppe nach dgyptischen Vorbildern wurde 1928 in der Stadt Dirna

gegriindet. Zugleich wurde das Theater in Libyen auch von italienischen Theatergruppen

beeinflusst. Zum Beispiel arbeitete Ahmad Qannaba, der als der Pionier des Theaters in

Libyen gilt, von 1925 bis 1936 mit einer italienischen Gruppe zusammen.>’®

214 ebenda, S. 553ff
25 ebenda, S. 543ff
276 ebenda, S. 453
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7. Die 1950er Jahre

7.1.  GrofB3e politische Umwandlungen und ihre Auswirkung auf die Kultur

7.2.  Das arabische Theater in den fiinfziger Jahren: Neue Dramatiker, neue
Tendenzen

7.2.1. Agypten

7.2.2. Irak

7.2.3. Syrien

7.2.4. Libanon

7.2.5. Die Golfstaaten

7.2.6. Die Maghrebstaaten

7.1.  Grof3e politische Umwandlungen und ihre Auswirkung auf die Kultur

Die 1950er Jahre waren eine Ara von groBten politischen Entwicklungen. In diesem Jahrzehnt
begann fiir die arabischen Liander die Erlangung ihrer Unabhingigkeit von den européischen
Kolonialméichten. Das grofite Geschehen in dieser Richtung war die Juli-Revolution 1952 in
Agypten. In Folge dieser Revolution wurde die Monarchie gestiirzt und eine Republik ins
Leben gerufen. Einige Jahre spiter fand im Irak das zweitgrofB3te politische Ereignis in der
modernen arabischen Geschichte statt. Dies war die Juli-Revolution 1958, welche auch zum
Sturz der Monarchie und zur Einfiihrung eines republikanischen Systems im Land fiihrte.
Sowohl in Agypten als auch im Irak wurde der Sozialismus zur Staatsdoktrin erklirt. Das Ziel
der beiden Revolutionen war, fiir das Land den Fortschritt auf allen Ebenen zu erreichen und
Arbeit und Bildung fiir die Masse der Bevolkerung zu schaffen. Davon ausgehend wurden
MaBnahmen zur Verstaatlichung der Grof3betriebe, Landreformen zugunsten der Bauer und
kleinen Landwirte wie auch zur Einfiihrung der Planwirtschaft ergriffen.””’

Wie in sozialistischen Systemen {iiblich wurden durch weit verzweigte politische
Organisationen fiir Arbeiter, Bauern, Frauen, Jugendliche und auch Kinder versucht, die

Bevolkerung in den politischen Prozess einzubeziehen. Daflir wurden Massen- und

277 Vergl. Cahen, Claude: Der Islam, Teil II, S. 379 ff
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Kulturmedien wie Fernsehen, Presse, Film und Theater eingesetzt. Diese wurden von vorne
herein oder allmihlich komplett oder teilweise unter der Agide staatlicher oder parteilicher
Institutionen gestellt.”’®

Aber nicht nur in diesen beiden Lindern, sondern auch in anderen Teilen der arabischen Welt
fiihrte die Entstehung von nationalen Bewegungen und die Verbreitung von sozialistischen
und kommunistischen Ideologien zur Verstirkung des Realismus in Kunst, Literatur, Film
und Theater und infolgedessen auch zur einer verdnderten Einstellungen in Bezug auf die
Rolle der Kunst und Literatur in den sozialen und politischen Entwicklungen. Schriftsteller,
Dramatiker, Dichter usw. sahen sich dazu verpflichtet, aber es wurde genauso von ihnen
erwartet, in ihren Werken politische und soziale Fragen wie den Kampf fiir die
Unabhéngigkeit von fremden Maéchten und gegen politische und soziale Unterdriickung,
Ausbeutung und Riickstdndigkeit zu thematisieren.

Von allen anderen Varianten des Realismus bildete sich in den 1950er Jahren der
sozialistische Realismus zur stdrksten Theaterrichtung heraus.

Der sozialistische Realismus wurde in den 1930 Jahren zunichst in der Sowjetunion, dann
auch in anderen sozialistischen Léndern zur offiziellen Kulturdoktrin. Vorerst nur fiir den
Bereich der Literatur proklamiert, wurde er spiter auf alle Kiinste ausgedehnt. Der Satzung
des sowjetischen Schriftstellerverbands zufolge musste der Kiinstler von nun an ,eine
wahrhafte, historisch konkrete Darstellung der Wirklichkeit in ihrer revolutiondren
Entwicklung®“ geben. Hierbei miissen Wahrheit und historische Korrektheit — der
kiinstlerischen Darstellung der Wirklichkeit in Abstimmung mit der Aufgabe der ideellen
Umformung und Erziehung der Werktitigen im Geiste des Sozialismus gebracht werden.
Deutlich war somit die pddagogische Funktion des sozialistischen Realismus im Sinn einer
Erziehung zum Kommunismus angesprochen. Deshalb sollten die Kunstwerke auf
Massenwirkung zielen.””

Ab den 1950er Jahren erreichten den arabischen Leser neben Verdffentlichungen arabischer
Verlage auch in der Sowjetunion selbst {ibersetzte und gedruckte klassisch-russische und
sowjetische Werke mit einem weit verzweigten Themenbereich. Dadurch, aber auch durch
den sowjetischen Film gelangte der sozialistische Realismus in die arabische Welt.

Uber seine Vertrautheit mit der sozialrealistischen Literatur, welche durchaus den

Erfahrungen einer groen arabischen Leserschaft entspricht, schreibt einer der wichtigsten

Vertreter des realistischen Realismus im dgyptischen Theater, Nu'man ASir:

28 Vergl. Badawi, M.M.: Arabic Drama and politics since the fifties. In: Gesellschaftlicher Umbruch und

Historie im zeitgendssischen Drama der islamischen Welt
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,»30 habe ich alles gelesen, was mir liber Russland in die Hénde fiel. Ich bin friith mit der
russischen Literatur bekannt geworden und habe sie sehr bewundert. Ich habe mich ganz in
diese Literatur vertieft, insbesondere in die Werke von Gorki, Ilja Ehrenburg und
Scholochow. Unter der ausldndischen Literatur waren es vor allem diese Werke, die in

Agypten am meisten gelesen und geschitzt wurden, zumal sie auch billig erhéltlich waren.**™

Neben diesen von AS$ir erwihnten Autoren waren in der arabischen Welt auch Werke von

Dramatikern prisent die ideologisch als linksorientiert bekannt sind, wie etwa Bertolt Brecht,

Peter Weil}, Federico Garcia Lorca, Pablo Neruda und anderen.

Die Theaterstiicke der sozialrealistischen Autoren weisen einige gemeinsame Merkmale auf:

- Die Theaterautoren, von denen die meisten ihre ersten Dramen in den flinfziger Jahren
auffithrten, begannen die Realitdt aus einer politischen Perspektive zu betrachten. Davon
ausgehend versuchten sie das Theater an die Lebenssituationen heranzubringen. Mit
philosophischen oder abstrakten Themen beschiftigten sie sich kaum noch.

- Es sind nicht die Individuen mit ihren ,,biirgerlichen® Problemen und Sorgen, sondern das
Volk aus Bauern, Arbeitern und Kleinbiirgern, das jetzt im Mittelpunkt der Handlung steht.

- Dementsprechend geht es in den Theaterstiicken meistens um die Schilderung eines
Klassenkonfliktes. Ein Konflikt, der sich, in welcher Form auch immer, zwischen
Unterdriickern und Unterdriickten abspielt. Die Unterdriickung kann sozialer, politischer oder
wirtschaftlicher Natur sein. Dies bedeutet auch, dass die Figuren, ob sie reich oder arm,
gebildet oder ungebildet, gut oder bdse sind, nicht als Individuen, sondern als Vertretern einer
Klasse auftreten.

- Das wesentliche bei den sozialrealistischen Dramen war, zu zeigen, wie sich die
Gesellschaft revolutiondr entwickelt und wie sich die Unterdriickten von jeglicher
Unterdriickung selbst befreien oder durch revolutionére Krifte befreit werden.

- Weiters war man sehr daran interessiert, eine wirksame Theatersprache zu schaffen. Aus
diesem Grund wurden die Dramen in Umgangsprache geschrieben, was ein neues Phinomen
ist, bedenkt man, dass vor der Revolution allem in Umgangsprache Verfasstem wenig
Achtung entgegengebracht wurde. Die Autoren des sozialistischen Realismus sahen in der
Sprache des Alltages das bessere Instrument, mit dem Publikum, sprich dem Volk, zu

kommunizieren.

280 Sheha, Mohamed. I. A.: Nu'man ‘A8ir und die Entwicklung des Realismus im 4gyptischen Theater, S.
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Damit gingen sie einen anderen Weg als die vorherige Autorengeneration, die Generation

Taufiq al-Hakims, Bakatirs und Abazas, die den grofiten Teil ihrer Theaterstiicke in

Hochsprache schrieben. Und wenn einer dieser Autoren seine sozialbezogenen Stiicke doch in
Umgangsprache geschrieben hatte, dann hatte er sie soweit stilisiert, dass sie der Hochsprache
néher als der Mundart waren.

Indessen ging bei den jungen Autoren, von denen die meisten ihre ersten Werke in der 1950er
Jahren prisentierten, das Interesse filir das historische Drama, aber auch fiir die Rezeption

antiker oder klassischer europdischer Dramen spiirbar zuriick.

Im nichsten Abschnitt folgt eine Vorstellung der bekannten Theaterautoren der 1950er Jahre

und einiger ihrer Theaterwerke. (sieche Tabelle Nr.5)
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Tabelle Nr. (5) mit Theaterstiicken von einigen Autoren aus den 1950er Jahren

Agypten

Taufiq al-Hakim

(1902-1987)

,,Bine Reise in die Zukunft*
,»Es schlug die Stunde*
,,Die feinen Hande*
,, 1818
,,Der Handel*

»Spiel des Todes*

‘Ali Ahmad Bakatir

(1900-1969)

,,Das Geheimnis der Scheherazade
,,Das auserwihlte Volk*
,,Das Leben ist ein Chaos*
,,Osiris®

,,Katzen und Mause*

‘Aziz Abaza

(1898-1973)

1951

1954

1954

1955

1956

1957

1953

1956

1957

1958

1959

sl 3

"aad) ) Al )
Mo Ll
"Aac Ul )"
"o "
HM\H

" gall Laal"

"ol el !
") Al s
" a5 Ll
"o s

"O‘):‘é‘} Mn

&L 5050

139



,Der Niedergang

Andalusiens*

,»Schahrayar*

,,Herbstlaub*

Nu'man ‘ASir

(1918- 1987)

,Der Magnet*
Die Friedhofsgespenster*
,,Die Leute von unten®

,,Die Leute von oben®

,Betrugskino*

,,Das weibliche Geschlecht

,Die Dugrt Familie*

Yiusuf Idris

(1927-1991)

,Der Baumwollkonig*

,Die Republik Farahats*

1952

1955

1957

1955

1956

1956

1958

1959

1962

1954

1956

uudi“\y‘ g._’})f;n

"JIT! =1

"y 3 )5

Jsdle Slend

" ualalarall"
Mlall Cy e
neiad )
" st Al Gl
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"f‘:‘);“ u»..\.;”
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,,Ein schwieriger Augenblick® 1957 "ia jal) ddastiin

Lutfi al-Clali e
(1928-?)
. 1958 " glall § ped"
,»Café der Konige*
Irak
Yisuf al-'Ant () sy
(1927-...)
1951 MALLE Gl "
»Anfang des Knduels*
1952 ngﬂ:}_} )Ajﬂ"
,Zu Befehl, gnadiger Herr*
‘ 1952 "Ale (bR g
,»Kein gutes Leben*
1954 "Aalllly o sl
»Entweder mit zwei Lampen oder in der
Dunkelheit sitzen*
,,SGChS Dirham* 1954 "?MJJ "
,,aeld fir Medikamente 1955 "5 gall s 5"
,Ich bin deine Mutter, Sakir!“ 1955 " RLE L el i

Syrien
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Oalil al-Hindawi sl Jula

(1906-1976) Alle Stiicke
zwischen
1953-und
,Der Weg zur Riickkehr 1958 153 gall Gy yla"
,,Nur neun Gewehre* 1L 3y i
,,Der kleine Fida't "Omen paall Sl
(Freiheitskdmpfer) Hasan*
”3_9’-,.‘“ 4_',\"
,,Br wird zuriickkehren®
Mustafa al-Hallag g ilaa
1956 Mail) 5 il
,,Mord und Reue*
1959 "]l
,,Die Wut*
Algerien
Katib Yasin |Gxbly S
(1929-1989)
' (Alle Stiicke zwischen 1954 "algdaaY) (5 sk
,Kreis der Unterdriickung*
und 1959)
"33 gaall Zial
,Die eingekreiste Leiche*
";\SM\ é}mu

,Klugheitspulver*
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,,Die Grof3viter werden "5 gl i (5 5900 3 a1

immer unheimlicher*

7.2. Das arabische Theater in den 1950er Jahren: Neue Dramatiker, neue

Tendenzen

7.2.1. Agypten

Anfang der 1950er Jahre schrieben die bekanntesten Theaterautoren wie al-Hakim, Bakatir

oder ‘Aziz Abaza ecinige Theaterstiicke, die sich inhaltlich wie auch in der Art der

Themenbehandlung von ihren Werken der 1930er und 1940er Jahren nicht wesentlich

unterscheiden. Die meisten von diesen wurden von der staatlichen Theatergruppe prisentiert.

So wurde 1953 mit groBem Erfolg ,,Das Geheimnis der Scheherazade® von "‘Ali  Ahmad

Bakatir aufgefiihrt. Neben Stiicken mit politischen Motiven wie ,,Das auserwéhlte Volk®, in
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dem er den arabisch-israelischen Konflikt behandelte, verarbeitete Bakatir in ,,Osiris* Mythen

aus der Zeit der Pharaonen. Von seinen Theaterstiicken mit sozialen Themen ist ,,Katzen und

Maiuse* zu erwihnen.

Es geht in diesem Stiick um das Ehepaar ‘Adil und Samiya, deren eheliche Bezichung

gefdhrdet scheint, weil fiir Samiya ihre Arbeit an erster Stelle steht. Sie verdient das
Mehrfache ihres Mannes, trotzdem weigert sie sich, sich am Haushalt zu beteiligen. Sie meint,

dass dies die Aufgabe des Mannes allein sei. ‘Adil denkt daran, sich scheiden zu lassen, und

als sich die Krise zwischen ihm und seienr Frau zuspitzt, sogar, diese zu tdten. Die

gefdhrliche Situation erkennend greifen die Eltern von Samiya ein. Dabei erkennt die Mutter

von Samiya ihren Fehler, ihre Tochter daran glauben zu lassen, dass das eigene Geld das

einzige ware, worauf sie sich verlassen kann. Es gelingt ihr schlieBlich, ihre Tochter davon zu

iberzeugen, dass die Familie aus Mann und Kindern das Wichtigste im Leben einer Frau ist.

Darauthin unterstiitzt Samiya ihren Mann finanziell, damit er neue Arbeitswege gehen

281
kann.

Aber im Allgemeinen leitete die Juli- Revolution 1952 eine neue Etappe im &dgyptischen
Theater ein. Ab nun begannen politische Institutionen entscheidend in die kulturellen
Aktivitdten einzugreifen. Im Rahmen dessen wurden immer mehr staatliche oder vom Staat
unterstiitzte Theatergruppen gegriindet.

Zu der alten Generation von Theaterautoren traten nach der Revolution neue Dramatiker und
Theaterschaffende. Aber ob sie von der alten oder neuen Autorengeneration stammen,
driicken ihre nach der Julirevolution 1952 erschienen Werke ihren Optimismus und den
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Glauben an eine bessere Zukunft aus.

Taufiq al-Hakim, der sich zum Beispiel hauptsichlich mit symbolischen, historischen,
religiosen oder antiken Motiven befasst hatte, griff nach der Revolution Themen auf, die im

Einklang mit der offiziellen Kulturpolitik standen. Beispiel dafiir sind seine Stiicke ,,Die

feinen Hinde* und ,,Der Handel*.

21 Bahi, 'Tsém: Das soziale Theater von Bakatir, S. 95

2 Badawi, M.M.: Das arabische Theater. In :Bekannte Namen der zeitgendssischen arabischen Literatur,

S.110
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In ,,Die feinen Hiande* setzt er sich mit dem Thema Arbeit auseinander. Gemil} der nun in

Agypten herrschenden sozialistischen Ideologie wird diese als die einzige legitime Methode

zum Unterhaltserwerb gesehen. Davon ausgehend hebt al-Hakim in seinem Stiick einmal

hervor, dass GroBgrundbesitzer und Kapitalisten nur durch Ausbeuten der Bauern und
Arbeiter zu ihrem groflen Reichtum gekommen sind. Zum anderen zeigt er Menschentypen,
die in der neuen sozialistischen Gesellschaft nicht als beispielhafte Biirger gelten diirfen.
Einer davon ist ein spieBig-pedantischer Akademiker, der seine Bildung, sein Wissen und

. . o . 2
seine Zeit mit sinnloser Forschung vergeudet. ***

In ,,Der Handel* wollte Taufiq al-Hakim zeigen, wie Grof3grundbesitzer, die zu jener Zeit in

Literatur, Film und Theater als Feinde des Volkes Nummer eins dargestellt wurden,
unmoralisch und skrupellos sein konnten. Es geht im Stiick darum, dass eine grof3e
auslidndische Immobilienfirma von ihrem Besitzt ein groBes Grundstiick verkaufen will. Die
Bauern des Dorfes, in dem das Grundstiick liegt, wollen es als gemeinsames Eigentum
erwerben. Da trifft der Feudalherr im Dorf ein. Die Bauern glauben, er sei geckommen, um das
Grundstiick zu kaufen. Sie entschlieen sich, ithn zu bestechen, damit er sie nicht iiberbieten
wiirde. Der Feudalherr, der vom Verkauf des Grundstiickes gar keine Ahnung hat, niitzt die
Gelegenheit aus, um viel mehr, als das, was ihm angeboten wird, zu verlangen. Dariiber
hinaus kiindigt er auch den Wunsch an, ein schones Dorfmadchen mitzunehmen, unter dem
Vorwand, es in seinem Haus in Kairo als Kindermddchen zu beschiftigen. Aber das Stiick
geht dann damit zu Ende, dass der Feudalherr in seinen unaufrichtigen Absichten zur Strecke
gebracht wird. ***

In den 1950er Jahren trat eine neue Autorengeneration hervor, von denen die meisten an das
Engagement fiir soziale und politische Fragen in Kunst und Literatur glaubten. Aufgrund
seines Live- und kollektiven Charakters sahen die Autoren insbesondere im Theater ein
geeignetes Medium zum effizienten Kontakt mit den Rezipienten. Dabei standen sie unter
Einfluss sozialistischer und kommunistischer Ideologien. Schon vor der Juli- Revolution 1952
stand ein nicht kleiner Teil von Dramatikern im Banne der sozialistischen, bzw.
kommunistischen Ideologie. Aber der politische Zensor zwang sie, ihre wahren
Uberzeugungen zu verheimlichen. Sogar verschliisselte Botschaften iiber das, woran sie

glaubten, kosteten mehreren Schriftstellern und Autoren ihre Freiheit. Sie wurden eingesperrt

2 Mandir, Muhammad: Das Theater Taufiq al-Hakims, S. 34

2% “Abd al-Wahab, Fartq: Studien im dgyptischen Theater, S. 36f
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oder von ihrer Arbeit suspendiert, wie es dem Dramatiker Nu'man ASdr mehrmals
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passierte.”” Deshalb empfingen diese und andere Autoren die Juli-Revolution 1952 mit

grofiter Begeisterung.

Insbesondere Nu'man 'Asar gilt als ,,Vater des Realismus® und auch als erster Vertreter des

sozialistischen Realismus im dgyptischen Theater.

Sein erstes Stiick ,,Der Magnet (1955) war eine Sozialkomddie, in der ‘ASur versuchte,

negative und positive Seiten des sozialen Wandels in Agypten nach dem zweiten Weltkrieg

aufzuzeigen.”®® Aber nicht dieses Stiick, sondern der erste Teil seiner Trilogie aus den drei

Stiicken: ,,Die Leute von unten®, ,,Die Leute von oben® und ,,Die Familie Dugri“, gilt als der

Auftakt fiir eine neue Ara im Agyptischen Theater.

Leies aaadl da gall (Uil Adals iy ) sile Gland (il (A (ulidll) ) sia 50 )5 1956 ale Of 4dde i) ("
" Aalad) daedl 15 a Jlantins) Lganay ol SV 5 A3a8) 511 (g0 B dakd Cirans

»Man ist einig, dass 1956, das Erscheinungsjahr von >Die Leute von unten<, der

Ausgangpunkt einer neuen Welle war. Ab nun konnte man einen neuen Ton des Realismus

und Engagements begleitet von einem kiithnen Gebrauch der Umgangsprache horen.«

Das Stiick wurde grundsitzlich als Modell fiir eine neue Theaterrichtung gesehen, die im

dgyptischen Theater bis zu jenem Zeitpunkt noch nicht existiert hatte: des sozialistischen

Realismus.

Die Orientierung am sozialistischen Realismus als Kunst, in dem das Volk im Mittelpunkt der

theatralen Handlung steht, driickt zugleich die erste ideologische Ablehnung eines elitdren

Theaters aus, wie dieses die staatliche Theatergruppe seit ihrer Griindung im Jahre 1935 mit

Werken europdischer Dramatiker oder von den nach demselben Muster verfassten

Theaterstiicken von arabischen Theaterautoren, anbot. Eine neue Front gegen die Anlehnung

am westlichen Theater erfolgte mit der Entstehung der Originalisierungsbewegung.

Diese neue Einstellung wurde mit eindeutigen Worten im Programmheft zu ,,Die Leute von

unten‘ zum Ausdruck gebracht. Darin stand, dass:

5 Sheha, Mohammed: Nu'man ‘ASir und die Entwicklung des Realismus im #gyptischen Theater, S. 129ff

26 Ebenda, S. 153ff

287 (Td, Kamal: Das Theater zwischen Idee und Experiment, S. 113
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,unser bestes Erfolgsmittel es ist, den Kapitalismus und die Aristokratie, auf denen das
Theater beruht, zu Fall zu bringen und dem Volk, so sehr sich auch seine Wiinsche,
Geschmacksrichtungen oder wirtschaftliche Lage unterscheiden, das Entstehen eines

objektiven und engagierten Theaters zu ermdglichen. 2**

Vom Inhalt her wird in ,,Die Leute von untern® ,,zum ersten Mal auch auf der Ebene der

theatralischen Darstellung der Klassenkampf in der dgyptischen Gesellschaft aufgedeckt; die

Herrschaft des Biirgertums wird ausdriicklich und grundsitzlich abgelehnt.« **°

Schauplatz der Handlung im Stiick ist das mehrstockige Haus der reichen Witwe Frau Bahi@a.

Im Keller des Hauses vermictet Frau Bahi§a drei Zimmer an verschiedene Leute: einem
StraBenbahnschaffer mit seiner Tochter Lutfiya, einem Maler, Izzat, und einem

heruntergekommen Aristokraten, Raga't. Andere Figuren im Stiick sind Munira und FikrT, die
als Bedienste bei Frau BahiQa arbeiten. Jede dieser Figuren strebt ein besseres Leben an, und

jeder von ihnen versucht auf eigene Art und Weise, sein Ziel zu erreichen. Lutfiya zum

Beispiel erhofft sich einen Aufstieg zu einer hoheren Sozialklasse. Sie fangt eine Arbeit beim

Neffen und moglicherweise Alleinerben von Frau Bahiga in der Hoffnung an, das

Arbeitsverhiltnis wiirde sich in ein privates verwandeln. Dass dieser Neffe von zweifelhaftem
Charakter ist, bereitet ihr keine groflen Kopfschmerzen. Aber im Laufe der Handlung
beginnen einige der Figuren zu begreifen, dass ihnen nur die sich in einem revolutiondren

Wandel befindlichen Gesellschaft eine bessere Zukunft geben kann. Mit diesem Bewusstsein
verlassen Munira, FikiT und Lutfiya den Keller im Haus von Frau Bahi§a, um ein neues
Leben zu beginnen.””

In ,,Die Leute von oben“ setzt sich der Autor mit der neuen sozialen Strukturierung, der

verdndertem Denk- und Handelungsweise und Moralbegriffen auseinander. Wéhrend die

28 ebenda, S.129

¥ Sheha, Mohammed: Nu'man ‘Air und die Entwicklung des Realismus im #gyptischen Theater, S. 185

20 vergl. ebenda, S. 176ff
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Leute von Oben, vertreten durch die Familie Abd al-Mugqtadir Pascha, nicht wahrhaben

wollen, dass sie nach der Revolution ihren fritheren Sozialstatuts, und infolgedessen ihren

Einfluss verloren haben, scheint die junge Generation dieser Schicht besser mit den neuen

Umstinden als die iltere zurechtzukommen. Beispiel dafiir ist die Nichte von 'Abd al-

Mugqtadir Pascha Gamalat,, die sich vorstellen kann, ,Anwar, inzwischen hat er sein

Jusstudium abgeschlossen, zu heiraten, obwohl seine Mutter lange Zeit bei ihrer Familie als

Bedienerin gearbeitet hat. *!

Auch in ,,Die DG@ri Familie“ geht es um die Schilderung veranderter moralischer und sozialer

Begriffe nach der Revolution. Der Autor zeigt in diesem Stiick die Oberschicht als Inbegriff

moralischer Dekadenz.

Die Familie Dugrt lebte vor der Revolution in Harmonie miteinander. Aber nach dem Tod des

Vaters und dem Verlust des groflen Reichtums durch Verstaatlichung, bleibt ihnen nicht mehr
als ein Haus iibrig, das nun die ganze Erbschaft ausmacht. Die schwierige finanzielle Lage, in
der sich die Familie jetzt befindet, bringt zum Vorschein, wie viel Egoismus, Selbstsucht und

Gleichgiiltigkeit anderen Menschen gegeniiber in jedem Mitglied dieser Familie steckt. ***

Ein anderer Vertreter des sozialistischen Realismus im &gyptischen Theater ist Yusuf Idris,
der neben zahlreichen Romanen und Erzéhlungen auch mehrere Theaterstiicke schrieb. In
seinen Stiicken zeigt er: [...] the gulf separating the haves from the have-nots* auf. **

Zu seinen bekanntesten Stiicken aus den 1950er Jahren gehort ,,Der Baumwollkénig™ und

,Die Republik Farahat“. In ,,Der Baumwollkdnig* schildert Yiisuf Idris die in Agypten vor

der Revolution herrschende Unterdriickung und Ausbeutung der Bauern durch

GrofBgrundstiickbesitzer und Industrielle.

Das gleiche unternimmt er in ,,Die Republik Farahat“. Durch den einfachen Polizisten

Farahat wollte Yusuf Idris zum Ausdruck bringen, dass der Traum von einer Gesellschaft, in

1 vergl. ebenda, S. 2186ff

2 Mandiir, Muhammad: Im zeitgendssischen dgyptischen Theater, S. S. 191

2% Badawi, M.M.: Modern arabic Drama in Egypt, S. 154
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der Gerechtigkeit, Fairness und Wohlstand herrschen, nur durch Einfiihren des Sozialismus
Wirklichkeit werden konnte. >

Das Stiick ,,Ein schwieriger Augenblick® hat einen direkten Bezug zum Suezkrieg 1956. Hier
schildert Idris, wie eine dgyptische Familie versucht, mit der Kriegssituation umzugehen und

mit den sich daraus ergebenen Schwierigkeiten und Problemen fertig zu werden.””

Ein weiterer Autor der sozialrealistischen Richtung ist LutfT al-[Ial1. Der Titel seines Stiickes

,Café der Konige* ist eine markante Ironie der Wirklichkeit. Denn das Kaffeehaus, in dem
die Handlung spielt, liegt in den Slums von Kairo. Es ist die Monarchiezeit. Paradoxerweise
sind die meisten Kunden des Kaffeehauses junge politisch aktive Ménner, von denen viele
lange oder kurze Gefangnisaufenthalte hinter sich haben. Als die Regierung das Kaffeehaus
unter dem Vorwand, die Slums zu reinigen, abreilen will, kommt es zu einem politischen

Aufstand im Elendsviertel.>%°

7.2.2. Irak

Im Allgemeinen lag das Theater im Irak in den Hénden von Intellektuellen, von denen die
meisten linksorientiert waren. Somit war das irakische Theater sehr politisch geprégt.
Vielmehr war es in den 1940er und 1950er Jahren ein Teil der nationalen Bewegung. >’
Infolge seiner politischen Orientierung wurde im irakischen Theater verstirkt auf
gesellschaftliche und politische Verhiltnisse Bezug genommen. Und weil das irakische
Theater so politisch ausgerichtet war, waren irakische Theaterschaffende stindig
Verfolgungen ausgesetzt und die Theatergruppen der Zensur unterworfen. Es kam nicht selten
vor, dass diesen die Lizenz aberkannt wurde und Regisseure und Autoren eingesperrt oder ins

Exil geschickt wurden, was auch einem der bekanntesten Autoren und Schauspieler des

irakischen Theaters, Yasuf al- Ani, nicht nur einmal passierte.

2% Mandiir, Muhammad: Im zeitgendssischen dgyptischen Theater, S.116ff

293 Farag, Nadiya Ra'af: Yasuf Idris und das moderne dgyptische Theater, S. 100ff

2% Badawi, M.M.: Modern Arabic Drama in Egypt, S. 149

297 al-'/:\ni, Yusuf: Theatrale Angelegenheiten und Sorgen, S. 8f
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Yiasuf al-'Ani begann in den 1940er Jahren bei Abschlussfeiern von Gymnasien und

Hochschulen in von ihm verfassten Komédien aufzutreten. 1948 wurde al-'Ani Mitglied der

irakischen kommunistischen Partei.
Sein Kontakt zu Menschen mit unterschiedlichen sozialen Verhiltnissen, Charakterziigen und
Verhaltensmustern gepaart mit seinem politischen Engagement verliechen seinen Stiicken

sowohl formal als auch inhaltlich eine ausgeprigte Eigenstindigkeit. **

Inhaltlich thematisierte Yiisuf al- Ani in seinen Stiicken Fragen wie Armut, Arbeitslosigkeit

und soziale und politische Unterdriickung. Stellvertretend fiir eine ganze soziale Klasse
verkdrpern die Armen oft positive Werte wie Ehrlichkeit, Ansténdigkeit und Standhaftigkeit.
Den Gegenpol bilden die Reichen und die mehr oder weniger Wohlhabenden. Sie verkorpern
Gier, Gefiihllosigkeit, Selbstsucht und noch andere negative Eigenschaften. Und wenn es in

den Stiicken zur Beriihrung zwischen den beiden Gruppierungen kommt, dann in Form einer

sozialen Konfrontation. Auch wenn die Stiicke von al-'Ani politisch stark geprigt sind,

iiberwiegt bei ihm dennoch die komische Komponente.

'C‘

Von seinen bekanntesten Stiicken ist ,,Ich bin deine Mutter, Sakir!“. Es ist ein politisches

Stiick und gilt als das beste, was al-'AnT in den 1950er Jahren schrieb.

Die Figuren des Stiickes sind die Mutter, deren Sohn Sakir von der britischen

Besatzungsmacht getotet wurde. Der zweite Sohn, Sa  @di, sitzt wegen seiner politischen

Aktivititen im Gefdangnis. Thnen gegeniiber stehen ihr Bruder und dessen Sohn, die mit den
Unterdriickungsapparaten des politischen Regimes zusammenarbeiten. Sie bespitzeln die
Menschen und liefern Informationen tiber alles, was sie tun und lassen. Inzwischen haben die
Geschwister keinen Kontakt mehr miteinander. Als aber eines Tages der Bruder bei seiner
Schwester auftaucht und ihr klar macht, dass sie mit dem Tod ihres zweiten Sohnes rechnen
miisse, wenn dieser bei den Sicherheitsdiensten nicht jeglichen politischen Aktivititen
abschwort, bekommt er von ihr zu horen: ,,Wenn die Menschen fiir die Befreiung ihrer
Heimat nicht kimpfen und keine Opfer bringen, wer wird es dann tun?*“ Und als auch der

zweite Sohn im Gefingnis getotet wird, zeigt die Mutter von Sakir tatsichlich groBen Mut

2% an-NasTr, YasIn: Ein Fleck Licht, Fleck Schatten, S. 243ff
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und verlangt von allen anderen Miittern, deren Sohne ebenfalls vom Regime liquidiert
wurden, tapfer zu bleiben.””
Die Mutter von Sakir und die Menschen in ihrer Umgebung treten in diesem Stiick

stellvertretend fiir das unterdriickte und ausgebeutete Volk, das aber iiber ein scharfes

politisches Bewusstsein verfiigt. Al- Ani, der einmal einriumte, beim Verfassen seines

Stiickes ,,Die Mutter” von Maxim Gorki als Vorbild genommen zu haben, konnte dieses

Stiick erst nach der Juli- Revolution 1958 auffiihren.>®

7.2.3. Syrien

In den 1950er Jahren haben sich mehrerer Theaterschaffende und andere Kiinstler in
Theatergruppen zusammengeschlossen. So entstanden Theatergruppen wie: ,,Orientgruppe fiir
Schauspiel und Musik* 1953, ,,Anhinger des Theaters* 1955, ,,Gruppe des Freien Theaters*
1956 und eine Gruppe mit dem Namen ,Das neue Zeitalter 1959. Diese Gruppen
prasentierten vor allem soziakritische Theaterstiicke von &gyptischen, libanesischen oder

. 301
syrischen Autoren.

Zu den bekannten Autoren dieser Phase gehorte [lalil al-Hindawi. In den 1930er und 1940er

Jahren schrieb al-Hindawt Theaterstiicke, die in einer Phantasiewelt spielen. Aber nach der,

wie es die Araber nennen: Paléstina- Katastrophe, d.h. Vertreibung des grofiten Teils des
paléstinensischen Volks aus seiner Heimat nach der Griindung des Staates Israels, befasste er

sich hauptséchlich mit diesem Thema. *%*

Ein anderer Autor, Mustafa al-Hallag, schrieb in den 1950er Jahren ,,Der Mord und die

Reue® (1956) und ,,Die Wut“ (1959). Im ersten Stiick thematisierte er den Widerstand des

tunesischen Volkes und im zweiten des algerischen Volkes gegen die franzdsische

Besatzungsmacht. >

7.2.4. Libanon

2 ar-Ra'7, ‘Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, 360ff
0 “Awwad, ‘Ali: Yiasuf al-‘Ani, sechzig Jahre Schopfung, AZZAMAN NEWSPAPER- Issue 1748, Date

4/3/2004, www.azzaman.com/
301 Bellmann, Dieter: Riickblicke, Arabische Kultur, S. 301
32 Hammid, Fatima: Das Theater in Syrien zwischen Pionierrolle und Originalisierung, S. 39

3% Muhbik, Ahmad Ziyad: Theatrale Schreib-Aktivititen in Syrien zwischen 1945 und 1967, S. 36ff
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Ab 1955 setzte mit den internationalen Musik- und Theaterfestspielen in Baalbek eine
Tendenz zum Musik- und Gesangtheater ein. Urspriinglich war dieses Musik- und Folklore-
Festival als Touristenattraktion gedacht. Aber in der folgenden Zeit entwickelte es sich zum
grofiten Kulturfestival im Libanon und zum bedeutenden kulturellen Ereignis im Nahen
Osten. Der grof3e Erfolg der Baalbek Festspiele flihrte spiter zur Veranstaltung von weiteren
Festivals in anderen libanesischen Stiddten, was das Musik- und Tanztheater in Libanon in

starkem MaBe belebte.>%*

7.2.5. Die Golfstaaten

Zu den bekanntesten Namen von Theatermachern in Kuwait in den 1950er Jahren gehorten

Hamad ar-Rigib und Muhammad an-NaSmi. Eine zeitlang arbeiteten ar-Rigib und an-Na$mi
zusammen, aber ab den 1950er Jahren trat der Name an-NaSmi immer mehr in den

Vordergrund. Zwischen 1956 und 1960 présentierte an-NaSmi etwa zwanzig Theaterstiicke.

Von der Theatergattung her tiberwog im kuwaitschen Theater die Komddie, in der neben der
Unterhaltung des Publikums auch etwas Sozialkritik ausgeiibt wurde.’®®

Die Theateraktivititen in Bahrain erlitten einen starken Riickgang, als das Kino in den 50er
Jahren Bahrain erreichte. Im Allgemeinen konnte sich das Theater in Bahrain bis zu den 70er

Jahren iiber die Aktivititen von Laiengruppen nicht entwickeln.**®

7.2.6. Die Maghrebstaaten

Obwohl es in den 50er Jahren viele Theatergruppen gab, konnte das Theater in Tunesien kein
sehr hohes Niveau erreichen. Die Gruppen mit einem besseren Niveau fiihrten entweder
westliche oder Theaterstiicke dgyptischer Autoren auf, ansonsten blieben Theateraktivititen
auf Unterhaltungstheater eingeschrénkt. Die Lage des Theaters in Tunesien @nderte sich ab
Mitte der 60er Jahre, als sich einige tunesische Autoren dem arabischen Kulturerbe
zuwendeten.

Vom Staat gefordert begann sich das moderne marokkanische Theater ab den 1950er Jahren

auf breiterer Grundlage zu entwickeln. Es entstanden zahlreiche Berufs- und Laienensembles,

394 Bellmann, Dieter: Riickblicke, Arabische Kultur, S. 341f
35 ar-Ra'1, ‘Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 394ff
3% ebenda, S. 430
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neue und moderne Theaterhduser wurden gebaut und Theater- und Folklore- Festivals

veranstaltet. >

1955 griindete ‘Abd al-Qadir al-Badawi ein Theaterensemble, mit dem er sowohl als Autor

als auch als Schauspieler und Regisseur etwa dreiflig Theaterstiicke auffiihrte.*®

Nachdem das Marokkanische Theater in den vorherigen Jahrzehnten ziemlich unter dem
Einfluss dgyptischer, zum Teil auch tunesischer Theatergruppen gestanden war, begannen ab
den 1950er Jahren viele junge Theaterinteressierte sich dem franzodsischen Theater
zuzuwenden. Eine Entwicklung, die sich auch in anderen Maghrebstaaten durchsetzte.

Der Romancier und Dichter Keteb Yacine wurde in Frankreich und dann in Europa durch die
Veroftentlichung seines Romans ,,Nedjma* (1956) in franzdsischer Sprache bekannt. Kateb
Yacine hatte auch groBes Interesse flirs Theater. Seine zwischen 1954 und 1959 in
Franzosisch  erschienen Theaterstiicke sind poetische, symbolische Stiicke, deren Inhalt
schwer wiederzugeben ist. Eine Theaterwissenschafterin schreibt iiber diese Stiicke, dass sie
eine Synthese aus orientalischer Folklore, griechischen Tragddien und historischen
Geschehnissen wiren.*”

Ein franzosischer Schriftsteller nannte den Theaterstii von Keteb Yacine ,,poetischer
Realismus®. Weiter meinte er, dass die Stiicke ,,Die eingekreiste Leiche®, ,, Klugheitspulver
oder ,,Die GroBviter werden immer unheimlicher* die Wirklichkeit des algerischen Volkes

.. 310
ausdricken.

307 ‘Azzam, Muhammad: Das marokkanische Theater, S. 25

38 ar-R3'7T, 'AlT: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 559
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8. Entwicklung des arabischen Theaters in den 1960er und 1970er

Jahren

8.1.  Ein Uberblick

8.2. Neue Autoren, neue Themen und neue Tendenzen

8.3.  Anbruch der Originalisierungsbewegung in den 1960er Jahren und ihre
Fortsetzung in den 1970er Jahren

8.4. Die Autoren und ihre Theaterstiicke

8.1.  Ein Uberblick

Aufgrund intensiver staatlicher Unterstiitzung erlebte das arabische Theater in den 1960er
Jahren eine beispiellose Bliitezeit, welche bis in die siebziger Jahre reichte. Die neuen
politischen Systeme erkannten die effektive Rolle der Kultur bei politischer Aufklirung,
Bewusstseinbildung und Beeinflussung der Bevolkerung. Insbesondere das Theater
betrachteten sie als wirksames Mittel zur Durchsetzung der herrschenden Ideologie und lie3en
deswegen den Theatergruppen Forderung und Unterstiitzung zukommen.

Andererseits bekam die Kultur deshalb eine so massive Unterstiitzung seitens des Staates,

weil eine hoch entwickelte Kultur als Zeichen fiir Modernitdt und Fortschritt galt, nach denen
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alle arabischen Staaten strebten. Fiir diese Zwecke wurden Kulturministerien gegriindet, zu
denen mehrere Institutionen und Einrichtungen zur Betreuung der Kunst, der Literatur und
des Theaters gehorten. Eine von vielen MaBBnahmen zur Unterstiitzung des Theaters war die
Griindung staatlicher Theatergruppen auch in Lindern, in denen sich das Theater bis dahin
nicht sonderlich entwickelt hatte.

“In Syria the National theatre was established by the government in 1959. [...] In Iraq the
General Foundation was set up in 1959 and was created in 1960. In Tunisia a Drama School
was set up in 1959 and was further developed into an important National Institute in 1966.
[...] In Morocco drama institutes were established by the government in 1956, two troupes in
1957 and a centre for dramatic art in 1959. The first permanent Sudanese theatre was opened
in Khartoum in 1961, and in Jordan the Ministry of Information formed the National Theatre
Troupe in 1965. In Kuwait the Arab Theatre Troupe was formed in 1961. [...]"*"!

Es wurden auch viele Theatergruppen gegriindet, die Anschluss an breite
Bevolkerungsgruppen hatten, wie beispielsweise Studenten, Schiiler, Jugendlichen, Frauen,
Arbeiter oder Bauer.

In Syrien gab es in dieser Phase etwa die Gruppen des Nationaltheaters, Militdrtheaters,
Volkstheaters, Ensembles Ummaya, Universitdtstheaters, Schultheaters, Jugendtheaters,
Avantgardetheaters, Wandertheaters, Arbeitertheaters, Amateurtheaters, wie auch des
Puppentheaters.’'

In Agypten gab es Das Nationaltheater, das Komddientheater, das Taschentheater, das

Hakim-Theater, das Internationale Theater, das Moderne Theater, das Umm Kultiim- Theater

. 313
und viele andere.

Zu den im Irak in den sechziger und siebziger Jahren existierenden staatlichen Gruppen
gehorten mehrere Bauerngruppen in verschiedenen Stiddten wie auch Studenten- und
Jugendtheatergruppen. 1971 wurde ,Das Arbeiter Theaterhaus® gegriindet. Von der
staatlichen Nationaltruppe fiir Schauspiel wurden spezielle Theaterauffiihrungen fiir Kinder
présentiert, so dass der Theaterbesuch zu einer gewohnten Kulturbeschiftigung fiir zahlreiche
Kinder und Jugendliche wurde.*"*

In Marokko entstanden vom Staat gefordert zahlreiche Berufs- und Laienensembles wie das

Landestheater in Casablanca, das Volkstheater, das Nationaltheater des Ministeriums fiir

' Badawi, M.M.: Arabic drama and politics since the fifties. In: Gesellschaftlicher Umbruch und Historie

im zeitgendssischen Drama der islamischen Welt, S. 9

Hammi, Hartya Muhammad: Kritiktétigkeit in Syrien zwischen 1967-1988, S. 80ff
313 Bellmann, Dieter: Riickblicke- Arabische Kultur, S. 151

314 ar-Ra‘T, 'Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 390ff
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Jugend und Sport, das Rundfunktheater, das Arbeitertheater oder das Ensemble der Freunde
des marokkanischen Theaters.”"

Neben dem offiziellen algerischen Theater, das unter der Aufsicht des Ministeriums fiir
Information und Kultur steht, existierten in Algerien etwas 50 Amateur-, Laien- und
Folkloregruppen, die ebenso wie das jahrliche Theaterfestival von Timqgad (seit 1968), das die
Wiederbelebung der algerischen Folklore anstrebt, in breitem Malle zur Popularisierung
algerischer Theaterkunst beitrugen.”'®

In Tunesien zdhlte die Griindung von Schultheatergruppen, deren Anzahl bis 1965 vierzig
erreichte, zu den bedeutenden staatlichen Initiativen zur Forderung des Theaters. 1966 wurde
die 1959 gegriindete Schauspielschule neu strukturiert und in ,Zentrum fiir die
Schauspielkunst“ umbenannt. *'’

1967 wurde von staatlichen Behorden den Versuch unternommen, dem Theater im Sudan zum
Aufschwung zu verhelfen, das sich in einer schwierigen Lage befand: Schlechtes soziales
Ansehen, Mangel an Autoren sowie an Schauspielerinnen und Fachkriften. Zugleich wurde
auch ein Institut fiir Musik und Theater erdffnet und Theaterhduser in den Provinzen
gebaut.*'®

1972 erfolgte in Libyen durch Ministerbeschluss eine Neuordnung des Theaterwesens, die ein
Jahr spiter im Rahmen der ,,Kulturrevolution® erweitert wurde. Nach dieser Neuordnung
bestand in Tripolis und Bengasi je ein Nationaltheater und in Darna, Misurata, Sabha und al-
Halig je ein staatliches Bezirksensemble als Musterbeispiel fiir andere Bezirke.*"

Auch in Kuwait ergriff der Staat MaBBnahmen zur Forderung der Theateraktivititen im Lande.

Unter anderem wurde 1960 die bekannte dgyptische Theaterpersonlichkeit Zaki Tlamat mit

der Umsetzung des Plans betraut. Unter seiner Leitung wurde im folgenden Jahr das
,Ensemble des arabischen Theaters” gegriindet. Um Mitglieder in dieser Theatergruppe
wurde in den Zeitungen inseriert. So kam es, dass zum ersten Mal in eine kuwaitische
Theatergruppe zwei Schauspielerinnen aufgenommen wurden. bei der Gruppe die ersten
Biihnenschauspielerinnen in Kuwait Mitglieder wurden. **°

Zu den Mitteln, das Theater einer breiten Offentlichkeit nahe zu bringen, gehorten

Fernsehiibertragungen von Theaterauffithrungen, bzw. Werbung fiir diese in verschiedenen

315 Bellmann, Dieter: Riickblicke- Arabische Kultur, S.68
316 ebenda, S. 82
317 ebenda, S. 502

318 ar-Ra'1, ‘Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S.342ff
319 Bellmann, Dieter: Riickblicke- Arabische Kultur, S. 112
320 ar-Ra ‘1, 'Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 399
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Massenmedien. Um mdglichst groBe Bevolkerungsgruppen zum Theaterbesuch zu ermuntern,
wurden bei Auffithrungen staatlicher Theatergruppen erschwingliche bis gar kostenlose
Eintrittskarten angeboten. Dies flihrte dazu, dass Theatervorstellungen einen beispiellosen
Zulauf fanden.

So wurden Vorstellungen des &dgyptischen Nationaltheaters durchschnittlich von
fiinfzehntausend Leuten besucht. Nicht selten blieben einige davon mehr als ein Monat auf
dem Spielplan. **'

Im Rahmen kulturpolitischer MaBBnahmen wurden zusidtzlich zu regelméfigen Tourneen
unterschiedlicher ~ Theatertruppen auch vom  &dgyptischen  Fernsehen  verfilmte
Theaterauffiihrungen in den Provinzen gezeigt. ***

Zur Unterstiitzung des Theaters diente eine umfangreiche Ubersetzungstitigkeit, die sich
internationaler Theaterwerke annahm. Auch wenn das Ubersetzen internationaler
Theaterstiicke ins Arabische bereits eine konkrete kulturelle Erscheinung seit Beginn der
arabischen Renaissance im neunzehnten Jahrhundert war, waren es hauptsichlich private
Verlage gewesen, die in diesem Bereich tdtig waren. Ab den 1950er Jahren kamen dazu
staatliche Verlage, die ebenfalls Ubersetzungen aus dem internationalen Theatererbe
verdffentlichten. So wurde mit der Zeit ein groBer Teil der westlichen Theaterliteratur einer
breiten arabischen Leserschaft zuginglich. Die Verlage der Kulturministerien in Agypten,
Syrien und Kuwait gaben beispielsweise Jahrzehnte lang monatlich Ubersetzungen von
internationalen, hauptsdchlich westlichen, Theaterstiicken werken aus allen Epochen heraus.
Den Ubersetzungen wurden ausfiihrliche Beschreibungen iiber Autoren, Geschichten,
Richtungen des Theaters im jeweiligen Land beigelegt, so dass sich der arabische Leser ein
umfassendes Bild iiber das Theaterwesen im Westen, aber auch in Asien, Afrika und
Lateinamerika machen konnte. **

Auch die Presse reflektierte das grole Interesse am Theater. Kulturseiten in Zeitungen und
Zeitschriften berichteten stindig von Theateraktivititen und verdffentlichten auch Beitrige
iiber unterschiedliche Aspekte des Theaters. Anfang der siebziger Jahre wurden in mehreren
arabischen Landern Fachzeitschriften fiir Theater und Theaterstudien gegriindet, wie die
Zeitschriften ,,Das Theater in Agypten und eine gleichnamige Zeitschrift im Irak. Die
syrische Zeitschrift ,,Das Theaterleben* erreichte Leser in allen Teilen der arabischen Welt.

Als mit der Griindung des Verbandes der arabischen Schriftsteller Anfang der siebziger Jahre

32 al-Kassan, Jan: Die zweite Geburt des Theaters in Syrien, S. 40

322 Badawai, M.: Das arabische Theater. In: Bekannte Namen der zeitgendssischen arabischen Literatur, S. 112

33 Bulbul, Farhan: Einblicke ins arabische Theater, S. 52
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die Zeitschrift des Verbandes ,,Die literarische Lage,, erschien, wurden darin regelmifBig
Studien, Abhandlung und Theatertexte verdffentlicht. >
Abgesehen von den vielen Absolventen, die ihre Fachausbildung in den jeweiligen
einheimischen Theaterinstituten und Akademien erhielten, studierte auch eine grofle Zahl von
Arabern Schauspiel, Regie und Theaterwissenschaft in West- und Osteuropa wie auch in den
USA, sei dies auf eigene Kosten, auf Kosten des Staates oder im Rahmen von
Kulturabkommen und Stipendien. **°
Ein weiterer Impuls fiir die Forderung des Theaters war die Veranstaltung von Festivals, wie
das fiir Gruppen des Jugendtheaters und des Studententheaters, die beide 1973 bzw. 1974 in
Bagdad gestartet wurden.***
Vom Staat gefordert fanden auch in Marokko mehrere Theater- und Folklore-Festivals statt,
wie etwa das jdhrliche Nationale Folklore-Festival in Marakkesch, das Nationale Festival des
Laientheaters oder die Theaterfestspiele in Fez, die Ende der 1950er Jahre zum ersten Mal
veranstaltet wurden. **’
Aber das wichtigste arabische Theaterfestival war das ,,Damaskus-Festival fiir die
Theaterkiinste*, das 1969 startete und zu einem groflen arabischen Kulturereignis wurde. Zum
einen forderte es das Zusammentreffen, zum anderen den Austausch von Erfahrungen
zwischen den Theaterschaffenden aus allen Teilen der arabischen Welt.
Im Allgemeinen wurde in der arabischen Welt weitgehend der Versuch unternommen, das
Theater in unmittelbare Beziehung zur gesellschaftlichen Entwicklung zu setzen und es fiir
den gesellschaftlichen Fortschritt zu aktivieren. Davon ausgehend standen iiberwiegend
sozial- und politikbezogene Themen im Vordergrund. Eine Vorstellung davon kann man aus
dem Griindungsstatement des ,,Damaskus-Festival fiir die Theaterkiinste* erfahren. Darin
steht, welche Aufgaben das Theater zu erfiillen habe: Es miisse
o) s el el il gy DA (e el leal) Um dand b ailillad JSy ol !
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,,die Kunst in all ithren Varianten in den Dienst der arabischen Massen zu stellen, und dass

indem sich der arabische Kiinstler den politischen, wirtschaftlichen und sozialen

324 ebenda, S. 53
335 ebenda, S. 54

326 ar-Ra'1T, ‘Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 390ff
327 Bellmann, Dieter: Riickblicke- Arabische Kultur, S. 68
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Befreiungsbestrebungen des Volkes und den Herausforderungen widmet, mit denen die

arabische Nation in allen Teilen der arabischen Welt konfrontiert wird.« 328

Wie sehr das arabische Theater politisch geprigt war, zeigt am deutlichsten das Repertoire der

staatlichen Theatergruppen. Die irakische ,,Nationalgruppe fiir Schauspiel présentierte zum

Beispiel in der Zeit zwischen 1967 und 1974 die folgenden Theaterstiicke:

,» Wahida“

,,Die Freiheitsstatue

,,Der Palast des
Scheichs*

,,Die GroB3viter werden

immer gieriger*

,,Das Kreuz*

,,Die Stimme der

Palmen*

,Die Belagerung*
,,.Die Sintflut
,,Liebe und Gewehr*

,»Die Hymne der Erde

,,B1n Prozess in

Misa a$-Sabandar
‘Abd ar-Rahman as-

Sarqawi

Sabah az-Zaydi

Katb Yasin

Muhammad "Afifi

Sakir as-Simawi

" Adil Kazim

" Adil Kazim

" Azmi Salih
Badr1 Hasstin Farid

‘Abd al-Wahhab al-

328
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Nisabiir Bayati

‘ _ Y gae > glaa Al Ja ) daSlaa"
,,Der Prozess des Mamdih ‘Adwan Ulsxe 75 NI > )
Kriegsverweigerers* "ol
» ABC” Ma'ad Yiasuf s e "t "

Bei fast allen dieser Stiicke handelte es sich um politische Themen. In den Stiicken ,,Der
Palast des Scheichs®, ,,Die Stimme der Palmen* und ,,Die Hymne der Erde* geht es um den
Klassenkonflikt zwischen GroBgrundbesitzern und Bauern. Das Stiick ,,ABC* behandelt die
irakischen Erddlressourcen als nationales Eigentum und zeigt wie vor der Nationalisierung
auslindische Olkonzerne und nicht das irakisch Volk die groBten Profite davon trugen. Das

Stiick ,,Liebe und Gewehr“ widmet sich der Paléstinafrage. Auch die Theaterstiicke

»Wahida®, ,Die Freiheitsstatue®, ,,Die Nagel®, ,,Die GroBvéter werden immer gieriger*, ,,Die

Blockade®, ,,Die Sintflut“ und ,,.Der Prozess des Kampfverweigerers® haben politische
Motive.**
Auch das syrische Nationaltheater prisentierte in den sechziger und siebziger Jahren
liberwiegend:

1o al gainall gl 5 cyo e Ll Fpnds ULl a5 2l 5 Aol Clino”
»engagierte und seriose Stiicke, die soziale und politische Fragen aus der arabischen Realitit
behandeln.« **°
Unter den politischen Themen, mit denen sich die arabischen Autoren {iberwiegend
auseinandersetzten, nahmen die arabischen Befreiungsbewegungen, insbesondere die

Paldstinafrage, eine wichtige Stellung ein. Beispiel dafiir sind Theaterstiicke wie ,,Samson und

Dalila“ von Muin Basisa (Paldstina), ,,Blume des Bluts“ von Suhayl Idris (Libanon), ,,Die
Frage* von Harin HasSim Ra8id (Palastina), ,,Ich, die erste Person* von Qasim Muhammad

(Irak), ,,Das Feuer und die Oliven von Alfred Farag (Agypten), ,,Meine Heimat ‘Akka“ von

32 an-Nasir, Yasin: Im zeitgenossischen irakischen Theater, S.14

30 al-Kassan, Jan: Die zweite Geburt des Theaters in Syrien, S. S. 20
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‘Abd ar-Rahman as-Sarqawi (Agypten) sowie ,,Palistina, das verraten wurde von Kateb

Yacine (Algerien).

Auch der Befreiungskampf der Maghrebstaaten gegen die franzdsische Kolonialherrschaft

wurde von mehreren arabischen Dramatikern thematisiert wie z.B. von Abd ar-Rahman as-

Sarqawi in ,Die Tragodie Gamilas* iiber eine symbolhafte Figur des algerischen

Befreiungskampfes, Gamila Buhayrd. In ,,Die Wut“ setzte sich Mustafa al-Hallag (Syrien)

mit dem algerischen Befreiungskampf auseinander. Andere Autoren machten internationale
Befreiungsbewegungen zum Gegenstand ihrer Theaterstiicke wie etwa Michael Roman
(Agypten) in seinem Stiick ,,Die Nacht, in der der groBe Guevara ermordet wurde®. Kateb
Yacine (Algerien) behandelte in ,,Der Mann mit den Gummischuhen® den Kampf des

vietnamesischen Volkes gegen den amerikanischen Imperialismus. In seinem Stiick ,,Die

Zan§-(schwarze Sklaven) Revolution® baute Mu Tn Basisii (Paldstina) eine Briicke zwischen

dem Schicksal des paléstinensischen Volkes und dem der Indianer Amerikas. In ,,Eine

Abendfeier speziell fiir Dresden” versuchte Mustafa al-Hallag (Syrien) das Leiden

schildern, das auch Deutsche wegen der Naziverbrechen wéhrend des zweiten Weltkrieges
erleiden miissten.
Auch bei der Behandlung von sozialen Themen wurden diese aus einer politischen

Perspektive betrachtet. Anschauliche Beispiele dafiir sind die Theaterstiicke von Yusuf al-
‘Ani und Nir ad-Din Faris (Irak), Nu'man ‘ASar, Yisuf Idris, Fath Radwan und anderer

dgyptischer Dramatiker.

Dass in dieser Phase iiberwiegend Stiicke mit politischen Motiven realisiert wurden, wird
auch bei der Auswahl von Theaterwerken nichtarabischer Dramatiker sichtbar. Meistens
wurden Werke aufgefiihrt, in denen sich ihre Verfasser mit verschiedenen sozialen Fragen
oder politischen Konflikten auseinandersetzten. So wurden auf arabischen Biihnen meistens
Stiicke von Autoren wie Maxim Gorki, Diirrenmatt, Peter Weil}, Bertold Brecht, Nazim
Hikmet, Sartre, Camus, Max Frisch, Jean Cocteau oder Oswald Dragon aufgefiihrt.

Im Gegensatz zu den 1930er und 1940er Jahren ging insbesondere im dgyptischen Theater
das Interesse an der Rezeption antiker Dramen spiirbar zuriick. Wenn sich hin und wieder ein

Autor der neuen Generation doch auf solche Versuche einlie, dann war die Art der
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Annihrung eine andere als bei fritheren Dramatikern wie Taufiq al-Hakim oder ‘Ali Ahmad
Bakatir. Beispiele fiir neue Bearbeitungen antiker Stoffe sind ,,Die Hochzeitsnacht Elektras*

von Ali Bundug, ,.Die Riickkehr des Abwesenden® von Fawzi Fahmi und ,,Du hast das

Ungeheuer umgebracht von ‘All  Salim, alle drei dgyptische Autoren. Was alle drei

Arbeiten kennzeichnet, ist der Versuch, eine Verbindung zu sozialen und politischen
Verhiltnissen der Gegenwart herzustellen.

Wihrend beim dgyptischen Theater im Vergleich zu den vergangen Jahrzehnten das Interesse
an der Rezeption altigyptischer Mythologie etwas in den Hintergrund trat, wandte man sich

im irakischen Theater zunehmend der Mythologie Mesopotamiens zu. Beispiel dafiir ist die

Bearbeitung des Gilgamesch-Epos des bekannten Regisseurs SAmi Abd al-Hamid. Andere

Bearbeitungen sumerischer, akkadischer und babylonischer Mythen sind Theaterstiicke wie

,Jammiiz schligt die Glocke* und ,,Die Sintflut“ von * Adil Kazim, ,Der babylonische

Schépfungsmythos“ von Saldh al-Qasab und ,,Das Klagelied von Urik“ von Awni

Karrumi.

In den 1960er und 1970er Jahren hauften sich die Versuche bekannter arabischer Dichter,
Versdramen zu schreiben:

“Recent experiments in metrical forms which liberated Arabic verse from the traditional
constrictions of monorhyme and monometer made it possible to use the new form for
purposes of drama with the result that there was an interesting large-scale revival of verse

Drama 99331

Von den bekanntesten Versdramen aus dieser Zeit wéren zu nennen: ,,Die Tragédie Gamilas®,

,Der Ritter Mahran“ und ,,Die Rache Gottes mit ihren zwei Teilen ,,al-Husain, der
Revolutiondr” und ,,al-Husain, der Mértyrer“ von 'Abd ar-Rahman a$-Sarqawi (Agypten),

,Die Tragodie des Hallag®“, ,,Die Prinzessin wartet® und ,Layla und der Magnin/

3! Badawi, M.M.: Arabic Drama and politics since the fifties. In: Gesellschaftlicher Umbruch und Historie

im zeitgendssischen Drama der islamischen Welt, S. 2
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Wahnsinnige® von Salah ‘Abd as-Sabiir (Agypten), ,,Die Zand-Revolution von Mu In

Basisi (Paléstina), ,,Ein Prozess in Nisabiir von ‘Abd al-Wahhab al-Bayati (Irak).

Es gab in den arabischen Lindern auch zahlreiche alte und neu gegriindete private
Theatergruppen. Im Irak existierten Mitte der 1970er Jahre beispielsweise neben dem
,Ensemble des kiinstlerischen modernen Theaters™, das zu den anspruchsvollsten arabischen
Theatergruppen zdhlte, auch andere private Gruppen wie: das ,,Tagestheater”, das ,, Theater
der Avantgarde®, das ,,Theater des 14. Juli, das ,,Theater des Zweistromlandes®, das
,,Volkstheater, das ,Theater 70°, ,,Ensemble der Theaterkiinste”, ,,Ensemble des
Kiinstlerverbandes®, ,,Ensemble der Freundschaft®. Dariiber hinaus gab es ,,Das Ensemble des

Instituts der schdnen Kiinste und ,,Das Ensemble der Akademie der schonen Kiinste®, **>

Zu den privaten Theatergruppen in Syrien zdhlten: ,,Die Gruppe des Theaters®, ,,Die Dababis-

(Stecknadel)Gruppe* sowie ,,Die Gruppe des Revuetheaters®, ,,Die Gruppe Durayd Lahham*

und ,,Die Gruppe des engagierten Theaters, die alle Mitte der 70er Jahre gegriindet wurden.
333

Bis Mitte der 1960er gab es in Kuwait vier private Theatergruppen: ,,Gruppe des arabischen
Golfes®, ,,Die Gruppe des kuwaitischen Theaters®, ,,Die Gruppe des Volkstheaters* und ,,Die
Gruppe des arabischen Theaters*.>**

Im Libanon wurden 1960 ,,.Die Gruppe des zeitgendssischen Theaters™ gegriindet dann 1970
in ,Beiruter Schule fiir zeitgendssische Theater umbenannt. Diese Gruppe présentierte

iiberwiegend europdische klassische und moderne Theaterwerke. Die ,,Gruppe des
Nationaltheaters* prisentierte mit ihrem Begriinder Hasan ‘Ala' ad-Din, mit dem
Kiinstlernamen Sasi, vor allem Boulevardtheater. Die wichtigste private Theatergruppe im

Libanon ist jedoch ,,Die Gruppe des Rahbanis“, welche in der ganzen arabischen Welt eine

hohe Bekanntschaft geniet. Was die Gruppe zu einer einzigartigen Erscheinung im

332 Bellmann, Dieter: Riickblicke- Arabische Kultur, S. 262
333 Hammi, Hirtya Muhammad: Kritiktéitigkeit in Syrien zwischen 1967-1988, S. 84

3% ar-Ra'1, ‘Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 399
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modernen arabischen Theater machte, ist ihre Spezialisierung auf Musiktheater, insbesondere
die Operette.>

Die bedeutende Entwicklung der 1960er Jahre war, dass Agypten nicht mehr das einzige
fiihrende arabische Land auf dem Gebiet des Theaters blieb. Neben Kairo wurden mehrere
arabische Stidte wie Damaskus, Bagdad, Beirut und Tunis zu neuen Kultur- und
Theaterzentren. Sowohl in Agypten als auch in anderen arabischen Lindern wuchs eine neue

Generation von Dramatikern heran.

Im néchsten Abschnitt werden mehrere arabische Theaterautoren der 1960her und 1970er
Jahre mit einigen ihrer Theaterstiicke vorgestellt. Es sind Autoren konzentriert, die sich

allgemein gesehen nicht mit der Rezeption des Kulturerbes befassten. Nebenbei wird auch auf

Theaterarbeiten von Taufiq al-Hakim und ‘Ali Ahmad Bakatir aus der 1960er Jahren

hingewiesen. (siche Tabelle Nr. 6 )

Tabelle Nr. (6) mit Theaterstiicken von bekannten Autoren der 1960er und 1970er
Jahre (%

35 ar-Ra'1, ‘Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 230ff

(") Trotz intensiver Suche konnten in dieser und folgenden Tabellen nicht alle Geburts-, bzw. Todesdaten von Autoren und
das Auffithrungs- oder Verdffentlichungsdatum der Theaterstiicke ermittelt werden.
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Agypten

Taufiq al-Hakim (1902-1987)

,,0, Du Baumkletterer*
,,Der ratlose Sultan*
»Nahrung fiir jeden Mund“
»Sorgenbank*
,,Schicksal einer Grille*
LMit der Zeit*

,,Die Esel*

el 35
1960
1960
1963
1966
1966
1973
1973

‘Ali Ahmad Bakatir (1900-1969)sk 2aai e

,,Der Gott Israels*
,,Das auserwihlte Volk

Gottes*

,Harit und Marat*

,Der alleinige Filihrer
,,Die verlorene Thora*

,,Die Welt ist ein Chaos*

Nu'man ASiir (1918-1987)

,,Das weibliche Geschlecht*
,,Die Miihle*
«,,Drei Nachte*

,,Die Lander drauf3en‘

,,Die neue Generation*

1963
1963

1963

1963
1967
1969

Jseile Cland

1960
1965
1965
1967
1971
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,Rifa a at-Tahtawi, Bote

des Fortschritts*
,,Jurm der Gerbereien*

»Spiel der Zeit

Lutfi al-CJalt (1928- 1999)

,,.Der Prozess*

,,Die Kaninchen*

Fathi Radwan (1911-1988)

,Wohnung zu vermieten*
,,Eine Prostituierte schreibt

ein Buch*

,,Gott wider Willen*
,,Die Ratlosen*

»Stiftungsvorstand*

Michael Riiman (1927-1973)

,,Der Rauch*
,,Der Brief*

»Der Ankdmmling*
,,Geliehenes und Belohntes
,,Der Bitteschreiber*
,Die Nacht, in der der grof3e

Guevara ermordet wurde*

1974

1975
1979

(A (Al

1961
1964

O3, b

1960
1967

1972
1973

Olagy Jaibdaa

1962
1965
1966
1968
1968
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‘Al Salim (1936- ...)

,,Die Leute im achten

Himmel“

,, Weizenbrunnen
,,Bin Lied iiber dem

Korridor ¢

,,Das Buffet*
,»Du hast das Ungeheuer

umgebracht

,Die Konige nehmen das

Dorf ein“

,,Die Teufel von

Neudgypten*

,Baccalaureus im Regieren

der Volker*

Syrien

Irsan, Ali ‘Uqla (1941- ...)

,,Der alte Mann und der

Pfad*

,,Die Nachtbesucher*
,,Die Paldstinenserinnen®
,,Die Fremden*
,Der Gefangene Nr. 95

,.Zur Zufriedenheit Caesars

Al e

1966

zwischen 1967 und 1968
zwischen 1967 und 1968

zwischen 1967und 1968
1969

1970

1971

1978

Qe Alie o

1971

1971
1971
1971
1974
1975

MRl Landl 3 N

"C'Aﬁ‘ ‘);\-J"
" el e dyef

"4...35‘9,\”"
" el el ) el

"4 Al o shay el

53038 pema oy e

"G sail) S (8 sy SIS

n&#\} G—““n"

" 5"
"Cbiaal)r
IR
"95 ad, Cradl
" pad L

167



Mustafa al-Hallag

»Eine Abendfeier speziell

fiir Dresden‘

,,D1ie Derwische suchen die

Wabhrheit*

Walid Thlast (1935- ....)

,, Wie kannst du nach oben

steigen, ohne zu fallen

,,Dieser verriickte Fluss®
,Der Weg*
,»Sieben raue Stimmen*
,,Eine demokratische
Abendunterhaltung auf der

Bihne*

Libanon

‘Isam Mahfiiz (1938-2006)

,,Der Chinabaum*
,Die Ermordung®
,,Der Diktator*

,, Warum®

Irak

GM‘ u.ﬁhm

1970

@A) 2l

1976

1976
1978
1979

1963
1968

1968
1970

Muhyi ad-Din Zan@ana (1941-... )45 ¢l
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,,Das Geheimnis* 1968
,,Die Heuschrecken 1970
»Die Frage® 1975

,.lm fiinften Fiinftel des 1979

zwanzigsten Jahrhunderts

passiert so etwas*

Algerien

Kateb Yacine (1928-1989)¢muls ils
,,Der Mann mit den 1967

Gummischuhen*

,,Muhammad nimm deinen 1970

Koffer*

,,.Der zweitausend Jahre

andauernde Krieg*

»Der Maghrebkonig*
,,Die Stimme der Frau®

,,Die Strafle der Frauen*

Marokko

‘Abd al-Qadir al-Badawi sl Ja@l ae

,,Ghita*
,,Die Zauberin*

»Warten auf den Zug*
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»Skrupellos* " jrana L
,Die Benachteiligten* "y ga slaall"
,,Die Arbeitlosen* "oy stlalall?
,Der Kampf der Arbeiter* "Jlaal) LS
Muhammad Ibrahim Bi ‘Alli  sls s a) ) tesa
,,Die erste Runde* 1972 R PAPNIL
Kuwait
Sa'd al-Farag z AN d
,Ich lebte und erlebte* 1964 "Cdk g Cude
,Es schligt die Stunde* 1966 "ae L) cadan
Saqr ar-RiSud 39l Aa
,Ich und die Zeit 1964 ALY it
,.Die groBe Kralle* 1965 " omSl il
,,Der Schlamm* 1966 " opall!
,,Die Barriere* 1966 "oalal
‘Abd al-'Aziz as-SarT ‘) ) ae
,Der Hunger* 1964 e sallt

(alle drei Stiicke zwischen

1969 und 1970)
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,,Er ist gebildet™
., Wer trifft die letzte

Endscheidung*

,,Geld und Seelen*

Maalgds oic
Y1 o

" iy g glA"

Gemeinsam verfasste Stiicke von Saqr ar-Ri$iid und ‘Abd al-

Aziz as-Sari

»1, 2,3, 4, Bumm!*

,,Die Teufel von

Donnerstagnacht*

"?'-’ 43"
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8.2. Neue Autoren, neue Themen und neue Tendenzen
In Agypten erscheinen in den 1960er und 1970er Jahren neue Theaterarbeiten von bekannten
Theaterautoren, in denen sie sich mit aktuellen sozialen und politischen Fragen befassten.

In einigen seiner Theaterwerke aus dieser Epoche wie in ,,.Die Tagesonne* und ,,Der ratlose

Sultan verarbeitete Taufiq al-Hakim Stoffe aus der volkstiimlichen Literatur, bzw. aus der

arabischen Geschichte. In anderen wie ,,O, Du Baumkletterer* versuchte er Theaterstiicke im
Stil des absurden Theater zu schreiben. Andere Stiicke von ihm wie ,,Nahrung fiir jeden

Mund“ oder ,,Schicksal einer Grille” scheinen zwar realistisch zu sein, sind aber, wie bei

vielen Theatersticken von Taufiq al-Hakim, mit einer Menge von abstrakten und

phantastischen Ideen beladen.

In ,,Nahrung fiir jeden Mund* geht es um einen Angestellten, Hamd1, und seine Frau Samira.

Eines Tages sehen sie an der Decke ihres Wohnzimmers Spuren, die von ausgelaufenem
Wasser in der Wohnung tiber ihnen verursacht wurden. Es kommt zunichst zum Streit mit
den Nachbarn, dann aber entwickelt das Ehepaar eine rege Phantasie iiber die Wasserspuren.
Beide glauben, die Spuren stellen die Geschichte einer Familie dar, deren Sohn im Ausland
studiert. Nun kommt er mit einem Projekt in die Heimat zuriick, wonach Nahrung fiir alle
sichergestellt werden konnte. Dies wiirde das Ende der Hungersnote und Kriege bedeuten.
Aber der Sohn gerdt mit sich und der Welt in Konflikt, als er von seiner Schwester erfahrt,

dass seine Mutter und ihr Liebhaber fiir den Tod des Vaters verantwortlich sind. >

3¢ Mandiir, Muhammad: Das Theater Taufiq al-Hakims, S. 177ff
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Das Spezielle in diesem Stiick war der Versuch al-Hakims, die traditionellen Schattenspiele

wiederzubeleben, und dass er die Geschichte mit den Wasserspuren durch sich hinter einem

Vorhang bewegende Schauspieler darstellen lieB.>’

‘Al Ahmad Bakatfir befasste sich in mehreren Stiicken wie ,,Der Gott Israels”, ,,Das

auserwihlte Volk Gottes* und ,,Die verlorene Thora* mit der Paldstinafrage und dem lange

zuriickliegenden Konflikt zwischen Araber und Juden.**®

Wie in den 1950er waren Nu'man ASar, Lutfi al-[Jali und Fathi Radwan auch in den

1960er Jahren die bekanntesten Vertreter des sozialistischen Realismus im dgyptischen

Theater.

Von allen Stiicken dieser Phase findet nur ,,Die Miihle“ von Nu man ASir einen

thematischen Anschluss an seinen Stiicken aus den 1950er Jahren. Es geht darin um den
Kampf zwischen Ausbeutern: Feudalisten, bzw. Kapitalisten und Ausgebeuteten: Bauern,

Arbeitern und Menschen aus dem Kleinbiirgertum. **°

In anderen Stiicken versuchte Nu'man ‘A$ar hingegen zu zeigen, wie sich in der dgyptischen

Gesellschaft immer mehr Verhaltens- und Denkweisen durchsetzen, die mit den
revolutiondren Prinzipien in Widerspruch stehen.

In ,,Das weibliche Geschlecht™ behandelt er die Problematik der Polygamie. Dabei macht er
nicht nur die Ménner dafiir verantwortlich, sondern auch die Frauen, die bereit sind, eine Ehe

40

mit einem bereits verheirateten Mann einzugehen. In ,,Die neue Generation® kritisiert

‘Asiir, dass sich junge Leute aus der Mittelschicht mehr fiir europiische Mode und Musik, als

fir die Angelegenheiten ihres Landes interessieren.’*' In ,,Die Linder drauBen® wollte ‘ASir

demonstrieren, wie viele Menschen es gibt, fiir die das eigene und weniger das allgemeine

Wohl im Mittelpunkt ihres Interesses steht. AufBlerdem werden flir diese Leute in

3
37 ebenda

3% Badawi, M.: Das arabische Theater. In Bekannte Namen der zeitgendssischen arabischen Literatur, S. 291

339 Sheha, Muhammad. I. Ahmad: Nu man Asir und die Entwicklung des Realismus im dgyptischen

Theaters, S. 143
340 ebenda, 144
31 ebenda, 149f
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zunehmender Art und Weise Dinge begehrenswert, die in einer sozialistischen Gesellschaft
verpont sein sollten, wie etwa die Bewunderung des europdischen, d.h. kapitalistischen,

Lebensstils oder das Streben nach Erwerb von Konsum- und Luxusgiitern.**?

In den 1970er Jahren setzte sich Nu'man 'ASiir mit neuen politischen Entwicklungen

auseinander, speziell mit der so genannten Offnungspolitik, die Prisident Sadat in dieser Zeit
einfiihrte. Die Offnungspolitik war praktisch der Beginn fiir die Abschaffung des
sozialistischen Status Agyptens. Das Wesentliche bei dieser Politik war die Offnung
Agyptens fiir westliche Industrie- und Wirtschaftsprodukte. Dadurch wurde die Masse der
Bevolkerung massiv benachteiligt. Zugleich bildete sich ein neues Biirgertum heraus, das
daraus fiir sich und nicht immer mit sauberen Mitteln enorme Profite zog.>*

Ein Beispiel fiir die Auseinandersetzung mit diesem Thema ist das Stiick ,,Turm der

Gerbereien®. Darin gelingt es der Hauptfigur, Scheich Madi, innerhalb von nur zwei Jahren

von einem einfachen Gewlirzhindler zu einem sehr reichen Mann zu werden. Das erreichte er
durch Zuriickhaltung von Lederprodukten, bis der Preis in die Hohe steigt, um die Ware dann
teuer zu verkaufen. Praktiken, die in den sozialistischen arabischen Lindern an der

Tagesordnung waren und das Leben von Millionen von Menschen Jahrzehntelang

erschwerten. Nun will Scheich Madi, seine Gewinne in den Bau eines Hochhauses in seinem

Bezirk ,,Turm der Gerbereien® investieren. Sein &ltester Sohn ist aber dagegen. Nur an seine

eigenen Interessen denkend besteht er darauf, das Haus in einem vornehmen Bezirk Kairos zu

344
bauen.

Immer noch im Geiste des sozialistischen Realismus vertieft, versucht Lutfi al-Clalt in
seinem Stiick ,,Der Prozess* zu demonstrieren, welcher Weg sicher und geradeaus zu einer
sozialistischen Gesellschaft fiihren konnte. Der Medizinstudent ‘Abdi, zugleich
Meinungstriager des Autors, glaubt, dass dieses Ziel nur durch revolutiondre MalBnahmen
erreicht werden kdnne. Sein Kontrahenten Mungid ist hingegen der festen Uberzeugung, dass

dieses Ziel allein durch eine langsame und auf der Basis von Gesetzen und Gerichtsprozessen

32 ebenda, 262ff
33 ebenda, S. 287f
3 ebenda, S. 285ff
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beruhende Reform erreicht werden kann. Um diese Ansicht zu widerlegen konzipierte der

Autor die Handlung des Stiickes.***

Das Stiick ,,Wohnung zu vermieten” von Fathi Radwan spielt in der Zeit kurz vor der

Revolution 1952 und vermittelt die Atmosphire von Zerrissenheit zwischen dem Wunsch, ein
schones und angenehmes Leben zu fiihren und dem Bewusstsein, dass, wenn nicht intensiv

dagegen gearbeitet wird, groBe Teile der Bevolkerung weiterhin fiir ihre Existenz und die

Absicherung ihrer essentiellen Bediirfnisse hart kimpfen miissen. Die Hauptfigur Izzat ist

ein reicher Mann mittleren Alters mit einer ergebenen Ehefrau und zwei lieben Tochtern. Er
mietet eine Wohnung fiir seine fliichtigen Affaren, ohne zu ahnen, dass die Wohnung von
jemandem zum Drucken revolutiondrer Flugblitter benutzt wird. Bei Durchsuchung der
Wohnung findet die Polizei die Flugblitter. Einer der Polizisten liest laut vor, was darauf

steht. Darin wird zur totalen Revolution und Zerstérung der auf Doppelmoral beruhenden

sozialen Verhiltnisse aufgerufen. ‘Izzat fiihlt sich zwar von dem, was er zu horen bekam,

angesprochen, findet aber in sich weiterhin keine persdnliche Motivation, fiir das Erreichen

dieses Zieles aktiv zu werden. >*°

Auch wenn es in der Monarchiezeit spielt, deponierte Radwan im Stiick Kritik an sozialen

Verhiltnissen und Verhaltenmustern der Mittelklasse in der Zeit nach der Revolution.

Um Doppelmoral geht es auch in einem anderen Stiick von Fatht Radwan, ,,Eine Prostituierte

schreibt ein Buch®. Im Stiick steht eine ehemalige, verarmte Prostituierte vor der Situation,
dass die Mobel ihrer Wohnung fiir die nicht bezahlten Mieten versteigert werden miissen. Sie
griibelt lange dariiber, wie sie dies abwenden konne. Dann kommt sie auf die Idee, eine
Zeitungsannonce aufzugeben, in der steht, dass sie vorhdtte, ihre Autobiographie zu
verdffentlichen. Sofort rufen bei ihr mehrere ihrer fritheren Kunden an und machen ihr das
Angebot, Geld fiir das Nichterwdhnen ihrer Namen in der vermeintlichen Autobiographie zu

347
bekommen.

¥ Mandir, Muhammad: Im zeitgendssischen 4gyptischen Theater, S. 141

36 ar-Ra'T, ‘Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S.159ff

7 Badawi, Muhammad: Modern Arabic Drama in Egypt, S. 134
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Ab Mitte der 1960er Jahre, aber speziell nach der militdrischen Niederlage im Sechstagekrieg
1967 zeichnete sich im gesamten arabischen Theater eine neue Tendenz ab, und zwar das
Theater wie ein politisches Podium zu gebrauchen. Dies mag nicht ganz seltsam erscheinen,
wenn man die Tatsache unter Betracht zieht, dass das arabische Theater im Grunde in allen
seinen Entwicklungsphasen als politische Plattform fungierte. Aber gerade nach 1967 wurde
das Theater von den Autoren beniitzt, um Kritik an den politischen Systemen zu {iben.

Die Niederlage selbst und die Reaktionen darauf sind ein umfangreiches Thema, auf das hier
nicht eingegangen wird. Dennoch muss gesagt werden, dass diese Niederlage das arabische
Bewusstsein tief erschiitterte. Arabische Intellektuelle machten dafiir die Regime ihrer Lander
verantwortlich. Die damaligen Debatten konzentrierten sich auf die diktatorische und
totalitdre Fiihrung der arabischen Regime. Und gerade dieser Punkt wurde in relativ grofler
Anzahl von Theaterstiicken der spdten 1960er und 1970er Jahre zum Gegenstand der
Handlung gemacht. Aber weil in den arabischen Léndern Kritik an der politischen Fiihrung
nicht geduldet wird, ja fiir die Autoren durchaus schlimme Konsequenzen bringen konnte, so
konnten die Autoren ihre Ansichten nur hinter Anspielungen und Andeutungen dullern. Aus
diesem Grund fanden arabische Dramatiker dieser Phase in symbolischen, abstrakten,
experimentellen und avantgardistischen Theaterrichtungen geeignete Formen, mit denen sie
ihre Gedanken ebenso symbolisch bis abstrakt andeuteten.

Natiirlich wurde auch versteckte Kritik vom wachsamen Auge des Regimes sofort registriert.
Infolgedessen wurden Theaterstiicke entweder gar nicht zur Auffiihrung freigegeben oder
schon bald nach der ersten Vorstellung abgesetzt. Autoren wurden in der offiziellen Presse,
(meisten gab es nur die offizielle Presse), als contrarevolutiondr und als westlich, d.h.
kapitalistisch beeinflusst, attackiert. Andere Moglichkeiten ergaben sich fiir die Autoren
durch Verdffentlichung ihrer Werke in anderen arabischen Lindern, wo sie auch zur
Auffiihrung kommen konnten.

Nicht selten wurden Auffiihrungen von mit politischer Kritik beladenen Theaterstiicken von
den zustindigen Behorden bewusst zugelassen, um Offenheit gegeniiber Kritik
vorzutduschen. Verfligte ein Autor iiber einen bekannten Namen und genoss er in seinem
Land, und meistens auch in anderen arabischen Léandern Respekt und allgemeine
Anerkennung, fiel es auch einem diktatorischen Regime schwer, solche Personlichkeit
anzugreifen.

In den Theaterstiicken mit politischer Kritik wurden in dieser Phase hauptsdchlich zwei
Aspekte thematisiert: den Fiihrer und die Verwandlung der politischen Systeme in Diktaturen,

wobei das eine vom andern kaum zu trennen ist.
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Zu den Autoren, die sich mit dem autoritiren Fiihrungsstil der arabischen Regime

auseinandersetzten, gehdrt Michael Riaman. (Agypten).

“Riuman concentrated on the theme of the freedom of the individual, depicting in more than
one eloquent and moving drama, notably his Katkaesque al-Wafid (“The Newcomer” 1960)
and al-Khitab (“The Letter”, 1965), the way this freedom is crushed under moral,
psychological and political pressure. Riman began as a realist in his full-length play al-
Dukhkhan (“Smoke”,1962), a study of a somewhat existentialist rebel struggling to break free

from drug addiction. As his art developed, Riiman relied increasingly on symbolist

technique.”**

Das Stiick ,,Der Ankommling* beginnt mit dem Eintreffen eines Mannes in einem Hotel nach
einer langen und strapaziosen Reise. Er wird von jemandem empfangen, der sich als der
»Agent™ ausgibt. Der Mann kommt darauf, dass dieser Vertreter alles {iber ihn weifl: Name,
Alter, Herkunft, Arbeit, familidre Verhiltnisse und so weiter. Dann wird der Mann mit dem
»Experten* konfrontiert. Dieser will iiber alles, was den Ankommling betrifft, Informationen
bekommen. Diese speichert er dann in einer Maschine. Es kommt spéter heraus, dass diese
Maschine das Leben aller Menschen im Hotel bestimmt. Aber der Ankoémmling weigert sich
mitzumachen. Er ist iiberhaupt dagegen, dass Menschen das Leben anderer Menschen
beherrschen. Er will zuriick zum fritheren einfachen Leben und bringt lautstark seine
Ablehnung eines wissenschaftlichen Fortschrittes, der die Menschen versklavt, zum
Ausdruck. Aber die Leute, die im Hotel die Fiihrung innehaben, wollen solche
Ungehorsamkeit nicht dulden. Der Autor ldsst am Ende des Stiickes erahnen, dass der
Ankémmling nun mit der Todesstrafe zu rechnen hat. **

Auch wenn die Handlung des Stiickes die vordergriindige Interpretation zuldsst, dass Michael
Roman einen wissenschaftlichen Fortschritt, der den Menschen ihre Freiheit und

Menschenwiirde raubt, ablehnt, die Botschaft lassen dennoch weder die Sprache des Stiickes

8 Badawi, M.M.: Arabic Drama and politics since the fifties. In: Gesellschaftlicher Umbruch und Historie

im zeitgendssischen Drama der islamischen Welt, S. 5

39 ar-R3'1T, 'AlT: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 151ff
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noch die dgyptische Realitét solche Schlussfolgerungen zu. Dafiir kommt die Botschaft des
Stiickes deutlicher zum Rezipient durch, ndmlich:
el G Ll el Aand] buses Lguihal ge chria Algall o3 dalsl) Coalls e Alpa (A oall 6S & Gal
5 eIl VT Lgalisi 3ol agilea 5 A 5 ClUay g a6 1 ) 138 Jilie agil a5 simall (galall (il 5 oLusll 5 olanll
"L sall B Wada g Canpaal il
,Das Hotel kann ein Staat mit einem Einparteiensystem sein. Dieser Staat setzt alle Biirger
dafiir ein, seinen Interessen zu dienen. Er garantiert ihnen zwar Nahrung, Kleidung und einen
guten Lebensstandard, verwandelt sie aber in Daten, Karten und Schubladen, mit denen
Computergerite gespeist werden. Letztendlich sind es die Gerite, die allein die Macht in der
Hand haben.« **
Ein anderer Autor meint, dass:
O ORaall asd i) e Gyl anag aalati ol 588 IS b pail) 8 Ll Sl U las)) Jiilanae 0S5l 5"
) 2l IS a5 A el Ay N A1 Y el il i L Ll f i B (55,
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,Das Hotel von Michael Riman, auf das im Stiick hingewiesen wird, kann auch jede Idee

oder Organisation sein, die dem Menschen seine Menschlichkeit beraubt. Es kann genauso
eine Religion, eine politische Organisation und sogar eine fanatische Zugehdrigkeit zu einem
Sportklub sein. [...] Das Stiick spricht auch einige Praxisfehler in einigen kommunistischen
Regimes an. Es ist ferner nicht gegen die Gleichheit aller Menschen, wie einige gern glauben
wollen. Es ist gegen die Verflachung der Dinge und die Abschaffung aller Unterschiede
« 351

zwischen den Menschen.

Ein Beispiel fiir die Auseinandersetzung mit dem Thema des Fiihrers ist das Stiick ,,Du hast

das Ungeheuer umgebracht® von "Alf Salim.

‘All Salim schrieb viele Komodien, in den meisten von ihnen sprach er aktuelle politische

Themen an. Ein davon ist ,,Du hast das Ungeheuer umgebracht“. Das Stiick ist vom Odipus-
Mythos inspiriert und fand bei seiner Auffiihrung einen grolen Anklang. Es wurde auch in

mehreren arabischen Landern gespielt. Dabei handelt es sich um eine einzigartige Behandlung

350 ebenda, S. 157
31 Abd al-Wahhab: Studien im dgyptischen Theater, S. 83f
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eines antiken Dramas. Denn zum ersten Mal wurde ein Antikendrama in &gyptische

Umgangsprache adaptiert.’

In ‘Ali Salims Bearbeitung des Odipus- Drama wird Theben von einem Ungeheuer bedroht.

Teiresias rit den Biirgern Thebens, gemeinsam gegen das Ungeheuer vorzugehen. Die Biirger
sind wenig daran interessiert, irgendetwas dagegen zu unternehmen. Schlieflich {ibernimmt
Odipus die Initiative und fordert das Ungeheuer heraus. Es gelingt ihm tatsichlich, die Sphinx
zu tdten. Danach verkiindigt Odipus seinem Volk seine Pline, das Land auf einen
hochtechnologischen Standard zu bringen. Er ist von seinen Forschungen so beansprucht, dass
er kaum noch Zeit hat, sich um etwas anderes zu kiimmern. Seine Vertreter niitzen dies aus,
um ihn beim Volk zu einem Gott zu stilisieren. Odipus ist zwar damit nicht einverstanden,
kann sich aber gegen seinen Staatsapparat nicht durchsetzen. Nun wird Theben von neuem
von einem Ungeheuer bedroht. Menschen sterben. Fiir die Bewohner von Theben ist es
wiederum nur Odipus, der auch diesmal mit der neuen Gefahr fertig werden kdnnte. Aber
Odipus erklirt, dass es nicht darauf ankommt, dass es wieder er sein solle, der das Ungeheuer
herausfordert. Denn es werden immer wieder solche Bestien auftauchen. Was wire dann,
wenn er nicht mehr lebe? Wer kdnnte Theben und seine Biirger in diesem Fall vor der neuen
Gefahr retten? Nun versucht Odipus die Biirger Thebens zu iiberzeugen, selbst die
Verteidigung ihrer Stadt in die Hand zu nehmen. ***

Das Stiick tragt viele Spuren seiner Entstehungszeit, und davon insbesondere von der
Niederlage im Sechstagekrieg 1957. Was der Autor zum Ausdruck bringen wollte, war, dass
die Araber im Sechstagekrieg, wie die Thebaner gegen die Sphinx, verloren haben, weil sie
unvorbereitet in den Krieg zogen, mangelhaft angefiihrt wurden und den Feind falsch
einschétzten.

Ein anderes Thema, das vom Autor ebenfalls im Stiick aufgegriffen wurde, ist die Passivitit
der Bevolkerung. Die Handlung kritisiert, dass diese vom politischen System erwartet, alles
zu erledigen.

Aber von grofBem Interesse ist die Auseinandersetzung des Autors mit dem Thema des
Fiihrers. Dieser wird wie in der politischen Realitdt in der arabischen Welt zu einer Art Gott
erhoben. Er wird dem Volk als unfehlbares und unantastbares Wesen préasentiert. Der Fiihrer

selbst gerdt immer mehr in eine perfekte Isolation, bekommt wenig von den negativen

32 Hussein, Abdelhamid: Dramatische Bearbeitungen des Odipus-Mythos in Agypten, S. 44

33 Hussein, Abdelhamid: Griechische Mythologie im modernen arabischen Theater. S. 77
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Entwicklungen mit und ist bisweilen sogar nicht einemal imstande, sich gegen das eigene
System durchzusetzen.

Es wird im Stiick auch das Streben der arabischen Lander nach technischer Modernisierung
angesprochen, wobei diese auf politischer Ebene despotisch regiert werden.”**

Eines der eindrucksvollsten Stiicke, in dem der Autor diese grausame Wirklichkeit zu

demonstrieren versucht, ist ,,Die Derwische suchen die Wahrheit“ von Mustafa al-Hallag

(Syrien). Hauptfigur in diesem Stiick ist ein einfacher Biirger namens Derwisch. Eines Tages
wird er von Vertretern des Sicherheitsdienstes verhaftet. Man beschuldigt ihn, politisch gegen
das bestehende Regime titig zu sein. In Wirklichkeit ist aber der Gesuchte ein anderer, der
denselben Namen trdgt. Aber sosehr auch Derwisch den Ermittlern beteuert, dass er nie etwas
mit Politik zu tun gehabt hat, dass er drei und nicht wie der Gesuchte vier Kinder hat, dass er
einen anderen Beruf ausiibt, will man trotzdem unter Folter von ihm das Gestindnis
erzwingen, dass er der gesuchte sei. SchlieBlich wird er zum Tode verurteilt und das Urteil

auch tatsichlich vollstreckt. >

Abgesehen von diesen Ausnahmen, in denen die Autoren viel Mut bewiesen, politisch heikle
Fragen zu thematisieren, befassten sich andere mit Themen von allgemeiner sozialer und
politischer Giltigkeit. So wurden etwa bei sozialen Themen Unterdriickung und
Diskriminierung der Frau, Generationenkonflikt, Riickstéindigkeit, Aberglaube, Doppelmoral
und bestimmte negative personliche Eigenschaften wie Untreue, Betrug, Machtsiichtigkeit
und so weiter behandelt. In Stiicken mit politischen Inhalten wurden Themen wie Kampf

gegen Kolonialismus, Feudalismus und Kapitalismus aufgegriffen.

Mit solchen Themen setzte sich der bekannte syrische Theaterautor Al ‘Uqla ‘Irsan

auseinander. In fast allen seinen Stiicken ragten Motive wie Ungerechtigkeit, Unterdriickung
und Betrug hervor, von denen sowohl Individuen als auch die Allgemeinheit betroffen sein
konnten. Im Stiick ,,.Der Greis und der Pfad* geht es um die ungerechte Behandlung, die
armen durch reiche Leute erfahren. In ,,Besucher der Nacht* geht es um eine junge Frau, die
so lange von einem Mann mit Schmeicheleien und Liebesschwiiren bedréangt wird, bis sie ihm

vertraut und eine Beziechung mit ihm eingeht. Aber bald darauf verldsst er sie. In die

3% ebenda, S. 79
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,,Paldstinenserinnen schildert Irsan das Leiden und die Schmerzen des palédstinensischen

Volkes nach seiner Vertreibung aus der Heimat. **°

In dem Stiick ,,Wie kommst du hinauf, ohne zu fallen* des syrischen Autors Walid Ihlast

geht es um einen Opportunisten, dem es mit seinem dubiosen Verhalten sogar gelingt,

Minister zu werden. In einem anderen Stiick von Ihlast: ,,Dieser verriickter Fluss“ kann sich

eine alte, machtsiichtige Dame, die vor der Revolution der Feudalklasse angehorte, und deren
Landereien zum groBen Teil durch die Landreform beschlagnahmt wurden, mit der neuen
Realitit nicht abfinden und ist von Wut und Hass erfiillt. In ,,Der Weg® steht der Putzmann
eines sehr bescheidenen Theaters im Mittelpunkt der Handlung. Als eines Tages ein
Schauspieler wegen Krankheit ausfallt, wird er mit dessen Rolle betraut. Er macht sie so gut,
dass er weitere Rollen bekommt, bis er mit der Zeit zum Starschauspieler wird. Aber je hoher
er nach oben steigt, desto klarer verdeutlicht sich vor seinen Augen die Wahrheit, dass er
seinen Ruhm wund seine Popularitit ohne Heuchelei und Unehrlichkeit nicht lange

aufrechterhalten kann. >*’

‘Isdm Mabhfiiz ist ein bekannter libanesischer Dichter, Autor und Dramatiker. Er gilt als der

bekannteste Vertreter der Avantgarde im libanesischen Theater. Zur Beriihmtheit gelangte er
mit seinem Stiick ,,Der Chinabaum®. Ein Stiick, in dem der Einfluss des absurden Theaters
sehr eindeutig ist. Es geht darin um die Schwierigkeiten, die die Hauptfigur, Sa diin, hat, in

der Gesellschaft zurechtzukommen. SchlieBlich verwandelt er sich in einen Chinabaum. >>°

Zu den bekannten Theaterautoren des Iraks in den 1960er und 1970er Jahren gehort Muhyt

ad-Din Zan@ana. Er schrieb mehr als 22 Theaterstiicke, von denen viele aufgefithrt wurden.

Eines von seinen Stiicken aus dieser Zeit ist ,,Die Frage*. Es geht darin um einen freimiitigen,
toleranten, die Gerechtigkeit liebenden Arzt. Er glaubt so lange fest daran, dass das Gesetz
das beste Mittel zum Schutz der Menschen vor Ungerechtigkeit wére, bis er auf eine harte

Art und Weise mit einer anderen Realitdt konfrontiert wird. Denn er wird im Namen des

3% Abu Hayf, ‘Abdulléh, Das zeitgendssische arabische Theater, S. 142

37 Badawi, Muhammad: Arabic drama and politics since the fifties. In: Gesellschaftlicher Umbruch

und Historie im zeitgendssischen Drama der islamischen Welt, S. 13f

3% vergl. Modern Arabic drama, an Anthology, S. 21ff
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Gesetzes des Mordes eines Menschen, denn er nie gekannt hat, schuldig gesprochen und zum
Tode verurteilt. **°
Von den anderen arabischen Golfstaaten konnte sich das Theater nur in Kuwait relativ gut

entwickeln. Es wurden aber iiberwiegend Komodien geschrieben, von denen einige

gesellschaftskritisch waren. Es traten auch einige realistische Autoren hervor, von denen Sa'd

al-FaraQ, Saqr ar-RiStid und ‘Abd al-'Aziz as-Sari die bekanntesten sind. Alle drei Autoren

befassten sich mit den Auswirkungen des enormen Wohlstandes in Kuwait auf das soziale

Leben und die zwischenmenschlichen Beziehungen.

Im Stiick ,,Die Stunde schligt* von Sa‘d al-Farag geht es um die Vorstellung, dass das Ol in

Kuwait im Jahr 2000 erschopft sein wiirde, und was fiir ein Schicksal die Menschen dort dann

erwartet. >%°

Saqr ar-RiSud hebt in seinen Stiicken vor allem die Unterdriickung der Frau durch

iiberholte soziale Normen hervor, die trotz des stark nach oben gestiegenen Lebensstandards
thre Giiltigkeit nicht verloren haben. In seinem Stiick ,,.Die groBBe Kralle* zeigt er einen
reichen, méchtigen Familienvater, der seine Familie, und insbesondere seine Frau und seine
Tochter, massiv unterdriickt und sehr hart behandelt. Es kommt dann zu einer Eskalation
zwischen ihm und seinem Sohn, worauf der Sohn irrtiimlich von der Schwester erschossen

wird. ¢!

Auch ‘Abd al-'Aziz as-SarT kritisiert in seinen Dramen, dass in der modernen kuwaitischen

Gesellschaft materielle Werte an Uberhand gewinnen, wihrend soziale Normen, wie
familidrer Zusammenhalt, verloren gingen. In seinem Stiick ,,Der Hunger* zeigt er Minner,
die in einem Kaffeehaus sitzen und die Zeit mit Tee- und Kaffeetrinken, Wasserpfeiferauchen
und Tratschen totschlagen. Sie haben jetzt viel Zeit und auch viel Geld. Aber dann kommen

unter der Oberfliche versteckte tragische Schicksale zum Vorschein. Da ist zum Beispiel die

Geschichte von ‘Abd al-Latif, der das Madchen aus armen Verhéltnissen nicht heiraten darf.

Oder Fatima, deren Vater alle Heiratsinteressenten wieder wegschickt, weil sie nach seinen

Begriffen nicht vor ihrem édlteren Bruder heiraten darf. Der Vater selbst ist mit einer sehr

3% ar-Ra'1, ‘Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S. S. 388
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jungen Frau verheiratet, weswegen er seinen Sohn unter Druck setzt, so bald wie mdglich zu
heiraten. Er hat davor Angst, sein Sohn konnte seine junge Frau begehren oder gar etwas mit
ihr anzufangen. Aber der Sohn weigert sich, eine Ehe nach der alten Tradition einzugehen.
Bis zum Schluss findet keines der tragischen Probleme eine Losung. Die Figuren miissen
weiterhin mit ihrem ,,Hunger* leben. Hunger nach Liebe, Zuwendung, Verstindnis und
Harmonie in der Familie. ***

Obwohl er seine Werke in franzodsischer Sprache schrieb und auch lange in Frankreich lebte,
werden die Romane, Gedichte und Theaterstiicke von Kateb Yacine als Teil der Literatur
und des Theaters Algeriens angesehen. Yacine kehrte in den 1970er Jahren nach Algerien
zuriick. Unmittelbar darauf griindete er eine Wandertheatergruppe, mit der er in ganz Algerien
Vorstellungen veranstaltete. In dieser Phase entstanden neue Theaterstiicke von ihm, die er in
algerischer Umgangsprache verfasste, und in denen er nationale, arabische und internationale
politische Fragen behandelte. Zum Beispiel handelt sein Stiick ,,Der Mann mit den
Gummischuhen® (1967) vom Kampf des vietnamesischen Volkes gegen die Amerikaner. Er
selbst verbrachte drei Jahre in Vietnam. In ,,Muhammad nimm deinen Koffer schildert er das
harte Leben der arabischen Gastarbeiter in Europa. In ,,.Der zweitausend Jahre anhaltende

Krieg“ geht es um Palistina.*®

Der marokkanische Autor ‘Abd al-Qadir al-Badawi war auch Regisseur und Schauspieler.

Uberwiegend befasste er sich, wie iibrigens auch andere marokkanische Dramatiker, mit
politischen Themen. In seinem Stiick ,,Ghita* geht es um eine Liebesbeziehung, die gewisse
politische Umstdnde aussichtslos gemacht haben. Denn der Vater von Ghita war ein
Kopulator. Dadurch kam er zu seinem groflen Reichtum. Nach der Unabhéingigkeit werden
alle Kollaborateure, die mit der franzosischen Besatzungsmacht kooperierten, auf eine
schwarze Liste gesetzt. Aber dem Vater von Ghita gelingt es, einen Beamten zu bestechen,
um seinen Namen nicht auf die Liste zu setzen. Als Belohnung dafiir verlangt der Beamte

Ghita als Frau. ***

Auch Muhammad Ibrahim Bii ‘Allii setzte sich mit politischen Themen auseinander. In

mehreren Stiicken von ihm angesprochen ist die allgemeine Enttduschung dariiber, dass nach

der Unabhingigkeit das Leben Menschen im Lande kaum besser wurde. Grof3e Teile der

32 ebenda, S. 411f
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Bevolkerung leben weiterhin in Armut und Riickstindigkeit. Soziale und politische
Unterdriickung wie auch Machtmissbrauch und Korruption stehen auf der Tagesordnung.
Das schildert er beispielsweise in ,,Die erste Runde®. Es geht in diesem Stiick um einen Mann,
der spit am Abend aus seiner Hiitte gerufen wird. Als eine gewisse Zeit vergeht, ohne dass er
in die Hiitte zuriickkommt, geht seine Frau ihn suchen und findet ihn auf der Straf3e tot liegen.
Die Frau verdéchtigt den machtigen Biirgermeister des Dorfes, da er der einzige ist, der ein
Motiv fiir die Ermordung ihres Mannes hat. Thr Mann hat ihn nidmlich beobachtet, wie er
Diinger gestohlen hat. Aber mit seinen Getreuen gelingt es dem Biirgermeister, die Manner im
Dorf einzuschiichtern. Den anderen, die Mut zeigen und sich von seinen Einschiichterung

nicht beeindruckt zeigen, versucht er, die Schuld am Tod des Mannes zu geben.®

Was das Theater in anderen arabischen Léndern wie im Jemen, Sudan, in Libyen, Jordanien,
Saudi Arabien und den Golfstaaten auBBer Kuwait, angeht, so gab es zwar Theateraktivitéten,
aber meist von einem so bescheidenen Niveau, dass sie in dieser kurzen Ausfithrung nicht s

unbedingt als erwdhnenswert gesehen werden.

8.3. Anbruch der Originalisierungsbewegung in den 1960er Jahren und ihre Fortsetzung

in den 1970er Jahren

35 ebenda, S. 106

184



Man kann kein genaues Datum fiir den Beginn der Originalisierungsbewegung nennen, und
auch nicht von welchem arabischen Land sie ausging. Wie ein arabischer Wissenschafter
sagte, begann man Mitte der 1960er Jahre plotzlich von ,,Originalisierung des arabischen
Theaters“ zu sprechen.’®

Auch wenn das Datum fiir den Anbruch dieser Bewegung nicht genau zu ermitteln ist, ist es
aber nicht schwer zu erkennen, dass die Rezeption des arabischen Kulturerbes und der
arabischen Geschichte die fundamentale Grundlage fiir die Originalisierung war. Dabei lieBen
sich die Autoren insbesondere vom literarischen Erbe mit seinen klassischen wie auch
volkstiimlichen Formen inspirieren.

Wie schon in mehreren Abschnitten dieser Arbeit dargestellt, war die Rezeption des
Kulturerbes und der arabischen Geschichte keine neue Erscheinung im arabischen Theater,
sondern von Anfang an ein auffilliges Phidnomen, so dass man meinen konnte, dass das
arabische Theater in Schof3 der klassischen Literatur und der arabischen Geschichte geboren
wurde. Dennoch unterscheidet sich die Rezeption des Kulturerbes im Rahmen der
Originalisierungsbewegung grundsitzlich von jener in fritheren Entwicklungsphasen.”

Unter dem Uberbegriff ,,Originalisierung des arabischen Theater bildete sich eine
Theaterstromung mit einem sowohl praktischen als auch theoretischen Konzept heraus. Zum
anderen nahm die Originalisierung die Gestalt einer allgemeinarabischen Theaterbewegung
an. Dazu beigetragen har, dass die meisten Originalisierungstheaterstiicke in der arabischen
Hochsprache verfasst waren. Das verhalf der Verdffentlichung von Dramentexten durch
Verlage in unterschiedlichen arabischen Lindern. Dieses machte es wiederum mdglich,
Theaterstiicke von verschiedenen arabischen Autoren ohne besondere sprachliche

Umarbeitungen, bzw. Anpassungen in unterschiedlichen arabischen Landern aufzufiihren.

Zu den fritheren Originalisierungsversuchen in Agypten gehdren die Stiicke ,,Ya Layl, Ya
‘Ayn“ (1956) von Sawqi 'Abd al-Hakim. Dann folgten vom selben Autor die Stiicke ,,Safiga

und Mitwalli“ und ,,Das Verborgene®. ,,Der Barbier von Bagdad* von Alfred Farag wurde

1963 aufgefiihrt. In allen diesen Stiicken wurden volkstiimliche literarische Stoffe

36 ar-Ra'1, ‘Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 91
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dramatisiert. 1969 schrieb Alfred Farag ,, Ali Ganah at-Tabrizi und sein Diener Quffa«.*®’

Spiter folgten Versuche von Nagib Surir, der mehrere volkstiimliche Liebesgeschichten

verarbeitete. Auch Mahmiid Diyab schrieb ein Stiick {iber das Landleben in Agypten. Dies

war ,.Ernteabende®.
Bl Agm s (B @85l ) iy (B el Lo o) sal 8 il sena Bla AT (Baary (AT A0 A8 Hhay "
1 il L s e ol it la Bl 5 o)l 55 8 3891 a5 oS 8 Bala 21 b ida e (Beal)

,»Mit einem anderen kiinstlerischen Stil und anderer Empfindung stieg Mahmiid Diyab in
eine Phantasiesphére hoch hinaus, ohne aber den Boden der Realitét zu verlassen, und das mit
einem Theaterstlick voller Tiefe, Sensibilitdt und Scharfsinnigkeit. [...] Dies war ,,Bab al-
Futﬁh“.368

RaS$ad Rusdi inkludierte in ,,Schau dir das an“ mehrere volkstiimliche Kiinste, darunter das
Schattenspiel. Dann schriecb Abd ar-Rahman as-Sarqawi sein Versdrama ,.Die Rache
Gottes™ in zwei Teilen: ,,al-Husain, der Revolutiondr* und ,,al-Husain, der Mértyrer”. Ein

weiteres Stiick von ihm ist ,Der Ritter Mahran“. Salah ‘Abd as-Sabiir schrieb ,,Die

Tragédie des Hallag“, ,,Layla und der Wahnsinnige® und ,,Die Prinzessin wartet”, alles
Versdramen.

In Syrien prisentierte Sa dallah Wanniis ,,Das Abenteuer vom Kopf des Mamliken Gabir*

gefolgt von ,,Ein Abend mit Aba [alil al-Qabbani dann ,Konig ist Konig®, das die

Bearbeitung einer Erzdhlung aus Tausendundeiner Nacht war.
Zu Originalisierungsversuchen bekannter irakischer Autoren aus den 1960er und 1970er

Jahren gehorten die Theaterstiicke ,,Der Schliissel* und ,,.Die Herberge und Geschichten aus

alten Zeiten” von Yusuf al- Ani, ,,Mauer der Wut“ von Nir ad-Din Faris, ,,Der Tod und die

37 ar-Ra'1, ‘Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 93ff
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Frage“ von Adil Kazim, ,,Das ewige Bagdad zwischen Ernst und SpaB, ,,Personlichkeit und

Geschehnisse aus dem Kulturerbe® und ,,Es war einmal* von Qasim Muhammad.

In Tunesien sind die ersten Versuche in Richtung Originalisierung 1968 zu beobachten, wo
ein Team von jungen Theaterschaffenden wie Samir al-'Abadi, Muhammad 'Arna'ut,
Muhammad Farahat und anderen begann, in ihre Theaterarbeit Folklore einzubeziechen. Das
von ihnen realisierte Theaterstiick ,,Kopf des Ungeheuers® beruht auf einer gleichnamigen

Erzihlung aus dem Band ,,Fabeln“ von Izz ad-Din al-Madani, einem der wichtigsten
Protagonisten der Originalisierungsstromung.’®
Bekannt wurde ‘Izz ad-Din al-Madani durch eine Reihe von Theaterstiicken, in denen er

historische und klassische wie volkstiimliche literarische Stoffe verarbeitete wie ,,Aufstand

des Mannes mit dem Esel®, ,,Wanderschaft des Hallag*, ,,Gedichtband der Zang (Schwarze

Sklaven)“, ,Die Vergebung®, ,,Mein Patron Sultan Hasan al-HafsT* und noch mehrere
andere.’”’

Auf dem 4. Theaterfestival in Damaskus 1972 fand die Auffiihrung von ,,Magamat des

Hamadant“ statt. Verfasser war der marokkanische Theaterschaffenden at-Tayyib as-Siddiq,

der wegen seiner Originalitdt und der Art und Weise der Rezeption und Reproduktion des

nationalen Erbes groffte Beachtung genoss. Ein weiterer und ebenfalls interessanter

Originalisierungsversuch von at-Tayyib as-Siddiqi war sein Stiick ,,Gedichtband meines
Patrons 'Abd ar-Rahman al-Magdib*.>”'

1979 prisentierte ein anderer marokkanischer Theaterschaffender, ‘Abd al-Karim Bar$id, sein

Stiick ,,Ibn ar-Rum1 in den Blechstiadten®, in dem er seine Theorie des Festtheaters, das er aus

verschiedenen originalarabischen theatralen Phinomenen konzipierte, umsetzte.

39 ebenda, S. 512
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Weitere bedeutende Namen im Rahmen dieser Bewegung in den Maghrebstaaten sind

‘Abdullah Suniqi und Ahmad at-Tayyib al-'Alag (Marokko), at-Tahir Qiqa (Tunesien),

Mustafa Katib, ‘Abd al-Qadir Wald "Abd ar-Rahman und ‘Abd al-Qadir ‘Allila (Algerien).

In der Tabelle Nr. 7 sind Titel von Theaterstiicken bekannter arabischer Autoren erfasst, mit
denen sie ihre Vorstellung von der Originalisierung des arabischen Theaters zu verwirklichen
versuchten. Diese Stlicke haben beim Publikum und Kritikern groBes Echo ausgeldst, wurden
und werden heute noch in den arabischen Lindern gespielt und sind auf arabischen und
internationalen Festivals vertreten. Einige davon wurden auch in mehrere Fremdsprachen

ubersetzt.

Tabelle Nr. 7 mit den ausgewihlten Originalisierung —Theaterstiicken aus den 1960er

und 1970er Jahren

Syrien
" ola el (il 53 jeblaa ‘
»Das Abenteuer vom Kopf s slaall (al 53 5 Sa‘dallah Wanniis
des Mamliiken Gabir*
v s e ) elle U Ll ¢
,.Der Elefant, Oh, K6nig der e 2 Jadl Sa'dallah Wanniis
Zeit™
e e . T Ll AL ¢
»KOnig 1st Konig A Sa dallah Wanniis
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,,Ein Abend mit Abu [lalil "l s (o e B e Sa‘dallah Wanniis
al-Qabbani*
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,Al-Hallag d Adnan Mardam Bek
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,,Der Prozess des

Kriegsverweigerers*

,, Wie konntest du das

Schwert liegen lassen?*

,,Nacht der Sklaven

,,.Der Clown*

Palistina
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Agypten
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,Der Barbier von Bagdad*

,,az-Z1ir Salim*
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,,éaﬁqa und Mitwall1T

,» Yasin und Bahtya“

,,O, Nacht, O Mund!*
,»Saget der Sonne*

,,Woher soll ich Menschen
holen?*

,,Ernteabende*
,,Bab al-Futah*
,»Schau dir das an!*
,,Heimat, oh meine Heimat!*

,,O, wie schon es ist, die

Mauer spricht!“

Irak

,,Der Schliissel*

,Mauer der Wut*

,Der Tod und die Frage*
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,,Es war einmal*
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Marokko

3

»Der Maghreb ist eins’
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Ahmad at-Tayyib al-'Alag

el bl daal
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Algerien

b . b (13 "A.AS; ‘ " .
,Jeder regiert wie er will sl S Abd ar-Rahman Walad
Kaki
S8 Al sl e
i "5 A ) gt :
,,Der Gedichtband des BY B R Abd ar-Rahman Walad
Qaraqoz*

Kaki

SIS a5 pan ) 2

Wie es aus der Tabelle Nr. 7 ersichtlich, verfassten diese Autoren nicht nur Theaterstiicke, die
eine Rezeption des Kulturerbes waren. Aulerdem waren viele von ihnen bekannte Dichter
oder Schriftsteller. Sie schrieben und verdffentlichten Gedichte, Kurzgeschichten und

Romane wie auch Prosaschriften.

Tabelle Nr. 8 mit ausgewéhlten Theaterstiicken aus den 1960er und 1970er Jahren von

in der Tabelle Nr. 7 erwihnten Autoren, die keine Rezeption des Kulturerbes sind:
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Sa‘dallah Wanniis (1941-1997)u g8 g &) das

,Eine Leiche auf dem Gehsteig*
,,Aderlass*
,,Medusa blickt ins Leben*
,,Die Heuschrecken*

,Die Tragodie des armen

Dattelnsirupverkdufers
»Der unbekannte Bote beim Begribnis

Antigones*

»Das gliaserne Kaffeehaus*

,»Wenn Manner spielen*

Mamdiih ‘Adwan (1941-2003)0) 53 ¢ s3aa

,,aeburtswehen®

,Hamlet wacht zu spit auf*

Muhammad al-Magit

,,Die arabische Marseillaise*

,Der bucklige Sperling*

(1934- 2006 ) s Lal) 3ana

1963
1963
1963
1964
1964

1965

1965

1966

1967

1977

1965
1967

n .9,, )j\ A.A‘; ;;5.;"
"eql\ Q"
"slall uﬁ 9aad ) ) s
"l el
") el wil slula”

"l gl il A Jseaall Jgma "

u‘?h‘)ﬂ g@j'd‘"

ud\_;‘)j\ ;ud..j Ladie"

HU-AM‘H

Al Jadvy calala”

Mgonl Sl i
"l ) siarll”
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Mu in Bassisii (1926- 1984) gy (2ea

“Die Tragodie Guevaras” 1969 " i sl
“ Samson und Dalila” 1970 "Abdy 5 O slad
,,Die Spatzen bauen ihre Netze zwischen den Om Ledlie] g pilasll
Fingern* " aalal!

Samih al-Qasim (1929-.....)aw\dl reaw

,.Die Vergewaltigte und andere Theaterstiicke* 1978 "5 Al s ey dpaiaall”

Beiruter Theaterworkshop, Griinder Roger "Assaf (1941-....)cibus 4 gy — Cigm < fiaa

Kollektiv verfasste Stiicke

,,Sonderausgabe* 1968 "l dagk
,»Carte blanche* 1970 L) PRI
»treik der Diebe* "l jall Gl yuzal"
,,Damaskus- Festival“ 1970 "3 Gl e
,»Yaqit und der Apfel* maaldll o AL
,,0, Unsere Heimat* 1973 "laly b FI
»Das Zelt des Qaraqoz* 1974 " 35518 Al

Yiisuf Idris (1927-1991) ) e g
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,,Die Irdische Komodie* 1965 Maaa Y1 A jeall”
,,.Die Gestreiften* 1969 " ophalad i
,,Das dritte Geschlecht* 1971 GA I RN

Alfred Farag (1928-2005)z 4 240

,»,Sulayman aus Aleppo* 1965 "l Gladlu”

,,Gendarmen und Diebe* 1966 "l ja g Sae

,,Feuer und Oliven* 1970 "ot oul
,,EheschlieBung auf einem Scheidungspapier* 1973 "G A e 755"

‘Abd ar-Rahman a$-Sarqawi (1920- 1987)¢ 584l geall ae

,.Die Tragddie von Gamila“ 1962 "lias slula”

. . 3 - "LS.D . "
. Meine Heimat Akka“ b

Salah ‘Abd as-Sabiir (1931-1981) ssall 3 z3a

,,.Der Nachtreisende* 1970 " il
,Nach dem Tod des K&nigs* 1973 ALl sy of 22!

Nagib Suriir (1932-1978),8 0= cud

,Hallo, Agypten‘ 1968 "paah

»Mirmar* 1968 "ot
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,Das Urteil wird vor dem Gerichtsverhandlung

ausgesprochen®

,Die weille Flagge*
,,Konig der Bettler*

Nach ,,Die Dreigroschen Oper* von Bertolt

Brecht

Mahmiid Diyab (1932-1983)«k 2 sa3a

,,Das alte Haus*
,,Das Gewitter*
,,Der Fremde*
,,Das Piano*
,,Die Hohlenbewohner*
,,Ein Bote aus dem Dorf
Tumayra, um Auskunft
iiber die Frage von Krieg
und Frieden zu holen*
,,Die Fremden trinken

keinen Kaffee

»Al-Halafit*

RaSad RuSdi (1912-1983)s2&, 3L,

»Der Schmetterling*
,Das Liebesspiel

,,Der Prozess des alten

Bauern Ahmad*

,,Bine Reise auflerhalb des

Zauns*

1964
1966
1966
1969
1974
1975

1975

1975

1960
1960
1974

1978

1969

1970
1970

WAL gladl) J ASall

"o ”S“ é)-un "
"L.).-.‘S‘ :.“ &An

Ml i
vv:‘&_’j}‘n
u‘_‘_‘)ﬂ\u
"}3\.:\9”"
L SS\ dﬁ‘"
Dbafin B B el 4y 8 (e J g )"
Ml 5 ol dpad e

"5 568l O s piy Y el Rl
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ng._‘;j\ :L_ud"
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Sa’'d ad-Din Wahba (1925- 19974 3 0 daw

“Die Geschiitzte” 1963 M 5yl
“Eine sichere Strecke” 1966 M) A"
,,Der iiberbewachte 1966 il

Waggon*
,.Die Moskitos-Briicke* 1967 " galil) (g S
1971 " e Judaul"

,, Antars Stall«

,,.Die Spitze des Nestes* 1972 " tadl Gl

Yiisuf al- AnT (1927- ...)cad) cic sy

,,Willkommen, Leben“ m3ladls Sair
,,Ein neues Bild* "IN B ) pa”
,,Die Ruine PRI

Nir ad-Din Faris (1941...)

,,Der Strudel 1967 i) gall"
,,Das neue Haus* 1968 "aaall cudi”
,,Die Mauer* 1969 "laa)
,,Der Fremde* 1971 Mo jall"
,,Der Durst 1971 " adaalit
,,Die Pestbdume* 1976 meselall et
‘Adil Kazimebls Jae

199



,,Die Sintflut* 1965 R EPAIL

,Die Belagerung* 1977 " lasli?
,,Jammiiz schligt die 1968 "Ou AUl g Ry ) gad"
Glocke*
»Der Komplex eines Esels* 1968 " les Baac"
,Die Wut® 1969 "zl
,,Der Faden* "l

Qasim Muhammadeaa aui

“Ich, die erste Person” MalSiall Ui

“Es ist Amerika” My el L)

“Das Volksepos” "dpadl) daalall”
,,Geschichten tiber den "eladl g a Y1 g (idaall LKA
Durst, die Erde und das

Wasser*

at-Tayyib as-Siddiqr Al cukl)

,,Die Hotelbesitzerin® nach " sual) 3Y ga"
,,Locandiera“ von Carlo

Goldoni

,»Mahguba“ nach ,,Schule i saaa

der Frauen* von Moliére
,,Warten auf Mabriik* nach " gy Ul A

,, Warten auf Godot* von

Samuel Beckett
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,Hamid und Hammad*

,,Mein Patron Yasin auf der

Strasse*

‘Abd al-Karim BarSid (1943..

,,Die Menschen und die
Steine*
,,Faust und die kahle
Prinzessin‘

,,Die Geschichte eines
Dorfes namens Welt*
,Eine Abendunterhaltung
unter Mondlicht*
,,Der Antichrist und der

Jungste Tag*

Ahmad at-Tayyib al-'Alag

,, AwiSa“
,,Die Bocke*
,,Die Lotterie*
,Bestechung
ist berauschend*

,Milch der Géaste*

,,Der Damon*

"JLQA}: :"

"Gaohall Bl g

L) A e Sl o

"5 laall el

";Lﬁl;aj\ 3)*63“} &;Lu:) a"

(RS TIWEN IR
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,,Die Frommen* "Elallalln

Im Folgenden werden einige Theaterarbeiten aus den 1960er und 1970er Jahren von den in

der obigen Tabelle genannten Autoren vorgestellt, die keine Rezeption des Kulturerbes sind.

8. 4. Die Autoren und ihre Theaterstiicke
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Sa'dallah Wannis ist die bekannteste Personlichkeit des modernen syrischen Theaters. Seine

Stiicke, die vom Kulturerbe inspiriert sind, machten ihn Ende der 1960er Jahre auch in
anderen arabischen Landern bekannt. Seine fritheren Arbeiten kennzeichnen sich durch ein
abstraktes, symbolischer und mysterioses bis melancholisches Gedankengut. In mehreren
Theatertiicken aus dieser Zeit seines Schaffens beschéftigte er sich auch mit der griechischen
Mythologie. Bei alldem ragt ein starkes politisches Motiv hervor. Hauptsdchlich befasst er
sich mit der Ohnmacht des Individuums gegeniiber einem iiberméchtigen Staat. Dies schildert
Wanniis beispielsweise in “Die Tragddie des armen Dattelsirupverkdufers”. Trotz seiner
groBBen Vorsicht, sich nie darauf einzulassen, wird dieser arme, einfache Sirupverkdufer von
einem Spitzel des Sicherheitsdienstes in eine Diskussion verwickelt. Dieser zieht aus seinem
Mund die Bemerkung heraus, dass das Leben eigentlich sehr hart ist. Der Spitzel zeigt ihn mit
der Behauptung an, er hitte gesagt, es wire die politische Macht im Land dafiir
verantwortlich, dass das Leben so hart geworden ist. Er wird darauthin verhaftet und Foltern
und Erniedrigungen aller Art ausgesetzt. Als er wieder entlassen wird, ist der
Dattelsirupverkiufer seelisch wie auch kérperlich ein gebrochener Mensch. *"2

Vielleicht ist ,,Eine Leiche auf dem Gehsteig™ das melancholischste von allen Theaterstiicken
Wanniis aus dieser Phase seines Schaffens. Es geht im Stiick darum, dass ein Polizist am
Morgen eines sehr kalten Wintertages auf zwei Bettler stof3t. Er verlangt von ihnen den
Gehsteig zu rdumen, weil hier zu schlafen verboten wire. Dann muss der Polizist erkennen,
dass einer der beiden bereits tot ist und der andere seine erfrorenen Fiile nicht bewegen kann.
Da kommt ein vornehmer Herr mit Hund an den drei Ménnern vorbei. Er bekommt mit, was
da geschehen ist und will nun die Leiche des verstorbenen Bettlers kaufen. Als ihm dann klar
wird, dass die beiden Bettler nicht miteinander verwandt sind, verweigert er die Bezahlung.

SchlieBlich bekommt er die Leiche umsonst, um seinen Hund damit zu fiittern. 373

Der Auftakt zu einer neuen Phase im Schaffen von Sa dallah Wannis bildet das Theaterstiick

,»Eine Unterhaltungsparty fiir den fiinften Juni“. Kiinstlerisch gesehen wird dieses Stiick nicht
als eines seiner besten Werke eingestuft. Aber fiir seinen Mut, die arabischen Regime
inbegriffen das seines Landes so scharf zu kritisieren, brachte Wanniis gro3e Anerkennung

und viel Respekt ein.

37 *Azzam, Muhammad: Das Theater Sa'dallah Wannis, S. 25ff

33 ebenda, S. 31f
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Im Stiick demonstriert Wanniis, wie die arabischen Regime in ihrer Propaganda die Wahrheit
beziiglich der katastrophalen Niederlage gegen Israel im Sechstagekrieg zum Sieg
umfilschten. Er zeigt ferner, wie die Menschen durch staatliche Unterdriickungsapparate
terrorisiert und unfdhig gemacht werden, irgend eine Kritik an den Machthabern zu iiben.
Durch Einsetzen von Effekten des ,,Theater im Theater” wie auch des Dokumentartheaters

gelangte es Wannils, bei seinem Publikum tiefe Eindriicke zu hinterlassen. >’

Auch Mamdiih ‘Adwéan setzte sich in ,Hamlet wacht zu spit auf* mit der politischen

Realitdt in der arabischen Welt auseinander. Ausgangspunkt fiir sein Stiick ist das Drama

,Hamlet“ von Shakespeare. Bei 'Adwan beginnt die Handlung, nachdem Claudius seinen

Bruder getdtet und dessen Frau geheiratet hat. Nun ist er der neue Konig des Landes. Er redet
jetzt vom Beginn einer neuen politischen Ara. Ein Aspekt seiner neuen Politik sieht die
Versohnung mit dem Erzfeind Fortinbras vor. Fortinbras wird nach Dénemark eingeladen
und man &dufBert ihm gegeniiber den Wunsch, Handelsabkommen mit seinem Land
abzuschlieBen. Aber Fortinbras verlangt als Bedingung dafiir, die politische Lage in
Dianemark zu stabilisieren. Er macht Anspielungen darauf, dass sich Hamlet moglicherweise
als Risikofaktor fiir solche Unternehmungen erweisen konnte. Es wird ab nun darauf
hingearbeitet, Hamlet zu beseitigen. Zunéchst wird ihm der Prozess gemacht, dann wird er in

einem gespielten Duell mit Laertes getotet.>”

Hier macht Mamdiih ‘Adwan starke Anspielungen auf geheime oder offenkundige Versuche

zur Normalisierung der Beziehungen mit bestimmten Léndern, insbesondere mit den USA
und mit Israel, obwohl diese von vielen Arabern als Erzfeinde der arabischen Nation gesehen
werden. Eine weitere Aussage des Stiickes lautet: Die Charakterschwiche Hamlets liegt nicht
nur in seiner Unentschlossenheit, sondern auch darin, sich viel zu viel mit seinen eigenen
Problemen beschiftigt zu haben. Er ldsst sich von seinen Rachgefiihle iiberwiltigen und
vergisst dabei, dass es besser wire, gegen ein politisches System, das Bosheit, Kriminalitit,

Korruption und Prostitution erzeugt, vorzugehen. >’

3 ‘Ismat, Riyad: Licht fiir die Uberpriifung, S. 22

35 ar-Ra‘1, ‘Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 207f

376 ebenda
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Muhammad al-Magiit, mehr bekannt als surrealistischer Dichter, schrieb mehrere

Theaterstiicke, in denen er sich in seinem markanten zynischen Stil mit verschiedenen

politischen Fragen auseinandersetzte.

“The work of Ikhlasi as well as that of other dramatists often contains poetic elements, but it

is in the poet Muhammad Maghit's (b.1932) surrealistic play al- Usfir al-ahdab (“The

Hunchbacked Sparrow”, 1967) that we find one of the most powerful and haunting dramatic

statements of political oppression and tyranny in the modern Arab world.” *”’

In ,,.Der bucklige Sperling* thematisierte Muhammad al-Magit, wie dies andere Dramatiker

dieser Zeit taten, die Verwandlung der arabischen Systeme, die einst im Namen des Volkes an
die Macht kamen, in totalitire Regime. Unter anderem geht es im Stiick um eine Gruppe von
Mainnern, die in einem Elendsviertel leben. Mit Unterstiitzung der zum groBten Teil ebenfalls
im Elend lebenden Bevodlkerung organisieren sie einen Aufstand gegen das alte politische
Regime. Sie iibernehmen die Macht im Lande. Aber es dauert nicht lange und die neuen

Machthaber verwandeln sich in schreckliche, sogar noch viel schlimmere Diktatoren. *’®

Der Dichter Mu in Basisa verfasste mehrere Theaterstiicke, die wie seine Dichtung auch vom

Schicksal des paldstinensischen Volkes handeln. In seinem Theaterstiick ,,Samson und Dalila*
schildert er, wie eine paldstinensische Familie {iber mehrere Generationen mit der israelischen
Besatzung umgeht. Samson im Stiick symbolisiert die israelischen Besatzer. Die
auBerordentliche Kraft des neuen Samson liegt in seiner militirischen Uberlegenheit. Thm
gegeniiber tritt die junge Paldstinenserin Rim auf, die allen Schikanen des israelischen
Machtapparates mit Mut und Geduld trotzt. Sie symbolisiert den paléstinensischen
Widerstand. Die Freundin von Samson sieht in Rim Dalila, die Samson seine Kraft vernichtet
hat. Rim kann durch ihre Beharrlichkeit und Standhaftigkeit, wie Dalila in der biblischen

Geschichte, Samsons dullerordentliche Stirke schwéchen. 379

377 Badawi, M.M.: Arabic Drama and politics since the fifties. S. 14

% Muhbik, Ahmad Ziyad: Theater- Schreibtitigkeit in Syrien 1945-1967, S. 80

3 ar-R3'1, 'AlT: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 292
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Samih al-Qasim eciner der bekannten paldstinensischen Dichter, schrieb nur wenige

Theatersticke. Wie in seinen Gedichten befasste er sich auch in seinen Dramen mit dem

Schicksal des palistinensischen Volkes.**

Roger Assaf ist cine weitere bekannte Personlichkeit des modernen libanesischen und

arabischen Theaters. 1968 griindete er mit der Schauspielerin Nidal al-ASqar ,,Beiruter
Theater-Workshop®, der bald darauf zur wichtigsten Theatergruppe im Libanon wurde.

Roger ‘Assaf, aber auch Nidal al-ASqgar gehoren zu den wenigen Theaterschaffenden der

1960er und 1970er Jahre, die heute noch kiinstlerisch aktiv sind.

Roger ‘Assaf und Nidal al-ASqar konnten in Zusammenarbeit mit einer groien Schar von

Dichtern, Schriftstellern, Autoren und Schauspielern ein Theater der Intellektuellen
etablieren. Das zweite Merkmal dieses Theaters war die kollektive Theaterarbeit. Ein
Theaterstiick wurde praktisch improvisiert und von der ganzen Gruppe verfasst. Dieses
bekommt dann ein Theaterautor, um ihm den endgiiltigen Schliff zu verleihen. **!

Von den wichtigsten Theaterarbeiten der Gruppe aus dieser Zeit ist das Stiick ,,Streik der
Diebe®. Das Stiick zog viel Aufmerksamkeit in der Presse und in anderen Massenmedien auf
sich nicht nur wegen des Themas, das es behandelte, sondern auch wegen der Art seiner
Auffiihrung. Denn obwohl die meisten an dieser Theaterarbeit Beteiligten Intellektuelle
waren, wurde bei dieser und auch anderen Theaterarbeiten des Beiruter Theater-Workshops
versucht, der Auffiihrung einen volkstiimlichen und unterhaltsamen Charakter zu verleihen,
was an sich eine Besonderheit des Theaterstils dieser Gruppe ist.

Das Stiick wurde in einem Hotel aufgefiihrt. Das Publikum wurde von den Schauspielern und
einer Musikgruppe empfangen. Auf dem Boden waren Orientteppiche aufgelegt. Dem
Publikum wurde es iiberlassen, an den Tischen oder auf dem Boden zu sitzen. Es wurde thnen
auch nach arabischer Art Kaffee und SiiBigkeiten serviert.”®

Die Handlung des Stiickes spielt in einem Land, in dem die Diebe unter Polizeistiitz stehen.

Aber es handelt sich dabei nicht um gewohnliche Diebe, sondern diese sind etwa Arbeitgeber,

380 Kennkarte des groBen Autors Samih al-Qasim, aus: Syrianstory, eine umfassende literarische und

kulturelle Webseite, 2004, 19.12.2005, , www.syrianstory.com/alkassemme

81 ar-Ra'7, ‘Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 221

382 ebenda, S. 244
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die die Arbeitnehmer bestehlen, indem sie ihnen niedrigere Lohne verrechnen. Es sind Arzte,
die ihren Patienten teure oder gar nicht notwendige Medikamente verschreiben und die Profite
mit den Apothekern teilen und dergleichen mehr. Natiirlich erhielt die Polizei einen Teil
dessen, was die Diebe erbeuteten. Dann geschieht ein Volksaufstand und die Diebe und ihre
Beschiitzer werden vertrieben. Man will nun ein gerechtes soziales System herstellen, nach
dem kein Mensch einen anderen unterdriickt oder ausbeutet. Es geht fiir gewisse Zeit gut,
dann schleichen sich auch ins neue System Leute ein, die mit den Prinzipien der Revolution
nichts im Sinne haben. Die Menschen werden aufs neue Korruption und Machtmissbrauch
ausgesetzt. Nun wiinschen sich die Leute das alte politische Regime zuriick, weil fiir sie im
Vergleich zu den neuen Machthabern, das Leben mit den Dieben und korrupten Polizisten
ertraglicher war. Aber diese streiken. In Folge des Streikes geht im Land nichts weiter. Da
geschieht ein neuer Volksaufstand mit der Forderung, die Herrschaft der Diebe
wiederherzustellen. Und tatsdchlich kommen diese mit dem ,,Willen des Volkes™ an die
Macht zuriick. ***

Das Stiick ist eine Metapher fiir politische Realitét in der arabischen Welt, indem die neuen
politischen Systeme sich viel schlimmer als die vorherigen erweisen, sodass sich die
Menschen tatsdchlich die alte politische Ordnung, gegen die die Nationalisten und

Revolutiondre im Namen des Volkes rebelliert haben, zuriickwiinschen.

Eine wichtige Station im Schaffen Roger "Assaf war die Griindung des ,,Hakawati-Theaters*

1979, das als ein libanesischer Beitrag zur Originalisierungsbewegung gesehen werden kann.

Fast zur gleichen Zeit griindete Nidal al-ASqar, Regisseurin und Theater-, Film und

Fernsehschauspielerin, die ,,Gruppe der arabischen Schauspieler®, bei der Schauspieler aus
mehreren arabischen Lidndern Mitglieder wurden. Thre Theatervorstellungen veranstaltete die
Gruppe in verschiednen arabischen Landern. **

Man beobachtet beim bekannten dgyptischen Schriftsteller und Dramatiker Yuisuf Idris einen
Riickzug vom sozialistischen Realismus, einer von dessen Vertretern er in den 1950er Jahren
war. In einigen seiner Dramen aus den 1960er und 1970er Jahren wie ,,Die irdische Komodie*
oder ,,Die Gestreiften” schwankt er zwischen Absurditit und Realismus.

In ,,Die Gestreiften* griff er wie viele Theaterautoren seiner Epoche die Themen Isolation des

Fiihrers und den autoritdren Fiihrungsstil der politischen Systeme auf.

383 ebenda, S. 242ff

3% Nidal al-A3qar, eine libanesische Kiinstlerin, aus: www.arabiancreativity.com/nidal, 2007
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Es geht im Stiick um eine Gruppe von politischen Aktivisten. Sie haben einen Fiihrer, den sie
»Den grofiten Bruder® nennen. Mit ihm gelingt es der Gruppe, die Macht im Lande zu
iibernehmen. Thr nichstes Ziel ist es, alle Menschen nach einem Muster und in einer einzigen
Farbe zu gestalten. Nach einer gewissen Zeit erkennt der Fiihrer, dass gegen seine Erwartung
die Vereinheitlichung der Welt den Menschen kein Gliick gebracht hat. Er nimmt sich vor, bei
der Feierlichkeit zum hundertsten Monat nach Einfilhrung des Planes, dessen Abschaffung
anzukiindigen. Aber seine Anhdnger, die sich an der Macht gefestigt haben und ihre
Privilegien auf keinen Fall aufgeben wollen, strahlen anstelle seiner neuen Rede eine alte aus,
in der er seine Begeisterung von einer einheitlichen Welt zum Ausdruck gebracht hat. Somit
erfahrt kein Mensch von der Einsicht des Fiihrers in seine falsche Politik und auch nicht von
seiner Absicht, sie zu korrigieren.”™®
Das Stiick wurde gleich nach seiner Verdffentlichung von der Zensurbehdrde beschlagnahmt.
e O Waa L 31 515 pealill due a8 Uil 3] Ay Z80al) Cia s 7 pusall 038 e Gy 5] Gy ) 5"
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,Mit dieser Art Theater wollte Idrs die falsche Politik 'Abd an-Nasir's beschreiben. Zugleich

wollte er auch darauf hinweisen, dass Abd an-Nasir selbst die Situation nach dem

Sechstagekrieg 1967 erkannte, aber gegen das System, das er selbst geschaffen hat, nichts

. 386
ausrichten konnte.*

Lo e (e 225 2n 5 s slabodl 2l i) ol &g Calal L a3y O ginadl) o posn (ho i 5 Jlaind A unall 5"

1 g il Al A gl ) 6
»Das Stiick ist eine politische Metapher im Stil des absurden Theaters, mit dem der Autor den
autoritiren Einparteienstaat verurteilte. Das Stiick ist das schirfste, was in der Nasir-Ara an

politischer Kritik geschrieben wurde.«**’

1957 schrieb Alfred Farag das Stiick ,,.Der Fall des Pharaos®, das ihn aufgrund vehementer

und ambivalenter Reaktionen iibernacht berithmt machte. Die Kritik fand, dass das Stiick gut

geschrieben, aber schwach strukturiert und unverstindlich wire. ***

385 Sukst, Gali: Die neue Sphinx, Generationenkonflikt in der zeitgendssischen Literatur, S. 199ff

3 Fara@, Nadiya Ra'af: Yasuf Idris und das moderne dgyptische Theater, S. 103f

7 Badawi, Muhammad: Das arabische Theater. In: Bekannte Namen der zeitgendssischen arabischen

Literatur, S.115
¥ M.M. Badawi: Modern Arabic Drama in Egypt, S.171f
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Die Hauptfigur im Stiick ist Echnaton. Hier erscheint er als Pazifist, der den Krieg prinzipiell
ablehnt. Die Priester des Gottes Amon finden aber keinen Gefallen an der Einstellung des
Pharaos. Einem von diesen gelingt es, eine Verschworung anzuzetteln, an der ein
Militérfiihrer und sogar die Frau des Pharao Nofretete beteiligt ist. Echnaton geht zwar aus
dem Konflikt als Sieger hervor, aber dieser und andere Konflikte lieBen ihn erkennen, dass
Herrschaft und Pazifismus sich gegenseitig ausschlieBen. Als Konig wiirde er ohne das
Einsetzen von Gewalt sein Reich nie auf Dauer erhalten. Deshalb dankt er zugunsten seines
Sohnes ab. Von nun an sieht er seine Aufgabe darin, als Prophet durch das Land zu ziehen,

um die Menschen fiir seine neue Religion zu gewinnen.

Im diesem Stiick setzte sich Alfred Fara§g mit mehreren Themen auseinander: Mit dem
Kolonialismus, mit politischer, religidser und sozialer Unterdriickung, und ob der absolute
Pazifismus ein richtiger Weg ist, insbesondere wenn nationale Interessen von ausldndischen

Michten bedroht werden. %

,»The political message, however, is clear: the need for action in the running of affairs in

human society is paramount.””

In den 1960er Jahren schrieb Fara§g mehrere Theaterstiicke, von denen die meisten auch

politischen Inhaltes waren. Das Thema in ,,Sulayman aus Aleppo® ist die Ermordung von
General Kléber, der nach Napoleons Riickkehr nach Frankreich die Fiihrung des
franzosischen Heeres in Agypten iibernommen hatte, dann im Jahre 1800 von dem aus

Aleppo stammenden Religionsstudenten Sulayman getdtet wurde. In diesem Stiick stellte

Farag die Tat von Sulayman aus Aleppo als eine verzweifelte aber gerechte Aktion gegen die

fremden Eroberer des Landes dar. Er sieht sie als die erste Konfrontation mit dem

1 391
europdischen Kolonialismus.

Wie in seinen Gedichten, Erzihlungen und Romanen thematisierte 'Abd ar-Rahmin as-

Sarqawi auch in seinen Versdramen aktuelle politische Fragen. In ,Die Tragddie von

Gamila“ drehte sich die Handlung um die algerischen Widerstandskampferin Gamila

Buhayrd. In seinem Stiick ,,Meine Heimat ‘Akka“ setzte er sich mit der arabischen

¥ Mandir, Muhammad: Im zeitgendssischen dgyptischen Theater, S. 121f

3% M.M. Badwi: Modern Arabic Drama in Egypt, S.172
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Niederlage im Sechstagekrieg 1967 auseinander. Von seinen Stiicken, in denen er historische
Personlichkeiten présentierte, ist seine Trilogie: ,,Der Rote Adler”, ,,Der Adler und die
Raben* und ,,Der Adler und das Léwenherz* iiber den legendédren Sultan Saladin, wobei die

Ankniipfung an aktuellen politischen Themen den eigentlichen Inhalt der Stiicke ausmacht. ***

Auch Saldh ‘Abd as-Sabiir war einer von den bekannten dgyptischen Dichtern. ,,Seine

Lyrik, in der er sich mit der menschlichen Machtlosigkeit angesichts des unabwendbaren
Schicksals und der existenziellen Tatsache des Todes auseinander setzt, tragt melancholische

« 393

Ziige Die hier beschriebene Stimmung prigt auch die Theaterstiicke von ‘Abd as-Sabiir,

von denen die meisten Versdramen sind. Dazu gehort ,,Der Nachtreisende®.

Das Stiick ist eine zeitlose Parabel iiber das Verhéltnis des Menschen zur Gesellschaft im
Allgemeinen und zur politischen Macht im Besonderen. Der Nachtreisende sitzt allein im
Abteil eines Zuges. Ein Kontrolleur kommt, um die Billets zu kontrollieren. Dann wechselt er
unvermittelt seine Funktion und wird zu einem Richter. Er wirft dem vollig ahnungslosen
Reisenden einiges vor bis zu dem Vorwurf, dass der Nachtreisende Gott getdtet und ihn des
Ausweises beraubt habe. Der Kontrolleur eréffnet nun den Prozess gegen den Nachtreisenden.
Dieses Treiben wird von einem Erzéhler kommentiert. Doch letztlich wird auch er in das

Geschehen hineingezogen und unterliegt der Macht des Kontrolleurs®. ***

Nagib Suriir war dgyptischer Dichter, Schriftsteller und Dramatiker. Sowohl seine Gedichte

als auch seine Theaterstiicke waren von der Thematisierung her politisch und vom Sprachstil

provozierend, weshalb davon einige bis heute verboten geblieben sind. **°

Mahmid Diyab ist einer der Autoren, die vom Engagement der Kunst fiir politische und

soziale Fragen iiberzeugt war. Uber sein Motiv, Theaterstiicke zu schreiben, sagt er:

4 gdaay s3I el @815l e Ladl g 33l s i) Qe ) Jea iS) o e s
»lch musste schreiben, um an die Tétigkeiten der Menschen heranzukommen, und um den
iiber ihrem tristen Dasein liegenden Staub in die Luft zu wirbeln.« >*°
Zu seinen viel beachteten Stiicken gehort ,,Die Fremden trinken keinen Kaffee. Es geht im

Stiick um einen einfachen Mann, der, nachdem sein einziger Sohn ins Ausland gereist ist,

2 ebenda, S. 167
393 Al-Maaly, Khalid: Lexikon arabischer Autoren, S. 16

3% *Abd as-Sabiir, Salah: ,Der Nachtreisende®. In: Gedichtband Salah ‘Abd as-Sabiir, S. 615-681
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nun allein mit seiner Frau lebt. Auch sein einziger Freund ist gestorben. In seiner Einsamkeit
wiinscht er sich von irgendjemandem besucht zu werden. Er wiirde dem Besucher gern Kaffee
kochen und sich mit ihm unterhalten. Lange kommt niemand, bis eines Tages der ersehnte
Besuch in Gestalt einer Gruppe fremder Ménner eintrifft. Der alte Mann freut sich {iber den
Besuch und kocht Kaffee fiir die Besucher. Aber diese interessieren sich nicht fiir seinen
Kaffee, sondern fiir sein Haus. Sie machen Messungen und begutachten das Haus, teilen ihm
dann mit, dass es ihm nicht mehr gehdrt und er von hier ausziehen muss. Der alte Mann
versucht den fremden Ménnern zu erkldren, dass ihm das Haus immer gehdrt hat, dass er und
sogar sein Vater und dann sein Sohn hier geboren wurden. Er zeigt ihnen die
Eigentumsurkunde, die Geburturkunde seines Sohnes und ein altes Photo von ihm und seiner
Mutter, als er noch ein Kind war. Aber die Fremden verhohnen ihn,  vernichten alle

Dokumente und machen ihm klar, dass er und seine Frau nicht mehr im Haus leben diirfen.*”’

Rasad Rusdi griff in seinen Theaterstiicken Themen auf, in deren Mittelpunkt Individuen

stehen, die weder mit sich selbst noch mit der Welt zurechtkommen kdnnen. Damit gehort er
zu den wenigen dgyptischen, aber auch arabischen Autoren, die sich mit dem Erstellen von
Psychogrammen der Figuren und nicht mit philosophischen, abstrakten oder politischen Ideen

befassen. Die Figuren seines Stiickes ,,.Der Schmetterling® stammen aus der Oberschicht,

weswegen RusSdi in der Phase des sozialistischen Realismus als herrschende Kulturideologie

viel kritisiert wurde.

Die Hauptfigur Ramzi, ein Schriftsteller aus der Mittelschicht, ist mit der jungen hiibschen,

aber narzisstischen Tochter eines Aristokraten, Samiha, verheiratet. Ramzi nennt seine Frau

wegen ihrer Schonheit und Anmut ,,Schmetterling®. Samiha hilt nicht viel vom Beruf ihres

Mannes, sieht ihn sogar als Zeitverschwendung. Thr wire es lieber, Ramz1 als Direktor einer

Firma zu sehen, damit er genug Geld fiir ihren hohen Lebensstandard verdienen konne. Weil

er Samiha sehr liebt, gibt Ramzi schlielich nach und nimmt die Direktorstelle einer Firma

an, einen Job, den ihm seine Frau durch ihre vielen Beziehungen verschafft hat. Aber auch

jetzt bleibt Samiha nicht zufrieden. Den Sinn des Stiickes erldutet Samihas Schwester, indem

sie ihr sagt, dass nichts und niemand das Vakuum in der Seele auszufiillen vermag. Ramz1

fiihlt sich in jeder Hinsicht als Versager. Er kann weder mit der Businesswelt zurechtkommen

397 ar-Rifé(T, Muhammd: Ein Waggon namens Theater, S. 52
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noch seinem aus politischen Griinden eingesperrten Freund helfen, wihrend sich Samiha

immer mehr von ihm entfernt. Als Samiha von ihm die Scheidung verlangt, um einen anderen

zu heiraten, geht er in sein Zimmer und erschief3t sich.

Der Autor bezeichnete das Stiick als Tragddie, sagt auch, dass es darin um die Darstellung

eines Konfliktes zwischen materiellen und spirituellen Werten geht.398

1974 schriecb Rasad Rusdi ,Der Prozess des alten Bauern Ahmad®, in dem er den

Oktoberkrieg gegen Israel 1973 behandelte.

Es geht im Stiick darum, dass dem alten Bauern Ahmad von mysteriosen Richtern der Prozess

gemacht wird. Dann findet der Krieg statt und die Situation schldgt um. Die Richter

verschwinden und nun sitzt der Bauer Ahmad hinter dem Richterpodium und fiihrt den

Prozess. Er redet iiber den Krieg und iiber die Heldentaten, die von einfachen Menschen
wihrend des Krieges vollbracht wurden. **

Das Aufgreifen dieses Details war von der nach der Niederlage im Sechstagekrieg 1967 viel

diskutierter Passivitit des Volkes motiviert. RuSdi verwirft jegliche Vorwiirfe dieser Art,

betont das Verantwortungsbewusstsein der einfachen Menschen und ihre Bereitschaft, sich fiir

die Verteidigung der Heimat aufzuopfern, wenn dies die nationalen Interessen erfordern.

Sa'd ad-Din Wahba gilt als einer der Autoren der realistischen und sozialrealistischen

Theaterrichtungen im dgyptischen Theater. In den spdten 50er und Anfang der 1960er Jahre

schrieb er mehrere Theaterstiicke, von denen ,,al-Mahriisa“ und ,,as-Sibnisa (Der tiberwachte

Waggon* am bekanntesten sind. Und wie in den Theaterstiicken mit sozialistisch-realistischer
Pragung iiblich, spielt sich die Handlung dieser Stiicke in der Zeit vor der Juli- Revolution
1952. Darin versuchte Wahba zu zeigen, wie trostlos bis unmenschlich das Leben der Bauern
vor der Revolution war, aber auch, welches AusmaBl an Korruption und moralischer
Verkommenheit in der dgyptischen Administration herrschte, unter denen wiederum die
Landbevolkerung massiv leiden musste. Beispiel dafiir ist ,,as-Sibnisa“. Es geht im Stiick
darum, dass ein kleiner Polizist eines Tages eine Handgranate auf einem Diingerhaufen

findet. Er meldet den Fund den zustindigen Stellen, und setzt damit den ganzen

3% Badawi, Muhammad: Modern Arabic Drama in Egypt, S. 184

3% Abii Hayf, ‘Abdullah: Das zeitgenossische arabische Theater, S. 89
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Polizeiapparat in Bewegung. Aber dann ist die Handgranate plotzlich verschwunden.
Trotzdem tun alle fiir die Ermittlung der Angelegenheit eingesetzten Beamten so, als wére die
Bombe noch vorhanden. Einer legt ein Stiick rostiges Eisen auf den Diingerhaufen und ein
anderer schickt einen Bericht nach Kairo iiber die Art und Stérke der Handgranate. Dann
werden unschuldige Leute festgenommen und zur Ermittlung in einem tiberwachten Waggon
nach Kairo geschickt.*”

Im Gegensatz zu Stiicken wie ,,as-Sibnisa“ geht es in ,,Eine sichere Strecke® um eine
Auseinandersetzung mit Lebens- und Verhaltensmustern aus der Zeit nach der Revolution. Es
geht im Stiick um eine Gruppe von Menschen, die in einem Sammeltaxi die Strecke von

Kairo nach Alexandria fahrt. Der Fahrer kennt diese Strecke nicht. Er kommt von der

Hauptstraf3e ab und gerdt dann immer tiefer in ein 6des Land. Es stellt sich spéter heraus, dass

dies die duBere Umgebung von Marsa Matruh ist, eine Gegend, die im zweiten Weltkrieg

Schauplatz heftiger Kdmpfe zwischen den Deutschen und den Alliierten war und immer noch
von sichtbaren, aber auch von nicht auf Anhieb erkennbaren Spuren des Krieges
durchgezogen ist. Mann stiel immer wieder auf Friedhofe der Alliierten, Minenfelder und
vergiftete Brunnen. Die Gruppe kann weder vor noch zuriick. Jetzt beginnen die Reisenden
mit einander zu reden. Dadurch kommt heraus, um welche Menschentypen es sich hier
handelt. Einmal ist da ein Industrieller, der sich von seinem Koffer nicht trennen will. Der
Inhalt des Koffers ist, nicht wie er behauptet, sein Gewand, sondern das Geld vom Verkauf
seines Gesamtvermogens, das er vor der Verstaatlichung ins Ausland schmuggeln will. Dann
ist da eine Schauspielerin von der trivialsten Sorte. Der dritte Typ ist ein arroganter und
selbstsiichtiger Generaldirektor. Die vierte Figur in der Gruppe ist der Biirgermeister eines
Dorfes, der einflussreiche Bekannte um Intervention zugunsten seines Sohnes bitten will,
damit er Architektur studieren darf, obwohl der Sohn die erforderlichen Noten nicht erreicht
hat. Dabei ist auch ein Homosexueller, der von zu Hause wegfliichtet, um sich
Seinesgleichen anzuschlieen. Und schlieBlich ist da eine verheiratete Frau, die in Alexandria
ihren Liebhaber treffen will.*"!

Das Stiick ist ein Beispiel fiir eine verdanderte Art der Auseinandersetzung mit politischen und
sozialen Themen in den Werken mehrerer Theaterautoren aus den spiten 1960er Jahren. Es

geht in Stiicken dieses Schlages nicht mehr um die Schilderung des heroischen Kampfes

40 Mandir, Muhammad: Im zeitgendssischen dgyptischen Theater, S. 163
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gegen Kolonialismus, Feudalismus und Kapitalismus einerseits und des revolutioniren
Umwandlungsprozesses der é&gyptischen Gesellschaft andererseits, sondern eher um
Hervorhebung von negativen sozialen und politischen Erscheinungen, die von den Autoren
als Gefahr fiir den revolutiondre Prozess empfunden wurden. Das heifit, die Autoren zeigen
nicht mehr eine schone und perfekte Wirklichkeit, wie sie in den offiziellen Massenmedien, in
der Propagandaliteratur und im Theater gezeigt wurde. Aber trotz des kritischen Tons wird
von den Kritikern vermerkt, dass in Stiicken mit dieser Themenbehandlung lediglich
Warnsignale oder sanfte Forderungen an das politischen System gesendet wurden, um falsche
Politik zu iiberdenken und Fehler bei der Anwendung sozialer und politischer Maflnahmen zu
korrigieren. **2

Und tatséchlich wird in ,,Eine sichere Strecke* nicht das politische System kritisiert, sondern
alle Menschentypen, die darin vorkommen, verurteilt. Was der Autor zum Ausdruck bringen
wollte, ist, dass eine Gesellschaft, in der solche Menschen existieren oder sogar wichtige
Positionen bekleiden, sehr gefahrdet ist, ihre sozialistischen Ziele zu verfehlen. Dabei tritt der
Fahrer stellvertretend fiir das ganze Volk aus Arbeitern, Bauern und Kleinangestellten. Diese
Menschen verfiigen iiber gute Eigenschaften: Ehrlichkeit, Fleil und einen ausgeprigten Sinn
fiir die Gemeinschaft. Was ihnen aber noch fehlt, um, wie es in einer sozialistischen

Gesellschaft sein sollte, die Fithrung zu iibernehmen, ist die Erfahrung.*®

Auch in den Theaterstiicken von Yiisuf al-'Ani aus dieser Zeit geht es um soziale und

politische Konflikte in einer Gesellschaft, die sich in einem Verdnderungsprozess befindet. In
,Ein neues Bild*“ geht es um den Konflikt zwischen einem Vater, der sich immer noch geméaf

iiberholten Traditionen verhilt und sie nicht aufgeben will und seinem Sohn, der sich von der

viterlichen Herrschaft befreien will.**

Ein bekanntes Stiick von al- Ani aus den 1970er Jahren ist ,,Die Ruine*“. In diesem Stiick

versuchte Yasuf al-'Ani Werte und Begriffe wie Gut und Bdse aus seinem sozialistischen

Denken neu zu definieren.
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Hauptprotagonisten des Stiickes sind der Erste, der Zweit und der Dritte. Sie vertreten alle

Menschen. Das Haus, in dem sie leben, wird von der Welt aullerhalb als ,,Die Ruine*

bezeichnet. al-'Ani will nun demonstrieren, dass eigentlich die AuBenwelt eine solche

Bezeichnung verdient. Das betont er durch den ,,Einen” und die ,,Eine, die in die Ruine
eindringen. Die beiden vertreten die so genannte ,,Freie Welt®, bzw. die kapitalistische Welt,

deren Macht auf Ausbeuten und Kolonialisieren anderer Volker baut. Als Beispiel dafiir 1asst

al-'Ani eine Mutter aus Vietnam und eine andere aus Palistina auftreten und iiber die

Grausamkeit, die ihre beiden Volker durch die ,,Freie Welt™ erleiden miissen, sprechen. Der
politische Charakter des Stiickes wird auch durch Transparente, Fotos und Flugblitter

bekriftigt.*®

Es ist in diesem Stiick, verglichen mit anderen von al-'Ani aus den 1940er und 1950er Jahren

eine Verlagerung des Konfliktes zu erkennen. Es ist nicht mehr der Konflikt zwischen
Figuren, die das Volk vertreten, und einer hoheren Macht: Besatzungsmacht, Feudalisten
oder staatliche Unterdriickungsapparate, sondern spielen sich die Konflikte innerhalb des
sozialen Gefiiges ab. Nun handelt es um einen Konflikt zwischen revolutiondren und

contrarevolutiondren oder modernen und riickstdndigen Werten.

Aber in den Theaterstiicken von Yaisuf al- Ani aus den 1960er und 1970er Jahren wie ,,Die

Herberge und Geschichten aus alten Zeiten“, ,Die Palme und die Nachbarn®, ,,Der

Flusshafen®, ,,.Der Faden* bleibt die volkstiimliche Prigung erhalten. Wie ein Kritiker dies

ausdriickte, versuchte al- Ani:

M 5l ISEY) Cilian ) Al slalls 4 o) 8 @ Jshs”

,wahrend eines Vierteljahrhunderts, das volkstiimliche Leben zu revolutiondren Ideen empor

zu heben***

Nur ad-Din Faris schrieb zahlreiche realistische Theaterstiicke, bei denen auch die

Gestaltung von Aktionen und Reaktionen der Figuren durch das politische Motiv geformt

405 Nsayyif, Gamil: Die kiinstlerische Kreation und das Theater von Yiisuf al-'Ani. In: Zehn Theaterstiicke
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wird. Insbesondere registrierte er in seinen Stiicken die Umwandlung von passivem zum
positiven politischen Denken der einfachen Leute.

In ,,Das neue Haus* geht es um einen Konflikt zwischen jenen, die in ihrem Denken und ihren
Einstellungen der Vergangenheit verhaftet geblieben sind, und den anderen, die mit veralteten
Lebensweisen bzw. sozialen Werten abschlieBen und ihre Existenz in einer neuen, besseren
Zukunft sehen wollen.

“Der Durst” ist ein politisches Stiick. Es geht um ein zentrales Thema beim sozialrealistischen
Theater, ndmlich den Kampf gegen den Feudalismus. In diesem Stick wird ein
Grof3grundbesitzer so weit von seiner Gier getrieben, dass er das gesamte Dorf zu seinem
Besitz machen will. Um das zu erreichen, blockiert er die Bewésserungsanlage. Damit will er

die Bauern zum billigen Verkauf ihrer Linderein zwingen.*"’

,Der Fremde® ist ein abstraktes und zukunftsorientiertes Stiick. Es geht um ,,éadhén“, der

seine Heimatstadt verldsst und sich auf die Suche nach Orten begibt, in denen er sich mehr
Menschlichkeit, Gerechtigkeit und Giite erhofft. Aber bald nachdem er die ersehnte Stadt
erreicht hat, erkennt er, dass er in eine Welt voller Bosheit, Verbrechen und Hérte geraten ist.
Das Fatale dabei ist, dass er immer, wenn ein Verbrechen begangen wird, von den
Stadtbewohnern als vermeintlicher Téter verfolgt wird. Er befindet sich stindig auf der
Flucht, bis er bei einer Verfolgungsjagd aus Erschopfung tot zusammenbricht. Aber so bose
die Stadt auch ist, gibt es auch hier einige gute Menschen, die an eine bessere Zukunft

glauben.*%®

‘Adil Kazim schrieb mehrere realistische Theaterstiicke wie ,,Der Faden* und ,,Der Komplex

eines Esels“. Aber seine meistbeachteten Stiicke sind jene, in denen er sich mit
mesopotamischer Mythologie befasste, wie ,,Die Sintflut“ oder , Tammiiz'schligt die

Glocke®. Sein Stiick ,,Die Belagerung® ist eine Bearbeitung der osmanischen Herrschaft {iber

den Irak.*”

Zum grofiten Teil konzentrierte sich die kiinstlerischen Tétigkeiten Qasim Muhammads auf

Bearbeitungen und Inszenierungen von Theaterstiicken irakischer, arabischer und

internationaler Autoren. Bis zu den 1970er Jahren waren es mehr als zwanzig Theaterstiicke,
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die er inszenierte. Alle von ihm bearbeiteten, bzw. inszenierten Stiicke haben gemeinsame
Merkmale, und zwar, dass darin das politische Motiv dominiert. Die Figuren seiner Stiicke
vertreten die Klasse der einfachen Menschen. Sie sind arm, ihr Lebenskampf ist hart, aber sie
verfligen iiber ein klares politisches Bewusstsein. Sie fassen ferner ihr hartes Dasein nicht als
Schicksal, sondern als das Produkt einer Klassengesellschaft auf, in der die Stdrkeren die
Schwachen unterdriicken und ausbeuten. Zudem ist ihnen auch bewusst, dass sie sich aus
threm trostlosen Dasein nur durch den Kampf gegen ihre Unterdriicker und Ausbeuter

befreien konnen. '°

at-Tayyib as-SiddiqT’ begann seine ersten Theatertétigkeiten 1957 im Arbeitertheater, das er

mitbegriindet hat. Spiter wechselte er zum Kommunaltheater und présentierte zahlreiche
Theaterstiicke, von denen einige Adaptionen von europédischen Dramen waren.

Zu seinen Theaterstiicken gehdren solche, in denen er soziale Fragen behandelte. Eines davon

ist ,,Mein Patron Yasin, auf der Strasse®. In diesem Stiick kritisiert as-Siddiqi einen von

vielen in den lédndlichen marokkanischen Gebieten verbreiteten Volksglauben, ndmlich den

Heiligenkult.

Es geht darin um S1d1 Yasin, der gerade mit hundertundzwanzig Jahren gestorben ist und von
den Dorfbewohnern als Heiliger betrachtet wird. Die Dorfbewohner teilen dem Bauern Abu

‘Izza mit, dass man die Entscheidung getroffen hat, Sidi Yasin auf seinem Feld zu begraben.

Aber Abii Tzza zeigt sich iiber diese Ehre gar nicht zu erfreut. Denn das wiirde bedeuten, fiir

das Grab des Heiligen auf ein Stiick seines Feldes zu verzichten. Aber allen Proteste zum

Trotzdem wird Sidi Yasin auf dem Feld von Abii ‘Izza begraben. Als man dann auch noch

mit dem Bau einer Strale, die zum Grab des Heiligen flihren soll, anfingt, gerdt vieles

durcheinander. Die meisten Bauern, darunter auch Abi Izza, geben ihre Felder auf und

werden TagelShner bei der StraBenbaufirma.*''

Das Theater in Marokko und Algerien ist durch eine Tendenz gekennzeichnet, die in diesen
beiden Léndern zu einer Besonderheit ausgereift ist. Es ist die Adaption westlicher und

bisweilen auch arabischer Dramen. Die Adaption westlicher Theaterstiicke war zwar keine
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Seltenheit im arabischen Theater, aber nicht so wie sie in den 1960er Jahren in Algerien und
Marokko konsequent praktiziert wurde. In marokkanischer, bzw. algerischer Umgangsprache
neu geschrieben, wurden die adaptierten Stiicke auch einer totalen Umarbeitung unterzogen
und an einheimischen Begebenheiten angepasst. Einige Autoren entwickelten dieses

Verfahren zu einer hoheren Kunst, so dass sie sich sowohl im Inland als auch im Ausland

einen Namen machten. Einer dieser Autoren ist der Marokkaner Ahmad at-Tayyib al-" Alag.

Der groBte Teil seiner zahlreichen Theaterstiicke waren — Adaptionen europdischer

Theaterwerke, darunter von Dramatikern wie Shakespeare, Moliére, Gogol, Beckett oder

Brecht. Dazu schrieb al-'Alag viele eigene Stiicke, in denen er einen eigenen Stil verfolgte.*'?
In Algerien ist der Name von Kaki Wald ‘Abd ar-Rahman mit dieser Art Theater

verbunden. Dabei bliecb Wald ‘Abd ar-Rahman sowohl bei adaptierten als auch bei den von

ithm selbst verfassten Stiicken der volkstimlichen Kunst sehr nahe. In seinen Sticken

integrierte er Elemente aus der Volkskultur wie Tanz, Musik, Dichtung und Erzéihlungen.413

Der syrische Theaterautor Adndn Mardam Bek und der tunesische ‘Izz ad-Din al-Madani

haben {liberwiegend Theaterstiicke geschrieben, die Verarbeitung historischer und klassischer

oder volkstiimlicher literarischer Stoffe waren.

‘Adndn Mardam Bek war bekannt als Dichter, hatte aber zugleich mehr als andere

arabische Artgenossen Versdramen geschrieben. Seine ersten Gedichtsammlungen, aber auch
seine ersten Theaterstiicke erschienen in den 1930er Jahren. Die meisten seiner Dramen
waren historische Spiele, in denen der Einfluss des europdischen Klassizismus eindeutig

erkennbar ist. Zu seinen Theaterstiicken aus den 1960er, bzw. 1970er Jahren gehorte die

Verarbeitung des Lebens von ,al- Abbdsa“. Diese, gest. 825, war die Schwester des

abbasidischen Kalifen Hartin ar-RaSid. Ein anderes Stick von ihm ist ,,az-Zaba', der

arabischen Konigin von Palmyra, 266- 272. Auch ,Die Schone von Afamia“ ist ein

2 ebenda, S.25f

“13 B ‘Allam, Mbarki: Charakteristikum der Sprache im algerischen Theater. In: Die literarische Lage, eine

monatliche literarische Zeitschrift, Herausgeber: Verband der arabischen Schriftsteller, Damaskus, Nr. 435- 436,
Juli und August 2007, www.awu-dam.org/mokifadaby/435-436/mokf435-436-028.htm
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historisches Stiick. ,,Afamia“ ist eine antike Stadt in Nordsyrien. Neu gegriindet wurde sie
vom Seleukiden- Konig Seleukos I, (312-281 v. Chr.) nach seiner Frau Apameia benannt.

,.Die Tragodie von Mayerling* ist die Bearbeitung der Tragddie von Kronprinz Rudolf. *'*

Es gibt nur wenige arabische Dramatiker, deren Namen wie Izz ad-Din al-Madani mit der

Originalisierung des arabischen Theaters verbunden sind. al-Madani hatte einige Erzédhlungen
und Romane, aber auch sehr viele Dramen verfasst, die zum grofiten Teil eine Rezeption des

Kulturerbes sind.

9. Die Originalisierung

9.1. Definition der Originalisierung
9.3. Griinde der Originalisierung
9.3. Der theoretische Aspekt

9.4. Die Umsetzung

414 Muhammad, ‘Ali  Husayn: Interview mit groBen Dramatiker ‘Adndn Mardim Bek, aus: Forum der

arabischen Erzdhlung, 27.10.2005, www.arabicstory.net/forum. Urspriinglich veréffentlicht in al-'Aha'- Zeitung,

Nr. 453, am 9.10.1976. www.arabicstory.net/forum/
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9.4.1. Der Inhalt:
94.1.1 Bearbeitungen historischer Stoffe
9.4.1.4. Historische Personlichkeiten

9.4.1.3. Rezeption des literarischen Erbes

9.4.1.3.1 Rezeption der klassischen Literatur

9.4.14. Rezeption der volkstiimlichen Literatur

9.4.14.1 Tausend und eine Nacht

9.4.1.4.2. Rezeption der Sira- Literatur

9.4.1.4.3. Volkserzahlungen

9.4.1.4.4. Verschmelzung klassischer mit volkstiimlicher Literatur
9.4.1.4.5. Rezeption des volkstiimlichen Gesanges

9.4.1.4.6. Der Erzihlgesang (Mawwal)

9.4.1.4.7. Volkstiimliche Kinderlieder

9.1. Definition der Originalisierung

Der Ausdruck, mit dem die Originalisierungsbewegung, welche das Thema der vorliegenden
Arbeit ist, bezeichnet wird, ist ,,"Jmali > Ta'sil“. Das Verb ,'asalla® bedeutet: ,.feste
Grundlage geben, dem Ursprung nach festlegen. Andere Form desselben Verbs, ndmlich

(ta'ssala) bedeutet: ,,fest verwurzelt werden oder sein, seinen Ursprung herleiten”. Das Wort
(dmi) ,» asl“: bedeutet: ,,Wurzel, Stamm, Ursprung, Quelle, Herkunft, Grundlage, Original.*

Das Wort (‘Ubai) »asala“ hat unter anderem die Bedeutung: ,Reinheit der Herkunft®,

wihrend (J=b) , ta'assul ,,Verwurzelung® bedeutet. 413

Fiir die deutsche Ubersetzung wurde der Begriff ,,Originalisierung gewihlt, da er von allen
anderen sowohl den Sinn als auch den Wortklang des arabischen Wortes am besten

wiedergibt.

413 Wehr, Hans: Arabisches Worterbuch, S. 16f
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Nun ist es wichtig zu wissen, was mit der ,,Ta'sil/ Originalisierung des arabischen Theaters*

gemeint ist.
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,»Seit den 1960er Jahren wird unter den Aktivisten im Theaterfeld, seien diese Autoren,

Kritiker oder gebildete Zuschauer, stindig zur ,,Originalisierung/ Ta'sil“ des arabischen

Theaters in Form und Inhalt aufgerufen. Auch wenn dieser Aufruf anfinglich als eine Art
geistige Pedanterie und als eine Suche nach Neuheiten um jeden Preis gehalten wurde, aber
im Laufe der Zeit und mit den vermehrten Versuchen zur Schaffung eines Theaters, das von
Charakter, Inhalt, Geist und Geschichte her arabisch ist, fiihlten sich diejenigen, die sich
damit beschéftigten mehr als je zuvor dazu motiviert, ihre Suche mit aller Beharrlichkeit
fortzusetzen. *'°
Nun stellt sich die Frage nach der Identitit des Theaters, das seit 1847, als die erste arabische
Theaterauffiihrung stattfand, praktiziert wird. War dies etwa kein arabisches Theater?
Vielleicht erscheint die Antwort ,Ja, es war kein arabisches Theater extrem in der
Beurteilung seiner arabischen Identitdt, aber zu der Zeit, als die Diskussionen iiber die
Originalisierung des arabischen Theaters voll im Gange waren, gab es nicht wenige arabische
Theaterschaffende, bzw. Kritiker und Theaterwissenschafter, die dem arabischen Theater
tatsdchlich seine arabische Identitit verleugneten.
Aber bevor auf die diesbeziiglichen AuBerungen bzw. Ansichten und Meinungen eingegangen
wird, muss zundchst die ,,Originalisierung® als Theaterbegriff geklart werden.
Ein kurzer Satz, der bei einem Theatersymposium gefallen ist, verdeutlicht am besten, was
unter dem Begriff ,,Originalisierung® verstanden wurde:

Malal 8 apad) 2 el Jaali®
,Die Originalisierung des arabischen Theaters ergibt sich aus seinen Urspriingen.*

Nun stellt sich wiederum eine neue Frage und zwar: Welche Urspriinge denn das arabische

Theater hat? War es nicht, wie man dies stindig in der Literatur liest, Mariin an-Naqqas, der

416 ar-Ra'1, 'Ali: Ein Abend mit Abdi [Jalil al-Qabbani. In: Das arabische Theater zwischen Ubertragung

und

Originalisierung, S. 123
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1846 das Theater aus Europa ,,importierte”“? Liest man auch nicht stindig, dass die arabische
Kultur vor dem Kontakt mit dem Westen das Theater nicht kannte?

Aber genau auf diese beiden Feststellungen: ,.Das arabische Theater ist eine aus Europa

importierte Kulturgattung® und ,.Die arabische Kultur hat das Phidnomen (Theater) nicht

gekannt konzentrierten sich alle Diskussionen in Bezug auf die Originalisierung des
arabischen Theaters.

Fiir die Anhiinger der Originalisierungs-Bewegung schlieBt die Ubernahme der westlichen
Theaterform nicht automatisch die Existenz unterschiedlicher Theaterformen, bzw. theatraler
Erscheinungen in der arabischen Kultur vor dem Kontakt mit dem Westen aus. Einige von
diesen Theaterformen bzw. theatralen Phinomenen wiren durch die Ubernahme der
westlichen Theaterform zur Gédnze verdrangt und andere an der Weiterentwicklung verhindert
worden. Zugleich rdumt man aber ein, dass einige von den traditionellen theatralen Formen

bereits vor mehreren Jahrhunderten zu existieren aufgehort hatten.

Es ist zwar schwierig festzustellen, ob die Originalisierungsversuche den theoretischen
Schriften vorausgingen oder umgekehrt. Hingegen ist es aus den unterschiedlichen
Originalisierungsversuchen leichter, die Schlussfolgerung zu ziehen, dass das arabische
Kulturerbe als Basis fiir die Originalisierung gesehen wurde. Die Originalisierung selbst hatte
sowohl eine inhaltliche als auch eine formale Variante.

Inhaltlich waren die Originalisierungsversuche fast ausschlieBlich eine Rezeption der
arabischen Geschichte und der klassischen und volkstiimlichen Literatur. Was die Form
angeht, so wurde versucht, traditionelle Phanomene mit theatralen Charakter fiir eine moderne
Theaterform neu zu gestalten.

Aber Theaterschaffende, Theoretiker und Theaterwissenschafter waren sich bewusst, dass
allein auf Basis des Kulturerbes kein modernes originalarabisches Theater geschaffen werden
kann. Ein originalarabisches Theater miisse noch dazu:

- Eine starke Beziehung zur arabischen Realitit haben,

- Mit der arabischen Umwelt und dem Volk in enger Beziehung stehen,

- Eine eindeutige geistige und soziale Einstellung reflektieren und nicht zuletzt

- ZeitgemiB und anderen Kulturen gegeniiber aufgeschlossen sein. *!”

Es scheint auf den ersten Blick so, als hitte man sich von allen anderen Kulturgattungen nur

im Theaterbereich mit solchem Eifer auf die Suche nach einer nationalen Theaterform

47 Hammid, Fatima: Das Theater in Syrien zwischen Pionierrolle und Originalisierung, S. 314
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gegeben. Dem ist aber in Wirklichkeit nicht so. Denn genauso hatte es
Nationalisierungsversuche in der Malerei und Belletristik gegeben.*'® Der Unterschied lag nur
darin, dass die Originalisierung des arabischen Theaters den Charakter einer kollektiven
Bewegung annahm, wihrend Nationalisierungsversuche in der Kunst und Literatur im
individuellen Rahmen begrenzt blieben. Zudem war die Originalisierung des Theaters eine

Bewegung, die die ganze arabische Welt erfasste.

9.2. Griinde der Originalisierung

Wie schon vorhin erwdhnt wurde, war die Entstehung eines in Form und Inhalt
hundertprozentig arabischen Theaters das Hauptziel der Originalisierungsbewegung. Die
Bestrebung, dieses Ziel zu erreichen entsprang der Ansicht, dass das bisher in der arabischen
Welt praktizierte Theater allzu sehr vom westlichen Theater abhidngig wire und ihm daher die

arabische Identitdt fehle. Der Grund fiir diese starke Abhdngigkeit liegt nach Meinung

Theaterschaffender und Theaterwissenschafter wie Al ar-RaT, darin, dass die

Theaterpioniere und ihre Nachfolger davon iiberzeugt waren, dass:

7 ) 43 3 gl o panal) JSI g A jall an 23l ) 4 iy (o3 il ) "
»die Kunst, die sie in ihre arabischen Lander trugen, die einzige Theaterform wire, die die
Menschheit kannte.
Diese falsche Vorstellung hitte sich dann in den Kopfen mehrerer Generationen von
arabischen Theaterautoren so tief gefestigt, so dass diese sowohl bei der Konstruktion ihrer
Theaterstiicke als auch bei der Themenbehandlung westliche Dramatiker als Vorbild nahmen.
Das Resultat war, dass die von arabischen Autoren verfassten Theaterstiicke blof3e
Nachahmung westlicher Theaterwerke wurden.
Genauso orientierten sich Autoren und andere Theaterschaffende an den in Europa
herrschenden Regie- und Schauspieltendenzen.
Diese Orientierung verstdrkte sich, als im Laufe mehrerer Jahrzehnte der Kontakt mit der
westlichen Kultur immer intensiver wurde. Dies schuf mit der Zeit eine Ndhe und bisweilen

sogar eine tiefe Identifikation mit der westlichen Kultur. Ein Aspekt des intensiven Kontaktes

zur westlichen Kultur offenbart sich dadurch, dass unter anderem im Theaterbereich immer

mehr Autoren, Regisseure, wie Qasim Muhammad (Irak), Roger ‘Assaf, Nidal al-ASqar

4% Budqayr, Rasid: Studien im zeitgendssischen arabischen Theater, S. 66

49 ar-Ra‘T, 'Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, 54
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(Libanon), Sa'dallah Wanniis und noch viele andere, aber auch Dramaturgen, Ausstatter und

andere auf dem Gebiet des Theaters titigen Leute, ihre Bildung in Europa oder in den USA
erhielten. Diese konnten nach ihrer Riickkehr in die Heimat natiirlich nichts anderes tun, als
das, was sie im Ausland lernten, in die Praxis umzusetzen.

Das Fehlen von Theatertradition und damit von theoretischen und praktischen Erfahrungen
machte es unvermeidlich, die Lehrpldne der heimischen Theaterinstitute und Akademien nach
dem westlichen Theater zu entwerfen.

Dementsprechend nahmen westliche Theaterwerke einen groBen Platz im Repertoire der
arabischen Theatergruppen ein, gleich ob sie privat oder staatlich waren. Zum Beispiel hat die
irakische Nationalgruppe fiir Schauspiel in der Zeit zwischen 1967 und 1974 elf irakische, elf
internationale und zehn arabische Theaterstiicke prisentiert. Das heif3t, dass ein Drittel der
prasentierten Theaterstliicke ausldndisch war. Von den 23 Theaterstiicken, die die grofte
private irakische Theatergruppe, namlich ,,Ensemble des modernen kiinstlerischen Theaters*
im gleichen Zeitraum auffiihrte, waren zwolf auslindische Theaterstiicke.*”’ Das gleiche kann
man von libanesischen, syrischen oder nordafrikanischen Gruppen sagen. Es gab sogar
Theatergruppen, deren Repertoire fast ausschlieBlich aus Theaterstiicken westlicher Autoren
bestand.

Dass Auffiihrungen von westlichen Theaterstiicken die arabischen Biihnen dominierten war
auch nicht immer beabsichtigt. Denn neben zahlreichen vorhandenen Theatergruppen kamen
im Laufe der Jahrzehnte immer wieder neue dazu. Dafiir gab es aber nicht entsprechend
Autoren, die diese Gruppen mit geniigend Theaterstiicken hédtten beliefern konnen.
Zahlreiche arabische Autoren schrieben zwar hervorragende Theaterstiicke, aber es waren nur
wenige, die sich allein dem Schreiben fiirs Theater widmeten. Die meisten davon waren
Dichter, Schriftsteller, Journalisten, Universitdtsprofessoren, aber auch Beamte oder
Angestellte. So konnte in mehreren arabischen Léndern erst in 1960er und sogar in der 1970er
Jahren ein gut entwickeltes Theater entstehen.

Aber es war nicht die quantitative, sondern die qualitative Abhédngigkeit vom westlichen
Theater, die vielen Theaterschaffenden Sorgen machte. Denn gerade in den 1960er Jahren, der
Entstehungszeit der Originalisierungsbewegung, stand die neue Theatergeneration unter
starkem Einfluss westlicher Avantgarde- und Experimental-Theaterrichtungen. Dies
reflektierte sich in den Theaterwerken, die von diesen Autoren verfasst wurden, was

wiederum das Gefiihl der Abhingigkeit vom westlichen Theater noch verstérkte.

420 an-Nasir, Yasin: Im zeitgendssischen irakischen Theater, S. 10ff
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Nun wollte man mit der Originalisierung das arabische Theater von dieser Abhdngigkeit
befreien.

Aber auch wenn es auf dem ersten Blick den Anschein hat, dass es sich bei der
Originalisierung um eine kulturelle Bewegung handelt, haben dabei dennoch politische
Uberlegungen genauso eine Rolle gespielt.

Mehrere arabische Lénder erlangen erst in den 1950er, andere in den 1960er Jahren ihre
Unabhéngigkeit von den westlichen Kolonialméchten. Das Verbinden alles Westliche mit
dem Kolonialismus sitzt noch tief in den Seelen der Menschen. Die Erinnerung an den
langjdhrigen und opferreichen Kampf gegen den Kolonialismus (man braucht nur an den
algerischen Widerstandkampf zu denken) ist im kollektiven arabischen Gedéchtnis noch nicht
verblasst. Unverzeihlich empfinden die Araber die unterstiitzende Rolle des Westens bei der
Entstehung des Staates Israel, was zum Verlust der Heimat des paléstinensischen Volkes
fiihrte. AuBBerdem war es eine Zeit, in der kommunistische und sozialistische Ideologien die
allgemeine politische Orientierung dominierten. Im Gegensatz zum sozialistischen Ostblock,
mit dem man sich politisch mehr oder weniger identifizierte, fand auf politischer Ebene keine
Anndherung an den Westen statt. Die ambivalente Haltung dem Westen gegeniiber driickt die
Beschreibung eines arabischen Autors als ,,der geistige Freund und politische Feind* aus.*'
Ein  weiterer und ebenfalls wichtiger Faktor bei der Entstehung der
Originalisierungsbewegung war das allgemeine Bestreben nach einem nationalen
wirtschaftlichen, industriellen, wissenschaftlichen, sozialen und kulturellen Fortschritt.

Auf kultureller Ebene vermehrten sich Versuche, einem nationalen Stil in Kunst und Literatur
zu finden.

Aber zusitzlich zur Bestrebung nach Fortschritt und Modernitét in allen Lebensbereichen war
auch das Interesse an Kunst, Literatur und Theater politisch motiviert. Denn im Rahmen ihrer
Kulturpolitik sahen die politischen Systeme, von denen viele sozialistische waren,
insbesondere in Kiinsten mit kollektivem Charakter wie Musik, Film, Fernsehen und Theater
geeignete Massenmedien fiir eine gut funktionierende Kommunikation mit der Bevolkerung
und haben sie daher stark gefordert.

Auch auf Seiten der Theaterschaffenden, von denen nicht wenige an das Engagement fiir
Kunst und Literatur glaubten, war man sehr daran interessiert, ein Theater zu schaffen, zu
dem breite Publikumskreise eine nihre Beziehung haben. Aber das arabische Theater, wie es
sich in den 1960er Jahren prisentierte, hitte nach Meinung der Originalisierungsanhinger

dieser Aufgabe nicht entsprochen.

! Bulbul, Farhan: Einblicke ins arabische Theater, S. 74
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Ihrer Meinung nach hitten sowohl die europdischen Theaterwerke als auch die von arabischen
Autoren danach verfassten Theaterstlicke nur eine kleine Kulturelite angesprochen, die breiten

Bevolkerungskreise aber nicht.

Einer der renommierten Dramatiker der Originalisierungsbewegung Sa'dallah Wanniis nannte

als Beispiel fiir viele in den 1960er Jahren von arabischen Autoren verfassten Theaterstiicken,
eines, wo ein Autor ein Theaterstiick im Stil des absurden Theaters iiber metaphysische
Probleme des Individuums und die Beziehung zum Universum fiir fiinfzig bis hundert
Elitezuschauer prisentiere.*

Uber die Themen, mit denen sich die arabischen Autoren bis Anfang der 1950er Jahre
befassten, schreibt Yusuf Idris in einem kritischen Ton:
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,»Von Taufiq al-Hakim, dessen hochste Sorge es war, sein abstraktes Theater zu entwickeln,
wodurch ithm aber der Anschluss zum realen Leben abhanden kam, iiber Taymtr, der sich mit

den Dimonen befasste, bis zu Bakatir, der iiber al-Hakim Bi 'Amri I11ah und ‘Aziz Abaza

tiber Qays und Lubna schrieben, wihrend das Volk unter der Fiihrung eines Konigs, der auf

Befehl des Teufels regierte (‘1), kochte. [...] Dabei hatte die moderne dgyptische Gruppe
(AD nationale Gruppe) bereits ihre Ziele mit Auffiihrungen von >Der Geizige<, >Tartuffe<
und >Louis XI< ausgeschopft.” **

Natiirlich liegen die Wurzeln des arabischen Theaters in Europa. Aber die arabischen
Theaterpioniere unterzogen das aus dem Ausland geholte Theater einer grundsitzlichen

Anpassung an die arabische Kultur. Dennoch gab es auch in der Pionier- und Postpionierzeit

vereinzelte Anschlussversuche an das europdische Theater.("2) Aber die entscheidende

Hinwendung zum europidischen Theater begann, als sich Gorg Abyad bei den ab 1910 von

422 Wannis, Sa(dallah: Manifeste fiir ein neues arabisches Theater, S. 22

(1) Anspielung auf al-Hakim Bi 'Amri I11ah, das bedeutet: Der auf den Befehl Gottes regiert.

5 yisuf Idris: Zu einem agyptischen Theater. In: Zu einem arabischen Theater, S. 474f

("2)  siehe Abschnitt: 5.8. Europiische Einfliisse
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ihm préisentierten klassischen europédischen Dramen an die europdische Theaterkonzeption
einzuhalten pflegte. (3)

Spéter verstiarkte sich der Einfluss des européischen Theaters als auch der Kontakt mit der
westlichen Kultur intensiver wurde. Einer der Aspekte dieses Kontaktes war der Aufenthalt in

europdischen Lindern fiir Studienzwecke. Zu den ersten Autoren, die in Europa studierten,

gehorten Taufiq al-Hakim und Muhammad Taymiir. Thr Studium haben sie selbst finanziert.

Als aber dann die Forderung nach Entsendung von Studenten immer lauter wurde, schickte
der Staat 1925 die erste Studentengruppe zum Theaterstudium nach Frankreich. Es waren
dabei einige Personen, die sich spiter auf dem Gebiet des Theaters einen Namen machten.***

Im Zuge dieses ndheren Kontaktes zum europdischen Theater begann die neue

Autorengeneration, zu der Taufiq al-Hakim und Mahmiud Taymur gehorten, sich von

Theaterstil der arabischen Theaterpioniere und ihrer Nachfolger zu loszusagen. Im Laufe der
Zeit wurde die Vorbildnahme des europdischen Theaters zu einer Selbstverstindlichkeit.
Hochstes Lob erhielt ein arabischer Autor, wenn ihm von den Kritikern beschieden wurde, ein
Theaterwerk vom Niveau dieses oder jenes grolen europdischen Dramatikers geschrieben zu
haben.

Dies bedeutete zugleich, dass das Theater nach westlicher Konzeption ab den 1930er Jahren
zum Teil der arabischen Hochkultur wurde.

Diese Orientierung wird deutlicher durch das Auffiithrungsverbot von in Umgangsprache
verfassten Theaterstlicken. Die von den Theatergruppen prisentierten westlichen oder nach
threm Muster von arabischen Dramatikern verfassten Dramen wurden als ,,serifs®,

»anspruchsvoll* und , kiinstlerisch® bezeichnet, wihrend Theaterstiicke im Stil des arabischen

Schauspiels und Komédien nach der Art von ‘Al al-Kassar, Muhammad Utman Galal oder

Nagib ar-Rihani,(4) als ,unseriés®, ,anspruchslos® und ,,unkiinstlerisch® abgestempelt

wurden.
Mit der Entstehung eines Theaters als Teil der Hochkultur und eines anderen als Teil der
Volkskultur vollzog sich zugleich eine Trennung des Publikums in ein Elitepublikum aus

gebildeten und Intellektuellen, und ein allgemeines Publikum mit durchschnittlichem bis

("3)  siehe Abschnitt: 5.2.: Riickkehr zum europiischen Theater

424 al-Hagaggi, Sams ad-Din, Ahmad: Der Mythus im zeitgendssischen dgyptischen Theater , S. 18f

("4)  siehe Abschnitt: 4.4. Unterhaltungstheater und Sozialkomédie
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geringem Bildungsgrad, eine Trennung, die es in der Pionier- und Postpionierphase nicht
gegeben hatte. Dem gebildeten Publikum wurden klassische europdische Dramen oder nach
diesen von arabischen Autoren verfasste Theaterstiicke prisentiert, dem anderen
Publikumsteil wurde ein Theater angeboten, das in erster Linie auf Unterhaltung und
Amiisement ausgerichtet war. Diese Trennung blieb auch in den folgenden Jahrzehnten
erhalten.

Nach Meinung der Originalisierungsanhénger ergab sich diese Trennung daraus, dass die von
den anspruchsvollen Gruppen angebotenen Theaterwerke die breiten Publikumskreise nicht

ansprachen.

Nun wollte man das arabische Theater mit Hilfe der Originalisierung sowohl von seiner
Abhingigkeit vom westlichen Theater befreien, als es auch fiir breite Publikumskreise

zuginglich machen.

9.3. Der theoretische Aspekt

Die Originalisierungsversuche waren auch von theoretischen Schriften und regen
Diskussionen begleitet, welche in den verschiedenen Zeitungen und Zeitschriften oder bei
Symposien und Konferenzen vorgetragen wurden. Podium intensiver Diskussionen iiber die
Originalisierung des arabischen Theaters waren zum Beispiel die 1967 in Kairo und 1969 im

Rahmen des Damaskus- Theaterfestivals fiir die Theaterkiinste gehaltenen Symposien wie

auch das Theatertreffen in Hammamat (Tunesien) 1970 und das Festival des modernen

arabischen Theaters in Rabat. Andere Mittel zur Ubermittlung theoretischer Ansichten im

Bezug auf die Originalisierung war die Verdffentlichung von Manifesten oder Abhandlungen,

wie zum Beispiel: ,,Unsere Theaterform* 1967 von Taufiq al-Hakim (Agypten), ,,Zum
dgyptischen Theater 1964 von Yisuf Idris (Agypten), ,,Manifeste fiir ein arabisches Theater*

1960 von Sa'dallah Wanniis (Syrien) und ,,Manifest des Hakawati-Theaters“ 1979 von Roger

‘Assaf (Libanon). Andere Autoren wie Izz ad-Din al-Madani pflegten ihre Vorstellungen

von der Originalisierung in den Vorworten zu ihren in Buchform verdffentlichen

Theaterstiicken zu inkludieren. In einer spiteren Phase verdffentlichte ‘Tzz ad-Din al-Madani
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ein Manifest mit dem Titel: ,,Zu einer modernen arabischen Theaterbewegung™ 1981. 1979

verdffentlichte ein bekannter marokkanischer Theaterschaffender, ‘Abd al-Karim Bar§id, ein

Manifest mit dem Titel: ,,Das erste Manifest zum Festtheater”. Zu allen Symposien und

Minifesten kommen auch noch zahlreiche Biicher von bekannten Theaterwissenschaftern und
Autoren wie Alf ar-Ra‘i, (Agypten), Ali ‘Ugla Irsan (Syrien), Ahmad ‘Ulbi und noch
mehrere andere.

Seine Ansichten verdffentlichte der bekannte Theaterwissenschaftler und Kritiker Al ar-

Ra 1, in mehreren Biichern wie: ,, Das Theater im arabischen Vaterland“, ,,Das arabische

Theater zwischen Ubertragung und Originalisierung®, ,,Die Stegreif-Komdodie im Agyptischen
Theater und das zusitzlich zu zahlreichen Veroffentlichungen in Zeitungen und

Zeitschriften.

‘Al (Uqla ‘Irsan, Theaterautor und Theaterwissenschaftler, befasste sich intensiv mit

traditionellen Theaterformen, bzw. theatralen Erscheinungen in der arabischen Kultur von der
vorislamischen Zeit bis zur Gegenwart. Die Ergebnisse seiner Forschungen veroffentlichte er
in mehreren Biichern wie in ,,Stationen beim arabischen Theater”, ,,Die theatralischen
Erscheinungen bei den Arabern® und in mehreren Fachzeitschriften und Zeitungen.
In ihren Ausfithrungen gingen die Theoretiker der Originalisierungsbewegung davon aus, dass
die Orientierung am, bzw. die Nachahmung des westlichen Theaters beim arabischen
Rezipienten eine tiefe Entfremdung zum Theater schaffte. Der Nachahmung des westlichen
Theaters ginge die Vorstellung voraus, dass das Theater ein rein europdisches Phinomen
wire. Uber mehrere Generationen sei man dieser falschen Vorstellung verpflichtet geblieben.
Wiéhrend man sich anstrengte, die Theatertexte wie auch deren Realisierung nach
europdischen theatralischen MafBstdben zu perfektionieren, vernachlissigte, bzw. verachtete
man zahlreiche theatrale Erscheinungen, an denen die arabische Kultur reich sei. Dies fiihrte
dazu, dass das nach der westlichen Theaterform konzipierte arabische Theater nur eine kleine
kulturelle Elite ansprach, breite Publikumskreise aber nicht.
Viele Ansichten dieser Art sind gut im folgenden Zitat zusammengefasst:
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,,an-Naqqas, Sannd* und al-Qabbani wandten sich der europdischen Theaterkunst zu und

nahmen als Muster Werke von Moliére, Goldoni, und Racine. Ihr Ziel war, ein Theater in
ihren Lindern entstehen zu lassen, das imstande ist, aus den Kopfen der Intellektuellen die

tief sitzende Verachtung fiir die unterschiedlichen Formen des volkstiimlichen Theaters wie

die Schattenspiele, der Qaraqoz, das Stralen- und Jahrmarkttheater, zu eliminieren, mit

denen sich die Menschen bislang zu unterschiedlichen religiésen und sozialen Anlédssen
unterhielten. Damit wurde die westliche Theaterversion zu Gegensétzlichkeit zu den
vererbten volkstiimlichen Theaterformen mit ihren tiefen Wirkungen auf die Menschen
gemacht.[...] Dadurch gruben die Pioniere und ihre Nachfolger einen tiefen Spalt zwischen
ihrer importierten Theaterkunst und dem, was sich im Lauf von mehreren Jahrhunderten an
theatralen Erfahrungen angesammelt hat. Auf diesen Erfahrungen hitte man aufbauen sollen,
anstelle sie zu verachten und sie bei jedem Anlass zu verdammen, was seit Mitte des

vergangen Jahrhunderts bis heute stindig passiert.” **

Auch ‘Alf ‘Uqla ‘Trsdn stellt die nationalen Theaterformen als Opfer der westlichen

Theaterkonzeption dar. In seinen diesbeziiglichen Ausfiihrungen sagt er:
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»Ich pladiere nicht dafiir, das europdische Theater, das heutzutage eine internationale
Giltigkeit besitzt, zu verwerfen oder unser aktuelles arabisches Theater, weil es in
europdische Theaterformen eingegossen ist, so zu betrachten, als wire es unfidhig, unsere

Sorgen und das Leben unseres Volks zu libermitteln. [...] Wozu ich aber aufrufe, ist, unsere

3 ar-RA'T, ‘All: Besorgnisse um den arabischen Theatertext. In: Das arabische Theater zwischen Ubertragung

und Originalisierung, S. 159
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Kunstgeschichte mit einer wissenschaftlichen, arabischen und genaueren Betrachtungsweise
zu erfassen. Wofiir ich auch bin, ist, dem Anschluss an die Urspriinge unseres Volkes,
Lebens, Erbes und unserer Folklore mit mehr Aufmerksamkeit zu betrachten, damit unser
Theater stirker, origineller und auch mehr imstande sein wird, den zivilisatorischen

Werdegang und die kulturelle Identitit unserer Nation zu iibermitteln.« **°

Aber von allen anderen Autoren ist insbesondere der dgyptische Schriftsteller und Dramatiker
Yiisuf Idris duBert heftig in seinen distanzierten AuBerungen beziiglich des Einflusses des

westlichen Theaters. Er argumentierte seine ablehnende Haltung damit, dass arabische

Autoren, bei Taufiq al-Hakim beginnend, alle ihre Bemiihungen darauf richteten, westliche

Dramatiker nachzuahmen. So griffen sie in ihren Theaterwerken Themen auf, die dem
arabischen Publikum gar nicht interessant, bzw. vollig fremd sind. Um das zu demonstrieren,
macht Idris Vergleiche zwischen einem muslimisch-arabischen und einem westlichen
Menschen und wie jeder von ihnen eine Tragddie (im philosophischen Sinne) begreifen
wiirde. Er stellt fest:
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,»INichts hebt die tiefgriindigen Unterschiede zwischen unserem dgyptischen Wesen und dem
der Altgriechen hervor, als unser Verstindnis als Volk vom Drama, bzw. von der Tragddie.*
427
Seiner Meinung nach demonstrieren die griechischen Tragddien den heroischen Kampf eines
Menschen gegen sein von den Gottern vorbestimmtes Schicksal, wie etwa, den Vater zu tdten
und die eigene Mutter zu heiraten. Aber ein arabischer Mensch wiirde, so Idris weiter, nie auf
die Idee kommen, sich ein derartiges Schicksal vorzustellen. Fiir einen arabisch-muslimischen
Menschen ist es nicht Gott, der einen Geschopfe dazu verdammt, in seinem irdischen Dasein
schlechte Taten zu begehen, sondern es ist der Mensch selbst, in dessen eigener Entscheidung
es liegt, ob sein Schicksal tragisch verlduft oder nicht. So fingt nach Meinung Idris die
Tragodie eines gierigen Menschen mit einem heftigen Verlangen nach dem Besitz anderer
Leute an. Bei kleinen Delikten beginnend fiihrt dieses Verlangen den Gierigen letztendlich
zum Begehen eines groflen Verbrechens. Somit ist die Tragddie bei den Griechen eine

metaphysische, wihrend sie nach dem arabisch-muslimischen Denken sozialer Natur ist. Die

426 'Irsén, ‘Al 'Uqla ‘Irsan: Stationen beim arabischen Theater, S. 252

7 1dris, Yasuf: Zu einem 4gyptischen Theater. In: Zu einem arabischen Theater, S. 488
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arabische Denkweise, so Idris weiter, kann nie eine Figur wie Odipus erschaffen, der dazu
verdammt wére, seinen Vater zu toten und seine Mutter zu heiraten.
O siﬁdﬁbww&\&MQ&W#QS.J{J\*\L\J#eiu:\kcU\.};JL‘:MO\ST;\N%AJ&‘"
Al 00 68 aef 13lad gt el cal 5 SLe fay o Y

,,Was Odipus angeht, so ist es bedeutungslos, ob er ein mutiger oder feiger, groBartiger oder
niedertrichtiger, kluger oder dummer Mensch ist. Sein Schicksal bleibt unabhédngig von all
dem unverdndert, und zwar als Konig und Sohn eines Konigs zu beginnen, um dann als ein
blinder Bettler, den seine Tochter an der Hand fiihrt, zu enden. 428
In der arabisch-muslimischen Auffassung der Dinge wird ein Mensch nach Idris Meinung
nicht wegen seiner groflen Taten zu einem Helden, sondern er wird zu solchen,
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,,well er sein Schicksal in die Hand nimmt und den Verlauf seines Lebens selbst bestimmt.,,429

Zieht man von den Ausfithrungen Yusuf Idris die Schlussfolgerung, dass auch er den Grund
fiir die Entfremdung des breiten arabischen Publikums zum Theater in der Orientierung am
westlichen Theater sieht, da es zu diesem Theater weder auf emotionalrer noch auf geistiger
Ebene einen Bezug hat, wird man davon iiberrascht, dass Idris dieselbe Meinung beziiglich
der Richtung des sozialistischen Realismus trigt, der ab den 1950er Jahren in mehreren
arabischen Ladndern zur quasi offiziellen Kulturdoktrin wurde. Obwohl sich die Autoren
dieser Theaterrichtung hauptséchlich mit politischen und sozialen Fragen ihrer Gesellschaft
befassten, was die Hauptforderung der Originalisierungsanhidnger nach einem engagierten
Theater hitte erfiillen sollen, konnte sich Idris anscheinend dennoch nicht mit der Tatsache
abfinden, dass auch diese Theaterrichtung einer nichtarabischen Kultur entstammt. Fiir Idris
ist der sozialistische Realismus:
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,Nicht anderes als eine elegantere Art und Weise der Ubernahme und der Beeinflussung,
wonach ein neues Stockwerk zu einem Gebdude mit einer arabisierten Gestalt eingefiigt

wurde, dessen Fundament aber franzosisch-europiisch ist. **°

48 ebenda, S. 488 ff

429 ebenda

430 ebenda, S. 475f
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Obwohl Idris einrdumt, dass die Themen der sozialrealistischen Theatertiicke tiefer als zuvor
auf die soziale und politische Realitiit in Agypten eingehen, bleibt er dennoch der Meinung,
dass:
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»sowohl die Gestaltung als auch die Thematisierung in russischen, franzdsischen oder
amerikanischen Formen eingeschlossen bleiben. [...] Dies hat zu bedeuten, dass wir uns dafiir
der Mittel und der Technik eines Theaters bedienten, das weder zu uns gehort noch unserer
31

Tradition entspringt.

Beziiglich der Ubernahme westlicher Theaterkonzeption sagt der bekannteste Vertreter der

Originalisierungsbewegung, '1zz ad-Din al-Madant, dass die Araber das westliche Theater nur

als kiinstlerische Gattung, nie aber als gesamte formale und inhaltliche Konzeption hitten
iibernehmen sollen. Denn dem alten Orient, so al-Madant weiter, war das Theater gar nicht so
unbekannt. Das Theater hitte es hier sehr wohl gegeben, aber blof3 in anderen Formen. Ferner
ist al-Madani der Meinung, dass man im Glauben, dass nur die westliche Form des Theaters
als solches zu gelten hitte, sich leichtsinnig von der Behandlung von Fragen entfernte, die fiir
die Gesellschaft von groBBem Interesse und Wichtigkeit wéaren. Damit verbunden hitte man
das Kulturerbe mit dem Ergebnis vernachléssigt, dass das Theater in der arabischen Welt mit
wenigen Ausnahmen entweder nur der Unterhaltung diente oder zu etwas Exotischem wurde,
das von der Identitdt, arabisch zu sein, nur die Sprache behalten hétte, in der es geschrieben,

. 432
bzw. gesprochen wird. *

Auf einen gemeinsamen Nenner gebracht, drehen sich die Ansichten von Theaterschaffenden
und Theoretikern der Originalisierungsbewegung darum, dass ein originalarabisches Theater
inhaltlich wie auch formal aus der arabischen Kultur heranwachsen muss.

Hinsichtlich der Form wurden traditionelle Theaterformen, bzw. theatrale Erscheinungen als
geeignete Basis gesehen, auf der eine originalarabische und moderne Theaterkonzeption
aufgebaut werden konnte.

Was den Inhalt angeht, so sah man in der arabischen Geschichte und dem klassischen und

volkstiimlichen Literaturerbe eine unerschopfliche Quelle an Materialen und Stoffen, die

a1 ebenda

432 al-Madani, chz ad-Din: ,,az-Zan@" und ,,Der Mann mit dem Esel“, S. 26
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dramatisch verarbeitet werden konnten. Dabei wurde es ebenfalls als dullert wichtig gesehen,

dass bei der Rezeption des Kulturerbes unbedingt eine Briicke von der Vergangenheit zur

Gegenwart geschlagen werden sollte.*”

94. Die Umsetzung
94.1. Der Inhalt:
94.1.1 Bearbeitungen historischer Ereignisse

Wie schon immer war die arabische Geschichte auch fiir die Dramatiker der
Originalisierungsbewegung eine Quelle der Interpretation. Meistens haben die Autoren
historische Ereignisse zum Gegenstand ihrer Stiicke gemacht, im Bezug auf sie ein kollektives

Wissen vorhanden ist. Beispiel dafiir sind die Theaterstiicke:

»Nacht der Sklaven* Mamdiih ‘Adwan

,Die Zang- (Schwarze Sklaven) Revolution* Mu ‘in Bassisii

“Gedichtband der Zang“ ‘Izz ad-Din al-Madani
,Mauer der Wut* ‘Adil Kazim

»Bab al-Futiih (Tor der Eroberungen)* Mahmid Diyab

»Der Prozess des Kriegsverweigerers* Mamdiih ‘Adwan

Dieselben oder andere Dramatiker entnahmen aus der arabischen Geschichte Geschehnisse,
die im Gegenteil zu den ersten aus Epochen stammen, in denen die Existenz eines
gesamtarabischen Reiches aufgrund von Spaltungen und Griindung neuer regionaler Staaten
bereits verloren gegangen war.

Beispiele dafiir sind die Stiicke:

»Der Ritter Mahran“ ‘Abd ar-Rahman a$-Sarqawi

wDer Aufstand des Mannes mit dem Esel* ‘Izz ad-Din al-Madani

43 Saqrin, ‘Abdullah: Rundfunkgespréche iiber das arabische Theater, 106ff
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Wieder andere Dramatiker bearbeiteten Ereignisse, von denen in den Geschichtsbiichern

wegen ihres exotischen Charakters berichtet wurde. Beispiel dafiir ist das Stiick

,,Oh, wie schon es ist, die Mauer spricht!* Sa'd ad-Din Wahba

,»INacht der Sklaven*
Die historische Vorlage:
Zeit des Stiickes ist die Anfangsphase der islamischen Mission, als die noch sehr kleine
islamische Gemeinde massiver Verfolgung durch die Méchtigen in Mekka ausgesetzt war.
Diese Phase endete im Jahre 622 n. Chr., als der Prophet Muhammad als letzter Mekka

verlief und sich den vor ihm nach Medina ausgewanderten Anhdngern anschloss.

Zur Hauptfigur des Stiickes machte der Autor den ersten Gebetsrufer (Mu'addin) Bilal al-

HabaSi. Dieser war ein Sklave abessinischer Herkunft, schloss sich ganz friih der islamischen

Gemeinde an, wurde deshalb von seinen Herren gefoltert, blieb aber standhaft bei seinem
Bekenntnis zum Islam, was den Gefdhrten des Propheten Abi Bakr veranlasste, ihn zu kaufen

4

und ihm dann die Freiheit zu schenken.* Ihm gegeniiber stellt ‘Adwan , Wah$“, der

ebenfalls ein Sklave war. Auf Veranlassung seiner Herrin, Hind, die zu den hartnackigsten

Gegnern der neuen Religion gehorte, ermordete Wah$ den Onkel und groBten Unterstiitzer

des Propheten Muhammad, Hamza, brutal. Die Ermordung Hamzas war fiir Muhammad und

die junge islamische Bewegung ein schwerer Verlust. **°

Eine weitere Figur im Stiick ist al-Hutay'a. Dieser war ein bekannter Dichter der
vorislamischen Zeit, erlebte das Aufkommen des Islam und bekannte sich zu ihm. Es handelte
sich bei ihm aber tatsdchliches um ein Lippenbekenntnis. Vor dem Islam pflegte al-Hutay'a

von einem Stammesgebiet zum anderen zu gehen. Wurde er mit grof3ziigigen Gaben bedacht,
spendete er seinem Mézen iiberschwingliche Lobgedichte, die minder freigebigen schméhte

er mit Spottgedichten. **°

4 Handworterbuch des Islam, S. 80f
5 Enzyklopaedie des Islam, Band II, S. 270
6 ebenda, S. 369f
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Die theatrale Bearbeitung

In seinem Stiick stellt der Autor zwei Personen einander gegeniiber. Beide sind Sklaven, aber

mit unterschiedlicher Lebenseinstellung. Der eine, Bilal al-HabaSi, bekennt sich zum Islam.

Sein Glaube ist so fest, dass ihn auch schreckliche Folterungen nicht erschiittern kdnnen.
Damit schliefit er sich der Revolution gegen die herrschende Gesellschaftsordnung an. Er

erkennt, dass ihn die neue Religion von der Sklaverei befreien wird. Der andere Sklave,

Wahs, glaubt hingegen, dieses Ziel durch Hervorbringen einer auBerordentlichen Leistung

erreichen zu konnen. Dies war die Ermordung des Onkels des Propheten. Aber gegen alle
seine Erwartungen sehen seine Herren in ihm weiterhin den Sklaven, der er war. Die ,,grof3e
Tat“, die er fiir sie vollbracht hat, sehen sie als Pflichterfiillung. Denn er muss als Sklave die

Befehle seiner Herren, welcher Art auch immer, auszufiithren. Enttduscht wie er ist, betrinkt

sich Wah§. *7

Den Dichter al-Hutay'a zeigt der Autor als jemanden, dem weder die Zerstérung noch die

Erhaltung der alten Gesellschaftsordndung etwas bedeutet. Was ihn allein interessiert, ist, zu
iiberleben. Er ist arm und hat Kinder zu erndhren. Seinen Unterhalt verdient er mit Lob- bzw.
Schméhgedichten, das einzige Werk, das er beherrscht. Seine Beurteilung der Menschen

hingt von den Vorteilen ab, die er sich von ihnen erwartet. Er bekennt sich zum Islam und

widmet dem Propheten Muhammad, in dem er den neuen Herrscher wihnt, ein Lobgedicht.

Als er vom Propheten dafiir keine materielle Belohnung erhilt, verwirft er die neue Religion

und beschimpft den Propheten bitterlich.**®

Aussage des Stiickes

In diesem Stiick versuchte der Autor gemdf der in den 1960er, bzw. 1970er Jahren sich
durchsetzenden Lehre, die arabische Geschichte von einem dialektischen Gesichtspunkt zu
interpretieren und die Entstehung des Islam als eine soziale Revolution darzustellen.

Im Zusammenhang damit stellte er eine Verbindung mit der zur Entstehungszeit seines
Stiickes vieldiskutierten Frage der aktiven Teilnahme aller Biirger und davon insbesondere
Intellektuelle an politischen und sozialen Fragen der Gesellschaft her. AuBlerdem versucht er

durch die Figuren zu demonstrieren, dass arme und sich sozial und politisch in einer

7 ar-Ra'1, ‘Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 206

8 ebenda, S. 207
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schwachen Positionen befindliche Menschen meistens iiber ein gutes soziales und politisches

Bewusstsein verfligen und daher wissen, auf welche Seite sie sich schlagen sollen. Bilal hat

stellvertretend fiir andere sozial und politisch Schwache die richtige Entscheidung getroffen.
Er erkennt, dass ihm die soziale Revolution die Freiheit und die Anerkennung seiner
Menschenwliirde geben wiirde. Das schlieBt aber nicht aus, dass Menschen, die ebenfalls

sozial und politische am schwichsten sind, ihre Rechte nicht kennen, fiir sie nicht kimpfen

wollen oder sie auf der falschen Seite vermuten. Einer von diesen ist Wah$. Er stellt sich

seinen Unterdriickern und Ausbeutern zur Verfligung. Dabei hitte er als Sklave mit jenen
kdmpfen oder mindestens sich mit ihnen solidarisieren, die eine Gesellschaftsordnung, die die

Versklavung der Menschen durch andere Menschen zuldsst, zerstdren wollen.

Das Engagement des Intellektuellen spricht Mamdih ‘Adwan durch Einbeziehen des

Dichters al-Hutay'a in die Handlung an. Das Verhalten des Dichters al-Hutay'a, und er war ein

grofer Dichter, sonst wére er nicht bis heute als einer von den bedeutenden Dichtern der vor-
und frithislamische Zeit bekannt geblieben, entspricht in keiner Weise dem, was von einem
Intellektuellen zu erwartet wird, ndmlich, sich fiir die sozialen und politischen Fragen seiner

Gesellschaft zu engagieren.

,Die Zang- Revolution®, “Gedichtband der Zangd*, ,,Mauer der Wut*

Die historische Vorlage

In allen drei Stiicken wurde die so genannte ,,Zang-Revolution* behandelt.

Die Zang-Revolution beschéftigte den Abbasiden-Staat fiir etwa vierzehn Jahren, 868-883 n.
Chr. Anstifter dieses Aufstandes war ein Mann persischer Abstammung namens Al Ibn

Muhammad. Er wurde ,,Gefdhrte der Zang*“ genannt. Diesen Beinamen bekam er, als es ihm
gelang, die schwarzen Sklaven zu eben diesem Aufstand zu bewegen. Diese wurden unter

schweren Bedingungen zur Arbeit in den Sumpfgebieten im Siiden des Irak eingesetzt. "All

Ibn Muhammad gab seiner Bewegung eine religiose Pragung und erzihlte, dass er von Gott

zur Rettung der Sklaven aus ihrer tristen Lage berufen wurde. Er begann mit seinen
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Anhéngern die Dorfer und Kleinstddte am Rande der Sumpfgebiete anzugreifen, dehnte dann

seine Angriffe bis auf die Stadt Basra, den Siiden des heutigen Iran und auch nach Bahrain

aus. Spater griindete er einen Stadtstaat, dem er den Namen ,,al-Muhtara (Die Auserwéhlte)

gab. Eine zeitlang war diese Stadt im Herzen der Sumpfgebiete fiir die reguldren Streitkrafte
unangreifbar. Nach einer langen Belagerung legte er mit seinen Anhéngern die Stadt Basra in
Schutt und Asche. Die Opfer der langen Belagerung der Stadt und des Angriffes selbst
wurden auf 300.000 Menschen geschitzt. Wer iiberlebte, wurde von den einstigen Sklaven
versklavt. Erst im Jahre 883 konnte der Aufstand nach einem groBen militdrischen Feldzug

niedergeschlagen werden. Die Gesamtopfer dieses Aufstandes werden auf eine Million

finfhunderttausend Menschen geschitzt. **°

Wihrend die klassischen Historiker wie der bekannte at-TabarT (gest. 923 n. Chr.) die Zang-

Revolution verdammten und ihren Fiihrer als ,,Den Bosen® bezeichneten, wurde sie von den
modernen Historikern unter dem Einfluss der marxistischen Ideologie als grof3er

Klassenkampf und Volksaufstand rehabilitiert. Zu den ersten, die auf die groe Rolle der

Zang- Revolution bei den sozialen Entwicklungen in der arabischen Gesellschaft hingewiesen
haben, gehorte die bekannte dgyptische literarische Personlichkeit Taha Husayn (1889-1973).
Mitte der 1950er Jahre erschien ,,Die Zang-Revolution® vom irakischen marxistischen

Historiker Faysal as-Samir. Danach erschien das Buch in vielen Auflagen. In den 1960er

Jahren erschien ein weiteres Buch mit dem Titel: ,,Die Zan§- Revolution und ihr Fiihrer ‘All

Ibn Muhammad® von Ahmad "Ulbi, der ein ebenfalls linksorientierter Autor war. Hingegen

wurde die Revolution von den arabischen Nationalisten als antiarabische Bewegung

angegriffen. Dennoch gab es andere Autoren und Forscher, Nationalisten und Baathisten, wie

Fadil al-Ansari (Irak), ‘Abd al-Karim an-Na'Tm und Abd al-Wahhab al-Kayyali (Syrien),

die die Zang- Revolution positiv beurteilten. **°

49 Dayf, Sawqi: Das zweite abbasidische Zeitalter; S. 26ff

440 al-'AlawI, Hadi: Stabile Personlichkeiten im Islam, S. 224
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Ahmad 'Ulbi sieht in dieser Bewegung eine grofie soziale Revolution, die trotz des

scheinbaren Fehlschlagen, ihre Ziele nicht verfehlt hitte. Seiner Meinung nach besteht der
Erfolg der Revolution darin, dem Sklaven-System ein Ende bereitet zu haben. Denn nach der
Niederschlagung der Revolution kehrten die schwarzen Sklaven nicht mehr zu ihrer alten

Arbeit zuriick und das Sklavensystem im Siiden des Iraks fand keine Fortsetzung mehr.*"!

Die moderne Interpretation der Zang-Revolution beeinflusste viele arabische Intellektuelle,

darunter auch Theaterautoren.

,Die Zang-Revolution*
Die theatrale Bearbeitung:

In den ersten Szenen verweist der Autor Mu 1n Bassisu auf die Existenz von Waschern und

Férbern, die es zu allen Zeiten gibt. [hre Aufgabe ist es, alles zu waschen und es dann neu zu
fiarben. Das Ziel ihrer Aktion ist die Geschichte zu fédlschen, um bestimmte historische
Geschehnisse in einem anderen Licht erscheinen zu lassen. In einer Szene wirft ein Mann
Papier, Zeitungen und Biicher in eine Waschmaschine. Ein anderer Mann macht sich daran,
das, was bereits gewaschen wurde, neu zu farben. Der Mann verspiirt Unruhe. Er sagt:
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,,Wie oft stelle ich mir Helden vor,
deren Blut wir gewaschen haben
und sie dann mit Tinte farbten.

Ihre Hénde ragen wie Sdulen

1 ebenda, S. 221
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aus dem Bauch der Waschmaschine hervor,

um sie zu zerstoren

und alle, die in dieser Waschmaschine

gewaschen und gefangen gehalten wurden, zu befreien,
um dann diesen Apparat zu vernichten.* **

Aber die Gedanken des Mannes entpuppen sich als oberfldchlich, denn unmittelbar danach

machen sich er und sein Partner daran, zwei historische Geschehnisse zu verfilschen. Eines

dieser Geschehnisse ist alt, d.h. seine Verfdlschung ist bereits abgeschlossen. Dies ist die

Zang-Revolution. Die Verfalschung des zweiten Ereignisses lauft auf Hochtouren. Es ist die

Revolution der Paléstinenser. Der Autor zeigt einige Akte des Verfilschungsprozesses.

Auf der Biihne wird eine Panoramaszene mit den typischen Merkmalen der stindigen
Verfdlschung der paldstinensischen Revolution gezeigt. Darauf agieren Figuren die, im
Namen Paldstinas Spenden sammeln, andere machen Filme, Werbung oder verfassen
Manifeste und Reden. Wieder andere verkaufen alles, was mit Palédstina zu tun hat: nationale
palédstinensische Trachten, Beutel mit paldstinensischer Erde, Leichenreste paldstinensischer
Opfer und an jeden, der sie braucht, auch palistinensische Arzte, Lehrer, Bauern und

Arbeiter.

In anderen Szenen zeigt der Autor wie die Zang-Revolution verfilscht wurde. Er zeigt
Handler, die als Souvenir Schidel, Hiaute und Augen der Zang verkaufen. Bald darauf treten

die Félscher der paldstinensischen Revolution auf und beginnen, die Wahrheit tiber die Zang-

. 443
Revolution umzudrehen.

Aber der Fiihrer der Zang versucht nun mit aller Kraft, eine neue Verfilschung der Zang-

Revolution zu verhindern. Er spricht alle Unterdriickten an:
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442 Bassisii, Mu Tn: Die Zang-Revolution, S. 121f
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,»Kommt jetzt voran und

werdet, was ihr wollt:

Sklaven im dritten Higra- (islamischen)

oder Sklaven im 20.Jahrhundert.
Was ihr jetzt tun miisst, ist, voranzukommen.
Denn ein Sklave bittet seinen Caesar nicht darum,

. . v q: . 444
eine Revolution ankiindigen zu diirfen.

M35 Ol (S

Aber dieser Aufruf zum Widerstand veranlasst die Félscher, mehrere Kopien vom Fiihrer der

Zang, ‘Abdullah Ibn Muhammad, anzufertigen und sie in Basra, Bagdad und in der Provinz

Ahwaz im Siiden des Iran in Umlauf zu setzen. Dadurch wollen sie erreichen, dass die Zang

nicht mehr wissen sollen, welcher von den Fiihrern der echte ist.
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,,Lasset uns einen anderen eAbdullélh,

mehrere 'Abdullahs anfertigen,

sie dann in den Marktplédtzen in Ahwaz,
in Bagdad und in Basra aussetzen.

Wenn es da von ‘Abdulldh mehr als ein Gesicht

und mehr als ein Schwert geben wiirde,
dann werden die Sklaven von Basra nicht mehr wissen,

welchen von den ‘Abdullahs sie folgen sollen.* **

44 ebenda, S.139
445 ebenda, S. 160
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Aussage des Stiickes

Mu Tn Bassisa sieht die Zan§- Revolution nicht als destruktive politische Bewegung gegen
das Arabertum und den Islam, wie sie die klassischen Geschichtsschreiber darstellen, sondern
als Volksrevolution gegen Unterdriickung und Sklaverei. Er stellt die Zang-Revolution auf

eine gleiche Ebene mit dem Kampf der Paléstinenser fiir ihre verlorene Heimat. Noch dazu

stellt Bassisi die Zang-Revolution als Symbol fiir alle Revolutionen gegen Sklaverei,

Ausbeutung und Unterdriickung in der ganzen Welt dar.

»Der Gedichtband der Zang*“ (*5)

Die theatrale Bearbeitung

Die Handlung des Stiickes setzt in der Zeit nach der Revolution ein. Der lange Krieg gegen

die Zentralregierung in Bagdad endet mit der Befreiung der Zang. D.h., dass die Zang.

praktisch den Krieg gewonnen haben. Nun denkt man an die Errichtung einer Hauptstadt fiir
den Staat der Zang. Diese soll ,,al-Muhtara/ die Auserwahlte heilen. Bei den Mitgliedern
des Revolutionsrates herrscht Hochstimmung. Man will die beste und modernste Stadt der

Welt bauen. Dabei fehlt es praktisch an allem. Trotzdem sind alle optimistisch, ihr Vorhaben

verwirklichen zu konnen.

,, Ali: Khalil, were are the iron bars?*

Khalil: Since when have we started building our houses with iron bars? Our iron’s the

strength of our arms!

[...]
‘Ali: Muhammad, where are the compass, the square, the level, the plumbline?
Muhammad: We'll make them all from our thoughts and our heritage. Truly we are

profoundly original people.

Rafiq: Sing with me, then: Tomorrow is the best!”**®

("5)  In der englischen Ubersetzung heifit das Stiick: ,, The Zanj Revolution®

46 Al-Madani, ‘Izz Al-Din: The Zanj Revolution, S. 164
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Von den anderen Mitgliedern des Revolutionsrates denkt nur Alf Ibn Muhammad niichtern.

Er sagt den anderen:

,» Ali: [...] You know that just singing about freedom isn't enough to make it real. We must

put it into practice. But how? Tell me, how?***’

Sulayiman sieht die Losung in der Fortsetzung des Krieges. Das nédchste Ziel ist die

Eroberung der Stadt Basra: ,,the headquarters of the merchants, brokers, und landlords.*

"Alf stimmt ihm zwar bei, er ist dennoch der Meinung, dass:

“But we' re trying to find an oasis of peace in the desert of these battles, so that we can build
there the Great House of the Revolution.« **
Die Diskussion iiber die Verwirklichung des ersehnten Ziels geht weiter. Danach gelangt

man zur Auffassung, dass die Abbasiden zwar in Wissen, Bildung und Technik stark sind,

die Zang ihnen aber mit ihrem Mut, starken Willen und Einigkeit iiberlegen wiren. Aber dann

ruft ‘Alf in den sich versammelten Revolutionsrat: ,,No more rhetoric! It’s dangerous than

opium.*

Fiir ihn ist der Friede und nicht der Krieg das eigentliche Problem. Der Krieg, sagt er, kann
jeder Zeit fortgesetzt werden. Dazu gibt er auch gleich seinen Befehl. Ein Mitglied des
Revolutionsrats bricht an der Spitze einer Militdreinheit Richtung Basra auf. Die anderen
Mitglieder des Revolutionsrats diskutieren weiter. Einer von ihnen sagt, dass ein System, das

auf Unterdriickung und Ausbeutung anderer Menschen beruht, vollig zerstort werden muss.
Dieses Ziel wire noch nicht erreicht. Aber "Alfs groBte Sorge bleibt nach wie vor der Bau der
Hauptstadt. Er will den Menschen einen besseren Lebensstandard und vor allem Bildung und
Fortschritt verschaffen. Man sagt ihm, dass der Staat der Zang aber weder iiber Fachleute

noch Facharbeiter verfiigt, die imstande sind, Spitéler, Schulen und andere Einrichtungen zu
errichten, noch sind Arzte, Schwestern oder Lehrer da, die in den gebauten Spitilern und

Schulen arbeiten konnten. Auch fiir die Ausfiihrung administrativer Angelegenheiten fehlt es

an Fachpersonal. Die Zan§ sind nach Meinung der anderen Mitglieder des Revolutionsrates

ein einfaches und primitives Volk.

447 ebenda

448 ebenda, S. 165
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“Khalil: They only konw how to lift heavy loads.

Muhammad: They only know to dig ditches and fill them up again.
Rafiq: They only know about drivin camels.

Rayhana: They only know how to have babies.”

Aber Alf beharrt auf seinem Standpunkt. Er sagt:

“‘Ali: They re ignorant people. You see how much easier war is for us than building

a city?"**

Dann trifft die Nachricht von der Eroberung der Stadt Basra ein. Die Mitglieder des
Revolutionsrates sind sehr stolz auf den groflen Sieg. Das weckt bei ihnen zugleich den
Ehrgeiz, andere Provinzen zu erobern.

Eines Tages trifft eine Delegation aus Bagdad mit einem Friedensangebot ein. Die Delegation
iibermittelt dem Revolutionsrat den Willen des abbasidischen Kalifen:

“to negotiate our differences, to eliminate everything that separates us and to unify our word
under the protection of the flag of Islam.”*°

Nach einiger Skepsis und gegenseitigen Vorwiirfen nimmt der Revolutionsrat das

Friedensangebot der Zentralregierung in Bagdad an. Dafiir kiindigt die Regierung in Bagdad

eine Generalamnestie und die Abschaffung der Sklaverei an. Noch dazu werden die

Sumpfgebiete als autonomer Zan§-Staat und ‘Ali Ibn Muhammad als Fithrer der Zang

anerkannt. Auflerdem werde die Zentralregierung in Bagdad das Salz, eine der

Hauptressourcen der Sumpfgebiete, fiir einen sehr guten Preis, einen Golddinar fiir eine

Tonne Salz, kaufen. Die Zang sollten ihrerseits den al- Mu tamid als Kalifen der Muslime
anerkennen und Landsteuer in seinen Namen eintreiben. Dafiir verlangt der Fiihrer der Zang§
‘Ali Ibn Muhammad:

“’Ali: We want engineers to construct our city [...] We also need craftsmen and labourers,

plasterers and archmakers, architects and artists, painters and sculptors.

[..]

49 ebenda, S. 172
40 ebenda, S. 174
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Yahya Ibn Muhammad: Yes, I would like to ask for instructors and teachers, professors and

masters, to teach our children science, literature, philosophy, and the Arabic language.” *!

Die Forderungsliste der Zang ist ziemlich lang, aber die Delegation aus Bagdad zeigt

diesbeziiglich GroBziigigkeit. Es wird das Versprechen gegeben, alle Wiinsche unverziiglich
zu erfiillen. AuBerdem werden die Mitglieder des Revolutionsrates mit personlichen

Geschenken bedacht: Kleidungsstiicke, Parfiims und als letztes ein elektrischer Apparat als

Muster fiir viele andere, die den Zang beim Ausschopfen des Salzes aus den Salzminen helfen

konnen. Die Delegation kiindigt an, in einem Jahre wiederzukommen und verabschiedet sich.
Nach Ablauf der Jahresfrist ist der Vertreter der Bagdader Regierung wieder da. Er sagt den
Mitgliedern des Revolutionsrats:

“We've carried out our promises. We've sent you the doctors, the engineers, the teachers, and
a hundred sweeping machines to help you sweep up the salt in your mines. And still you

haven’t built the city!”**

Eigentlich ist nichts von den ehrgeizigen Plinen der Zan§ durchgefiihrt worden. ‘Al Ibn

Muhammad rechtfertigt das mit den vielen Hindernissen, die die Verwirklichung der Pléne
unmoglich gemacht hitten. Auf die Frage des Regierungsvertreters, wieso alle Maschinen zur

Gewinnungen des Salzes nun kaputt sind, sagt ‘Alf, dass die einfachen Leute Angst vor diesen

Geréten hédtten und sie daher nicht richtig bedienen konnten. Die Salzproduktion ist unter die

Rate des Vorjahres gefallen. Der Vertreter der Regierung will auch wissen, was mit den

grolen Geldsummen, die die Regierung in Bagdad den Zang zur Verfiigung gestellt hatte,

geschehen ist. Die Antwort lautet, sie wurden fiir Lohne, Gehilter und andere
organisatorische Angelegenheiten ausgegeben. Der Regierungsvertreter kontert damit, dass:
»Don't forget that a substantial portion of the Loan's been spent on cosmetics, bracelets,
rings, dresses, and feathers! Look at your face in the mirror! Look how ugly it is now! And
the rest of the Money's gone to pay for Ali's son's trips to Byzantium.”*>*

Der Vertreter der Bagdader Regierung wirft den Mitgliedern des Revolutionsrates den
Entwurf eines neuen Abkommen entgegen. Er sagt, er wiirde in einem Jahr wieder kommen.

Man sagt ihm, dass man kein neues Abkommens mit der Zentralregierung wiinsche. Das Salz

1 ebenda, S. 177
2 ebenda, S. 178
43 ebenda, S. 179
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wiirde man selbst an andere Lander verkaufen. Die Antwort kommt prompt. Alle Lander, die
in Frage kommen, haben sich verpflichtet, Salz nur von der Regierung in Bagdad zu beziehen.
AuBerdem bekommen die Mitglieder des Revolutionsrates zu horen, dass:

»Well, your salt’s as hard as rock We need to refine it before people can use it in their food.
« 454

Where will you get the refineries.

Und wenn das neue Abkommen nicht unterzeichnet wird, wiirde die Bagdader Regierung alle

von ihr den Zang zur Verfliigung gestellten Fachleute, Architekten, Professoren, Lehrer und

noch andere abziehen. Der Revolutionsrat kann nichts anderes tun als einzulenken. Das neue
Abkommen beinhaltet sehr harte Bedingungen. Eine davon ist, dass die Bagdader Regierung
nachdem sie fiir eine Tonne Salz einen Golddinar gezahlt hat, nun daflir nun mehr einen
Silberdinar zu zahlen bereit ist. Bevor er weggeht, spricht der Regierungsvertreter eine
Nebenbemerkung zum neuen Abkommen aus: Der Kalif in Bagdad hat beschlossen, dass

20.000 Golddinar, die er dem Revolutionsrat schenkte, wie auch das Geld fiir das von den

Zang gekauten Salz in seinem Tresor zu bewahren, damit diese nicht auf den Weg zum Staat

der Zang in die Hinde von Réubern oder Banditen fallen wiirden*. Der Revolutionsrat kénne

natiirlich, wann er wolle, iiber das Geld verfiigen. Darauf sagt der Fiihrer der Zang: “ Ali: We

re not going to argue about that. Trust is everything.*”

Aussage des Stiickes

Das Stiick von 'Izz ad-Din al-Madani ist eine Metapher fiir politische Entwicklungen in der

modernen Geschichte der arabischen Welt. In vielen arabischen Léindern setzte ab den
1950ger Jahren ein Befreiungskampf gegen die europdischen Kolonialméchte ein. Fast alle
diese Befreiungsbewegungen waren vom Sozialismus und Kommunismus stark beeinflusst.
Die Ziele der unterschiedlichen politischen Bewegungen waren nicht nur, die Unabhédngigkeit
von den Kolonialméchten zu erlangen, sondern dariiber hinaus fiir ihre Lénder auch einen
wirtschaftlichen, sozialen und wissenschaftlichen Fortschritt zu erreichen. Dazu wurden
ehrgeizige Pldne entworfen, um die arabischen Gesellschaften in die Modernitét zu fithren. Da
die Durchfiihrung solcher Pline hohe Geldsummen verlangt, nahm man sowohl vom Westen

als auch vom Osten Kredite auf und rutschte damit in eine neue Abhéngigkeit. Fiir die

#4 ebenda, S. 180
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Riickzahlungen der Kredite wurden in den meisten Féllen Oleinnahmen, (im Stiick das Salz),
eingesetzt. Insbesondere die Forderung und der Verkauf des Ols machten die arabischen
Liander stark vom Westen abhingig. Dazu kommt auch noch der Bedarf nach
Industrieprodukten aller Art ,,vom Flugzeug bis zur Nadel®, wie man zu sagen gewohnt war.
Auf wirtschaftlichen und wissenschaftlichen Gebieten fehlte eine geeignete Basis, und man

musste sich auf Erfahrungen westlicher Lénder stiitzen.

Und wie in Staat der Zang, gestaltete sich die politische Realitdt auch in der arabischen Welt

nicht anders. Nach einem anfianglich guten Anlauf begannen sich allmihlich die typischen
Defizite der Planwirtschaft bemerkbar zu machen. Dazu kamen noch auch die negativen
Entwicklungen, allen voran die Verwandlung der politischen Systeme in Diktaturen,

Machtmissbrauch, personliche Bereicherung und Verschwendung der nationalen Ressourcen.

,<Mauer der Wut*

Die theatrale Bearbeitung

In diesem Stiick versucht der Autor Nur ad-Din Faris die ,,Zand-Revolution® in Form eines

Gerichtsprozesses, in dem alle Konfliktparteien vertreten sind, zu rekonstruieren. Sie werden
einer nach dem anderen aufgerufen, ihre Aussagen zu machen. Jede Partei erzdhlt ihre
Vorstellung von der Revolution und erklart die Griinde, die zu ihrem Entfachen gefiihrt

haben. Die Zeit der Handlung wird auf zwei Ebenen présentiert: Die Ebene der Gegenwart,

von der aus Verbindungen zur Vergangenheit, speziell zur Zang-Revolution, hergestellt

werden. Nachdem es ‘Al Ibn Muhammad gelingt, die Zang zum Aufstand gegen ihr hartes

Dasein zu motivieren und er mit ihnen ein starkes Heer zu organisieren, welches sogar die

Hauptstadt Bagdad bedroht, beginnen mehrere Faktoren die Revolution intern zu schwéchen.

Die Zang selbst glauben, dass das Ziel ihrer Revolution wire, das Eigentum der Reichen an

sich zu reiflen. Die Fiihrer der Revolution sind geteilter Meinung. Einige von ihnen wollen

nach Bagdad marschieren, um die Regierung dort zu stiirzen, andere wollen sich hingegen den

Problemen und Bediirfnissen der Zang widmen. All das fiihrt letztendlich zum Scheitern der

Revolution. Am Schluss bleiben nur ‘Al Ibn Muhammad und einige wenige seiner Anhinger
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den Prinzipien der Revolution treu. Zum Ende des Stiickes fallen auch sie in der letzten

Schlacht gegen die Truppen der Zentralregierung in Bagdad. **°

Aussagen des Stiickes

Auch Nir ad-Din Faris nimmt in diesem Stiick die Zang-Revolution als Symbol fiir reale
politische Entwicklungen in der arabischen Welt nach den grofen Revolutionen der 1950er

und 1960er Jahre. Wie beim Stiick von 'Izz ad-Din al-Madan liegt das Problem nicht darin,

ein altes politisches System zu zerstdren, sondern eine neue politische, soziale und

wirtschaftliche Ordnung herzustellen. Wie in ,,Der Gedichtband der Zangd“ von ‘Izz ad-Din al-

Madant kann auch die Zang-Revolution im Stiick von Nir ad-Din Faris ihre hohen Ziele

nicht erreichen.

,»Bab al-Futiih (Tor der Eroberungen)“

Die historische Vorlage

Fiir dieses Stiick nimmt Mahmiid Diyab kein bestimmtes historisches Ereignis, sondern lédsst

die fiktive Handlung zur Zeit Sultan Saladins, speziell nach dem Sieg Saladins iiber die
Kreuzfahrer im Jahre 1178, spielen. Die zweite Zeitebene ist die Zeit nach der Niederlage im

Sechstagekrieg 1967.

Die theatrale Bearbeitung

Das Stiick beginnt mit einer Gruppe jiingerer Ménner, die iiber die Griinde fiir die Niederlage
im Sechstagekrieg diskutieren. Um diese herauszufinden, wollen sie die Geschichte neu zu
erfinden. Sie machen den Sieg der Araber gegen die Kreuzfahrer, den die historischen
Quellen dem groflen Sultan Saladin zuschreiben, zum Gegenstand ihrer Forschung. Nun
wollen die jungen Ménner eine Antwort auf die Frage finden, ob dieser Sieg tatsdchlich allein
das Verdienst Saladins war oder ob auch andere Menschen dazu beigetragen haben, von

denen aber die Geschichtsbiicher keine Erwdhnung machen.

46 ar-Ra 1, ‘Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 383ff

248



Die jungen Ménner erfinden die Figur des Usama Ibn Ya'qub. Er ist genauso jung und

revolutiondr wie sie und befindet sich gerade auf der Flucht aus dem arabischen Reich in

Andalusien, das sich in einem Zerfallprozess befindet.

Usama Ibn Ya'qab trifft den Historiker ‘Imad ad-Din. Er vertraut ihm sein Buch an, dem er

den Titel ,,Bab al-Futih/ Tor der Eroberungen* gegeben hat. Aber der Historiker findet im

Buch viele revolutiondre Gedanken, von denen er gar nicht begeistert ist. Er sieht darin eine
Gefahr fiir die Interessen der Militdroberschicht. So beeilt er sich, Sayf ad-Din, einen der

Generile im Heer von Saladin, dariiber zu informieren. Nun fingt eine erbarmungslose Jagd

auf Usama Ibn Ya'qib und seinen Freunden an. Daran nehmen sogar Soldaten aus

Andalusien teil, die Usama Ibn Ya'qub ebenfalls auf der Spur sind. Aber Dank Ziyad, dem

Sekretir des Historikers Imad ad-Din, verbreiten sich die Ideen von Usama Ibn Ya'qib

immer weiter. Infolgedessen vergroBert sich der Kreis seiner Anhinger und Sympathisanten.

Immer, wenn die Behorden eine Kopie vom Buch ,,Bab al-Futiih* verbrennen lassen, schreibt

Ziyad eine neue ab und setzt sie in Umlauf. Aber letztendlich gewinnt das Militdr die
Oberhand und die jungen Revolutiondre werden einer nach dem anderen verhaftet. Die bei
ihnen vorgefundenen Kopien vom Buch ,Bab al-Futih* werden beschlagnahmt und

anschliefend verbrannt. Nach kurzer Zeit kommen die Franken zuriick und erobern

Jerusalem, das Saladin zuvor von ihnen befreien hat.

Die Aussage des Stiickes

Wie in mehreren Theaterstiicken der 1960er und 1970er Jahre steht auch in diesem Stiick von

Mahmid Diyab die Niederlage im Sechstagekrieg im Hintergrund. Hauptthema des Stiickes

ist aber, was auch mehrere Dramatiker aus dieser Zeit behandelten, die Unterdriickung der

Meinungsfreiheit und die Unterbindung jeglicher politischer Aktivitidten unter der Herrschaft

einer alleinregierenden Partei. Ferner befasste sich Diyab mit der Frage, ob die groBen Siege

tatsdchlich das Verdienst ruhmreicher Helden allein sind, oder ob diese doch ohne den Mut

und die Opferbereitschaft von Millionen Menschen nicht errungen worden wéren.
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AuBlerdem befasste sich Diyab mit der in jener Zeit viel diskutierten Gleichgiiltigkeit der

Bevolkerung gegeniiber entscheidenden nationalen Fragen. Er bringt ganz deutlich seine
Meinung zum Ausdruck, dass die Unterdriickung und die Verachtung des Volkes durch die
Machthaber die Ursache ist, was die Bevdlkerung gleichgiiltig macht, ob die Heimat von
irgendwem angegriffen oder besetzt wird. Diese Ansicht bringt eine Passage am Ende des
Stiickes zum Ausdruck. Da sagt eine der Figuren:
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»Wenn wir alle Menschen befreien, jedem von ihnen ein Stiick Land geben und die Griinde
fiir ihre Angste beseitigen, knnten wir, wenn wir mdchten, die Sonne mit Soldaten zudecken,
welche keinen Tod fiirchten, um das, was ihnen gehort, zu verteidigen: Ein Stiick Erde, eine
Wasserquelle, das Grab des Grof3vaters, die Erinnerung an eine Liebe, und die Kuppel einer

Moschee, in der sie einst das Dimmerungsgebet verrichtet haben.« **’

»Prozess des Kriegsverweigerers*
Die historische Vorlage
Es handelt sich auch in diesem Stiick um eine fiktive Handlung. Als historischer Hintergrund

diente die mongolische Invasion.

Die theatrale Bearbeitung

Es geht im Stiick um ein Verfahren gegen einen Biirger, der, als seine Heimat von den
Mongolen angegriffen wird, sich geweigert hat, an der Verteidigung des Landes
teilzunehmen.

Schon vom Anfang an wird der Zuschauer, bzw. der Leser mit demselben Sprachstil
konfrontiert, den sich gewdhnlich die offiziellen arabischen Massenmedien in kritischen
Zeiten und bei politischen Krisen bedienen.

Das Stiick fangt damit an, dass ein Gerichtswéchter sein Befremden zum Ausdruck bringt, als
er die Anwesenheit des Publikums, aus seiner Sicht wiren es die Zuschauer in einem
Gerichtssaal, wahrnimmt. Sofort schie3t er mit Phrasen los, die die Menschen aus der

arabischen Mediensprache zu horen gewohnt waren, wie etwa, dass es sich hier um einen

7 ebenda, S. 145ff
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Geheimprozess handle, deshalb die Anwesenheit der Zuschauer unerwiinscht sei. Dies miisse

ein Geheimprozess bleiben, damit der Feind nicht erfiihre, dass es Leute gdbe, die sich

. . . . . g . 458
weigern, ihre arabische Heimat zu verteidigen und so weiter und sofort.

Der Mann, dem der Prozess gemacht wird, ist ein einfacher Biirger namens Abii a$-Sukr al-

‘Adnani. Dabei ist schon der Name sehr bezeichnend. ,,Abu §-Sukr deutet auf Dankbarkeit

hin und ,, Adnani“ ist eine von vielen Bezeichnungen der Araber. Mit dem Namen assoziiert

der Autor die Bedeutung ,Der dankbare Araber“. In seinem Plddoyer bezeichnet der
Staatsanwalt den Angeklagten als ,,einen gefahrlichen Verbrecher und schmutzigen Verrdter®,

weil er sich geweigert hat, seine Heimat wihrend der mongolischen Invasion zu verteidigen.

Er betont auch die ,,Undankbarkeit Abii $-Sukr gegeniiber seiner ,,giitigen Regierung®, die

zuvor flir sein und das Wohl aller Biirger das Menschenmogliche getan hitte. Diese

Undankbarkeit driickt sich nun dadurch aus, dass Abu §-Sukr das ihm vom Staat zur

Verfligung gestellte Schwert weggeworfen habe und damit die ihm wie allen anderen Biirger

gegebene Chance zur Verteidigung der Heimat nicht wahrgenommen hitte. **°

Wihrend der Verhandlung kommt Stiickweise heraus, warum Abii §-Sukr nicht imstande

war, seiner nationalen Pflicht nachzukommen. Es ist nicht das Fehlen jeglicher Motivation,

das ihn daran gehindert hat, sondern weil sich Abii $-Sukr, und mit ihm auch viele Biirger

seines Landes, dieser Aufgabe einfach nicht gewachsen fiihlte. Ein Freund von Abi §-Sukr

sagt:
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,,Wir aber sind wertlose Insekten. Ja, Abu é-éukr, so sind wir tatsdchlich. Das haben sie aus

uns gemacht. Das einzige, was wir in unserem Leben gelernt haben, ist Angst zu haben.

Unsere Fahigkeit dazu ist groBer als die Fahigkeit zu leben. Wir haben gelernt, erniedrigt und

458 ‘Adwan, Mamdiih: Prozess des Kriegsverweigerers, S. 7

439 ebenda, S. 11
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unterworfen zu werden und Angst zu haben. Angst vor dem Militdr, vor der Polizei, vor den
Beamten, vor der Geheimpolizei und davor, die Gesetze nicht richtig zu kennen. [...] Dann
driickt man mir auf einmal ein Schwert in die Hand, mit dem ich praktisch fiir die
Verteidigung und den Schutz der Heimat verantwortlich sein sollte. Wie kann ich sie

schiitzen? Eine grofe Verantwortung, die ich zu tragen nie gelernt habe.«**

Aber es kommt letztendlich zu keinem richtigen Prozess. Denn dieser wird wegen des

Voranschreitens der Mongolen in die arabischen Gebiete immer wieder vertagt, und das

Gericht samt dem Angeklagten in Landesinnere verlegt. Sogar dieser Abzug wird von der

Regierung als taktisches Mandver deklariert. Der Militarfiihrer sagt in einem Statement zur

Rechtfertigung des Abzuges, dass dies:

A (B Bom Sale g Al Gaenty sl dlgd] g pans B Gl aead ) dgel D Adadl) ae Ll
S

»im Rahmen des Plans geschicht, dessen Ziel ist es, in der Stadt Hims Krifte

zusammenzuziehen und den Feind durch sein tieferes Vorriicken zu entkriften, um ihn dann
im Menschenmeer versinken zu lassen. *'

Wihrendessen kommt es zu einer Anndhrung auf menschlicher Ebene zwischen dem
Angeklagten und dem Gerichtswichter, der immer wieder vom Gericht beauftragt wird, den
ersten zu iiberwachen. Durch dieses Vertrauen beginnt der Angeklagte iiber sich zu sprechen.
Gegen Ende des Stiickes kommt ein neuer Befehl des Militdrfiihrers, nach Damaskus

abzuziehen. Richter und Staatsanwilte verlassen fluchtartig den Gerichtssaal und der

Angeklagte und der Wéchter bleiben allein zuriick. Beide wissen nicht, wie sie sich verhalten

sollen. Miide von der ganzen Situation fragt der Wichter Abii a8-Sukr: ,,Warum hast du mich

in diese Situation gebracht? und Abu a$-Sukr antwortet, es ware nicht er, der sich selbst

verhaftet hitte. Die Antwort des Wéchters lautet: ,,Oh, doch. In dem du ihnen gestattest hast,
dich zu verhaften und mit dir auch mich zu ihrem Gefangenen zu machen.* *%

Das Ende des Stiickes ist sehr provokant. Denn der Autor {iiberldsst am Schluss dem
Angeklagten und dem Wichter die Entscheidung, ,,als Freunde® gemeinsam zu fliichten. Aber

diese Flucht wiirde nicht heiflen, ein Versteck zu suchen, sondern die Seiten zu wechseln und

460 eben S.25f
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die Verteidigung der Heimat selbst zu iibernehmen. Der Angeklagte holt von der Wand eines

von mehreren zur Verzierung des Gerichtsaals aufgehdngten Schwertern herunter:
MU L ol Sl gl 138 5 iy 31 dalea L 6S 53 281 (g Adles agd o 022"

,,Das hier sind ihre Schwerter, mit denen sie den Gerichtsaal schmiickten. Sie lieBen sie hier

. . 4
zuriick. Das ist unsere erste Waffe. Lass uns losgehen.***?

Aussage des Stiickes

Mit diesem Stiick versuchte Mamdiah ‘Adwan die politische Realitdt in der arabischen Welt

zu schildern. Die Aussage des Stiickes ist eine Verurteilung der arabischen Regime wegen
Unterdriickung und Geringschitzung der Bevolkerung. Aber der Autor sendet eine eindeutige

Botschaft an die Bevolkerung, Widerstand zu leisten und sich solchen Regime zu entledigen.

,Der Ritter Mahran*
Der historische Hintergrund

In diesem Stiick stiitzte sich 'Abd ar-Rahman a$-Sarqawi einerseits auf die portugiesischen
Angriffe, denen die dgyptische Flotte im Roten Meer ausgesetzt war. Dadurch versuchten die
Portugiesen, die Agypter zu verdringen und die Seewege nach Indien fiir sich allein zu

beanspruchen. Aber dem dgyptischen Sultan Qansih al-Gari (1446- 1516) gelang es, die

Portugiesen zu besiegen. Aber nach nur kurzer Zeit geriet er in Konflikt mit den Osmanen,
was wiederum den Portugiesen ermdglichte, die Vorherrschaft iiber den indischen Ozean

zuriick zu gewinnen.

‘Abd ar-Rahman a$-Sarqawi versetzt die Handlung in die Mamliken-Epoche (1250- 1517)

und nahm als weiteres Motiv die in dieser Zeit aufgekommenen Ritter- und Burschenschafts-
Organisationen, welche ihre Aufgabe in der Unterstlitzung und im Beistand der Schwachen,

Armen und Benachteiligten sahen. ***

Die theatrale Bearbeitung

463 ebenda, S. 74
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Im Stiick nimmt a$-Sarqawi keinen direkten Bezug auf Sultan Qansiih al-Giiri. Lediglich am

Anfang des Stiicks gibt er zu verstehen, dass es vor ldngerer Zeit einen dgyptischen Sultan
gab, der von den Gewlirzhéndlern zur Invasion Indiens verleitet wurde.

Die Gesellschaft, in der die Handlung des Stiickes spielt, ist {iiberwiegend -eine
Agrargesellschaft, in der Armut, Krankheit und Riickstdndigkeit herrschen. Zu alldem wird

das Land auch noch von den Tataren bedroht.

Die Ritterorganisationen, an deren Spitze Mahran steht, wollen gegen den Sultan rebellieren,

weil er in einen fiir das Land nutzlosen Krieg ziehen will. Eigentlich sind es angesichts des

florierenden Handels mit Indien nur die Gewiirzhédndler, denen der Krieg Vorteile bringen

konnte. Mahran lehnt aber einen Aufstand ab. Er ist eher dafiir, mit dem Sultan zu sprechen,

um ihn von seinem Vorhaben abzubringen. Aber der Sultan bricht tatsdchlich an der Spitze
seines Heers Richtung Indien auf. Das Land wird nun von einem Emir regiert. Dieser setzt
despotische Mallnahmen, um das Volk unter Kontrolle zu halten. AuBerdem nimmt er
Kontakt mit den Tataren auf, damit diese die Heimkehr des Sultans verhindern. Noch dazu
schickt er einen von seinen Untertanen los, um den Sultan zu ermorden. Nun wollen die

Fiihrer der verschiedenen Ritterorganisationen Waffengewalt gegen den Emir einsetzen.

Mahran ist auch diesmal nicht damit einverstanden. Als der Emir mit seiner Garde von den

Rettern eingekesselt wird, greift Mahran personlich ein, um ihn zu retten. Er glaubt, dass das

beste Mittel zur Losung von Konflikten der Dialog wére. Daher nimmt er Abstand davon, den
Emir zu toten und will stattdessen mit ihm verhandeln. Er sucht den Emir in seinem Palast

auf, was sich spéter als schwerer Fehler entpuppt. Der Emir versucht zum einen die Helfer

von Mahran mit viel Geld zu bestechen, zum anderen plant er, Mahran zu téten. Der Emir
geht scheinheilig auf den Vorschlag Mahrans ein, mit einer Volksarmee die Tataren zu
bekdampfen. Er ernennt Mahran sogar als Fiihrer dieses Heeres, hindert ihn aber, seinen Palast
zu verlassen. Er wolle Mahran eine Woche lang bei sich behalten, um sicher zu sein, dass

Mahran seiner revolutiondren Vergangenheit abgeschworen hat. Mahran erkennt die Falle,

lehnt der Posten des Heerfiihrers ab und will nun allein eine Volksarmee aufstellen.
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Auf der personlichen Ebene verbindet den verheirateten Mahran eine gegenseitige Sympathie

mit der Witwe eines fritheren Helfers von ihm, Salma. Eines Tages werden die beiden von

‘Awad iiberrascht, der ebenfalls ein Helfer von Mahran war, durch Bestechung aber auf die

Seite des Emirs gewechselt ist. 'Awad ruft die Leute her, um den Skandal mit eignen Augen

zu sehen. Die Verhandlung mit dem Emir und die Begegnung mit Salma lieBen das Ansehen
von Mahran sowohl bei der Bevolkerung als auch bei seinen Anhdngern auf einem Tiefpunkt

sinken. Spiter wird Salma von einigen Soldaten beldstigt. Mahran ist schnell zur Stelle und

will sie verteidigen. Dabei wird er von einem Wichter des Emirs erstochen.*®

Trotz des Scheiterns Mahrans als Fiihrer und Volksheld ldsst der Autor eine der Figuren,

Sabir die Bereitschaft der Bevolkerung weiterhin gegen den Despotismus zu kdmpfen, zum

Ausdruck bringen. Dieser sagt:
Gllativ "
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,»Wir werden unsern Weg weitergehen.
Uns auch ohne Panzer und ohne Helme in eine Schicksalsschlacht stiirzen.
Wir werden gegen jene Diebe, die sich mit Panzern geschiitzt haben vorgehen.
Wir sind es, von denen die Besten sterben, damit die anderen

Ohne Trinen leben kénnen. ..«

Aussage des Stiickes

Das Bild, das der Autor von Mahran entworfen hat, ist das eines anstdndigen, aufrichtigen,

und selbstlosen Idealisten. Dieser kann, aber muss nicht aus drmlichen Verhéltnissen

stammen, setzt sich aber immer fiir Arme und Schwache ein. Er widmet alle seine Energien

45 Aus einer ausfithrlichen Inhaltsangabe des Stiickes in:

Muhbik, Ahmad Ziyad: Das historische Theaterstiick im zeitgendssischen arabischen Theater, S. 94ff

46 ebenda, S. 100

255



der Bekdmpfung des Unrechts und Herstellung von Gerechtigkeit. Es ist oft ein Geschehen,
von dem er selbst oder ihm nahe stehenden Menschen betroffen waren, das bei thm Hass
gegen Ungerechtigkeit und Unterdriickung, bzw. Ausbeutung anderer Menschen

hervorgerufen hat.

Bei der Gestaltung der Figur Mahrans ist sowohl der Einfluss des Sozialrealrealismus im

Bereich der Literatur und des Films als auch der westlichen romantischen Literatur, in der

Figuren wie Roben Hood und William Tell vorkommen, erkennbar.
Ein Kritiker sagt von Mahran, wie ihn Abd ar-Rahman a$-Sarqawi in diesem Stiick

schildert:
il ga A asllaall 3 jeal ) a2 Janill Gl dndy alls Siiila g sed i il ddia g Camaall e sy 5"
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,»Es 1st schwierig ihn als Revolutionédr zu bezeichnen. Denn in der Tat ist er ein romantischer
Traumer, der sich aus eigenem Antrieb und im Rahmen von Gesetz und Ordnung wie ein
nobler Ritter verhélt und Benachteiligten zu Hilfe eilt. Er will sogar den Sultan unterstiitzen
und denkt weder daran, das System zu dndern noch dem Herrscher den Kampf zu erklaren.*
467
Mit den realen politischen Verhéltnissen in Verbindung gebracht, kann diese Einstellung als
Anspielung auf die Auflosung der dgyptischen kommunistischen Partei ihrer sédmtlichen
Organisationen gesehen werden, um, wie es von der Parteifiihrung empfohlenen wurde, als

einzelne Personen der damals regierenden Partei der Sozialistischen Union beizutreten. **®

Im Falle von Mahran kommt nach und nach zum Vorschein, dass er trotz aller seiner

Ehrlichkeit und Anstidndigkeit dennoch mit einigen Charakterschwichen behaftet ist, welche

ihm schlieBlich zum Verhdngnis werden. Einmal ist da seine Liebe zu Salma, der Witwe

eines fritheren Freundes von ihm. Dazu kommt auch noch die Vernachlissigung seiner
eigenen Frau und Kinder. Seine groflite Charakterschwéche ist seine autoritdre Fiihrung der
Ritterorganisationen, und dass er kaum auf die Meinung anderer Menschen eingeht. Damit
macht a3-Sarqawl Anspielungen auf Charakterziige #gyptischer oder arabischer
Revolutionédre. Sie sind Idealisten und als Individuen von absoluter Anstdndigkeit und

Selbstlosigkeit, aber in ithrem Fiihrungsstil nicht ohne folgenschwere Fehler. Das Scheitern

%7 ebenda, S. 201

%% Muhbik, Ahmad Ziyad: Das historische Theaterstiick im zeitgendssischen arabischen Theater, S. 193

256



Mahrans kann auch als eine Anspielung as-Sarqawis auf das Scheitern des

Revolutionsgeistes verstanden werden.

,wDer Aufstand des Mannes mit dem Esel*

Die historische Vorlage

In diesem Stiick greift ‘Izz ad-Din al-Madani den Aufstand von Muhhalad Ibn Kaydad al-

'Abadi an-Nakiri, der unter dem Beinamen ,,Der Mann mit dem Esel”“ bekannt war, auf.
Dieser Muhhalad Ibn Kaydad rebellierte im Jahre 947 n.Chr. gegen die Zentralregierung der
Fatimiden in Tunesien, und zwar zur Regentschaftszeit des Kalifen Muhammad al-Q&'im Bi-

'Amri 'llah. Muhhalad Ibn Kaydad sammelte einige Berberstimme um sich und eroberte mit

ihnen viele Stidte im Norden und im Zentrum des Landes. Der Aufstand konnte erst nach

dreizehn Jahren mit Hilfe anderer Stimme niedergeschlagen werden. *’

Die theatrale Bearbeitung

Das Stiick von Izz ad-Din al-Madani hat kaum die Struktur eines traditionellen

Theaterstiickes mit Einteilung der Handlung in Akte, Szenen und Dialoge. Seitens des Autors
wurde der erzdhlende Charakter des Stiickes immer wieder betont. Die Rollen werden von
den Schauspielern mehr erzdhlt als dargestellt. Dazu lisst er die Hauptdarsteller bei ihrem

ersten Auftritt darauf hinweisen. So sagt zum Beispiel ein Schauspieler: ,JIch bin ein

Schauspieler, der die Person des Kalifen Al-Manstr Bi-llah al-Fatimi darstellt.“ Dann

beginnt er in langen Monologen von sich als Kalif Al-Manstr Bi-11ah zu sprechen. Dabei

verwendet er einen Sprachstil, der in den klassischen Geschichtsbiichern bei Darstellung von

Aufstinden und Revolutionen typisch ist:
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,Liebe Leute, die Geschichte bestdtigt, dass wir den verdammten Mann mit dem Esel besiegt

haben, der das Land zerstorte, dem Imam gegeniiber den Gehorsam verweigerte, die Muslime
fiir vogelfrei erklarte und die Stidte Qayrawan, Baga, Tunis, Stsa und 'Irbis angriff. Er

ermordete Kinder, nahm Frauen in Gefangenschaft, totete mit Schwert und Lanze alte

Mainner, brannte Hauser nieder, zerstorte Pflanzen und Vieh, und musste fiir all das

. 470
niedergeschlagen werden.*

Dann tritt der Darsteller auf, der den Mann mit dem Esel verkorpert. Nachdem er dem

Publikum sagt, er brauche sich ja nicht vorzustellen, da jeder hier wisse, wer er sei, wendet er

sich dem Schauspieler, der den Kalifen Al-Mansir Bi-Illah darstellt, zu. Er spricht ihn als den

,»sich Selbstlobenden an und fordert ihn auf, mit seinen Behauptungen und Angebereien
aufzuhoOren, wendet sich dann von ihm ab und dem Publikum zu. Er erzihlt diesem, welche

Verbrechen der Kalif gegen das Volks begangen hat, sagt dann iiber sich selbst:
Al 13 ol Wl jleadl caaliay Cag el LA SIS o i a3 sl Ul coally e i g adde can i sl
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,Ich rebellierte gegen ihn und gegen seinen Vater, ich Abli Yazid Muhhalad Ibn Kaydad al-

Llarigi, bekannt als der Mann mit dem Esel. Ich bin der Sohn dieses Landes, der ich gegen

seine Kolonialisierung durch die ‘Ubayditen kiimpfte, gegen ihre Unterdriickung protestierte,

thre Herrschaft erschiitterte und ihrer Tyrannei trotzte. Ich, der schwache Mann, den die

verdammte Geschichte zur Niedertrachtigkeit, Erniedrigung, Unmoralitit und Verworfenheit

verurteilte.« 47!

Aussage des Stiickes

Wie andere arabische Autoren versucht auch Izz ad-Din al-Madani in diesem Stiick, die
Geschichte aus einer anderen Perspektive zu betrachten, ndmlich, Aufstinde wie jenen des
Mannes mit dem Esel und die Zang-Revolution als Revolutionen gegen soziale und politische

Ungerechtigkeit zu definieren. Er stellt in diesem Stiick sogar Verbindungen zwischen

470 al-Madani, 'Izz ad-Din: , Die ZanQ"“ und ,,Der Mann mit dem Esel“, S. 116

41 ebenda, S. 117
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Muhhalad Ibn Kaydad und dem Fithrer der Zang "Ali Ibn Muhammad her, obwohl

historisch gesehen den einen vom anderen eine ldngere Zeitspanne trennt. Der Autor ldsst

Muhhalad Ibn Kaydad seinem Sekretir einen Brief an "Ali  Ibn Muhammad diktieren, in

dem er seine moralische Unterstiitzung zum Ausdruck bringt:
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,Und schreib auch dem Gefihrten der Zan§ "Ali Ibn Muhammad und ermutige ihn, die

Abbasiden zu bekriegen, Bagdad zu erobern und Basra, Mosul und Ahwaz anzugreifen. [...]

Informiere ihn, dass wir jene, die an der Sklaverei festhalten, toteten, die Ausbeuter der
Sklaven vernichteten, das Land von den Geldanbetern befreiten, und es von Tyrannei und
Kolonialismus erlosten.« 72

Mehrmals fdllt im Stiick, aber ohne ndhere Beschreibung, das Wort ,,Kolonialismus®. Es
erscheint hier umso merkwiirdiger diesen Begriff zu verwenden, da mit ihm in der modernen
Terminologie und Mediensprache fast ausschlieSlich der europdische Kolonialismus gemeint

ist und in der historischen Darstellung interarabischer Machtergreifung kaum in diesem Sinne

gebraucht wird.

»Oh, wie schon es ist, die Mauer spricht!*

Die historische Vorlage

In diesem Stiick bearbeitet Sa'd ad-Din Wahba eine Anekdote aus dem Buch “Die

leuchtenden Sterne” von Ibn Tagribiradi (1408-1469). Das Buch selbst ist eine

Dokumentation der Geschichte Agyptens von der islamischen Eroberung bis in das Jahr 1453.
In seiner Berichterstattung iiber das Jahr 1420, 779 islamischer Zeitrechnung, erwéhnt der
Autor, dass zu den Ereignissen dieses Jahres die sprechende Mauer gehorte. Die Mauer hatte
auf alle ihr gestellten Fragen eine vernilinftige Antwort gegeben. Nicht nur einfache
Menschen, sondern auch wichtige und hohe Staatsbeamte, pilgerten zur Mauer. Immer wenn

die Leute die Mauer sprechen horten, riefen sie voller Bewunderung aus: ,,Oh, wie schon es

42 ebenda,, S.136
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ist, die Mauer spricht.” Die Mauer hétte sich beinahe in eine Kultstitte verwandelt, hétten die
Ordnungshiiter nicht eingegriffen. Die Ermittlungen ergaben dann, dass ein Ehepaar und
deren Freund hinter der Geschichte mit der sprechenden Mauer steckten. Nachdem die drei
verpriigelt worden waren, wurden sie auf einem Esel durch die Stralen und Gassen Kairos

gefiihrt und dann zu einer Geféngnisstrafe verurteilt. Die Mauer selbst wurde abgerissen. *'°

Die theatrale Bearbeitung

Im ersten Akt des Stiickes erzdhlt der Historiker ,,éamél ad-Din“ dem Publikum eine

Geschichte, die sich in Kairo zur Zeit der Mamliken vorgetragen hat. Er stellt die
Hauptfiguren der Geschichte vor. Diese sind der Gouverneur, eine schwache Personlichkeit,
der sich fiir Geisterbeschworung und Damonen interessiert. Umgeben ist er von einer Schar
korrupter und moralisch verkommener Beamten. Jeder von diesen ist mit fragwiirdigen
Charakterziigen ausgestattet. Der Polizeichef ist ein Schiirzenjiger, der Finanzrat veruntreut
regelméBig groBe Summen aus der Staatskasse. Er beschiftigt sich auch mit Alchemie, und
trdumt davon, Kupfer in Gold zu verwandeln. Der Richter liebt Vergniigungen aller Art und
der Soldatenfiihrer ist ein gefrdBiger Typ. Der Wesir hat ein Amt fir den Verkauf von
Arbeitspldtzen eroffnet. In einem Treffen wollen die hohen Beamten die Angelegenheit mit
der sprechenden Mauer diskutieren. Der Stadtrat beschliet, der Sache personlich auf den
Grund zu gehen. Es kommt heraus, dass eine Frau hinter der Mauer spricht. Die Frau wird
verhaftet. Der Sultan bestellt die Frau zu sich und fragt sie nach dem Motiv fiir ihre Tat. Sie
vertraut ihm an, dass sie die Verkommenheit seiner Gefolgschaft anprangern wollte. An dem,
was ithm die Frau iiber die miserable Lage, in dem des Volkes befindet und auch an den
Machenschaften, die von seinen hohen Beamten in seinem Namen begangen werden, ist der
Sultan nicht interessiert. Er schickt die Frau weg. Bei einer neuen Unterredung mit seinen
Beamten sind alle fiir die Totung der Frau. Dann trifft der Gouverneur ein und berichtet
aufgeregt von Unruhen unter der Bevolkerung. Er schldgt vor, die Frau hinter der Mauer
weiterhin sprechen zu lassen. Die Frau wird wiederum zum Sultan zitiert. Er teilt ihr die
Entscheidung der Staatsspitze mit, stellt ihr aber die Bedingung, positive Sachen iiber ihn und
seine Beamten zu erzdhlen. Die Frau lehnt ab. Als sie mit dem Tod bedroht wird, lenkt sie ein,
stellt ihrerseits aber die Bedingung, am Treffen des Sultanatrats teilnehmen zu diirfen und

freien Zugang zum Sultan zu haben. Man gewdhrt ihr diesen Wunsch. Doch das Gefolge des

3 Tbn Tagribiradi: Die leuchtenden Sterne iiber die Konige Agyptens und Kairo, Online- Ausgabe der

Bibliothek des islamischen Kulturerbes, 2001-2004, www.al-eman.com/Islamlib/viewchp.
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Sultans setzt sie unter Druck. Der eine will von ihr, dass sie die Bevolkerung von der
Notwendigkeit einer neuen Steuer zu liberzeugen, der andere will sie heiraten, um gemeinsam
mit ihr Agypten zu regieren. Die Frau lehnt alle Angebote ab. Sie spricht weiter hinter der
Mauer. Als der Sultan nicht auf die Forderung des Wesirs eingeht, die Mauer abzureiflen und
die Frau nicht mehr zu empfangen, fiihrt dieser eine Verschworung gegen den Sultan an. Nun
werden der Sultan, die Frau und einige ehrliche Beamte verhaftet. Der Wesir engagiert eine
andere Frau und ldsst sie hinter der Mauer zur Bevolkerung sprechen. Sie teilt den Menschen
mit, dass der Sultan seines Amtes enthoben wurde und der Wesir die Fiihrung der
Staatsgeschéfte libernommen habe. Aber dann gelingt es dem Chef der Sultangarde, den
Sultan, einige hohe Beamte und die Frau zu befreien. Die Frau, der Sultan und der
Gouverneur gehen zur Mauer. Die Frau erzéhlt den versammelten Menschen die Wahrheit
iber die sprechende Mauer und spricht ihren Wunsch aus, diese abzureilen. Es kommt zu
heftigem Gedrénge, in dessen Folge die Mauer von allein zusammenbricht. Jetzt trifft der
Chef der Sultangarde ein und berichtet von der Niederschlagung der Verschworung gegen den
Sultan. Als er sich umdreht und die Frau unter der Menschenmenge sucht, findet er sie nicht.

. 474
Sie ist verschwunden.

Aussage des Stiickes

In ,,Oh, wie schon es ist, die Mauer spricht!“ behandelt Sa'd ad-Din Wahba mehrere

Themen wie Machtmissbrauch, Isolation des Fiihrers und Einsetzen der der Massenmedien
fiir politische Propaganda. Die sprechende Mauer wurde als Symbol fiir die modernen

Massenmedien, Rundfunk, Fernsehen und Presse, interpretiert. 475

9.4.1.2. Historische Personlichkeiten
Von den Theaterarbeiten, in denen die Autoren das Leben und die Taten historischer und

literarischer Personlichkeiten als Grundlage beniitzten, sind:

,»Die Tragodie des Hallag« Salah ‘Abd as-Sabir

47 Aus einer ausfiihrlichen Inhaltsangabe des Stiickes in:

Muhbik, Ahmad Ziyad: Das historische Theaterstiick im zeitgenossischen arabischen Theater, S. 124ff

4 eAmir, M.H. Sami.: Das dgyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil 11, S. 57
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»al-Hallag“ ‘Adnan Murdam Bek
,»Die Wanderschaft des Hallag“ ‘Izz ad-Din al-Madani
»Die Rache Gottes*: ‘Abd ar-Rahmain a$-Sarqawi

»Al- Husain, der Revolutionéir

»Al- Husain, der Mértyrer*
,,Wie konntest du das Schwert liegen lassen?* Mamdiih ‘Adwan

»Der Clown* Muhammad al-Magit

»Heimat, Oh du meine Heimat* Rasad RuSd1t

,Die Tragodie des Hallag*, ,,al- Hallag*, ,,Die Wanderschaft des Hallag*
Die Person:
Abi al-Mugit al-Husain Ibn Mansar al-Hallag war ein mystischer Theologe. Er wurde im
Jahre 858 n.Chr. in Persien als Enkel eines Gerbers geboren, der ein Nachkomme des

Prophetengenossen Abu 'Ayyiib gewesen sein soll. Bis 897 lebt er in Zuriickgezogenheit bei

stifischen Meistern. Dann bricht er mit ihnen und begibt sich auf Reisen, um 6ffentlich die

Askese und Mystik zu predigen. So durchzieht er Ahaz, Faris, Indien und Turkestan. Uber

Mekka im Jahre 908 nach Bagdad zuriickgekehrt sammelte er zahlreiche Schiiler um sich.
Von mehreren religiosen Stellen als Schwindler verklagt, wird er zweimal in Gewahrsam

genommen. Er verbringt acht Jahre im Gefingnis in Bagdad. Spéter wird er zum Tode

verurteilt. Am Dienstag den 26 Mérz 922 wurde al-Hallag auf dem Vorplatz des neuen

Gefingnisses von Bagdad gegeifelt, verstiimmelt, an einem Galgen gehingt, schlieBlich

enthauptet und verbrannt.*’°

Es gibt kaum eine Personlichkeit im Islam, welche so sehr umstritten ist wie al-Hallag. Die

populdre Andacht machte ihn zum Heiligen, von mehreren religiosen Stellen wurde er aber

476 Handwérterbuch des Islam, S. 159f
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als Ketzer abgestempelt. Die mystische Lehre des Hallag basiert auf der wechselseitigen

Liebe zwischen Gott und Mensch, der freien Unterredung und direkten Berithrung mit dem
gottlichen Wesen, die durch strikte Askese, geduldiges Ertragen und Herbeisehnen des
Leidens, durch Reinigung des Leibes und Transformation der menschlichen Natur zu

erreichen ist. Diese hochste Stufe der religiosen Ergriffenheit, das Innewerden Gottes und die
Teilhabe an seinem Willen, ist fiir al-Hallag das Ziel allen Lebens. Dass er diese prophetische
Stufe erreicht zu haben glaubt, bezeugt nicht zuletzt sein Ausspruch: ,Ich bin die

schopferische Wahrheit”. Diese und andere Aussagen wurden al-Hallag zum Verhdngnis.

Denn sie standen eindeutig im Widerspruch zur islamischen Grundlehre von dem Einen

Gotte, der keiner Verdnderung ausgesetzt und zu den Menschen nur durch die Offenbarung in

Bezichung getreten ist. Fiir die islamische Orthodoxie galt Hallags Anspruch als Ketzerei.*"’

In den 1960er Jahren wurde al-Hallag von arabischen Lyrikern und Dramatikern

wiederentdeckt. Anregung fiir die Wiederentdeckung gab das Buch des franzosischen

Orientalisten Louis Massignon, (La Passion d’al-Hosayn ibn Mansour al-Hallaj, 2 Bénde,

Paris 1922), welches spiter auch in arabischer Ubersetzung erschien.*’®

»Die Tragodie des Hallag“
Die theatrale Bearbeitung

Das Stiick ,,Die Tragodie des Hallag* von Salah "Abd as-Sabiir besteht aus zwei Teilen.

Der erste Teil hat den Titel: ,,Das Wort™ und der zweite ,,Der Tod*. Der erste Teil beginnt mit

einer Szene, in der der an einem Baum gekreuzigte al-Hallag gezeigt wird. Eine Gruppe aus

einem Kaufmann, einem Bauern und einem Prediger und wenig spéter eine andere Gruppe
bestehend aus einem Affentrainer, Schmied, Zimmermann, Diener in einem 6ffentlichen Bad
und einem Hufschmied treten auf. Auf die Frage, wer den Mann getétet hat, antwortet die

erste Gruppe: ,,Wir waren es. Wir haben ihn getotet, und zwar mit den Worten*. Die Méanner

477 ebenda, S. 76ff

478 Nagi Naguib: (Materialien) zur deutschen Ubersetzung von ,,.Der Tod des Mystikers®, arabischer Titel: ,,Die

Tragodie des Hallag“ von Salah ‘Abd as-Sabir, S. 75
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gestehen, dass jeder von ihnen einen Golddinar bekam, um gegen al-Hallag als Ketzer

auszusagen. Dann tritt eine Gruppe von Mystikern auf, die von sich ebenfalls sagt, denselben
Mann mit den Worten getotet zu haben:
,,Wir liebten seine Worte mehr als ihn.

Wir lieBen ihn sterben, damit seine Worte blieben.*”

Ein Mystiker sagt, dass dies eigentlich der Wiinsch des Hallag war und so lielen sie seinen

Wiinsch in Erfiillung gehen und taten nicht, um ihn von dem sicheren Tod zu retten:
,,Er wollte sterben und in Himmel zuriickkehren,

wie ein umherirrendes Kind des Himmels

das auf den Irrwegen der Nacht seinen Vater verloren hat.

Er sagte oft: ,,Wer mich tétet, erfiillt meine Bestimmung

und vollstreckt den Willen des Barmherzigen,

aus dem Staub eines Sterblichen macht er

. . . . . 4
eine Legende, eine Weisheit, eine Idee.“**"

Es folgen dann Szenen als Riickblende. al-Hallag vertraut seinem Freund a$-Sibli, dass er es

nicht mehr ertragen kann, untdtig zuzuschauen, wie viel Bosheit, Verderblichkeit, Armut,
Elend und Ungerechtigkeit es in der Welt gibt. Er fiihle sich verpflichtet, in der Welt

Gerechtigkeit walten zu lassen. Die Menschen sollen sich gottliche Eigenschaften aneignen.

a8-Sibli stimmt dem, was al-Halldg sagt, nicht zu und verweist ihn auf sein

Derwischengewand, das er als Zeichen seiner Distanz zu alltdglichen Dingen tragt:
»Schibli: Ziigle deine MaBlosigkeit, Scheich! Du hast mit dem Kleid der Sufis der Menschen

entsagt®.

al-Hallag zieht augenblicklich sein Derwischengewand aus und gibt seine Absicht preis, sich
unter die Leute zu mischen und sie zum Recht, Giite und Gerechtigkeit zu ermahnen.*®'

In einer anderen Szene spricht al- Hallag in einer groen Menschenmenge. Er sagt:

,.Es 1st der Wille Gottes, dass sein Licht und seine Schonheit sich offenbaren.

Er schuf aus der Aura seiner Allmacht ein Bild, formte es aus Lehm,

beseelte es aus der Fiille seines Wesens.|[...]Sein Werk war der Mensch. [...]

479 Abd as-Sabur, Salah: Der Tod des Mystikers, S. 10
40 ebenda, S. 10f
81 ebenda, S. 24
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Wir sind sein Spiegel. In uns schaut er die eigene Schonheit in vollem Glanz.[...]

Sind die Herzen der Menschen rein, blickt der Barmherzige mit Wohlgefallen in seinen
Spiegel, sein Blick ruht auf uns und belebt uns.

Sind die Herzen der Menschen triibe, wendet er sein Gesicht ab,

. . . 482
er verldsst uns und versagt uns seine Liebe.«*®

Ein Polizist taucht auf. Er verwickelt al-Hallag in eine Diskussion iiber Gott und Religion. al-
Hallag wiederholt seine Ansichten. Der Polizist will al-Hallag festnehmen. Leute aus dem

Volk wollen das verhindern. Sie wissen, dass der Polizist al-Hallag nicht wegen seiner

religidsen Ansichten verhaften will, sondern, weil er von den Dingen des Diesseits
gesprochen hat:

,Dieser Polizist hat ihn dazu gebracht, dass er sich offenbart.

Nehmen sie ihn aber fest, weil er von der Liebe gesprochen hat?

Nein, wegen seiner Worte von der Not!

Euretwegen nehmen sie ihn fest,

wegen der Armen, der Kranken, der Opfer, der Not. %3

Aber al-Hallag sagt den Leuten, sie sollen seine Festnahme nicht verhindern, denn er freut

sich auf das Leiden, das auf ihn wartet. 484

Im zweiten Teil wird al-Hallag im Gefangnis gezeigt. Er wird misshandelt und geschlagen.

Trotzdem lésst er geduldig alles mit sich geschehen. Es kommt zu einem Gespréich zwischen
ihm und zwei anderen Hiftlingen. Er wird gefragt, warum er eingesperrt ist. Er sagt: ,,weil er
die Seelen mit Worten aufwecken wollte*.**

Einer der Héiftlinge sagt, er lehne die Worte ab. Er hitte einmal die Worte geliebt. Jetzt nicht
mehr. Von sich erzihlt er, dass er in Armut aufwuchs. Um ihn zu erndhren und ihn in die
Schule zu schicken, musste seine Mutter als Bedienerin arbeiten, er aber hat sich mit den
Worten beschéftigt:

,.Jch liebte die Weisheit,

ich verbrachte die frithen Stunden des Tages in den Schulen der Wissenschaft

2 ebenda, S. 29
#3 ebenda, S. 32
44 ebenda, s. 33

85 ebenda, S. 44
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oder in den Buchliden.«*%¢

Aber dann erkrankte die Mutter schwer und verstarb bald darauf. In ihrem ganzen Leben
waren Hunger und Armut ihre stindigen Begleiter. Mit den Worten, die er gelernt hat, konnte

er fiir sie nichts tun. Er erklért seine Absicht, die Bésen und Ungerechten zu vernichten. al-

Hallag driickt seine Ablehnung aus: Es sei schwierig feststellen, wer der Bése und wer der

Gute ist.*

Die nédchste Szene spielt im Gerichtssaal. al-Hallag wurde wegen Aufhetzen des Volkes

gegen den Staat angeklagt. Aber dann nimmt der Prozess eine religiose Richtung an.

Bekannte Richter und Gelehrte sind hier anwesend. Nicht alle sind gegen al-Hallag. Einige
von ihnen versuchen sogar, al-Hallag aus der Klemme zu helfen. Die Richter wollen nun
feststellen, wie gldubig al-Hallag ist. Zeugen werden aufgerufen. Einer davon ist der Freund
von al-Hallag, der bekannten Mystiker a8-Sibli. Er wird gefragt, ob auch er der Meinung ist,

dass Gott in ihm wohne. a8-Siblis sagt:

,,Mein Herr,

wenn du liebst und die Treue hiltst,

bleibst du dann du selbst

oder vergehst du nicht im Geliebten?

Dies ist es, was die Mystiker empfinden:

Eine Seele ist in ihrem Schopfer aufgegangen,
ein Selbst in einem Selbst.

In deiner Welt ist nur er allein geblieben. ,,**®

Mit diesen Worten belastet a$-Sibli al-Hallag schwer. Fiir die Richter ist al-Hallag zweifellos

ein Ketzer. Dennoch wollen sie das Urteil gegen ihn erscheinen lassen, als kime es vom Volk.
Es werden schnell bezahlte Zeugen in den Gerichtssaal geholt. Diese sind die im ersten Akt
aufgetretenen Affentrainer, Schmied, Zimmermann, der Diener in einem 6ffentlichen Bad und

der Hufschmied. Sie werden gefragt, wie sie jemanden beurteilen wiirden, der sagt, dass Gott

46 ebenda, S. 45
7 ebenda, S. 46
8 ebenda, S. 70
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in seinem Leib wohne. Diese riefen laut, dass er ein Ketzer wére und dass er deshalb sterben
miisse. Vom Richter bekommen sie gesagt:

,»ihr habt ithn im Namen Gottes gerichtet

und sein Blut auf euch genommen

und befohlen, dass er getotet

und am Stamm eines Baumes gekreuzigt werde.

Der Staat hat ihn nicht verurteilt,

auch wir, die Richter des Staates, haben ihn nicht verurteilt,

ihr seid es.“**’

»al-Hallag*
Die theatralische Bearbeitung
In ,al-Hallag“ versucht ‘Adnan Mardam Bek durch konzentrierte Dialoge zwischen
unterschiedlichen Leuten ein Bild vom Mystiker zu tibermitteln. Dabei kommt heraus, dass
es in Wirklichkeit widerspriichliche Vorstellungen von al-Hallag gibt. Wahrend er einerseits

als ein groBer religioser Mystiker und Theologe gesehen wird, wird ihm andererseits zur Last

gelegt, destruktive Ideen verbreiten zu wollen. Diejenigen, die an seine religiose Mission

glauben, sind die einfachen Menschen aus dem Volke. Sie sehen in al-Hallag einen frommen

Mystiker, der auch Wundertaten vollbringen kann. Die Machthaber sehen in ihm einen
Araberhasser, der gegen das arabische Reich und fiir die Wiederherstellung der persischen

Herrschaft hinarbeitet. Dies ist schlieBlich der Grund seiner Festnahme. Aber vom Volk wird

die Freilassung des Hallag verlangt. Eine ehemalige Prostituierte, sie heiflt ad-Dalfa’, erzahlt
dem Polizeichef, wie al-Hallag sie zum rechten Weg geleitet hat. Der Polizeichef sieht sich

gezwungen, al-Hallag freizulassen. Aber es dauert nicht lange und al-Hallag wird erneut

festgenommen. Dabei scheitern alle Versuche seines Sohnes Ahmad und die neuerliche

Fiirsprache ad-Dalfa's, ihn freizukriegen. Er wird als Ketzer zum Tode verurteilt. **°

49 ebenda, S. 71

40 'Ubéza, Muhammad: Gleichnisse fiir das Kulturerbe im Theater, S. 50ff
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»Die Wanderschaft des Hallag“
In diesem Stiick prisentiert Izz ad-Din al-Madani al-Halla§ in drei einander ergéinzenden

Figuren: al-Hallag der Freiheit, al-Hallag der Geheimnisse und al-Hallag des Volkes.

Am Beginn des Stiickes gehen die drei Personen unterschiedliche Wege. al-Hallag der

Geheimnisse erreicht Bagdad und lernt unterschiedliche Aspekte des wirtschaftlichen,
kulturellen, sozialen und religiosen Lebens in der damaligen islamischen Metropole kennen.
Er kommt in Kontakt mit beriihmten Mystikern, verwickelt sich mit ihnen in ausfiihrliche und

heftige Diskussionen, die damit enden, ihn aus der Mystikergemeinde auszuschlieBBen.

Der Hallag der Freiheit kontaktiert einige in der arabischen Geschichte bekannte extrem-

politische Gruppierungen wie die Zang, die Qaramita und die Babakiya, die in der offiziellen

Darstellung als Abtriinnige gelten, vom Autor aber als revolutiondre Bewegungen gesehen

werden. al-Hallag der Freiheit ruft die Fiihrer dieser Gruppierungen auf, eine Volksrevolution

gegen die Zentralregierung in Bagdad zu organisieren und eine demokratische Gesellschaft zu

griinden, in der die einfachen Leute die Spitzenpositionen bekleiden sollen.

In Bagdad eingetroffen mischt sich al-Hallag des Volks unter die Menschen und macht sich
ein Bild von der Armut, Ausbeutung, Entbehrung und Ungerechtigkeit, von denen hier grof3e
Teile der Bevolkerung betroffen sind. Immer wieder ldsst der Autor die drei al-Hallag
zusammenkommen. Jeder von ihnen erzdhlt den anderen von seinen Erfahrungen. al-Hallag

der Freiheit etwa erzdhlt von seinem Versagen, alle Aufstindischen auf einen gemeinsamen

Nenner zu bringen. Er selbst wird von der Polizei iiberall verfolgt.

Spéter wird iiber den Hallag der Geheimnisse das Urteil gesprochen: gekreuzigt, seine Leiche

verbrannt und seine Asche in den Wind verstreut zu werden. Der Hallag des Volkes wird

beim Ausbilden von Aufstindischen festgenommen. Er wird zu siebenhundert

Peitschenschldgen verurteilt. Auch der Hallag der Freiheit wird, als er vor einer grof3en

Menschenversammlung in Bagdad eine Rede hélt, festgenommen und ihm wird der Prozess
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gemacht. Er wird auf eine andere Weise beseitigt. Er wird in eine Anstalt fiir Geisteskranke

eingeliefert. *'

Die Aussage der Hallag- Stiicke
Sicherlich interessierten sich die drei Autoren beim Aufgreifen des Themas ,al-Hallag*

weniger fiir den Mystiker al-Hallag als viel mehr fiir ihn als Freidenker und Rebell. Fiir seine

Uberzeugungen ist er bereit, den Weg der Selbstaufopferung einzugehen. Somit wurde von

allen drei Autoren ein Bild von al-Hallag als politische Person herausgestellt.

alaall opall L) 3 sa (b ald (S 7 ) Jla s cale IS5 Luddial Z3all WS 5 Al 5 geall o)
e LRI 5 UL ax da gead (e (5 )ledlech gall (gasiall pladlill e ) sualdl 5 jaial) Cadial)

,2Das Bild, das al-Hallag bei unseren Intellektuellen im Allgemeinen und bei

Theaterschaffenden im Besonderen hinterlief3, ist das Bild eines rebellischen, den Sultanen die

Stirn bietenden arabisch-muslimischen Intellektuellen, der den Tod herausfordert und seinen

Gegnern bis zur Leichsinnigkeit mit Verachtung begegnet.[...]< ***

Dieses Bild des rebellischen Hallag vermittelt insbesondere ,,.Der Tod des Mystikers* von

Saldh ‘Abd as-Sabir. In diesem Stiick stellt ‘Abd as-Sabir al-Hallag als einen Menschen
dar, den weder Gefdngnis noch Folterung noch die Todesstrafe zum Verraten seiner
Uberzeugungen zwingen konnen. Dieser al-Hallag ist das genaue Gegenteil vom

zeitgendssischen eingeschiichterten arabischen Intellektuellen, dem die Unterdriickung der
politischen Systeme jeden Mut, sich frei zu dullern oder seinen Prinzipien treu zu bleiben,

geraubt hat.

In seinem Stiick versucht ‘Adnan Mardam Bek die Reaktionen des Volkes zu einem Motiv zu
erheben. Er versuchte zu zeigen, wie leicht einfache Leute zu beeinflussen sind. Denn einmal
wird al-Hallag seitens des Volkes als Heiliger verehrt. Seine Verhaftung 16st beim Volk

heftige Reaktionen aus. Es wird auf seiner sofortigen Freilassung bestanden. Aber genau so

schnell schlédgt die Situation gegen al-Hallag um. Dasselbe Volk verlangt mit aller Heftigkeit

¥1 ebenda, S. 47ff
2 ebenda, S.33
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die Totung des Hallag wegen Ketzerei. Dennoch geht es dem Autor nicht darum, das Volk zu

verurteilen. Denn bei einer richtigen Einschédtzung der Lage kann das Volk, wie es der Autor

zeigt, einen ungetriibbten Sinn fiir Gerechtigkeit unter Beweis stellen. Das Volk erkennt

schlieBlich, dass es die Machtigen sind, die das wahre Bild vom Hallag zu deformieren

versuchen. Uber sein Stiick sagte 'Adnan Mardam Bek, dass er versuchte:

e e aie Galdill Al g )5 aly o g 8a abial) Ga a¥) sl das (G0 JaY) L Axdine alai e |0
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»ohne jegliche Voreingenommenheit ein gerechtes Bild von den negativen und positiven

Seiten des Hallag zu vermitteln. Ich gab zu verstehen, dass al-Hallag nur aus politischen

Griinden getotet wurde. Denn er rebellierte gegen die Systeme seiner Gesellschaft. [...]
Deshalb fiirchteten die abbasidischen Machthaber seinen Einfluss. Und so fanden sie keine

andere Moglichkeit, ihn auszuschalten, als ithn zuerst als Ketzer abzustempeln, um ihn dann in

dieser dufert brutaler Art und Weise zu erledigen.« ***

‘Adnan Mardam Bek fiigt noch dazu hin, dass es ihm in seinem Stiick auch um die

Schilderung von sensiblen menschlichen Empfindungen ging.**

Was ‘Izz ad-Din al-Madni betrifft, so machte er meistens Personen zu Hauptfiguren seiner

Stiicke, die wegen ihrer politischen oder religidsen Uberzeugung in Konflikt mit dem

politischen und religiosen Establishment geraten waren.

,Die Rache Gottes“:,,al-Husain der Revolutionir® ,,al-Husain, der Mirtyrer*

Die Person

Al-Husain war der zweite Sohn von Fatima, der Tochter des Propheten Muhammad. Nach

dem Tod seines Vaters ‘Ali Ibn Abi Talib (Cousin des Propheten und sein vierter Nachfolger

493 ebenda, S. 38

494
ebenda
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>Kalif), folgte er seinem élteren Bruder al-Hasan nach al-Madina. Nach dem Tod al-Hasans

wurde er das Haupt der Schiiten. Nachdem Mu'awiya seinen Sohn Yazid zu seinem

Nachfolger ernannt und damit praktisch die Monarchie eingefiihrt hat, was der Islam bis jetzt

nicht kannte und auch als Staatssystem nicht anerkannte, verweigerte al-Husain die

Anerkennung Yazids als Kalifen der Muslime. Spéter entschied er sich, dem Ruf seiner

irakischen Anhédnger Folge zu leisten. Jedoch beschloss er, vorher die Lage dort durch seinen

Vetter Muslim Ibn "Agqil sondieren zu lassen. Als dieser in al-Kiifa ankam, schworen ihm

tausende im Namen al-Husains die Treue. Darauthin ermutigte er al-Husain, in den Irak zu
kommen. In der Zwischenzeit war es dem von den Umaiyaden zum Gouverneur von al-Kiifa

ernannten Ubaydillah Ibn Ziyad gelungen, sich Muslims zu beméchtigen und ihn hinrichten
zu lassen. Al-Husain erfuhr erst einige Tage, nachdem er den Weg nach al-Kufa einschlug,

vom tragischen Ende Muslim Ibn ‘Agqils. Im Ort Karbald' bildeten die Soldaten des

‘Ubaydallah Ibn Ziyad einen eisernen Ring um al-Husain und seine wenigen Anhinger und
Familienangehorigen, die in seiner Begleitung waren. Um al-Husain zur Kapitulation zu
zwingen, lieB ‘Ubaydallah Ibn Ziyad den Zugang zum Euphrat abschneiden. Am 10.Oktober

680 kam es letztendlich zur Schlacht, in der al-Husain, seine ménnlichen Verwandten und der

495

GrofBteil seiner wenigen Anhdnger, den Tod fanden. ™~ ('3)

Die theatrale Bearbeitung

495 Handworterbuch des Islam: 177f

(*3) Uber die Bedeutung von Tod Husains in der Glaubenslehre der Schiiten, vergl.:

Abutaleb, Osama I.: Der Islam und das tragische Phdnomen, Diss., Uni Wien, 1989
Halm, Heinz: Der schiitische Islam, Beck Verlag, Miinchen, 1994
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Im ersten Teil von ,,Der Rache Gottes* mit dem Titel ,,al-Husain, der Revolutionar* werden

die Griinde fiir die Weigerung al-Husains dargestellt, Yazid Ibn Mu awiya als Kalif der

Muslime anzuerkennen.

In der ersten Szene kommt es zu Schilderung der unterschiedlichen Einstellungen zu den

beiden Hauptprotagonisten al-Husain und Yazid Ibn Mu awiya. Einige Leute sehen in Yazid

keinen legitimen Kalifen, andere schon. In al-Madina gerdt al-Husain im ,,Haus des

Fiirstentums® unter Druck, Yazid als Kalif der Muslime anzuerkennen. Al-Husain sagt, man
misse vorher die Berechtigung Yazids auf das Kalifat unter Beweis stellen. Der Umaiyade
Marwan Ibn al-Hakam will al-Husain auf der Stelle umbringen, aber al-Husain wird von den
Anhédngern in seiner Begleitung verteidigt. al-Husain wird mit der Einstellung seiner

staatlichen Gabe bestraft. Trotzdem versucht er den Leuten wo es geht zu helfen und ihre
Probleme zu 16sen. Immer wieder bestédtigen ihm die Leute ithren Wunsch, ihn als Kalif zu
sehen. Er seinerseits betont immer wieder, dass es nicht die Macht, sondern die Gerechtigkeit

ist, was er anstrebt. Aus dem Irak trifft ein Brief ein, in dem sein Vetter und Vertreter Muslim

Ibn ‘Aqil die Treue seiner Anhinger in al-Kifa versichert. al- Husain bricht mit seiner

Familie und einer Gruppe seiner Anhédnger Richtung Irak auf.

Es folgen dann Szenen, in denen die Umwandlung der Situation geschildert wird. Auf den

Weg in den Irak leidet die Familie Al- Husain, darunter viele Frauen und Kinder, unter den
Strapazen der Reise. Die Schwester Husains, Zaynab, zeigt ihm einen Brief ihres Mannes, der

im Jemen weilt. Darin teilt er al-Husain mit, dass sich die Lage im Irak gegen ihn gewandelt

hat und empfiehlt ihm, entweder in den Jemen zu kommen oder nach al-Madina

zuriickzukehren. Aber al-Husain will den Weg, fiir den er sich entschieden hat, fortsetzen.
Inzwischen ereignen sich in al-Kiifa dramatische Umsténde. Die Leiche von einem Anhdnger

des Husain, Hani Ibn ‘Urwa, wird von der hohen Mauer des ,,Haus des Fiirstentums® in die

sich davor versammelte Menschenmenge hinuntergeworfen. Auch Muslim Ibn ‘Aqil wird
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ermordet und die Umaiyaden bedrohen jeden mit dem Tod, wenn er die Anerkennung Yazids

verweigert.

In der letzten Szene klért al-Husain seine Familie und seine Anhidngern iiber die dramatischen

Entwicklungen und die Aussichtslosigkeit seiner Situation auf. Er sagt ihnen, dass auf ihn im

Irak nur noch der Tod warte, iiberldsst ihnen darauthin die Entscheidung, sich von ihm zu

trennen oder mit ihm den Weg in den Irak fortzusetzen. Die Schwester al- Husains, Zaynab,

versucht vergeblich, diejenigen, die ihren eigenen Weg gehen wollen, zum Verbleib bei al-

Husain zu motivieren. Indessen setzt al-Husain mit den Mitgliedern seiner Familie und den
wenigen Anhdngern den Weg in den Irak fort.

Der zweite Teil ,,al-Husain der Mértyrer ist eine Schilderung der Konfrontation bei Karbala'.
Nachdem das Wasser zum Lager al-Husains vom Heer der Umaiyaden abgeschnitten wurde,

leiden insbesondere Frauen und Kinder unter furchtbarem Durst. Zunéchst traut sich niemand

von Heer der Umaiyaden, al-Husain, immerhin der Enkel des Propheten Muhammad,
anzugreifen. Al-Husain seinerseits will prinzipiell nicht als erster mit dem Kampf beginnen.

Auch hier hebt der Autor hervor, welche Beweggriinde al-Husain und seine Anhdnger treiben,

sich in diesen unausgewogenen und aussichtlosen Konflikt zu stiirzen: Sie kidmpfen fiir ihre

Ideale. Dabei wechseln die Positionen stindig. Freiwillig gehen einige Ménner zum Lager al-

Husains iiber, aber auch einige seiner ohnehin wenigen Anhénger verlassen ihn. Die zu ihm

iiberlaufen, suchen den Mirtyrertod fiir eine gerechte Sache, die ihn verlassen, lassen sich von

den Umaiyaden fiir Geld und Versprechungen aller Art kaufen.

In der darauf folgenden Szene wird Yazid Ibn Mu &wiya in seinem Palast in Damaskus

gezeigt. Er verlangt, ihm die Kriegsgefangenen vorzufiihren. Es sind fast nur mehr die Frauen,
die am Leben geblieben sind. Dann hilt Zaynab ihre beriihmte, historisch dokumentierte

Rede, in der sie Yazid fiir sein brutales Vorgehen gegen direkte Nachkommen des Propheten

Muhammad riigt. Wéhrenddessen berichtet man Yazid iiber das Verschwinden des Kopfes

von al-Husain, den Yazid neben seiner Residenz aufhdngen liel3. Yazid gerit in Panik. Zaynab

sagt ihm, dass er fiir das, was er getan hat, nie wieder Ruhe in seinem Leben verspiiren wiirde.
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Nun wird Yazid nach Ablauf von fiinf Jahren nach diesen Ereignissen gezeigt. Yazid hat sich
wihrend eines Jagdtrips in der syrischen Wiiste verirrt und kann den Weg zu seinem Gefolge

nicht mehr finden. Er leidet Durst und hat infolgedessen Halluzinationen. In seiner Phantasie

sieht er al-Husain eine Rede vor seinen Anhdngern halten. Der Autor beniitzt diese Szene, um

al-Husain wieder zu Wort kommen zu lassen. In dieser imaginiren Rede ermahnt al-Husain

seinen Anhdnger, immer auf der Seite des Rechts zu stehen, nie authoren, Armen und
Unterdriickten zur Seit zu stehen und Tyrannei zu bekdmpfen. Tun sie das nicht, wiirde er

immer und immer wieder getotet werden und die Rache Gottes wiirde verloren gehen.*°

Aussage des Stiickes
In diesem Stiick setzt sich der Autor mit der Frage der Legitimitdt der Machtergreifung
auseinander. Das islamische Recht hatte klare Kriterien dafiir festgelegt, wer zum Regieren

berechtigt ist und wer nicht. Yazid kann diese Kriterien nicht erfiillen, daher weigert sich al-

Husain, ihn als Kalif der Muslime anzuerkennen.

Al-Husain, wie ihn a$-Sarqawi im Stiick prisentiert, ist ein Idealist, der fiir die Verteidigung

seiner Prinzipien bis zur Aufopferung des eigenen Ichs bereit zu gehen ist. Er ist ferner ein
Mystiker und Asket. Es ist nicht die Macht, die ihn interessiert. Als aber der Kampf mit dem
Wort keine brauchbaren Resultate bringt, ist er bereit, dafiir den Mértyrertod zu sterben. *”

Auch wenn ,,Die Rache Gottes* mit ihren zwei Teilen ein philosophisches Stiick ist, kann es
dennoch auch als Anspielung auf die Art der Machtergreifung in der arabischen Welt

verstanden werden. Die meisten politischen Systeme, die zum gréBten Teil auch heute noch

existieren, gelangten durch einen Militirputsch zur Macht. So #hnlich ebnete Mu awiya

seinem Sohn Yazid den Weg zum Kalifat.

»Wie konntest du das Schwert liegen lassen?*

Die Person

4% Aus einer ausfiihrlichen Inhaltsangabe des Stiickes in:

Muhbik, Ahmad Ziyad: Das historische Theaterstiick im zeitgendssischen arabischen Theater, S 115

497 ebenda, S. 117
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Hauptfigur in diesem Stiick ist Ab@i Darr al-Gifari. Dieser war ein Gefihrte des Propheten

Muhammads. Er galt als einer der besten Kenner des Islam. Aber hauptsidchlich wegen seiner

asketischen Neigungen und seiner Frommigkeit wurde er in der spiteren Uberlieferung der

Sufis und Schiiten zum Musterbild eines frommen Muslims.**®

Die theatrale Bearbeitung

In diesem Stiick greift Mamdiih 'Adwan zum Theater im Theater. Zeit der Handlung ist die

Gegenwart. Ein Mann aus der alten arabischen Geschichte macht eine Zeitreise in die
moderne Zeit, um in Erfahrung zu bringen, wie sich die Menschheit entwickelt hat.
Letztendlich kommt er zur Uberzeugung, dass trotz der vielen Revolutionen und Aufstinde
vieles beim alten geblieben ist. Auch in den modernen Zeiten werden arme Leute von den
Reichen und Méchtigen ausgebeutet und unterdriickt.
Am Anfang des Stiickes driickt eine der Figuren seine Verzweiflung dariiber aus, wie es den
Reichen und Michtigen immer wieder gelingt ,,Die Revolution zu stehlen®:
la 8 eSL;\\ s G
Ay ) sl (e dpaad
Loy ‘;c\ﬂ\ )
ala) 2l 5 e
Uiag ) ol oS o e Y LS
MR 5 )2 e ol Ll e (e
,»Wenn der Herrscher nur ein einziger ist,
den vor den Augen des Volkes ein Gefolge verbirgt.
Dann kommt zu uns einer und ruft uns zum Kampf und
zur Zuriickzahlung einer Beleidigung auf.
Aber wir wissen nicht, wie es immer wieder
zu unserer Niederlage kommt:

Wegen unserer Unwissenheit oder wegen Intrigen und Verrat?*”

498 Enzyklopaedie des Islam, Band I, S. 88

499 'Adwén, Mamdah: Wie konntest du das Schwert liegen lassen? S. 79f
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Auch die soziale Revolution des Propheten Muhammad wurde von den Reichen und

Machtigen ,,gestohlen®. Der Autor ldsst wissen, wer die ,,Diebe der Revolution® waren. Er

nennt sie mit ihren Namen: 'Utman Ibn ‘Affan, Aba Sufydn, Mu awiya und Marwan Ibn al-

Hakam.("6) Dann versucht Abt Darr die Reichen und Méchtigen zu Partizipation mit den

Armen zu bewegen und scheitert. Seine Verzweiflung ist sehr gro3. Dennoch sagt ihm einer
der Figuren trostend:

"Bl sy e RN JI ) Le el gy el 1) Le eV sa L
,,Oh, Herr! Trotzdem brauchen dich die Menschen noch immer. Die Armen brauchen immer

ein Vorbild.>*

Abu Darr wird nahe gelegt, die Gewénder der Vergangenheit abzulegen und eine neue

Revolution zu beginnen. Aba Darr al-Gifari legt die Kleider der Vergangenheit nicht nur
symbolisch, sondern auch tatséchlich ab. Er zieht moderne Kleider an. Aber dann treten auch

‘Utman Ibn ‘Affan, Aba Sufyan, Mu awiya und Mu'awiya in modernen Gewindern auf.

Mu ‘awiya sagt, dass dies seine Idee war. ,,Auch wir haben unsere Methoden®, sagt er.”'

Am Ende des Stiickes macht der Autor Andeutungen, dass der soziale Kampf noch lange

nicht zu Ende ist. Ein Schauspieler spricht das Publikum direkt an:

Sle aaiad Ll 038 gl 2S8 Clalie 5 Ay slaas 28 ) sl oS08 Ll (ST V) (ia Al JaiS5 o chabas "
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,,Meine Herren! Die Geschichte ist noch nicht zu Ende. Das Ende ist bei euch. Denn Abii Darr

ist unter euch, wie auch Mu awiya und Utman. Und das Ende dieser Geschichte hingt von

(°6) 'Ulmén Ibn  Affan: gest. 656, der dritte Kalif nach dem Tod des Propheten Muhammads. Abt Sufyan:
gest. 652, ein méchtiger Mekkaner, war ein unerbittlicher Gegner des Islam, bekannte sich aber am Tag der

Eroberung Mekka durch die Muslime zu dieser Religion, Vater des Mu(éwiya. Mu(éwiya: (gest. 680) Griinder

der Umayiaden Dynastie. Marwan Ibn al-Hakam: (623-685) der vierte umayiadische Kalif. (al-Mungid)

39 ebenda, S. 127
1 ebenda, S. 128
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euch ab. So gehet mit, wenn Abu Dar zu euch kommt und euch aufruft. Jeder von euch soll

ihm folgen. Und wenn sie ihn tdten, sollen aus euch tausend Abii Darr herauskommen.* 202

Aussage des Stiickes

Das Hauptmotiv in ,,Wie konntest du das Schwert liegen lassen?* sind die Versuche des Abi

Darr al-Gifari, Gerechtigkeit in der Gesellschaft walten zu lassen und armen Leuten ein Recht
auf Sicherung ihrer Existenz durch Abgaben von den Reichen zu garantieren. Dabei schitzt

Mamdiih ‘Adwan die Bemiihungen von Abii Darr als aufrichtig, aber von Grund auf falsch

ein. Abii Darr versucht den Reichen mit guten Worten zum Verzicht auf einen Teil ihrer

Gewinne zugunsten armer Leute zuzureden. Etwas, was von vorneherein zum Scheitern
verurteilt ist. Denn reiche Leute wiirden nie auch auf nur einen kleinen Teil ihres Besitzes
zugunsten anderer Menschen verzichten. Der Aufruf zum Einsetzen von hirteren Maf3nahmen
ist schon im Titel des Stiickes inkludiert: ,,Wie konntest du das Schwert liegen lassen?*“ Und
obwohl es sich um ein heikles und von religioser Empfindlichkeit nicht freies Thema handelt,

wagte der Autor, diejenigen, von denen er meint, die Revolution des Propheten Muhammad

gestohlen zu haben, mit ihren Namen zu nennen: Utman Ibn Affan, Aba Sufyan,

Mu'awiya und Marwan Ibn al-Hakam. Zu diesem Mut verhalf ihm das liberale Denken

beziiglich der Religion, das zur Entstehungszeit des Stiickes im guten Ausmal} vorhanden

war.

Auch Mamdih ‘Adwan war in diesem Stiick an einer Herstellung einer Verbindung zur

Gegenwart interessiert. Was er zum Ausdruck bringen wollte, ist, dass auch die modernen
arabischen Revolutionen ,,gestohlen” wurden. Was davon iibrig geblieben ist, sind nur

Diktatur, Machtmissbrauch und politische Willkiir.

wDer Clown“

Die Person

2 ebenda, S. 128
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In diesem Stiick macht Muhammad al-Magat den Umaiyaden Kalifen ‘Abd ar-Rahman ad-

Dahil zur Hauptfigur. ‘Abd ar-Rahman Ibn Mu'awiya Ibn Hi$am entrinnt dem Blutbad, das

die Abbasiden 750 unter seiner Familie anrichteten und kommt nach langen Irrfahrten in
Nordafrika nach Spanien, wo er 756 das unabhingige Emirat der Umaiyaden in Andalusien
griindete und es auch durch seine staatsmannische Schlauheit und rastlose Tatkraft auf einer

starken Basis etablieren konnte. Mit vollem Recht bezeichnete ihn sein abbasidischer Gegner

in Bagdad, der groBe al-Mansiir, als den ,,Falken der QurayS“. Er regierte zwischen 756 und

788. Er war es, der die groBe Moschee von Cordoba bauen lie. **

Die theatrale Bearbeitung

Die Handlung des Stiickes ist zur Ginze fiktiv und spielt in der Gegenwart. Sie beginnt mit
der Auffiihrung des Dramas ,,Othello® von Shakespeare durch eine nicht sonderlich
anspruchsvolle Wanderschauspielgruppe vor einem Kaffeehaus in einem Armenviertel. Ein
Schauspieler kommentiert die Szene, in der Othello Desdemona erwiirgt, damit, dass Othello
ein mutiger marokkanischer Heerfiihrer war, aber die europdischen Kolonialméchte in ihm die
Flamme der Eifersucht um seine Frau Desdemona entfacht hitten. Dadurch wollten sie ihn
von der Bekdmpfung des Kolonialismus ablenken. Zur Betonung dessen werden auch noch
einige dramatische Geschehnisse aus der alten arabischen Geschichte dargestellt, von denen
sich einige vor einem Jahrtausend und mehr zugetragen haben. Seitens der Schauspieler wird
immer wieder darauf hingewiesen, dass an dem, was da geschehen sei, der Kolonialismus
schuldig wére. Nach jeder Szene dieser Art kommen aus dem Publikum lautstarke Ausrufe

gegen den Kolonialismus.

Eine andere Szene spielt am Hof des ‘Abd ar-Rahman ad-Dahil, der auch als ,,Falke von

QurayS*“ bekannt ist. Ein Bote Karl des GroBen trifft mit dem Angebot zu einem

Waffenstillstand ein. Aber der Falke der Quray$ ist wenig daran interessiert. Was ihn mehr

beschiftigt, ist seine Konkubine ,,Kahraman®, die er leidenschaftlich liebt. Er sagt, fiir sie

ware er bereit, die Heimat und das Arabertum zu verkaufen. Im Inneren des Kaffeehauses

lautet das Telefon. Es ist der Falke der Quray$S personlich, der sich aus der Tiefe der

% Enzyklopaedie des Islam, Band I, S. 56
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Geschichte meldet. Er ist wiitend und verlangt mit dem Schauspieler, der ihn verkorpert, zu
sprechen. Dabei blitzt und donnert es. Die Angst ergreift das Publikum und es verlédsst das

Kaffeehaus fluchtartig. Der Schauspieler 16st sich im Blitz und Donner auf.

Der zweite Akt spielt im Palast des Falken der QurayS$. Er sitzt mit seinen Freunden und

Gefahrten beisammen. Ein Sarg mit dem Schauspieler wird hereingebracht. Der Falke riigt
den Schauspieler fiir die beleidigende Darstellung seiner Person. Der Schauspieler schiebt die
Schuld auf den wenig anspruchsvollen Stiickesschreiber. Dann wird iiber die arabische

Gegenwart geredet. Der Schauspieler erzéhlt, dass die Araber jetzt iber wundersame Gerite

wie Uhren, Waschmaschinen und Autos verfiigen. Er zeigt dem Falken der QurayS eine

Tageszeitung, in der Berichte iiber arabische Siege im Fufiball stehen. Der Falke der Quray$

ist sehr stolz auf die tollen Leistungen der Araber. Er bedankt sich beim Schauspieler. Dieser

entschuldigt sich, legt sich wieder in den Sarg, der anschlieBend von vier Méinnern

weggetragen wird. Der Falke der QurayS entscheidet, den Schauspieler in Anerkennung

seiner Klugheit und seiner Bildung als Gouverneur der arabischen Provinzen Andalusien,
Alexsandron, Paléstina und Sinai zu ernennen. Man sagt ihm, dass diese Provinzen nicht
mehr den Arabern gehoren. Er ist dariiber sehr emport. Nach der Frage, was die Araber fiir die
Zuriickerhaltung dieser Provinzen tun, wird ihm gesagt, dass man dabei wére, sich auf ein
gemeinsames Vorgehen zu einigen. Aullerdem hétten sich einige internationale
Organisationen mit dem arabischen Volk solidarisch geduBert. Uber die Rolle des Volkes

gefragt, wird ihm gesagt, dass dieses praktisch machtlos und wiirdelos und von den

Staatsapparaten flir Sicherheit unter Joch gehalten wird. Der Falke der Quray$ entscheidet,

die verlorenen arabischen Gebiete selbst zu befreien und auch fiir Gerechtigkeit in der
arabischen Heimat zu sorgen.

Schauplatz des dritten Aktes ist ein Grenzkontrollpunkt. Nachdem typische Schikanen, denen
Reisende bei Grenzkontrollen zwischen den verschiedenen arabischen Liandern ausgesetzt

sind, gezeigt werden, wird den Beamten des Kontrollpunktes klar, dass es sich bei einem

gewissen Mann, der ebenfalls die Grenze passieren will, um den Falken der Quray$ handelt.

Die Nachricht verbreitet sich in Windeseile und der Grenzkontrollpunkt wird von Journalisten

gestirmt. Denen sagt der Falke der QurayS, er sei zuriickgekommen, um Paldstina zu

befreien. Dann trifft ein ,,Verantwortlicher ein und verlangt vom Direktor des
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Grenzkontrollpunktes, den Falken der QurayS im Haft zu nehmen. Er teilt den Journalisten

auch mit, dass man auf das Eintreffen einer wichtigen ,,auslédndischen* Person warte. Der
»Ausldnder trifft ein. Es wird verhandelt. Bei der Verhandlung zeigt der ,,Verantwortliche*
starken Willen und strengt sich an, die Verhandlungen zugunsten seines Landes zu beenden.

Letztendlich einigt man sich dariiber, das arabische Land bekdme 30.000 Tonnen

Lebensmittel gegen die Auslieferung des Falken der Quray$S als Kriegsverbrecher an das

Land, das er vor mehreren Jahrhunderten erobert hat. Der ,,Verantwortliche®, der vom
Auslénder mit einem personlichen Geschenk bedacht wird, eine Flasche Wein, ist sehr stolz

auf das Ergebnis der Verhandlung. Der Direktor der Grenzkontrolle gratuliert ihm.”**

Aussage des Stiickes

Das Stiick ist eine scharfe Schilderung der politischen Realitdt in vielen arabischen Landern,
insbesondere, die Schuld bei allen Problemen und Missstinden auf den Kolonialismus zu
schieben oder nationale Probleme von wichtiger Bedeutung einfach zu ignorieren. Aber es
werden im Stiick nicht nur die politischen Systeme verurteilt, sondern es wird auch das Volk
wegen seiner Passivitdt, Oberfldchlichkeit, seines banalen Denkens und Verhaltens
angeprangert.

Es geht im Stiick auch um die Schilderung der ambivalenten Beziehung der arabischen
Léander zu den ehemaligen Kolonialmichten. Diese werden bei jedem Anlass als Grund fiir
alles Schlechte in der arabischen Welt genannt, wobei die Rolle der regierenden Parteien und
der Fiihrer bei der Befreiung der arabischen Lénder vom Kolonialismus grogeschrieben
wird. Zur gleichen Zeit wird von denselben arabischen Systemen eine neue Art der
politischen und wirtschaftlichen Abhdngigkeit von den GroBmaéchten vertuscht, in manchen

Landern sogar nationale Interessen von grofSter Bedeutung verspielt.

w,Heimat, Oh du meine Heimat*

Die Person

Das Stiick hat als Motiv das Leben des bekannten Mystikers Ahmad Abi al- Abbas al-

Badawi (1199- 1276 n. Chr.), der insbesondere in Agypten verehrt wird und beim Volk als

Heiliger und Patron fiir Gefangene und Kriegsgefangene gilt. al-Badaw1 wird auch die Gabe

% Aus einer ausfiihrlichen Inhaltsangabe des Stiickes in: Muhbik, Ahmad Ziyad: Das historische Spiel im

zeitgenossischen arabischen Theater, S. 133ff
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zugeschrieben, verlorene Gegenstinde zuriickbringen zu konnen. al-Badawi wurde in der
Stadt Fez in Marokko geboren. Als er sieben Jahre alt war, emigrierte seine Familie nach
Mekka. Im Jahr 1230 widmete er sich dem Pietismus und sonderte sich von nun an von den

Menschen ab. 1236 ging er mit seinem Bruder in den Irak und besuchte die Gréaber der dort
als Heilige geltenden Mystiker "Abd al-Qadir al-Gaylani, Ahmad ar-Rifa'T und al-Hallag.

Unter dem Eindruck dieser Reise trat das religiose Bewusstsein des al-Badaw1 in eine neue

Phase. 1236 ging er nach Agypten, wo er bis zu seinem Tode blieb. Er wohnte zwolf Jahre

lang am Dach eines Hauses in absoluter Askese. Deshalb wurde er auch ,,as-Sutiht

(Dachbewohner)“ genannt. Dann ging er nach der Stadt Tanta und blieb dort bis seinem Tod

im Jahre 1276. °%

Die theatrale Bearbeitung

Das Stiick spielt auf mehreren Zeitebenen withrend der Mamlilken- Herrschaft in Agypten
(1250-1516). Das Volk wird von den Mamliken- Herrschern despotisch regiert und die
meisten arabischen Lénder sind Angriffen sowohl der Tataren als auch der Kreuzfahrer
ausgesetzt. Auf einer Zeitebene sind bereits hundert Jahre nach dem Tod von al-Badawi
vergangen. Es wird gezeigt, dass das ganze Volk mit der Vorbereitung auf den
hundertjahrigen Todestag von al-Badaw1 beschiftigt ist. Die zweite Zeitebene ist genau
hundert Jahre zuvor. al-Badawi und sein Novize Mitwalli diskutieren {iber die Situation in
Agypten. al-Badawi ist dafiir, einen Volksaufstand gegen die Tyrannei der Mamliiken zu
organisieren. Mitwalli leitet die Botschaft an die Anhdnger von al-Badawt weiter. Diese sind
aber von der Idee gar nicht begeistert. Als al-Badawt dies erfdhrt, ist er dariiber so entsetzt,
dass er schwer krank wird. Trotzdem versucht er die Menschen personlich zur Bekdmpfung
der Fremden zu motivieren. Aber seine verzweifelten Versuche schlagen fehl. Die Menschen
verharren nicht nur weiterhin in ihrer passiven Haltung, sondern sie verlangen sogar von al-
Badawi, er solle seine uneingeschriankte geistige Macht und seine Fahigkeit, Wunder zu
vollbringen, einsetzen, um das Land von den fremden Eroberern zu befreien. Von dieser
Passivitit tief entsetzt verlangt al-Badaw1 von seinen Novizen und Schiilern, ihn zu verlassen,
da er ihnen nichts mehr beizubringen hat. Bald darauf stirbt er. Auf der Zeitebene, in der das

hundertjdhrige Jubildum gefeiert wird, singt das Volk Lobeshymnen auf al-Badawi. Darin

95 Handwérterbuch des Islam, S. 25f

281



wird al-Badawi gebeten, er moge sie als Heiliger von ihrer tristen Lage und das Land von

fremden Eroberern befreien.

Aussage des Stiickes

Das Stiick behandelt ein Thema, das von mehreren arabischen Dramatikern nach der
Niederlage im Sechstagekrieg 1967 aufgegriffen wurde. Dies ist die passive Haltung bis zur
Gleichgiiltigkeit des Volkes gegeniiber Entwicklungen, die das ganze Land betreffen. Dabei
schloss sich der Autor Diskussionen an, in denen die politischen Regime fiir diese passive
Haltung verantwortlich gemacht wurden. Durch Ausschaltung des Volkes von jeglichen
politischen oder sozialen Entscheidungen ist dieses nicht mehr imstande, eine effektive
Haltung zu beziehen.

9.4.1.3. Rezeption des literarischen Erbes

9.4.1.3.1 Rezeption der klassischen Literatur

Die arabischen Dramatiker griffen auch auf das arabische Literaturerbe, klassisches wie auch
volkstiimliches, zuriick. Insbesondere die Rezeption der klassischen Literatur ist an sich ein
neuer und einzigartiger Versuch, literarische Texte zu theatralisieren. Dafiir unterzogen die
Autoren Stoffe aus den klassischen Literaturwerken einer szenisch-darstellenden
Verarbeitung. Dieses Zuriickgreifens auf klassische Literaturwerke bedienten sich
insbesondere tunesische, marokkanische und irakische Dramatiker.

Beispiele dafiir sind die Theaterstiicke:

,,Die Vergebung* ‘Izz ad-Din al-Madani
»Vergniigung und Unterhaltung* at-Tayyib as-Siddiq1

,Gedichtband meines Patrons ‘Abd ar-Rahman al-Magdiib* at-Tayyib as-Siddiqi

,,Die Magamen von Badi az-Zaman al-Hamadani“ at-Tayyib as-Sidiqt
,Die Magamen von Abia al-Ward* ‘Adil Kazim

»Das ewige Bagdad zwischen Ernst und Spaf3* Qasim Muhammad
»Erzihlungen und Geschehnisse aus dem Kulturerbe* Qasim Muhammad

In ,,Die Vergebung* stiitzte sich Izz ad-Din al-Madani auf zwei Werke: auf das Buch
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"ol s daall S5 8 sl LAY 3318 (Die groBen und genauen Uberlieferungen iiber Paradies

und Hoélle) von Imam ‘Abd ar-Rahim Ibn Ahmad al-Qadi (*7). Das Buch beinhaltet

Uberlieferungen iiber islamische Vorstellungen vom Tod und der Wiederauferstehung. Die

zweite Quelle fiir das Stiick von al-Madani war das Buch ,,Die Vergebung® vom bekannten

arabischen Dichter, Philosophen und Gelehrten Aba al-'Ala" al-Ma‘arri (973-1075).°° Das

Buch zihlt zu den bemerkenswertesten Werken von al-Ma'arri. Darin spielen einige

vorislamische Dichter die Hauptrolle, welche nach der Vorstellung des Ma'arris Vergebung

erlangt hétten und deshalb ins Paradies erhoben wiirden. Neben Wiedergaben islamischer

Vorstellungen vom Paradies enthdlt das Buch auch vielseitiges Wissen iiber die

. . . . . . 507
verschiedenen islamischen Freidenker und die Natur ihres Glaubens.

Der marokkanische Dramatiker at-Tayyib as-Siddiqi kombinierte in seinem Stiick

»vergniigung und Unterhaltung® das Buch gleichen Titels vom Autor und Philosophen

Abii Hayyan at-Tawhidi (953-1023) mit einigen Lebenssituationen desselben.
Das Buch ,,Vergniigung und Unterhaltung* von at-Tawhidi ist ein umfangreiches Werk aus
drei Teilen. Es wird dem Architekten Abii al-Wafa der Verdienst zugeschrieben, at-Tawhid1

zum Verfassen dieses Buches motiviert zu haben. Denn er war es, der at-Tawhidi mit dem
Minister Abii ‘Abdullah al-'Arid bekannt machte. at-Tawhidi wurde vierzig Nachte

hintereinander zum Gast und Unterhalter des Ministers. Als Abii al-Wafa von at-Tawhid1

wissen wollte, was er in dieser Zeit dem Minister alles erzidhlte und auch, was er bei ihm

erlebt hatte, sagte ihm at-Tawhidi, er solle darauf warten, bis er seine Erlebnisse im Salon

7 Es gibt vom Buch eine deutsche Ubersetzung: Imam ‘Abd ar-Rahim ibn Ahmad al-Qadi: Das Totenbuch

des Islam, Die lehren des Propheten Mohammed iiber das Leben nach dem Tod, OW. Barth, Frankfurt am Main, 2006

%06 al-Madytini, Muhammad: Das Theater von ‘Izz ad-Din al-Madani und das Kulturerbe, S. 41

7 Enzyklopaedie des Islam, Band I, S. 81
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des Wesirs in einem Buch niederschreiben wiirde. Dem entstandenen Buch gab at-Tawhid1

dann den Titel ,,Vergniigung und Unterhaltung®, >

Den gleichen Dramatisierungsversuch unternahm as-Siddiqgi mit seinem  Stiick

,Gedichtband meines Patrons Abd ar-Rahman al-Magdiab“. Dieser war ein im

sechzehnten Jahrhundert in allen Maghrebldndern bekannter Dichter. Er hinterlie viele

Spriiche und Gedichte, die as-Sidiqi in einer dramatischen Form, in der auch Musik und

Gesang wesentliche Elmente waren, konzipierte.”"

Zu den irakischen Dramatisierungsversuchen klassischer Literatur gehort ,,Die Magamen

von Abii al-Ward“ von ‘Adil Kazim. In diesem Stiick vereinte der Autor mehrere aus der

klassischen Literatur bezogene Geschichten und Erzéhlungen, wie jene iiber die drei Affen,

die nichts sehen, horen und sagen wollen. Aber ‘Adil Kazim lieB sie sehen, horen und

sprechen. Diese Geschichte kombinierte er mit dem, was der beriihmte Literat al-Gahiz (775-

868) in einem seiner Biicher liber Abii al-Ward erzdhlte. Namlich, dass dieser in den Orten, in
denen grofBe Menschenmengen zusammenfinden, mit seinen drei Affen auftauchte und

Geschichten so erzihlte, als wiren es seine trainierten Affen, die die Geschichten erzihlen.”'*

Fiir andere Stiicke von Qasim Muhammad, darunter ,,Das ewige Bagdad zwischen Ernst

und Spaf}* dienten Werke von bekannten Literaten der klassischen arabischen Literatur wie
al-Gahiz, al-Hamadani, al-Hariri, at-Tawhidi und Abi al-Fara§ al-Asbahani (gest. 967) als

Vorlage.
Auch in den Theaterstiicken, bei denen die Rezeption der klassischen Literatur stattfand,
bemiihten sich die Autoren, eine Verbindung mit den aktuellen sozialen und politischen

Fragen herzustellen.

%8 Amin, Ahmad: Vorwort zu ,,Vergniigung und Unterhaltung® von Abii (Jayyan at-Tawhidi S. d. f

% *AzzAm, Muhammad: Das marokkanische Theater, S. 84

319 an-Nasir, Yasin: Im zeitgendssischen irakischen Theater, S. 30
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Die Theaterstiicke von Izz ad-Din al-Madan reflektieren zum Beispiel eine Atmosphire der

politischen Unruhen und der unter der Oberfliche versteckten Unzufriedenheit mit politischen
und sozialen Realitdten. Nicht selten gipfelt die Unzufriedenheit in Revolutionen und
Aufstinden, welche anfianglich grof3e Triumphe feiern, um dann frither oder spater dramatisch

zu scheitern.’!!

at-Tayyib as-Siddiqi versuchte in seinen Bearbeitungen klassischer literarischer Stoffe

bekannte arabische Denker, Literaten, Philosophen, von denen einige fiir ihr freies Denken
mit Gefdngnis- oder Todesstrafen zahlen mussten, aber auch das Gedankengut einiger
geistiger und philosophischer islamisch-arabischer Bewegungen, deren Vertreter von den
offiziellen, konservativen und religisen Stellen als Ketzer abgestempelt wurden, in einem
anderen Licht erscheinen zu lassen und sie zu rehabilitieren. AuBlerdem betonte er in seinen
Stiicken, dass gerade die Verengung des freien Denkens einer von den wesentlichen Griinden

fiir das Erloschen der ehemals hoch entwickelten arabischen Kultur ist. >'2

Auch Qasim Muhammad wéhlte bewusst jene literarischen Stoffe aus, die Eindriicke {iber das

soziale und alltdgliche Leben der arabischen Gesellschaft in friiheren Zeiten verschaffen
konnen. Dabei interessierte er sich insbesondere fiir Menschentypen, iiber die wegen der
Kuriositit thres Charakters, threr Lebensweise oder ihres asozialen Verhaltens in den alten
Literaturquellen berichtet wurde. Zu den Figuren seiner Stiicke gehdren Betteldichter,

Gaukler, Alberne, Imitatoren, Vagabunden und dhnliche Typen.

Die Handlung in den Stiicken von Qasim Muhammad spielt sich meistens im Bazar ab, ein

Ort an dem die verschiedensten Menschentypen aufeinander treffen. Und aufgrund seiner
sozialistischen Orientierung versuchte er auflerdem, ein Bild von einer Gesellschaft zu
entwerfen, in der Aktionen und Reaktionen auf der Basis eines Klassenkonfliktes entstehen.
Eine spiirbare Verbindung zur Gegenwart ist vorhanden. Sie &ufBlert sich sowohl in der

Auswahl wie auch in der Gestaltung der Figuren. Die Figuren in den Originalisierungsstiicken

von Qasim Muhammad weisen dhnliche Charakterziige auf, mit denen auch die Figuren

' al-Madyiini, Muhammad: Das Theater von 'Izz ad-Din al-Madani und das Kulturerbe, S. 44

312 Abi Bakr, Wali: Damaskus-Festival fiir die Theaterkiinste. In: Das arabische Theater zwischen

Ubertragung und Originalisierung, S. 134f
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seiner realistischen Stlicke ausgestattet sind. Ferner Sie entstammen seine Figuren

iiberwiegend einem volkstimlichen Milieu. *"

9.4.1.3.2 Rezeption der volkstiimlichen Literatur
9.4.1.3.2.1 Tausend und eine Nacht
Zu den vielen Theaterstiicken, in denen Erzédhlungen aus Tausendundeiner Nacht fiirs Theater

verarbeitet wurden, gehdren die Stiicke:

»Konig ist Konig* Sa'dallah Wanniis

,» Ali Gandh at-Tabrizi und sein Diener Quffa“ Alfred Farag

In ,,Konig ist Konig® verarbeitete Sa dallah Wannas die Erzdhlung ,,Die Geschichte vom

erwachten Schliafer” aus Tausendundeiner Nacht, welche auch Martn an-Naqqgas in seinem
Stiick ,,Der einfiltige Abiu al-Hasan und HarGn ar-RaSid“ verarbeitet hatte. In dieser

Geschichte wird erzahlt, dass, weil der Kalif Hartn ar-RaSid eines Tages grole Langeweile

verspiirt, er in der Nacht mit seinem Wesir, beide verkleidet, in den Straen von Bagdad

spazieren geht. Beim Vorbeigehen am Haus eines Mannes hort ar-Ra$id diesen sagen, er

mochte um der Gerechtigkeit willen fiir nur einen Tag Kalif werden. Darauthin sorgt ar-RaSid

dafiir, dass der Wunsch des Mannes in Erfiillung geht. Mit dieser Geschichte kombinierte
Wannts eine andere aus Tausendundeiner Nacht, in der der Kalif Hartin ar-RaSid ebenfalls in
Begleitung seines verkleideten Wesirs in der Nacht durch die Stralen Bagdads spazieren geht.
Da stoBt er auf einen Mann, der sich als Hariin ar-RaSid ausgibt, und sich einen Wesir und

einen Henker zugelegt hat. Dieser Mann hat seine Rolle so perfekt gespielt, so dass es

schwierig war, den echten vom falschen Kalif zu unterscheiden.’™

13 an-Nasir, Yasin: Im zeitgenossischen irakischen Theater, S. 30

14 Aus dem Nachwort zu ,»Konig ist Konig®, S. 122
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Die theatrale Bearbeitung

Das Stiick ,,Konig ist Konig® von Sa'dallah Wanniis fingt mit einem Prolog an, in dem der

spielerische Charakter und die Fiktivitdt der Handlung betont wird. Auerdem ldsst der Autor
eine Tafel auf der Biithne anbringen, worauf steht:

,»Konig ist Konig ein Schauspiel zur Analyse der Machtstruktur in den Systemen der

Verkleidung und der Monarchie®, *'> wobei es nicht nur bei dieser Art Kundmachung des

spielerischen und fiktiven Charakters des Stiickes bleibt. Zum Beispiel sagen die Schauspieler

in einer Szene:

Al ASlee (& V) 0l 03 1 san”

Aaan 5 LS 5 15 50

Miges s A Y] A Lo card caad relldl)

»2Maymin: Wir sind also in einem fiktiven Konigreich.

‘Izza: und unsere Erzihlung ist eine Phantasie.

Der Kénig: Jawohl. Sie ist nicht anderes als Illusion.«'°

Die Handlung des Stiickes dreht sich um den Kaufmann Abii  Izza, der sein

Gesamtvermdgen verloren hat. Seine Frau, Umm Izza, schildert die Lage, in der sich die

Familie nun befindet:

58y Il 2V 5l e ST ALY 038 b as 5 cal jall 2V ol adle (i< Adall anae dagll QBB Ja ) gaie 1850 A"
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,,Umm(Izza: Ich habe einen antriebslosen und hilflosen Mann. Er wurde Opfer

niedertrachtiger Leute, von denen es heutzutage mehr als die Anstidndigen gibt. Sie stahlen
sein Geld und ruinierten sein Geschéft. Er wurde bankrott und die Schulden und
Schuldenscheine hauften sich an. Wir verkauften alles. AuBler diesem Haus, in dem wir nun

leben, haben wir nichts mehr. Mein Mann versinkt im Glas und gibt sich Irrvorstellungen hin.

515 Sa'dallah Wannds: Konig ist Konig, S. 5

316 ebenda, S. 8
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Kein anstdndiger Mann wird um die Hand meiner einzigen Tochter bitten, solange wir so

ganz unten sind. «°"’

Wenn Umm ‘Izza davon triumt, einmal mit dem Konig iiber ihre trostlose Lage sprechen zu

diirfen, will Abii ‘Izza selbst Konig werden.

M gl o ol Ao wial) i Ll e Gaag sl Aadll 2y SO o3 Glalu maal e sl
aney sl ladll Haued s Aeleal) ddl 48idl & dalall Gu lea o dual g ol Gilall mdll @bl el
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,Abli ‘Izza: Wenn ich fiir nur zwei Tage der Konig dieses Landes werden konnte! Dann
werde ich die Menschen mit fester Hand regieren, den Stempel auf das weille Papier driicken
und Befehle erteilen, die sofort und ohne Wenn und Aber befolgt werden. Den alten Verréter

und Betriiger Taha werde ich auf einen Esel setzen und ihn den Leuten zur Schau stellen.

Nachher richte ich ihn mit seinem eigenen Turban hin. Und der grof3e Chef der Kaufleute und
mit ihm auch die Seidenhéndler, die iiber den Markt verfiigen und Handel und Lohne unter
ihrer Kontrolle halten, werde ich bis zur Genugtuung auspeitschen, dann ebenfalls hinrichten,
aber erst, nachdem ich ihre Vermogen und Besitztiimer beschlagnahmt habe. Auch die
Freunde, die mich, als sie meinen Bankrott erkannten, verlassen haben, werde ich ins
Gefangnis werfen, um sie fiir alle anderen Undankbaren zur Abschreckung zu machen. Und

dann werde ich alle Scham fallen lassen und die Nacht zum Tag machen.**"®

Nur sein Diener Urqib ist bei Abii Izza geblieben. Nach seinem Konkurs ist Urqiib fiir
Abi  ‘Izza der einzige, der ihm noch, insbesondere fiir seinen Alkoholkonsum, Geld leiht.
Aber 'Urqiib tut das nicht aus Treue seinem Herrn gegeniiber, sondern weil er hofft, dadurch

die junge hiibsche Tochter seines Herrn, ‘Izza, zu bekommen.

Der Konig ist ein despotischer Herrscher, dem niemand, egal bei welcher Angelegenheit, zu

widersprechen traut. Das Land wird durch die Staatsapparate fiir Sicherheit mit hértesten

17 ebenda, S. 9
S8 ebenda, S.8
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MaBnahmen unter Kontrolle gehalten. Aber es gibt trotzdem eine politische
Untergrundbewegung gegen das System. Die Aktivisten sind junge Ménner, welche mit ihren
Aktivitaten duflert diskret umgehen. Sie verkleiden sich als Bettler, dltere und gebrechliche

Leute, Lasttrager und @hnliches mehr. Einer der Widerstandskdmpfer, der sich als alter und

korperlich missgebildeter Obdachloser verkleidet, lisst ‘Tzza aus Mitgefiihl bei ihnen zuhause

wohnen. Zufillig entlarvt ‘Izza eines Tages sein Geheimnis. Er sagt ihr die Wahrheit iiber

seine Person und erkldrt ihr, warum er sich so verkleiden muss. Die jungen Leute empfinden

Sympathie fiir einander. Dennoch kommt fiir den jungen Mann ihrer beider Sicherheit an

erster Stelle. Er verldsst Abu Izzas Haus.

Aus Langeweile will sich der Konig verkleiden und mit seinem ebenfalls verkleideten Wesir

Abi ‘Izza, den er bei einer anderen Verkleidungsaktion kennen gelernt hat, in seinem Haus

aufsuchen. Unter der Behauptung, zum Konig, der er selbst ist, einen sehr guten Kontakt zu

haben, gewihrt er Umm- Izza eine Audienz fiir den nichsten Tag und nimmt gleich den
verwirrten Abu ‘Izza mit. Im Palast des Konigs bekommt Abi ‘Izza nach Anweisungen des
Konigs mit Betdubungsmittel gemischten Wein zu trinken. Dem Diener Urqib wird erklért,
dass der Konig aus Liebe zum SpaB Abii 'Izza fiir den nichsten Tag an seiner Stelle regieren

lassen wiirde. Er, (Urqﬁb, miisse so tun, als wire er der Wesir des Konigs. Als Abu ‘Izza

wieder zu sich kommt, verhélt sich das Gefolge wie zu dem tatséchlichen Konig. Nach nur

wenigen Momenten der Verwirrung und des Unvermdgens, zwischen Traum und Wirklichkeit
zu unterscheiden, beginnt Abii Izza, sich wie ein Ko6nig zu verhalten. Der echte Konig
beobachtet all das und lacht vergniigt. Aber bald vergeht ihm das Lachen, und zwar als Abtu

‘Izza immer mehr zum Konig wird. Gefahrlicher als dies erscheint ihm aber das Verhalten

seines Gefolges. Sogar die Kdnigin tut so, als stiinde sie dem echten Konig gegeniiber. Die

innere Verwandlung ist bei Abti Izza so tief, so dass er sogar seinen Feinden gegeniiber eine

vollig andere Einstellung bezieht. Als sein Diener Urqib ihn an seinen Wunsch erinnert,
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diejenigen, die der Grund fiir seinen finanziellen Ruin sind, darunter der Chef der Kaufleute,
hart zu bestrafen, sagt ihm Aba Izza:

M8 e g of i Sles 39 OIS ) e il slasdl g xi 1-luall 138 @llas 13k celld)

,»Was ist heute mit dir los! Du unterstellst mir Feindseligkeiten gegeniiber den Séulen meines

Staates und Reiches. Willst du etwa mein Thron erschiittern?"’

Wihrend der echte Konig, der sich als Herr Mustafa verkleidet hat, der tiefe Verdnderung bei
Abi ‘Tzza weiterhin keine grofie Bedeutungen beimessen will, kann sein Wesir, nun heiBt er

Herr Mahmtid, die Situation besser einschédtzen:

el e el Cayla A Liles gl Jay O (Sl s ilaaad”
L amy s a1 €08 al) e Bla g sl il e o gl Wl gl 1 IS zlisg Y Ubals tasena
!gﬂ.l}h LG_:\S ;u.u ";\.“ f\_u\_ﬂ\ g)A” ‘55 XYY @L.;AA

»Mustafa: [...] Kann sich ein Mensch innerhalb nur einer Stunde so tiefgriindlich

verwandeln?

Mahmid: Manchmal braucht er nicht einmal so lang. [...] Glaubst du immer noch, dass er in

seinem Gewand stolpern oder vom Thron rutschen wiirde, Herr Mustafa? Du hast noch nicht

richtig gelacht.

Mustafa: Heute ist es das zweite Mal, dass du deine Grenze tliberschritten hast!

Mahmid: Unsere wahre Grenze ist es nun, du Herr Mustafa und ich Herr Mahmiid zu sein.

Unsere beider Aufgabe ist es, im Palast unseres Herrn des Sultans als Unterhalter zu

. 520
arbeiten..

Umm Izza und ihre Tochter Tzza werden zum Konig gefithrt. Nur ‘Izza glaubt, im Konig

ihren Vater und im Wesir den Diener Urqub erkannt zu haben. Aber ihre Mutter verstreut

ihre Zweifel. Es wire verrlickt, an so etwas zu denken, sagt die Mutter ihrer Tochter. Noch

weniger als sie ihn, nimmt Abu [zza seine Frau wahr. Er ist nicht mehr Abti 1zza, sondern

19 ebenda, S. 77
20 ebenda, S. 79
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nur mehr der K6nig. Und nur als solcher verhilt er sich nun. Denn als Umm Izza ihm

erzahlt, wie der Chef der Kaufleute und andere einflussreiche Leute den Ruin ihres Mannes

verursachten, sagte er ihr, solche wichtige Staatsménner zu verklagen wiirde hei3en, dass:

19038 s 51 yall el i Ja Jlaly alsad) 5 a3 aSay (5311 s salill
» [--.] Wenn der Sprecher im Namen des Konigs, sein Richter und die Huldigung der Leute
falsch sind, dann wiirde das heilen, dass auch der Thron samt demjenigen, der darauf sitzt
und die Ordnung, nach der das Land regiert wird, genauso falsch sind. Bist du, Frau, hierher
gekommen, um so etwas zu sagen?* >*'
Dann erteilt der Konig seine Urteile: ,,der Mann“ der Frau wird, weil er unerlaubterweise

seine Geschéfte durchgefiihrt hat, auf einem Esel durch die Stadt gefiihrt.

Umm Tzza bekommt eine jihrliche Zuwendung, die der Wesir (eigentlich der Diener

‘Urqiib) von seiner eigenen Tasche bezahlen muss. Dafiir bekommt er ‘Izza. Er kann mit ihr

machen, was er will: heiraten oder sie als Konkubine nehmen. 522

Der echte Konig kann sich in Anbetracht all dessen kaum noch beherrschen. Er stiirzt in den
Thronsaal und schreit: ,,Ich bin der echte Konig!“. Die Leute im Thronsaal lachen vergniigt.
Anschliefend kommen die hohen Beamten des Staates, um ihre Loyalitit dem Konig
gegeniiber auszusprechen. Einer davon fliistert ins Ohr seines Nachbarn:
s Sl Lims (o Jaa 5 Al 2 jang i
T Sk sl 2l oz zalaY!
,,Chef der Kaufleute: Ist dir nicht aufgefallen, dass die Gesichtsziige des Konigs jetzt anderes
sind?

Der Imam: Doch, er ist koniglicher geworden.«>*

Aussage des Stiickes

Wie bei den meisten Theaterstiicken von Sa'dallah Wanniis ist ,Konig ist Konig“ ein

politisches Stiick. Die politische Botschaft in diesem Stiick ist nicht wie bei vielen

Theaterstiicken dieser Epoche in Anspielungen und Symbolen verpackt, sondern der Autor

2 ebenda, S. 97
22 ebenda, S. 98
2 ebenda, S. 107
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bringt seine Ansichten klipp und klar zum Ausdruck. Schon am Beginn des Stiickes verlangt
Wannts, dass auf der Biihne eine Tafel aufgestellt wird, worauf steht: ,, Konig ist Konig ist
ein Schauspiel zur Analyse der Machtstrukturen bei den Systemen der Verkleidung und der
Monarchie”. Bei der Darstellung der Machtstrukturen, wie sie im Stiick aufgezeigt werden,
geht es um die Aufdeckung von Mechanismen der Tyrannei und des Despotismus. In wenigen
Worten resiimiert, lautet die Aussage des Stiickes, dass die Person eines Konigs eine Sache
von geringfligiger Bedeutung ist. Es wire das System, das das Verhalten eines Konigs
auspragt und nicht umgekehrt. Je ergebner die Untertanen sind, desto méchtiger wird ein

Konig.
Das Stiick ,, Ali éanéh at-Tabrizi und sein Diener Quffa® ist eine Kombination dreier

Erzdhlungen aus Tausendundeiner Nacht: ,,Der imagindre Esstisch®, ,,Der Tragsack* und

,.Der Schuhmacher Ma rif,,. Die erste Erzdhlung geht um einen reichen jungen Mann, der

einem Schmarotzen eine imaginére iippige Mahlzeit anbietet. Die zweite Erzdhlung handelt
von einem Mann, der sich der absurden Vorstellung hingibt, dass die ganze Welt so weit
zusammenschrumpft, so dass er sie in seinen Tragsack stecken kann und sie damit nur ihm
allein gehore. Die dritte Erzdhlung ist iiber einen armen Schuhmacher, der sich geniert, seine
bittere Armut einzugestehen. Er verreist in ein fremdes Land und gibt sich dort als reicher
Mann aus, worauf er von Leuten, die von seinem angeblichen Reichtum profitieren wollen,

mit Respekt behandelt und mit GroBziigigkeit iiberschiittet wird. ***

Die theatrale Bearbeitung

Das Stiick fangt damit an, dass der Sohn reicher Familie, ‘Al Ganéh at-Tabrizi, der aber

durch seinen verschwenderischen Lebensstil alles verloren hat, nur noch eine Stunde hat, um

seine Villa zu verlassen, ehe der neue Eigentiimer eintrifft. Sein Diener Sawab scheint mehr

als er selbst iiber die ganze Situation traurig zu sein. Hingegen zeigt sich ‘Ali Ganah auch in

diesem schwierigen Moment unbekiimmert und heiter. Er driickt sein Erstaunen dariiber aus,

dass der Diener ihm kein Essen gekocht hat. Dieser sagt ihm:

24 Abii Hayf, ‘Abdullah: Das zeitgenossische arabische Theater, S. 95
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»SAWARB: Are you quite well, master? Have you forgotten that we sold the stove, the pans,
the spoons, the copper dishes, and then the glasses?” °*°
Nun haben sie auch keinen Groschen mehr, um auch nur eine Kleinigkeit fiirs Essen kaufen

zu konnen. Dann erscheint Quffa, ein wandernder Schuhmacher. Die Situation ganz falsch

einschitzend stiirzt er sich auf die beiden, als er 'Ali Ganah und seinen Diener vom Essen

reden hort. Er verspricht sich, bei diesem reichen jungen Mann ein gutes Gratisessen zu

bekommen. Da fingt ein Spiel an. ‘Ali Ganah bietet seinem sich selbst einladenden Gast

ein imagindres Bankett an, und Quffa tut so, als geniee er die GroBziigigkeit seines

Gastgebers:

“ “ALI: Eat, my friend, don t be shy. (As though putting something in his mouth): Delicious!

"ALI: What's matter with you? Are you all right?

QUFFA: Nothing. Only sometimes I see visions.

‘ALI: And what have you just seen?

QUFFA: I saw food.

‘ALI Sit down and help yourself then.”*®

Als sie dabei sind, trifft der neue Besitzer ein. Diesem sagt Ali Ganah, er wiirde sofort die

Villa mit seinem Diener Kafur verlassen. (Trotz seiner vielen Proteste und Korrektoren wird
Ali bis zum Schluss darauf bestehen, seinen neuen Diener Kafur zu nennen. Fiir ihn wére

Kafur ein viel eleganterer und respektsvollerer Name als Quffa). Und so wird Quffa im

Handumdrehen zum neuen Diener von ‘Ali Ganah at-Tabrizi. Ab nun kann sich Quffa von

‘Alf Ganéh at-Tabrizl nicht mehr trennen, auch dann nicht, als ihm klar wird, dass sein neuer

Herr eigentlich pleite ist.
“QUFFA: Oh dear me! [...] I cast my net, and it brought me up a destitute prince, and he cast
his net and it brought him up a downright pauper. But I like him. It’s as if I’ve been looking

5 Farag, Alfred: 'Ali Janah Al-Tabrizi and his servant Quffa. In: Modern arabic Drama, S. 309
526 ebenda, S. 311
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for him all my life. He’s charmed me with his frivolity and his eccentricity, his madness and
his sanity. He’s like me. It’s as if he were me.”*’

In den nichsten Szenen sind die beiden nach einer langen und strapazidosen Reise an die
chinesische Grenze gelangt.

“QUFFA: Oh, my feet! My back! My stomach! My eyes!
‘ALIL: Why on earth are you hawking parts of your body like that? Do you want to sell them?

QUFFA: It’s tiredness, master.

"ALI: And why are you tired?

QUFFA: Haven’t we walked from Baghdad to the borders of China?

‘ALIL: We traveled with the caravan.

QUFFA: Yes, but only the rich had mounts. For our two dinars we were only allowed to walk

with the caravan.””?

Spiter fragt Quffa "Alf Ganah, warum er ihn bis daher gebracht hat. ‘Alf sagt ihm, sie sind als

Touristen da, um andere Lander kennen zulernen, fiigt dann hinzu: ,,And the bestliked tourists
are the rich.“

Als ithn Quffa fragt: “And how, master, are you going to show them your wealth?” antwortet

ihm "Alf: “Ah! That’s where you come in [...] You must sell me as you would a precious

stone, and you must do it like a good salesman.”

Und so beginnt Quffa seinen Herrn bei jeder Gelegenheit wie folgend zu prisentieren:

“Chief merchant of all chief merchants under the sun ‘Ali Janah al-Tabrizi, the owner of

countless caravans that travel the world, master of innumerable ships sailing the seven seas, in
his coffers there are mountains of pearls high enough to block the sun’s light from the
carth.”>*

Quffa poliert den Ruf seines Herrn so gut, dass von dessen Glanz alle Leute erblinden:
“QUFFA: My master wanted to see the world, so he took from his possessions just enough to

cover his travel expenses and loaded the money onto a caravan of three hundred mules, [...]

27 ebenda, S. 314
28 ebenda, S. 315
2 ebenda, S. 317f
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Behind the mules came the camels. Five hundred of them, each hundred laden with a hundred

different fabrics. [...]” 530

Nun streiten die groBen Kaufleute des Landes dariiber, wer als erster von ihnen ‘Ali Ganah

at-Tabrizi bei sich Zuhause aufnehmen und ihn bewirten darf. Es brechen fiir beide, Herrn
und Diener, gute Zeiten ein. Nicht nur mit Bewirtungen aller Art wird at-Tabrizi iiberhautft,
sondern man lgibt ihm auch hohe Kredite. Alle hoffen, nach dem Eintreffen der Karawane
des Tabrizi fiir ihre GroBziigigkeit doppelt und mehrfach belohnt zu werden. Tabrizi gewinnt
die Herzen der einfachen Menschen in der Stadt, denen er das Geld seiner reichen Gastgeber
verschenkt. Eines Tages kommt es zu einer Begegnung mit der Konigstochter. Mit seinem

Charme und Imponiergehabe gelingt es Tabrizi auf Anhieb, die Konigstochter zu verzaubern.

Spiter wirt ‘'AlT Ganah zum Konig bestellt. Nach gewissem Zweifel an der Ehrlichkeit des

"Alf Tabrizi gelingt diesem auch noch den Konig zu imponieren. Der Kénig ist von at-Tabrizi

so sehr beeindruckt, dass er ihm den Schliissel zur Staatskasse vertraut. Bis seine Karawane
eintrifft, darf at-Tabrizi davon so viel Geld wie er braucht beziehen. Spéter heiratet at-Tabrizi
die Tochter des Konigs. Aber der Konig wird wieder misstrauisch, nachdem lange Zeit
vergeht, ohne dass die Karawane da ist. Er versucht, durch seine Tochter die Wahrheit {iber
at-Tabrizl zu erfahren. Diese gelingt es aber nicht, von ihrem Mann etwas Konkretes iiber
seine Person und seine realen finanziellen Verhéltnisse zu erfahren. Ihrer Dienerin gegeniiber
driickt sie ihre Zweifel am Wahrheitsgehalt dessen aus, was at-Tabrizi iiber seinen
unermesslichen Reichtum erzédhlt. Insbesondere die Kaufleute sind dariiber gar nicht
gliicklich, dass at-Tabrizi die groBen Geldsummen, die er von ihnen erhédlt, an Arme und
Bediirftige weiterschenkt. Inzwischen sind es immer mehr Leute geworden, die von diesem
Geld selbst Geschéfte eroffnet haben. Wahrendessen wird Quffa immer eifersiichtiger auf at-

Tabrizi, der Schwiegersohn des chinesischen Konigs geworden ist, er aber weiterhin der

Diener Quffa geblieben ist. Er versucht ‘Alf Ganah zu erpressen. Dieser soll ihm einen Teil

von dem, was er geschenkt bekommt, geben. ‘Ali Ganah nimmt, wie es seine Art immer

gewesen ist, die Forderung Quffa’s nicht ernst. Als Quffa klar wird, dass er etwas Materielles
von at-Tabrizl nie erhalten wiirde, sagte er ihm:

“QUFFA: I want you to appoint me king of this city. There.

330 ebenda, S. 323
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‘ALI: You’re a shoemaker. What do you know about a king’s job?

QUFFA: Alright, make it a chief merchant. Look, either king or chief merchant. Or a prince.

Make me a prince. Is that too much for me?”>*!

Quffa versucht seine Verzweiflung mit Trinken zu lindern. Als er mitten in der Nacht durch
die StraBBen herumirrt, wird er von einem Polizist festgenommen. Quffa verlangt, mit dem

Polizeichef zu reden. Er hétte diesem etwas Wichtiges mitzuteilen. Dem Polizeichef und

anderen hohen Beamten gegeniiber plappert Quffa die Wahrheit iiber "Ali Ganah at-Tabrizi

aus. Bei der Erniichterung am nichsten Tag wird Quffa bewusst, was er angestellt hat. Voller

Reue und von Gewissensbissen geplagt, erzidhlt Quffa seinem Herrn {liber seinen Verrat ihm

gegeniiber. Nun weiB jeder in der Stadt, dass "Alf Ganah at-Tabrizi in Wirklichkeit gar nichts

besitzt. Zu den vielen Geschenken und Krediten, die er von den Kaufleuten bekommen hat,

stellt man auch fest, dass “Ali Ganah inzwischen die Staatskasse leergefegt hat.

‘Alf Gandh wird der Prozess gemacht und anschlieBend zum Tode verurteilt. Quffa und die

Prinzessin sind am Boden zerstort. Auch das Volk ist sehr traurig liber das, was at-Tabrizi
erwartet. Nur er scheint sehr gefasst zu sein. Er tragt Quffa auf, einen Bildhauer zu suchen,
der fiir ihn ein priachtiges Mausoleum errichten soll. Ein Kaligraph soll darauf eine Tafel mit
der Inschrift anbringen, dass ,,Ein Olivenbaum wéchst aus einem Oliven.” Als Letztes
verlangt at-Tabrizi von Quffa einen Richter und zwei Zeugen hierher zu bringen. Als Quffa

ihn fragt, wozu er diese Leute braucht, sagte er ihm:

“*ALI: I want to tell you, but I’am afraid you’ll be angry.

QUFFA: Nothing can make me angry with you now, my friend.

‘ALI: Swear first that you won’t be angry.

QUFFA: I swear by almighty God that I won’t be angry. Now tell me.

‘ALI: I want to bequeath my caravan.”*

31 ebenda, S. 343
332 ebenda, S. 346
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Quffa ist fiir einen Moment sprachlos, kommt dann aber zu sich und beginnt sofort, die

Befehle seines Herrn auszufiihren. Aber bevor er geht, gesteht er, dass er das alles tut, weil er

‘Alf Ganah at-Tabrizi nach wie vor sehr gern hat.

Unmittelbar vor der Hinrichtung erscheint Quffa total verkleidet. Er erzahlt den anwesenden
hohen Beamten, dass er der Chef der Karawane von at-Tabrizl wire. Er ist voraus gekommen,
um at-Tabrizi vom Eintreffen seiner Karawane zu berichten. Er sagt auch, dass at-Tabrizi
schleunigst seiner Karawane entgegeneilen soll. Deshalb brauche er jetzt zwei starke Pferde.
Es sind nur at-Tabrizi und die Prinzessin, die Quffa wieder erkennen. Schnell werden zwei
Pferde her gebracht. Ohne Verzogerung setzten sich die beiden mit der Prinzessin darauf und

reiten davon.>’

Aussage des Stiickes

Die Kritiker waren geteilter Meinung iiber das, was Alfred Farag mit diesem Stiicke zum

Ausdruck bringen wollte. Aber im Allgemeinen genoss ,, Ali Ganah at-Tabrizi und sein

Diener Quffa* viel Lob und Anerkennung. Einige Kritiker klassifizierten das Stiick als einen

.. .. 334
der besten Originalisierungsversuche.

Alfred Farag schrieb ein sehr schones Phantasiestiick. Diesen Aspekt betont er auch selbst,

indem er sagt, dass die Illusion ein starker Schopfungstrieb ist. Mit diesem Stiick wollte er,
dass seine Leser, bzw. Zuschauer, in eine Phantasiewelt eintauchen. Er sagte auch, dass die
imagindren Karawanen des Tabrizi die Hoffnung jedes Menschen auf etwas Besseres und

GroBartiges verkorpern.”

Dennoch beinhaltet das Stiick geniigend sozialpolitische
Ansichten. So sagt at-Tabrizi etwa auf die Bemerkung Quffa, dass die chinesische Hauptstadt

von sehr vielen Bettlern wimmelt:

“'Ali: Learn, Kafur, that the richer a city is, the more beggars it has. That’s because great

wealth ignites rivalry and conflict; as a result, the weak fall in abundance, while the greed of

the rich flares up as the circle of rivals becomes smaller. I believe this is the richest city I've

seen in my life, judging by the number of its beggars, and their nakedness.””*

533 Ebenda, S. 347ff

% BuSuqayr, ar-Ra$id: Studien im zeitgendssischen arabischen Theater, S. 57

35 Vergl.: Das Nachwort zum Stiick. In: Modern Arabic Drama, S. 349ff
36 ebenda, S. 316
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An einer anderen Stelle sagt "Alf Ganah iiber seine imagindren Karawanen:

“[...] Hasn’t he seen for himself that this caravan’s brought prosperity to the town before it’s
even arrived? Prosperity which can be seen and touched. Hasn’t it created jobs with concrete
results for the people: food and drink and clothes?

Dieser Wohlstand ist at-Tabrizi zu verdanken. Er schafft durch Weiterverschenken des
Geldes, das er von den Reichen bekommt, eine wenn auch nicht freiwillige, dennoch indirekte

Partizipation, was zur Verbesserung der Lebenslage vieler Menschen fiihrt.

Aber im GroBen und Ganzen bleibt ,, Ali éanéh at-Tabrizl und sein Diener Quffa® ein

Marchenstiick.

Wihrend Autoren wie Wannts und Farag Tausendundeine Nacht als Quelle fiir neue

Bearbeitungen nahmen, verfasste Saldh ‘Abd as-Sabir sein Versdrama, ,,Die Prinzessin

wartet” im Stil von Tausendundeiner Nacht.

Die theatrale Bearbeitung

,Die Prinzessin wartet“ von Salah ‘Abd as-Sabiir fingt damit an, dass drei Dienerinnen

einer Prinzessin ihre Einsamkeit und Isolation von der AuBenwelt beklagen. Es kommt
heraus, dass die Prinzessin mit ihnen vor fiinfzehn Jahren ihren Palast verlassen hat und
seitdem ein vom tiefen Wald umgebene Tal bewohnt. Die Prinzessin und ihre total ergebenen
Dienerinnen fangen ein Spiel an, das sie seit flinfzehn Jahren Nacht fiir Nacht iiben. Es geht in
diesem Spiel um die Rekonstruktion eines Geschehens, in dessen Mittelpunkt die Prinzessin
selbst gestanden ist. Das Spiel verrdt die Sehnsucht der Frauen auf das Eintreffen eines
Mannes, der mit sich die Liebe bringen soll. Aber als sie in dieser Nacht dabei sind, ihr Spiel
anzugehen, trifft ein schdbig gekleideter und von Strapazen der Reise gekennzeichneter
Fremder ein. Die Prinzessin erlaubt ihm, in die Hiitte zu kommen. Nach seinem Namen
gefragt, sagt er, dass er in dieser Nacht ,,Qarandal“("8) heift. Er wird von einer der

Dienerinnen gefragt, ob er sich im Wald verirrt hétte. Er sagt:

> ebenda, S. 336
("8)  Es wurde intensiv nach der Bedeutung dieses Wortes gesucht, aber nichts Konkretes gefunden. In der
irakischen Umgangsprache bedeutet ,,Qarandal allerdings jemand, der fiir andere alles erledigt, dafiir aber

wenig bis gar keine Anerkennung seiner Leistung bekommt.
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»Qarandal: Nein, es ist mein Ziel gewesen.
Dritte Dienerin: Und was willst du?
Qarandal: Das tun, woran ich inspiriert wurde, und zwar
was mir die Stimme, als sie mir im Wald vorausging,
bis sie mich zur Tiir dieser Hiitte gebracht hat, eingegeben hat.
Zweite Dienerin: Aber es bist nicht du, auf den wir warten.
Qarandal: Die Stimme sagte mir, wen ihr empfangen wollet.«>*
Als der Mann von den vier Frauen gefragt wird, ob er wisse, dass heute Nacht jemand bei
thnen eintreffen wiirde, weicht er ihrer Frage mit einer Gegenfrage aus, und zwar, ob er bei
thnen die Nacht verbringen diirfe. Sie gewihren ihm die Bitte, da sie ihn als einen Mann
sehen:
My sl Lo 0 Y g cAlie (5 gl 5 il a8l Ja )"
»dessen Korper wie auch dessen Verstand die Armut geschwicht hat, und der nun ein
dummes Zeug schwiitzt.«>>’
Der Fremde hockt in einem entfernten Winkel des Raumes und deckt sich mit seinem Mantel
zu. Die Frauen beginnen ihr Spiel. Sie vergegenwirtigen jenes Geschehen, das sich vor
flinfzehn Jahren zugetragen hatte. Die Prinzessin war ein Madchen von zehn Jahren. Da
begann einer der Wichter ihres Vaters, des Konigs, sie mit Lieblichkeiten, Aufmerksamkeiten
und Liebkosungen zu tiiberhdufen. Der Wichter hat erkannt, dass der Konig keinen
méannlichen Erben hat und fand in seiner kleinen Tochter ein brauchbares Instrument, sein
Ziel zu erreichen. Er wich nicht von ihrer Seite, bis sie eine junge Frau wurde. Da begann er
von seiner unendlichen Liebe zu ihr zu sprechen. Die Prinzessin glaubte ihm und liebte ihn
sehr, so sehr, dass als er von ihr verlangt, den Schliissel zum Schloss des Konigs und seinen
Stempel zu stehlen, sie ihn zum Gemach ihres Vaters selbst fiihrte. Der Wachter stiehlt nicht
nur die von ihm begehrten Gegensténde, sondern totet auch noch den Konig. Spéter behauptet

er, der Konig hitte thm vor seinem Tot den Schliissel zum koniglichen Palast und seinen

¥ *Abd as-Sabiir, Saldh: ,,Die Prinzessin warten“. In: Gedichtband ‘Abd as-Sabir, S. 389f

3 ebenda, S. 394
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Stempel anvertraut. Als die Prinzessin von ihrem schonen Traum aufwacht, sieht sie sich vor
einer bitteren Wirklichkeit stehend. Der Wéachter wird zum neuen Koénig und sie zu seiner
Frau. Aber sie kann nicht mit ihm leben. Und so verldsst sie eines Tages mit ihren drei
Dienerinnen den Konigpalast und kommt in dieses abgelegene Tal. Seit flinfzehn Jahren
bewohnt sie mit ihren Begleiterinnen die einzige Hiitte im Tal und seit fiinfzehn Jahren spielt
sie Nacht fiir Nacht mit ihren Dienerinnen das Spiel von Liebe und Verrat.
Gegen Ende des Stiickes wird die Hiitte von einem anderen Mann betreten. Er ist der
Ehemann, Geliebte und Verriter. Er wird als der ,,Samandal“("9) bezeichnet. Er redet von
Sehnsucht, die ihn hierher getrieben hat. Auf diesen Moment hatte die Prinzessin fliinfzehn
Jahre lang gewartet. In allen den Jahren wartete sie sehnsiichtig darauf, dass der Mann, den
sie so sehr geliebt hat, einmal kommen und sagen wiirde, wie sehr auch er sie geliebt hitte.
Aber so schon der Wichter auch von der Liebe spricht, erkennt die Prinzessin, dass er liigt,
und dass er wieder etwas von ihr will. Voller Schmerz sagt sie ihm:
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,»ind dies die Worte, die du fiir die Begegnung mit mir vorbereitet hast?

Du blist in die Worte, wie man es mit einer Seifenblase tut,

("9) Soll ein Vogel sein, der, wenn er vergreist und keinen Nachwuchs mehr zeugen kann, sich ins Feuer wirft

und sich dadurch wieder verjiingt. Anderen Uberlieferungen nach soll es ein Tier sein, das das Feuer nicht

verbrennen kann. (Ibn Manzir: Lisan al—‘Arab, Teil: 11, S. 348)
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bis sie glinzend, aber leer wird.
as-Samandal: Das ist nicht meine Stimme, sondern die Stimme der Liebe.
Die Prinzessin: Bitte, nein, nein, Nein! Verderbe ihn nicht!
as-Samandal: Was?
Die Prinzessin: Den Augenblick. Schaut meine Freundinnen.
Jede Zelle in meinem Korper wartete auf diesen Augenblick.
Seit Ewigkeit kocht mein Blut sehnsiichtig in Erwartung
des feurigen Zitterns dieses Augenblickes |[...]
Ein Augenblick, der an meiner Schlaflosigkeit zerrte,
aus meinem Durst trank,
sich mit meinen Tagen bekleidete,
und ich beugte mich in Erwartung desjenigen,
der eines Abends kommen wiirde.
Ich habe mich immer wieder gefragt: Wie wiirde er kommen:
Rachestichtig, mit Verachtung erfiillt,
deprimiert, gebrochen, reuend, verletzt oder dem Tod nahe?
Aber jammerschade. Er ist endlich gekommen,
mit der Liige umhiillt, wie er es immer gewesen war.* >*
Die Dienerinnen konfrontieren ihn mit seinem Verrat an der Prinzessin, die ihn so unendlich
geliebt hat. Er gibt freche Antworten zuriick, wendet sich dann der Prinzessin zu und versucht
vom neuen, sie mit Liebesworten zu beeinflussen. Aber diesmal schenkt ihm die Prinzessin
keinen Glauben. Im Gegenteil versucht sie, den wahren Grund seines Kommens
herauszufinden. Sie fragt ihn nach der Lage im Konigreich. Er sagt, dass alles in Ordnung sei,
gesteht spéter, dass er bei seinen Untertanen unbeliebt ist, alle Menschen ithm gegeniiber
feindselig gestellt sind und er sogar seine Garde und Gefolgschaft gegen sich hat. Jetzt ist er
gekommen, um sie mitzunehmen. Vielleicht verbessert sich die Situation. Und sie fragt ihn:
»dich verbessern, fiir wen? Fiir dich?* ,,Nein, fiir uns beide®, sagt er. ,,Wie das?* fragt die
Prinzessin. Da springt der fremde Mann auf und warnt die Prinzessin davor, mit dem Wichter
zu gehen. Aber dieser versucht, die Prinzessin zur Riickkehr zu verfiihren:
il ) ] i
il Jl o
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>0 Abd as-Sabiir, Salah: ,,Die Prinzessin wartet*. In: Gedichtband ‘Abd as-Sabiir, S. 411ff
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,,Lass uns zum Palast eilen.
Um das erste Zeichen der Dammerung zu erreichen.
Am Morgen werden wir Hand in Hand
auf dem Platz vor den Leuten erscheinen.
Wir sagen ihnen, dass ihre Prinzessin zuriickgekommen ist und
auf thren mit viel Schuld beladenen Geliebten
den Mantel der Vergebung geworfen hat und
der mit viel Schuld beladene Geliebte
nahm ihn mit unendlicher Dankbarkeit an.« >*!
Aber in diesem Moment verpasste der Fremde dem Wichter mit seinem Dolch einen
todlichen Stich. Er sagt, er tue das, um zu verhindern, dass sowohl die Stadt als auch die
Prinzessin wieder belogen und verraten werden. Er sagt der Prinzessin auch, sie soll lernen,
sich entsprechend ihrem als Prinzessin zu verhalten. Daher soll sie lernen, die Liebe
nicht zu geben, sondern sie nur entgegenzunehmen:
Olaadl) gla 4l JS o8l 5"
dive A aal je shay Gae
Blic Y Llaa &l
" phaa Y Blie
,und es sollen alle tapferen Ritter,
deren Anblick dein Auge begliickt,
deine Diener und nicht deine Geliebten,
bzw. die Liebenden und nicht die Geliebten sein.* **
Die Prinzessin weint um den Geliebten, von dem sie fiinfzehn Jahre lang auf einen
Liebesbeweis gewartet hat, aber kann sich wieder beherrschen. Sie sagt ihren Dienerinnen, sie

sollen sich auf die Riickkehr in ihre Stadt bereit machen.>*

Die Aussage des Stiickes

1 ebenda, S.425
2 ebenda, S.439

4
3 ebenda
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In diesem Stiick gelang es dem Dichter Salah ‘Abd as-Sabar mit einer hochliterarischen

Verssprache die Atmosphédre von Tausendundeiner Nacht neu zu erschaffen und eine
Metapher iiber Liebe, Sensibilitdt und Vertrauensseligkeit, verkorpert in der Figur der
Prinzessin, die leicht zu betriigen ist, zu realisieren. Der Wéchter hingegen verkorpert
Boshaftigkeit und Verrat, wihrend der fremde Mann das Bestreben nach Gerechtigkeit

symbolisiert.

9.4.1.3.2.2  Sira-Literatur

Neben Tausendundeiner Nacht gab es in den 196er und 1970er Jahren ein grofes Interesse an
der volkstiimlichen Sira- Literatur als formale und inhaltliche Grundlage fiir die
Originalisierungsversuche.

Die ,,Siras®, was soviel wie Biographien bedeuten, weisen den Charakter von Volksepen auf

und werden auch von den Folklorewissenschaftlern als solche bezeichnet. Von den bekannten

Siras sind die von ,az-Zir Salim('10)*, ,.Bani Hilal("11), ,,‘Antara(*lz)“, ,,az-Zahir

Babyars(*13)*, ,,Sayf Ibn D1 Yazan“(“14) und ,,Dat al-Himma(*15)*, (“16).

(*10) az-Zir Salim: Vorislamischer Dichter, einer von den Helden des vorislamischen Stammkrieges al-Basis.

(al-Mungid, Teil I, S. 553) Vergl. ,Die Geschichte des Zir Salim Abt Layla al-Muhalhal®,

Kulturbuchhandlung, Beirut, ohne Jahr

("11)  Bani Hilal: arabische Stimme, die in Agypten ansissig waren. Sie wurden vom Fatimiden Sultan al-

Mustansir (1036- 1094) fiir die Invasion Tunesiens eingesetzt. (al-Mungid, Teil I, S. 569) Verl. (Die Sirra von

Bant Hilal, die Kulturbuchhandlung, Beirut, 1997)

(F12) ‘Antara: Vorislamischer Dichter (um 525-615), (al-Mungid, Teil II, S. 381)

("13) az-Zahir Babyars: (1266-1277), gilt als Griinder der Mamliiken-Herrschaft in Agypten, (al-Mungid,

Teil I1, S. 155), Verl. ,,Die Sira des Zahir Baybars*. Die Allgemeine Agyptische Buchbehorde, Kairo, 1969.
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Einige Siras wie die ,,Stra des Zahir Babars* sind sehr umfangreich. In Druckform mehr als

3000 Seiten. Aber die umfangreichsten Volksira ist die ,,Stra der Dat al-Himma®. Die im

britischen Museum deponierte Handschrift der Sira hat etwa 23.000 Seiten.>**

Faraq [arSid schreibt, dass die Volks-Siras eine miindliche Dokumentierung der arabischen

Geschichte von der Zeit vor dem Islam, ,,Géhiﬁya“, bis zum Ende der Mamluken- Herrschaft

(1517 n. Chr.) ist. Die Orte ihrer Handlung sind die ganze arabische Welt von der arabischen
Halbinsel, Syrien, Irak, bis Agypten und Nordafrika.

Die Sira des ., Antara® geht mit dem Aufkommen des Islam zu Ende. Dann beginnt die Sira

der ,,Dat al-Himma*“ mit der Umaiyaden-Herrschaft und endet mit Ausgang des Abbasiden

Zeitalters zur Zeit des Kalifen al-Watiq Bi-Il1lah, wihrend die Sira von ,,az-Zahir Babyrs® mit

545

der Ayyiibiden-Epoche (1171-1260) in Agypten anfingt.”* (*17)

Die Siras, so [JurSid weiter, reflektieren den sozialen Wandel in den arabischen

Gesellschaften. In den spéteren Siras, wie bei der von az-Zahir Babars werden immer mehr

einfache Leute zu Handlungstrigern, wéahrend in den &ltern Siras Konige und groe Helden
im Mittelpunkt stehen. Diese Verdnderung wirkte sich auch auf die Sprache einer Sira aus.
Denn mit den spiteren Siras entstand eine dritte Sprache, die ein Mittelding zwischen Hoch-

und Umgangsprache ist.

("14)  SayfIbn Di Yazan: Jemenitischer Konig, gest. 574, (al-Mungid, Teil 11, S. 321)

("15)  Dat al-Himma: Eine arabische Prinzessin, die die Byzantiner bekriegte, (al-Mungid, Teil I1, S. 321)

("16)  Zur Sira vergl: Lyons, Malcolm c.: The Arabian epic, University of Cambridge oriental publications,
2005

>4 "Abd al- Hakim, Sawq: Die Prinzessin Dat al-Himma, S. 5

545 (arsid, Farig: Das volkstiimliche Kulturerbe, S. 159f

("17) Beginn der islamischen Mission: 613. Chr. Die Umayiaden-Herrschaft: 661-750 n. Chr. Die Abbasiden —
Herrschaft: 749-1258 n. Chr. und die Ayyiibiden— Herrschaft in Agypten:1174 -1249 n. Chr.
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Was die Form angeht, wurden Siras, aber auch Tausendundeine Nacht und andere
volkstiimliche Erzdhlungen, iiberwiegend von einem professionellen Erzdhler in bestimmten
Kaffeehdusern vorgetragen. In mehreren arabischen Léndern wurden die Siras auch von
wandernden Geschichtenerzihlern erzihlt.

Im Gegensatz zum Kaffeechauserzihler pflegten die wandernden Geschichtenerzihler die

Siras in Begleitung eines einfachen Musikinstruments, ,,Rababa‘“ zu erzdhlen und die darin

inkludierten Gedichte zu singen.

In Agypten zum Beispiel waren die ,,Rababa-Dichter* auf die Erzihlung einer bestimmten
Sira spezialisiert. Die Erzdhler der Sira ,, Antara®“ wurden ,, Anatira> Antariten” und die

Erzéhler von der Sira ,,Bani Hilal* wurden ,,Hilaltya> Hilaliten* genannt. 546

Beispiele fiir moderne Bearbeitungen von der Stra-Literatur sind die Theaterstiicke:

»Das Abendteuer vom Kopf des Mamliiken Gabir* Sa‘dallah Wanniis

»az-Zir (Prinz) Salim* Alfred Farag

»Das Abenteuer vom Kopf des Mamliken Gabir*
Der volkstiimliche Stoff

Im ,,Das Abenteuer vom Kopf des Mamluken Gabir* stiitzte sich Sa'dallah Wannis auf den
Auftakt zur ,,Stra des Zahir Baybars®. Darin wird erzihlt, dass der abbaside Kalif al-Muqtad1

Bi-llah und sein Minister Muhammad al-'Alqami zwei gleichaltrige Buben haben, welche

dem Spielen mit dem Tauben verfallen sind. Eines Tages kommt es zu einem Streit zwischen

den beiden Buben. Als Strafe befiehlt der Kalif die Tauben beider Buben zu toten. Die Diener

6 Oardid, Fariq: Das volkstiimliche Kulturerbe, S. 159f
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des Kalifen werden aber weich beim Anblick des bitterlich weinenden Kalifensohns. Sie toten
nicht alle seine Tauben, die des Ministersohns aber schon. Als der Minister von seinem Sohn
den Vorfall erzéhlt bekommt, wird er sehr wiitend und schwort Rache. So sagt er iiber den
Kalifen:

M glaas e ISy skl e (msal Cagug o je 4n ik g aSle gy L al adaiad of Y (S1 "
»Ich muss etwas tun, das sein Reich auflést und seinen Reichtum vernichtet. Ich werde gegen
ihn Konige, Reiche und Untertanen aufhetzen.“>*’
Aber er lasst nichts von seinem Gram merken. Dennoch merkt der Kalif, dass sein Minister
etwas gegen ihn im Schilde flihrt, weill aber nicht genau was es ist. Daraufhin lédsst er die
Kontrolle iiber die Tore von Bagdad verschiarfen. Der Minister bestellt einen von seinen
Mamliiken zu sich und beauftragt ihn, einen Brief von ihm an den Konig der Perser zu
tibermitteln. Dem Perserkdnig schreibt der Minister, dass:

MO i) oS Ll élaad a3l andd (e LaY Adaladly (Aaglall) 4ie Gal calt

,Du bist mehr als er (der Kalif) berechtigt, die Macht in der Hand zu haben, denn sie gehorte

in alten Zeiten deinem GroBvater, dem Ko6nig Kisra Ant Sirwan“('18).%*

Weiters kiindigt der Wesir seine Bereitschaft an, die Perser bei der Erstiirmung Bagdads
militdrisch zu unterstiitzen. Der Brief selbst wird auf die Kopthaut des Mamliken

geschrieben. Am Ende des Briefes fligte der Wesir eine knappe Bemerkung hin, den Boten

unverziiglich zu téten. Danach wird Bagdad tatsichlich von den Persern erobert. >*

Die theatrale Bearbeitung

Im Stiick weicht die Version vom Schreiben des Briefes auf dem Kopf des Mamliiken Gabir

von jener in der Sira grundsétzlich ab. Wéhrend es in der Sira der Minister selbst ist, der sich

diesen Trick ausdenkt, den Mamliken Gabir zu sich bestellt und ihn mit einer kriftigen
Belohnung zur Durchfithrung seiner List verfiihrt, lisst Sa dallah Wanniis die Idee dazu vom

Mamliiken Gabir kommen.

7 Die Sira des Zahir Baybars, S. 12

(*18) Khosrau (531 - 579)

8 cbenda, S. 14
% Die Sira des Zahir Baybars, S. 10ff
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Die Handlung des Stiickes spielt in einem traditionellen Kaffeehaus mit einem
Geschichtenerzdhler. Zu Beginn wollen die Kaffeehausbesucher, dass ihnen der

Geschichtenerzihler etwas Frohliches und Unterhaltsames erzihlt. Er soll ihnen etwas von der

,»S1ra des Zahir Baybars* vorlesen.

Y skl e aensd () e b Lol a2 ()"
Sl i) LAl i3 G
L Gl 3 Bal) e pans Gl 211 G5
allall Clay sl Jasll 525 5
M oalall Wbl e e 3 ()
,Kaffeehausbesucher 2: Unsere Herzen sind ausgetrocknet Mann, wir wollen etwas {iber die
Heldentaten horen.
Kaffeehausbesucher 3: Und iiber die Siege.
Kaffeehausbesucher 1: Und {iber das Recht, das iiber das Unrecht triumphiert.
Kaffeehausbesucher 5: Und iiber die Gerechtigkeit, die die Ungerechtigkeit besiegt.

Kaffeehausbesucher 3: Die von Zahir, die waren Zeiten!* >*°

Aber der Geschichtenerzdhler will {liber andere Zeiten sprechen, und zwar iiber Zeiten der
Unstabilitdt und des Chaos. Die Kaffeebesucher sagen ihm:
Adund Gla il 138 12 o0 "
"Abal IS4l e 35311 O
,Kaffeehausbesucher 2: Aber diese Zeit erleben wir gerade,

Kaffeehausbesucher 1: und ihren bitteren Geschmack haben wir stdndig in dem Mund.*

Der Geschichtenerzahler beginnt mit dem Erzéhlen der Sira vom Zahir Baybars. Ab nun

werden Parallel Passagen aus der erzdhlten Sira szenisch dargestellt.
Der Geschichtenerzéhler beginnt damit, dass in Bagdad eine tiefe Feindseligkeit zwischen
dem Kalifen und seinem Minister herrscht. Dies verursacht Instabilitdt im Lande, unter der
das Volk leidet. Das Volk selbst lebt in bitterer Armut und das Land wird von den Herrschern
despotisch regiert. Man vermeidet etwas iiber politische Fragen zu sagen:
oba 13 8 ) e s @l Y0 5l
bl daia jall aedalins 5 (padlad) (e slialed ) Ja N

530 Alle Zitate und Hinweise auf dem Inhalt des Stiickes ,,Das Abenteuer vom Kopf des Mamliken Gabir*

sind der Onlineausgabe des Stiickes in Alwarsha (Workshops)- Kulturwebseite, 2006-2008,

www.alwarsha.com, entnommen.
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,,Frau 1: Das ist das Geheimnis der Sicherheit in dieser Zeit.
Mann 3: Das haben wir von den Henkern und von ihren mit Nigeln bestickten Peitschen
gelernt.
Mann 1: Und von den Waffen der Wichter und ihren glasigen Augen.
Frau 2: Und von den Gefangnissen, deren Tiiren sich nur von aulen 6ffnen lassen.
Frau 1: Wie konnen wir unsere Kinder erndhren, wenn unsere Mainner unter
Peitschenschldgen und Lanzenstichen zugrunde gehen?
Frau 2: Und was tun wir, wenn sich die Gefdngnistiiren hinter unseren Liebenden
verriegeln?*

Die Szene wird von den Besuchern im Kaffeechaus damit kommentiert, dass man jetzt

ghnliche Umstinde erlebt. Der Geschichtenerzihler kommt dann auf den Mamliiken Gabir zu
sprechen. In einer Parallelszene tritt Gabir mit seinem Freund und auch ein Mamlik Mansir

auf. Gabir gibt von sich den Eindruck, dass er ein spaBiger, unbekiimmerter und sorgloser

Menschentyp ist, der alles auf die leichter Schulter nimmt. Er ist davon iiberzeugt, dass sein
Herr, der Minister, aus dem Konflikt mit dem Kalifen als Sieger hervortreten wird. Man

erfahrt, dass der Minister dulert wiitend ist, weil der Kalif die Kontrolle iiber die Tore von

Bagdad verschirft hat. Gabir erfihrt von einem anderen Mamliiken des Ministers, dass dieser

einen wichtigen Brief ins Ausland verschicken will, und auch, dass er denjenigen, der den

Brief hiniiberbringt, hoch belohnen wiirde. Als sich Gabir daran sehr interessiert zeigt, erzahlt

ithm der andere Mamlik iiber die verschiarften Kontrollma3nahmen:

058 O Al A A A Cie ) (8 e e gl GORY) e Ul oS 5 YL Gl ge Jlaa Y

O On e O aokaion Y duii o) sgll Lt Jali oY Y (iSOl stV Gl 358y AuaaY1 s Ll o it (o 4
:".&J-’j

,»Yasir: Frag nicht nach den Kontrollmalnahmen! Es wird nichts unkontrolliert gelassen. Ich

habe mit meinen eigenen Augen gesehen, wie sie ein Stiick Brot zerbrdselt haben, um sicher

zu sein, dass darin nichts versteckt ist. Es wird dasselbe mit den Kleidern und den Schuhen
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gemacht. Und obendrein die genauen Fragerein. Nein, versprich dir davon gar nichts. Nicht

einmal die Luft lassen sie unkontrolliert passieren.*

Nun tritt der Minister auf. Er ist unruhig, weil er bis jetzt keinen Ubermittler fiir seinen Brief

finden konnte. Diesen braucht er dringend, weil:

i o Ll elagd B Y (o Hia) Blal 5 calag¥) peacal 5 1yl clpamtions | 3l Ly Adagnall gyl cand 50"

1 ) el pang L U s s

,Der Wesir: Die bestehenden Umstidnde um uns herum sind kein unlosbares Ritsel. Der

Konflikt hat klare Dimensionen. Vor uns gibt es nur zwei Alternativen: Entweder wir nehmen

es hin, liquidiert zu werden, oder wir holen auslidndische Hilfe, um den Konflikt zu

entscheiden.*

Der Mamlik Gabir meldet sich beim Minister. Er hat eine ausgefallene Idee, wie die

Botschaft des Ministers ins Ausland gelangen konnte. Diese solle auf seinem kahl abrasierten
Kopf geschrieben werden. Dann werde er die Mitteilung dem vorgesehenen Empfinger

tiberbringen. Der Minister ist sehr beeindruckt von der originellen Idee, das Publikum auch.

Als Belohnung verlangt Gabir eine hohe Geldsumme und das Médchen, das er liebt.

Der Minister verfolgt persénlich das Abrasieren des Kopfes vom Mamliiken Gabir. Dieser

sagt ihm:
ALY 138w gl ol e 5V se o 3 caalanadl e ) 1 ila”
Mo LAl (sl ez )

,,éébir: Mein Korper bebt vor Freude, wenn ich sehe, wie mein bescheidener Kopf bei

meinem Herrn solches Interesse auslost.

Der Wesir: Dein Kopf ist ein Kénigreich wert, Gabir.«
Der Minister verordnet die Einsperrung Gabir in einer dunkeln Kammer. Bis seine Haare

nachwachsen darf Gabir Kontakt mit niemandem haben.

Der Geschichtenerzihler sagt, dass die Lage in Bagdad sehr angespannt ist. Der Kalif braucht
viel Geld, um mehr Soldaten aus den Provinzen nach der Hauptstadt zu holen. Sein Bruder
schldgt ihm die Einfiithrung neuer Steuern vor. Der Kalif hat Bedenken, dass das Volk, das
bereits mit so viel Steuern belastet ist, die neuen nicht mehr akzeptieren wiirde. Was wiirde
man dann machen, wenn es zu einem Aufstand kdme? Der Bruder meint, das Volk wiirde
beim Anblick seiner schwer bewaffneten Soldaten und Polizisten an gar keinen Aufstand

denken.
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In einer anderen Szene wird ein Ehepaar mit Kind gezeigt. Der Mann wurde von seinem
Arbeitgeber rausgeschmissen. Nun hat die kleine Familie nichts, womit sie sich erndhren
konnte. In seiner Verzweiflung legt der Mann seiner Frau nahe, ihren reichen Nachbarn zu

besuchen. Als die Frau sich zur Haustiir begibt, hélt er sie doch zurlick. Beide weinen.

Zumrrud, das Madchen, das Gabir liebt, gelingt es, den Wichter zu bestechen. Sie kann mit

Gabir hinter den Gittern kurz sprechen. Sie duBert sich besorgt wegen des, worauf sich Gabir

eingelassen hat. Er selbst ist aber sehr optimistisch und freut sich auf seine gro3e Belohung:
Do Vs Al Aagall ( AATY Y Lo il Al 51U ginae 0 5ST 1S Jad e e daajh aled Caaag L a"
:"_.J}Q‘Lu ¢slall

,,Gabir: [...] Es ist die Chance meines Lebens. Soll ich sie sausen lassen! Ich wire verriickt

gewesen, wenn ich sie nicht geniitzt hitte. [...] Nein, nein, hab keine Angst. Die Aufgabe ist

leicht. Es gibt keinen Grund zur Sorge. Ich werde zurtickkommen.*

Der Geschichtenerzihler sagt, dass Gabir Persien erreicht hat und vom Koénig empfangen

wird. Sein Kopf wird rasiert. Der Konig liest die darauf geschriebene Botschaft. Dann wird

ein Mann aufgerufen. Er bringt Gabir in eine dunkle Kammer. Gabir ahnt etwas Schlimmes

und bekommt es mit der Angst zu tun. Er wird von dem Mann, dem Henker, gefesselt. Gabir

versucht, den Henker einmal mit Anflehen und ein andermal mit Schmidh zu bewegen,
Erbarmen mit ihm zu haben. Aber der Henker trennt mit einem Schlag den Kopf Gabirs von
seinem Korper ab, wirft ihn dann zum Geschichtenerzéhler hin. Die Kunden im Kaffeehaus
stolen Rufe des Entsetzens aus. Der Geschichtenerzihler liest laut den auf dem Kopf des

Sklaven Gabir geschriebenen Brief des Ministers vor. Darin bietet der Minister dem Kdnig

der Perser seine Unterstiitzung an, wenn er nach Bagdad marschieren wiirde. Seinen Brief

schlieBt der Minister mit der knappen Anmerkung, Gabir unverziiglich zu tten.

Der Geschichtenerzihler beschreibt die dramatische Lage in Bagdad, nachdem die Perser in

die Stadt einmarschiert sind:

os oady 8 Lo S Cu 3 Lkl g ek s elagh Ahale Cin 3 anall (e il g 1 Sall
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,Der Geschichtenerzédhler: Die Heere der Perser ndherten sich Bagdad wie ein heftiger Sturm

an. Alles wurde zerstort [...] Als die Leute in Bagdad eines Tages aufwachten, fanden sie sich
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inmitten der Katastrophe. Sie liefen in Panik herum. Sie ersuchten Gott um Hilfe. Die Tore
der Stadt wurden gedffnet und die Heere marschierten in die Stadt hinein. Es wurde
gemetzelt, getotet und das Blut floss in Stlirmen.*

Gegen Ende des Stiickes erhebt sich ein Toter unter vielen anderen, die auf den StraBlen von

Bagdad liegen. Dann tritt die Freundin von Gabir, Zumurrud, auf. Der Geschichtenerzihler

iiberreicht ihr den Kopf Gabirs. Zumurrud, der Tote und ein Mann aus der Gegenwart

wenden sich dem Publikum zu und sprechen es an. Sie warnen die Menschen der Gegenwart
der vor Passivitit gegeniiber politischer Unterdriickung, da die Konsequenzen daraus fatal
sein konnten.

Der Geschichtenerzdhler schickt sich zum Weggehen an. Die Kaffeehausbesucher
protestieren, da die Geschichte, die sie zu héren bekommen haben, sie nicht amiisiert hat. Sie
sagen ihm auch, dass sie nie wieder ins Kaffeehaus kommen wiirden, wenn er ihnen keine
lustigen Geschichten erzéhlen wiirde. Einer fragt ihn, ob er auch morgen eine so diistere
Geschichte wie die heutige erzdhlen wiirde. Er sagt: ,,Ich weill es nicht, das hingt von euch

ab*“ und geht.

Aussage des Stiickes

Mehr als alle anderen Autoren befasste sich Sa‘dallah Wanniis mit der politischen Realitit in

der arabischen Welt. Im Zusammenhang damit machte er in seinen Stiicken mit historischem

oder klassisch—literarischem Hintergrund Despotismus und politische Willkiir zum

Hauptthema. Aber, was er in ,,Das Abenteuer vom Kopf des Mamliken Gabir“ speziell

ansprach, ist das unersattliche Verlangen nach Macht. Dieses verkorpert der Wesir, der dafiir,
die Macht an sich zu entreiflen, bereit ist, eine Allianz mit ausldndischen Méchten gegen das
eigene Land einzugehen.

Auch der Kalif wird verurteilt. Es wird im Stiick demonstriert, wie das ganze politische
System nur mit der Unterdriickung des Volkes funktionieren kann.

Das zweite Hauptmotiv im Stiick ist die Passivitdt des Volkes, welche in mehreren Stiicken
dieser Zeit ebenfalls thematisiert wurde. Die Menschen, wie sie Wannus in seinem Stiick
prasentiert, sind banal und oberflachlich. Mit ihren Problemen versuchen sie durch Vergessen
und Abschalten fertig zu werden. Der Autor sendet an die Menschen von heute Warnsignale.
Er zeigt ihnen anhand eines dramatischen Beispiels, wohin es fithren kann, wenn das Volk

Tyrannei und Despotismus keinen Widerstand leistet.
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»az-Zir Salim*
Der volkstiimliche Stoff

In ,,az-Zir Salim* stiitzte sich Alfred Farag auf ,Die Sira des Zir Salim Abu Layla al-
Muhalhal®, die die Heldentaten und das Leben des vorislamischen Dichters al-Muhalhal Ibn

Rabi a erzihlt. Im Mittelpunkt der Sira steht die Ermordung seines Bruders, Konig Kulayb

Ibn Rabi a. Diese Tat loste den lingsten Stammeskrieg in der vorislamischen Zeit aus. al-

Basiis- Krieg zwischen den beiden Stdmmen Bakr und Taglib dauerte vierzig Jahre und

endete mit der Besiegung Taglibs durch den Stamm Bakr.
Ausloser fiir diesen Krieg war eine Frau namens al-Basiis, deren Kamel Kulayb Ibn Rabi a

vom Stamm Taglib gettet hat. Darauf wurde (Konig) Kulayb von Gassas Ibn Murra aus dem

Stamm Bakr getdtet. Der Bruder Kulaybs, al-Muhalhal, Beiname az-Zir Salim (Prinz Salim),

fiihrte einen Rachekrieg gegen den Stamm Bakr, der, wie schon erwihnt, vierzig Jahre lang
dauerte. >

al-Basiis-Krieg bereicherte die vorislamische Dichtung insbesondere in den Kategorien
Kriegs- und Trauerdichtung. In diesen beiden Gattungen sind zahlreiche Gedichte des
Muhalhal iiber seinen Bruder Kulayb erhalten. Aber das bis heute bleibende Merkmal des

Basaiis-Kriegs ist durchaus das volkstiimliche Epos des Zir Salim.

Die theatralische Bearbeitung

Bei seiner Bearbeitung der Sira stellte Alfred Farag insbesondere die Ermordung von Konig
Kulayb Ibn Rabi a anders dar als dies in den historischen Quellen geschildert wird. Im Stiick

sind der Hochmut Kulaybs und die Erniedrigung der S6hne seines Oheims, Humam, Gassas

und Sultan, die zugleich die Briider seiner Frau Galila sind, die eigentlichen Ausloser des

»! Enzyklopadie des Islam, Band I, S. 702

312



Bastis-Krieges. Kulayb behandelt diese Leute deshalb schlecht, damit sie keine hohe soziale

und politische Stellung gewinnen kénnen. All das erfiillt Gassas mit Groll gegen seinen

Cousin und Schwager Kulayb. Als Kulayb auch noch Gassas’s Giste beleidigt, entfacht diese

neue Erniedrigung den in ihm lange aufgestauten Zorn. Er verliert die Kontrolle iiber sich und

totet Kulayb mit einem Dolchstich. Dies fiihrt zum Krieg zwischen den beiden Stimmen, von

az-Zir Salim gefiihrt und von der Tochter Kulayb's, Yamama, immer wieder von Neuem
entfachtet. Yamama riickt von ihrer Forderung nicht ab: Thren Vater lebendig

zuriickzubekommen. Thr Onkel Salim schwort, keine Entschiddigung, so hoch sie auch sein
mag, zu akzeptieren und erst mit dem Krieg aufzuhdren, wenn die Forderung seiner Nichte in
Erfiillung gegangen ist. Aber aus der Entwicklung der Handlung tritt immer stirker die Figur

des Higris in den Vordergrund. Er sieht kein anderes Mittel zum Einstellen des

Blutvergief3ens als die Versohnung. Er sagt seinen Leuten:

Jay ya Leud Cand g san) g Adaal Al ) aileallS Ll Wilay Wil 2 jaad 5508 Jlal ao i o Saall G Ll Sl
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,Denn wir kdnnen weiterhin das Blut mehrerer Generationen vergieBen, nur weil wir uns wie

das Vieh an den Pfeilen eines Augenblickes, in dem ein schreckliches Verbrechen geschehen

ist, gebunden haben. So, meine Herren, dreht eurer schwarzen und blutigen Vergangenheit

den Riicken und seht eurer Gegenwart und Zukunft entgegen. Denn das ist ein schones Motiv

. . . . . 552
fiir die Vers6hnung und es ist auch der Beginn eures Lebens.*

Aussage des Stiickes

In diesem Stiick versuchte Alfred Fara§g aus der Sira bezogene Stoffe zu einem

philosophischen Drama zu verarbeiteten. Kern seiner philosophischen Auseinandersetzung ist

die absurde Forderung Yamamas, ihren Vater Kulayb lebendig zuriickzubekommen.

Alfred Farag sagt tiber diese Forderung:

352 as-Sa(éﬁn, Ibrahim: Das moderne arabische Theaterstiick und das Kulturerbe, S. 53
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,Es ist eine lacherliche und zugleich fantastische Forderung. Von aulen betrachtet erscheint

sie gerecht zu sein und vielleicht von innen gesehen genauso. Es ist zwar eine absurde, aber

sie kann auch eine sinnvolle Gerechtigkeit sein. Denn was az-Zir Salim verlangt hat, ist ein

kleines, aber gerechtes Wunder. Hat er aber dieses Wunder wirklich von den Bakriten, vom
Morder seines Bruders, bzw. von dessen Stamm verlangt? Bestimmt nicht. Er verlangt es von

der Natur, vom Himmel, von der Erde und von den Sternen. 533

9.4.1.3.2.3. Volkserzihlungen
Neben Tausendundeiner Nacht und den Siras wurden mehrere Volkserzihlungen verarbeitet.

Beispiele dafiir sind die Stiicke:

»Qaraqas“ Samih al-Qasim
»0O du Elefant, Konig der Zeit* Sa‘dallah Wanniis
»Der Kopf des Ungeheuers* Nach einer Erzihlung von Izz

ad-Din al-Madan1

In seinem Stiick ,,Qaraqas* stiitzte sich Samih al-Qasim auf die in der arabischen Welt

bekannte Volkserzdhlung iiber ,,Qaraqas®, bzw. ,,Qaraqus®, der die Figur eines tyrannischen

Herrschers mit absurden Rechtsspriichen verkdrpert. ("19)

Die theatralische Bearbeitung

553 ebenda, S. 60
("19) siche Anm. Nr. 19 im Abschnitt: 4.4. Unterhaltungstheater und Sozialkomddie
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Einleitend zur Handlung singt ein Chor ein Lied iiber die Existenz eines Qaraqa$ zu allen

Zeiten und an allen Orten der Welt. Er kime immer in menschlicher Gestalt, und wo immer er
auftaucht, bringt er Tod und Zerstorung mit. Dann folgen Szenen aus verschiedenen Epochen
der Menschheitsgeschichte. Es werden aneinander geketteten Menschen gezeigt, die unter
Peitschenschldgen von einem Mann gefiihrt werden. Durch die Kostiime und die Ausstattung
wird auf die jeweilige Epoche hingewiesen, Pharaonen, Romer, Perser und Nazideutschland.

Die eigentliche Handlung des Stiickes fangt mit der Klage der Bauern iiber Hungernot
aufgrund einer starken Diirre an. Sie wenden sich um Hilfe bittend den Adeligen zu. Aber
diese zeigen nur Gleichgiiltigkeit. Dann trifft die Nachricht iiber einen Aufstand der Bauern
ein, demzufolge die Geschifte der Reichen gepliindert wiirden. Es wiirden auf Seite der

Bauern wie auch der Ordnungshiiter Menschen getdtet. Erst jetzt sehen die Adeligen einen

Handlungsbedarf. Sie wenden sich dem Tyrannen Qaraqas zu, um gegen die Aufstandischen

vorzugehen. Aber Qaraqa$ geht nicht gegen die Bauern vor, sondern auf sie zu. Er mobilisiert

sie zur Invasion des reichen Nachbarlandes und erzielt damit groe Triumphe. Das Volk sieht

in QaraqaS den Erloser. Aber bald darauf setzten schlechte Zeiten ein. Denn mit den

Kolonialisierungskriegen anderer Liander werden auch immer mehr willkiirliche und absurde
Verordnungen erlassen. Eine davon ist die Ernennung eines Trauerministers, dessen Aufgabe
ist es, fiir diejenigen, die ihre Kinder im Krieg verloren haben, zu trauern. Zweck dieser
MalBnahme ist das Verbreiten von Traurigkeit unter der Bevdlkerung zu verhindern. Diese
konnte letztendlich zur Entstehung von Unruhen fiihren. Von den anderen absurden Befehlen
ist die Verurteilung eines unfruchtbaren Mannes Zur Todesstrafe, weil trotz seiner
fiinfmaligen Verheiratung durch den Staat keine seiner Frauen schwanger wurde.

Der Autor baut in der Handlung eine Liebesgeschichte ein. Es geht um die Liebe zwischen

dem Sohn von QaraqaS und einem Médchen aus dem Volke. Eines Tages fragt ein Minister
Qaraqa$, wie man mit einem Prinzen umgehen soll, der ein Madchen aus dem Volk liebt. Die

Antwort Qaraqas lautet: Beider Leichen zu her bringen. Es geschieht, was er befohlen hat.

Als er aber erkennt, dass der Prinz eigentlich sein Sohn ist, regt er sich furchtbar auf. Als

Racheakt fiir den Verlust des Sohnes befiehlt er, alle jungen Ménner fiir einen neuen Krieg zu
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rekrutieren. Aber am Ende rebelliert das Volk gegen Qaraqas, und es wird ein neues

politisches System errichtet, nach dem das Volk sich selbst regiert. >*

Aussage des Stiickes

Auch wenn aus diesem Stiick keine allzu direkte Verbindung zur Gegenwart hervorsticht,

thematisiert Samih al-Qa&sim auch hier die Frage der Diktatur und der politischen Willkiir.

In ,,Der Elefant, Oh Konig der Zeit*“ verarbeitet Sa'dallah Wannis eine in der arabischen

Welt bekannte Volkserzahlung iiber ein kleines Land, das von einem méichtigen Tyrann
beherrscht wird. Der Konig besitzt einen iiber alles geliebten Elefanten. Er ldsst ihn durch die
Hauptstadt frei und ohne Uberwachung spazieren. Niemand in der Stadt traut sich, sich iiber
die vom Elefanten verursachten Schiden zu beschweren. Bis eines Tages ein junger und
kluger Mann die Leute in der Stadt ermutigt, eine Delegation zum Konig zu schicken, um
iiber die von seinem Elefanten verursachten Schidden zu berichten. Wenn alle Menschen, sagt
der kluge Mann, ihr Anliegen gemeinsam beim Konig vortragen, kann er sie nicht alle
bestrafen. Um den kollektiven Charakter dieser sanften Beschwerde zu demonstrieren, soll
jedes Mitglied der Delegation nur einen Satz sprechen, welcher dann vom zweiten und dann
vom dritten usw. erginzt wird. Der junge Mann erklért sich bereit, als erster beim Konig
vorzusprechen.

Der kluge Mann spricht als erster seinen Satz, und zwar: ,,Der Elefant eurer Majestit* und der
Konig fragt interessiert: ,,Was ist denn mit meinem Elefanten. Aber gegen die Vereinbarung
wird von den anderen Mitgliedern der Delegation keinen Satz mehr gesprochen. Als der
Mann sich umdreht, sieht er von der Delegation keinen Menschen mehr da. Alle hat der Mut
verlassen und sie suchten aus Angst vor den Konsequenzen ihre Sicherheit in der Flucht. Um
sich an den Menschen seiner Stadt, weil sie so feige waren und ihn im Stich gelassen haben,
zu rachen, sagt der kluge Mann dem Konig, dass sich die Menschen in der Stadt Sorge

machen, da der Elefant an Einsamkeit leidet. Daher soll man fiir ihn ein Weibchen besorgen.
555

Die theatrale Bearbeitung

% BuSuqayr, ar-Ra$id: Studien im zeitgendssischen arabischen Theater, S. 47

355 ebenda
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Im Stiick lisst Sa dallah Wanniis die Menschen der Stadt ihr Entsetzen iiber die Elefanten-

Plage zum Ausdruck bringen. Ménner und Frauen berichten wie der Elefant Menschen
zerquetscht, Hiuser niederreiflt, Geschéfte zerstort und die Ernte vernichtet. Er hat gerade ein
nicht einmal siebenjdhriges Kind zu einer Masse aus Fleisch und Blut zermalmt. Niemand

traut sich dariiber zu beklagen. Aber wihrend die Menschen der Stadt iiber die Elefantenplage

vor sich hin jammern, sagt ein Mann, Zakartya, wiitend:

S sa ey Ciie s 5 4 (i L LSy VT (Laa Ay il Jeind Yy G Y lls 913 Ll S5
MO 138 Uiy Jeal) 3535 .. i ded) LS (3588 il i lelaa iy

,Zakartya: Was ist das! Es ist nicht zu ertragen und nicht mehr auszuhalten! (schaut

vorsichtig um sich herum) Ist es nicht genug, worunter wir leiden: Armut, Quilerei und

Zwangarbeit? [..] Epidemien, Hungernot und Steuern, die unsere schmalen Lodhne

iibersteigen? [...] und dann auch noch dieser Elefant!* >*®

Nun beginnt Zakariya einige Manner zuzureden, eine Delegation im Namen des Volkes zum
Konig zu schicken und ihm {iiber die Schiaden, die sein Elefant verursacht, in Kenntnis setzen.
Aber die Ménner haben Bedenken. Sie erzihlen, dass der Konig seinen Elefanten iiber alles
liebt, ihn wie seinen Sohn oder seinen Minister verwdhnt, ihn eigenhindig flittert, sein Bad
personlich beaufsichtigt und den Wéchtern befehlt, fiir den Elefanten beim Verlassen und

Bebetreten des Palastes Musik zu spielen. Was wire dann, wenn der Konig wegen der

Beschwerde iiber seinen Elefanten wiitend und die Leute dafiir bestrafen wiirde. Da sagt

Zakariya:

ap2gl) Sl +3) 13 e ST Lt o (e s Le LR Y 5 i Y Wil imanal clelan b o805 oL S5
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»Zakartya: Aber Leute! Unser Leben ist unertraglich geworden. Was konnte uns noch mehr

Angst machen als diese stindige Plage? Es ist wie ein Schwert, das iiber unseren Kopfen

héngt, und die Opfer werden von einem Tag zum anderen mehr.*

Zakariya gelingt es schlieflich, die Leute von seiner Idee, eine Delegation mit einer

Beschwerde zum Konig zu schicken, zu iiberzeugen. Es wird vereinbart, dass jedes Mitglied

3% Alle Zitate aus dem Stiick ,, Der Elefant, Oh Konig der Zeit™” sind der Online- Ausgabe des Stiickes in:
Webseite des kulturellen Workshops, 2006-2008, www.alwarsha.com, entnommen
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der Delegation einen Satz ausspricht, ein anderer einen zweiten usw. Zakariya, erklirte sich

bereis, beim Konig als erster zu vorzusprechen.

Aber als die Delegation den Konigspalast betritt, sind die Ménner von dem prachtvollen
Ambiente und der luxuridsen Ausstattung zunichst liberwailtigt, dann beim Anblick des auf
seinem prachtigen Thron sitzenden und von einer ergebenen Gefolgschaft umgebenen Konigs

sprachlos.

Nach Uberwindung seiner Angst und Ehrfurcht bringt es Zakarlya fertig, in Gegenwart des

Konigs zu sprechen. Er sagt: ,,Ihr Elefant, eure Hoheit!*“ Als der Konig interessiert fragt:
“Was ist denn mit meinem Elefanten?* traut sich keiner mehr wie es vereinbart wurde, iiber

das Anliegen der Stadt zu sprechen. Als der Konig nahe dran ist, seine Geduld zu verlieren,
sagt ZakarTya resigniert:
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,Zakartya: Wir lieben euren Elefanten, oh, Konig der Zeit. Wir lieben ihn und behiiten ihn.

Seine Spatziergénge in der Stadt erfreuen uns. Sein Anblick begliickt uns. Wir haben uns an
ihn so weit gewohnt, so dass fiir uns ein Leben ohne ihn unvorstellbar wurde. Wir haben aber
gemerkt, dass der Elefant immer allein ist und nicht so gliicklich ausschaut. Einsamkeit ist,
Oh Konig der Zeit, wirklich eine grausame Sache. Deswegen dachten wir Untertanen zu Euch
zu kommen und die Verheiratung des Elefanten, um seine Einsamkeit zu lindern, zu
verlangen.
Der Konig lacht vergniigt, sagt dann:

e b sl Al Ll J gl S dd) hll A calhe 10 sl (il 5 4051 5 ) Gidla) sella
»Der Konig (zu seinen Ministern und seinem Gefolge): Hort ihr. Eine wahrlich entziickende

Forderung! Ich habe immer gesagt, dass ich mit meinen Untertaten viel Gliick habe.* (*20)

Aussage des Stiickes

(*20) Zum Stiick vergl.: Wiebke, Walter: Machtspiele, von der Humoreske zum Masrah at-Tasyis. In

(Gesellschaftlicher Umbruch und Historie im zeitgendssischen Drama der islamischen Welt), S.281-295.
Herausgegeben von Johann Christoph Biirgel und Stephan Guth, Beirut, in Kommission bei Franz Steiner

Verlag, Stuttgart, 1995
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Wie in den meisten Theaterstiicken von Sa dallah Wanniis geht es auch in ,,Der Elefant, O du

Konig der Zeit* um die Problematik von Macht und Machtmissbrauch, aber auch darum, dass
das Volk bei solchen politischen Regimes seine Sicherheit in der absoluten Unterwerfung
gegeniiber den Méchtigen sucht.
At Ul ALaludl alal cla sl e Gy slaall 320 i) cilalal) ciilall de o2 ey Usslaae Ll S Jadlly "
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,und tatsdchlich hat der Konig viel Gliick mit seinem eingeschiichterten, ungebildeten,

verdangstigten und von den sich hinter den Mauern ihrer Schldsser verschanzenden Machtigen

unterworfenen Untertanen. Zakartya vertritt den Intellektuellen, der sich seiner Pflicht, die

Massen zu fiihren, bewusst ist und sie auch erfiillen will. Aber die ungebildete und éngstliche

Masse der Bevolkerung lédsst ihren Intellektuellen im schwierigen Moment in Stich. Der Autor

verurteilt das Volk, das den Intellektuellen nicht unterstiitzt.« >’

»Der Kopf des Ungeheuers*

Dieses Stiick wurde von einer tunesischen Theatergruppe nach einer gleichnamigen

Erzihlung von Tzz ad-Din al-Madani prisentiert. al-Madani verarbeitete seinerseits eine

volkstiimliche, mythische Darstellung des Kampfes des Imams Al Ibn Abi Talib (21) mit

dem Ungeheuer, welcher mit dem Sieg der Muslime endet.

Die theatralische Bearbeitung

Im Stiick wurde die Handlung teilweise durch ,,Al-Maddah«(*22), den volkstiimlichen Sénger,

dessen Gesang einen iiberwiegend religiosen Charakter hat, erzihlt, bzw. kommentiert. In der

37 ebenda, S. 64
("22)  (gest. 661 nach Chr.) Cousin und Schwiegersohn des Propheten Muhammad und der vierte Kalif nach

ihm, der erste Imam der Schiiten. Einer von den gro3en Helden des Islam in seiner frithesten Phase. (al-Mungid,

S.377)

(21) ,Meddah“ Mimischer Erzihlkiinstler, arabisch Maddah (Lobredner). Im arabischen Raum pries der

Maddah urspriinglich das Lob des Propheten und seiner Familie, spéter das der Konige und Helden der
Volkserzdhlungen. [...]. Brauneck, Manfred: Theaterlexikon, S. 571
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Verarbeitung des volkstiimlichen Materials iiber den Kampf des Imam Al Ibn Abi Talib

gegen das Ungeheuer integrierte Izz ad-Din al-Madani die Geschichte einer Frau, deren

Mann sich auf der Suche nach Arbeit ins Ausland begeben hat. Als einige Jahre vergehen,
ohne von ihm etwas zu horen, reicht die Frau in der Annahme, ihr Mann hiétte sie und ihre
Tochter verlassen, die Scheidung ein. Der Mann aber hat, nachdem er im Ausland keine
Arbeit fand, Selbstmord begangen. Nun geht dieselbe Dramatik mit der jungen Tochter des
Mannes weiter, die in ihrer Suche nach einem angenehmen Leben vom rechten Weg abkommt

und sich dem Ungeheuer anschlieft.”®

Aussage des Stiickes

Auch in diesem Stiick war dem Autor Izz ad-Din al-Madani wichtig, eine Verbindung zur

Gegenwart herzustellen. In diesem Stiick verlieh er dem Ungeheuer eine moderne Dimension,
indem er damit eine Verbindung mit einer zeitgendssischen Erscheinung herstellte. In der
Auseinandersetzung mit einer allgemeinen sozialen Problematik, ndmlich der
Arbeitslosigkeit, wegen der die Menschen gezwungen werden, ihre Heimat zu verlassen,
werden vom Autor Schicksale von Menschen dargestellt, in denen die Menschen bei der
Suche nach Arbeit und besseren Lebensbedingungen teilweise in soziale Turbulenzen geraten

und ihre Lebenslédufe dann dramatischen Wendungen annehmen.

9.4.1.3.2.4. Verschmelzung klassischer mit volkstiimlicher Literatur
Mehrere Autoren vereinten in ein und demselben Werk Stoffe aus der klassischen und

volkstiimlichen Literatur. Beispiel dafiir sind die Stiicke:

»Der Barbier von Bagdad“ Alfred Farag

,Layla und der Wahnsinnige*  Saldh "Abd as-Sabir

Die theatralische Bearbeitung

% ar-Ra'T, 'Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 512f
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In ,Der Barbier von Bagdad“ verarbeitete Alfred Farag zwei Erzédhlungen aus
Tausendundeiner Nacht, ,,Yusif und Yasmina“ und ,,Zinat an-Nisa@' (Die beste aller Frauen)*
mit Passagen aus dem Buch: ,,Vorziige und Gegensitze* von al-Gahiz.

Hauptfigur im Stiick ist ein Kalif. Diesem gegeniiber stellte Alfred Farag ein sympathisches,

aber sehr neugierigen Barbier namens Abt Al-Fudal. Dieser steckt seine Nase in die

Angelegenheiten anderer und bringt sich damit dauernd in Schwierigkeiten. Zur gleichen Zeit
gelingt es ihm aber immer wieder, Leute, die sich in schwierigen und verstrickten Situationen

befinden aus der Klemme zu helfen. Eine seiner Rettungsversuche vollbringt er bei ,,Yustf

und Yasmina“. Hatte Abu al-Fudil nicht eingegriffen, wire es dem Staatsminister gelungen,
die beiden Verliebten auseinander zu bringen und selbst Yasmina zu heiraten. Abi al-Fudal

ersucht den Kalifen, zugunsten Yasminas und Yusifs zu handeln, was der Kalif auch

tatsdchlich tut. Aber fiir seine Neugier und Einmischung in die Angelegenheiten anderer wird

Abt al-Fudil vom Kalifen mit der Aberkennung seines Gewerbescheins als Barbier bestraft,

was Abu al-Fudil wiederum zwingt, Bettler zu werden.

In der zweiten Erzdhlung geht es um eine schone junge Witwe mit dem Eigennamen ,,Zinat

an-Nisa' (Die beste aller Frauen)“, die Opfer der Begierde zweier Méanner mit hohen Rang

hétte werden kdnnen, wire es nicht Abt al-Fudil gewesen, der auch bei dieser Angelegenheit

den Kalifen wiederum um Beistand gebeten. >>°

Aussage des Stiickes
Wie in mehreren Stiicken von dgyptischen Dramatikern dieser Phase ist der Machtmissbrauch

durch hohe Staatsbeamte das eigentliche Thema in ,,Der Barbier von Bagdad® von Alfred

FaraQ. Auffallend ist dabei, dass auch hier das Staatsoberhaupt von jeglicher Kritik verschont

bleibt. Es sind wiederum die hohen Staatsbeamten, die angeprangert werden. Was das

Staatsoberhaupt, hier ist es der Kalif, betrifft, so traut sich der Autor lediglich von ihm durch

%9 Sukri, Gali: Die neue Sphinx, Generationenkonflikt in der zeitgenossischen Literatur, S. 181f
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die Figur Abu al-Fudil zu verlangen, die Machenschaften seiner hohen Beamten mit mehr

Aufmerksamkeit zu betrachten. Denn als der Kalif Abt al-Fudil versichert, er wiirde ihn vor

den Machenschaften seines Gefolges schiitzen, sagt ihm dieser, er solle nicht nur ihn, sondern

das ganze Volk unter seinen Schutz nehmen.

In ,,Layla und der Wahnsinnige® verarbeitete Salah "Abd as-Sabiir die Sage iiber den

Dichter Qays Ibn al-Mullawah, Beiname Magniin (Der Wahnsinnige) und seine Liebe zu
seiner Cousine Layla ("22). Sowohl biographische Details als auch die Dichtung vom Dichter
Qays Ibn al-Mullawah sind gut in den klassischen Literaturquellen dokumentiert. Zur

gleichen Zeit floss die Liebesgeschichte von ,,Qays und Layla“ in die Volksliteratur nicht nur

in der arabischen Welt, sondern auch in anderen orientalischen Landern wie der Tiirkei und

Persien. Es gibt kaum eine andere Liebesgeschichte, die so weitgehend im kollektiven

arabischen Gedichtnis erhalten geblieben ist, wie die von Qays und Layla.
Ein zusidtzliches Ankniipfen an die Sage von Magniin-Layla manifestiert sich in diesem
Stiick durch Integration einiger Passagen aus dem Stiick ,,Magnin Layla (Verriickt nach

Layla)“ des bekannten Dichters Ahmad Sawqi (1868-1932).

Die theatrale Bearbeitung

Eigentlich ist dieses Stiick keine typische Bearbeitung der Sage von Layla und dem

Wahnsinnigen, sondern durch Versetzung der Handlung in die Gegenwart wurden sowohl die

Figuren als auch der Erzdhlstoff komplett modernisiert.

("22) Uber Magniin- (Wahnsinniger) Layla vergl: Arabesken der Liebe. Friiharabische Geschichten von Lieben

und Frauen, gesammelt und iibersetzt von Max Weisweiler, Leiden, E. J. Berlin, 1954
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Zeit der Handlung in ,,Layla und der Wahnsinnige“(*23) von Salah ‘Abd as-Sabiir ist kurz

vor der Juli-Revolution 1952. Die Hauptfiguren sind eine Gruppe von jungen revolutioniren

Intellektuellen, die in einer kleinen linken Zeitschrift arbeiten: Sa‘1d, Hassan, Ziyad, Hanan

und Layla. Von Anfang an ragt die Figur des Dichters Sa'id hervor. Er ist mit viel Wut und

Ablehnung erfiillt: gegen das despotische politische Regime, gegen eine unseriése Presse und

gegen Unehrlichkeit im Verhallten aller. Zur Gruppe gehort auch Husam, der aber seit

einigen Monaten im Gefdngnis sitzt.
Obwohl sie eng miteinander befreundet sind, ist die Beziehung unter der Gruppe wegen

Meinungsunterschieden und auch unterschwelligen Rivalititen ein wenig belastet.

Hassan wirft Sa‘id vor, fiir die ersehnte revolutionire Umwandlung der Gesellschaft blof

Worte zu haben. Seiner Vorstellung nach kann dieses Ziel ohne das Einsetzen von Gewalt
nicht erreicht werden. In einer Szene zieht er eine Pistole aus seiner Tasche und sagt Sa 1d:
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,»Was du mein Herr Dichter hast,
kann weder einen Durstigen mit einem Tropfen Wasser stillen
noch ein Kind mit einem Stiick Brot versorgen
noch die Nacktheit einer Greisin,
deren gebrechlichen Leib der Nachtwind umwickelt,

zudecken.

("23) Uber ,,Layla und der Wahnsinnige* von Salah ‘Abd as-Sabir, vergl.: Neuwirth, Angelika: Idealitét

und Verwirklichungsingste, zu einer modernen Bearbeitung des Magniin - Layla - Stoffes bei Salah Abdassabur.

In:
Gesellschaftlicher Umbruch und Historie im zeitgenossischen Drama der islamischen Welt, S. 205-234.
Herausgegeben von Johann Christoph Biirgel und Stephan Guth, Beirut, in Kommission bei Franz Steiner

Verlag, Stuttgart, 1995
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Nichts geht es ohne einen Schuss, den Stich eines Dolches
und eine Explosion.* >%

Hassan sagt auch an einer anderen Stelle iiber die Sinnlosigkeit von Worten und Gedichten:
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,Hassan: Alle Gedichte Brechts und seiner anderen Kameraden

Von Goethe bis zum letzten Schwitzer,

den die deutsche Sprache kannte,

konnten das Besteigen einer kleinen Nazi-Schar

des Throns der Macht nicht verhindern.

Der Professor: Aber Sohn! Der Sozialnationalismus ist gestiirzt!
Hassan: Es waren aber nicht die Worte,

die ihn zum Sturz gebracht hatten.« '

Der Chefdirektor, den sie ,,Professor* nennen, hat eine Idee, die Gruppe mit etwas anderem

als mit den unendlichen Diskussionen iiber Politik zu beschiftigen und sie auch von den

Problemen des Alltags abzulenken. Sie sollen eine Schauspielgruppe bilden und das Stiick

,Magniin Layla“ von Ahmad Sawq iiben. Wenn sie damit fertig sind, werden Bekannte und
Freunde zur Vorstellung eingeladen. Der Professor gibt Sa'id die Rolle des Ma@niin. Die

Rolle Laylas iibernimmt die Redaktorin Layla. Er beurteilt die zeitgendssische Layla als:

,.Eine zwischen Wirklichkeit und Traum verlorene Seele*.*®

Eines Tages trifft Husam ein. Alle Freunde freuen sich iiber seine Freilassung. Scherzend
fragt ihn einer seiner Freunde, ob er deshalb entlassen wurde, weil denen im Geféngnis die

Kosten seiner Mahlzeiten zuviel wurden®. Husam antwortet:

60 “Abd as-Sabir, Salah: ,,Layla und der Wahnsinnige®. In: Gedichtband ‘Abd as-Sabar, Salah, S. 708

1 ebenda, S.741f
62 ebenda, S.732
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,Nein, sondern, weil sie mich des Gefangnisses
nicht wiirdig fanden und
sie warfen mich hinaus.
Obendrein entschuldigten sie sich bei mir fiir ihre Naivitit,
mich zwei Monate lang einzusperren,

wihrend die Revolution drauBen ohne mich weiterlodert. °%

Sa‘id, der Layla liebt, quilen die Zweifel an der Echtheit ihrer Gefiihle ihm gegeniiber. Er

verdédchtigt sie, eine frithere Beziechung mit Husam gehabt zu haben. Thre Beteuerungen, dass

es sich bloB um eine oberflachliche Anndherung gehandelt hat, welche sich dann nach der

Festnahme Husams nicht weiter entwickelt hat, beruhigen ihn nicht.

Um die Gedanken- und Gefiihlswelt, die den Charakter Sa'ids geformt haben, zu

verdeutlichen, schiebt ‘Abd as-Sabiir als Riickblende Szenen von der Kindheit Sa‘ids ein.

Der Vater ist frith gestorben. Frau und Kind stehen ohne jegliche Absicherung ihres

Lebensunterhaltes allein da. In seiner gesamten Kindheit hatte Sa 1d nichts auBer Hunger und

Entbehrungen gekannt. Die Mutter verkaufte alles, was sich verkaufen ldsst. Nun sagte sie
ihrem kleinen Sohn:
e A b galy
Bl (A Lam Lea W 30
Cppaladll (§ e il )
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,»Du mein geliebter Sohn!
Uns bleibt nichts {ibrig, was zu Verkaufen wire,
aufler dich auf dem Dienermarkt- und mich auf

dem der Liebe. « %

6 ebenda, , S. 748
6% ebenda, S. 783
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Die Mutter heiratet dann einen bereits verheirateten Mann. Der entpuppt sich bald als duBBerst

grober Mensch, der sie und Sa 1d misshandelt.

All das, was Sa‘1d in seiner Kindheit erleiden musste, reflektiert sich in seinem Verhalten als

Erwachsener wieder. Er kann sich nie sicher fithlen und auch niemanden Vertrauen. Wenn

ithm Layla versichert, dass sie ihn liebt und sie sich eine gemeinsame Zukunft mit ihm

vorstellt, sagt er:
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,»In einem Land, in dem nicht das Gesetzt regiert und
in dem die Menschen per Zufall im Gefiangnis landen,
gibt es keine Zukuntft.
In einem Land, in dessen Leichnam sich die Armut
wie die Schlange im Sand ausstreckt,
gibt es keine Zukunft,
In einem Land, in dem sich eine Frau, um sich zu erndhren,

entbloBen muss, gibt es keine Zukunft. °®

Die Zuneigung Laylas interpretiert Sa'id als bloBes sexuelles Verlangen. Sie Sagt ihm, dass

durch den Sex auch Kinder gezeugt werden. Seine Antwort lautet: ,,Das schmutzige Feuer

zeugte sechs Kinder mit meiner Mutter.” Layla sagt ihm:
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65 ebenda, S.789
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S gall C'_u.;;\
,0, mein geliebter Sa'id,

Schade!
Du bist kaputt und zerstort

Du taugst nur mehr dafiir, in deinen dunklen Ruinen zu strahlen.

Schade!
Du liebst nur den Tod,
nur den Tod.« °®°

Layla und Sa'id trennen sich. Husam macht Layla wiederum Anniherungsversuche. In einer

Atmosphire der Verbitterung und des Verzweifelns platzt eine Nachricht, die die Freunde tief

erschiittert: Husam ist zu einem Spitzel des Regimes geworden. Das erklért seine schnelle

Entlassung aus dem Gefdngnis. Darauf kommt einer der Freunde, als er ein Telefongesprich,
das Husam fiihrte, zufdllig mithort hat:
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,»Es war dein Name, der als erster zu meinen Ohren gelangte.
Er versicherte, dass du ein Terrorist wérst.

Ich wunderte mich und wurde nachdenklich.

.. . . €
Dann horte ich meinen Namen, den von Sa 1d und vom Professor.

Er sprach denjenigen am anderen Ende der Leitung mit >Mein Herr< an.
Er bat ihn darum, ithm bis morgen Zeit zu geben,

Dann wiirde er mit einem schriftlichen Bericht,

in das Gebdude des Amtes fiir die allgemeine Sicherheit

kommen.* >%

66 ebenda, S.793
%7 ebenda, S. 818
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Am stérksten ist Hassan von der Wut iiber Husam erfiillt. Er eilt in Begleitung der anderen
Freunde zur Husams Wohnung, reiit ihn aus dem Schlaf und {berschiittet ihn mit
Beschimpfungen als Verrdter und hinterhéltiger Schuft schieft dann auf ihn, aber Husam

kann fliichten. Layla erscheint. Es wird klar, dass sie die Nacht bei Husam verbracht hat.

Sa‘1d schreit:
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,Oh, was fiir ein Alptraum,
Eine ungeheure Lahmung tiberwéltigt mich vom
Kopf bis Ful3.

Ich breche zusammen.
[...]

Layla, Layla, Mutter!* *®

Spiter kommt Husam zuriick. Als er sicht, dass Sa 1d immer noch da ist, verlangt er von ihm,

seine Wohnung auf der Stelle zu verlasen. Said greift Husdm mit einem schweren

Aschenbecher an. Die Szene endet mit den Ausruf eines Zeitungsverkdufers iliber den

Ausbruch eines groBen Brand in Kairo und das Verhiingen des Ausnahmezustandes. (24)

68 ebenda, S. 840f
("24) Die Agypter sehen den grofen Brand von Kairo 1952 als von der britischen Besatzungsmacht angestiftet,
und das als Reaktion auf die Annullierung des Vertrages von 1936 mit GroBbritannien von Seitens Agyptens.

Durch den Brand wurden etwa 700 Geschéfte, Kinos, Hotels und andere Einrichtungen zerstort, es gab 26 Tote

und 552 Verletzte. Historiker finden, dass dieser Brand die Freien Offiziere unter der Fithrung Gamal ‘Abd an-

Nasir zur Vorverschiebung der Juli-Revolution 1952 veranlasste. (Halabi, Samir: Der Brand von Kairo und die

Julirevolution. In: IslamOnline.net (www.islamonline.net/Arabic/history/1422/07)
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Danach gehen die Freunde auseinander. Jeder sucht sich einen Job anderswo. SchliefSlich wird

auch der Zeitung die Lizenz aberkannt. In der letzten Szene besucht der ,,Professor* Sa'id im

Gefédngnis. Er verspricht ihm, fiir ihn die besten Anwiélte einzusetzen und driickt sich

beziiglich einer baldigen Freilassung Sa'id optimistisch aus, zumal die Verletzung Husams

nicht allzu schwerwiegend sei. Aber Sa 1d taumelt zwischen Vernunft und Wahnsinn. Er liest

dem ,,Professor ein Gedicht von ihm vor. Darin sagt er:

(g (e el L
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,,Du mein Herr, der du nach mir kommen wirst.

Ich bin der jlingste unter jenen, die auf dich leidenschaftlich warten.

Ich habe keinen Beruf.

Denn jetzt bin ich ein Gefdngnisinsasse.
Verklagt wegen einer Zukunftsversion.
Ich schreibe dir

im Namen der Bauer, der Seeleute,

der Schmiede und der Barbiere.

[...]

Wir bitten dich, dich zu beeilen.

Denn unsere Geduld ist ausgeschopft
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und unsere Resignation dehnt sich immer mehr aus.
Entweder findest du uns vor

Oder auch nicht.

Anmerkung: Vergiss dein Schwert nicht.« >%

Aussage des Stiickes

Parallel zu seiner Entwicklung zu einem der anspruchsvollsten Lyriker und Dramatiker seiner

Generation hat sich Salah "Abd as-Sabiir nicht nur durch seine Dichtung, sondern auch

durch seine Essays und zahlreichen kritischen Prosaschriften den Ruf eines Vorkdmpfers

einer neuen freiheitlichen Gesellschaft erworben. Davon ausgehend ist ,Layla und der

Wahnsinnige* eine Auseinandersetzung mit aktuellen sozialen und politischen Fragen der

agyptischen, bzw. gesamtarabischen Gesellschaft. Eine weitere wichtige Komponente bei der

dramatischen und dichterischen Welt von Saldh ‘Abd as-Sabir ist die Rolle und die

Einstellungen der Intellektuellen beziiglich sozialer und politischer Geschehnisse, was fiir die

meisten Dichter seiner Generation ein wichtiges Identitdtsmerkmals war.

9.4.1.3.2.5. Rezeption des volkstiimlichen Gesanges

9.4.1.3.2.5.1. Der Erzihlgesanges (Mawwal)

In Agypten bearbeiteten mehrere Autoren einige dort verbreitete Art von Volksballaden, die

eine Geschichte erzdhlen und als (Mawwal, Pl. Mawawil) bekannt sind. Moderne

Folkloreforscher bezeichnen sie als Erzdhlgesang. Auch in anderen arabischen Landern gibt

es dhnliche Varianten des Erzdhlgesanges. Die Mawawil werden zu verschieden Anldssen

und Feierlichkeiten von einem Sénger gesungen. Ein Autor definiert sie als:

3l Jleaiul) 8 (5 yad iy dpaalall Gla V) 8 ol Gl (s e slaal) A geae diale Al sauad”
Ml (A gie 095 B3 5 (A e ) (e Adasale

»Ein gesungenes Gedicht unbekannten Ursprunges, das vor ldngerer Zeit unter Analphabeten

entstanden und iiber mehrere Jahrhunderte hindurch erhalten geblieben ist.“>"

% ebenda, S.869ff

0 Aba al-'Ula, ‘Isam ad-Din: Das Theater Nagdib Surirs, S. 28
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Die arabischen Wissenschaftern definieren den Sénger, der mit seinem einfachen

Musikinstrument die Geschichte eines Mawwals erzihlt, wie folgt:

Claadd e g e 3l e iy Gail aal ) gosall 5l g mlan 7 e alel 258l Jiaall dad Livie Jiay5 "
Lyl oLl 5 (@il 5 e la¥) 5 3yl G Lo gz sl s cAilia
,Er vertritt fiir uns der Einpersondarsteller, der vor einem Publikum auftritt und alle in einem

Text vorgekommene Figuren verkorpert. In sich vereint er den Erzédhler, Schauspieler,

Darsteller und den Sanger.«”'

Einige der Volksballaden wie ,,Hasan und Na'Tma*, ,,)Yasin und Bahtya“ und ,,éaﬁqa und

Mitwalli“ handeln von Liebesgeschichten, die moglicherweise einen realen Hintergrund
haben.>”?

Zu den bemerkenswertesten Beispiele fiir moderne Verarbeitungen mehrere Erzdhlgesidnge

zdhlen die vom Dramatiker Nagib Suriir in seinen Stiicken ,,Yasin und Bahiya®, ,,Oh Nacht!

Oh Mond!“, ,,Saget der Sonne* und ,,Woher soll ich die Menschen dazu holen?*

»Yasin und Bahiya*, ,,Oh Nacht! Oh Mond!*, ,,Saget der Sonne*,

,»Woher soll ich die Menschen dazu holen?*

In den ersten drei Stiicken verarbeitete Nadib Suriir den in Agypten bekannten Mawwal von

Yasin und Bahiya. Der Mawwal hat sehr viele Versionen. Er spielt sich in ldndlicher

Umgebung ab. Zeit des Geschehens ist Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts. Gegenstand des

Mawwals ist die Liebesgeschichte zwischen den beiden jungen Leuten Yasin und Bahiya, die

aber dramatisch endet, als Yasin von den Gandamen der Regierung ermordet wird.

Die theatrale Bearbeitung

Auch wenn es sich in diesem Mawwal um eine Liebesgeschichte mit einem tragischen

Ausgang handelt, ragt bei der Verarbeitung dieses aber auch anderen bekannten Mawwals

7' DOurSid, Farigq: Das volkstiimliche Kulturerbe, S. 13

72 ebenda, S. 36
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eine sozial-politische Komponente hervor. Insbesondere nach der Juli-Revolution 1952

bekamen viele Gesangerzahlungen in zahlreichen theatralischen und filmischen
Bearbeitungen eine umfangreiche politische Dimension. Die Geschichte dieser Mawwals
wird als Beispiel fiir den Konflikt zwischen den unterdriickten Bauern und den méchtigen

GroBgrundstiickbesitzern dargestellt. Dasselbe tat auch Nagib Suriir, als er diese und andere

Gesangerzdhlungen dramatisch verarbeitete. Bei ihm iiberspringen die Figuren ihre
urspriinglichen zeitlichen und 6rtlichen Rahmen. Sie leben weiter und erleben und spiiren die
Auswirkungen der grofen politischen und sozialen Entwicklungen der Zeit nach der

Revolution von 1952.

Das Stiick ,,Yasin und Bahiya“ von Nagib Suriir beginnt damit, dass die beiden jungen Leute

heiraten wollen. Aber denn wird das kleine Grundstiick von Yasins Vater beschlagnahmt. Als

er Widerstand leistet, wird er festgenommen. Spater stirbt er im Gefdangnis. Der Vater Bahiyas

hat zwar nichts gegen die Heirat seiner Tochter mit Yasin, aber er verlangt von ihm auf die

Ernte zu warten. Aber jedes Mal geschieht dasselbe. Die Ernte wird vom Feudalherrn und
Vertreter der Regierung fiir die nicht bezahlten Schulden beschlagnahmt. Und schon wieder

wird die Heirat auf das nichste Jahr verschoben. Eines Tages schickt der Feudalherr einen

seiner Ménner, um Bahiya zu sich zu holen. Yasin lehnt den Vorschlag seines Onkels, mit

Bahitya heimlich das Dorf zu verlassen, ab. Er will den Feudalherrn herausfordern.
Um den Konflikt einen politischen und sozialen Dimension zu verleihen, ldsst der Autor zu

ZusammenstoBen zwischen allen Mannern des Dorfes und den Wichtern des Feudalherrn
kommen. Yasin wird dabei getdtet. Nach dem Tod Yasins wartet Bahiya, die auch wie die
anderen Dorfbewohner an Inkarnation der Menschen in neuen Korpern glaubt, auf die

Riickkehr ihres geliebten Yasin. °”

In den anderen zwei Stiicken gehort praktisch nur noch die Figur Bahiya der urspriinglichen

volkstiimlichen Liebesgeschichte. Am Anfang des Stiickes ,,Oh Nacht! Oh Mond!* erfdhrt

man, dass auch mehreren Jahren nach Yasins Tod Bahiya auf seine Riickkehr in einer neuen

B Abu al-'Ula, 'Isdm ad-Din: Das Theater Nadib Surir's, S. 79f
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Gestalt wartet. Dann teilt der Geschichtenerzdhler mit, dass der ehemalige Freund von Yasin,

Amin, Bahiya liebt und sie heiraten will. Aber Bahiyas Vater weist ihn unter der Ausrede

zuriick, er hétte nur Yasin und niemanden sonst versprochen, Bahiya zur Frau zu geben.

SchlieBlich gelingt es dem Chor, der die Dorfbewohner vertritt, Bahtyas Vater umzustimmen.
Bahiya und Amin heiraten und verreisen nach der Stadt Port Said, wo Amin Bei den Britten
arbeitet. Amin wird immer deutlicher, dass die Britten genauso brutal wie  die

Regierungsvertretern in seinem Dorf Bahiit sind, als sie ihn vor vier Jahren grundlos ins

Gefidngnis warfen und seinen Freund Yasin toteten. Von Gewissenbissen wegen seiner Arbeit

bei den Besatzern seines Landes geplagt, gibt Amin letztendlich seine Arbeit im britischen
Militarlager auf. Spéter wird er sogar zum Mitglied einer Widerstandbewegung. Nach nur
kurzer Zeit stirbt Amin bei einer Demonstration.

Die letzten Szenen schildern die willkiirliche Behandlung, denen die Angehorigen
verstorbener Demonstranten von den staatlichen Behorden ausgesetzt sind. Unter anderem
4

wurden ihnen nicht einmal die Leichen der Getoteten zur Bestattung zuriickgegeben.’

Das Stiick ,,Saget der Sonne* fingt mit dem Ankommen Bahiyas in der Stadt Suez an. Sie

erzdhlt dem Chor, wie sie 1956 in Begleitung ihrer Mutter, ihrem kleinen Sohn Yasin und

threr Tochter Amina, die Stadt wegen Ausbruchs des Suezkrieges verlassen musste. Die
Mutter bedringt Bahiya wieder zu heiraten, der Chor auch. Aber keiner von den beiden kann
Bahiya umstimmen. Dann schldgt der Chor Bahiya vor, eine Arbeit zu suchen, um sich und
ihre Familie erndhren zu konnen. Als sie keine Arbeit findet, stellt sich wiederum die Heirat

als ein Ausweg von der Notlage, in der sich Bahiya und ihre Familie befinden, dar. Der

Kandidat ist ein Mann namens 'Attiya. Er ist ein einfacher Mensch, verfiigt aber auf einen

eingepragten politischen Sinn. Er hat sogar vorgehabt, den Konig, wegen Verrat der
nationalen Interessen, zu t6ten, war aber nicht imstande, sein Vorhaben in die Tat

umzusetzen. Aber Bahiya will auf keinen Fall wieder heiraten. Darauf hin verreist Attiya nach
Aswan, wo der Bau des groBten Dammes bereits auf Hochtouren vor sich geht. Bahiya
arbeitet als StraBenverkauferin. Nach einiger Zeit kehrt ‘Attiya aus Aswan zuriick. Er hat bei

einem Arbeitsunfall einen Arm verloren. Trotzdem ist er stolz auf das, was die Agypter beim

Bau des Hohen Dammes leisten. Das schone Bild von diesem groB3en nationalen Projekt wird

7 ebenda, S. 99
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aber durch dunkle Flecken betriibt. Es handelt sich um Korruption und Machtmissbrauch, fiir

seine Versuche, sie aufzudecken, ‘Attiya mit der Entlassung bestraft wurde. Inzwischen ist

Bahiya's Sohn Yasin ein junger Mann, der gerade sein Militdrdienst macht. Das Stiick endet

mit einem mysteridsen Traum Bahityas, der sie in Ratlosigkeit und Unruhe versetzt. Im Traum

erscheinen ihr Yasin und Amin. Beide warnen sie vor dem ,,sechsten fiinften®.

Dann wird durch die spéateren Entwicklungen klar, dass das, wovor der Traum gewarnt hat,

die katastrophale Niederlage im Sechstagekrieg am 5.6.1967 ist. >”

In ,,Woher soll ich die Menschen dazu holen“ vereinte Nadib Surtr mehrere bekannte

Mawwals mit einander. Vom bekannten Mawwal iiber Adham a$-Sarqawi iibernahm er nur

den Epilog, der mit dem Vers: ,,Woher soll ich Menschen holen, die den Sinn der Worte

begreifen” anfiangt, als Titel fiir sein Stiick. Die Handlung des Stiickes ist aber eine

Verarbeitung des Mawwal von Hasan und Na ‘Tma. Es geht um den Singer Hasan, der Na Tma

liebt und sie heiraten will. Aber der Vater von NaTma weist unter dem Einfluss des

Dorfbiirgermeisters, den Hasan in seinen Liedern verspottet hat, Hasan zuriick. Spater wird

Hasan ermordet.

Mit diesem Mawwal integrierte Nagib Suriir einmal einige Detail aus dem altdgyptischen

Isis- und Osiris- Mythos und zum anderen Ereignisse aus der modern dgyptischen Geschichte.

Hauptgewicht der Handlung in diesem Stiick ist aber die Ermordung Hasans. Diese geschieht

nachdem Na Tma mit Hasan durchgebrannt hat. Da greift der Biirgermeister des Dorfes wieder
ein. Er schickt den Vater von NaTma mit anderen Minnern aus dem Dorf zu Hasan. Es
gelingt diesen, Hasan einzureden, Na'Tma zundchst zu ihrem Vater zuriickzuschicken und
dann bei diesem vom neuen um ihre Hand anzuhalten. Der Vater von Na Tma, so die Ménner

weiter, wiirde diesmal seine Einwilligung geben. Als Hasan NaTma's Vater aufsucht und ihn

75 eben da, S. 113ff
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um die Hand seiner Tochter bittet, wird das Haus von den Gandarmen angestiirmt und Hasan

verschleppt. Spéter taucht die Leiche Hasans ohne Kopf auf dem Nil auf. Der Kopf von Hasan

hat Na Tma versteckt. >’

Aussage des Stiickes

In allen Stiicken von Nagib Surir ist das politische Motiv stark vertreten. Durch die Handlung

spricht Nagib Suriir mehrere politische Fragen der &gyptischen Gesellschaft an. Im

Mittelpunkt der Geschehnisse steht das Schicksal einfacher Menschen, aber jedes Detail
davon ist das Resultat politischer Zusammenhédnge. Jede Figur tritt damit nicht als Individuum
auf, sondern stellvertretende fiir das ganze Volk auf. Dabei wird geschildert, wie die
Landbevolkerung, welche auch die Mehrheit der Bevolkerung ausmachte, vor der Revolution
1952 in versklavungsdhnlichen Umstidnden lebte.

Aber von einem Stiick zum anderen macht der Autor Parallele zu neuen politischen
Entwicklungen in Agypten. Auch wenn die Handlung, wie etwa in ,,Saget der Sonne* in der

Zeit vor der Revolution spielt, ist leicht erkennbar, dass die Auseinandersetzung mit aktuellen

ist das, was Na@ib Surir interessierte.

9.4.3.3.1.1.1. Volkstiimliche Kinderlieder
Der Schliissel

In diesem Stiick stiitzte sich Yiasuf al- An1 auf ein im Irak bekanntes volkstiimliches

Kinderlied, hat aber auch andere volkstiimliche Lieder bei der weiteren Entwicklung der
Handlung integriert. Das Lied lautet:

Swing me, swing me to and fro,

Take me where I long to go,

Where my grandfathers live still,

On the outskirts of Erbil.

They "1l give me a robe and cake,

Both of which I' 1l proudly take

376 ebenda, S. 146ff

335



And store the cake in - store the cake-
But where can [ store the cake?

I, know, I ii store the cake inside my trunk!
But! the trunk will need a key

Which the blacksmith makes for me,
And the blacksmith must be paid,
And the young bride, I am afraid,

Has the money he will want,

And she s in the bath and can t

Find the money, in the dark

Without a lamp to throw a spark

Of light, the lamp which fell,
Through some mishap, down the well,
And the rope has gone! The rope

It tied up tightly round (I hope!)

The horns of the bull, and alas,

The bull must have some grass,

And the garden where it grows

Is parched and dry, and no one knows
How to bring the rain but God,

But God himself and only God,

No Got but the one God.””

Die theatrale Bearbeitung

Es geht im Stiick um ein Ehepaar ,,Hairan (Ratloser)” und ,,Hiara (Ratlose)“. Sie sind seit
vierzehn Jahren verheiratet, ohne aber ein Kind zu bekommen. Wahrend die Frau ihren Mann
unter Druck setzt, etwas zu tun, damit ihr Kindeswunsch in Erfiillung geht, ist er der
Meinung, dass Kinderlosigkeit in einer Zeit, in der man seine essentiellen Bediirfnisse nicht
absichern kann, gar keine schlechte Sache wire:

“I want security for my son. I want him to have a pleasant, peaceful life from the minute he

opens his eyes right up to the time he becomes an old man leaning on a stick.” °"®

77 Al-'Ani, Yusuf: The key. In: Modern Arabic Drama, S. 256f
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Aber schlielich gibt der Mann nach und akzeptiert den Vorschlag seiner Frau, nach der Stadt
Arpil im Norden des Iraks zu gehen, um dort die UrgroBvéter nach einem Rat zu fragen. Mit
auf der Reise nehmen sie den Bruder des Mannes, Nouar, mit. Wiahrend das Ehepaar von Art
des Denkens, der Sprache und des Handels als typische Vertreter der Volkstiimlichkeit
auftreten, liberragt sie der Bruder Nouar mit seinem logischen und rationalen Denken. Er ist
viel junger als sein Bruder, also gehort er einer anderen Generation an. Aber das Ehepaar setzt
zielstrebig seine Unternehmung fort, ohne sich von Nouar allzu sehr beeinflussen zu lassen.
Das betont Nouar auch, als alle drei tatsichlich bei bei den UrgroBvétern eintreffen:

“I came with them only as a companion on their journey. I m not convinced of their point of
view.” "

Bei den sieben Urgrofvitern eingetroffen, liegt das Ehepaar sein Anliegen vor. Die
UrgroBviter geben ihnen ein Kleid und ein Stiick Kuchen, fiir das Kind, das kommen soll.
Das Ehepaar soll beiden Sachen in einer Truhe bewahren, und diese, bis das Kind da ist,
verschlossen halten,

Wieder zuhause angelangt fallt der Frau ein, dass sie fiir die Truhe keinen Schliissel hat. Sie
hat Angst, die Geschenke werden ihre Wirkung verlieren, wenn die Truhe nicht gut
verschlossen ist. Das Ehepaar begibt sich zum Schlosser und damit beginnt fiir sie eine lange
Odyssee. Wie das auch im Lied vorgegeben ist, wandern sie von einem Ort zum anderen.
Zunéchst verlangt der Schldsser Geld fiir die Herstellung des Schliissels. Als sich herausstellt,
dass das Ehepaar keines hat, empfahlt er ihnen, die Braut aufzusuchen:

“And the blacksmith must be paid,

And the young bride, I am afraid

Has the money he will want.” >*°

Nachdem die drei den langen weg zum Braut zuriickgelegt hat, stellt sich heraus, dass sich
diese gerade im Bad befindet.

“Haira: And the young bride, I am afraid,

Has the money he will want,

And she s in the bath and can t

Find the money, in the dark,

Without a lamp!” >*'

78 ebenda, S. 257
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Von der Braut werden sie informiert, dass die Lampe beim Brunnen ist. Dieser will sie aber
nicht hergeben. Nachdem die drei dem Brunnen erzéhlen, wozu sie die Lampe brauchen, ist er
bereit, ihnen die Lampe zu iiberreichen. Aber um die Lampe aus der Tiefe des Brunnen nach
oben zu ziehen, brauchen sie einen Strick.

,»And the rope has gone! The rope

Is tied up tightly round (I hope)

The horns of the bull.

Go, and bring the rope from around the

bull s horns and you 11 get the lamp.”**

Vom Hirt erfahren sie, dass wenn man den Strick von Hornern des Ochsen herunterziehen
will, muss man ithn mit etwas Grass besdnftigen. Aber das Grass wichst in einem weit
entfernten Land. Dem Ehepaar und Nouar bleibt nichts anderes iibrig, als sich zu diesem Land
zu begeben. Nach einer langen Reise dort angekommen, erfahren sie, dass in diesem Land
nun eine schlimme Diirre herrscht. Die drei wiinschen inbriinstig den Regen herbei:

,Haira: God! Send, please, the fruitful rain

So the crops can grow again,

Cheat the Cheats who hoard the grain.” >**

Und tatséchlich beginnt es sofort zu regnen und anschlieBend das Grass zu wachsen. Nun
beginnt die Reise in die andere Richtung. Und schon wieder miissen die drei neue Hindernisse
tiberwiltigen. Von Hirt erfahren sie, dass wegen der starken Diirre viele Ochsen zugrunde
gingen. Dann brach iiber das Land ein heftiger Sturm an und mit ihm kamen fremde Leute,
die die wenigen verbliebenen Ochsen mitnahmen.

“An evil gang, they came in doyens and hundreds, they came with the storm, they used the
storm as their cover, they attacked us, they screamed like wild beasts, they wore big hats, and
had different kinds of rifles, they dropped bombs, they burned the crops, and slaughtered the
children... They hit me on the head and I passed out, they stole my herd and everything else |
had.”***

Aber auch bei den nichsten Stationen ihrer Reise, miissen Hairan, Haira und Nouar mit
unterschiedlichen Problemen fertig werden, wie etwa, dass man die Braut auf Herausgeben

des Geldes nicht ansprechen kann, weil sie jetzt Schwanger ist und daher nicht gestort

werden darf. Wieder beim Schlosser angelangt, erfahren die drei, dass sein Laden wegen

82 ebenda, S. 271
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seiner unbezahlten Schulden von den staatlichen Behorden verriegelt wurde. Aber gerade der
Schlosser will ihnen trotz der Schwierigkeiten, in denen er selbst steckt, helfen. Er wiirde den
Schliissel bei sich zuhause schmieden und dafiir auch kein Geld verlangen.

Endlich sind die drei wieder zu Hause. Sie legen das Kleid und den Kuchen, die sie von den
UrgroBvitern bekommen haben, in der Truhe und verschlieen sie mit dem Schliissel. Jetzt ist
Haira sicher, dass ihr Wunsch nach einem Kind bald in Erfiillung gehen wiirde. Aber da sagt
thr Mann Hairan, er wolle sicher sein, ob der Schliissel auch die Truhe 6ffnen kann. Gegen
die Warnungen seiner Frau 6ffnet er die Truhe wieder und findet darin weder das Kleid noch
den Kuchen. Sie konnen es nicht begriinden, wieso die beiden Sachen einfach verschwunden
sind. Und es ist wieder der logisch denkende Nouar, der ihnen beibringt, dass sie sich bei der
ganzen Geschichte einer Illusion hingegeben hitten. Sie sollten nicht mehr die alte Geschichte
glauben und auch nicht mehr an der falschen Stelle suchen.

Fiir Hairan ist die Sache nun abgeschlossen. Er habe immer keine Kinder gewiinscht, jetzt
umso mehr. Aber es kommt unerwartet zu einer groBen Uberraschung. Haira ist schwanger.
Sie hitte es gesplirt, als sie noch unterwegs waren. Nun ermutigt Nouar seinen Bruder und
seine Schwégerin, aber mit ithnen auch alle Menschen, ihr Gliick in einer besseren Zukunft zu
suchen und dieser mit gro3en Eifer und starken Willen entgegenzugehen.

,Nouar: Don’t worry, Besides, the baby must get used to running from now on, so he won't

lag behind the generation that follows his [...]JCone on Haira, run!”**

Aussage des Stiickes

Aus einem  volkstiimlichen Kinderlied hat Yasuf al- Ani ein Theaterstiick voller

Sensibilitdten und Phantasie kreiert.

Dartiber schreibt ein Autor:
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»Einige beurteilten das Stiick >Der Schliissel< als eine Sensation in der irakischen

Theaterbewegung. Es ist nicht schwierig, diese Beurteilung als zutreffend anzuerkennen. Es

reicht dafiir zu erwéhnen, dass die Tiir, die Yasuf al- Ani fiir unsere Autoren erdffnete und die

% ebenda, S. 288
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neue Welt, die er betrat, indem er sich der Folklore zuwandte und diese soweit umgestaltete,
so dass sie fiir Behandlung von Themen aus unserer Gegenwart geeignet wird, vor ihm kein

oL 586
irakischer Autor wagte.*

Wie es bei den Theaterstiicken von Yiisuf al- Ani, aber auch in denen von anderen Autoren

dieser Phase, iibermittelt auch ,,Der Schliissel” soziale wie ebenso politische Botschaften.
Durch ihr Verhalten manifestieren die Figuren ihre sozialpolitische Angehorigkeit und damit
verbunden auch ihre Denkweise. Der Hirt, der alles verloren hat, hilft dem Ehepaar gerne. Er
gibt ihnen den Strick. Der Brunnen, von der volkstiimlichen Geschichte personifiziert und
diese Personifizierung vom Autor als Symbol fiir menschliche Gutmiitigkeit betont, verzichtet
fiir sie auf die Lampe. Hingegen verschanzt sich die Braut hinter den Mauern ihres Schlosses.
Sie selbst tritt nie in Erscheinung. Es ist immer ihr Magd, die zwischen ihr und dem Ehepaar
vermittelt. Trotz ihres groen Reichtums ist die Braut nicht bereit, das notige Geld fiir die
Herstellung des Schliissels herzugeben. Als sie sich vom Ehepaar bedridngt fiihlt, ruft die

Bedienerin der Braut die Wache: ,,Guards! Guards! Take them prisoner. They're robbers!

Robers!* Die prompte Antwort von Hayran, Hayrd und Nouar lautet: ,,You' re the thieve!

You' re the robbers!” Dann singen alle drei laut:
“Sweets in the bag,

And money for the key.

It's not your money, it belongs to the people!” **’

Die Hauptfiguren Hayrén und Hayra vermitteln der Schicht einfacher Menschen. Nur der

Bruder Nouar steht durch sein logisches Denken etwas hoher. Trotzdem zwingt er Hayran

und Hayra nie seine Ansichten und Betrachtungsweise der Dinge auf. Nur am Schluss des

Stiickes fordert er sie auf, der Zukunft entgegenzulaufen.

586 Nsayif, Gamil: Die kiinstlerische Kreation und das Theater von Yisuf al-'Ani. In: Zehn Theaterstiicke

von Yasuf al-'Ani, S. 20

7 Al-'Ani, Yusuf: The key. In: Modern Arabic Drama, S. 282f
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9.4.2. Die Form

Die Originalisierung des arabischen Theaters hat zwei Aspekte. Der eine betrifft den Inhalt
und der andere die Form. Im Abschnitt ,,Die Originalisierung® wurden Versuche dargestellt,
in denen Stoffe aus der arabischen Geschichte und der klassischen wie auch volkstiimlichen
Literatur dramatisch verarbeitet wurden.

Parallel dazu war die Gestaltung einer originalarabischen Theaterform das zweite Anliegen
der Originalisierungsbewegung(“25). Davon ausgehend versuchten Theaterschaffende eine
Theaterform aus mehreren traditionellen theatralen Erscheinungen zu konzipieren. In
Experimenten dieser Art treffen sich sowohl inhaltliche als auch formale

Originalisierungsversuche in einem und demselben Werk.

9.4.2.1. Traditionelle theatrale Formen als Grundlage fiir ein
originalarabisches Theater

In ihren Versuchen, eine originalarabische Theaterform auf Basis traditioneller theatraler
Phidnomene zu konzipieren, nahmen Originalisierungsanhénger Abstand von den Theorien,
die die Existenz theatrale Formen in der arabischen Kultur verneinen. Threr Meinung nach
leiten sich solche Schlussfolgerungen auf einem falschen Verstindnis des Begriffs ,, Theater*
her. Die arabischen Theaterpioniere hdtten bei ihrer Bekanntschaft mit dem klassischen
europdischen Theater geglaubt, dass allein die europdischen Theaterformen,
Auffiihrungsmethoden, Konstruktionen eines Theaterstiickes und die Art der
Themenbehandlung den Begriff vom Theater verkdrpern.

Aus einer Definition des Theaters als eine kiinstlerische Tatigkeit, ,,zu der die
Minimalelemente Spieler, Rolle, Zuschauer sowie die zeitrdumliche Einheit von Rollenspiel
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und Zuschauen gehoren ausgehend, sahen die Theoretiker der Originalisierung diese

Grundelemente in zahlreichen arabischen theatralen Erscheinungen vorhanden.

(*f25) Zu unterschiedlichen Versuchen, traditionelle theatrale Formen zu modernisieren, siche:
Friedrike Pannewick: Das Wagnis Traditon, Arabische Wege der Theatralitét, Reichert Verlag. Wiesbaden 200

% Brauneck, Manfred: Theaterlexikon, S. 1019
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Wihrend diese kiinstlerischen Phinomene mit einem szenisch- darstellenden Charakter von
einigen Theoretikern als arabische Theaterformen gehalten wurden, wurden sie von anderen

als Vorstufe zu diesen aufgefasst.

‘Al ar-RaT kritisiert, dass diese Formen vor der Originalisierungsbewegung kaum beachtete

wurden:
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,»Es gibt kaum jemanden, der die Forschung nach der Existenz dieser Kunst mit ihren
Hauptelementen: Gestik, Sprache und Rhythmus, d.h. Tanz, Musik und Gesang, auch wenn
diese in einer primitiven Gestalt erscheinen, akzeptiert oder die Funktion und soziale und
schopferische Ziele der Kunst im alten arabischen Leben erforscht. Dabei finden wir diese
Elemente sowohl in den heidnischen Ritualen als auch in den Erscheinungen des Alltags zu
finden sind, welche sowohl im klassischen als auch im volkstiimlichen arabischen Kulturerbe

erhalten geblieben sind**

at-Tayyib as-Siddiqi, dessen Originalisierungsversuche viel Lob fanden meinte:

3a s al el (F O 138 (e 3 gl g 6 AN Jsall 8 lsall ES el 2 el )5 Y o Lails J&y
83 g p0 S An juse d4nd ol A jpune JISET lligd (lad 138 () Luadd galie] 85 el ie Lo Al S,
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,»Es wird stindig gesagt, dass das arabische Theater im Gegensatz zu dem in anderen Linden
keine Geschichte besitzt. Damit will man meinen, dass es bei den Arabern kein Theater in
seiner zeitgendssischen Form gegeben hat. Dies ist meiner Meinung nach ein Irrtum, da es in
einigen arabischen Landern theatrale oder diesen dhnliche Formen gab und sie es immer noch
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gibt.

Der ebenfalls bekannte Dramatiker Mahmiid Diyab schreibt:

L) B i (3 2 ol (g mmn JSG (e nll b5 pem e S Alae (B G ) i gy A0S Le i Lanie”
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¥ ‘Irsan, Al ‘Uqla: Stationen beim arabischen Theater, S. 220

0 Sa'd, Fariiq: Die Magamen von Badi' az-Zaman al-Hamadani, S. 59
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,»Als ich die Ausfithrungen Yusuf Idris in der Zeitschrift (al-Katib) iiber die Notwendigkeit,

eine dgyptische Theaterform zu finden, las, flihlte ich mich durch diesen Aufruf nicht
angesprochen. Der Grund dafiir lag darin, dass fiir mich als Theater jenes mit seinen
gewohnlichen Dimensionen und festgelegten Regeln, galt. Ich glaubte, dass auch wenn es
eine kiinstlerische dgyptische Form geben und sie sich dann zu einer endgiiltigen Theaterform
entwickeln wiirde, wiirde der Unterschied zum gewohnlichen Theater nicht allzu grof3 sein.*
591
Dafiir dass diese Phanomene meistens nur eine einfache bis primitive Theatralik aufweisen,
wird die Ubernahme der westlichen Theaterkonzeption als Ursache gesehen. Diese
Ubernahme hiitte diese Formen von der Weiterentwicklung gehindert.
Diesbeziiglich meint Yisuf Idris:
la e @lin o Jt of gt 0a) 52l s 40D e L 56 (e s AN jae a5 Gl 5 il (gilaal) el oy
M oY) R e Y 7 esall Silaa 5 Lgaliia ol 5 (2 53 LY o) 3 Y LS 1 g ge g Lo 8 LGS | e
»Aus allen diesen gestreuten Fakten und anderen Belegen und Beweisen [...] konnen wir
sagen, dass in unserem Leben ein &gyptisches Theater existiert, aber von uns nicht
wahrgenommen wird, weil unsere Vorstellung von ihm ist, dass es wie das griechische und

europiische Theater hitte aussehen sollen.* *%*

Der Dramatiker Taufiq al-Hakim sicht in den traditionellen theatralen Formen trotz ihrer

Primitivitit eine Eigenschaft von groBter Bedeutung vorhanden, die das breitere arabische
Publikum im Theater nach européischer Art vermisst:
SSal S 8 G sang LS Anall uad L g sang b e )il iy Gulil) (ST edld e (e Ay g
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Es waren zweifellos primitive Kiinste, aber die Menschen empfanden dabei grof3es
Vergniigen. Dasselbe kiinstlerische  Unterhalten empfanden sie in den vom
Geschichtenerzdhler erzdhlten Siras und Epen und vom Imitator imitierten Personen und
Charaktere. Diese Vorfiihrungen konnten das Theater ersetzen. Denn die Auswirkung, welche

sie bei den Menschen auslosten, war sehr tief, >

' Bekannte Namen der zeitgenossischen arabischen Literatur, Teil I, S. 615

92 Yisuf Idrs: Zu einem dgyptischen Theater. In: Zu einem arabischen Theater, S. 492

593 Taufiq al-Hakim: Unsere Theaterform, S. 12f
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Betreffend ihre Entstehungs- und Entwicklungsgeschichte sind diese Formen entweder
welche, die die Zeit nicht iiberdauerten und irgendwann verschwanden, fiir deren friihere
Existenz aber die klassischen Geschichts- und Literaturquellen detaillierte oder knappe
Hinweise lieferten, oder andere, die in irgendeiner Form bis in die moderne Zeit
weiterexistieren.

Im Folgenden werden traditionelle theatrale wie auch die Versuche, sie zu einer

originalarabischen Theaterform zu konzipieren vorgestellt.

Die wichtigsten traditionalen theatralen Formen, bzw. Phédnomene, die fiir die Konzeption

einer originalarabischen Theaterform herangezogen wurden, waren:

¢ Die Magamen

e Die Imitatoren
e Der Geschichtenerziahler

e Die Schattenspiele
e as-Samir

e Theatrale Erscheinungen aus den Maghreblindern

9.4.2.1.1. Die Magamen

Von allen anderen galten die Magamen, sngl. (Magama) fiir arabische Theaterschaffende

und Theaterwissenschafter als die wichtigsten theatralen Phidnomene der klassischen

arabischen Kultur.

Die Urspriinge der Magamen gehen bis in die Zeit vor dem Islam zuriick. Bei ihrer uralten

Form kennzeichneten sich die Magamen durch ihren darstellenden Charakter, der einem

Schauspiel nahe kommt. Dabei wurden sie in allen ihrer Entwicklungsphasen vor einem

Publikum vorgetragen. Es handelte sich bei den Magamen um Erzdhlstoffe. Der Ort des
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Vortragens waren Hiausern von Personen mit hohen sozialen Rang, wie ,,Dar an-Nadwa* (*26),

aber auch Unterhaltungs- Versammlungslokalititen, die nach der Arbeit aufgesucht wurden.

In den islamischen Epochen entwickelte sich die Magamen zu einer Art Predigt, die die

Mystiker vor den Kalifen, Sultanen und Wesiren hielten. Spéter bekamen sie den Charakter

eines Vortrages bei Lehrrunden in den Moscheen oder Hochschulen. In noch spéteren Zeiten

entwickelte sich parallel dazu eine volkstiimliche Form der Magama, die eine Mischung aus

Predigt und Unterhaltung war. Die vortragenden Personen waren aber weder Prediger noch

Gelehrte, sondern Unterhalter. °**

Erst mit Badi az-Zaman al-Hamadani (gest. um 1007) wurde die Magdma zu einer der

wichtigsten Sprachkunstwerke der klassischen arabischen Literatur. Einer von bekanntesten

klassischen Historikern, at-Taalibi (961-1038), erwihnt, dass al-Hamadani etwa vierhundert
Magamen verfasste. Davon erhalten geblieben sind aber nur zweiundfiinfzig Magamen. Die
Magamen von al-Hamadani kennzeichnen sich durch voneinander isolierte, aneinander
gereihte Episoden aus. Die Handlung jeder Magama dreht sich um den Held Abu al-Fath al-
Iskandri. Erzdhlt wird die Handlung von der zweiten, ebenso wichtigen Hauptfigur, Tsa Ibn
HiSam.

Dieser ist ein vermdgender hoch gebildeter Weltreisender, der wéhrend seiner Reisen durch

die islamische Welt immer wieder auf Abu al-Fath al-Iskandri stoft. Der letzte ist eine

("26) Dar an-Nadwa ,,Versammlungshaus®, war vor dem Islam etwas wie das Rathaus von Mekka. In diesem

Haus hatten die Fithrer des Stammes Quray$ Gemeinde-, Kult- und andere Angelegenheiten von allgemeinem

Interesse besprochen. Um Zutritt zu diesem Versammlungen zu erhalten, durfte man nicht unter 40 Jahren alt
sein. Hier haben die Mekkaern, ihre Ehen, Handelsvertridge, Trauer- oder Festlichkeiten gehalten wie auch
Entscheidungen {iiber Kriege getroffen. (Enzyklopadia des Islam), Band I, S. 957

% Duarsid, Fartq: Das volkstiimliche Kulturerbe, S. 122
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Mischung aus Vagabund, Stralenpoet und Betteldichter, der zugleich {iber viel List, Charme,

Wissen und Lebenserfahrungen verfiigt.””

Die Handlung der Magamen spielt sich im Vagabunden-, Bettler-, Gaukler-, und Diebsmilieu
ab. Obwohl es dabei Magamen darum geht, die Fahigkeit des Verfassers, eine hochstilisierte

Sprachkunst unter Beweis zu stellen, reflektierten die Magamen dennoch interessante Details

aus dem sozialen Leben in den damaligen islamischen Gesellschaften.’”®

(Siehe Beilage)

Der zweite grofe Vertreter der Mag@ma ist al-Qasim Ibn Alf al-HarirT (1054-1116). al-Hariri

gibt offen zu, beim Verfassen seiner fiinfzig Maqamen, al-Hamadanit als Vorbild genommen
zu haben. Der Erzédhler in den Maga@men von al-HarTr1 heif3t al-Harit Ibn Humam und der
Held, um den sich die Handlung dreht, heiit Abt Zayd as-SurG@i. Im Stil und Inhalt

unterscheiden sich die Magamen von al-HarirT nicht viel von jenen, die al-Hamadani verfasst

hatte.>’

Die 23. Maqame von Badi az-Zaman al-Hamadani

Die Schiffsreise

Mich hatte eines Tages das Exil bis nach Darband getrieben, und die Hoffnung, heil
zuriickzukehren, war allein als Beute mir geblieben, doch zuvor war noch des Meeres
springendes Gewoge mit so manchem Wellenkamm zu iiberwinden, war von jenen Schiffen
eines zu besteigen, die mit ihrem Passagier den rechten Kurs nicht finden. So bat ich Gott, auf
dass er mir fiir meinen Weg zuriick den rechten Rat erteilte, und ich setzte mich im Schiff an
jene Stelle, wo auch das Verderben weilte.

Als das Meer von uns Besitz ergriff, die Nacht uns ganz bedeckte, kam uns eine Wolke nah,
die Regenseile spannte, Nebelbédnke vorwértstrieb, von einem Sturm begleitet, der in Scharen
Regengiisse und in Paaren Wogen sandte. Wir blieben zwischen beiden Fluten in des Todes
Hand, wobei uns auler dem Gebet kein Werkzeug zur Verfligung stand, als letzte List nur

39 Sa'd, Fartuq: Die Magamen von Badi az-Zaman al-Hamadani, S. 28ff

% ebenda, S. 33ff
7 Ebenda. S. 40
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noch das Weinen niitzte und die Hoffnung uns allein beschiitzte. Wir durchquerten eine
Nacht, wie Nabigha sie einst beschrieb in ihrer Schrecklichkeit, und als der Morgen kam,
beweinten wir uns gegenseitig und beklagten unser Leid.

In unserer Mitte aber war ein Mann, auf dessen Lid sich keine Zéhre setzte, dessen Augen
keine Triane netzte, seine Brust entspannt und locker weit, das Herz voll Frohsinn und voll
Heiterkeit. Bei Gott, wir wunderten uns sehr und fragten ihn: ,,Wo hast du diese Sicherheit,
dass du nicht untergehst, nur her?*

»lch habe®, so erklirte er, ,,ein Amulett. Und wer dies Amulett besitzt, ist gegen das Ertrinken
stets immun. Und wenn ich jedem unter euch ein solches Amulett vermachen wollte, konnte
ich dies tun.*

Ein jeder bat ihn nun in unserer Mitte und beharrte auch auf seiner Bitte. Da sagte er: ,,Ich tu’
es nicht, bevor mir nicht schon jetzt ein jeder einen Golddinar vermacht und fiir den Fall, dass
er gerettet wird, noch einen weiteren verspricht.*

Ein jeder zahlte, was er sollte, und versprach ihm, was er wollte. Zur Tasche ging dann seine
Hand zuriick und zog heraus ein Seidenstiick, in dem aus Elfenbein ein Késtchen lag. In
diesem waren Zettel drin, und einen solchen warf er jedem hin.

Nachdem das Schiff dann wohlbehalten angekommen und die Hafenstadt uns gastlich
aufgenommen, forderte der Mann die Leute auf, ihm ihre Schulden zu erstatten, und sie
zahlten ihm, was sie versprochen hatten. Auch ich kam schlieflich an die Reihe, doch er
sagte: ,,Lasst ihn nur!“, worauf ich sprach: ,,offenbarst du dein Geheimnis mir, so geb’ ich dir
die Miinze hier.*

,»Ich komme aus dem Land Alexandria®, gab er drauf zuriick |[.. %

Von den Autoren der arabischen Literatur spéterer Periode widmete sich Nasif al-Yazigi

(1800-1871) dem Verfassen von Magamen und er schrieb 60 Stiicke. **

Warum moderne arabische Theaterwissenschafter die Magamen als theatrale Form

betrachten, ldsst sich durch ihre Vortragungsart beantworten. Natiirlich erschienen die

Magamen von al-Hamadani oder al-HarirT zur Zeit ihrer Entstehung und auch spiter in

Buchform und hatten sich dadurch als Lesestoff verbreitet. Aber sie wurden auch vor einem

Publikum vorgetragen. Dabei versuchte der Vortragende durch Mimik und Gestik wie auch

mit Hilfe einiger Requisiten, die Figuren der Magamen zu verkdrpern. Somit kennzeichnet

sich die schauspielerische Leistung bei einer vorgetragenen Magama durch:

%8 al-Hamadani: Vernunft ist nichts als Narretei, S. 104

3% ebenda, S. 42
347



sl Mlal ) 5 gally! o sall 48 a5 Lo (8 o s Ll iy ) seand Aaliall apaii 8 ga il oY1 o Lagl aaiad
:"‘A;\jj\ M‘ 2\...)A~).A.M

»ihren Vortrag durch eine einzige Person vor einem Publikum. Aus diesem Grund kommt sie

dem sehr nahe, was wir heutzutage als >Monodrama oder Solospiel< kennen, ndmlich ein

Theaterstiick, das von einer Person dargestellt wird.«®®

Einige Autoren verweisen auf eine volkstiimliche Kunst, die bis zu den ersten Jahrzehnten des

zwanzigsten Jahrhunderts in Agypten praktiziert wurde. Darin sehen sie einen ,,Uberbleibsel*

der Magamen. Die Personen, die diese Kunst praktizierten, wurden ,,'Adabatiya®, ein

umgangssprachliches Wort fiir ,,Literaten*, genannt. Diese Personen erbettelten Beigaben von

Kaffeehausbesuchern oder tauchten bei Volksfesten, Jahrmérkten oder andere Orten der

Unterhaltung auf. Die so genannten ,,'Adabatiya“ pflegten auch sich mit lustigen Kostiimen

zu bekleiden und eine kleine Trommel bei sich zu tragen. Sie waren hartnickige und auch
lastige Bettler, zeichneten sich aber dadurch aus, dass sie aus jedem Satz, mit dem man sie
zuriickwies, Verse formten, um weiterhin ihren Gegeniiber zur Ausgabe einer Kleinigkeit zu

bedringen. '

Beispielhaft fiir Modernisierung der Magamen sind mehrere Theaterwerke irakischer

Dramatiker wie Adil Kazim und Qasim Muhammad wie auch die viel gelobte Bearbeitung

der Magamen von Badi az-Zamdn al-Hamadani durch den marokkanischen

Theaterschaffenden at-Tayyib as-Siddiqi.

Am Beispiel der Magamen wollten diese und andere Dramatiker beweisen, dass es in der
klassischen arabischen Kultur gut entwickelte Theaterformen gab.

Zuschauer, die die Auffiihrung von ,,Die Magamen von Badi az-Zaman al-Hamadani®

beiwohnten, berichteten, dass as-Siddiqi in diesem Stiick nicht nur eine Rekonstruktion der

Magaman, iibernahm, sondern dariiber hinaus auch mehrere theatrale Erscheinungen aus der

69 Cardid, Fartq: Das volkstiimliche Kulturerbe, S. 123

801 ebenda, S. 209f
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marokkanischen Volkskultur integrierte. Dies kann man nicht nur von den

Rekonstruktionsversuchen der Magaman von as-Siddiqi sagen. Denn auch bei &hnlichen

Wiederbelbungsversuchen der Magaman von anderen Theaterschaffenden wie Qasim
Muhammad, Sa‘dallah Wanniis oder Yasuf Idris sind mehrere traditionelle Formen integriert,
auch wenn sich die gesamte Konzeption nach der Maqama ausrichtet. So wurden bei
,Magamen von Badi az-Zaman al-Hamadani“ die ersten Szenen im Stil des in Marokko

bekannten Bisat-Theater gestaltet.("27) Dann trat ein Schauspieler auf, der mit den anderen

Schauspielern iiber unterschiedlichen Themen redete, bis er dann zum Sprechen iiber die

Magamen kam. Der Schauspieler versetzte sich unmittelbar in den Helden der Magamen von

Badi az-Zaman al-Hamadani, Abii al-Fath al-Skandari. Ein anderer Schauspieler iibernahm

gleich die Rolle des Erzihlers in den Maqamen des Hamadani, ‘Isa Ibn Hi$am. Dann ging

die Handlung in die Darstellung des Inhaltes einer Magama iiber. >

Es iiberwog bei der Darstellung ein satirischer Stil, genauer gesagt die Farce, welche von den

arabischen Kritikern duflert negativ gesechen wurde. Aber as-Siddiqi gelang es, diesen zu

einem hohen kiinstlerischen Niveau zu heben. Hin und wieder {ibten die Schauspieler einen
Illusionsbruch aus, indem sie auch fiir einige Augenblicke ihre historische Figur verlieBen und

Themen der Gegenwart ansprachen.®”?

9.4.2.1.2. Die Imitatoren
Von den traditionellen theatralen Phinomenen, in denen man originalarabische
Theaterformen sah, gehoren die verschiedenen Imitatoren, Anekdoten- und Witzerzdhler,

welche insbesondere in der Abbasiden- Epoche zahlreich in den GroBstddten, allen voran in

("27) siehe Abschnitt: 9.4. Traditionelle theatralische Formen als Grundlage fiir ein originalarabisches

Theater: 9.4.6. Theatralische Formen in den Maghrebstaaten

602 Sa'd, Fariq: Die Magamen von Badi' az-Zaméan al-Hamadani, S. 59f

603 ebenda
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Bagdad, in Erscheinung traten. Ihre Zahl wurde manchmal so groB, dass ein abbasidischer
Kalif ihre Auftritte verboten hatte.®**

Oft vereinten die Darsteller in sich sowohl die Rolle des Imitators, als auch des Anckdoten-

und Witzerzihlers. al-Gahiz berichtet, dass diese Imitatoren oft Leute aus dem Land,

Nichtaraber aus den Provinzen oder Leute mit gewissen auffallenden korperlichen und
charakteristischen Merkmalen wie auch Tiere zum Gegenstand ihrer Darbietungen
machten.®”’
Im Rahmen der Originalisierung sah man in den Imitatoren viel schauspielerisches Potenzial
vorhanden. So meint ein Autor, das der traditionelle Imitator:
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»die gleiche Methode, die sich auch Schauspieler bedient, anwendet, um eine Figur skizzieren
und sich in sie zu versetzen. Nachdem die Figur Gestalt annimmt, haucht er in sie ein Teil
seines Selbst ein. Er versucht sein Ich zu trainieren, um diese Figur zu akzeptieren und sich
mit ihr zu vereinen. Er zwingt stdndig seine Sinne, Gestik und Empfindungen, die imitierte
Figur zu verkdrpern. [...] Ist das nicht eine schauspielerische Leistung und die Essenz der
Schauspielkunst?* %
Von den traditionellen Imitatoren blieben in den meisten arabischen Lindern bis in die
moderne Zeit unterschiedliche Formen erhalten. Ihr Auftrittsraum sind nach wie vor Orte, in

denen sich viele Menschen bei Feierlichkeiten und festlichen Anldssen zusammenfinden. Sie

sind allerdings mit dem Aufkommen des Fernsehens und des Kinos fast vollig verschwunden.

Zu den bemerkenswertesten Modernisierungsversuchen der traditionellen Imitatoren gehdren

jene des bekannten dgyptischen Dramatikers Taufiq al-Hakim. In seinem Buch ,,Unsere
Theaterform™ versuchte Taufiq al-Hakim seine praktischen Experimente mit theoretischen

Unterlagen zu unterstiitzen. Daraus geht hervor, dass al-Hakim von allen anderen theatralen

04 ar-Ra‘7, ‘Alf: Das Theater bei den alten Arabern. In: Das arabische Theater zwischen Ubertragung und

Originalisierung, S. 14f
805 ebenda, S. 15

6 Irsan, Al ‘Uqla: Stationen beim arabischen Theater, S. 240
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Erscheinungen speziell im traditionellen Geschichtenerzdhler und in den Imitatoren eine
geeignete Grundlage fiir die Entwicklung einer originalarabischen Theaterform sah.

Diese aus traditionellen theatralen Phanomenen entwickelte Theaterform unterscheidet sich
wie das Original grundsétzlich von den westlichen Theaterformen. Hauptunterschied &uf3ert

sich darin, dass diese weit vom Schauspiel und Verkorperung der Rollen waren. *’

Ferner sieht al-Hakim in der auf den traditionellen Geschichtenerzdhlern und Imitatoren

beruhende Form eine kiinstlerische Spontaneitidt vorhanden, welche fiir ein funktioniertes
Kommunizieren mit dem Zuschauern keine weitere Ergdnzungselemente bedurft:
el 5 Aiall 5 SIall IS LS e adle V5 zUSke Vs sslaal Wy 55800 Y g = ymse Aaia golally 138 Lldl (S5 15"
O3S 138 Ui juse SIS ¢ JEY) GBacl () siang s ISe gl 8 alall agusDlay agllacly el & 0 se iy el
1 sally 8 5le ey (530 Aleall giall 1 3 gaie y bl o3¢
,Natiirlich wird es bei unserer Theaterform weder ein Bithnenbild noch eine Biihne,
Beleuchtung, Maske oder Kostiime geben. Denn wie frither der Geschichtenerzéhler, Imitator,
Lobdichter und Dichter ihre Arbeit in gewohnlichen Gewédndern und an unterschiedlichen
Orten verrichteten und damit tiefe Wirkungen erzielten, genauso schlicht wird auch unser

Theater sein, mit dem wir zur reinen Ursprungsquelle zuriickkehren werden.« **®

al-Hakim besal3 sogar den Ehrgeiz, sich diese arabische Theaterform auch international als

anwendbar vorzustellen.

Lad ) Tl s alladl sl )y sV Ca ol JSEN 6 Uie gain g U S8 bl ) 31 Bie (s LaS "

@l Wl 3 sy of allad) e (e b g 5 o o )53 O smsY) el O st (o pall Ll agens o (S
M agle sun g an Sl

»Wie wir seit Ende des vergangenen Jahrhunderts unser Gedanken und Themen in die

europdische, bzw. internationale Form flossen, muss es auch unbedingt so sein, dass diese,

was wir unsere arabische Form nennen, soweit dafiir geeignet sein, dass auch europdische und

andere Autoren in sie ihre Gedanken und Themen einflieBen koénnen.* °%

Um das zu beweisen, versuchte al-Hakim einige europédische Dramen wie ,,Agamemnon‘ von
Aischylos, ,,Hamlet* von Shakespeare, ,,Don Juan*“ von Moliere und ,,Der Kirschengarten*

von Anton Tschechow in diesen Formen zu rekonstruieren. Er lieB die Handlung dieser

Stiicke durch einen Erzédhler und zwei Imitatoren présentiert werden. Dabei traten nicht wie

007 Taufiq al-Hakim:Unsere Theaterform, S. 12f

88 ebenda, S.14f
899 ebenda, S. 14
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bei den traditionellen Imitatoren ausschlieSlich ménnliche Personen auf, sondern er setzte fiir
die weiblichen Rollen auch eine Imitatorin ein. Das Stiick ,,Der Kirschengarten* fingt damit
an, dass der Imitator sagt:

,»Ich bin der Geschichtenerzéhler soundso (erwdhnt seinen richtigen Namen) und ich werde
ihnen das Spiel des Autors Tschechow (Der Kirschengarten) prasentieren: Es war einmal im
alten Russland eine aristokratische, aber verarmte Familie [...] Aus den alten guten Zeiten
blieb ihr nur mehr ein Kirschengarten iibrig, an dem die Familie mit aller Kraft festhilt [...]
Der Imitator und die Imitatorin werden uns jetzt zeigen, was dieses Spiel an Figuren
beinhaltet [...] Bitte Herr Imitator stellen Sie sich und das, was sie tun werden, vor.*

Der Imitator stellt sich vor und gibt an, welche ménnlichen Figuren aus dem Stiick er
imitieren wird. Dasselbe tut die Imitatorin mit den weiblichen Figuren. Dann wird die ganze
Handlung von den drei Personen: dem Geschichtenerzéhler, dem Imitator und der Imitatorin

erzihlt, bzw. verkorpert. °'°

Von den anderen modernen Originalisierungsversuchen, in denen ebenfalls sowohl der

Geschichtenerzdhler als auch der Imitator eingesetzt wurden, sind einige Theaterstiicke von

‘Izz ad-Din al-Madani, darunter sein Stiick ,,Der Aufstand des Mannes mit dem Esel“. In

diesem Stiick gibt es weder eine Aufteilung in Akten noch einen typischen Dialog. Bei ihrem
Auftritt stellen sich die Schauspieler mit ihren eigenen Namen vor und weisen anschlie3end
das Publikum darauf hin, dass sie Schauspieler sind, die diese oder jene historische Figur

darstellen werden.®!!

9.4.2.1.3. Der Geschichtenerzihler
Die zweite traditionelle theatrale Erscheinung, die als Basis fiir eine moderne arabische
Theaterform gesehen wurde, war der Geschichtenerzdhler. Dieser ist von allen traditionellen

Theaterformen am hiufigsten bei Originalisierungsversuchen zur Anwendung gekommen.

10 cbenda, s. 137

611 a]-Madani, ‘1zz ad-Din: ,»az-Zang" und ,,.Der Mann mit dem Esel*, S. 23
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Im traditionellen Geschichtenerzdhler sah man den legitimen Erben des alten arabischen
Geschichtentiberlieferers und den Erhalter von unerschopflichen Erzdhlmaterialen und
vielféltiger kiinstlerischer und theatraler Kreativitét.("28)

Das grofle Interesse am Geschichtenerzéhler ergibt sich aus dem theatralen Charakter seiner
Erzahlkunst, zu der neben der Anwesenheit eines Publikums auch mimische Elemente

gehoren. Somit ist der Geschichtenerzdhler oder wie er in einigen arabischen Léndern al-
Hakawati genannt wird:

e b 8 adine 4y sluly Ly s Leag s 480 LSS (e A8a Say 5gh 320 488 )y e i3
plaial Cuding of @y JS DA (e Y slae 4 sn e @lld S 6 Ldh e 4K duen 5 43ty IS pa g dgan 5 Ol
Mg (A s el JA) 5 agelia] 5 el
,» eine Personlichkeit, die iiber mehrere kiinstlerische Féhigkeiten verfiigt. Er erz&hlt nicht nur
eine Geschichte aus dem Kulturerbe, sondern er verkdrpert sie auch in seinem personlichen
Stil, bei dem er sich auf seine Mimik, Gestik und Stimme stiitzt. Dadurch versucht er, die
Aufmerksamkeit der Zuhorer zu fesseln und bei ihnen die hochste Unterhaltung und Freude
zu erzeugen.© °'
Den dramatischen Wert erhoht der Geschichtenerzéhler durch Beeinflussung der Emotionen
seiner Zuhorer, in dem er sie freudig, traurig, aufgeregt oder sogar wiitend zu stimmen
versucht. Sehr oft schaffte er dadurch eine Identifikation seiner Rezipienten mit den Figuren.
Dazu ist im traditionellen Geschichtenerzdhlen auch ein wesentliches theatrales Element
vorhanden, ndmlich dass der Geschichtenerzéhler hin und wieder versucht, sich in die Figuren

der von ihm erzahlten Geschichte zu versetzen.

Zu den Theaterstiicken, in denen der Geschichtenerzihler eingesetzt wurde, gehoren:

,Heimat, oh meine Heimat!* von RaSad Rusdi, ,,Das Stiegenhaus* von Sa'd ad-Din Wahba,
»al-Farafir“ von Yisuf Idris, und ,,Yasin und Bahtya®, ,,Oh Mond, oh Sonne!*, ,,Woher soll
ich Menschen dazu holen von Nagib Surir. Andere Versuche waren die von Mahmid Diyab

in seinen beiden Stiicken ,,Das Gewitter und ,,Ernteabende® und von Sa’dallah Wanns in

mehreren seiner Theaterstiicke darunter in ,,Eine Abendparty fiir den fiinften Juni* °"?

("28) Zum Geschichtenerzihler siche Abschnitt: 3.2.3. 2. Griinde und Ursachen fiir die Hinwendung der

ersten Theaterpioniere zur arabische Geschichte und klassischen und volkstiimlichen Literatur

612 Saqr, Ahmad: Der Riickgriff auf das volkstiimliche Kulturerbe im arabischen Theater, S. 22

813 ebenda
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Im irakischen Theater gab es insbesondere in den Theaterstiicken von Yiisuf al-'Ani und

Qasim Muhammad viele Anwendungen des traditionellen Geschichtenerzihlers. Die
Anwendung des Geschichtenerzdhlers in seiner traditionellen Form kam auch in mehreren

Theaterstiicken von Katib Yasin und ‘Abd al-Qadir ‘Alala (Algerien) und al-Munsif as-

Suwisi (Tunesien) vor. Andererseits wurden Theatergruppen gegriindet, die ihre Arbeiten

iiberwiegend im Stil des traditionellen Geschichtenerzihlers présentierten. Zu erwiahnen sind

das al-Bisat-Theater (Marokko), das Qaraqoz-Theater (Algerien) und das Kaffeehaustheater

(Agypten).***

In den oben erwdhnten und anderen Theaterstiicken iiberspringt der Geschichtenerzéhler
meistens seine traditionelle Funktion. Fast immer wird er von den Dramatikern als
Ubermittler eines Teils der Handlung eingesetzt. Und wann immer der Geschichtenerzihler
zum Einsatz kommt, tritt er nicht als bloBer Erzdhler auf, sondern seine Erscheinung wird

durch Kostliime, Requisiten wie auch durch seine traditionelle Sprachmelodie betont.

In ,,Es war einmal* von Qasim Muhammad zum Beispiel fungiert der Geschichtenerzéhler als

Kommentator. Immer wieder wendet er sich dem Publikum zu, spricht es direkt an, erklért
gewisse Entwicklungen der Handlung oder verrit Details {iber die Figuren und tritt hin und

. . . . . . 615
wieder in Gesprache mit diesen ein.

In ,,.Der Schliissel von Yisuf al- Ani leitet der Geschichtenerzihler die Handlung mehrerer

Szenen ein. Er gibt entweder einen, meistens erkldrenden, Kommentar ab oder er informiert
das Publikum iiber einige Details der Handlung. Hin und wieder bezieht er durch seinen
Kommentar eine Stellung zu dem, was er erzihlt ein:

,Narrator: The bull has served humanity. The bull has contributed to the prosperity of

agriculture and industry and to civilization in general. In the old legends the bull was a

61 Ardag, Sa'd: Der Hakawati und die Krise des arabischen Theaters. In: Das arabische Theater zwischen

Ubertragung und Originalisierung, S. 190

615 Alwan, Qasim: Das Theater der 1970 Jahre, Die theatralen Quellen von Q&asim Muhammad, aus: Al-

MADA. Eine politische und allgemeine Tageszeitung. Erscheint von Al-MADA-Institution fiir Information,
Kultur und Kiinste, Nr. 11-260, Nov. 2004, www.almadapaper.com.
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symbol of strength, and in some countries there are some people who fight the bull and enjoy
killing it. [...] 7®'®

Andererseits helfen die Kommentare des Geschichtenerzidhlers, gewisse zeitliche
Entwicklungsphasen zu tiberbriicken. Zum Beispiel sagt der Geschichtenerzéhler iiber eine
Etappe bei der Suche von Hairan, Haira und Nouar nach dem benétigten Schliissel:

»Narrator: And as the story tells, they kept on walking and walking, from land to land and
from place to place until they came to the garden. But the garden they came to was a deserted
garden with no people in it and no sign of life. [...] The garden kept stretching out is roots to
reach the water - it was only asking for a taste of water - until its roots were tried out and they
wilted and died. The garden was suffering from drought, while in other places the water was
suffocating the earth and rending it apart, killing whatever was inside it, or lived on its

surface. [...]"°"

In den Theaterstiicken ,,Yasin und Bahiya®, ,,Oh Nacht! Oh Mond!*“ von Nagib Surir sind

sowohl der Geschichtenerzéhler als auch der Chor bei der sehr langen Zeitspanne des

Biihnengeschehens sehr effizient eingesetzt.

Aber insbesondere in ,,Das Abenteuer vom Kopf des Mamliken Gabir“ von Sa dallah

Wanntis kommt dem Geschichtenerzihler eine wichtige Rolle zu. Er {ibernimmt im Stiick
eine Doppelfunktion. Er ist einmal eine zeitgendssische Figur, gehort also wie die
Kaffeehausbesucher der Gegenwart an. Zugleich wird das von ihm Erzéhlte auf der Biihne
dargestellt. Damit hat die Handlung des Stiickes zwei Zeitebenen, die vom Autor sehr
geschickt miteinander verflochten wurden. AuBerst beeindruckend ist der vom Autor mit

starkem emotionalem Potential aufgeladene Effekt, als der Henker den Kopf des Mamliiken

Gabir zum Geschichtenerzihler hinwirft. Der Geschichtenerzihler liest den

Kaffeehausbesuchern den darauf geschriebenen Brief des Ministers vor, der mit der

kaltbliitigen Anmerkung, den Mamliiken Gabir zu tdten, endet. Effektvoll ist auch die Szene,

in der der Geschichtenerzihler den von seinem Korper abgetrennten Kopf des Mamliiken

Gabir seiner Freundin Zumurrud iiberreicht. Durch diese und andere Szenen werden

Vergangenheit und Gegenwart symbolisch miteinander verbunden.

616 Al- ‘Ani, Yusuf: The Key, S. 271
817 ebenda, S. 272
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Ein umfangreiches Einsetzen des traditionellen Geschichtenerzihlers, al-Hakawati, gab es mit

der Griindung der libanesischen Hakawati-Gruppe 1977 unter der Leitung des bekannten
libanesischen Theaterschaffenden Roger ‘Assaf. Aber auch wenn diese Gruppe nach dem

Geschichtenerzéhler (al- Hakawati) genannt wurde, stellt sich das Theaterkonzept der Gruppe

nicht als ausschlieBlich in der Tradition des arabischen Geschichtenerzihlers stehend dar,
sondern wurden in den Auffiihrungen der Gruppe unterschiedliche traditionelle
Theaterformen und Volkskiinste miteinander verbunden.

Als tiber die libanesische Grenze hinaus berithmt gewordenes Beispiel flir die Arbeiten der

Hakawati- Gruppe ist ihre erste Produktion ,,Die Chroniken von 1936 aus dem Jahr 1978.
In dieser Theaterarbeit lassen sich elementare Grundsétze der Theaterkonzeption von Roger

‘Assaf und anderen libanesischen Theaterschaffenden am Ende der 1960er Jahre gegriindete

Gruppe des Beiruter Theaterworkshops erkennen. (*29)

Schon bei der Griindung des Beiruter Theaterworkshops wollten sich Roger "Assaf und

seine Mitbegriinder unbedingt von nach westlichen Regeln gestalteten Theaterauffithrung
lossagen.
Ein wichtiger Grundsatz dabei war, die Distanz zwischen der Biihne und dem Zuschauerraum

aufzuheben. Und iiberhaupt versuchte die Gruppe, ihre Auffithrungen auBerhalb typischer

Theaterhduser zu veranstalten. Die Hakawati-Gruppe machte sich nicht selten zu einer Art

Wandergruppe und suchte  Menschen auf, in deren Leben Theaterbesuche keine
Selbstversténdlichkeit sind. Dabei gab es weder eine bestimmte Sitzordnung noch wurde fiir
den Beginn einer Vorstellung ein Zeitpunkt festgelegt. Egal wo die Vorstellungen stattfanden,
pflegte die Gruppe die Besucher mit Musik, Tanz und Gesang zu empfangen. Die Besucher
konnen, wenn sie wollen, am Tanz teilnehmen. Die Mitglieder der Gruppe mischten sich
unter die Zuschauer und unterhielten sich mit ithnen. Nicht selten endete eine Vorstellung mit
gemeinsamem Tanz und Gesang.

Dadurch versuchte die Gruppe einen weiteren Grundsatz ihres Theaterkonzeptes zu
verwirklichen, ndmlich der Auffiihrung einen festlichen Charakter zu geben, und zwar wie

dies in der arabischen Volkskultur bei kiinstlerischen Darbietungen {iblich ist. Immer wenn im

(*29)  Sieche Abschnitt: 8.2. Neue Autoren, neue Themen und neue Tendenzen
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arabischen Raum gesungen wird, Musik oder szenisch- darstellende Akte gespielt werden,
dann geschieht dies, ob im privaten oder Offentlichen Bereich, zu einem festlichen oder
feierlichen Anlass.

Mit all dem versuchte die Gruppe die volkstiimliche Prigung ihrer Theatervorstellung zu
akzentuieren. Mit dieser Volkstiimlichkeit beabsichtigte die Gruppe eine grundsitzliche Idee
der Originalisierungsbewegung, nédmlich, ein Theater ,,vom Volk* und nicht nur ,fiir das
Volk* zu erfiillen.®'®

Fir die Herstellung eines Bezugs zum Volk galt fiir die Gruppe als Prinzip, dass die
behandelten Themen die Realitidt wiedergeben sollen. Dabei war die politische Realitit von
groffter Bedeutung. Somit tritt ein weiteres Merkmal der Theaterarbeiten dieser Gruppe

hervor, ndmlich, das Theaterereignis zu einer politischen Aktivitdt zu machen. Beispiel fiir

Theaterarbeit der Hakawati-Gruppe ist das Stiick ,,Die Chroniken von 1936

In ,,Die Chroniken von 1936* geht es um die Rekonstruktion eines Ereignisses wéhrend des

Volksaufstandes des Jahres 1936 gegen die franzdsische Mandatherrschaft, als die

Volksmassen die von den Franzosen im Gefingnis der Stadt Bint Gbayl gefangen gehaltenen

Fiihrer des Aufstandes befreiten.

Der Stoff zum Stiick ist eine Sammlung von unterschiedlichen Dokumenten oder
Uberlieferungen und Erzihlungen von Leuten, die die Ereignisse erlebt hatten. Zu einem
Hauptmotiv erhoben ist im Stiick der Kampf des Volkes gegen Fremdherrschatft.

Auch die Realisierung dieses Stiickes wurde kollektiv angegangen, was auch bei

Theaterstiicken der Vorgingerin der Hakawati-Gruppe, namlich dem Beiruter
Theaterworkshop, ein Arbeitstil war. Der letzte Schliff, aber auch der Stil der Inszenierung

wurde letztendlich von Roger ‘Assaf gegeben.

Die Rolle des Geschichtenerzihlers in ,,Die Chroniken von 1936 diente einmal zur
Ubermittlung von historischem Detail und zum anderen zur Uberbriickung von
unterschiedlichen Zeitspannen. Aullerdem griff der Geschichtenerzdhler immer wieder in die
Handlung ein, um die Biihnenillusion zu durchbrechen. Noch dazu iibernahm er auch als

Schauspieler mehrere Rollen. Wie schon andere Schauspieler es taten, mischte sich der

618 Ardas, Sa'd: Der Hakawati und die Krise des arabischen Theaters. In: Das arabische Theater zwischen

Ubertragung und Originalisierung, S. 187ff
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Geschichtenerzédhler unter das Publikum, plauderte mit den Leuten und nahm vor und nach

der Vorstellung an Tanz und Gesang teil. °"°

9.4.2.14. Die Schattenspiele
Eine weitere kiinstlerische Gattung, die als eine der traditionellen arabischen Theaterformen

gesehen wurde und auch tatsdchlich am ehesten einen theatralen Charakter aufweist, sind die

Schattenspiele, arabisch: [layal az-Zill. Es wird vermutet, dass die Schattenspiele mit den

Tataren in den Irak gelangten. Die erste Erwédhnung der Schattenspiele kommt im Buch ,,Die

Kldster(*30) von a$-Sabusti (gest.998) vor.*

Von allen arabischen Lindern konnten sich die Schattenspiele in Agypten etablieren und dort
zu einer hohen Kunst entwickeln. Historische Quellen berichten, dass der beriihmte Sultan
Saladin (Regentschaft 1169-1193) einigen Schattenspielvorstellungen beiwohnte und sich von

den Darbietungen sehr beeindruckt zeigte. '
Arabische Forscher sehen in den Schattenspielen eine Weiterentwicklung der Magama, wobei
mit diesen verglichen in den Schattenspielen das dramatische und darstellende Element viel

ausgeprigter ist. Ein wesentlicher Unterschied zwischen den Magamen und den

Schattenspielen liegt darin, dass die letzteren ohne Technik und verschiedene Hilfsmittel nicht

durchfiihrbar sind. Noch wesentlicher ist die Verkorperung der Rollen durch Menschen, die

619 Ardas, Sa'd: Der Hakawati und die Krise des arabischen Theaters. In: Das arabische Theater zwischen

Ubertragung und Originalisierung, S. 184ff

(*30) vergl. 1966 ¢3laay ¢ fial) ASa Sl siia ¢l 5o ) oS (BT ¢ ML dena 0 o Gl Y el Al

Die Kloster, von Abii ‘Al Ibn Muhammad a8-Sabusti, Edition: Kirkis ‘Awwad, Publikationen der Muttana
Buchhandlung, Bagdad, 1966.

Es gibt eine deutsche Teiliibersetzung des Buches ,,Die Kloster”: Rothstein, G: Zu a8-Sabusti s Bericht iiber
die Tahiriden. Orientalische Studien, Festschrift Theoder Noldeke, ed. Bezold, Giessen, 1906, Sachau, Eduard:
Vom Klosterbuch des Sabusti, Berlin 1919.

620 ar-Ra 1, 'Ali: Das Theater bei den alten Arabern. In:Das arabische Theater zwischen Ubertragung und

Originalisierung, S. 13

621 7aglil, Salam, Muhammad: Die Literatur im Mamliiken-Zeitalter, S. 291
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die Figuren betétigen und ihnen ihre Stimme verleihen. Weiters wurden die Vorfiithrungen mit
Musik und Gesang begleitet.

Es gibt zwar keine Belege dafiir, wie die Entwicklung der Schattenspiele vor sich ging, aber

es sind drei vom irakischen Dichter Ibn Daniyal (1248-1311) verfasste Schattenspielstiicke

erhalten.('31)

Sams ad-Din Muhammad Ibn Daniyal verlieB mit neunzehn Jahren seine Stadt Mosul

Richtung Agypten. In Mosul hatte er Augenheilkunde studiert. In Kairo praktizierte er als

Augenarzt. Spiter machte er sich einen Namen als einer der besten Dichter seiner Zeit. Er gilt

als ein Vertreter der in der Abbasiden-Epoche bekannten ,,al-Mugjiin und [Jala a-Dichtung®,

was soviel wie ,,Dichtung der Ausschweifung und der Unmoralitit* bedeutet. Aber dass er bis

zum heutigen Tag bekannt geblieben ist, verdankt Ibn Daniyal nicht so sehr seiner Dichtung

als viel mehr seinen Schattenspielstiicken.

Es ist allerdings nicht bekannt, wie Ibn Daniyal zum Verfassen von Schattenspielen kam und

auch nicht, ob es vor oder nach ihm andere Verfasser in dieser literarischen Gattung gab. Aber
aus dem Vorwort zu seinem Band ,,Phantasiebilder”, das die drei von ihm erhaltenen Stiicke
umfasst, konnte man schliefen, dass er selbst zufdllig dazu kam. Darin schreibt er zu seinem
Freund:
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,»Du schriebst mir, hervorragender Meister und hemmungslos Ausschweifender [...] dass die

Leute des [layal az-Zill tiberdriissig wiirden und sich bei den wiederholten (Geschichten)

langweilten. Und du ersuchtest mich, fiir dich etwas Ausgezeichnetes von dieser Sorte zu
erfinden. Aber meine Scham vor dem, was du von mir erzdhlen wiirdest, hielt mich zuriick,
deinen Wunsch zu erfiillen. Dann sah ich aber ein, dass gerade das Nichterfiillen dessen, was
du von mir verlangst, dich falschlicherweise glauben liefle, dass ich dieser Sache nicht

gewachsen, ideenarm, unbegabt oder vielleicht nicht reich an Einfillen wire. So ging ich

("31) Siehe dazu: Ibn Daniyal, Muhammad: three shadow plays, Ed by Paul Kahle, public. Cambridge, 1992
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durch das Feld meiner ausschweifenden Praktiken und beeilte mich, deinen Wunsch am
schleunigsten zu erfiillen. Ich verfasste prompt fiir dich, und das in einem nicht diirftigen,
sondern erhabenen Stil, Stiicke iiber Ausschweifungen, so dass, wenn du dafiir die Figuren
zeichnest, sie einordnest, mit der Gruppe iibst, die Leinwand mit Wachs polierst, wirst du
hervorragende Metaphern finden, welche in ihrem  Wahrheitsgehalt die Phantasie
€622

ubertreffen.

Aus diesem Brief kann man schliefen, dass trotz seines nicht gerade beispielhaften

Lebensstils Ibn Daniyal als bekannter Dichter doch Bedenken hatte, etwas in Umgangsprache

und fiir eine volkstiimliche Kunst zu verfassen. Aber sein Wunsch, sein Kénnen unter Beweis
zu stellen, trieb ihn letztendlich, das zu tun, was von ihm verlangt wurde. Dies konnte auch
der Grund dafiir sein, warum seine Stiicke als einzige dieser Kunst schriftlich erhalten
geblieben sind. Denn es musste fiir andere Dichter nicht gerade leicht gewesen sein, sich auf

eine Kunst einzulassen, die nicht als anspruchsvolle Literatur galt.

Die drei Schattenspielstiicke, ,,Baba“ genannt, sind in Vers, Prosa und Zagal, eine Art

Strophengedicht, verfasst. Sie haben den Titel: ,,Phantasiebilder”, ,Merkwiirdiges und

Seltsames* und ,,Der Liebesverfallene und das verlorene Waisenkind®“. Anscheinend verfasste

Ibn Danyal seine Stiicke zur Regentschaft des dgyptischen Herrschers az-Zahir Baybars

(1260-1277).

Und wie es bei volkstiimlichen darstellenden Kiinsten iiberwiegend der Fall ist, handelte es
sich bei den drei Stiicken um Komddien. Die literarische Sprache vermittelt einen Ubergang
von hochsprachlicher zu umgangssprachlicher Literatur, aus dem sich spéter die Stra und

andere Gattungen der volkstiimlichen Literatur entwickelten.

Das Thema von ,,Phantasiebilder* ist der Emir Wisal, der eine schone und aus angesehner

Familie stammende Frau heiraten will. Er beauftragt die Brautbewerberin ,,Umm-RaS1d*, ihm

so eine Braut zu vermitteln, was sie auch tut. In der Hochzeitnacht wird er mit einer

hisslichen Braut konfrontiert. Er ist auBer sich vor Wut und droht Umm-RaSid und ihren

Mann umzubringen. Aber am Schluss gelangt er zur Uberzeugung, dass Gott ihn mit dieser

622 al-Gammal, Ahmad Sadiq: Die umgangssprachliche Literatur im Mamliiken-Zeitalter, S. 202
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Frau fiir die von ihm begangenen Siinden strafen wollte. Er schwort Reue und nimmt sich vor,

nach Mekka zu pilgern.*>

Die Hauptfigur in ,,Merkwiirdiges und Seltsames* heiBt ‘AJib (Merkwiirdig). Dieser ist ein
Musterbeispiel fiir den gebildeten Wanderbettler in den Maqamen von Badi az-Zaman al-
Hamadani und al-Hariri. Unter anderen gibt sich “Agib als Prediger aus. Aber es handelt sich

bei ihm um ein seltsames Exemplar von einem Prediger. In seinen Predigten dankt “Agib Gott

dafiir, den Wein geschaffen zu haben und er ermutigt auch alle Armen und Bettler, mit Eifer
und Schlauigkeit zu Geld zu kommen und auch alles, was es in der Welt an Vergniigungen

gibt, zu geniefen.***

Das dritte Schauspielstiick ,,Baba‘“ ist ,,Der Liebesverfallene und das verlorene Waisenkind*.

Der Held des Stiickes liebt einen Jungen, der der Waise genannt wird und versucht mit allen
Mitteln das Herz seines Liebesobjekts zu erobern. Das Stiick endet mit einem rieseigen Fest,
das der Liebesverfallene fiir den Waisen veranstaltet. Am Schluss erscheint den Festgisten

der Todesengel und sie laufen in Panik davon.®®

Abgesehen von ihrem kiinstlerischen Wert sind die Stiicke von Ibn Daniyal ein seltenes

Dokument fiir das soziale Leben der arabischen Gesellschaft in jener Epoche, von der
ansonsten in den klassischen Quellen wenig berichtet wird. In ,,Merkwiirdiges und Seltsames*
sind siebenundzwanzig Menschentypen, darunter aller Art Gaukler, Glasschlucker und Affen-
Katzen-, Hunde-, und Lowentrainer vertreten.®*°

Aber weil bei den Schattenspielen neben sozialer auch nicht selten politische Kritik getibt
wurde, waren diese Spiele hin und wieder staatlicher Willkiir ausgesetzt. Und wegen der
freizligigen Darstellung menschlicher Beziehungen aller Art wurden sie auch seitens

religioser Fanatiker angegriffen. Darauf folgten Verbote und Verbrennung von

Schattenspielausriistungen. %’

623 7zaglal, Saldm, Muhammad: Die Literatur im Mamliiken-Zeitalter, S. 294
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Als die Osmanen im 15. Jahrhundert Agypten eroberten, gelangten die Schattenspiele in die
Tiirkei. Nach mehreren Jahrhunderten kamen sie nach Agypten zuriick und blieben dort bis in

die ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts erhalten. %%

Der bekannte Autor Abd al-Hamid Yinis erwihnt, dass er in seiner Jugend in den 1920er

Jahren noch Schattenspiele erlebte.
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,»Es gab im Bezirk, wo wir wohnten, so ein Haus, in das wir hin und wieder einkehrten. Aber

mit der Zeit wurde dieses Haus zu einem Vorfithrungslokal fiir Stummfilme.<®*

Uber die Schattenspiele als eine arabische Theaterform sagt Fariiq (lar$id:
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" gl oY) s S QoY) G (a g A e Ludla 585 Jiadl) Gaill 5 Ll il (g e Als e Ll o8
,Die Schattenspiele sind eine Ubergangsetappe zwischen StraBentheater und einem
selbstindigen Theater. Sie sind auch eine Ubergangsetappe zwischen einer Vorstellung mit
einem einzigen Schauspieler und der, die von einer Gruppe von Schauspielern durchgefiihrt
wird. Sie sind ebenfalls eine Ubergangphase zwischen der Darstellung mit Hilfe anderer
Mittel und Gerdte und dem Schauspiel, das von Personen verkorpert wird. Sie sind viertens
eine Ubergangsphase zwischen einem erzihlten und einem dargestellten Text. Und fiinftens

sind sie eine Mittelphase zwischen Hochliteratur und Volksliteratur. %

Obwohl diese Spiele am ehesten den Charakter eines Theaters haben und in der arabischen
Kultur jahrhundertlange Tradition aufweisen, wurden dennoch nur begrenzte Versuche

unternommen, sie zu modernisieren. Einer dieser war der Versuch des &gyptischen

Dramatiker RaSad RuSdi in seinem Stiick ,,Schau dir mal das an®.

62 Oarsid, Fariq: Die volkstiimliche Wurzeln des arabischen Theaters, S. 177

629 Yiinis, ‘Abd al-Hamid: Die Schattenspiele, ein Theater vor dem modernen Theater. In: Das arabische
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In diesem Stiick baute Ra8ad RuSdi zwei Theaterhandlungen ein. Eine von diesen betrifft den

Schattenspieler Sa 1d. Es geht um seine Liebe zu einer Sklavin, die er gekauft hat, er sich aber

ihrer Treue ihm gegentiber unsicher ist.

Das zweite Bithnengeschehen ist ein Schattenspielstiick, das Sa d auffiihrt. Es geht darin um

den Kaufmann [Jalid Ibn an-Nu man, der vom Sultan zum Chef der Kaufleute ernannt wird.

Aber nach nur kurzer Zeit gerdt er beim Sultan in Ungnade. Darauthin wenden sich seine
Freunde und Bekannten, ja sogar seine Frau, von ihm ab. Eines Tages totet er irrtlimlich den
Sohn des Sultans. Dennoch wird er nicht zur Rechenschaft gezogen. Dies belastet ihn so sehr,

dass er aus freien Stiicken die Toétung des Sultanssohnes zugibt. Aber auch da wird sein

Gestindnis nicht ernst genommen. Das stiirzt []1alid Ibn an-Nu 'man in eine tiefe psychische

Krise und kann die Welt nicht mehr verstehen. Denn er wurde vom Sultan grundlos seines

Amtes als Chef der Kaufleute enthoben, wegen des Toétens des Sultanssohns muss er aber mit
keinen Konsequenzen rechnen. [1alid Ibn an-Nu'man zieht sich von der Welt immer mehr
zuriick und sperrt sich fiir den Rest seines Lebens in seinen vier Wénden ein.

RaSad RuSdi versuchte sein Stiick in einem literarischen Stil zu schreiben, der den

tiberlieferten Texten von alten Schattenspielstiicken &hnlich ist. Aber insbesondere die
Schattenspiel- Darbietungen wurden von den Kritikern viel gelobt und als kiinstlerische

Sensation bewertet.

Andere Theaterstiicke, in denen die Schattenspiele eingesetzt wurden, war ,,az-Zahir
Baybars“ von Abd al-'Aziz Hammiida (Agypten). Das Einsetzen des Schattenspiels in

diesem Stiick, dessen Handlung in der Zeit des az-Zahir Baybars (1221-1277) spielt, eine

Zeit, in der die Schattenspielkunst eine hohe Entwicklung erreicht hatte, schaffte eine

eindrucksvolle Harmonie zwischen Inhalt und Form. Ein weiterer Effekt war die Realisierung
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einiger Szenen aus den Stiicken des einzigen bekannten Schattenspielautors Muhammad Ibn

Daniyal (1248-1310) *!

9.5.2.1.5. as-Samir

Das in Agypten bekannte ,,as-Samir* kommt vom Wort ,,Samar/Abendunterhaltung® und ist

eine theatrale Handlung mit Begleitung von Tanz, Gesang und Musik. Ausgeiibt wird es

tiberwiegend in ldndlichen Gebieten. Die an as-Samir beteiligten Personen gehen tagsiiber

gewohnlichen Beschiftigungen nach und treten abends bei Feierlichkeiten verschiedener Art

auf. Fiir die Sketche, die sie prasentieren, gibt es keine Texte. Die Darsteller einigen sich vor

632

der Vorfiihrung iiber ein bestimmtes Thema.””” Dabei geht es hauptsdchlich um Imitation. Die

Imitierten sind meistens Personen von einem gewissen sozialen Rang, etwa der Biirgermeister

eines Dorfs, dessen Verhalten, Sprache oder Ausspriiche von den an as-Samir beteiligten

Personen imitiert werden. %*°

as-Samir wurde von einigen dgyptischen Dramatikern fiir moderne Theaterauffithrungen
umgeformt. Zu den Dramatikern, die als erste ein Theaterstiick in as-Samir-Form zu gestalten

versuchte, war Taufiq al-Hakim. Dartiber sagt er:
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,»Wie es auch andere getan haben, dachte ich dariiber nach, solche Versuche zu unternehmen.

1930, damals arbeitete ich auf dem Lande, schrieb ich das Stiick >Der Flotespieler<, mit dem

ich mich vom léndlichen Samir inspirieren lieB. Ich machte die Hauptfigur darin zu

jemandem, der Abends mit einer Samir-Gruppe auftritt und tagsiiber als Assistent in der

Sl “Abd al-Gani, Mustafa: Das dgyptische Theater in den 1970er Jahren, S. 76f

632 IdrTs, Yusuf: Zum dgyptischen Theater. In: Zum arabischen Theater, S. 484

3 Ourdid, Fariq: Das volkstiimliche Kulturerbe, S. 228
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Praxis eines Gesundheitsinspektors auf dem Lande arbeitet und eines Tages die Praxis in

einen ausgesprochenen Samir umwandelt.“***

Ein anderer Dramatiker, der as-Samir zum Kern der Handlung in seinen Theaterstiicken
machte, war Mahmiid Diyab. Uber die Gestaltung seines Stiickes ,,Ernteabende* in Form des

Samir schreibt er:
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»Es geschah wihrend eines Besuches im Dorf, dass ich mich eines Abends in einer
Mainnerrunde befand. Zu dieser Zeit drehte sich in meinem Kopf die Idee zu >Ernteabende<.
Wir unterhielten uns, als einige Ménner plotzlich begannen, andere Dorfménner zu imitieren.
Dabei driickte der Imitator seine Meinung iiber die imitierte Person aus und hob versteckte
Charakterziige von dieser Person hervor. In diesem Augenblick vergegenwirtigte sich vor
meinen Augen das originaldgyptische Theater mit seiner unendlich einfachen Form. Mit
dieser Art Darstellung présentieren die Imitatoren alle menschlichen Momente und schildern
Menschen und Dinge mit abstrakten und ausdrucksvollen Gesten, die von ihnen spontan und

ohne Verfolgung bestimmter Logik oder Regelungen herauskommen. Daraus entstand das

Stiick >Ernteabende<, welches sich in seiner Form weitgehend auf den Samir stiitzt.« **°

Auch Yisuf Idris, der seine Begeisterung fiir alle traditionellen theatrale Formen kraftvoll

zum Ausdruck zu bringen pflegte, sah insbesondere in as-Samir die nationale theatrale Form

schlechthin, ¢

Spéter konzipierte Yusuf Idris sein Stiick ,,al-Farafir nach der Form des Samir. Die

Hauptfigur im volkstiimlichen as-Samir ist ,,Farfur®, Plural ,,Farafir”. Dariiber sagt Idris:

634 al-Hakim, Taufiq: Unsere Theaterform. In: Theorie des Theaters, Teil I, S.655

35 Bekannte Namen der zeitgendssischen arabischen Literatur, Teil I, S. 615

636 1dris, Yasuf: Zu einem dgyptischen Theater. In: Zu einem arabischen Theater, S. 484
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,Farfur oder Zarzir ist die Hauptachse, um die sich das Stiick dreht. Durch sein Verhalten,
seine Ansichten und Gestik bringt er die Menschen zum Lachen. Farfir, mit anderen Namen
auch Zarzur, ist ein authentisches Muster fiir die schlaue, kluge und zynische &gyptische
Theaterfigur. Farfur, bzw. Zarziir ist nicht das, was wir unter dem Wort >Schauspieler<
verstehen, da er auch im realen Leben ein Farfur ist. Er ist ein soziales Phdnomen, das in jeder
Zeit und tiberall zu finden ist. Er ist ein von Natur her ein zynischer Mensch, der seine
Gefiihle nicht affektiert und nicht behauptet, etwas zu besitzen, was nicht Teil seines

Charakters wire. Er ist ein SpaBmacher, Clown, Weiser und Philosoph zugleich.“®’

Der erste Akt in ,,al-Farafir wird mit der Rede einer Figur, die den Autor vertritt, eingeleitet.

Einige Stellen in dieser Rede reflektierten die Vorstellungen Yusuf Idris vom Theater, welche
man auch in seinen theoretischen Schriften wieder findet:

»Author: [...] However, we are in a theatre, and a theatre is a celebration, a big meeting, a
festival. It is a lot of people, human beings who have left their troubles outside and have come
here to live together for two or three hours. It s a big family having a reunion and celebration
first, the reunion itself, and second, the fact that in the course of this reunion, it will
dramatize, philosophize and ridicule itself frankly, impudently, and without any
inhibitions.”***

Zur Belustigung, die die Auffiihrung beim Publikum erzeugen sollte, ist das Stiick zur Géinze
von unendlicher Witzigkeit durchzogen. Ein Effekt, von dem der Autor reichlich Gebrauch
gemacht hat. Die Witzigkeit erscheint hier nicht nur als kiinstlerischer Effekt, sondern auch
als Ureigenschaft des dgyptischen Menschen. Was der Autor beabsichtigte, ist sowohl die
Verwurzelung seines Stiickes in den volkstiimlichen theatralen Erscheinungen zu betonen als
es auch als spezifisch dgyptisch erscheinen zu lassen. Aus demselben Grund ist die Sprache
des Stiickes tief volkstiimlich gefdrbt. Also frei von den typischen Redewendungen der

Intellektuellen. Ferner verfiigen die Figuren {iber ein typisch dgyptisches, volkstiimlich

87 ebenda, S. 484f

3% Yusuf Idris: The Farfoors. In: Modern Egyptian Drama, S. 352

366



gepriagtes Verhaltsmuster. Dadurch trafen zwei Volkstiimlichkeiten aufeinander: Die

Volkstiimlichkeit des Samir als eine von mehreren kiinstlerischen Erscheinungen der

Volkskultur und die soziale Verhaltenseigenschaft des dgyptischen Menschen. Angereichert
werden diese beiden Komponenten durch eine dritte, ndmlich den direkten Anschluss an die
Gesellschaft, der diese kiinstlerische Form entspringt. Denn im Stiick werden alle moglichen
Themen des alltdglichen Lebens angesprochen.

Der Dialog erscheint im ganzen Stiick als eine Art verbaler Schlagabtausch zwischen den
Hauptfiguren Farfur und dem Herrn. Er weist sowohl Ziige einer Clownnummer im Zirkus
als auch eines Kabarettauftrittes auf. Auch dieser verbale Effekt ist von Yusuf Idris
wohliiberlegt und stellt ein bewusster Anschluss an die volkstiimliche &agyptische
Zirkustradition dar. Idris ldsst Farfur in typischen Kostiimen und Masken des Clowns
auftreten:

“Farfoor wears a very old an peculiar suit which is a combination of the apparel of acrobats,
circus clowns and puppets. He is dark or darkish in color and has white powder or flour on his
face [...] It is essential that the actor playing Farfoor should have in his own private life a
talent for making fun of people or making them laugh.”**’

Die kabarettdhnlichen Auftritte erinnern an die Possenreiller, deren Tradition bis zu den

Anfingen des arabischen Theaters zuriickgeht, und welche sich dann mit Nagib ar-Rihani

und anderen bekannten Schauspielern zur Sozialkomddie entwickelten
Gerade dieser Anschluss an die Tradition der Possenreifler reflektiert eine differenzierte

Einstellung der Originalisierungstheoretiker zum Unterhaltungstheater und seinen Vertretern

wie ar-Rihani, ‘All al-Kassar und andern Schauspielern vor und nach ihnen.

Insbesondere Vertreter dieser Theatergattung wie eben ar-Rihani und “Alf al-Kassar wurden

standig dafiir kritisiert, zur Entstehung eines anspruchslosen Theaters beigetragen zu haben.
Das Ziel dieses Theaters wire nur die Unterhaltung des Publikums und es von seinen
alltdglichen Leben, aber auch von den ernsthaften politischen und sozialen Problemen der
Gesellschaft, abzulenken. ("32)

Aber auf einmal énderte sich die Einstellung gegeniiber den Vertretern dieser Theatergattung
und sie wurden von einigen Theoretikern der Originalisierung sogar als Vertreter eines

volkstiimlichen Theaters hochgeschitzt. Man sah die kiinstlerische Leistung dieser

69 ebenda, S. 354
("32) siehe Abschnitt: 4. Postpionierzeit, 4.4.Unterhaltungstheater und Sozialkomédie
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Theaterleute darin, sich den nationalen volkstiimlichen Kiinsten angeschlossen zu haben. So

meint ein Autor:
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»Was das volkstiimliche Theater angeht, welches sich mit Kiinstlern wie al-Kassar und ar-

Rihani entwickelte, so holten die Autoren dieser Gattung die Nahrung dafiir aus dem

volkstiimlichen Kulturerbe. Sogar fithrten sie bei ihrem Schauspiel Sédnger in den

Theaterstiicken von Shakespeare den Sanger ein. In den Stiicken von ar-Rihani und al-Kassar

schufen sie die volkstiimliche Theaterfigur und erreichten dadurch die Bilanz einer dritten
Sprache. ("33) Ebenso lieBen sie sich spontan und direkt vom Geist Tausendundeiner Nacht

und den Volks-Siras inspirieren.«®*’

Zu den komischen Effekten in ,al-Farafir gehort es, das Publikum mit unerwarteten

Momenten zu {iberraschen. Der groBite Effekt dieser Art tritt am Anfang des Stiickes ein, und
zwar beim Auftritt der Figur, die den Autor verkorpert. Dieser steht zundchst in einem sehr
schicken Smoking hinter einem Pult und hélt eine Rede. Nachdem er fiir einige Minuten
gesprochen hat, sagte er dem Publikum:

“Allow me to come closer to you. (He leaves the rostrum and approaches the front of the
stage. The audience discovers that despite the elegance of his upper half, he has on very short
pants showing his long, wiry legs and shoes with no socks. When everyone laughs): With all
appreciation for your noble feelings and your boundless joy that I've com closer to you, I see
no reason for your laughter. The play hasn't begun yet. (Laughter) Come on, have you never
seen an author so close before?” ®!

Zu den elementaren Effekten des Komischen zdhlt die absurde Logik der Verhaltens- und der
Gedankenwelt der Figuren. Eine davon tritt hervor, als sich die Hauptfiguren des Stiickes
verselbstindigen. Am Anfang des Stiickes tritt Farfur auf, ehe ihm dies der Autor erlaubt,

und geht mit ihm eine Debatte ein, {iber, was sein soll und was nicht:

“Author: Shouldn’t you wait until I introduce your Master to the audience?

("33) gemeint ist eine Mittelsprache zwischen Umgang- und Hochsprache

640 Uarsid, Fariq: Das volkstiimliche Kulturerbe, S. 207f

o4l Yusuf Idris: The Farfoors. In (Modern Egyptian Drama), S. 353
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Farfoor: Never mind. I'll do that.

Author: Well, at least let me introduce you.

Farfoor: You can't even introduce yourself! So how can you introduce me.[...].”**

Der Gipfel der Absurditét offenbart sich darin, dass der Herr, weil er eben ein Herr, gewohnt
ist, dass die anderen fiir ihn alles erledigen, von Farfiir verlangt, fiir ihn zu heiraten. Als sich
Farfur dariiber verwundert zeigt, 1duft zwischen ihm und dem Herrn folgender Dialog:
“Farfoor: Do you mean I should look for the bride, find her, propose to her, have the contract
concluded, and...

Master: And you stop right there and stay where you are.

Farfoor: You mean you leave me all the thorns and the muck and you take just the rose, ready
and clean? What a pig of a master!

Master: That's how it goes with all Masters. Attend to your job now.”**

Spéter, als beide verheiratet sind und Kinder haben, aber durch ihren Job als Totengréber kein
Geld verdienen, um ihre Familien erndhren zu konnen, da alle Leute gesund sind und keiner
mehr stirbt, sagt der Herr zu Farfur:

“Master: Well then, here’s an easy solution. Kill somebody.

Farfoor: Kill somebody! Has the man gone mad? Kill somebody to bury him for fifty
piasters?

Master: And for less than that. And if I had to, I" d kill you. We want money. We want work.

Either you kill someone or I will kill you.“***

Vom Inhalt her geht es in ,al-Farafir hauptsdchlich um das Verhéltnis Farfur- Master.

Farfur, der einfache Mensch, von dem erwartet wird, alles fiir seinen Herrn zu erledigen, und
der Herr, der iiber seine Tatigkeit hinaus, an ,,Farfur® Befehle zu erteilen nichts, unternimmt.
Farfur stellt immer wieder die Frage, warum es keine Rollenwechsel geben kann, so dass auch
der Herr einmal zu ,,Farfur®“ und dieser zum Herrn wird. In einer von den letzten Szenen des
Stiickes sagt ,,Farftur* in einem langen Monolog unter anderem:

“Farfoor: [...] Is there any other species on earth living like that besides man? Each
distinguished person is referred to as a Master, Master of his district, Master of his country,
Master of his homeland, Master of his world, Master of history. Even our history forms a

pole, our states, our civilization, each state wants to be Mistress over all states and each

642 ebenda, S. 355
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civilization would love to subdue all civilizations. And the result? Cudgel fights that develop
into rifle fights that develop into fights between armies with bombs. Ten, twenty, thirty
millions fall from the pole and the next day fights start all over again. Then we give them
funny names: The fall of Greek civilization and the rise of Roman civilization! The cold war
between the East and the West! The conflict between Russia and China and France and
America! And everywhere it is Master and Farfoor: Who is to be Master and who Farfoor,
and why should I be Farfoor and you Master? Ever since life began it's been like that,
thinking that that’s the way it is and that people cannot live otherwise. But, in all honesty, is
that a life? Is that a way? I swear by my Aunt Nabawiyya that we accept it for one reason

only, because we don't see it. If we see it, we cannot go on accepting it.[...]"*"

Im weitesten Sinne geht es im Stiick um die Klassengesellschaft und warum diese
Gesellschaftsordnung auch in den modernen Zeiten weiter existiert. Idris gibt keine
revolutiondre Zukunftsvision, sondern bringt am Ende des Stiickes seine Resignation
symbolisch zum Ausdruck, indem er Farfur und den Herrn wie die Teile eines Atoms, der
eine um den anderen in unendlichen Kreisen drehen lésst. **
AuBerdem wurde vom Stuck auch gesagt, dass Yusuf Idris darin andere Fragen ansprechen
wollte:
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,»Das Stiick spricht nicht nur die zwischenmenschliche Beziehung und was dazugehort, wie
etwa Machtbestreben, Freiheit, die Existenz einer Klassengesellschaft, oder dass die Macht
dazu neigt, das Bose zu erzeugen, an, sondern es verrdt auch eine nihilistische und absurde
Stimmung des Autors. Es sind Gedanken, die den Eindruck vermitteln, dass Gott die Welt
verlassen und den Menschen seinem eigenen Schicksal iiberlassen hétte, und nun muss der

Mensch mit aller Kraft versuchen, seinem Leben einen Sinn zu geben.* */

9.4.2.1.6. Theatrale Formen aus den Maghreblidndern
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Zu den oben erwéhnten theatralen Erscheinungen wurden von arabischen Forschern und

Theaterwissenschaftern einige in Marokko bekannte volkstiimliche Kiinste mit szenisch-

darstellendem Charakter, wie ,,al-Bisat®, ,,Sid1 al-Katfi*, ,,(Ubaydét ar-Rima“ und ,,Sultan

der Studenten“ als originalarabische theatrale Phdnomene und auch als StraBBentheater

gehalten. *®

al-Bisat entstand urspriinglich in der Stadt Marrakesch und wurde spiter auch von der Stadt

Fez libernommen. Der Begriff ,,Bisat* bedeutet Teppich. In einigen arabischen Dialekten aber

auch SpaB3 und Belustigung. Daher werden die zwei Worte oft miteinander verwechselt. Diese

Verwechslung ging dann in die Ubersetzung iiber. Auch in deutschen Ausfiihrungen liest man

,» Leppich- Theater. Aber der Begriff fiir die diese Spiele kommt nicht vom Wort ,,Bisat* in

der Bedeutung vom Teppich, sondern vom umgangssprachlichen Wort ,,Bisat* in der

Bedeutung von Vergniigung und Unterhaltung.®*

Die Bisat-Spiele dienten der Unterhaltung sowohl der Oberschicht, beim Sultan beginnend,

als auch der Allgemeinheit. Die Darsteller gehorten der Klasse der traditionellen Handwerker
an. Es handelte sich dabei um einfache darstellende Spiele, deren Handlung freiziigige
sozialkritische bis sexuelle Anspielungen beinhalteten. Die sozialkritischen Anspielungen
betrafen bekannte Personlichkeiten der Stadt. Am ersten Tag der Spiele begeben sich die
Darsteller in einer Art Karnevalsumzug in Richtung des Sultanspalastes, bunte und schrullige
Kostiime tragend. Der Hauptdarsteller trug eine Maske, damit er vor dem Sultan
hemmungslos seine ebenso hemmungslosen Witze erzdhlen konnte. Die friiheren Sultane
brachten solchen Darbietungen viel Toleranz entgegen und belohnten die Darsteller wie auch
die Singer und Musiker sogar mit groBziigigen Geschenken.

Der Entstehungsort der so genannten ,,Stdi al-Katfi-Spiele® ist die Stadt Rabat. Die
Protagonisten waren ebenfalls Handwerker, insbesondere Schuhmacher. Die Bezeichnung der
Spiele ist eine satirische Nachahmung der Namen von Sufi-Orden. Normalerweise besteht
eine Gruppe aus zwolf Mitgliedern, an deren Spitze ein Kommentator steht. Aufgetreten wird

im Haus eines der Mitglieder oder eines Gastgebers, der ein hoher Beamter oder sogar der

648 Uarsid, Fariq: Die volkstiimlichen Wurzeln des arabischen Theaters, S. 189ff
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Sultan selbst sein konnte. Die Darbietungen bestehen aus komischen Szenen gefolgt von
satirischen Gedichten. Diese beinhalten oft Anspielungen auf suspektes Verhalten einiger in
der Stadt bekannter Personlichkeiten, wie Haschischrauchen, Bordellbesuche oder Annahme

vom Schmiergeld. *'

Die Gruppen der ,, Ubaydat ar-Rima“ wurden aus Angehdrigen verschiedener Berufe

gebildet. In ihrer spiteren Form etablierten sich diese Spiele als Begleitveranstaltungen zu den
von den Stdmmen auflerhalb der groBen Stddte veranstalteten Schielfesten. Das Fest wurde
alljahrlich zu einem bestimmten Termin veranstaltet und dauerte drei Tage. Davor wurden fiir
das Fest unterschiedliche Geschenke und Spenden, darunter Schlachttiere, gesammelt. Zum
Fest kamen alle Bewohner, egal welchen sozialen Rang sie innehaben. Es wurde erwartet,
dass an den Festtagen alle Streitereien und Prozesse eingestellt werden. Wéhrenddessen
wurden von den Gruppen darstellende Szenen und Witze vorbereitetet. Die Protagonisten
trugen exotische Kostiime, einige davon Frauengewédnder. Auch das Imitieren von
Frauenverhalten- und Sprechweisen war bei den dargestellten Szenen ein hiufiges Motiv.
Andere Themen handeln von Streitereien zwischen Geschwistern tiber Erbteile, oder tiichtige
und untiichtige, fleiBige und faule Ménner und so weiter. Die Szenen werden mit Musik
begleitet.®>

Die Spiele ,,Sultan der Studenten* wurden von einem marokkanischen Sultan in der Zeit
zwischen 1666 und 1672 eingefiihrt. Das war der Ausdruck seines Dankes an Professoren und
Studenten der Qarawyin-Universitit in Fez, die ihn beim Kampf gegen einen politischen
Rivalen, aber auch gegen seinen Bruder, der ihn nach dem Tod des Vaters beseitigen wollte,
unterstiitzten. Am 1. Mérz jedes Jahres wurde der Beginn des Festes offiziell angekiindigt.
Am ersten Tag der Veranstaltungen wihlten die Studenten einen Ersatz- Sultan. Dieser wurde
auch vom echten Sultan anerkannt. Es wurde eine Woche lang auf verschiedene Art und
Weise in einer sehr lockeren Atmosphidre und ohne politische Hemmungen gefeiert und
gespielt, wobei der echte Sultan bei Abschluss der Feierlichkeiten anwesend sein musste. >
Im Grunde genommen geht es bei allen oben erwdhnten theatralen Phdnomenen um das sich

Versetzen in andere Figuren, in die Rolle des Ersatz-Sultans zum Beispiel. Dabei ist die
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Unterhaltung das oberste Prinzip. Zwar wurden bei diesen Spielen sehr frei soziale,
moralische und politische Fragen angesprochen, aber es ging dabei nicht selten um eine derbe

Art und Weise der Darstellung.

Auch al-Halaga (Der Kreis) gehort zu den traditionellen marokkanischen theatrale

Erscheinungen, mit dem Unterschied, dass diese theatrale Form bis heute existiert. Schauplatz

des Kreises sind bestimmte Pldtze in den groRen Stddten. International bekannt wurden die

Kreisdarbietungen vor der al-Fana'-Moschee in Marrakesch. Die Darbietungen werden von

einem ,,Halayaqi/ Kreisender oder mehreren prisentiert und sie sind eine Mischung aus

Erzdhlungen iiber bekannte historische oder religiose Personlichkeiten, Dichtung, Tanz,
Pantomime, Akrobatik, Gesang und Musik. Thre Zeit ist nicht begrenzt und kann kurz, aber
auch mehrere Stunden dauern. Die Hauptgestalt des Kreises ist, dass die Darbietenden von
einem Zuschauerkreis umgeben werden.®*

Aber nicht nur in Marokko, sondern auch in anderen Maghrebstaaten, sind dhnliche
theatralische Erscheinungen ein Teil der volkstiimlichen Kultur.

Bei allen den bis jetzt erwédhnten theatralen Phdnomenen wird seitens der arabischen

Theaterwissenschafter und Theoretiker der Originalisierungsbewegung auf die ,,Furda/ das

Zuschauen® beim am Offentlichen Raum stattfindenden Spektakel, als grundsitzliche

Eigenschaft traditioneller arabischer Theatralitit hingewiesen. Nach dem ,,Furda-Prinzip*

werden die im Offentlichen Raum agierenden Darsteller, Sanger, Ténzer, Imitatoren, Witze-

und Geschichtenerzihler usw. von den Zuschauern umrundet. Die Zuschauer finden sich

meistens zuféllig zusammen. Mittlerweile hat sich die "4>_% Fur@a“ als Bezeichnung einer

arabischen  Theatralitdit = durchgesetzt und es avancierte im Rahmen der
Originalisierungsversuche zu einem Theaterbegriff.

Auf diesen beiden Prinzipien versuchten einige Theaterschaffende eine Theorie iiber das
feierliche Theater aufzustellen, bzw. eine Theaterform auf Basis diesen beiden Prinzipien zu

konzipieren.

9.4.2.2. Konzeption des feierlichen Theaters und des Theater des Kreises aus

4
64 ebenda.

373



traditionellen theatrale Erscheinungen

Das feierliche Theater
Im Rahmen der Originalisierung wurden insbesondere ab Ende der 1970er Jahre viele

Theaterauffiihrungen als Beispiele fiir das feierliche Theater erwéhnt. Die Theorie des

feierlichen Theaters stammt von dem marokkanischen Dramatiker ‘Abd al-Karim Bar$id, der

im Jahre 1979 eine Proklamation iiber das feierliche Theater gab.("34) Uber seine Motive

dazu schreibt BarSid:

O WAL Allan g alla goda g a3l ) pualy (pall = el il Al A S8l oia ll) e g AL B g pemy Lillay] "
O Jorar ol Gyl daad (Al Al saeY) Ao ) suadl) s Dpadlodua) ABEN g 53 (A Gl (40 Ao gana
zomall Js¥1 Gl laca) L)) ai dadod) 4y a5 Abal) dgay el opeall aas ag gl AS s
",L"AALY\
,Uberzeugt von der Notwendigkeit, aus dem geistigen Chaos auszubrechen, welches das
arabische Theater in seinen Vorstellungen und Bestrebungen erschiitterte und es zwischen
unterschiedlichen Schulen, die die Verbreitung einer Kultur der Resignation und der
imperialistischen Ideologien zum Ziel haben [...], orientierungslos machte, und damit wir
dem arabischen Theater ein wahres Gesicht verleihen kénnen, sahen wir uns dazu motiviert,
diese Proklamation herauszugeben.« >
Das Konzept des feierlichen Theaters beruht auf Basis der oben erwédhnten traditionellen
theatralen und kiinstlerischen Erscheinungen, die von den Theoretikern und
Theaterschaffenden als originalarabisch erachtet werden. Wie auch schon oben erwihnt
wurde, sind alle diese Phdnomene durch ihre Priasentation in einem 6ffentlichen Raum und bei
Festen und Feierlichkeiten gekennzeichnet.
Bei den traditionellen theatralen Darbietungen liberwiegt das Erzéhl- und Imitationselement.

Nicht selten werden die Szenen mit Gesang, Tanz und Musik begleitet.

Aber fiir den Theoretiker des feierlichen Theaters Abd al-Karim Bar$id soll das arabische

Theater nicht nur alle diese Elemente beinhalten und den Charakter eines Festes haben,

sondern:

s

Zum feierlichen Theater vergl.: Hasib Negar: Feierlich-rituelle Theater- und Performancearbeit.
Dissertation, Universitdt Wien, 2006. Kapitel IV.1.1. Der Marokkaner Abdul Karim Berschid und das Konzept
eines feierlichen Theaters. S. 85fY)

655 Bar&id, ‘Abd al-Karim: Das erste Manifest des feierlichen Theaters. In: Theorie des Theaters, Teil 11, S.
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,Die Feierlichkeit ist nicht nur eine Theaterform auf Basis eigener Methoden und Techniken,
sondern sie ist im Grunde genommen auch eine Philosophie, die eine neue Vision vom
Dasein, dem Menschen, der Geschichte, Kunst, Literatur, Politik und Konfliktsituationen

vermittelt.« %%

Uber weitere Details des feierlichen Theaters sagt Bar$id:

4ia Jaail e sl &l 5l e aliads G ¢Sy Db UK 45Y 5 dale dpndi 5 jalki g MY shiall 8 2 el )"
Mo sl @Bl e Baia s A8es ST S e g CaiSa a5 41 (L s &8 g 7 el ) caa s ol ala 3 e
,Das Theater aus dem Blickwinkel der Feierlichkeit ist eine volkstiimliche offentliche
Demonstration. Und weil es so ist, konnen wir es nicht von der alltdglichen Realitét trennen
und aus ihm bloB einen Traum oder eine Illusion machen. Das Theater ist im Grunde
genommen ein reales Leben, aber es ist eine konzentrierte Realitdt und transparenter und
authentischer als die alltigliche Realitit.« *’
Ferner schreibt er:
il 3 SI5 Jiay ad s 55 e Aleny La S5 Gl S Ll il L W jase &Y & sl IS L "
"o el Ll (8 age (S 4l (6 o Y IS i
,uUnd weil das feierlichen Theater im Grunde genommen ein volkstiimliches Theater ist, und
weil das Kulturerbe mit allen seinen Vielfdltigkeiten und seiner Schopfungskraft das
Gedankengut des Volkes darstellt, so muss es einen wichtigen Platz in unserer

Theaterkreation einnehmen.* %

Ferner sollte das feierliche Theater nach BarSids Vorstellung eine kollektive Theaterarbeit

sein, um von den ,,Energien und Erfahrungen® aller daran Beteiligten profitieren zu kénnen.
Dabei sieht er als sehr relevant, dass die Prasentatoren des Festtheaters aus volkstiimlichen
Schichten stammen. Dadurch wiirde das Gefiihl der Zusammengehorigkeit auf der ,,Ebene der

Sprache, der Fantasie und des Stils* verstarkt.*”

636 ebenda, S. 739
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Fir den Inhalt sah es BarSid als unbedingt notwendig, auf jene Stoffe, Formen und

Geschehnisse aus der arabischen Geschichte und dem Kulturerbe zuriickzugreifen, die eine

direkte Verbindung zur Realitit vermitteln.*®

Uber die Funktion und weiteren Ziele des feierlichen Theaters sagt Abd al-Karim Bar$id

auch:
o il - Jlad @by Lld 13 Ge Lase 5 seenll Jilaill (of delyl) dleall SIS o sedall (g i Lgf"
o Ty add) o unall (i i o Y IS U (pay A B sp Y] glaiall 8 - pesdlli - sgand
Qliel) St o 8l (saa sS = pusall (a5 LS Apadle Y s sall (& B2a) 5 A ge o Ol ban e LY
1 Jaal sl Sl e
,»Wir lehnen den klassischen Begriff vom kiinstlerischen Schopfungsprozess, d.h. vor einem
Publikum zu spielen, ab. Anstelle dessen erheben wir das Motto: Mit dem Publikum spielen.
Denn das Theater aus der Perspektive der Feierlichkeit ist eine volkstiimliche Institution.
Davon ausgehend lehnen wir sowohl das pddagogische als auch das provokative Theater ab,
da beide aus ein und derselben Behorde, ndmlich der Informationsbehorde, stammen.
Genauso lehnen wir ein Komddientheater ab, das nach dem Motto: ,,Zwei Stunden

ununterbrochenes Lachen® ausgerichtet ist.«®'

Das Theater des Kreises

Ahnlich wie beim feierlichen Theater basiert das Theater des Kreises auf dem ,Furda-
Prinzip*“. Als bekanntes Beispiel flir das Theater des Kreises sind die Arbeiten des algerischen
Theaterschaffenden Walad ‘Abd ar-Rahman Kaki (1934-1995).

Ein zweiter bekannter Dramatiker, dessen Arbeiten von volkstiimlichen Darbietungen des

Kreises inspiriert sind, ist ‘Abd al-Qadir ‘Allula. Wie andere arabische Theaterschaffende war

‘Allila davon iiberzeugt, dass die aristotelische Theaterform fiir eine gut funktionierende

Beziehung mit dem arabischen Publikum nicht geeignet ist. Neben zahlreichen Arbeiten in

den 1960er Jahren prisentierte ‘Abd al-Qadir ‘Allala auch spéter viele Theaterstiicke im Stil

0 ebenda, S. 730f
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des Kreis-Theaters wie ,,Der Sager* (1980), ,,Die Bosen* (1989), ,,Die GroBziigigen* (1985)
oder ,,Die Apfel* (1992).

Wie beim feierlichen Theater prisentieren Vertreter des Theaters des Kreises ihre Arbeiten
fernab der nach européischer Art gebauten Theaterhduser. [hre Vorstellungen fanden meistens
in Fabriken oder in landlicher Umgebung statt. Dementsprechend wurden Auffiihrungen jedes

Mal an den lokalen Begebenheiten angepasst.

‘Abd al-Qadir ‘Alliila sprach einmal davon, dass Erfahrungen mit solchen Auffithrungen ihn

dazu brachten, immer mehr auf Biihnenbilder und Requisiten zu verzichten, bis er
letztendlich fast ohne sie auskam. Am Schluss verzichtete man sogar auch auf die Auf- und
Abtritte der Schauspieler. Sogar das Wechseln der Kostiime wurde letztendlich vor den
Augen der Zuschauer durchgefiihrt. °*

Und gerade in diesem direkten Kontakt mit dem Zuschauer sehen die Theaterschaffenden
einen groflen Vorteil im Vergleich zu Auffithrungen nach westlicher Art. Denn damit konnen
sich die Schauspieler und andere Mitglieder einer Theatergruppe mit ihren Rezipienten

unterhalten, ihre Eindriicke, bzw. Reaktionen auffangen und ihre Anregungen erfahren.

Im Sinne der traditionellen theatralen Formen wie dem Geschichtenerzdhler, Sira- oder

Lobdichter (Maddah), bei denen das Erzdhlelement stark vertreten ist, versuchten die Autoren

oder Regisseure eine Distanz zwischen der Rolle und den Darstellern zu schaffen. Ihrer
Meinung nach soll bei einer arabischen Theaterform das Erzéhl-Element anstelle von ,,sich in
eine Rolle versetzen® und die ,,Verkorperung einer Theaterfigur* hervortreten. **

Dennoch muss nochmals darauf hingewiesen werden, dass bei Arbeiten in Form des

feierlichen Theaters, Theaters des Kreises oder des Hakawati-Theaters kaum nur eine

traditionelle theatrale Form als Basis genommen wurde.

Speziell bei den Arbeiten aus den Maghreblindern wurden mehrere traditionelle
Theaterformen wie ,,Sultan der Studenten®, ,,al-Bisat-Spiele und noch andere zu einer neuen
Theaterform verarbeitet. Ein gutes Beispiel dafiir sind die Theaterarbeiten des

marokkanischen Theaterschaffenden at-Tayyib as-Siddiq.

662 Manwar, Ahmad: Riickgriff auf das volkstiimliche Kulturerbe im algerischen Theater,

AN-NOOR Magazine, Nr. 156, 2008, www.annoormagazine.com/mag/ar/156/thakafa/thakafa
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Zusétzlich zum Konzipieren einer Theaterform aus den verschiedenen theatralen

Erscheinungen weisen insbesondere einige Theaterarbeiten von as-Siddiqi den Charakter

eines Massentheaters auf. Ein Beispiel dafiir ist das Stiick "Wadt al-Mahazin", das 1964 in

einem Sportstadion in Rabat aufgefiihrt wurde.

In diesem Stiick wirkten mehr als 150 Schauspieler, Ténzer, Reiter usw. mit. Das Stiick
behandelt den Kampf des marokkanischen Volkes gegen die portugiesischen Eroberer, aber
auch den Bruderzwist zwischen den marokkanischen Herrschern. Im selben Stil wurde 1967

ebenfalls im Sportstadion von Rabat das symbolhafte Stiick “Marokko ist eins* aufgefiihrt.***

9.4.2.3. al-Muhabbazin, der Qaraqoz und die Passionsihnliche Spiele ((Ta ziya)

Zusitzlich zu den oben erwéhnten theatralen Formen wurden von arabischen Forschern im
Theaterbereich traditionelle theatrale Erscheinungen hervorgehoben, die aber im Rahmen der

Originalisierungsbewegung kaum oder nur geringfiigig zu Modernisierungsversuchen

herangezogen wurden. Hier sind davon zu erwdhnen al-Muhabbazin, der Qaraqoz mit

anderen Bezeichnungen auch Ardgoz wie auch die Passionsihnliche Spiele Ta ziya.

In der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts, d.h. vor der Napoleon-Expedition nach Agypten,
berichteten europdische Forscher und Reisende, darunter der dédnische Weltreisende Carsten

Niebuhr, der im Jinner des Jahres 1761 nach Agypten kam und dort ein Jahr lang blieb, von

den sogenannten ,al-Muhabbazin“, die in Kairo und Alexandria {iberwiegend bei

Hochzeiten, Beschneidungsfeiern oder Festtagen kurze darstellende Szenen spielten.®®

Es handelte sich dabei um Possen, die Geschichten aus dem alltdglichen Leben zum Inhalt
hatten. Die Handlung wurde mit primitiver Auffiihrungspraxis dargestellt. Die Rollen wurden
ausschlieBlich von Ménnern verkorpert. Bei einer dieser Possen geht es um einen Bauern, der
seine Steuern nicht bezahlen kann. Er wird ins Gefdngnis geworfen. Nun wird gezeigt, wie
seine Frau versucht, ihn frei zu bekommen. Sie geht zum christlichen Schreiber mit ein paar
Eiern und Nudeln. Dieser sagt ihr, dass er ihr nicht helfen kann, legt ihr aber nahe, beim

Biirgermeister um Hilfe zu bitten. Sie geht zu diesem und gibt ihm etwas Geld. Der empfiehlt

%4 Bellmann, Dieter: Riickblicke, Arabische Kultur, S. 68f

665 Abdel Wahab, Farouk: Introduction to: Modern Egyptian Drama, an Anthology, S. 17
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ihr aber, zum Hauptmann zu gehen. Weil sie jetzt kein Geld mehr hat, versucht sie diesen mit

ihren weiblichen Reizen zu bestechen.®®

Obwohl die ,,Muhabbazin* kaum fiir moderne Theaterarbeiten herangezogen wurden, werden

diese Spiele in der theaterwissenschaftlichen Literatur dennoch immer wieder als Beweis flir

die Existenz einfacher szenisch-darstellender Kinste vor dem Kontakt mit der westlichen

667
Kultur angenommen.

Die Trauerfeierlichkeiten (Ta ziya) werden von den schiitischen Muslimen, iiberwiegend im

Irak, Iran, Libanon und Indien, alljahrlich anldsslich des Todes des Prophetenenkels al-Husain
veranstaltet. Der Enkel des Propheten Muhammad fiel in der Schlacht bei Karbala' am 10.
Muharamm 680.

In den ersten 10 Tagen des islamischen Monats Muharram werden téglich in verschiedenen

Orten und von verschiedenen Laiengruppen Prozessionen durchgefiihrt, in denen der

Mirtyrertod von al-Husain und einigen seiner Familienangehdrige und Anhénger

rekonstruiert. Die Veranstaltungen konnen in verschieden Stidten und von verschiedenen
Darbeitern gleichzeitig stattfinden. Die Dialoge, welche zum guten Teil auch in Versform
verfasst sind, sind schriftlich fixiert, die Verfasser aber unbekannt. Fiir die Zuschauer ist das
Hochkommen von Emotionen Teil eines religiésen Aktes. %

Diese passionsdhnlichen Spiele sind vielleicht wegen ihres religiosen Charakters, oder weil

sie in nur wenigen arabischen Lidndern und auch hier nur bei der Bevolkerung schiitischen

Glaubens praktiziert werden, kaum fiir Theaterauffiihrungen umgestaltet worden.

Eine weitere traditionelle Form, die theatrale Ziige aufweist, ist der Qaraqoz, welcher eine
Art Puppentheater ist. Die erste Heimat des Qaraqoz ist die Tiirkei, von wo er sich dann in

fast alle Regionen der arabischen Welt ausbreitete. Es handelte sich beim Qaraqoz um kurze

komische Szenen, die meistens durch drei Puppen dargestellt wurden. Die Szenen dauerten

etwa zehn Minuten und es gab bestimmte Lokale fiir die Auffiihrungen. Aber es kam auch

666 ar-Ra'7, ‘Alf: Das Theater im arabischen Vaterland, S. 35f
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vor, dass der oder die Spieler mit ihrer Gesamtausriistung von Ort zu Ort zogen. Mit den
Puppen werden stereotypische Szenen wie der Streit zwischen Eheleuten, zwei
Handelspartnern, Schwiegertdchtern und Schwiegermiittern oder Auseinandersetzungen mit

Polizisten dargestellt. °*

Der Qaraqoz blieb in den arabischen Léndern bis in die 1950er Jahren erhalte. Im Gegensatz

zu vielen anderen volkstiimlichen kiinstlerischen Erscheinungen erfuhr er eine gewisse
Entwicklung durch Adaptionen fiir Kindersendungen im Fernsehen. Auch fiir Kindertheater

wurde der Qaraqoz in den 1960er und 1970er Jahren adaptiert.

9.4.3. Analyse: Die Originalisierung des arabischen Kulturerbes oder der

Versuch eines Widerstandes

Obwohl die Originalisierung des arabischen Theaters an sich eine kulturelle Bewegung zur
Schaffung eines Theaters, das dem arabischen Rezipienten inhaltlich wie formal zugénglich
sein sollte, wird bei Betrachtung der unter diesem Begriff zugeordneten Theaterarbeiten
erkenntlich, dass diese zu einem hohen Grad politisch geprigt sind. Dies mag nicht
auBBerordentlich erscheinen, bedenkt man, dass die Politisierung des arabischen Theaters in
allen Entwicklungsphasen als Tendenz erscheint. Insbesondere verstérkte sich diese Tendenz
mit den politischen Umwandlungen in den 1950er und 1960er Jahren. In dieser Phase wurde
nach  kulturpolitischen Uberlegungen seitens der politischen Systeme sowohl die
Politisierung als auch die Popularisierung des Theaters betrieben. Aber auch unter den
Intellektuellen galt das Engagement in Kunst und Literatur als Aufgabe, zu deren Erfiillung
sie sich verpflichtet flihlten.

669 Oar$id, Faraq: Die volkstiimlichen Wurzeln des arabischen Theaters, S. 177ff
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Aber insbesondere Vertreter der Originalisierungsbewegung, egal, ob sie Theaterschaffende
oder Theoretiker waren, waren davon {liberzeugt, das originalarabische Theater soll neben dem
kiinstlerischen Aspekt auch:

- Eine starke Beziehung zur arabischen Realitét haben,

- Mit der arabischen Umwelt und dem Volk in enger Beziehung stehen,

- Eine eindeutige geistige und soziale Einstellung reflektieren und nicht zuletzt

- Zeitgemif und anderen Kulturen gegeniiber aufgeschlossen sein.®”!

Allerdings scheint die politische Pragung der Originalisierungsstiicke sehr kritisch gegentiiber
den arabischen Regime zu sein. Zur Entstehung solcher Tendenzen trugen  politische
Entwicklungen bei. Denn trotz differenzierten Einstellungen hatten in den 1950er und 1960er
Jahren sozialistische, bzw. kommunistische Ideologien gewisse Gemeinsamkeiten zwischen
Intellektuellen und den politischen Systemen, von denen die meisten sozialistisch orientiert
waren, geschaffen. Kiinstler, Dichter, Schriftsteller, Dramatiker usw. konnten sich in die
offizielle Kulturpolitik gut integrieren. Im Kunst-, Film-, und Theaterbereich herrschte der
sozialistische Realismus. Dieser wurde nicht nur vom Staat gefordert, sondern es gab nicht
wenige Kiinstler, Dichter oder Theaterschaffende, die sich mit dieser Kunstideologie
identifizierten.

Aber als die politischen Systeme immer mehr Kunst, Literatur, Film und Theater fiir
Propagandazwecke, darunter fiir die Verherrlichung der ,,revolutiondren Errungenschaften*
der regierenden Parteien samt ihren Fiihrern instrumentierten, sich zu gleicher Zeit
Erscheinungen summierten, die gar nicht so revolutiondr waren, wie etwa Machtmissbrauch
und politischer Unterdriickung, begann in den spiten 1960er Jahren eine Kluft zwischen
Intellektuellen und den regierenden Parteien zu entstehen. Allmédhlich zeichnete sich auch
eine Antirichtung zum von den politischen Systemen geforderten sozialistischen Realismus
ab. Diese Kluft vergroBerte sich in der folgenden Zeit, als die politischen Regime immer mehr
Richtung Diktatur und Unterdriickung Andersdenkender zusteuerten.

Dieser Wandel wurde folglich in den Theaterarbeiten mehrerer Dramatiker thematisiert.

Beispiel dafiir sind Theaterstiicke von Sa'dallah Wanniis, Mamdih ‘Adwan, Samih al-

Qasim, Yasuf Idris, Nadib Suriir, Salah ‘Abd as-Sabir oder Mahmiid Diyab.

Dass die Theaterarbeiten dieser und anderer Autoren dennoch zur Auffithrung gelangten, ist

unterschiedlichen Umstinden zu verdanken. Zum einem haben sich die meisten politischen

671 Hammid, Fatima: Das Theater in Syrien zwischen Pionierrolle und Originalisierung, S. 314
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Systeme in jener Zeit noch nicht zum spdteren michtigen Alleinherrscher entwickelt und
lieBen daher einen gewissen Grad an Meinungsfreiheit zu. Zum anderen wurde Kritik
zugelassen, um Meinungsfreiheit vorzutduschen. In zahlreichen Féllen schiitzte einen
Dramatiker der hohe Rang, den er in seinem Land, aber auch in anderen arabischen Landern,
genoss, vor Repressalien.

Trotzdem wurde die Realisierung nicht weniger Theaterwerke, weil sie als Angriff gegen das
politische System aufgefasst wurden, untersagt, andere gleich nach der Urauffiihrung
abgesetzt. Eine beachtliche Zahl von kritischen Theaterstiicken erschien lediglich in
Buchform, iberwiegend von Verlagen in anderen arabischen Landern verdffentlicht.
Allerdings kann der Eindruck, dass die Theaterarbeiten der Originalisierungsbewegung zum
hohen Grad politisch geprédgt sind, nur bedingt stimmen, bedenkt man, dass die politische
Kritik auch in realistischen Theaterstiicken dieser Zeit hervorsticht, wie das auch in
verschiedenen Kapitel dieser Arbeit, aber insbesondere im Kapitel: (8. Entwicklung des
arabischen Theaters in den 1960er und 1970er Jahren) dargestellt wurde.

Ferner konnte dieser Eindruck auch aufgrund anderer Tatsachen entstehen und zwar, dass
wegen der Aktualitdt der Originalisierungsbewegung, die Arbeiten dieser Richtung die
realistische =~ Theaterstiicke  iiberwogen,  aber  auch  deswegen, dass  die
Originalisierungstheaterstiicke mehr Aufmerksamkeit genossen.

Ein weiterer Grund fiir die politische Prigung der Originalisierungsstiicken konnte darin
liegen, dass historische und literarische Materialen, gleich ob sie klassisch oder volkstiimlich
sind, den Autoren eine grolere Moglichkeit geben, ihren eigenen Ansichten nicht allzu sehr
und offensichtlich preiszugeben. Denn unter Einfluss des sozialistischen Realismus bekamen
vorrevolutiondre Epochen in den 1960 und 1970 Jahren eine zusétzliche, genauer gesagt, eine
dogmatische Bedeutung in der Kunst und Literatur. Sie wurden ndmlich zu einem Synonym
fiir negative Erscheinungen: Kolonialismus, Fremdenherrschaft und wirtschaftliche, soziale
und kulturelle Riickstindigkeit. Dementsprechend spielt die Handlung einer groen Zahl von
Romanen, Theaterstiicken, Fernsehserien und Filmen in der Zeit vor den Revolutionen. In
diesem Sinne vermitteln auch zahlreiche Werke in Bereichen der Malerei, Bildhauerei und
Musik, Film und Theater einen politisch geprigten Begriff von der Vergangenheit. Wahrend
einerseits dieses besondere Verstindnis von der Vergangenheit sich in der offiziellen Kunst
und Literatur etablierte, wurde die politische und bisweilen auch die soziale Realitit in diesem
Zeitraum immer mehr unantastbar. Infolgedessen niitzten die Autoren diese ,,Liicke* aus und
setzten die Handlung ihrer Arbeiten in vorrevolutiondre Zeiten. Dadurch wurde eine Art

Parallelwelt zur Wirklichkeit geschaffen. Aus dieser Welt entlehnten die Autoren
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Geschehnisse, Personlichkeiten, Verhaltensmuster und Gedenken, auf die sie dhnliche
negative oder ersehnte positive Erscheinungen ihrer eigenen Welt reflektierten. Aus diesem
Grund bekam das Theater der Originalisierung die Bezeichnung "ol LEuy) = pua"
,»heater der politischen Projektion®. Somit besitzen die Originalisierungstiicke trotz ihres
archaischen Rahmens einen starken Bezug zur Gegenwart ihres Entstehens.

Wie sehr die Rezeption historischer oder literarischer Stoffe einen Bezug zur Realitit

aufweist, vermitteln die Worte von Sa dallah Wanniis, in denen er seine Gedanken beim

Schreiben seines Stiickes ,,Das Abenteuer vom Kopf des Mamliiken Gabir schilderte:
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»Ich kam auf die Erzdhlung vom Mamliiken éébir, als ich in der Volksausgabe der Sira von

az-Zahir Baybars umblitterte. Die Erzihlung iiber den Mamliken Gabir ist in nur einer oder

eineinhalb Seiten zusammengefasst. Ich war sehr ergriffen von ihrem Sinn und begann, an
eine Theaterarbeit zu denken. Aber wihrend der ganzen Zeit wuchsen die Figuren nicht in
ihren historischen Begebenheiten, sondern als wiren sie lebendig und real, heran. Das hat zu
bedeuten, dass die Erzéhlung mit dem Moment, als ich zu schreiben begann, als historisches

Geschehen zu exstieren authorte. Damit mochte ich sagen, dass ich mit dem Stiick iiber den
Mamliken Gabir das Gefiihl hatte, ein zeitgendssisches Theaterstiick geschrieben zu
haben. ">

Ein weiteres Beispiel fiir die Herstellung einer Verbindung zur Gegenwart ist ,,Die Zang-

Revolution® von Izz ad-Din al-Madani. In diesem Stiick ldsst er einen Schauspieler, der den

Autor des Stiickes verkorpert, sagen:
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672 'Azzém, Muhammad: Das Theater von Sa'dallah Wannis, S. 65
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,Ich bin der Verfasser des Gedichtbands iiber die Zang-Revolution. Ich verfasste diesen

theatralen Gedichtband unter Betracht der Revolutionen, der Aufstinde und Putschen, die
sich in der zweiten Hélfte des 20. Jahrhundertes in einem Land der dritten Welt ereignet

haben « 673

In folgendem werden jene politischen Botschaften hervorgehoben, die die Dramatiker mit

ihren Originalisierungswerken zu entsenden versucht haben.

Als viel behandeltes Motiv in den Theaterstiicken der 1960er und 1970er Jahren, darunter
auch die Originalisierungsdramen, befassten sich die Autoren mit dem Fiihrungsstil der
arabischen politischen Systeme und im Rahmen dessen der Beziehung zwischen Regierenden
und Regierten. Eine Beziehung, die in den realen Verhéltnissen fast ausnahmslos durch
politische Unterdriickung und massiver Einschrinkung der Meinungsfreiheit gekennzeichnet
ist. Die Machtausiibung liegt nur in der Hand der regierenden Partei. Andere politische
Gruppierungen werden in der Regel verboten und ihren Anhénger massiver Verfolgungen
ausgesetzt.

Die Ubermacht der politischen Systeme und die Unterdriickung Andersdenkende wurden in
mehreren Theaterstiicken thematisiert, die das Leben des Mystikers al-Hallag zum Inhalt
haben.

Der Grund dafiir, dass die arabischen Dramatiker gerade dieser historischen und religisen
Personlichkeit soviel Aufmerksamkeit geschenkt haben, liegt darin, dass sie ihn nicht so sehr
als Mystiker, sondern als einen Denker sahen, der fiir seine Ideale kimpft und die Méchtigen
trotzt. Thn konnen weder Gefdangnis noch Folterung oder die Todesstrafe von dem, woran er

fest glaubt, halten. Somit verkdrpert er genau das Gegenteil von den eingeschiichterten

modernen arabischen Intellektuellen. Sicherlich wiinschen sich nicht wenige arabische

Intellektuelle, den gleichen Mut und die Furchtlosigkeit wie der Hallag. Aus der Figur des

Hallag gestalteten die Autoren einen unbeugsamen, kithnen, wagemutigen und engagierten

Intellektuellen, der sie selbst in Wirklichkeit nicht sein kénnen.

673 al-Madani, ‘Izz ad-Din: »Die Zang“ und ,,.Der Aufstand des Mannes mit dem Esel®, S. 87
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In ,,Die Wanderschaft des Hallag-« entwarf 1zz ad-Din al-Madani aus der Person des

Hallag drei Figuren, die mit drei Tabus brechen:
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,Der Hallag der Geheimnisse ist in einen Konflikt mit den Theologen geraten und der Hallag

der Freiheit in einen mit der Staatsgewalt. Damit betrat er das zweite verbotene Feld in der

islamisch-arabischen Mentalitdt, wiahrend al-Hallag des Volkes der Klassengesellschaft den

Kampf erklérte. Dabei ist diese Dreifaltigkeit der Verbote (Religion, Politik, Klassenkonflikt)
das Heiligste, was es in der arabischen Welt an Heiligkeit gibt, und wehe jenen

Intellektuellen, der sich an diese Tabus heranwagt.

Das Stiick ,, Tragddie des Hallag“ von Saldh ‘Abd as-Sabiir wurde interpretiert als:
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»einen Aufruf zur Meinungs-, Glaubens- und AuBerungsfreiheit, und das in einer Zeit, in der
in Agypten die so genannten Zentren der Macht die Herrschaft beim Regieren errungen hatten
und die Meinungsfreiheit zu drosseln begannen. Dies geschah parallel zu einer in den
Massenmedien gestarteten Kampagne, in der Schriftsteller und Kiinstler aufgefordert wurden,
eine gemeinsame politische Einstellung innerhalb einer einzigen politischen Organisation zu

beziehen.* *”°

Das Stiick ,,Layla und der Wahnsinnige* ebenfalls von Saldh "Abd as-Sabir schildert,

was einen arabischen Intellektuellen erwartet, wenn er wagt, sich den Machthabern zu
widersetzen. Dass der Autor den Zeitraum seines Theaterstiickes als vor der Revolution 1952

anberaumte, konnte nur eine Vorsichtsmassnahme sein, um sich vor Angriffen der damaligen

67 ‘Ubaza, Muhammad: Gleichnisse fiir das Kulturerbe im Theater, S. 75

6% Mugli, Nasim: Das Theater und die Fragen der Freiheit, S. 173
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politischen Apparate zu schiitzen. Denn die Handlung des Stiickes ist voll mit Hinweisen auf
Praktikern der Sicherheitsdienste zu der Zeit nach der Revolution in Agypten. AuBerdem ist
es von einem starken Gefiihl der Verbitterung, Resignation und Niedergeschlagenheit
durchzogen, das keineswegs die herrschende Atmosphire vor der Revolution, sondern eher
die der 1960er und 1970er Jahre vermittelt, und zwar, als sich die Intellektuellen entweder mit
Gefangnisstrafen, Emigration oder dem Schweigen konfrontiert sahen.

In nicht wenigen Fillen galt jemand, der aus politischen Griinden eingesperrt wurde, als fiir
immer verloren. Wurde man nach kurzer oder lédngerer Zeit entlassen, stand in Bezug auf ihn
der Verdacht im Raum, dass er dafiir irgendeine Leistung erbringen musste, wie etwa, seine

frither Kameraden zu verraten, bzw. ihnen nachzuspionieren.

In ,,Layla und der Wahnsinnige* wird das am deutlichsten durch das Schicksal Husams zum

Ausdruck gebracht.

Als Hassan darauf kommt, dass sein Freund Husam ihn und die anderen Freunde bespitzelt,

beschimpft er ihn als Verrdter und Lump. Darauf bekommt er von Husam folgendes zu horen:
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,Hassan, bitte!

Du weif3t nicht, was Geféngnis bedeutet.

Du weif3t nicht, was bedeutet, wenn das harte Schloss in deinen Nerven
so lange sticht, bis dein Kopf zerplatzt.

Du weil3t nicht wie ist es,

wenn dich die bedeutungslosen und namenlosen Tage

zu anderen bedeutungslosen und namenlosen Tagen {ibergeben,

bis du von der Angst iiberwéltigt wirst, eines Tages

aufzuwachen und nicht mehr zu wissen, wer du bist.
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Ich war kein Gefangener, der seine Tage zihlt,
sondern einer,

der nicht weil3, ob er darin ein Jahr,

mehrere Jahre oder vielleicht mehrere Generationen
bleiben wiirde, bis er sich letztendlich

im schwarzen Asphalt auflost. 7

,Der Ritter Mahran“ von ‘Abd ar-Rahman a$-Sarqawi wurde als Kritik an Gamal ‘Abd an-

Nasir wegen des militdrischen Eingreifens Agyptens 1962 in Jemen interpretiert. Der Krieg

wurde im Stiick als eine Fehlentscheidung und gegen die Interessen Agyptens dargestellt. *'7

Die sprechende Mauer in ,,Oh, wie schon es ist, die Mauer spricht!* von Sa'd ad-Din

Wahba wurde als Symbol fiir die modernen Massenmedien interpretiert, welche in der
arabischen Welt fast komplett unter staatlicher Kontrolle stehen und in massiver Art und
Weise fiir Propagandazwecke und Verherrlichung des Fiihrers und der Regierenden Partei

eingesetzt werden.®”®

In mehreren Theaterstiicken befassten sich dgyptische Autoren mit dem Machtmissbrauch der
politischen Elite. Damit setzten sie sich automatisch auch mit dem Thema Fiihrer auseinander.
Aber iiberwiegend wurden dabei klare Linien zwischen der politischen Elite und dem Fiihrer
gezogen.

In fast allen Theaterstiicken mit dieser Thematik kann man feststellen, dass die Figur eines
Fiihrers oder Staatsoberhauptes mehr oder weniger von einer direkten Kritik verschont bleibt,
und die Verantwortung fiir politische Missstinde der ndchsten Stufe der Staatshierarchie
gegeben. Meistens sind es die hohen Staatsbeamten, die mit vielen negativen Eigenschaften
belastet dargestellt werden. Dagegen wird die Figur eines Kalifen, bzw. Sultans -beide

symbolisieren die politischen Fiihrer der modernen Zeiten- oft als eine ansténdige, aufrichtige

76 ebenda, S.835f

77 Muhbik, Ahmad Ziyad: Das historische Theaterstiick im zeitgendssischen arabischen Theater, S. 193

%8 “Amir, M.H. Sami: Das égyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil II, S.57
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und selbstlose Person gestaltet, die dennoch mit bestimmten, aber auf keinen Fall
schwerwiegenden, Charakterschwéchen behaftet ist.
Trotz der in diesen und anderen Stiicken vorsichtig zum Ausdruck gebrachten Kritik an der

Staatsfiihrung wurde darin das politische System nie Infrage gestellt.

Zum Beispiel ist Mahran in ,,Der Ritter Mahran* dagegen, als seine Stellvertreter einen

Aufstand gegen den Sultan organisieren wollen. Auch in ,,Wie schon es ist, die Mauer
spricht™ wird der Sultan nach dem Scheitern der Verschworung seines Ministers wieder auf
den Thron gesetzt.

Diese Einstellung offenbart eine in den Kopfen der Menschen tief verwurzelte Verehrung der

Fithrer der arabischen Revolutionen und auch den Glauben an ihre Unfehlbarkeit. Fiihrer wie

Gamal ‘Abd an-Nasir oder die des paléstinensischen oder algerischen Befreiungskampfs,

aber auch Saddam Hussein, genossen nicht nur in ihren Landern, sondern in anderen Teilen
der arabischen Welt eine enorme Popularitit.

Wahrend dgyptische Dramatiker in ihren Theaterstiicken in erster Linie Fragen der
Demokratie, der Meinungsfreiheit und das Verhéltnis zwischen Regierenden und Regierten
ansprachen, befassten sich syrische und paldstinensische Autoren auch mit diesen Themen,

aber in einem erweiterten Rahmen, und zwar mit der Verwandlung der politischen Systeme in

Diktaturen. Ein gutes Beispiel dafiir ist das Stiick ,,Qaraqas“ von Samih al-Qasim. Man

kann zwar aus dem Stiick das Bestreben des Autors herauslesen, seinem Stiick eine
allgemeine Giiltigkeit zu verleihen, weshalb er sein Stiick mit Siegesparaden altdgyptischer,
griechischer, persischer und moderner Streitkrifte beginnt. Dennoch kann man aus dem Stiick
Gemeinsamkeiten mit mehreren arabischen Systemen der Gegenwart erkennen.

Es geht im Stiick um das Hervortreten eines Fiihrers, der durch gewisse wirtschaftliche
Reformen den Lebensstandard in seinem Land erheblich verbessert, aber auch mit gewissen
politischen Slogans die Gefithle der Menschen in Lande beeinflusst. Um den erzielten
Wohlstand aufrechtzuerhalten, beginnt er an Expandieren seines Machtbereiches zu denken.
Er fiihrt Eroberungskriege gegen andere Lidnder. Schnelle Siege stimmen die Bevolkerung
euphorisch. Aber als die Kriege immer mehr Menschen das Leben kostet, beginnt die
Stimmung im Lande zu kippen. Unruhen entstehen und mit diesen fangt die Maschinerie der
Unterdriickung an.

Am schirfsten wurde der diktatorische Fiihrungsstil in mehreren Theaterstiicken von

Sa'dallah Wanniis angeprangert. Als Beispiel dafiir ist sein Stiick ,,Konig ist Konig*.
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Schon am Anfang des Stiickes verweist der Autor darauf, dass es darin ,,um die Analyse der
Machtstruktur in den Systemen der Vortduschung und der Monarchie® geht. An mehreren
Stellen des Stiickes wird der Kern der Machtstruktur in den arabischen Lindern skizziert.

Genauso wird dargestellt, wie in solchen Systemen die Machtverhéltnisse reguliert werden.

Ein Dialogabschnitt zwischen ,, Urqiib“, einem Mann aus der Masse der Bevolkerung, und

dem Henker, Machtinstrument der Regierenden, 1duft wie folgend:
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,Der Henker: So ist es! Erlaubtes und Verbotenes gleichen sich aus. Ausgewogenheit

garantiert Sicherheit.

‘Urqiib: Dass wir uns Vorstellungen hingeben,

Der Henker: ist erlaubt.

‘Urqiib: Dass wir triumen?

Der Henker: Ist auch erlaubt, aber Vorsicht!

‘Urqiib: dass die Fantasie Realitit wird.

Der Henker: Ist auch verboten.

‘Urqiib: Oder, dass sich die Illusion in Unruhe verwandelt,
Der Henker: Es ist genauso verboten.

‘Urqiib: Oder dass die Traume sich in Taten umsetzen,

Der Henker: ist auch verboten.
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‘Urqiib: Das ist also die alte Weisheit, nach der sich unser gesegneter Staat orientiert:

Erlaubtes und Verbotenes gleichen sich aus.* *”

In mehreren Theaterstiicken wurde die Gier nach der Macht und damit verbunden auch die
fatalen Konsequenzen autoritdrer Staatspolitik fiir das Schicksal des ganzen Landes
thematisiert. Im Hintergrund ihrer Gedanken standen fiir die Autoren einige Ereignisse aus
der modernen arabischen Geschichte. Dafiir suchten sie Parallele in der alten arabischen
Geschichte und fanden sie in historischen Entwicklungen, die die Araber heute noch mit viel
Schmerz erfiillen: Die mongolische Invasion der arabischen Liander, die 1258 mit der
Besetzung Bagdads endete und zum endgiiltigen Zusammenbruch des arabisch-islamischen
Reiches der Abbasiden fiihrte. Das zweite Ereignis war das Ende der arabisch-islamischen
Herrschaft in Andalusien. Historiker sehen, dass in beiden Féllen der Kampf um die Macht
und Rivalititen innerhalb der Herrscherfamilien zum endgiiltigen Zusammenbruch dieser
beiden Reiche fithrten. Da oder dort schreckten die arabischen Kontrahenten bei der
Endstadion des Verfallprozesses, nur um selbst an der Macht zu bleiben, nicht davor zuriick,
mit ausldndischen Maichten zu kooperieren. Letztendlich wurden sie selbst Opfer ihrer
Machtbegierde. Denn sowohl in Bagdad als auch in Andalusien wurden die arabischen
Herrscher von ihren Verbiindeten von der Macht verdrangt. (*34)

Beispiele fiir Behandlung dieses Themas sind die Stiicke ,,Das Abenteuer vom Kopf des

Mamliken Gabir“ von Sa‘dallah Wanniis oder ,,Prozess des Kriegsverweigerers® von

Mamdih ‘Adwan.

Als Motiv fiir die direkte oder indirekte Verurteilung der arabischen Regime stand in
mehreren Theaterstiicken die militdrische Niederlage gegeniiber Israecl im Sechstagekrieg
1967 im Hintergrund. Diese Niederlage war wie ein Spiegel, der die triste politische Lage in
der arabischen Welt reflektierte. In Theaterstiicken mit diesem Motiv wurden die arabischen

Regime fiir die Niederlage verantwortlich gemacht.

679 Wannts, Sa'dallah: Konig ist Konig, S. 7f

("34) vergl. Rathmann, Lothar: Geschichte der Araber von den Anféngen bis zur Gegenwart. Band 1. Kapitel
V: Der Zerfall der Abbasidenmacht, Mitte des 9. Jahrhundert bis Mitte des 13.Jahrhunderts. S. 169-209 und
Kapitel VI: Die arabisch-islamischen Staatenbildungen in Nordafrika und Spanien erste Hélfte des
8.Jahrhunderts bis zweite Hélfte des 16.Jahrhundert. S. 211-248. Akademie Verlag, Berlin, 1974
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Im Zusammenhang damit wurde oft auch die Passivitit der Bevolkerung gegeniiber
schicksalhaften Entwicklungen angesprochen, die die ganze arabische Nation betreffen.

Die Beispiele fiir eine solche Themenbehandlung sind zahlreich. Zu nennen sind hier die

Stiicke: ,,Das Abenteuer vom Kopf des Mamliiken Gabir* von Sa'dallah Wannds, ,,Prozess

des Kriegsverweigerers von Mamdih Adwan, ,,Bab al-Futih“ von Mahmad Diyab oder

,,Heimat, Oh meine Heimat!*“ von Rasad Rusdi.

Dass die Autoren beim Anschneiden dieses Themas mit Verurteilung und Verhohnung des
Volks nicht sparten, brachte ihnen viel Kritik ein. Aber so verbittert sich die Autoren iiber die
Passivitit des Volkes ausdriickten, stellten sie zugleich klar, dass es die politischen Systeme

sind, die Erzeugung einer solchen Stimmung verantwortlich sind.

In ,,Prozess des Kriegsverweigerers® wollte Mamdih ‘Adwan aufzeigen, welche fatalen

Auswirkungen die Unterdriickung und Missachtung der Biirger auf nationale Interessen haben
kann. Die Aussage des Stiickes lautet, dass es nicht die Bevdlkerung ist, die die Heimat nicht
richtig verteidigt hat, sondern es sind die Unterdriickungsapparate der politischen Systeme,
die das Selbstbewusstsein und sie Kampfbereitschaft des Biirgers, trotz seiner Gutmiitigkeit,

Ehrlichkeit und Treue zu seiner Heimat vernichteten.

Auch in ,,Bab al-Futih® spricht Mahmud Diyab die passive Haltung des Volkes an, wenn

das Land ausldndisches Aggressionen ausgesetzt wird. Er zeigt sich hier davon iiberzeugt,
dass die Griinde fiir die Passivitdt des Volkes in der politischen Willkiir liegen, deretwegen
der Biirger jegliche politische Motivation verloren hat. Am Ende des Stiickes ldsst der Autor
eine Gruppe von jungen Revolutionédren sagen:
Qa3 g L () Gl Uimad o 81 Qo W51 im )W) (e | o e SIS Uinia g clagans (ulill Liie | 1) 1
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il 33
»Wenn wir alle Menschen befreien, jedem von ihnen ein Stiick Erde geben und die Griinde
fiir ihre Angste beseitigen wiirden, hitten wir, wenn wir mdchten, die Sonne mit Soldaten
zudecken konnen, welche sich keinen Tod fiirchten, um das zu verteidigen, was ihnen gehort:

Ein Stiick Erde, eine Wasserquelle, das Grab des Grofvaters, die Erinnerung an eine Liebe,

391



und die Kuppel einer Moschee, in der sie eines Tages das Dammerungsgebet verrichtet

haben. 680

Andererseits zeigt Mahmtid Diyab in diesem Stiick, wie die arabischen Regime, von denen

bekannt ist, dass sie einander misstrauen, und sogar einander feindlich gesinnt sind, bei der

Verfolgung von Oppositionellen zusammenarbeiten. Die Hauptfigur im Stiick von Mahmiud

Diyab, Usama Ibn Ya qiib, wird in Zusammenarbeit von den 6rtlichen Behdrden im 6stlichen

Teil der arabischen Welt mit den Sicherheitsbehdrden in Andalusien verflogt.

In ,,Heimat, Oh du meine Heimat“ schlieft sich Rasad RuSdi Diskussionen iiber die

Passivitét, bzw. Gleichgiiltigkeit des Volks gegeniiber relevanten nationalen Ereignissen an.
Dabei versucht er zum Ausdruck zu bringen, dass die Ausschaltung des Volkes von jeglichen

politischen Entscheidungen die Ursache fiir seine Passivitét ist.

Von allen anderen Autoren war es Sa dallah Wanniis, der nicht nur die politischen Regime fiir

die Unterdriickung des Volkes, sondern auch das Volk selbst fiir seine Passivitdt scharf

verurteilte. Diese Verurteilung kommt am deutlichsten in ,,Das Abenteuer vom Kopf des

Mamliiken Gabir* zum Ausdruck. Er zeigt das Volk als unbekiimmert und oberflichlich.

Aber auch wenn Wanniis die Bevolkerung fiir ihre passive Haltung sogar verhohnt, verlangt
er schlussendlich dennoch mit klaren Worten von ihr, ihre Passivitit abzuschiitteln und
Widerstand zu leisten:
liee 40l Ual = 5 35 (g cdudamy 5uSy a8 Lo gy o8 oS3) )5 Y ol (oo s Ji5 il oSile Jasn 13) ide samall”
M aShan iall g gall g Jasll i (e caSBant Spaall dlaiy A (e
,Die Gruppe: Wenn iiber euch die schwere und verhdngnisvolle Nacht herabsinkt, vergesset
nicht, dass ihr eines Tages gesagt habt: Uns geht das alles nichts an und denjenigen, den
unsere Mutter heiratet, nennen wir Onkel. Wir reden zu euch aus der Tiefe der Nacht in
Bagdad. Wir reden zu euch aus einer mit Unheil, Tod und Leichen erfiillten Nacht.*
Aber eindeutiger ist der Aufruf zum Widerstand im Stiick ,,Prozess des
Kriegsverweigerers®“. Nachdem am Ende des Stiickes die Richter und Staatsanwilte,
Vertreter des politischen Systems, aus Angst vor der mongolischen Invasion, den Gerichtssaal

fliichtartig verlassen haben, holt der Angeklagte ein Schwert herunter, das mit anderen

80 ebenda, S. 145ff
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Schwertern zur Verzierung des Gerichtssaals an der Wand aufgehédngt ist, und sagt dem
Waichter:
2L L L =D Jol 138 5 ¢y 30 Ailaa W S 55 080 clin dilan agd gaus 028"

,,Das hier sind ihre Schwerter, mit denen sie den Gerichtsaal schmiickten. Sie lielen sie hier
zuriick. Das ist unsere erste Waffe. Lass uns losgehen. *%!
Auch im Stiick ,,Wie konntest du das Schwert liegen lassen?* ist der Aufruf des Autors
zum Einsetzen von Gewalt gegen Ungerechtigkeit, Unterdriickung, Machtmissbrauch und
Selbstbereicherung offensichtlich. Am Ende des Stiickes spricht ein Schauspieler das
Publikum direkt an. Er sagt ihm, dass diejenigen, die die Revolution des Propheten
Muhammad gestohlen haben, auch heute noch leben und daher vom Volk bekdmpft werden
miissen. Die letzten Worte, die der Schauspieler spricht, lauten:

Mazans O 288y e aSa) aal o)) ga )l Al daila e WSl AT ey 8 aSl) 2 sl
»lch werde zu einem andern Zeitpunkt zu euch kommen und euch nach dem Ende der
Geschichte fragen. Ich hoffe, ihr werdet mir etwas Ehrenhaftes von euch selbst berichten

konnen.« 82

In ,,Die Rache Gottes* von Abd ar-Rahman a$-Sarqawi geht es um die Machtergreifung und
die Ubernahme der Staatsfithrung. Aber auch wenn a$-Sarqawi in seinem Stiick Husain Ibn

‘Al als jemanden zeigt, der bereit ist, sich selbst fiir seine Ideale zu opfern, kann man das

Stiick als eine Auseinandersetzung mit der Art und Weise der Machtergreifung in der

arabischen Welt verstehen, die meistens durch blutige Militdrputsche vonstatten ging. So

dhnlich hatte damals Mu awiya Ibn Abi Sufyan den Weg zur Macht fiir seinen Sohn Yazid

Ibn Mu ‘awiya geebnet.

In den Theaterstiicken von irakischen Autoren werden auch politische Themen aufgegriffen.
Aber wegen der massiven politischen Unterdriickung, Einschrinkung der Meinungsfreiheit
und Verfolgung Andersdenkender, bleiben sie bei allgemeingiiltigen politischen Botschaften.
Das politische Regime wurde kaum angegriffen, es sei denn durch duBerst versteckte und

zweideutige Aussagen.

81 ebenda, S.74

682 ‘Adwan, Mamdiih: Wie konntest du das Schwert liegen lassen? S. 128
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9.5. Bewertung und Kritik
Trotz der groBen Begeisterung, mit der Originalisierungsversuchen begegnet wurde, bekamen
sowohl die Autoren als auch die Theoretiker der Originalisierung einige und bisweilen sogar
heftige Kritik zu horen.
Bei Analyse kritischer AuBerungen geht hervor, dass einige Kritikpunkte die Ziele der
Originalisierungsbewegung, andere den Inhalt der Originalisierungsstiicke und wieder andere
die theatrale Form betrafen.
Einige Kritiker duflerten sich skeptisch betreffend einen prinzipiellen Schwerpunkt der
Originalisierungsbewegung, ndmlich der These, dass das Theater in der alten arabischen
Kultur kein fremdes Phdnomen gewesen sei, und dass schon lange vor dem Kontakt mit dem
Westen mehrere Theaterformen existierten. Diesbeziiglich sagt der bekannte Autor und
Kritiker Muhammad Mandar:
AL Aon sl 5580 () e pend S5 OOl g Dl (g (58 Lo s Lo aad il Acapiiasall Ll all "
el e lalii )y 38 Ll Jsill (Saall e guly cbiysl e oualall 0N 3 alia ) il 28 L] 5 A pal) Lt e
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,Die ausflihrlichen Studien von mir, meinen Kollegen und Studenten ergeben fast
hundertprozentig, dass das Phanomen Theater unserer arabischen Umwelt fremd ist, und dass
wir es im vergangenen Jahrhundert aus Europa importiert haben. Es ist daher unmoglich zu
sagen, dass uns die Pharaonen oder die alten Araber das Phanomen Theater vererbten, ebenso

wenig, dass es die Entwicklung einiger unserer Volkskiinste wie der Schattenspiele, des

Qaragoz oder anderer wire.«®*

68 Mandir. Muhammad: Im zeitgendssischen arabischen Theater, S. 171
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Ein anderer Kritiker meint, dass:
ile e gl ) e Sliia Leia IS Lo o) g 280 5l1 o= pusall jad ] jeme B cn g A llalld (5 e 00 Laga "
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,Wie auch immer gab es in Agypten, als das Theater aus dem Ausland kam, bereits einige
Formen, seien sie ein direktes oder indirektes Schauspiel, welche aber nichts anderes als
einfache Spiele, mit denen sich das Volks auf der Strale amiisierte, waren. Aber mit dem
Theater in seinem richtigen Sinne haben sie nicht zu tun und kénnen nur als dramatische

Erscheinungen, die dem menschlichen Trieb nach Imitation entspringen, gesechen werden.* ®**

Von Kritik betroffen war auch ein weiterer Grundsatz der Originalisierungsbewegung,
nidmlich die Rezeption des Kulturerbes. Kritiker bewerteten den Anschluss an das Kulturerbe
einmal als regressiv, ein andermal als Flucht in die Vergangenheit oder als Zeichen

kultureller Introvertiertheit.

Zum Beispiel schreibt ein Kritiker iiber die Theaterarbeiten von Izz ad-Din al-Madani,

welche fast zur Génze eine Rezeption des arabischen Kulturerbes sind:
GSay la o o guall 38 55 aSad clafiuV) 138 Ganag o il (g la gle il doa pasall Saad) Jlae IS5
Gliey Y palall s b Ll o jliie) (S Las _eabeall agas Jand e | ald chaal jall 42 lall Wil s )l
D 1aa e shall 4o 5y
,»Alle Arbeiten von al-Madant sind vom Kulturerbe inspiriert. Im Rahmen dieser Inspiration
wird das Licht auf das konzentriert, von dem gedacht wird, es wire fiir dramatische
Gestaltung und auch zur Reflexion zeitgendssischer Sorgen geeignet. Alles andere wird fiir
ein Vergangenheitsrelikt gehalten, und habe damit keine Berechtigung hat, wiederbelebt zu
werden.«*%
Derselbe Kritiker sieht auch, dass die Rezeption des Kulturerbes wegen des freien Umganges
der Autoren damit keinen geistigen und kulturellen Anschluss an die Gedankenwelt der alten
arabischen Kultur bedeuten kann. Denn das Kulturerbe wiirde von den Autoren lediglich wie
eine Leinwand benutzt, auf die Fragen der Gegenwart projiziert werden. Der Kritiker meint
auch, dass die Autoren zwar ihre Rezipienten glauben lassen, es handele sich bei den

Originalisierungsstiicken um eine Wiederbelebung literarischer und kiinstlerischer Formen

68 Dirdiri, Ibrahim: Unser arabisches Kulturerbe in der modernen Theaterliteratur, S. 10

6% al-Barad'1, Jalid Muhiyi ad-Din: Charakteristikum des arabischen Theaters, S. 360
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aus der altarabischen Kultur, in Wirklichkeit wiirden aber diese Formen lediglich nach dem

Muster moderner Theaterformen konzipiert. **°

Andererseits wird auch kritisiert, dass die Rezeption des Kulturerbes zur Erreichung des
angestrebten Zieles, ndmlich das Theater vom Zustand, einem Herrschaftsgebiet der

Intellektuellen zu sein, zu befreien und es zum Theater des Volks zu machen, nicht getaugt

hitte. So sagt der Autor Fariiq [Jur$id iiber die Bearbeitung Sawqi ‘Abd al-Hakim des in
Agypten bekannten Erzihlgesangs ,,Mawwal“ iiber die Liebesgeschichte von ,,Hasan und

(_
Na Tma‘*:
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,Auch Sawqi ‘Abd al-Hakim versuchte, ein volkstiimliches Theater zu griinden, indem er

sich auf Erzdhlungen, Kiinste, und Aberglauben des Volks stiitzte, diese aber dann aus dem

Blickwinkel der Intellektuellen auf der Biihne présentierte.

Obwohl >Hasan und Na'Tma< auf der Biihne etwas ganz Hervorragendes war, was auch

dafiir eine Bestitigung gab, dass die Suche nach einer dgyptischen Theaterform tatsichlich

gute Ergebnisse bringen konnte, sind die ndchsten Versuche von al-Hakim dennoch ein

Beweis dafiir, dass sie zu einer Sackgasse fiihren, und dass wir kein volkstiimliches
agyptisches Theater schaffen konnen, indem wir Glauben und Erzdhlungen des Volks zu
gewohnlichen Theaterformen umgestalten. [...] Fiir mich &hnelt dies jemandem, der {iber das
Volk und seine Anliegen spricht, um die Wahlen zu gewinnen. Ansonsten bleibt er dem
Leben seiner Klasse mit allen ihren Anliegen und Sorgen verpflichtet, vom Leben des

Volkes aber weit entfernt.« 7

68 ebenda.

87 Oarsid, Faraq: Das volkstiimliche Kulturerbe, S. 203f
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Ein weiterer Kritikschwerpunkt galt dem Hauptziel der Originalisierungsbewegung, ndmlich
der Schaffung eines total selbstdndigen arabischen Theaters.
Ein Kritiker meinte, dass das Bestreben nach Unabhingigkeit des arabischen Theaters vom
Westlichen eine falsche Einstellung wire, zumal diese einen durchschnittlich gebildeten
Menschen glauben lie3e, dass:
L alal Qi 0¥ §Y 1385 AT Cand A8E (e o A8 J e V) 38 O (S Y g 1Y) dpa sead ()"
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,»sich die Identitét kiinstlerischer Schopfung nur durch Trennen der Kultur eines Volkes vom
der eines anderen bewerkstelligen lieBe. [...] Das ist ebenso falsch wie unmdglich in
Anbetracht des Zusammentreffens der Kulturen und Zivilisationen seit vielen Generationen
und der Ahnlichkeiten der Sorgen und Interessen.* 688
Ein anderer Autor schreibt, dass die totale Unabhidngigkeit vom westlichen Theater in unserer
Zeit aus verschiedenen Griinden unmoglich wére, allen voran aufgrund der weltweiten
Dominanz der westlichen Kultur. Will man die westlichen Theaterrichtungen ablehnen, so
miisse man sich genauso von allem, was mit der westlichen Kultur zu tun hat, distanzieren.
Insbesondere die Ansichten Yasuf Idris, der seine Ablehnung des westlichen Theaters mit
scharfen Worten formuliert hatte, riefen harte Kritik hervor. Uber die Ansichten Idris sagt ein
Kritiker:
Crandll 208 Gy ol iaall JLadl 5 alluall (e LS ¢l Lo (ASiiila 5 ) Ll L JUy o Sy Le 81 61 51 "
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,Diese Ansichten kann man milde ausgedriickt, als romantisch, iibertrieben und aus der Luft
gegriffen bezeichnen. Denn Idris vertritt eine dullert intolerante Begeisterung fiir alles
Heimische und begibt sich in einer iibertriebenen Art und Weise auf die Suche nach einer
agyptischen, bzw. arabischen Theateridentitit.“*®
Derselbe Kritiker vertritt weiter die Meinung:
Al by ) Uiad 51 B0 Ji) ey () 1 U35 gl ol 50 a3 (i L) 53 ) 3 ol (o (5"
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688 al-Barad'i, (Jalid Muhyi ad-Din: Charakteristikum des arabischen Theaters, S. 11

6% BuSuqayr, ar-Ra$id: Studien im zeitgenossischen arabischen Theater, 87
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,Mochten auch wir solche Ansichten vertreten, so miissten wir ebenfalls zur Ablehnung aller
modernen Transportsmittel, wissenschaftlichen Theorien und technologischen Erfindungen
aufrufen. Wir miissten auch die Moderne Medizin mit allen ihren Anwendungen als fremd
und damit fiir unniitzlich halten, was bedeuten wiirde, dass wir uns in einen Zustand von
mindestens fiinf Jahrhunderten zuriickwerfen wiirden. Etwas, worauf kein verniinftiger
Mensch des 20. Jahrhunderts, kommen wiirde, der daran glaubt, dass man von den

Erfahrungen der anderen auf allen Gebieten profitieren kann.«

Ein sehr wichtiger Kritikpunkt, welchem sich auch die Verfasserin dieser Arbeit
anschlieft(*35), besagt, dass gerade die Werke von jenen Autoren, die am stirksten von einem
vom westlichen Theater vollig unabhingigem arabischem Theater schwiarmten, tiefe und gar
nicht wenige Spuren der Beeinflussung durch unterschiedliche westliche Theaterrichtungen
aufweisen.

Aus zahlreichen Abhandlungen, Kritiken, Studien oder theaterwissenschaftlichen
Forschungen iiber die verschiedenen Aspekte der Originalisierung kommt immer wieder die
Schlussfolgerung hervor, dass neben dem absurden Theater die ganze Autorengeneration der

1960er und 1970er Jahre von Bertolt Brecht und seinen Theatertheorien stark beeinflusst war.

Von diesen Einfliissen wiren insbesondere die Theaterarbeiten Yasuf Idris, Alfred Farag,

690
ebenda,

("35) Trotzdem mochte die Verfasserin darauf hinweisen, dass, auch wenn der Einfluss des westlichen
Theaters auf das Arabische zweifellos sehr grof3 und tief greifend ist, konnte sie dennoch aus Erfahrungen mit
nicht wenigen, groflen und kleinen, Theaterstudien und Kritiken sagen, dass dieses Gefiihl der Unabhéngigkeit
vom westlichen Theater bisweilen gekiinstelt ist. Es ist in der arabischen Welt iiber viele Jahrzehnte
Theatertétigkeit und Produktion von Theaterliteratur fast zu einer Tradition geworden, lobend oder kritisierend
Vergleiche zwischen den Werken arabischer und westlicher Dramatiker zu ziehen oder Einfliisse jeglicher Art
herauszufinden. Beispielweise kommt kaum ein Autor, dessen Dramen Gegenstand der Analyse im Buch: ,,Das

agyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg zwischen Kunst und sozialer und politischer Kritik, 1945-1970,

von, M.H. Sami Amir, ohne Vergleiche dieser Art davon.
Ein weiteres Beispiel ist das, was der bekannte marokkanische Theaterautor Ahmad at-Tayyib al-‘Alag,
erwihnte, dass ein Kritiker bei einem Theaterfestival in Paris darauf hinwies, dass al-'Alag in seinem Stiick ,,Der

StraBenkehrer von Brecht beeinflusst wire. Darauf betont al-'Alag, dass er bis zu jenem Zeitpunkt noch nie von

Bertolt Brecht etwas gehort oder gewusst hat. (Bekannte Namen der zeitgenossischen arabischen Literatur. S.

961)
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Mahmiid Diyab, Salah Abd as-Sabir, Yisuf al- Ani, Qasim Muhammad und Sa'dallah

Wannus gepréigt.691

Dariiber, dass nicht wenige Originalisierungstheaterstiicke viele Spuren des Absurden und des

Epischen Theaters Brechts aufweisen, schreibt die Autorin Hayat Muhammad am Beispiel

Yisuf Idris:
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,Im Jahre 1964 rief Yaisuf Idris zum Entwerfen einer Theaterform auf, die formal wie von den
Themen her dgyptischen theatrale Begebenheiten entspringt, sie hervorhebt und in einem

guten Rahmen prisentiert. In diesem Zusammenhang macht er speziell auf das in Agypten

bekannte volkstiimliche Theater des Samir als originaldgyptisch aufmerksam. In dieser Form

schrieb er dann >al-Farafir<. Aber das Stiick war zu sehr mit Einfliissen des absurden

Theaters im Allgemeinen und von >Warten auf Godot< von Samuel Beckett im Besonderen
belastet, und das sowohl hinsichtlich der Philosophie des Stiickes, als auch betreffend seine

Figuren und Gestaltung.* **

Dieselbe Autorin weist weiter darauf hin, dass Theaterstiicke von Nu'man ASir, wie ,,Die

Leute von unten®, ,,.Die Leute von oben®, die ,,Familie Dugri*, ,,Die Lander draulen und

noch andere von Inhalt, Figuren und Aussage her, einen stark dgyptisch-arabischen Charakter
aufweisen, obwohl ihr Autor sie nach typischen westlichen Theaterformen geschrieben hat. %

Auch andere Kritiker weisen auf eindeutige Spuren des Theaters Bertolt Brechts in den

Arbeiten Yasuf Idris’s und davon speziell in ,al-Farafir, mit dem Ydsuf Idris die

Modernisierung unterschiedlicher nationaler Theaterformen erzielen wollte. So schreibt ein

Autor:

1 ebenda,S. 9

2 Muhammad, Hayat, Gasim: Einige Fragen des zeitgendssischen arabischen Theater. In: Das arabische

Theater zwischen Ubertragung und Originalisierung, S. 179

9
693 ebenda
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,»Was die Behauptung Idris angeht, dass er es gewesen sei, der ein dgyptisches Theater schuf,
so muss gesagt werden, dass sich einige Kritiker von AuBerungen Idris dieser Art irritieren
lieBen. Denn in Wirklichkeit hat das Stiick trotz seines Anschlusses an verschiedene
volkstiimliche Theatertraditionen und an die Folklore sein Ziel verfehlt, ein tatsdchlich aktives
Publikum zu haben. [...] Was die Versuche Idris anbelangt, die theatrale Illusion durch das
Auftreten des Autors, eines Kommentartors oder Erzédhlers zu durchzubrechen, aber auch,
indem ein Schauspieler seine Rolle verlédsst und das Publikum auf das und jenes aufmerksam

macht, so weisen alle diese Techniken einen starken Bezug zu Brecht auf.* 694

Uber das FEinsetzen des Geschichtenerzihlers in verschiedenen Stiicken von Q&sim
Muhammad wie ,,Es war einmal® oder ,,Das ewige Bagdad zwischen Ernst und Spal3* meint

ein Kritiker, dass der Geschichtenerzéhler, im irakischen Dialekt als ,,Qassahiin“ bezeichnet,

das Publikum direkt ansprach, das Biihnengeschehen kommentierte, in den Dialog zwischen
den Figuren eingriff. Damit unterschied sich wesentlich von dem Traditionellen
Geschichtenerzdhler, und agierte in diesen stiicken im Sinne des epischen Theaters Brechts.
695

Zusammengefasst richtet sich die Kritik darauf, dass die Behauptung, bzw. Vorstellung, ein
von westlichen Einfliissen vollig freies Theater unrealistisch sind, und dass sich arabische
Autoren und Theaterschaffende als Menschen ihrer Zeitalters européischen Einfliissen nie

entziehen konnen. %%

Seitens der Autoren wird der Hinweis auf starke Beeinflussung durch das Theater Brechts

damit zuriickgewiesen, dass sie sich bei ihren Originalisierungsversuchen auf volkstiimliche

04 Bekannte Namen der zeitgendssischen arabischen Literatur, Teil I, S. 114f

95 “Alwan, Qasim: Das Theater der 1970er Jahre. Die theatralen Quellen von Qasim Muhammad, aus: Al-

MADA. Eine politische und allgemeine Tageszeitung. Herausgegeben von AI-MADA- Institution fiir
Information, Kultur und Kiinste, Nr. 11-260, Nov. 2004, www.almadapaper.com

% Farad, Nadiya Ra' af: Yasuf Idris und das moderne dgyptische Theater, 106f
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und traditionelle arabische theatrale Formen entsannen, in denen Effekte des epischen
Theaters, wie das Durchbrechen der Illusion, Teilnahme der Zuschauer am Biihnengeschehen
und die Verfremdung zur Natur dieser Formen gehoren.®”’

So betont zum Beispiel Yusuf Idris, dass sein Theater keineswegs von Brecht beeinflusst,
sondern dem volkstiimlichen Agyptischen Kulterbe entsprungen sei. Die Ahnlichkeit mit dem
epischen Theater Brechts wire kein Zeichen der Beeinflussung, sondern sie ergibt sich

daraus, dass Brecht selbst seine Theorie des epischen Theaters auf Basis volkstiimlicher

Theaterkiinste entworfen hitte.®®

Derselben Argumentation bediente sich auch Sa'dallah Wanniis, von dem auch Kritiker

meinten, stark von Bertolt Brecht beeinflusst zu sein.

Zum Beispiel sagt er iiber sein Stiick ,,Eine Abendveranstaltung mit Aba [Jalil al-Qabbani*,
in dem er die Rekonstruktion des Stiickes von al-Qabbani ,,Haran ar-Ra$id mit Ganim Ibn

Ayytb und Qut al-Quliib*“ versuchte, dass sich in den Theaterarbeiten von al-Qabbani eine

naive Verfremdung bemerkbar macht. Diese driicke sich dadurch aus, dass es zwischen dem,

was auf der Biihne préisentiert wird und dem Zuschauerraum eine Harmonie herrscht. Die

Zuschauer verfolgten Auffithrungen von al-Qabbanit nicht mit aller Stille, sondern sie haben

das Bithnengeschehen kommentiert oder gar unterbrochen.

Andere Verfremdungseffekte beim Theater von Aba [lalil al-Qabbani sah Wannis in den

symbolhaften Biihnenbildern und im iibertriebenen Schauspiel anstelle der Identifikation mit
der Rolle, die der Schauspieler verkorperte. Dazu kamen die Gesangs- und Tanzdarbietungen,
mit denen die Handlung mit dem Effekt immer wieder unterbrochen wurde, dass sich die
Zuschauer entspannen konnten, aber auch sich nicht so sehr mit dem Biihnengeschehen
identifizierten mussten.

Fir Wannus sind also all diese Techniken nicht von Brecht iibernommen, sondern
kiinstlerische Effekte der traditionellen theatralen Darbietungen, die die arabischen

Theaterpioniere spontan in ihre Theaterarbeiten aufgenommen hitten. *°

87 Muhbik, Ahmad Ziyad: Das historische Theaterstiick im zeitgendssischen arabischen Theater, S. 72

88 ebenda, S. 117

699 Sa'dallah Wannis: Eine Abendveranstaltung mit Abii [lalfl al-Qabbani, S. 66
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Im Allgemeinen vertreten nicht wenige Kritiker die Ansicht, dass aufgrund der weltweiten
Dominanz der westlichen Kultur der arabische Intellektuelle die Substanz dieser tief in sich
absorbiert habe. Zu behaupten, dass man sich von den europdischen Einfliissen befreit hat

oder sich befreien kann, konne in keinem Fall den Tatsachen entsprechen. So schreibt ein
Kritiker tiber das Stiick ,,Der Tod des Mystikers* von Salah ‘Abd as-Sabiir:
«? Jlas s s yall Y c%ﬂ@w@@mﬁu@\}cw\ebww Osie snall e C)ua"
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,Salah "Abd as-Sabir betitelte sein Stiick mit >Die Tragddie des Hallag< und bezeichnete

es noch dazu als Versdrama. Somit ist der Bezug zum Antikentheater sehr eindeutig. Das

heiflt, dass wir es mit einem Werk zu tun haben, das in einem ndheren Verhiltnis zu

Sophokles, Euripides, Shakespeare und Racine als zu al-Hallag und seinem sufistischen Erbe
steht.« 7%

Derselbe Autor sieht, dass von allen anderen arabischen Dramatikern es allein ,, Izz ad-Din

al-Madani war, der sich weitgehend von westlichen theatralen Einfliissen befreien konnte.
Uber das Stiick ,,Die Wanderschaft des Hallag* sagt er:

LeSd Mo Mall Als )" 2l Alial Ay je Aansy 4 sd lan (ol Ul sie o jusal) alead acf 288 aall Goall e Wi
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,, Izz ad-Din al-Madani gab seiner Theaterarbeit einen dufert speziellen Titel. Es nannte es
>Die Wanderschaft des Hallag<, und verlich ihm damit eine urarabische Eigenschaft. Wie uns

"Abd as-Sabiir nach Athen und in seine grofen Dramen und Mythen versetzte, versetzte uns

al-Madani in die Arabische Halbinsel, welche das Symbol fiir Originalitit und Kulturerbe

schlechthin verkérpert.« 7!

70 ‘Ubaza, Muhammad: Gleichnisse fiir das Kulturerbe im Theater, S. 39

1 ebenda, S. 40
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Auch beziiglich der Theaterstiicke von Yusuf Idris fanden sich einige Kritiker, die seine
Originalisierungsversuche anpriesen. Fiir einen dieser Kritiker sei das bemerkenswerteste bei
Idris seine gelungene Bemiihung, nationale und internationale Theaterkonzeptionen
miteinander zu vereinen, so dass:

Mol 5 g A A el ALY dhaal 3055 I ) iy e galle 5 i e bl Uil s L)t
,»Wir uns gegeniiber einem volkstiimlichen wie auch internationalen Theater befinden, das

sowohl dem Kulturerbe entspringt als auch die modernsten Theaterrichtungen reflektiert.« %>

Lobende Worte fanden auch die Versuche des marokkanischen Theaterschaffenden at-Tayyib

as-Siddiqi in Richtung originalarabischen Theaters. Dariiber schreibt ein Autor:

a8l st Jadi gy NS 014 Lad) g cond s pose Ay je Bopa ad Jeo Saall culall 4yt peaids Y "
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,Das Experiment des Tayyib as-Siddiqi beschriankt sich nicht darauf, eine arabische

Theatervision zu realisieren, sondern sie dehnt sich soweit aus, um die Realitdt und Sorgen

der zeitgendssischen arabischen Menschen zu reflektieren. Denn indem die Magamen eine

bereits vergangene Zeit darstellen, erlauben sie, nicht nur zur Vergangenheit, sondern auch

zur Gegenwart als Fortsetzung dieser einen Bezug zu nehmen.«’"

Weiter meint der Autor, dass das Theater von at-Tayyib as-Siddiqi sowohl Modernitit als

auch arabische Originalitit demonstriert. .
o 538Y) (3a A5 45 punle (S ] Ll y ) (a5 ) )l mnd ASLn] 2l sl G "
653 Lo 0 irnal Lol 1 Al o s e il ol i o (50 Cuaall ool 2 )
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»Sein Theater kann nicht nur deshalb als modern bezeichnet werden, weil er dazu einige

Phrasen, die zu unserer aktuellen Realitit gehdren, hinzufiigt. Seine Modernitdt driickt sich

dadurch aus, von den Leistungen des modernen westlichen Theaters zu profitieren, ohne aber

02 Amir, M.H. Sami: Das 4gyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, S. 70

703 al-"USari, Galal: Ein Theater, kein Theater, S. 37
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diesen zu erlauben, das von as-Siddigi unternommene Experiment, mit allem was dazu an

dsthetischen und geistigen Werten, sowie auch an literarischen und kiinstlerischen

Traditionen, gehort, zu benachteiligen. [...] Andererseits bedeutet seine arabische Originalitét

nicht nur Badi' az-Zaman al-Hamadani von den letzten Phasen des abbasidischen Zeitalters

in das 20. Jahrhundert zu versetzen, um mit uns das Fremdsein und die Entfremdung zu

erleben, sondern, indem as-Siddiqi aus ihm auch einen Menschen gemacht hat, der im

. . . . .. 704
gleichen Ausmal seiner wie auch unserer Zeit angehort.*

Ein anderer Aspekt der Kritik betraf den Inhalt der Originalisierungsstiicke, und davon
insbesondere die Behandlung von bestimmten historischen Themen und die durch diese
Behandlung erzielten Aussagen, bzw. Schlussfolgerungen.

Es wurden von den Autoren durch die Interpretation historischer Ereignisse oder
Personlichkeiten meistens ein vollig anderes Bild entworfen, das mit dem, was die
historischen Quellen iiberlieferten, kaum etwas Gemeinsames hat.

Kaum eine andere Formulierung kann die Geringschitzung der klassischen arabischen
Historiker besser ausdriicken, als die damals von den Intellektuellen gerne gebrauchte
Bezeichnung dieser als ,,Historiker der Konige und Sultane. Damit wurden die Leistungen
fast aller groen und beriihmten klassischen Historiker als ausschlieBliche Darstellung von
offiziellen Standpunkten beziiglich historischer Begebenheiten reduziert.

Unter Einfluss marxistischer und sozialistischer Ideologien, haben in den 1960er und 1970er

Jahren die arabischen Intellektuellen Aufstinde wie die Zang-Revolution oder den Aufstand

des Mannes mit dem Esel “("36) nicht wie sie in den klassischen Geschichtsbiichern als
abtriinnige, destruktive und gegen das arabisch-islamische Reich gerichtete Bewegungen,
sondern als Volksrevolutionen gegen Unterdriickung und Tyrannei interpretiert.

Dies brachte einigen Dramatikern harte Kritik ein. Insbesondere von der neuen Interpretation

der Zang-Revolution, bzw. des Hallag fiihlten sich einige Kritiker vor den Kopf gestof3en.

So sagt ein Autor iiber die Darstellung der Zang-Revolution in mehreren Originalisierung-

Theaterstiicken:

704 ebenda, S. 37f
("36) siehe Abschnitt: 9.4.1.1 Bearbeitungen historischer Stoffe
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,»Wir fragen uns, wieso einige unserer Intellektuellen die Zang-Revolution anderes als die

Historiker verstanden. Die Historiker beschrieben den Fiihrer der Zang als Betriiger und

Schamanen, der die unmenschliche Lage der Zang als Sprungbrett zum Kalifat ausniitzte.

[...] Sie berichteten auch, dass die Zahl der Opfer des fiinfzehnjéhrigen Krieges, abgesehen

von den Gefallenen auf der Seite der offiziellen Streitkréfte, eineinhalb Millionen unschuldige

Menschen tibertroffen hat, dass die Zang die Stadt Basra in Brand steckten und dort eine

Hungersnot verursachten, die viel schlimmer als die gleiche bei der Invasion Bagdads durch

Hulako war. [...] Sein Militar ging soweit, dass sie die Frauen aus dem Hause al-Hassan und

Husain(*37), al- Abbas, Hadim, Quray$ (‘38) und sonstigen Arabern wie auch von normalen

Menschen als Sklavinnen billig zum Verkauf anboten. Jeder schwarze Sklave konnte von
diesen Frauen zehn, zwanzig oder dreiflig besitzen und sie mussten zu Bedienerinnen der

schwarzen Sklavinnen werden® "%

Dass die Originalisierungsdramatiker die Uberlieferungen der klassischen arabischen

Historiker iiber die von den Zang begangenen Grausamkeiten als bloBe Behauptungen

abgetan haben, meint derselbe Autor:
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("37) Die Enkelkinder des Propheten Muhammad
("38)  Angesehene Stimme, bzw. Stammeszweige, aus denen auch der Propheten Muhammad abstammte

705 al-Barad'1, Jalid Muhyi ad-Din: Charakteristikum des arabischen Theaters, S. 154f
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,Mit welcher Logik diirfen wir Ibn [Jaldiin("39) Glauben schenken, wenn er die Machthaber

kritisiert, liber die Griinde fiir den Zusammenbruch des Staates schreibt und die Kalifen

angreift, ihn aber als Liigner sehen, wenn er iiber diec Zang und andere Rebellen schreibt?

Was fiir eine Beziehung und welche Gemeinsamkeiten oder Sorgen gibt es, die die Zang-

Revolution mit der Revolution der Palistinenser verbinden?« 7%

Wie mit der Zang-Revolution wurde ebenfalls die Auseinandersetzung mit der Figur des
Hallag scharf kritisiert. In Bezug darauf wurde von den Kritikern die Wiederentdeckung des

Hallag durch die arabischen Dramatiker als anschauliches Beispiel fiir eine Unabhangigkeit

von der westlichen Kultur gesehen, die noch tiefer und sogar gefdhrlicher als die von den

westlichen Theaterrichtungen sein konnte.
Kritiker sahen, dass die arabischen Intellektuellen den Hallag nicht nur unter Einfluss
europdischer Orientalisten, allen voran Louis Massignon, wiederentdeckten, sondern auch

noch die Ansichten dieser {iber al- Hallag zu ihren eigenen machten.
Man verwies darauf, dass zum Beispiel Salah ‘Abd as-Sabiir selbst einrdumte, dass ihn auf

den al-Hallag der Aufsatz "zall sls 4 addll aid" (Die personliche Orientierung im

Leben des Hallag) und das Buch ,, z3all ,lal (Meldungen iiber al-Hallag)“, das von

Massignon und Paul Kraus editiert und kommentiert wurde, auf diesen Mystiker aufmerksam
machten. "’
Seitens der Kritiker wird Massignon, wie auch die Orientalisten im Allgemeinen, als

unobjektiv und gegeniiber dem Islam und der arabischen Kultur voreingenommen betrachtet.

(*39) Ibn Oaldiin (1332-1406): Er gilt als erster Autor, der sich soziologischer wissenschaftlicher Methoden

bei der Analyse historischer Prozesse bediente. Die von ihm vorgetragenen Beobachtungen und Erkldrungen fiir

soziale Phdnomene haben auch heute noch Giiltigkeit. (http://www.moslem.at/islam/khaldun.html)
706 al-Barad 1, (Jalid Muhyi ad-Din: Charakteristikum des arabischen Theaters, S. 156

07 “Ubaza, Muhammad: Gleichnisse fiir das Kulturerbe im Theater, S. 36
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Von diesem Standpunkt ausgehend, wire al-Hallag fiir die Orientalisten nur aus gewissen

Griinden interessant. So schreibt zum Beispiel ein Kritiker:
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»Zur Entstehung aller iibertriebenen Nachrichten, Berichte, Erzdhlungen und Mythen um die

Person des Hallag, trugen die Orientalisten bei, die die unterschiedlichen islamischen

geistigen Bewegungen mit ihren unterschiedlichen Richtungen, davon aber insbesondere den

Sufismus, studierten. Sie entdeckten bei den geistigen Praktiken dieser Richtung christliche

Einfliisse und dementsprechend in al-Hallag einen zweiten Christus [...] Das Resultat war die

Entstehung eines iiberdimensionalen Bildes vom al-Hallag als Held, Mythos und tragische

. 708
Figur.*

Andere Kritikpunkte betrafen den hohen Grad an Politisierung bei den meisten
Originalisierungstiicken. Aber die Meinungen dariiber gingen auseinander. Denn wihrend
einige Kritiker der Meinung waren, dass die Kritik an den politischen Systemen in vielen der
Originalisierungsstiicke:
oo Jsaall X Lae Gy patll o A g el Jaasd o Ay jall of AV 8 (ol 5 sV Ll 5 Aadluall ) Cidec ™
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,Zur Ubertreibung, UbermiBigkeit, Extremismus, Schuldzuweisung oder Aufhetzung neigen,
was beweist, dass sie von Emotionalitit getrieben und von Mangel an Einsicht und
Objektivitit gekennzeichnet sind,“’”” waren andere Kritiker hingegen der Meinung, dass die
politische Komponente in den Originalisierungsstiicken oberflachlich, schwach, mutlos,

relativ und zu sehr hinter Symbolen versteckt wire.
AuBert hart in seiner Beurteilung war insbesondere der bekannte dgyptische Autor Gali Sukri.
Uber die mit politischer Kritik beladenen Theaterstiicke mehrerer dgyptischen Dramatiker der

1960er und 1970er Jahre, egal ob sie realistische Stiicke oder eine Rezeption des Kulturerbes

waren, sagt er:

798 ebenda, S. 34

79 Muhbik, Ahmad Ziyad: Das historische Theaterstiick im zeitgendssischen arabischen Theater, S. 138
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»In letzter Zeit wurde viel Larm um einige dieser Arbeiten produziert oder es waren andere,
die stellvertretend flir die Autoren die Behauptung in den Raum stellten, dass es sich bei

diesen Arbeiten um politisches Theater handle. Der Larm begann mit dem Theaterstiick >al-

Farafir< von Yisuf IdrTs, erneuerte sich mit >Der Ritter Mahran< von 'Abd ar-Rahman as-

Sarqawi, und wurde erneut produziert mit >Das Stiegenhaus< von Sa'd ad-Din Wahba, um

dann mit >Heimat, oh, meine Heimat< von RaSad Ru8di heftig und nicht zuletzt mit >Der

Petitionsschreiber< von Michael Riiman noch heftiger zu werden.« "

Ferner ist Gali Sukii der Meinung, dass die politische Kritik in diesen und anderen

Theaterstiicken gar nicht gegen das politische System ausgerichtet ist, da sie in Wirklichkeit:

o Lt aUail) 13 ) seliay) Ll e i) Janaliil 5 il Sl ol 5l L) 5 gy gnipual) Wil gl (yim o
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,unserem politischen System mit gar nichts nahe getreten ist. Sie behandelte lediglich einige

. . . . . . . . . 11
Details, die diesem System schaden wiirden, wenn sie weiterhin unverindert blieben.’

Uber die Theaterstiicke, die von den Autoren als Reaktion auf die Niederlage im
Sechstagekrieg 1967 geschrieben wurden, sagt Gali Sukri, sie wiren im Grunde genommen:
:".__k,b..’aﬂ\ 7Y Q\JL’.JJ \A..gé‘)sj \J\JSS}@LE.‘J\ &_\mﬂh_)mﬂujs‘;s A.I‘)...d "

,hicht mehr als Theatralisierung des Zorns des politischen Systems und ein Nachplappern

der Slogans, mit denen das System seinen (angeblichen) Zorn zum Ausdruck brachte.* "2

Gali Sukri schreckt nicht einmal davor zuriick, die Autoren zu beschuldigen, ein Teil

desselben politischen Systems zu sein. Denn er schreibt weiter, dass:

710 Syukri, Galt: Die neue Sphinx, Generationenkonflikt in der zeitgendssischen Literatur, S. 171

711
ebenda

"2 ebenda, S. 172
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»Wenn wir einen schnellen Blick auf die wichtigsten Namen der oben auf der Liste der
Theaterautoren unseres Landes werfen, werden wir sehen, dass die meisten von ihnen einen
hohen sozialen Rang genieflen, fiir ihre administrativen und kiinstlerischen Dienste das
bekommen, was sie vor der Annahme schiitz, dem System feindlich gesinnt zu sein. Denn sie
sind ein Teil des Systems selbst geworden, mit dem sie, wenn es zusammenbricht, zugrunde

gehen wiirden.” '

Gali SukrT geht sogar noch soweit, zu behaupten, dass Verbote, Beschlagnahmungen oder

Absetzung von Theaterstiicken wegen ihres politisches Inhaltes aufgrund der Uberreaktion
einiger Beamter der Zensurbehorde, die er als ,koniglicher als der Konig selbst* und
»engstirnig® bezeichnet, zustande gekommen wiren. Er verweist in diesem Zusammenhang
darauf, dass es mehrmals vorkam, dass:
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,»die Machthaber auf hochster Ebene eingegriffen haben, um dieses oder jenes kiinstlerisches
Werk vor den Krallen der Biirokraten und Ubertreiber zu retten.* "'
Damit macht der Autor Anspielungen auf Verbote oder Absetzungen von bestimmten

Theaterstiicken durch die dgyptische Zensurbehorde, die dann nach personlichem Eingreifen

von hohen Staatsbeamten oder sogar des Staatspriisenten wieder aufgefiihrt wurden. (“40)

"3 ebenda

714 ebenda, S. 171

("40) Als Beispiel fiir Eingreifen politischer Persénlichkeiten von héchstem Rang gehért das, was erwihnt

wurde, dass der Prasident Anwar as-Sadat es war, der den Film , Miramar* befreite. Weiters waren es Kamal

Rif at, der in den 1960er Jahren unter anderem Arbeitsminister war, und Amin Hwadi, der in dieser Zeit mehrere

Ministerien gleichzeitig {ibernahm und auch Chef der dgyptischen Geheimdienste war, die verhinderten, dass
»Der Ritter Mahran®, abgesetzt wurde. Ferner hitte Sa rawi Gum a, der in der Nésir—Ara unter anderem

Innenminister war, die Auffithrung des Theaterstiickes ,,Mein Sohn Yasin* zugelassen.* (éukri, Galt: Die neue
Sphinx, Generationenkonflikt in der zeitgendssischen Literatur, S. 174)

Anders berichtet der bekannte Regisseur Sa'd Arda$, dass, als er das Theater Stiick ,,Eine sichere Strecke* -
sieche Abschnitt: 8.4. Die Autoren und ihre Theaterstiicke- von Sa'd ad-Din Wahba inszenierte, man von der
Zensurbehdrde dem Prisidenten Gamal ‘Abd an-Nasir zutrug, er wire mit dem Busfahrer, die die Insassen,

Symbol fiir das Volk, in einen Irreweg fiihrt, gemeint. Daraufhin schickte ‘Abd an-Nasir schickte seine Frau zur

Auffiihrung des Stiickes. Diese bestétigte ihm, es gébe im Stiick kein Zeichen dafiir, dass er damit gemeint wére.
Dies war der Zensurbehdrde nicht genug, so dass dem Prdsidenten eine Videoaufzeichnung des Stiickes
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Sehr hart fillt die Beurteilung eines Autors der gesamten Originalisierungsbewegung aus,
indem er schreibt:
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,»Irotzdem mehr als ein und einviertel Jahrhundert vom Beginn des arabischen Theaters nach
europdischer Art vergangen sind, sind wir bis heute noch nicht imstande, diese sehr relevante
Kunst in unserer kulturellen Umwelt zu originalisieren, so dass es Fiirchte mit arabischen
Ziigen und Geschmack tragen kann, welche auch dem Zeitgeist entsprechen und den
Bestrebungen des arabischen Volkes nach Fortschritt, Befreiung und schneller Entwicklung

Rechnung tragen.* "'

Aber trotz dieser und dhnlicher negativen Kritiken wurden Originalisierungsversuchen ebenso

viel Lob zuteil. Uber die Leistung im Rahmen der Originalisierungsversuche schreibt eine der

bekannten Personlichkeiten dieser Theaterbewegung, Roger "Assaf:
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»Man kann sagen, dass das arabische Vaterland in den 1960er und 1970er Jahren
Theaterleistungen erlebte, die einerseits eine Bestitigung fiir die Aneignung des westlichen
Theaters und andererseits fiir die Befreiung von ihm durch Wiederentdeckung der nationalen
Identitdt, darstellen. [...] Meiner Meinung nach waren von den Versuchen jene, die beim

Publikum grof3es Interesse weckten, mit denen nach einer differenzierten Beziehung zum

geschickt wurde. Nachdem er sich sie angeschaut hatte, hiatte Nasir sich den Verantwortlichen zugewandt und
ihn verdrgert gefragt: ,,Wer war der Esel, der sagte, dass der Taxifahrer im Stiick ‘Abd an-Nasir symbolisiert?*

(Sulayman, Fawzi: Der Staat 6ffnete die Tiren fiir einen theatralen Aufschwung, Masraheon, eine kulturelle
und geistige Institution fiir Angelegenheiten der Theaterkiinste, 6.9.2004, www.masraheon.com/)

716 Dawwara, Fu'ad: Uberblicke iiber das arabische Theater auBerhalb Agyptens, S.242
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Kulturerbe, zur Realitdt und zu den Menschen gesucht wurde. Diese Arbeiten reflektierten

nicht nur die Realitit, sondern auch die Beziehung des Kiinstlers zu dieser Realitit.« 7"’

10. Unterschiede zwischen fritherer und neuer Rezeption des
Kulturerbes

Die Rezeption des arabischen Kulturerbes war kein neues, sondern ein uraltes Phanomen des

arabischen Theaters. Schon vom Beginn an wandte sich der Theaterpionier Martin an-Naqqas

dem Kulturerbe zu. Das zweite von ihm prisentierte Stiick war die Bearbeitung einer

Erzdhlung aus Tausendundeiner Nacht. Sein Bruder Niqola an-Naqqgas schrieb Theaterstiicke,

deren Inhalt er aus der altarabischen Geschichte bezog. Das Theaterkonzept des zweiten

arabischen Theaterpioniers, Abti [lalil al-Qabbani, stand zur Génze in der Tradition

arabischer Erzdhl-, Musik-, Gesang- und Tanzdarbietungen. Auf Basis des Theaterkonzeptes
beider Theaterpioniere entstanden in den folgenden Jahrzehnten zwei Hauptrichtung: die des
arabischen Schauspiels und des historischen Spiels.("1)

Auch in der darauf folgenden Zeit bestand weiterhin ein starker Anschluss des Theaters an
die arabische Geschichte und das Kulturerbe. Es wurde zwar bei allen Entwicklungsphasen
neben der arabischen Geschichte iiberwiegend auch auf Tausendundeine Nacht, Volksromane
(Siras) und Volkserzidhlungen zuriickgegriffen, aber von einer Phase zur anderen machen sich

bei der Behandlung der entlehnten Stoffe eindeutige Unterschiede bemerkbar.
Die Theaterpioniere an-Naqqa$ und al-Qabbani schlossen sich beim Zuriickgreifen auf
Tausendundeine Nacht, Siras, Volkserzdhlungen und historische Materialen spontan an die

Kultur ihrer Zeit an. Sowohl in der Hoch- als auch in der Volkskultur stand man in der

damaligen Zeit dem arabischen Kulturerbe und der arabischen Geschichte in einer ziemlich

7 aé—éayb, Sulayman: Das erste Karthago-Theaterfestival. In: Das arabische Theater zwischen

Ubertragung
und Originalisierung), S. 174
(*1) siehe: Abschnitt: 3.Entstehung des arabischen Theaters und Abschnitt: 4. Postpionierzeit
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ndheren Beziehung. Die Kenntnis der Geschichte, die Literatur und anderer Elemente der
klassischen arabisch-islamischen Kultur priagte sowohl die durchschnittliche als auch die hohe

Bildung.
an-Naqgas und al-Qabbani bearbeiteten die von ihnen aus der arabischen Geschichte, bzw.

der klassischen oder volkstiimlichen Literatur entlehnten Themen nur insofern, dass sie fiir die
Auffiihrung auf der Biihne geeignet wurden. In die Substanz der Erzdhlung griffen sie nicht

ein. Neben dem Herauskristallisieren einer Theaterhandlung aus einer Erzdhlung oder eines

historischen Ereignisses war an-Naqqas und al-Qabbani gemall der Tradition der klassischen

und volkstiimlichen Erzdhlliteratur lediglich wichtig, dem Publikum eine péddagogische
Botschaft zu iibermitteln. Denn in der klassischen, aber auch in der volkstiimlichen Literatur

soll oder muss jede Geschichte eine ,,Moral* haben.

Im Bewusstsein dessen sagte al-Qabbani iiber das Theater: ,,Das Schauspiel verschirft die

Wahrnehmungskraft und spiegelt vergangene Zeiten wieder. AuBerlich sieht es so aus, als
handle es sich dabei um Wiedergabe lediglich von Zustinden und Lebensablidufen, aber im
Grunde genommen ist das Theater Ermahnung und Lehre.«"®

Diese Grundbegriffe wurden auch auf die aus dem europdischen Theater entlehnten Stiicken

angewendet. Genauso wurden diese von den Nachfolgern von an-Naqqas und al-Qabbani

befolgt.

Ab den 1920er Jahren ist dann im Bezug auf Bearbeitung historischer Stoffe die erste
Entwicklung zu beobachten. In dieser Zeit nahm insbesondere das historische Theaterstiick
die Gestalt eines politischen Theaters an.

Dies hing mit den realen politischen Verhiltnissen zusammen. Denn es formierten sich in den
ersten Jahrzehnten des 20.Jahrhunderts unterschiedliche nationalarabische Bewegungen,
deren Ziel es war, die arabische Welt von Fremdherrschaft zu befreien. Diese Bewegungen
hatten neben ihrer politischen auch eine kulturelle Dimension. Ein Aspekt der kulturellen
Komponente war die Riickbesinnung auf die klassische arabische Kultur. Eine von mehreren
kulturellen Aktivititen war, Theaterstiicke mit aus der arabischen Geschichte bezogenen
Materialien zu schreiben und zu realisieren.

Auch wenn Theaterstiicke mit historischen Themen zu jener Zeit von professionellen

Theatergruppen mit groBem Erfolg prasentiert wurden, wurde dennoch das historische Drama

78 “Irsan, ‘Al ‘Uqla: Stationen beim arabischen Theater, S. 101
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vor allem von Vereinen, Schulen, Hochschulen oder Laiengruppen présentiert, bei denen
Schiiler, Studenten, Angestellte und Intellektuelle Mitglieder waren. Diese Vereine
betrachteten sich als Anbieter anspruchsvoller Kulturbeschiftigung, deren weiteres Ziel die
Betreibung einer politischen Aufkldrung war. Die Autoren dieser Stiicke waren meistens
bekannte Literaten und Autoren von unterschiedlichen Themenbereichen, die mit dem
professionellen Theaterbetrieb wenig zu tun hatten.

Bei der Bearbeitung historischer Stoffe wurden bis zu den 1960er Jahren iiberwiegend
bestimmte Perioden der arabischen Geschichte behandelt: die arabisch-islamischen
Eroberungen, das abbasidische Reich in seinen Bliitezeiten und die arabische Herrschaft iiber
Andalusien. Dabei spielte die politische Motivation weiterhin eine wesentliche Rolle. Denn
angesichts der Bestrebung nach Erlangung der Unabhéngigkeit von den Kolonialméchten und
der Befreiung von der Fremdherrschaft wihlten die Autoren fiir ihre Theaterstlicke historische
Ereignisse aus, in denen die Araber Sieger und nicht Besiegte waren. Dabei wurden die aus
der altarabischen Geschichte behandelten Personlichkeiten und Ereignisse fast ausschlieBlich
aus ihrer positiven, glanzvollen und ruhmreichen Seite gezeigt. Die Hauptfiguren waren grof3e
Feldherren, Kalifen, unter ihrer Regentschaft die groBen arabisch-islamischen Eroberungen
stattfanden, aber auch Sagen umwobene Personlichkeiten und Ereignisse aus der arabischen
Geschichte vor und nach Entstehung des Islam. Fiir die Griinde des Zerfalls des islamisch-
arabischen Reiches wurden negative Aspekte in der arabischen Geschichte hervorgehoben,
welche zur Fremdherrschaft und Riickstand auf allen Gebieten gefiihrt hatten.

Bei den Bearbeitungen historischer Materialien setzten die Autoren dieser Phase zwar auch
ihre Vorstellungskraft ein, aber sie versuchten bei der Interpretation einer historischen
Personlichkeit oder eines historischen Geschehens der historischen Darstellung so treu wie

moglich zu bleiben.

In den 1930 und 1940 Jahren schriebe Dichter und Schriftsteller wie Taufiq al-Hakim, Ahmad

Sawqi, ‘Ali Ahmad Bakatir oder Aziz Abaza in Agypten, aber noch viele andere in

anderen arabischen Lindern, Theaterstiicke, deren Themen sie auch entweder der arabischen
Geschichte oder der klassischen und volkstiimlichen Literatur entnahmen. Aber Theaterwerke
dieser Art deuten auf eine verdnderte Art des Umgangs mit historischen oder altliterarischen
Stoffen hin. Dieser neue Umgang setzte sich immer stirker durch, je mehr die arabischen
Dramatiker in einen nidheren Kontakt mit der westlichen Kultur traten. Der ndhere Kontakt
erfolgte einmal durch lidngere Studienaufenthalte in Europa oder in den USA und zum

anderen durch die intensive Ubersetzungstitigkeit.
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Bei Behandlung historischer oder altliterarischer Stoffe nahmen arabische Theaterautoren ab

den 1930er Jahren moderne, aber auch klassische europdische Dramatiker zum Vorbild. So

schreibt ein Kritiker iiber Ahmad Sawq:

,.Es ist den Literaturhistorikern und Kritikern nicht verborgen geblieben, dass Sawqi vom

klassischen Theater in Frankreich im 17.Jahrhundert sehr beeindruckt war. Hier schopften
Dichter wie Corneille und Racine ihre Theaterstiicke aus der Geschichte und den Heldentaten.

Thr Interesse war Konigen und Aristokraten gewidmet.«’"

Im Allgemeinen lieBen sich die Autoren wie al-Hakim, Bakatir oder Abaza von den gerade in

Europa oder in den USA aktuellen Theaterrichtungen inspirieren. IThr Hauptmotiv dabei war,

das arabische Theater dem westlichen gleichzustellen.

So sagt ein Kritiker liber Taufiq al-Hakim, dass die Absicht dieses bei der Bearbeitung

historischer oder altliterarischer Stoffe war:

»in ein arabisch-islamisches Motiv die Tragddie einzufiihren. Gemeint ist die Tragddie in
threr urspriinglichen griechischen Bedeutung: Der Konflikt des Menschen mit
metaphysischen Kriften. >

Ferner wurde es den arabischen Autoren zum wichtigen Anliegen, ihre eigene kiinstlerische
Identitdt mit ihren Theaterwerken, durchkommen zu lassen. Wie sie das bei westlichen

Dramatikern beobachteten, versuchten sie darin, ihren personlichen Ideen, Interpretationen

und Weltanschauungen Ausdruck zu verleihen.

Wihrend al-Qabbani zum Beispiel seine aus Tausendundeiner Nacht oder der arabischen

Geschichte entlehnten Stoffe lediglich fiir die Auffilhrung auf der Biihne verarbeitete,
bemiihten sich Autoren ab den 1930er Jahren diese Materialien aus einem anderen
Blickwinkel zu betrachten und dadurch aus Geschehnissen und Handlungen einen neuen Sinn

herauszuholen.

Zum Beispiel versuchte ‘Ali Ahmad Bakatir in ,Das Geheimnis der Scheherazade®

Schahrayar einer Psychoanalyse zu unterziehen. Er stellt ihn als Versager dar, der mit der

Untreue seiner ersten Frau nicht fertig werden kann und sich daher am weiblichen Geschlecht

79 Amir, M.H. Sami: Das agyptische Theater nach dem zweiten Weltkrieg, Teil I, S. 206

72 Hammiudi, Tasidat Ayat: Einfluss des westlichen Symbolismus auf das Theater Taufiq al-Hakims, S. 96
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rdchen will. So heiratet er jede Nacht eine junge Frau, um sie am nichsten Tag toten zu

lassen.

Taufiq al-Hakim versuchte in seinem Stiick ,,Scheherazade® gar den Figuren Tausendundeiner

Nacht eine philosophische Dimension verleihen. Er zeigt Schahrayar als Herrscher, der sich

sowohl von seinem Hang zum Verbrechen und Ausiiben von Grausamkeiten als auch von
seinen korperlichen Trieben und Geliisten befreien will.
Neu sind auch die Versuche der Autoren, durch Verarbeitung historischer Stoffe einen

Zusammenhang mit aktuellen politischen Fragen herzustellen. Diese reflektieren insbesondere

die Theaterstiicke von Aziz Abaza, mit denen er beabsichtige, die moralische

Verkommenheit und politische Willkiir beim &dgyptischen Konigshaus an den Pranger zu
stellen.

Mit der Originalisierungsbewegung trat dann die dritte groBe Entwicklungsphase im
arabischen Theater ein und damit auch eine vollig neue Art des Umgangs mit der arabischen
Geschichte und dem Kulturerbe.

Die Rezeption des Kulturerbes als Basis fiir die Originalisierung des arabischen Theaters war
nicht mehr eine individuelle kiinstlerische Entscheidung, sondern sie nahm die Gestalt einer
Theaterbewegung an. Es war ein ,geplanter Anschluss ans Kulturerbe, durch den die
arabischen Theaterschaffenden ein bestimmtes Ziel verfolgten. Dieses war einmal,
traditionelle theatrale Phdnomene zu einer originalarabischen Theaterform zu modernisieren
und zum anderen dem arabischen Publikum durch Anbieten von ihm vertrauten Themen,
welche aus dem arabischen Kulturerbe oder der arabischen Geschichten bezogen wurden,
eine ndhere Beziehung zum  Theater zu  ermoglichen. Ferner hat die
Originalisierungsbewegung nicht nur ein praktisches, sondern auch ein umfangreiches
theoretisches Konzept hervorgebracht.

Generell gesehen hatte diese Theaterrichtung in Bezug auf die Rezeption des Kulturerbes
auch gewisse charakteristische Gemeinsamkeiten, die sie von denen in vorherigen
Entwicklungsperioden unterscheiden.

Das Hauptmerkmal dabei duBert sich darin, dass die Autoren im Allgemeinen von den
historischen Geschehnissen und Personlichkeiten oder der klassischen und volkstiimlichen
Erzéhlliteratur nur die Grundumrisse libernahmen und sie dann komplett neu gestalteten.

Dadurch entsteht eine neue selbstéindige Theaterfigur, die mit der urspriinglichen nur wenig

identisch ist. Das ist zum Beispiel bei Theaterstiicken wie ,,Der Ritter Mahran* von ‘Abd ar-
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Rahman aé—garqﬁwi, ,,Heimat, Oh meine Heimat“ von Rasad RuSdi oder ,,.Der Aufstand des

Mannes mit dem Esel von ‘1zz ad-Din al-Madani zu beobachten. Bei diesen Theaterstiicken

stiitzen sich die Autoren zwar auf reale historische Geschehnisse oder Personlichkeiten, aber

was sie in ihren Stiicken vollzogen, war weder eine theatrale Wiederbelebung des Sultan

Qansoh al-Gari in ,.Der Ritter Mahran® noch des Mystikers Ahmad Abi al- Abbas Al-
Badawi in ,,Heimat, oh meine Heimat“, noch des Aufstandfithrers Muhhalad Ibn Kaydad al-

Ibadi an-Nakiri in ,,Der Aufstand des Mannes mit dem Esel“. Was sie taten gleich einer

Schaffung einer neuen Gestalt aus dem Schatten bekannter Personlichkeiten, bzw. historischer
Geschehnisse.

In den historischen Theaterstiicken der 1920er bis 1960er Jahre wurden Personlichkeiten aus
glanzvollen und ruhmreichen Perioden der arabischen Geschichte wieder zum Leben erweckt.
Dementsprechend wurden sie als Helden der arabischen Nation poliert. Anderes geschah in
den Originalisierungstheaterstiicken. Hier wurden historische = Herrscher duBlert negativ
dargestellt. Die arabische Geschichte wurde niichtern und mit viel Sachlichkeit betrachtet und

historische Ereignisse wurden neu interpretiert.

In mehreren Theaterstiicken wie etwa in den verschiedenen Bearbeitungen der Zang-

Revolution wurden gewisse politische Begebenheiten aus der arabischen Geschichte im
Gegensatz zu ihrer Darstellung in den klassischen Geschichtsbiichern nicht als abtriinnige
Bewegungen, sondern als Volksaufstinde gegen politische Unterdriickung und sozialer
Ausbeutung interpretiert.

In vielen Originalisierungstheaterstiicken standen im Gegensatz zu Bearbeitungen historischer
Stoffe in frithren Zeiten nicht Kalifen oder beriihmte Feldherren, sondern Menschen aus dem

Volk im Mittelpunkt. Aber es kam auch ofter vor, dass die Hauptfiguren, wie beispielsweise

in den Stiicken tiber den Hallag, es Intellektuelle oder Revolutiondre oder beide zugleich

waren, die mit dem politischen oder religiosen Establishment in Konflikt gerieten.

Mit dieser Art Darstellung der Verhéltnisse der Regierenden zu den Regierten beabsichtigen
die Autoren eine symbolische Reflektion der realen Verhiltnisse ihrer Zeit zu produzieren.
Damit verbunden tritt ein weiteres Merkmal, bzw. ein weiterer Unterschied zur fritheren

Rezeption auf, und zwar, dass in nicht wenigen Originalisierungsstiicken historische
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Ereignisse gar erfunden werden. Die Beispiele dafiir sind zahlreich. Eines davon ist das Stiick

,,Bab al-Futih“ von Mahmiid Diyab oder ,,Der Clown* von Muhammad al-Magut.

Ein weiterer Unterschied &uflert sich darin, dass das politische Motiv in den Theaterstiicken
aus fritheren Phasen gegen Kolonialismus und Fremdherrschaft ausgerichtet war. Hingegen
setzten sich die Autoren der Originalisierungsbewegung mit den politischen arabischen

Systemen der Gegenwarten auseinander.

11. Das arabische Theater nach der Originalisierungsbewegung

Diese Uberschrift beabsichtigt nicht zu suggerieren, dass die Originalisierungsbewegung ein
»Ablaufdatum* hétte, denn es wird heute noch von der Originalisierung und neuen
Originalisierungsversuchen gesprochen. Aber bereits Anfangs der 1980er Jahre zeichnete sich
eine gewisse Stagnation bei allen Theateraktivititen ab, und dies auch in arabischen Lindern,
die in den 1960er und 1970er Jahren Schauplatz einer aktiven und schopferischen
Theatertitigkeit waren.

Theaterwissenschafter geben den Anfang der 1960er Jahre als Beginn einer Bliitezeit fiir das
gesamte arabische Theater an, die aber ab den 1980er Jahren an Kraft zu verlieren begann. So
sagte ein Kritiker, dass der enorme Aufschwung, den das arabische Theater erlebt hatte, ab
Mitte der 1980er Jahre an Glanz zu verlieren begann, in den 1990er Jahren total glanzlos war,
um im ersten Jahrzehnt des 21.Jahrhunderts vollig duster zu erscheinen. "'

Es ist nicht schwer beim Vergleich arabischer Theaterarbeiten aus den 1960er und 1970er mit
jenen ab den 1980er Jahren einen Riickgang zu erkennen. Von der Autorengeneration, die ihre

ersten Theaterarbeiten in den 1960er Jahren présentierte, waren in den 1980er Jahren einige,

72! Bulbul, Farhan: Einblicke ins arabische Theater, S. 69
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bisweilen relativ jung, bereits gestorben.("1) Damit ist nicht gemeint, dass der Tod dieser
Autoren ein Stagnieren im Theaterbereich verursacht hitte. Dennoch ist dies auch ein Zeichen
dafiir, dass die Originalisierungsbewegung innerhalb einer Generation von
Theaterschaffenden ihren Auf- und Abstieg erlebte.

Auch in den 1980er Jahren blieb in einigen arabischen Léndern der Staat gleichsam der
entscheidende Kulturméizen. Im Irak zum Beispiel wurden auch in den 1980er Jahren
Theateraktivititen unterschiedlicher Art vom Staat unterstiitzt. Eine davon ist die
Organisation von regionalen oder gesamtarabischen Theaterfestivals, z.B. ,, Das Bagdader
Festival des arabischen Theaters® 1985 und 1988. Auch das Verhiltnis des Publikums zum

Theater blieb in diesem Jahrzehnt noch intensiv. So wurde das Stiick ,,Erzéhlungen {iber

Durst, Erde und Menschen (1981) von Q&asim Muhammad in 38 Tagen von 21.000

Zuschauern gesehen.722 Die Vorstellungen des Stiickes ,,Ein Haus und fiinf Tiiren” wurde
immerhin von mehr als einer Viertelmillion Zuschauern besucht.””
Aber in den 1980er Jahren wurde das Theater im Irak vom politischen System intensiver als
zuvor fiir politische Propaganda eingesetzt. Der grofite Teil der in diesem Jahrzehnt
prisentierten Stiicke hatten einen direkten Bezug zum Irak-Irankrieg (1980-1988). "**
Der Riickgang von Theateraktivititen wird noch eindeutiger in den 1990er Jahren. Ab da
vermisst man in der gesamten arabischen Theaterlandschaft Namen von neuen Dramatikern
oder Regisseuren, die fiir eine breite Masse von Lesern, Theaterbesuchern oder Interessenten
ein Begriff wiren. Dies betrifft allerdings genauso andere Kulturbereiche. Ob in Literatur,
Musik, Gesang usw. iiberall fehlt es sowohl an Leitlinien fiir eine klare Richtung als auch an
»groBen Namen* oder bemerkenswerten Werken. Dies schloss aber nicht von vorn herein das
Hervortreten ausgezeichneter neuer Originalisierungswerken aus. Uber Fille wie diese sagt
ein Autor:
La pusall A8 all aSay i 13) Jlac V) 03gh dage A juse Jlacf asll @l o 3y ) 25l 028 (& ) 13) 5"
"A ) aiaal (53 ey Apa s o) Al 5ot (33 all g Jashall Ledn U ) 1alaial 5 i yidall A el
»Wenn im arabischen Umfeld heutzutage Theaterarbeiten von groBerer Bedeutung zustande

kommen, dann erweisen sich diese verglichen mit den Erwartungen und auch im Hinblick auf

(‘1) Salah ‘Abd as-Sabir (1931-1981), Nagib Suriir (1932-1978), Mahmid Diyab (1932-1983)

22 al-Mufragi, Ahmad Fayyad: Das Theater der 1980er Jahre im Irak, S. 21
73 ebenda

7% al-Mufradi, Ahmad Fayyad: Das Theater der 1980er Jahre im Irak, S. 14ff
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die lange Geschichte und Tradition des arabischen Theaters als Ausnahmen oder Einzelfille
und ohne Kontinuitit.“ "
Uber die tiefe Flaute, von der das gesamte kulturelle Leben ab den 1980er Jahren ergriffen

wurde, sagte einer der bekannten Dramatiker des sozialistischen Realismus im dgyptischen
Theater, Nu man ASur, sehr verbittert:

ol Lalanil 5 233 jie 48E sn (e Al )5 (e RIS Uil 138 il Al pe Aaldl Als yal) cagil”

M Y aall AAS b a5 (5 S8 Qa5 S 8 lagdl 5 Jald
,Die Sadatira ging Anfang der 1980er Jahre zu Ende. Als der Vorhang aufgezogen wurde,
kam ein verkiimmertes kulturelles Leben, vollkommener literarischer Verfall, unaufhaltsamer
kiinstlerischer Zusammenbruch und in allen Bereichen leicht erkennbarer geistiger Bankrott

. 726
zum Vorschein.*

Eine der wichtigsten Personlichkeiten der Originalisierungsbewegung, der Marokkaner at-

Tayyib as-Siddiqi, sagte 1980, dass sich das Theater in seinem Land in einer schweren Krise

befindet, was ihn personlich veranlasste, es zu verlassen, aus Angst davor, sich selbst zu

wiederholen. as-Siddiqi fiigte hinzu, dass dies nur ein Teil von einer allgemeinen kulturellen

Krise sei, von der die ganze arabische Welt betroffen ist.”*’

Die zweite wichtige Personlichkeit der Originalisierungsbewegung, der Tunesier ‘Izz ad-Din

al-Madani, sagte, dass die Theateraktivitdten, welche in Tunesien in den 1960er Jahren eine

Bliitezeit erlebten, schon in den 1970er Jahren eindeutig ,,zusammenschrumpften“.728

Ein anderer bekannter tunesischer Theaterschaffender, Munsif as-Suwisi, meint, dass alle

offiziellen Theatereinrichtungen in Tunesien jetzt ,,bankrott™ sind, und Theaterleute, welche
Mitbegriinder dieser Einrichtungen waren, sie bereits verlassen hatten. Dasselbe betonten
Theaterschaffende aus Syrien, Agypten, Algerien und dem Irak.””

Neben der allgemeinen Meinung, dass der Riickgang von Theateraktivititen die gesamte

arabische Kultur betrifft, herrscht unter Theaterschaffenden und Theaterwissenschaftern

5 Shawool, Paul: Das moderne arabische Theater, S. 43

726 ‘Aéﬁr, Nu man: Das Theater und die Politik, S. 72

727 Dawwara, Fu'ad: Uberblicke iiber das arabische Theater auBerhalb Agypten, S. 292ff

8 ebenda

2
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ebenso eine Ubereinstimmung dariiber, dass dabei politische Entwicklungen eine wesentliche
Rolle gespielt haben.

Einer der politischen Griinde liegt im Widerspruch zwischen einem Theaterschaffenden, der
ohne ein verniinftiges Ausmal an Meinungsfreiheit seine Ansichten, Ideen oder
Weltanschauungen nicht zum Ausdruck bringen kann, und einem politischen System, fiir das
nur die eigene Ideologie absolute Giiltigkeit hat und das Andersdenkende als Feinde
betrachtet.

In den meisten arabischen Landern wurden die Menschen diktatorisch regiert. Als eine von
vielen anderen Mitteln zur Einschrinkung der Meinungsfreiheit ist die Stellung der
unterschiedlichen Massenmedien und Kunst- und Kultureinrichtungen unter staatlicher oder
parteilicher Kontrolle. Was nicht in das herrschende Konzept hineinpasst, hatte keine Chance,
Rezipienten zu erreichen.

Dabei muss gesagt werden, dass Intellektuelle auch in nichtsozialistischen Léandern
unterschiedlichen Arten von Unterdriickung ausgesetzt sind. Im Rahmen dessen werden nicht
nur Auseinandersetzungen mit politischen Fragen, sondern auch viele soziale und religiose
Inhalte tabuisiert.

Die relative politische Toleranz in den 1960er und 1970er Jahren wurde umso mehr
eingeschrinkt je méchtiger in der Folgezeit die politischen Herrscher in ihrer Position wurden.
Theaterstiicke mit kritischem Unterton wurden nicht mehr wie frither toleriert, und somit auch
nicht mehr von den staatlichen Theatergruppen présentiert. Auch Auffiihrungen privater
Theatergruppen, falls sie vorhanden waren, unterlagen staatlicher Zensur. Autoren, die sich
den herrschenden Gegebenheiten nicht anpassen, bzw. sich diesen nicht unterwerfen, werden
als politische Kontrahenten betrachtet und dementsprechend verfolgt. Aber erreichte ohnedies
die politische Unterdriickung, welche zahlreiche Gesichter hatte, dass die Autoren immer
weniger Mut zur freien AuBerung ihrer Gedanken hatten. Man auferlegte sich bereits im
Vorfeld eine Selbstzensur.

Infolgedessen ddampfte sich weitgehend die Motivation und Begeisterung, von denen die
Intellektuellen nach Erlangen der nationalen Unabhéngigkeit und Einfiihrung des Sozialismus
erfiillt waren. Es kam noch dazu, dass in fast allen arabischen Lindern mit einem
sozialistischen System, in dem Land friither als im anderen, ein allmdhliches Riicken vom
Sozialismus stattfand. Damit verringerte sich auch die Unterstiitzung der Kultur durch den
Staat.

Zu alldem kamen auch Entwicklungen, die abgesehen von Fragen der Demokratie und

Meinungsfreiheit zur Erschiitterung der politischen, wirtschaftlichen, sozialen und kulturellen
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Sturkuren in vielen arabischen Lédndern fiihrten. Zu erwédhnen sind der Biirgerkrieg im
Libanon, der ebenso lang andauernde Biirgerkrieg in Algerien, der Irak-Irankrieg, die
Golfkriege und noch andere mehr.

Unter allen diesen Umstianden, sahen sich viele Intellektuelle, darunter Kiinstler, Schriftsteller
und Dramatiker, gezwungen, bessere Lebensbedingungen, bzw. Sicherheit auBerhalb ihres
Landes zu suchen. Wenn hier nur der Fall Irak als Beispiel genommen wird, so trieb die
Diktatur in diesem Land, die Kriege und das ab den 1990er Jahren gegen den Irak verhingte
Embargo, hunderttausende Menschen dazu, ihr Land zu verlassen. Darunter befanden sich
sehr viele Menschen aus der gebildeten Schicht, so dass man sagen kann, dass von den
bekannten kiinstlerischen und literarischen Personlichkeiten dulert wenige waren, die im Irak
blieben.

Auch unterschiedliche wirtschaftliche Krisen fiihrten sowohl in sozialistischen als auch in
nichtsozialistischen arabischen Léndern zur Verringerung der Kulturforderung. Diese
bekamen auch staatliche Theatergruppen zu spiiren. Noch schwieriger wurde die Situation fiir
private Theatergruppen.

Das erste Land, in dem sich schon in 1970er Jahren solche Tendenzen abzeichneten, war

Agypten. Uber die veriinderte Einstellung des Staates zum Theater in der Sadatira schreibt

der bekannteste Vertreter des sozialistischen Realismus in Agypten, Nu'man “ASir:
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»Im Bereich des Theaters wurde das kommerzielle Genre konsequent gefordert, der
offentliche Sektor aber in den Schatten gestellt. Dabei spielte das Fernsehen eine
entscheidende Rolle. So wurden aufgezeichnete Theaterstiicke der 1960er Jahre nicht mehr
gezeigt und die von den staatlichen Theatergruppen neu prasentierten gar nicht aufgezeichnet.
Hingegen wurden vom Fernsehen nur vom privaten Theatersektor gebotene Stiicke, die dem
Amiisement und der Unterhaltung dienen, gezeigt. Und so gewann dieses Theater vom Jahr zu

Jahr mehr Einfluss, was zur Veranderung des Begriffes vom Theater fiihrte.«”>°

73 “A&ir, Nu man: Das Theater und die Politik, S. 70
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Von diesem verinderten Begriff vom Theater war selbst Nu'man ASar betroffen, der als

Vater des realistischen Theaters und der als erster und groBter Vertreter des sozialistischen

Realismus im dgyptischen Theater bezeichnet wurde. Eine Autorin erwihnt in ihrem Buch,

dass Nu'man 'A&ir zwischen 1975 und 1985 mehrmals mit der Ablehnung seines Stiickes

,Der Vorbote des Fortschritts Rifa a at-Tahtawi“ konfrontiert wurde, und das Stiick vom

Staatstheater erst nach umfassender Uberarbeitung seitens des Autors zur Realisierung

ibernommen wurde. Nu'man ‘ASir musste das Stiick nicht nur in eine Art Operette

verwandeln, sondern ihm auch einen neuen Titel geben und zwar: ,Ich trdume, Oh
Agypten«.”!

Indessen wurde das arabische Theater nicht nur in Agypten, sondern in vielen arabischen
Liandern von dem, was als , kommerzielles Theaters* bezeichnet wird, dominiert.

Bei dieser Kategorie des Theaters konnen private Theatergruppen sich finanziell selbst
erhalten und bisweilen aus dem Kartenverkauf auch gute Gewinne machen. Um die
Fortsetzung ihrer Produktionen zu garantieren, ist fiir diese Gruppen wichtig, grofles
Publikum zu ihren Vorstellungen anzulocken. Deswegen bieten sie fast ausschlieBlich
Komdodientheater.

Dieses gab es natiirlich in allen Entwicklungsphasen des arabischen Theaters. Insbesondere in
Agypten reicht die Tradition des Komddientheaters bis zu den Anfingen des 20.Jahrhunderts
zuriick. Einige Schauspieler des Komddientheaters aus den 1930er und 1940er Jahren wurden
zu Filmstars und sie blieben in der ganzen arabischen Welt bis heute bekannt und beliebt.
Dasselbe gilt fiir eine neue Generation von Schauspielern.

Nachdem die Theateraktivititen ab den 1980er Jahren ihre Schopfungskraft einzubiissen
begannen, brach in fast allen arabischen Landern fiir dieses Theatergenre eine neue Bliitezeit
an. Diese Entwicklung ist fiir das arabische Theater von schlimmen Auswirkungen, da das
allgemeine arabische Theaterpublikum nur mit Komddientheater ansprechbar geworden ist.
Zur Beriihmtheit der neuen Generationen von arabischen Komddienstars in der ganzen

arabischen Welt trugen der Film und das Fernsehen bei. >

7 Muhammad, Hayat Gasim: Das Experimentaldrama in Agypten 1960 - 1970 und seine westliche

Beeinflussung, S. 22

72 Abu Gazi, Nadya Badr ad-Din: Freiheitsfrage im zeitgendssischen dgyptischen Theater, S. 130f
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Sogar in Landern wie im Irak, wo das Theater in den Hénden der Intellektuellen war,
entstanden Tendenzen zur oberflachlichen bis trivialen Komodien. In Liandern, in denen die
staatlichen Behorden oder die regierenden Parteien alles unter Kontrolle haben, ist es nicht
auszuschlieBen, dass die Forderung solcher Tendenzen kulturpolitisch betrieben wird. So
berichtet ein Autor, dass der damalige irakische Informationsminister in einem Treffen mit
irakischen Theaterschaffenden wéhrend des Irak-Irankriegs diese aufforderte, ,,ein Theater,
das den Leuten Freude bereitet und sie zum Lachen bringt, anzubieten. Daraufhin begannen
triviale und oberflichliche Komédien die irakische Theaterszene zu dominieren. ">

In vielen arabischen Lindern, allen voran in Agypten, Syrien und einigen Golfstaaten, ist das
Komddientheater stark mit dem Tourismus verbunden. Ein arabischer Tourist, meistens
handelt es sich um Leute mit iiberdurchschnittlichem Einkommen, ist bereit, da er sich
erholen und entspannen, aber auch ihm bekannten Stars live erleben will, hohere

Eintrittpreise zu zahlen.

Die in allen arabischen Lindern bekannten Stars des Komddientheaters wie der Agypter “Ail

Imaém oder der Syrer Durayd Lahham und noch viele andere, sprechen in ihren

Theaterstiicken zwar ernsthafte politische und soziale Fragen an. Aber ihnen wird seitens der
Kritiker den Vorwurf gemacht, ernsthafte Themen zu banalisieren. So schreibt ein Kritiker

iber ein bekanntes und auch im Fernsehen mehrmals gezeigtes Theaterstiick von Durayd

Lahham, das den Titel ,,Entfremdung™ hat:
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,Die im Stiick angesprochenen Sorgen waren aus Papier, bzw. leere Phrasen. Gut moglich,
dass sie trotz ihrer groen Problematik zu solchen gemacht wurden. Man wies im Stiick auf
die Tumore hin, ohne aber zu erwédhnen, dass sie bosartig sind. Es wurden viele Furunkel
gesichtet, fir sie aber Kosmetikmittel verschrieben. Man konnte zwar den Schmerz
nachempfinden, dafiir aber Schmerztabletten aus der Apotheke ,,Macht es nichts, es wird

alles gut werden* gekauft.«’>

73 an-Nasir, Yasin: Im zeitgenossischen irakischen Theater, S. 33f

74 al-Kassan, Jan: Die zweite Theatergeburt in Syrien, S. 209
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Zur Anderung des Publikumsverhaltens, bzw. der Gewohnheiten beziiglich Theaterbesuche,
trugen auch Entwicklungen bei, die nicht unbedingt politischer Natur sind. Dies ist das
Aufkommen des Satellitenfernsehens, mit dem Millionen von arabischen Zuschauern ein
umfangreiches Angebot an Sendungen aus allen Léndern der arabischen Welt, aber auch
international, empfangen konnen.

In diesem Zeitraum erlebte insbesondere die Fernsehserien eine hohe Entwicklung. Speziell
erreichten neben dgyptischen auch in Syrien und in einigen der Golfstaaten produzierten
Fernsehserien ein hohes kiinstlerisches und dramatisches Niveau, was Millionen Zuschauer an
die Bildschirme fesselt. Fiir Autoren, Regisseure und vor allem Schauspieler ist diese eine
enorme Chance, in der ganzen arabischen Welt bekannt und beriihmt zu werden.
Dementsprechend sind die Verdienstmoglichkeiten viel hoher als im Theater.

Unter allen diesen Umstinden bleibt den Theaterschaffenden, die die Bestdtigung ihrer
kiinstlerischen Identitét in einem anspruchsvollen Theater sehen, ein nur enger Raum zur
Selbstverwirklichung. Sie schlieBen sich meistens in kleinen Theatergruppen zusammen.
Dementsprechend ist ihr Publikum klein und {iberwiegend jung und gebildet. Die von diesen
Gruppen présentierten Theaterarbeiten konnen als Avantgarde- und Experimentaltheater
charakterisiert werden. Auffithrungen dieser Art kennzeichnen sich durch Auftreten einer sehr
kleinen Gruppe von Schauspielern und auch durch duBerste Vereinfachung bei Biihnenbild,
Kostiimen und anderen Ausstattungen. Es werden also jene Theaterstiicke ausgewahlt, deren
Umsetzung auf der Biihne keinen grolen Aufwand erfordert.

Aufgrund aller dieser Begebenheiten kristallisierte sich ab den 1990er Jahren eine Tendenz
zum Monodrama heraus. Bei Theaterauffiihrung dieser Art steht der Regisseur im Mittelpunkt
der kiinstlerischen Arbeit. Nicht selten ist der Regisseur auch der Verfasser des
Theaterstiickes und er tritt bisweilen auch als Schauspieler auf.

Wie seit Jahrzehnten ebenso ein Phdnomen ist, werden auch heute Theaterstiicke fiir die
Teilnahme an arabischen, hin und wieder auch an internationalen Theaterfestivals,
vorbereitet.

Aufgrund von politischen, wirtschaftlichen und kulturellen Entwicklungen leben heutzutage
viele Theaterschaffende der jungen Generation, insbesondere irakische und nordafrikanische,
in Ausland. Diese griinden kleine Theatergruppen, mit denen sie Theaterauffiilhrungen
prasentieren. Zum Beispiel gibt es solche irakische Theatergruppen in Berlin und Amsterdam.
In Frankreich und Belgien sind Theatergruppen aus den Maghrebstaaten tdtig. Finanzielle
Unterstiitzung bekommen sie von staatlichen Kulturinstitutionen des Landes, in dem sie sich

aufhalten.
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12.

Zusammenfassung und Schlussfolgerung

Die Originalisierung des arabischen Theaters war eine Kulturbewegung, deren
Anfange in die 1960er Jahre des 20.Jahrhunderts zuriickreichen. Sie erfasste die ganze
arabische Welt, brachte in einer noch nie da gewesenen Art und Weise
Theaterschaffende aus allen Teilen der arabischen Welt zusammen und schaffte damit

eine Art kulturelle Einheit. Das Gefiihl der kulturellen Zusammengehorigkeit wurde
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dadurch verstérkt, dass die Originalisierungsstiicke tiberwiegend in der fiir alle Araber
einheitliche Hochsprache geschrieben wurden. Die in den Theaterstiicken behandelten
Themen wurden der altarabischen Geschichte und dem literarischen Kulturerbe
entnommen.

Das Ziel dieser Theaterrichtung war es, ein Theater mit arabischer Identitét, d.h. frei
von auslidndischen, allen voran westlichen Einfliissen, zu gestalten. Die arabischen
Theaterschaffenden fiihlten sich dazu motiviert, ein Theater zu konzipieren, zu dem
sich eine breite Publikumsmasse sowohl betreffend der behandelten Themen als auch
durch die Form, in der es prédsentiert wird, angesprochen fiihlen sollte. Obwohl es
beim ersten Blick so aussieht, dass kulturelle und kiinstlerische Interessen zu solchen
Uberlegungen anregten, war diese Theaterbewegung dennoch ebenso politisch
motiviert.

Die Originalisierungsbewegung entstand kurz nach Erlangen der Unabhingigkeit der
arabischen Lander von den europdischen Kolonialmédchten. Die Menschen sahen im
Westen immer noch den politischen Feind. Mit Erreichung der Unabhéngigkeit waren
Modernitdt und Fortschritt auf allen Ebenen angestrebt. Fiir die nationalarabischen
Bewegungen stellte sich die Riickbesinnung auf die klassische arabische Kultur und
ihre Renaissance als Hauptmaxime dar. Der Anschluss an das arabische Kulturerbe
wurde als eine von mehreren Nuancen zur Hervorhebung der arabischen Identitit
gesehen. Somit ist die Befreiung des arabischen Theaters von westlichen Einfliissen
die Facette eines Allgemeinkonzeptes von einer selbstdndigen Kultur.

Die zweite politische Komponente driickt sich dadurch aus, dass sowohl die
politischen Systeme als auch die Intellektuellen an den Nutzen der Kultur fiir
politische Zwecke glaubten. Von arabischen politischen Regimes, von denen viele
sozialistisch geprdgt waren, wurden Kunst und Kultur einmal als Mittel zur
Selbstdarstellung benutzt. Literatur, Musik, Film, Fernsehen und Theater wurden als
Instrumente fiir politische Aufkldrung und Schilderung der ,,Errungenschaften® der
politischen Systeme beniitzt. Infolgedessen wurde die Kultur vom jeweiligen
politischen System massiv gefordert. Zum anderen war es im Zusammenhang fiir die
politischen Regime von grofiter Bedeutung, die Bevolkerung in die kulturellen
Aktivititen einzubeziehen.

In dem Zeitraum, in dem die Originalisierungsbewegung entstand, herrschte bei den
Intellektuellen weltweit der Glaube an das Engagement fiir Kunst und Literatur. Als

Teil der nationalen Intelligenz wollten die arabischen Theaterschaffenden das Theater
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nicht nur zur Ubermittlung ihrer politischen Ansichten einsetzen, sondern dariiber
hinaus auch ein Publikum haben, das mit ihnen auf derselben geistigen Ebene
kommunizieren kann. Diese Kommunikation vermissten sie angesichts einer
zunehmenden Entfremdung des arabischen Publikums vom Theater. Die Entfremdung
zum Theater wire infolge der immer stirker gewordenen Orientierung am westlichen
Theater entstanden. Nach Meinung der Originalisierungsanhdnger machte die totale
Nachahmung des westlichen Theaters dieses fiir die breite Masse zu elitir, bzw. zu
intellektuell.

e Der Anschluss an ,,originalarabische® theatrale Erscheinungen, um sie dann fiir eine
moderne arabische Theaterform zu entwickeln, war fiir die Anhdnger der
Originalisierung der wichtigste Ausgangpunkt zur Schaffung eines Theaters mit
arabischer Identitdt. Durch die Rezeption des arabischen Kulturerbes versuchten die
arabischen Theaterschaffenden eine effiziente Verbindung des arabischen Publikums
zum Theater herzustellen. Thr Gedanke dabei war, dass durch Aufgreifen von Themen,
die fiir eine umfangreiche Rezipientengemeinde ein Begriff sind, ein gemeinsames

geistiges Leitmotiv zwischen Dramatikern und Publikum geschaffen werden konnte.

Durch die Auseinandersetzung mit dem Thema der vorliegenden Arbeit, nimlich Rezeption
des Kulturerbes als Basis fiir die Originalisierung des arabischen Theaters, gelangte die
Verfasserin zu folgenden Schlussfolgerungen:

e Bei genauer Analyse der Entstehungsgeschichte des arabischen Theaters gelangte sie

zur Feststellung, dass die arabischen Theaterpioniere Mariin an-Naqqas und Abil

[Jalil al-Qabbani ein vollstindiges originalarabisches  Theater schufen. Vom

westlichen Theater iibernahmen sie nur die Theaterform. Den Inhalt entnahmen sie der
arabischen Geschichte und dem Kulturerbe, welche beide zu jener Zeit ein Hauptteil
des kollektiven Kulturgutes waren.

e Obwohl die Theaterform europdisch ist, wurde diese von den beiden Theaterpionieren

nicht willkiirlich in die arabische Landschaft verpflanzt, sondern sie wurde der
damaligen arabischen Kultur angepasst. Das Theater von an-Naqqas$ und al-Qabbani
war eine Zusammensetzung mehrerer literarischer und kiinstlerischer Elemente der
arabischen Kultur: Geschichte, klassische Literatur, volkstiimliche Literatur, Musik

und Tanz. Als neue Form der Unterhaltung und kulturellen Beschiftigung zog dieses

Theater grofe Publikumskreise an. Auf Basis dieses Theaters entstand in der
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Postpionierzeit das, was als ,,arabisches Schauspiel” bezeichnet wurde. Es war ein
Theaterstil, der diese Bezeichnung hundertprozentig verdiente.

Bei Erstellung ihres Theaterkonzeptes agierten die Theaterpioniere aus einer
,Kkinstlerischen Spontaneitit®, die auch als ,kiinstlerische Naivitdt™ bezeichnet werden
kann.

Der Verlust dieser ,kiinstlerischen Naivitdt” ging Hand in Hand mit der Aneignung
der westlichen Kultur. Je vertrauter die arabischen Intellektuellen mit der westlichen
Kultur wurden, desto groer wurde der Abstand zum Theaterkonzept der Pioniere und
ihrer Nachfolger. Mit einer tiefen Verachtung konfrontiert, musste die Richtung des
arabischen Schauspieles letztendlich aus der arabischen Theaterlandschaft zur Génze
verschwinden. Von keinem der Theaterschaffenden der 1930er oder 1940er Jahre
wurde auch nur ein einziger Versuch unternommen, dieses Theaterkonzept als
mindestens eine von mehreren anderen Theaterrichtungen zu erhalten.

So sehr auch die Anhénger der Originalisierungsbewegung davon iiberzeugt waren,
dass die Ubernahme der westlichen  Theaterkonzeption  Schuld an
Nichtweiterentwickeln traditioneller Theaterformen wére, kann diese Ansicht nicht als
giiltig angenommen werden. Denn das, was die arabische Kultur vor dem Kontakt mit
dem Westen gekannt hatte, waren bloB unterentwickelte theatrale Erscheinungen, aber
Theater im westlichen Sinne waren sie nicht.

Damit wird nicht gesagt, dass die Hypothese, auf der die Originalisierungsversuche
beruhten, unrealistisch wére. Denn ob realistisch oder nicht, unterscheidet sich das

Originalisierungskonzept nicht wesentlich vom Theaterkonzept der Theaterpioniere

an-Naqgas und al-Qabbani. Aber so sehr die Originalisierungsanhdnger nach

,Originalitdt™ oder ,,arabischer Identitit®, suchten, waren ihre Vorstellungen allzu sehr
mit Wissen {liber westliche Theaterrichtungen, Theatertheorien und Dramatikern
,sbelastet. Wie Kritiker oft anmerkten, waren die Theaterarbeiten der
Originalisierung, wie iibrigens das arabische Theater der 1960er und 1970er Jahre
insgesamt, betrachtlich vom Theater Bertolt Brechts, des absurden Theaters und von
noch anderen europdischen Richtungen des Avantgarde- und Experimentaltheater
beeinflusst.

Mag sein, dass dies fiir bestimmte Kritiker als Widerspruch zur Grundidee der
Originalisierung, namlich die Befreiung des arabischen Theaters von westlichen

Einfliissen, erscheint. Aber das kann die Tatsache nicht triiben, dass trotz der tiefen
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Spuren des westlichen Theater von den Dramatikern der Originalisierung
hervorragende Theaterarbeiten kreiert wurden.

e SchlieBlich kann man die Originalisierungsbewegung nicht als gescheitert beurteilen,
sondern es waren politische Griinde, die nicht nur diese Theaterrichtung, sondern das

gesamte arabische Theater in eine Sackgasse fiihrten.

Abstract

e The “Authenticity movement in the Arabic Theatre” was a movement started in the
1960s throughout all Arab countries. Most theatre plays were written in standard Arabic.
The topics covered in these plays were mostly inspired from the Arabic history and

cultural legacies.
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This Authenticity movement intended to establish a pure Arabic Theatre without the

influence of Western Theatre.

Despite the fact that this movement was initiated as cultural movement, some political

factors played an important role in its formation.

The Authenticity movement appeared shortly after Arab countries gained their
independence from the European colonial powers. At that time, people still considered
Western countries as their political enemies or opponents. On the other side the
Governments in the Arab countries supported cultural, artistic, and literary movements

mainly for political purposes.

In the mean time Arab intellectuals, in fact all intellectuals, believed in literary and
artistic commitment to secure sound interaction between them and their audiences. Arab
intellectuals were especially working on improving intellectual interaction with their
audiences. They felt that in the 1960s the efficient level of interaction between audience
and theatre has disappeared. They thought that this was caused by imitating the Western
theatre. During this period the Arabic theatre plays were discussing topics that were
completely foreign to the audience, only few intellectuals could interact effectively with

such topics or content.

e The proponents of the “Authenticity” movement felt that developing the features of
the traditional Arabic theatre could be the base for creating plays that general public
would enjoy and understand. In that way the theatre plays can be made to reflect the
Arabic identity, interests, fears, hopes and livelihoods.

e They thought that in that way, the Arabic thinker or writer can use the

traditional/cultural legacies to improve interaction with his/her audience.

e By discussing this topic which is heritage as a base towards the creation of an

authentic Arabic theatre, the thesis came up with the following conclusions:

e That the pioneers of the Arabic Theatre Martin an-Naqqas and Ahmad Aba [alil al-

Qabbani, were able to create a pure Arabic theatre. They adopted from the Western
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theatre only its theatrical framework. As for the topic and content they took from the

Arabic history, tradition and cultural legacy.

While adopting the European theatrical framework, these two pioneers have worked

extensively to adjust it to the prevalent Arabic mood and culture of the era. an-

Naqgas’s and al-Qabbani’s plays were a composite of various literary and cultural

elements. They incorporated the literary heritage and the popular legacies including

music and dance into their plays attracting huge masses of audience. This was mostly

credited to al-Qabbani. On such grounds, a new theatrical stream called “Arabic

Acting or Representation” came in to being. By creating this new theatrical
framework, the pioneers came up with some kind of “Country-based Art” which can

be referred to as “Naive Art”.

But the Arabic theatre started loosing this “Naive Art” with the growing influence of
the Western culture over the Arabian culture. Throughout this influence Arab
playwrights started showing a commitment to the methods, trends, and contents of
Western theatre. This trend created some sort of vacuum between the Arab audience

and its own theatre.

According to the proponents of the “Authenticity” movement, the full imitation of
Western theatre was the reason why some Arabic theatrical modes stopped
developing. Such modes were existent before the encounter between Arabic culture
and Western culture. For that reason one of the aspects of the purification was the

development of some of these traditional theatrical modes.

Despite all “Authenticity” efforts trying to create or to establish an Arab Theatre void
of Western influence, the reality must be admitted. That is, those “Authenticity”
playwrights did not succeed completely in purifying their own texts, especially in the
sixties and the seventies. During these two periods most of the plays were influenced
deeply by Western approaches of playwriting like Bertold Brecht, surrealist theatre

and other streams such as the experimental and the avant-garde.
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e However, this extensive influence can not overshadow another reality. This reality is

the fact that Arabic playwrights had introduced award winning plays.

e Finally, it can be argued that the “puritan” movement of the Arabic theatre did not fail
in achieving its goals. It is in fact the political factors that dragged not only this

theatrical movement but all the Arabic Theatre to a deadlock.
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Lebenslauf

Ich bin 1948 in der Stadt al-Kufa im Irak geboren. 1959 iibersiedelte die Familie nach Bagdad
und blieb bis heute dort.

1970 schloss ich mein Studium an der Universitit Bagdad mit ,,bachelor’s degree* ab. Fach
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1973 machte ich eine Ausbildung in Filmregie im Institut fiirs Radio und Fernsehen, Bagdad.
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Regisseuren sowohl bei Dokumentar- als auch bei Spielfilmen und Fernsehserien. Zwischen

1979 und 1981 habe ich drei Dokumentarfilme gedreht.
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Arabistik als Nebenfach.
31. Mérz 1989 erlangte ich den akademischen Grad ,,Magister der Philosophie*.
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Wien.
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Irakisch
Praktikum zu Arabisch I, II, III, IV
Ubungen zum Neuhocharabischen
Theater in der arabischen Welt

Film in der arabischen Welt
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Mahfouz.
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Instituten in und auBerhalb Wiens. Die letzte Lesung war im Juni 2006.
1972 veroffentliche ich meine erste Erzdhlung ,,Tage in der friedlichen Stadt“ in der
irakischen Literaturzeitschrift al-Aqlam. Seitdem zahlreiche Veroffentlichungen von
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2002: Veroffentlichte ich einen Gedichtband in Kairo mit dem Titel: ,,Das erste und das

zweite Ich®.

2002 iibersetzte ich fiir den Kamel Verlag in K6ln den Roman ,,Die Schrift des Freundes* von

der Osterreichischen Schriftstellerin Barbara Frischmuth ins Arabische.

Seit 2003 mehrere Kunstausstellungen in und auflerhalb Wiens.
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