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| Der nachfolgende Text entstand

i Tugende e Kampala*

B Notizen zum Theater Ugandas

- von Axel T. Paul

im Rahmen des ASA-Projekts

1§ »Development Theatre in Uganda« (1989). Es war zuniichst geplant, das

- nicht-kommerzielle
| Laienspielgruppenc (der Begriff hinkt, da in Uganda kein professionelles
§ Theater existiert) am Stadtrand und insbesondere auf dem Land gleichbe-
@ rechtigt neben den Formen des hauptstidtischen Theaters in die Unter-
E suchung miteinzubeziehen. Aus organisatorischen und technischen Griinden,
- die hier keiner weiteren Erlduterung bediirfen, war unser Aktionsrahmen
- jedoch auf Kampala beschriinkt. Die folgenden Ausfiihrungen konzentrieren
. sich also auf das etablierte und kommerzialisierte Theater der Hauptstadt.
- Sowohl wegen der riumlichen Beschriinktheit der Projektarbeit als auch
- wegen einer gewissen durch die mangelhaften Kommunikationsbedingun-
,“, gen verursachten Zufilligkeit der hergestellten Kontakte kann nicht von
" ciner empirischen Arbeit im strengen Sinn gesprochen werden.

N

Theater von locker zusammengeschlossenen

- Die ugandische Dauerkrise oder Licht am Ende des Tunnels?

i@ Wer nach Uganda fragt, bekommt meist Idi Amin als Antwort. Da$ das
- kleine ostaftikanische Land am Viktoriasee auch nach Amin von einer
| Krise in die nichste Katastrophe schlingerte, ist weithin unbekannt: Biirger-
- krieg und politische Tytannei, in Volkermord gipfelnde Menschenrechtsver-

& letzungen, Scuchen und AIDS, ethnische Konflikte, staatliche Korruption

§ und Skonomischer Ruin — kaum ein Problem, von dem die einstige Perle

Afrikas verschont geblieben wiire.
Der mordende und brandschatzende Politclown Idi Amin wurde 1979

W. mit Hilfe der tansanischen Armee von einer exilugandischen Widerstands-

koalition aus demn Amt gejagt. Danach verschlissen sich in wenigen Mona-

 ten mehrere Kabinette, bis dem seinerseits von Amin gestiirzten Expriisi-
| denten Milton Apollo Obote im Dezember 1980 nach massiv gefilschten
il Wahlen das politische Comeback gelang. Das hinderte die westliche Welt
4§ nicht, die neuerliche Prisidentschaft des in den sechziger Jahren als Sozia-
/R list verschricnen Obote zu begriilen. Der Internationale Wihrungsfond
i sctzte scinen FubB in die Tiir und verschrieb der ugandischen Okonomie dic
& iibliche wirtschaftspolitische Kur: Abwertung der Landeswihrung, Auf-

hebung aller Preisbeschriinkungen und massive Streichungen der Staatsaus-

i@ gaben. Jedoch: alle wirtschaftlichen Impulse erstickten in einer neuen, das
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ganze Land erfassenden Welle der Gewalt. Ab 1982 wurde mit Folterungen
gegen jede wirkliche oder auch nur angenommene Opposition vorgegangen.
1983 unternahm die Armee ihre erste Offensive gegen das nordwestlich
der Hauptstadt gelegene Luwero-Dreieck, das als Riickzugsgebiet und
Operationsbasis der Obote-feindlichen Guerilla galt. Allein in den Wildern
und Siimpfen dieses nur wenige hundert Quadratkilometer groBen Gebiets
fanden bis 1985 200.000 bis 300.000 Menschen, die meisten davon Zivili
sten, den Tod. i

Im Jahre 1985 hatte sich Obote im Machtkampf konkurtierender Cliquen
aus Biirokratic und Militir ins Abseits manovriert. Zwei Generale putschten
und kiindigten Verhandlungen mit der wochentlich stirker werdenden !
Guerilla, der National Resistance Army, an. In einer Pressemitteilung der
Junta hieB} es damals: »Die Hauptgriinde fiir die Aktion des Militiirs waren:
das BlutvergieBlen im Land zu stoppen; Bedingungen fiir einen wirklichen
Frieden, Einheit und Entwicklung zu schaffen; und die Beachtung und
Forderung der Menschenrechte.« Unter Vermittlung des kenianischen
Prisidenten Daniel arap Moi kam tatsichlich ein Abkommen zustande, das
einen Waffenstillstand und die Einbindung des politischen wie militérischen |
Widerstands in Regierung und Armee vorsah. Das faktische Fortdauern der
Massaker der vagabundierenden Soldatenhorden an der Bevélkerung §
machte den »Friedensvertrag¢ jedoch zu einem blofien Stiick Papier. Nie-
mand konnte iiberrascht sein, als der National Resistance Army im Januar
1986 die Einnahme der Hauptstadt Kampala gelang.

Yoweri Kaguta Museveni, militirischer Fithrer der Widerstandsarmee
und politischer Kopf des National Resistance Movement, wurde am 29. .
Januar 1986 als achter Prisident des seit 1962 unabhingigen Uganda ;
vereidigt. Er kiindigte an, der Regicrungsantritt der NRA / NRM sei keine -
weitere Wachablosung, sondem Anfang einer fundamentalen Umgestaltung
Ugandas. Und in der Tat: die Politik der vergangenen knapp vier Jahre hat
beachtliche Erfolge aufzuweisen. ..

Die systematische Terrorisierung der Bevilkerung durch das Z&s
horte auf, nachdem die National Resistance Army zur Staatsarmee avanciett
war. Das durfte die Regierung Museveni als bedeutenden Erfolg verbuchen
Itn Unterschied zu all ihren Vorgéngerinnen zeichnete sich die NRA durc
auBergewohnliche Disziplin aus und ist heute Garantin eines fiir afrikani
sche Verhiltnisse vielleicht einmalig freien politischen Lebens. Aber das
Bild ist nicht makellos: Ubergriffe der Armee auf Zivilisten, Vergewal
gungen und Raub kommen immer noch vor, gehen aber auf das Non.ﬁ
einzelner und werden rigoros geahndet. Zweifellos ein wichtiger Fortschri
fiir das biirgerkriegsgeschiittelte Land.

Die politische Verwaltung Ugandas ruht auf zwei offensichtlich stabilen
Pfeilern: einer ritedemokratischen Pyramide von der Dorf- bis zur Distrikt
ebene und daneben einem indirekt iiber Distriktwahlmiinner gewihlte
nationalen Parlament. Die Distriktwahlminner sind zu einem beachtlichen
Teil Frauen; zudem gibt es im Nationalparlament eine Mindestquote an
weiblichen Abgeotrdneten.

Wirtschaftlich hat die chemalige britische Kolonie schwer an der Erblas
der rein auf den Export hin orientierten Landwirtschaft als einzigem
Skonomischen Standbein zu leiden; ebenso an den Zerstérungen det In
frastruktur durch tibet zwei Jahrzehnte Biirgerkrieg. Ein harter Schlag tra
die zu 90 Prozent von Kaffee-Exportetldsen abhingige Wirtschaft im
September 1989. Das bisherige Quotensystem flir den Weltkaffecmarkt, das
sowohl Licfer- und Abnahmemengen als auch einen Mindestpreis garan

tiert, brach auf Druck westlicher Staaten zusammen. Die Kaffcepreise fielen
auf einen Rekordtiefststand. Dennoch ist die Wachstumsrate des ugandi-
schen Bruttosozialprodukts mit 7,6 Prozent fiir das Haushaltsjahr 1988/89
eine der hochsten Afrikas. Det Spielraum der ugandischen Regierung bleibt
allerdings gering: Vorgaben des Internationalen Wihrungsfonds haben mehr
EinfluB auf dic Wirtschaftspolitik als das programmatische Bekenntnis zu
gemischter Wirtschaft und sozialvertriglichen Umstrukturierungen des
Landwirtschaftssektors.

Mit dem, was dic NRA / NRM von 1986 bis 1989 erreichte, blieb sie
cingestandenermaBen hinter den eigenen Zielsetzungen zuriick. Es war
damals angekiindigt worden, die Staatsgeschifte fiir vier Jahre zu iibet-
nchmen und 1990 wihlen zu lassen. In dieser Zeit sollte die innere Si-
chetheit des Landes wiedethergestellt, politische Stabilitit und die wirt-
schaftliche Erholung auf den Weg gebracht sein. Anfang Oktober 1989
etliuterte die ugandische Regierung die Griinde ihres partiellen Scheiterns:
die mangelnde Kooperation mit dem Ausland (namentlich Kenia und
Zaite), welches tatsiichlich kein Interesse an der Riickkehr Ugandas in den
Kreis der wirtschaftlichen Konkurrenten hat; der Verfall der Weltmarkt-
preise fiir die Hauptexportprodukte wie Kaffee, Kakao und Tee; und —
last, not least — der Aufstand verschiedener Rebellengruppen im Norden
Ugandas gegen die Zentralregierung in Kampala. Nach diesem Eingestiind-
nis beantragte der Justizminister George Kanyeihamba im Parlament die
Verlingerung der Amtsperiode der Regicrung um weitere fiinf Jahre. In
der Begriindung hieB es: »Um eine feste Grundlage fiir die nationale
Einheit, die nationale Stabilitit zu garantieren, in der die oben genannten
- Zicle erreicht werden kdnnen, ist die Fortsetzung diescr auf dic ganze
- Nation gestiitzten Regierung iiber den Januar 1990 hinaus nicht allein
wiinschenswert, sondern ein Essential.« Nach kurzer engagierter, aber
wenig kontroverser Debatte wurde der Antrag gegen einige weni ge Gegen-
stimmen angenommen. Auch auf den Leserbriefseiten der Zeitungen wurde
kaum Kritik angemeldet; Verrat schric niemand.

Einen weiteren Meilenstein auf dem immer noch langen Weg zur Kon-
olidierung der Verhiltnisse scheint die Regicrung Museveni im Herbst
1989 hinter sich gebracht zu haben: die oppositionellen militirischen
Aktivititen in Norduganda konnten offenbar unterbunden werden. Seit
Monaten wutden keine Gefechte mit Rebellen mehr gemeldet.

Ob keine weiteren Unruhen aufflackern, ob der immerhin hoffnungsvolle
Trend der politischen und wirtschaftlichen Stabilisierung anhilt, und ob
Museveni und seine Mannschaft in der kommenden Zeit selbst stark genug
sein werden, den Versuchungen der Macht zu widerstehen, kann heute
niemand wissen. Aber daB die Jahre scit 1986 fiir die Mehrheit der Ugan-

der zu den sogenannten besseren gehdren, ist unbestritten. Gibt s Licht
am Ende des Tunnels?

T ———

“Theater in Afrika

Als die ersten europiiischen Kolonialreisenden nach Afrika kamen, fanden
ie liberall dort, wo sie mit afrikanischen Kulturen zusammentrafen, ausge-
tigte theatralische Verhaltensweisen vor. Die Reiseberichte und das
ethnographische Material sind voll von Beschreibungen der unterschiedlich-

ten Zeremonien: Hochzeiten, Beerdigungen, Reinigungsriten, Initiations-
akte, Geisterbeschworungen, Emtefeste etc. Immer wieder wurde in den
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Berichten dic Bedeutung von Trommeln, Tanz und Gesang betont; Sym-
bolisierungen aller Art schienen zudem die gesamte Lebenswelt der besuch-
ten und beobachteten afrikanischen Gesellschaften zu durchdringen.
»Theatralisches Verhalten spielte eine iiberragende Rolle fiir fast alle
Offentlichen Titigkeiten. Sichtselbst-Darstellen und Rollen-Zeigen
waren unproblematisierte, positiv gewertete und geradezu notwendige
Akte sozialet Kommunikation, des Sichtbar-Machens, Mitteilens und
in diesem Sinne Ordnens wesentlicher gesellschaftlicher Verhiltnisse
und des geistigen Erfassens und praktischen Behandelns von Welt im
allgemeinen« (Ficbach 1986, 149).
Die Bedeutungen und Funktionen dieser theatralischen Verhaltensweisen
erschlossen sich dem fremden Beobachter nur teilweise oder auch gar nicht.
Die soziale Funktion der afrikanischen Alltagstheatralitit waren hingegen
duBerst konkret.
»First of all its emotional und mystical content certainly corresponds
to a need. In the tribal or communal system of government which we
find in the traditional Africa, the various pastimes are integrated in
a harmonious whole (songs, dances, legends, stories, rites). The
Negro-African theatre is a form of communion with cosmic Nature.
Man at war with the forces of nature seeks to make these forces his
allies and to prove his supremacy over them. He invents myths in
which he recalls his dreams, his despairs, his hopes. He has blended
these popular symbols into a whole which radiates humanity — the
theatre« (Traoré 1972, 64).
Haufig kommentierten die Kolonialreisenden die theatralischen Verhaltens-
weisen mit Entsetzen iiber die sexuelle Freiziigigkeit, die Direktheit des
Ausdrucks oder die vermeintlich kriegerische Wildheit, was ihnen ins-
gesamt als schlagender Beweis der Unzivilisiertheit der Schwarzen galt.
Eine eigenstiindige Form von Drama oder Theater im europiiisch-westlichen
Sinn konnte augenscheinlich nirgendwo ausgemacht werden.

Inwieweit also handelte es sich bei der im traditionellen Afrika vor-
findlichen Theatralitit des Alltags um cine Form oder Vorform von
Kunst(theater), oder in welchem Verhiltnis standen theatralisches Verhalten
und Drama zucinander? Die Frage kreist um die Problematik von Kunst
und Ritual. Beginnt Kunst dort, wo det »GenuB« einer Datstellung un-
abhiingig von weiteren (sozialen) Eigenschaften des Kunstwerks zumindest
potentiell méglich wird; dort, wo Autor und Rezipient einer kiinstlerischen
Darstellung auseinanderfallen und sich nicht anders als iiber das Werk
miteinander vermitteln; oder dort, wo Kunst einen geselischaftlich autono-
men Status bckommt? 1913 erregte Jane E. Harrisons Buch Ancient Art
and Ritual mit der Theorie ein gewisses Aufsehen, daff Kunst im allgemei-
nen aus dem Ritual hervorgegangen sei, und zwat in einem ProzeB, in dem
die ritucll-religiosen Reprisentationen (etwa ein Gottesbild) sich als Re-
prisentationen verselbstindigten und von einem Publikum ohne notwendi-
gen Bezug zum eigentlich Reprisentierten (Gott) rezipiert werden konnten,
Die Schwierigkeit dieser Theotie liegt darin, nicht plausibel darauf antwor-
ten zu konnen, wie Ritual und Kunst in einer einzigen Darstellung (zum
Beispiel in einem Theaterspiel) koexistieren konnen. Das Problem 15st sich,
sofern die Reprisentation eines Rituals, das mit der witklichen Welt (der
Wirklichkeit des Mythos) eine Bezichung herstellen soll, und die der Kunst
(des Theaters), die cine kiinstliche Welt symbolisiert oder die wirkliche
Welt reflekticrt, nicht als sich wechselseitig ausschlieBend gedacht werden
miissen. Kamlongera gibt fiir diesen Sachverhalt das Beispiel einer Hei-

lungszeremonie, in der der Kranke in den Zustand der Besessenheit versetzt
wird:
»The >patient« in the therapeutic ceremony has to revoke a special
relationship with the ceremony. As a sick person the experience must
be real. But the treatment demands that he be ready to play a part at
certain times in order for the ceremony to proceed towards its com-
pletion. So even if he is deeply engrossed in getting treatment, he has
to keep one eye open, as it were, in order o correspond appropriately
to the demands of the ceremony. In such a situation the so called
»possession« has to be qualified as »semi-trance«< not complete posses-
sion. For even in the possessed state the patient responds aesthetically
to the music and drumming that built him up to this state of being.
Once again then the world of art co-exists with the real one« (Kam-
longera 0.J., 25).
Dieser epistemische Zusammenhang von Kunst/ Theater und Religion /
Ritual besitzt nur in bestimmten vormodernen oder vorkapitalistischen
Gesellschaften seine Giiltigkeit, deren holistische Weltbilder keine Schei-
dung von natiirlicher und kultureller Sphére kennen und deren Zeitbegriff
eher einer »ewigen Wiederkehr des Gleichen« (Nietzsche) als einer linearen
oder auch dialektisch-sprunghaften Entwicklung entspricht. Soyinka schreibt
dazu, daB die Unterschiede zwischen europdischem und traditionellem
afrikanischen Theater »will be found [...] in what is a recognisable
Western cast of mind, a compartementalising habit of thought which
periodically selects aspects of human emotion, phenomenal observations,
metaphysical intuitons and even scientific deductions and turns them into
separatist myths (or >truths<) sustained by a superstructure of presentation
idioms, analogies and analytical modes« (Soyinka 1976, 37). DaB die
traditionelle afrikanische »Episteme« (Foucault) sich tendenziell aufloste
und schrittweise Ziige eines westlichen partikularisierenden, selektierenden,
klassifizierenden und analysierenden Weltbildes annahm, ist angesichts des
Eindringens des Kolonialismus nach Afrika und des sukzessiven Wandels
von einer Gebrauchswert- hin zu einer Tauschwertokonomie nicht iiber-
raschend. Produktive und unproduktive Zeit scheiden sich in einer Kapital-
vergesellschaftung voneinander, was zur Folge hat, daf} die traditionell das
ganze soziale Leben durchziehenden festlichen und theatralischen Momente
allméhlich einen neuen zeitlich und ortlich begrenzten Raum zugewiesen
bekommen.
»Insofern Theater tendenziell immer Bestandteil von Festen war,
unterlag es auch ihren Grenzen, ihren eng bemessenen Zeiten und
Regeln, innerhalb derer sich nur Produktivitdt, Kritik, potentiell
unbegrenzte Lizenz entfalten konnten. Insofern Feste im Verhiltnis
zur ibergreifenden normalen Realitéit Ereignisse von eingegrenzter
Dauer und eigenen Spielregeln sind, haben sic auch das Nur-Sym-
bolische des Spielerischen. Das fiihrt unmittelbar zum Kiinstlerischen«
(Fiebach 1986, 173).
Aus der Alltagstheatralitit, in der schon Momente von Kunst enthalten
waren, verdichtete sich das Drama im modernen Sinne. Auf dem Hinter-
grund dieser Theorie 148t sich eine strikte Trennung beider Bereiche nicht
halten, auch wenn das geschichtliche Schicksal von afrikanischer Theatrali-
tit und Theater in Afrika dies suggerieren mag.
Die Arbeit des Kolonialismus an der Zerstorung und inhaltlichen Aus-
héhlung der kulturellen afrikanischen Traditionen war griindlich. Aspekte
afrikanischer Theatralitidt wurden nicht aufgenommen und weiterentwickelt,
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sondern rigoros zugunsten des Imports westlicher Theaterkultur unterdriickt.
Theater war schon frith von Missionaren und kolonialistischen Philan-
thropen als Trojanisches Pferd der Akkulturation etkannt und Gom.amna
worden. In den hoheren Bildungsanstalten der Kolonien traten seit %.a
dreiBliger Jahren die europiischen Klassiker auf den Plan: kein ostafrikani-
scher Oberschiiler, der nicht mit Shakespeare in Kontakt gekommen wire,
kein westafrikanischer Student ohne Moliére-Kenntnisse. Theaterkultur
wurde in Inhalt und Form zur bloBen Kopie des Theaters det
»Mutterlinder«. Noch 1970 schrieb Traoté: »This situation has prevented
the development of the African theatre in East Africa; their role was fitst
and foremost to satisfy the white population’s nostalgia« (Traoré 1972,
119). Nichtsdestotrotz wurde in der zweiten Hilfte dieses Jahrhunderts das
in den Kolonialsprachen gespielte geschlossene Theater Europas zum
intellektuellen Ausweis der schwarzen Elite in den Kolonien. Die Vet-
leugnung der eigenen kulturellen Geschichte bzw. ihre mm:mormﬁcsm als
bedeutungslos durch den kolonisierten Intellektuellen >m.:§m war %m
Vorspiel zum wenig spiter deklamierten Bekenntnis zur nationalen Identi-
tat. Bei Fanon heifit es:
»Es ist vielleicht noch nicht geniigend darauf hingewiesen worden,
daB der Kolonialismus sich nicht damit begniigt, det Gegenwart und
der Zukunft des beherrschten Landes sein Gesetz aufzuzwingen. Er
gibt sich nicht damit zufrieden, das Volk in Ketten zu legen, ._.2_.@
Form und jeden Inhalt aus dem Gehitn des Kolonisierten zu vertrei-
ben. Er kehrt die Logik gleichsam um und richtet sein Interesse auch
auf die Vergangenheit des unterdriickten Volkes, um sie zu vetzerren,
zu entstellen und auszuldschen. Dieses Unternehmen einer Abwertung
der vorkolonialen Geschichte gewinnt heute seine dialektische Bedeu-
tung, [denn] gegen die bedingungslose Behauptung einer ncaovm.wmowos
Kultur wurde die bedingungslose Behauptung einer afrikanischen
Kultur gesetzt.« (Fanon 1981, 178 u. 180). !
Die im Gewand der Afrikanisierung dahetschreitende Wiederbelebung alter
Traditionen produzierte hiufig nicht mehr als sinnentleerte Folklore.
Angesichts dessen leugneten nicht wenige afrikanische .;nﬁnn:».owon
in den sechziger Jahren die Existenz eines traditionellen, vorkolonialen
Theaters und wandten sich willentlich dem geschlossenen Drama als }
Kunstform zu. Andererseits setzte ebenfalls in den sechziger Jahren jene
Bewegung unter afrikanischen Theaterautoren ein, die im bewuBten Riick-
griff auf traditionelle Elemente im Rahmen des modernen Dramas Q.E.oms- ,
tion sinnlicher Momente wie Tanz, Musik oder Pantomime) eine Kritik der ,
kolonialen Kultur und der Entfremdung leisten wollte. >Hier« entstand das
zeitgendssische Theater Afrikas. Als solches hiitte es in Form ::m. Inhalt ]
den Ungleichzeitigkeiten der neokolonialen Realitiit, der <0~on:£==@M
cbenso wie der Gegensiitzlichkeit von Tradition und Moderne Rechnung
zu tragen, die Probleme der Wirklichkeit aufzugreifen und Relevanz 2
entwickeln.

Zur Geschichte des Theaters in Uganda bis 1971

Die Auffassung, es giibe kein afrikanisches Theater, Theater sei mnmiomo.a,.
ctwas dem afrikanischen Kontinent Neues, war gerade unter >m1§:n§. bis;
ans Ende der sechziger Jahre weit verbreitet. Uberraschend ist jedoch, diese
These, wenn auch in modifizierter Form, noch in ugandischen Arbeiten det ;

spiten siebziger, gar der achtziger Jahre vertreten zu finden. Bei Joanna
Kamanyi heifit es: »Indigenous theatre forms are not very organized yet,
still not really theatre so much as pre-theatre and not really relevant.«
(Kamanyi 1978, 4 f.). p’Chong schlieBt seine Ausfiithrungen iiber vor-
koloniale Darstellungsformen mit dem Versuch einer Theotie des Schei-
terns von traditionellem Theater im Gebiet des heutigen Uganda:
»A possible theory to account for the failure to develop any form of
genuine theatre before the twentieth century is that the communities
were on the whole sufficiently small and rural for all entertainment
forms to remain wholly communal, so that even when a solo petfor-
mance was on occasion for others to watch and listen, they did not
simply encourage the petformer to greater heights by their audible
appreciation but were essentially part of the artistry of the perfor-
mance, ceremony and ritual while including some role-playing that
found its expression more often in movement than in dialogue and
again was confined with sufficiently testricted boundaries to ensure
total patticipation.« (p’Chong 1987, 34 f.).

- So angenehm sich diese Aussage von der Behauptung, daB alles und immer

schon Theater gewesen sei, unterscheidet, so sehr sitzt sie doch der filsch-

- lichen definitorischen Trennung von Ritual und kiinstlerischer Téti gkeit auf,

Beispiele fiir die Theatralitit des Alltags lassen sich im vorkolonialen

. Uganda wie in ganz Afrika finden. Eine knappe Beschreibung verschiede-
-~ er durch Musik, Tanz und Gesang stilisierter Rituale, die offen fiir nicht-
- funktionale, kiinstletische Weiterungen scheinen, findet sich zum Beispiel

inder Arbeit von Lwanga zum ugandischen Musiktheater: Zwillingsgeburt
bei den Baganda, Beschneidung bei den Bagishu, Psychotherapie bei den

- Ateso, Geschichtenerzihlen bei den Kiga und anderes (vgl. Lwanga 1988,
- 41f.). Die Katriere des westlichen Theaters im Aufeinandertreffen mit

lokalen Theatertraditionen unterscheidet sich in Uganda nicht wesentlich
vom allgemeinen Proze8 der Kolonisation afrikanischer Kultur: vorgefunde-
e Formen werden aufgegriffen und mit europiisch-zivilisatorischemn Inhalt

g ccfiillt. Singen und Tanzen diirfen die kolonisierten Schwarzen, aber
B Kirchenlieder statt Kriegsgesinge, disziplinierter Ringelpietz statt sym-
- bolisierter Geschlechtsverkehr. Das Medium Theater besaB den Doppel-
 charakter, als cin spielerischer Bereich einerseits der direkten und all-
- tiglichen Unterdriickung durch die Kolonialherren entzogen zu sein,
- andererseits aber eben dadurch als wirksames Werkzeug zur Verinnetli-
- chung moralischer Zucht, des Glaubens an weifle Superioritiit und anderer

deologie zu fungicren. Ein Beispiel fiir den so verstandenen Erzichungs-

p auftrag der Kolonisatoren gaben die Bibelspicle der christlichen Missionare.
i Die cinheimische Bevilkerung, des Lesens unkundig, dramatisierte unter
-weiBer Anleitung Geschichten aus dem Alten und Neuen Testament und

alf damit ihrer eigenen Missionierung.
Missionen und andere Erzichungsanstalten der Briten waren die sozialen

 Orte, an denen westliche Theaterformen nach Uganda einsickerten, von
dencn aus sie sich verbreiteten. Eine Schliisselstellung nahm dabei die in

en zwanziger Jahren gegriindete Elitchochschule Makerere in Kampala

”oE. Dort wurde >klassische europiische Bildung« gelehrt. Vor dem zweiten

Weltkrieg gab es dort cine Regelung, die allen sogenannten rarts-freshersq,
Lh. allen Erstsemestern der nicht naturwissenschaftlich-technischen

 Studiengiinge, erméglichte, an einer Shakespeare-Inszenierung teilzunch-

en, die im folgenden Jahr in den secondary schools des Landes aufgefiihrt

: wurde.
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Theater galt den Briten noch Mitte des Jahrhunderts mehr, als bloBe
Kunstform zur Vermittlung europiisch-kulturelier Errungenschaften und
zur sittlichen Erziehung zu sein. 1946 experimentierten die Kolonialbeam-
ten aus dem Department for Social Welfare etfolgreich mit Vorformen des
heutigen Theatre for Development: sie bereisten lindliche Gebiete mit in
den Lokalsprachen aufgefiihrten Lehrstiicken iiber landwirtschaftliche
Anbaumethoden und Viehhaltung. Die zentrale Figur dieser Lehrstiicke war
ein liecbenswerter Trottel, der so offensichtlich alles falsch machte, daf dem
landlichen Zuschauer seine eigenen agrarischen Fehler einsichtig wurden.
Dieses Projekt, das sich in einer kurzen Zeit einer ungeheueren Popularitit
erfreute, ging allerdings mit der Einfithrung von relativ billigen Radios
schon 1947 wieder ein. An die Stelle dieses frithen Development Theatre

traten Radiohorspiele in den verschiedenen einheimischen Sprachen, dic
meisten davon in Luganda. Der heute noch aktive Stiickeautor Wycliff :;

Kiyingi war damals der bedeutendste Horspiellieferant. Mit der Einfiihrung
von Fernsehen im Jahr 1962 trug dies neue, wenn auch nur wenigen
zugingliche Medium zur weiteren Popularisierung von modernem Theatet
in Uganda bei.

Ab Ende der vierziger Jahre ist das westliche Theater so weit etabliert,

selbstverstindlich unter der Leitung und Aufsicht durch Europier, daB nun i

verschiedene Konkurrenzwettbewerbe die Entwicklung weiter vorantrieben.
Vielleicht am bedeutendsten war die 1947 erstmalig eingefiihrte Makerere
Interhostel Competition, aus der mehrere zu literarischem Ruf gelangte
Autoren wie Ngugi wa Thiong’o, Elvania N. Zirimu oder John Ruganda
hervorgingen. In diesem Wettbewerb traten die verschiedenen Studenten-
wohnheime auf dem Campus von Makerere mit selbst geschricbenen,
inszenierten und aufgefiihrten Theaterstiicken gegencinander an. Andete
wichtige Theaterwettbewerbe waren das 1955 eingefiihrte British Council
Drama Festival, das Students’ Drama Festival (1956) und das Annual
Schools” Drama Festival (1958). Der Wettbewerb des British Council
wurde von Europdern dominiert und erst 1963 wurden nicht-englische
Stiicke zum Festival zugelassen. Der Studentenwettbewerb hingegen
umfaBte von Anfang an Stiicke in allen Sprachen; er war von dem Autor,
Regisseur und spiteren ersten schwarzen Direktor des National Theatre

Byron Kawadwa aus der Taufe gehoben worden. Das Annual Schools™

Drama Festival ging auf die Initiative von Kiyingi zutiick.

1959 bekam das Protektorat von seiner Koloniaimacht Gebidude und
Institution des National Theatre geschenkt. Dieses »Theater der ugandischen
Nation¢ war natiirlich ein Theater der kolonialen und einheimischen Elite.
Die Entwicklung der vergangenen Jahrzehnte hatte wohl gezeigt, dal
Ugander in der Lage waren, westliches Theater mit eigenen Themen zu
machen, aber fiir die offiziell reprisentative Theaterinstanz in Uganda galt
nach wie vor, daB afrikanisches Theater sich an europiischer Klassik zu
schulen habe. So rechtfertigte 1961 der damalige Direktor des National
Theatre, Gerald Moore, die Inszenierung von Macbeth mit den Worten:

»There is ultimately no objection to African performing Shakespeate.
[. . .] Obviously no-one is qualified to preside over the birth of Afti-
can drama or to direct which influences shall prevail. But we can
legitimately argue that an intimate experience of our own dramatic
tradition (or the Indian or Chinese for that matter) is likely to be of

use of any aspiring dramatist, even if he rejects it all. Rejection is an
important creative impetus, but it must first have something to feed '

upon.« (Zit. n. Kamlongera o.J., 10).

Niemand habe also iiber Einfliisse zu entscheiden, und die sind nun mal
britisch; wiirde man die Afrikaner nicht »fiittern«, so kdnnten sie nichts
als die Leere ihrer eigenen Kopfe bestaunen.

Auf die frithen sechziger Jahre geht eine kritische Bewegung zuriick, das
Makerere Travelling Theatre, zu dessen Einrichtung Ngugi Wesentliches
beisteuerte. Die Idee war, dem Theater seinen elitiren, stidtischen Charak-
ter zu nchmen, das Theater zu den Leuten, statt die Leute zum Theater zu
bringen. Etherton bemerkt dazu in seiner Entwicklungsgeschichte des
afrikanischen Theatets:

»It meant performing in dirty and dilapidated halls or on playing
fields, in village cleanings or in urban bars; it meant audiences of
3000, or of less than a hundred — though large or small, none had
any preconceptions of darma. The mere fact of performing in such
circumstances, of diliberately turning one‘s back on the convenience
and artistic challenge of the comfortable theatres, was regarded as
»revolutionary in the 1960s, irrespective of the content of the plays
performed. The aim was to shape the content, whatever it was, in such
a way that the new mass audiences would understand it.« (Etherton
1982, 326).
Das Makerere Travelling Theatre muB zweifellos in die Geschichte des
Theatre for Development cingeordnet werden. Bemetkenswerterweise
spielte diese universitite Gruppe nicht nur in Englisch, sondern auch in
Swahili, Luganda, Lwo oder anderen Lokalsprachen. Wenn es auch das
Ziel war, den Inhalt der Stiicke einem Massenpublikum vetstindlich zu
machen, so blieb die aufklirerische Wirksamkeit in der Praxis des Travel-
ling Theatre begrenzt, weil diese Form von Development Theatre keinen
KommunikationsprozeB zwischen Akteuren und Zuschauem in Gang setzte,
sondern eher die gut gemeinte, einseitige, auf die Dauer des Stiickes
beschriinkte Verkiindung einer Botschaft war.

Im Riickblick ist zu sagen, daB sich in den sechziger Jahren eine dualisti-
sche Entwicklung konturierte, die sich in der Amin-Zeit verstirken sollte
und deren Auswirkungen noch heute spiirbar sind: auf der cinen Seite
fiihrte die »Afrikanisierung« von Staat, Militir und auch des kulturellen
Beteichs zu einer herbeigewollten Wiederbelebung »authentischer« Tradi-
tionen Ugandas, dic in einen unreflektierten, cklektizistischen Traditionalis-
mus ohne bewulBten Bezug auf die post- oder besser: neokoloniale Wirk-
lichkeit miindete; auf der anderen Seite ergaben sich fiir eine Anzahl von
Intellektuellen gerade aus dem sichtbaren Konflikt von Tradition und

L Moderne AnstoBe fiir zeitgendssische, d. h. weder blind europiiische Inhalte

und Formen aufgteifende noch die afrikanischen Traditionen idealisierende
Bearbeitungen im Theaterbereich. Beide Seiten reagierten auf den Wegfall
der europiischen Dominanz und Autoritit, der eine Leerstelle hintetlieB,
die hier mit traditionellen Imitaten und dort mit nahezu avantgardistischen
Konzeptionen aufgefiillt wurde. Stellvertretend fiir diese Doppelseitigkeit
stand ecinerseits die Griindung der Musiktheater- und Tanzgruppe Heart

Beat unter Okot p’Bitek im Jahre 1966 und andererseits 1968 die von

Theatre Limited unter Robert Serumaga. Heart Beat entwickelte sich im
Laufe der Jahre — und sicherlich nicht im Sinne des iiber den Vorwurf
der Pseudoauthentizitit ethabenen p’Biteks — zur Reprisentantin einer

] bunten Mixtur ugandischer Tinze, Gesiinge und Sketche, deren Aufgabe
- cs in der Regel war (und ist), die Hintergrundkulisse fiir Staatsempfiinge
b auf dem Rollfeld von Entebbe abzugeben und gelegentlich ugandische

Kultur im Ausland vorzustellen. Demgegeniiber versuchte Serumaga mit
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seiner professionellen Gruppe Theatre Limited — der einzigen je professiot
nellen Theatergruppe in Uganda bis heute — cin diszipliniertes, totales
Theater, das seiner Bithnenrealisierung nach auf alle Offenheit afrikanische;
Theatralitit verzichtete, jedoch choreographisch und thematisch afrikanisch
Traditionen im Kontext neokolonialer Wirklichkeit behandelte.
Im ersten Jahrzehnt nach der Unabhingigkeit kam es zu Qualitiitseinbufle!
des ugandischen Theaters, die in dem MaBe deutlich wurden, wie Europiie
(und iibrigens auch Inder) sich aus dem Theaterbereich zuriickzogen bzw!
zuriickzichen muften. Das Eingehen der einzigen Theaterzeitschrift un
der Dachorganisation der ugandischen Theatermacher, der Theatre Guild
waren duBerliche Zeichen dieser Entwicklung. An die Stelle europiisc

affe von Wycliff Kiyingi ein; es war Reaktion auf die von Amin angeord-
ete Vertreibung der Asiaten, vor allem der Inder, aus Uganda. Die Hand-
ung von Maduma Kwe Kaffe spielt 1948 in einem kleinen bugandischen
orf, in das nach dem Ende des zweiten Weltkrieges ein Soldat zuriick-
ehtt, der in Burma auf der Scite der Briten gegen die Japaner gekimpft
that. Der Soldat empfindet den Kontrast zwischen dem erbirmlichen Leben
lder Inder in Burma und ihrer privilegierten und dominierenden Stellung
gesamten ugandischen Handel. Er stachelt den latenten HaB seiner
dsleute gegen die Inder auf und organisiert einen Handelsboykott gegen
e. Dic staatlichen Behdrden reagieren mit der Ankiindigung, den indi-
schen Besitz, damit das Handelsmonopol, unter die afrikanische Bevélke-
rung zu streuen. Durch Korruption und Vetternwirtschaft wird die Umver-
Andererseits nahm das ugandische Theater seit dem Anfang der siebzige ilung jedoch zu einer groB angelegten Bereicherungsaktion der schwarzen
lite Ugandas, und an die Stelle der Ausbeutung durch die Inder tritt die
fdurch die eigenen Landsleute. Wic zweifelhaft die vom Autor explizit
tendierte Solidaritit zwischen verschiedenen ethnischen Gruppen in
inem Stiick auch vermittelt wird, klar ist seine Kritik an der ausbeuteti-
hen Haltung durch die nationale Oberschicht. DaB Maduma Kwe Kaffe
beanstandet durchging, von Amin selbst sogar gesehen und fiir gut
Ebefunden wurde, zeugt wohl von zweietlei: einmal der tatsichlich nicht
E ganz eindeutigen Haltung des Stiickes zut »indischen Frage« und dann der
hier unglaublichen Ignotanz des bildungslosen Diktators Amin.

1975 verfaBite und inszenicrte Serumaga Amayirikiti, ein Theaterstiick,
das offen auf die staatsterroristischen Verhiiltnisse in Uganda Bezug nahm.
der allerersten Szene zeigte sich hinter dem Vorhang eine vollig schwar-
Biihne, im Hintergrund eine schwarze Mauer, und im Zentrum stand ein
arg. Fiinfzechn junge Ménner und Frauen in Shorts und kurzen Rocken
gen in unterschiedlichen Posen leblos auf dem Boden oder waren an der
and aufgehiingt. Allein das Biihnenbild war eine drastische Darstellung
der ugandischen Verhiltnisse: tiglich wurden Leichen in der Nihe der
olterkeller des Geheimdicnstes gefunden, tote Kdrper bedeckten das ganze
Land. Die einzige Figur, dic wihrend des ganzen Stiickes iiber die grau-
samen Zustinde zu sprechen versuchte, war ein stummer Sargmacher. In
 Amayirikiti entfaltete sich diese Situation im wesentlichen durch beein-
‘druckend kraftvolle Bewegungen der Schauspieler. Amin titulierte das
Stiick als »gymnastics« und forderte Serumaga auf, es fiir den OAU-Gipfel
976 in Kampala erneut aufzufiihren. Serumaga, der mit Amayirikiri viel
gewagt hatte, stand vor der Alternative, sich auf den scheinbaren Unvet-
tand Amins zu verlassen oder aber zu flichen. — Er floh.!

Eine Neuheit im ugandischen Theater war 1976 das lugandasprachige
Musical Oluyimba Lwa Wankoko von Byron Kawadwa. Das Stiick ist cine
usiktheatralische Bearbeitung der Problematik der bugandischen Mon-
chie, die 1966 per Gewaltstreich von Obote abgeschafft worden war. Die
ntrale Verwendung von Musik und Gesang wurde vom Publikum begei-
ert aufgenommen. Autor Kawadwa war gleichzeitig Direktor des National
catre und Vorsitzender der 1972 gegriindeten Uganda Theatrical Groups’
Association (UTGA). UTGA war an die Stelle der von Europiem be-
hetrschten Theatre Guild getreten und galt als Interessenvertretungskdtper-
haft aller Theaterschaffenden Ugandas. Bis 1979 waren die Aktivititen
on UTGA auf Kampala beschrinkt. Ein schwerer Schlag fiir die Organisa-
tion und fiir die intellcktuelle Theaterszene Ugandas war die Ermordung
Kawadwas durch Schergen Amins im Jahre 1977.

 Mogen die aufgefiihrten Theaterproduktionen der siebziger Jahre auch

Popularitit zu. In diesen Trend pafte es, dal 1971 in Makerere das eigen
stindige Department for Music, Dance, and Drama gegriindet wutde;
nachdem es jahrelang eine Unterabteilung des Department of Literatur
gewesen war.

Die Zeit der Repression: 1971 bis 1985/86

Eine Verflachung der Themen des ugandischen Theaters angesichts brutalet §
Verfolgung nahezu aller politischen Kritik kann niemanden verwundeém,
Zudem wurde Uganda zu einem Zeitpunkt Diktatur, als das Theater ets
langsam begann, auf eigenen FiiBen zu stchen. Dennoch, die ersten Jahr
des Amin-Regimes brachten Ansitze einer Entwicklung eines zeitgends
sisch-afrikanischen Theaters nicht v6llig zum Ersticken, teilweise weil e
die politisch Herrschenden nicht direkt, nicht thematisch anging, teilweise
aus bloBem Unverstindnis der Kritisierten. Einige Beispiele sollen dies
dokumentieren.

1972 schrieb und inszenierte Serumaga das Stiick Renga Moi. Darin
thematisiert er den tragischen Konflikt eines Mannes, der zwischen traditios
nell rituellen Verpflichtungen in seiner Familie und der Solidaritit gegen
liber seinem Dorf hin- und hergerissen wird und sich cgal bei welchet:
Wahl immer nur >falsch¢ entscheiden kann. Die Inszenierung arbeitete meht
mit Musik, Gestik, Tanz und Symbolisierungen als mit Dialogen; de:
gesprochene Text bestand aus mehreren Sprachen. Serumaga verdichte
und kritisierte den Aspekt der traditionellen Verpflichtungen im inneren
Konlflikt eines Mannes — der iibrigens keinet bestimmten Ethnie angehérte
— mit Mitteln eines hochkonzentrierten, geschlossenen und stotalen
Theaters. In diesen Zusammenhang gehort auch der schon 1966 geschriebe:
ne, aber erst 1973 aufgefiihrte Song of Lawina von Okot p’Bitek. Dieses
Einpersonenstiick, ein Klagelied der Frau Lawino, wurde vom Autor selbs
in traditioneller Acholi-Kleidung vorgetragen, vorgetanzt und vorgetrom:
melt. Das Lied handelt von der Entfremdung der Afrikaner von ihre
eigenen Geschichte und Kultur durch die Erzichung der Kolonialherren
Die Figur des singenden, musizierenden und tanzenden Geschichtenerzih
lers agiert nicht als Interpret alter Mythologien am Lagerfeuer, sondetn al
Angreifer kolonialer Erzichung und kiinstlicher Barrieren, und zwar auf de
Brettern des modernen, westlichen Nationaltheaters. Sowohl Renga Mo
als auch Song of Lawina gericten nicht in Konflikt mit der Obrigkeit.

Auf die politische Situation in Uganda selbst ging 1972 Maduma Kw
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den Eindruck eines qualitativ hochstehenden Theaters erwecken, so diitfen

sie nicht iiber die tendenzielle Verflachung des Theaters hinwegtiuschen, :

dic unter Amin einsetzte. Die Flucht Serumagas und die Ermordung

Kawadwas sind nur zwei Beispicle fiit den >brain drainc Ugandas. Zudem 1

konnen die erwihnten Stiicke nicht repriisentativ fiir die Gesamtheit der
ugandischen Theaterproduktionen gelten.

Joanna Kamanyi machte sich 1978 die Miihe einer empirischen Unter- 3
suchung det Theaterszene Ugandas (der Theatergruppen, der Scripts und |

der Improvisationen, der Produktion)’; sie beginnt ihre Untersuchung mit
der kritischen Feststellung, daB die iiberwiegende Mehrzahl der ugandi-
schen Theaterproduktionen in die Kategorie der Farcen gehdre (Kamanyi
1978, 1). Der von ihr festgestellte quantitative Theaterboom und die
gleichzeitige Tendenz zu bloBer Unterhaltung diirften auf die politisch
repressive Situation und die Einengung des Unterhaltungsangebots auf den
Bereich Theater zuriickzufiihren sein. DaB offene Kritik an den politischen
und sozialen Verhiltnissen kaum mdglich war bzw. mit Exil oder Tod
bezahlt werden muBte, ist klar. Kein Wunder, daB} die Mehrzahl der Thea-
terautoten sich unverfinglichen, flachen Unterhaltungskomédien zuwandte.
Det Popularitiitsschub dieses Theaters diirfte sich daraus erkliten, daB eine

eskapistische Unterhaltung zu Zeiten politischer Unterdriikkung einen
kompensatorischen Effckt haben kann, und natiirlich dadurch, da8 die
Unterhaltungsangebote Kino und FuBball unter Amin immer weniger in

Anspruch genommen werden konnten. Die »Afrikanisierung: der Kultur
bedeutete unter anderem einen Boykott westlicher Filme, was ein Kino

nach dem anderen in den Ruin trieb. Der FuBball wurde zwar nicht als -

fremdes Kulturgut diffamiert, aber die Stadien entwickelten sich in dem

MaBie zu unsicheren, gemiedenen Orten, wie sie zu bevorzugten

»Operationsfeldern« der Aminschen Mordkommandos wurden (vgl. Kasule
1985, 72). Theater galten hingegen als relativ sicher. Die steigende Nach-
frage nach Unterhaltungstheater trug selbstverstiindlich zur verstirkten
Kommerzialisierung dieses Sektors bei. Theaterstiicke wurden zu Waren,
die es so schnell wie moglich loszuschlagen galt. Kamanyi moniert zu
Recht die Profitgier vieler Theatergruppen, ihre mangelnden schauspieleti-
schen Fihigkeiten, den unausgegorenen Schnellschuficharakter ihrer Pro-
duktionen und die monotone Wiederkehr der Themen.
»The art of stage production among petforming groups in Uganda has
still a long way to go. The playwright and producets still lack the
essential realisation of artistic creativity. [. . .] We are still at the stage
when the artists are just beginning to explore the essence of theatrical
activity and they are still being ruled by a desire for popularity and
thus have not really started distinguishing themselves in their produc-
tion styles. Those producers beyond this stage are experimenting for
the sake of experimenting. There is a general lack of imagination in
production, and therefore we can not even start to educate our audi-
ence in appreciating artistic creativity, for its own sake.« (Kamanyi
1978, 146).
Ein harter Konkurrenzkampf zwischen den — allesamt nicht professionel-
len — Theatergruppen, Abspaltungen und Zersplitterungen, die Allgegen-
wart von Plagiaten, ein — mit Ausnahme vom Department of Music,
Dance, and Drama — nicht existentes Ausbildungssystem fiir Theaterkiinst-
ler, ein im wesentlichen kritischer Auscinandersetzung beraubtes Publikum
und die anderen oben fiir das niedrige Niveau des Breitentheaters ver-
antwortlich gemachten Momente beschreiben die ugandische Theaterszene

als Opfer und Produkt der Jahre der politischen Repression. DaB dies noch
heute als Erblast auf der kulturellen Entwicklung Ugandas liegt, nimmt
nicht wunder, zumal im grofien und ganzen eine personelle Kontinuitit der
Theatermacher der siebziget, frithen achtziger Jahre und der heutigen
gegeben ist. Viele der Urteile Kamanyis von 1978 treffen 1989 noch immer
zu.

Die zweiseitige Entwicklung des ugandischen Theaters seit den sechziger
Jahren — cinetseits dic Ausprigung eines beim Publikum beliebten, aber
verflachten und unkritischen Theaters mit Riickgriff auf folkloristische
Staffage, andererseits die reflektierte Auscinandersetzung mit Gegenwarts-
problemen detr neokolonialen Gesellschaft, die Integration traditioneller

Formen und Themen in modemme westliche Biihnenstiicke — setzte sich
b nach 1971 fort, vereinseitigte sich jedoch zusehends zuungunsten des

intellektuellen Theaters. Ganz ri} diese Linie allerdings nicht ab. Als
duBerst couragiertes Beispiel cines offensiv-kritischen Theaterstiicks iiber
die politischen Verhiiltnisse in Uganda nach den von der Obote-Clique
gefilschten Wahlen von 1980 sei The Minister s Wife von Lubwa p’Chong
genannt, das 1983 im National Theatre zur Auffithrung kam. The Minister s
Wife thematisiert dic » Versuchungen« der politischen Macht, die Wirklich-
keit von Korruption und Betrug im ugandischen Staat anhand zweier
Charaktere, die zwar fiir politische Moral hier und ptivaten Machthunger
dort stchen, aber nicht schematisch das gute und das bose Prinzip ver-
korpern. Nachdem die triigerischen Hoffnungen auf eine ehrliche Politik
durch den der politischen Wirklichkeit entsprechenden Mord am >guten
Helden« konterkariert worden sind, endet das Stiick mit einem Aufruf zur
Rebellion:

— »Against all leaders of violence und thugery.«

— »Today we rebelll«

— »Against perpetrators of death and destruction.«

— »Today we rebell!«

— »Against disciples of eating and accumulation.«

~— »Today we rebell!«

— »Against Western and Eastern lackeys and flunkeys.«

— »Today we rebelll«

— »Against grabbers and robbers.«

— »Today we rebelll«

— »Against looters and swindlers.«

— »Today we rebelll«

— »Against liars and cheats.«

— »Today we rebelll«

— »Go and search them out — false politicians. They have reduced our

blood-won freedom to a cruel farce and bitter mockery !«

— »We’ll throw them outl«

— »Seck them!«

— »We willl« (p’Chong 1983, 60 £.)
Die Reste des modemen fortschrittlichen Theaters in Uganda am Ende der
Repressionsphase blicben nach Auffassung mancher, trotz allen Nieder-
gangs, einziger Ort der Kritik. Dennoch: daB p*Chong die Inszenierung von
The Minister’s Wife iiberlebte, ist Grund zur Freude und AnlaB zum
Erstaunen.

Zcitlich fillt der Beginn zweier Development Theatre-Projekte in den
Abschnitt bis 1985/86. Es handelt sich dabei einmal um Joseph Walugem-
bes Theaterarbeit mit behinderten Kindem seit 1984 und um kleine Stiicke,
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die Jonathan Muganga 1982 zur Gesundheitsaufkldrung realisierte. Walu-
gembe hat sein Behindertentheater kontinuierlich bis heute fortgesetzt,
wihrend Muganga erst 1985/86 wieder einen Theatre for Development-
Workshop durchfiithrte und heute weitere Projekte vorbereitet. Auf ihre
Arbeit wird erst im nichsten Kapitel niher eingegangen werden.

Theater in Uganda seit 1985/86

Heute gibt es in Uganda zwischen 300 und 400 organisierte Theatergrup-
pen; davon sind allein knapp tiber 200 in Kampala registriert. Auch wenn
in Rechnung gestellt wird, dal das allgemeine Unterhaltungs- und Kultur-
angebot recht spirlich ist — es gibt in ganz Kampala kein einziges kom-
merzielles Kino mehr; der Zugang zu Fernseh- und Videogeriten ist nur
einer schmalen wirtschaftlich gut gestellten Gesellschaftsschicht moglich;
Konzerte und Kunstausstellungen sind rar; Literatur ist in den Buchlidden
kaum vorhanden (wenn, dann iberteuert) und wird in Uganda auch nicht
verlegt — ; kurz: selbst angesichts einer fast konkurrenziosen Stellung des
Theaters im Kultursektor zeugen die Zahlen von einer ungemeinen Theater-
popularitit. Allerdings klaffen riesige Abstinde unterschiedlichster Art
zwischen den einzelnen Theatergruppen: abgesehen vom generellen Stadi-
Land-Gefille ist der Unterschied beispielweise zwischen der halbprofessio-
nellen, immerhin fast hundertkopfigen Formation Jimmy Katumba with the
Ebonies /Ebonita’® und einem lockeren Zusammenschluf von schauspielem-
den Vorstadtbewohnern enorm groB. Profitheater existiert nicht.

Nahezu alle ugandischen Theatergruppen sind durch die Uganda Theatri-
cal Groups’ Association (UTGA) erfat. Urspriinglich sollte es Aufgabe
von UTGA sein, alle auffiihrenden Kiinstler Ugandas zusammenzubringen,
einen Austausch zu ermdglichen und die Ausbildungssituation zu verbes-
sern. Wahrend der politischen Repressionsjahre war jedoch kaum inhaltli-
che Arbeit moglich, und die Titigkeit der Organisation bestand in der
Registrierung aller ugandischen Theateraktivititen. Ein striktes von UTGA
eingefiihrtes Uberwachungssystem war Reaktion auf die politische Unter-
driickung und nicht etwa deren Folge: es sollte in Erfahrung gebracht
werden, ob einzelne Kiinstler oder ganze Gruppen von der politischen
Polizei bedroht wurden, manche eventuell sogar verschwanden. UTGA
hatte als Organisation immerhin geringe Mittel, gegeniiber den Behorden
Nachforschungen anzustellen und Druck auszuiiben. Aus jener damaligen
Lage ergab sich eine aus Sicherheitsgriinden erzwungene >freiwillige
Mitgliedschaft aller Theaterschaffenden in der UTGA. Auch heute hat
kaum cine freie Theatergruppe ohne UTGA-Mitgliedschaft die Chance,
oOffentlich aufzutreten, da immer noch alle Buchungen und Vermittlungen
iiber UTGA bestitigt werden miissen. Was einst der Sicherheit diente, wird
heute von vielen als unnétige Géngelung und Bevormundung empfunden,
was letztlich die Entwicklung von Theateraktivititen eher lihme als f6rdere,
Dennoch ist es gegenwirtig offizielle Zielsetzung von UTGA, das Theater-
leben landesweit zu dezentralisieren und generell die Ausbildungssituation
durch angebotene Seminare und Workshops zu verbessern. Dafl UTGA
heute zur Durchfiihrung bestimmter Projekte im Entwicklungstheaterbereich
beitrégt, ist unbestritten, der Anspruch der Organisation, Katalysator aller
Theateraktivitdten in Uganda zu sein, stoft sich allerdings an der Kritik,
die gegen UTGA als Apparat vorgebracht wird.

Die Differenzen zwischen den verschiedenen Theatergruppen Kampalas

driicken sich aus in der sozialen Herkunft ihrer Mitglieder, ihrer GroBe, der
Festigkeit ihrer Zusammensetzung, dem Grad der inneren Arbeitsteilung,
der Haufigkeit und Ortlichkeit von Auftritten, der theaterspezifischen
Ausbildung des Ensembles, dem Spiclplan und dem Finanzbudget als den
vielleicht wichtigsten Parametern. Einige Ensembles sind fest institutionali-
sierte Laienspielgruppen von secondary schools, deren Mitgliedschaft sich
mit den nachriickenden Schiiletjahrgiingen 4ndert, andere bestehen seit
Jahrzehnten und haben ihre eigene Tradition und Programmatik. Unter
letzteren sei die erste und dlteste schwarze Schauspielgruppe Ugandas, dic
African Artists’ Association, genannt, die bereits 1955 von Kiyingi gegriin-
det wurde und noch heute von ihm geleitet wird. Kiyingis Anliegen war
und ist es, lugandasprachiges Drama fiir die Durchschnittsbevélkerung und
nicht fiit Schulen oder Eliten zu machen, dennoch oder gerade deswegen
aber gesellschaftlich relevant zu sein. In Kampala existieren neben dem
National Theatre einige weiterc fest etablierte und nach kommerziellen
Gesichtspunkten geleitete Theatethiiuser wie das Theatre Excelsior, das
Pride Theatre oder das Riverside Theatre. Mit Ausnahme des National
Theatre gehdren feste Ensembles zu den jeweiligen Theaterhiusern. Diese
Ensembles und andere ohne festen Spielort, aber als permanente Institution
bestehende Gruppen wie die Katete Group Attists erreichen in Kampala
City das groBte Publikum. Annihernd alle zur Auffiihrung gebrachten
Stiicke sind Eigenproduktionen der einzelnen Theatergruppen. Dic alles
dominierende Biihnensprache in Kampala ist Luganda, in Englisch wird
nur in seltenen Fillen gespielt, andere ugandische Sptachen oder die
ostafrikanische Verkehrssprache Swahili sind in den Theatern der Haupt-
stadt nicht zu finden.*

Als typisches Beispiel einer Theatergruppe, die den stidtischen Massen-
geschmack bedient, konnen The Black Pearls, das Hausensemble des
Riverside Theatre, herangezogen werden. The Black Peatls wurden 1972
von Joseph Ndugwa in Kampala gegriindet. Ndugwa ist von Haus aus
Musiker und belegte 1976 Theaterkurse an der Makerere Universitit. Als
Ko-Leiter der Gruppe stieB noch in den siebziger Jahren Freddy Kalule,
auch er ohne feste Theaterausbildung, zu den Black Pearls. Dic Theatet-
gruppe liberstand die langen Jahre des Biirgerkrieges; 1986 gelang durch
massive freiwillige und kostenlose Mitarbeit der Gruppenmitglieder und
mancher Freunde der Umbau einer heruntergekommenen Tagungshalle zum
Riverside Theatre, das vielleicht 500 Zuschauvern Platz bietet. Von einer
technischen Ausstattung des Theaters im engeren Sinne kann nicht die
Rede sein; es handelt sich um eine simple Guckkastenbiihne, der ein kleiner
Orchestergraben vorgelagert ist, mit einfachem Vorhang und wenig Be-
leuchtung. Seit 1986 liefen 17 verschiedene Stiicke der Black Pearls, alle
aus der Feder von Ndugwa und von Kalule inszeniert, im Riverside. Die
maximale Laufzeit einer Produktion betrug zwei Monate. The Black Pearls
bestehen aus 40 Schauspiclern, die zumeist in Erzichung und Beruf aus
dem stidtischen Kleinbiitgertum stammen (Studenten, Angestellte, Hind-
ler). Einige der Schauspieler haben an Theaterkursen oder -workshops
teilgenommen, was von der Leitung des Riverside (mehr moralisch als
finanziell) gefordert wird. Das handwerkliche Niveau (schauspiclerische
Leistung, Choreographie, Bithnenbild) ist im Vergleich zu halbprofessionel-
len Theatergruppen Europas cher niedrig. Um die Beschaffung und Er-
stellung der Requisite kiimmert die Gruppe sich zum Teil in Eigenarbeit.
Von der Fertigstellung eines Scripts bis zur Auffithrung vergehen in der
Regel ca. vier Monate. Die Schauspieler haben zu Beginn der Proben ein
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Kiritik- und Mitspracherecht an der Realisation des Scripts, aber nach de
Festlegung ciner definitiven Fassung praktiziert Kalule striktes Regietheat
ohne improvisatorischen Freitraum. Songs kommen in fast jedem Stiick vo
und die Begleitmusik stammt aus dem Orchestergraben, in dem meist,
Tonband, Synthesizer und Trommeln zu finden sind. Nach Autor un
Regisseur sollen die Stiicke der Black Pearls sozialkritisch und nicht i
erster Linie komddiantisch sein. Das Bekennthis Ndugwas, daB sein
Sozialkritik sich hiufig auf das Thema >Liebe« beziche, spricht allerding
cine andere Sprache. Theoretischer Anspruch und gleichzeitiger Glaube an
die sozialkritische Wirksamkeit des Theaters der Black Pearls einerseits un
die teilweise klamaukhafte und effekthascherische Inszenierung lose
Szenenfolgen mit stets gliicklichem Ausgang andererseits stehen in deutli
chem Widerspruch zueinander.

Dic Bewertung eines Theaterstiicks durch das Durchschnittspubliku
bemiBt sich offenbar am Unterhaltungswert und der Dauer einer Auffiih
rung. Sozial besteht das Publikum des breitenwirksamen Theaters Kampal
aus gehobenem Kleinbiirgertum. Das Bediitfnis nach Unterhaltung am
arbeitsfreien Wochenende muB sich mit ausreichender Zahlungsfihigke
treffen, um das durchschnittliche Publikum der socio-domestic farces zi’
konstituieren. Die Eintrittspreise det meisten Theaterhiuser lagen im Herbst
1989 um 1.500 Uganda Shilling und dariiber; fiir Studenten gibt es in de
Regel ErméBigung. Zum Vergleich: det Preis einer Staude Matoke, d s
traditionellen QE:&:»&E:mmB_:n_m Ugandas, die cine fiinfkpfige Fam
vielleicht drei oder vier Tage erihrt, lag zur gleichen Zeit bei 2.000 USh
das Einkommen cines mittleren Angestellten im Sffentlichen Dienstlei
stungssektor betrug zwischen 3.000 und 4.000 USh monatlich. Demnach:
ist es nur einer materiell besser gestellten, aber nicht unbedingt schulisch
hoher qualifizierten stidtischen Schicht méglich, sich drei oder vier Stun:
den Unterhaltung zu leisten. Ein Theaterbesuch ist fiir dieses Publikum’
gleichzeitig AnlaB zur Wo_vwa_.wwoaw:cn modische Garderobe, aufwendig
Frisuten, insgesamt ein gepflegtes AuBeres werden zur morw: gestellt.

Das Publikumsverhalten ist fiir gegenwiirtige europiiische Verhiltnisse
undiszipliniert. Es wird laut kommenticrt, sehr hiiufig gelacht, man schligt ;
sich auf die Schenkel und fillt sich gegenseitig in dic Arme, cinzelne
Zuschauer springen wihrend besonders erregender Szenmen von ihre
Plitzen auf, gelegentlich werden mitten im Stiick Geldnoten, manchmal
auch Blumen auf die Bithne gebracht. Von afrikanischer Seite wird diese
undisziplinicrte Publikumsverhalten hiiufig als riickstiindig und stéren
kritisiert — das Ideal sei die strikte Trennung von Biihne und Publikum;
damit das Stiick auf die Zuschauer wirke und nicht umgekehrt die Zuschau
er die Schauspieler beeinfluten oder gar kontrollierten. Anderersei
verklirt beispielsweise Samuel Kasule in seiner Arbeit iiber ugandische:
Theater diese Verhaltensform als traditionelle Normalitit und extrem
Kritikfihigkeit des Publikums (Kasule 1985, 75). Anders interpretiert.
Fiebach dieses Verhalten als AuBcrung voéc?ﬁ und unbewulBter Sehn-
slichte des Publikums, sich vom Normalisierungs- und Disziplinierungs
druck der nnowo_oa»_nn Gesellschaft zu befreien (Fiebach 1986, 227
Noch weitergehend wird diese Undiszipliniertheit von europiischer Sei
gelegentlich als fortschrittliche »audience participation« fetischisiert.

Tatséichlich ist eine Einschitzung des beschricbenen Verhaltens des
kleinbiirgerlich-stidtischen Publikums der Unterhaltungstheater Kampalas
nicht unproblematisch, was ein <n~m_n_orn=mn_. Exkurs in die Entwicklung ¢
des biirgerlichen Publikumsverhaltens in den Theatern der europiische

L Metropolen seit dem 18. Jahrhundert deutlich macht. Im 18. Jahrthundert
b gehorte es zur Normalitiit einer Theatervorstellung, da Zuschauer sich auf
| det Biihne unter die Schauspicler mischten und die dargestellten Situationen
und Gefiihle duBerlich wie sinnlich vom Publikum mitempfunden wurden.
»Doch die Vermengung von Akteuren und Zuschauem, die Gefiihlsaus-
briiche waren nicht Teil einer dionysischen Entladung, eines Rituals, bei
der sich Schauspicler und Zuschauer in der Feier eines Ritus vereinten.
Dieses Publikum mischte sich zwar ein, hatte sich gleichzeitig aber auch
ter Kontrolle.« (Sennett 1986, 265). Im 19. Jahrhundert setzte cin deutli-
cher DisziplinierungsprozeB ein, der das typische Publikum als anonyme,
vor allemn passive Masse hervorbrachte. Noch 1856/57 hatte Flaubert den
Theaterbesuch seinet Madame Bovary als Erlebnis ihrer Verschmelzung
mit dem Dargestellten beschrieben:

»Sie erkannte all die Verziickungen und Hetzensiingste wieder, an
denen sie fast gestorben wiire. Die Stimme der Séngerin etschien ihr
nur der Widerhall ihres BewuBtseins, und die Illusion, die sie bezau-
berte, diinkte sie ein Stiick ihres eigenen Lebens. Doch niemand auf
Erden hatte sie so sehr geliebt. [. . .] Der Zuschauerraum erdréhnte
unter Bravorufen; die ganze Stretta wurde wiederholt; die Licbenden
sangen von den Blumen auf ihrem Grab, von Schwiiren, Verbannung,
Verhédngnis, und Hoffnungen, und als sie den endgiiltigen Abschieds-
gruB sangen, sticB Emma einen schrillen Schrei aus, der mit dem
Verzittern der letzten Akkorde verschmolz.« (Flaubert 1985, 277).

Ein solches Verhalten verschwand in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
detts.

»Sich iiber Leute lustig zu machen, die im Theater oder im Konzert
ihre Gefiihlsregungen zu erkennen gaben, wurde um die Mitte des 19.
Jahrhunderts fast zur Pflichtiibung. Die Zuriickhaltung im Theater
wurde fiir das biirgerliche Publikum zu einem Merkmal. [...] So
breitete sich im Theater und Konzertsaal eine eigenartige, neue Stille
aus. Noch um 1850 hatte ein Theaterbesucher in London oder Paris
keinerlei Skrupel, sich wihrend der Auffiihrung mit seinem Nachbarn
oder seiner Nachbarin zu unterhalten. Um 1870 war das Publikum
gesitteter geworden. Reden im Theater galt nun als Indiz schlechten
Geschmacks.« (Sennett 1986, 265).

‘Was Sennett hier kritisch als Wegmarken des Verfalls einer positiv besetz-
ten, weil duBerlich zclebrierten, inszenierten oder gespielten Sphire der
Ommoa:_orwn: als Isolation der Individuen durch die Konversion gesell-
schaftlichen Ew:&n_sm in passives Schweigen beschreibt, wird nicht erst
heute theoretisch aufgearbeitet, sondern war schon Angriffspunkt des
epischen Theaters Brechts oder der Piscatorschen Konzeption von Theater
als Instrument der Revolution. 1928 schrieb Erwin Piscator in seinen
Notizen zur »Biihne der Gegenwart und Zukunft:

»Publikum war immer ein Kollektiv. Tausend Menschen, die cin
Theater fiillen, sind nicht mehr die einfache Summe von Individuen,
sondern ein neues Wesen, mit besonderen Gefiihlen, Impulsen, Nerven
begabt. [. . .] Um die breiten Massen des Kleinbiirgertums, des prole-
tarisierten Mittelstands mit den revolutioniiten Arbeitern in eine
Erlebnissphire zu bringen, ist es notwendig, sie empfinglich zu
machen fiir dic Energicn, die von der Bithne ausgehen. Die Aufhe-
bung der Grenze zwischen Biihne und Zuschauerraum, das HinreiBen
jedes einzelnen Zuschauers in die Handlung schweiBt erst das Publi-
kum ganz zur Masse, fiir die Kollektivismus kein angelernter Begriff
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bleibt, sondem erlebte Wahtheit wird, wenn es ihre Note, ihre Sehi

siichte, jhre Hoffnungen, ihre Leiden und Freuden sind, denen di

Biihne des politischen Theaters Sprachrohr, Ausdruck und Gestalte

ist.« (Piscator 1977, 21)
Auf dem Hintergrund dieses Vergleichs und angesichts der sich in weite
Teilen tatsichlich modemisierungstheoretisch gerierenden Wirklichkeit d¢
neokolonialen Afrikas abzuleiten, daB es sich bei den >Eingriffenc de
ugandischen Publikums in die Stiicke um aus der afrikanischen Traditio
heraus motivierte Restbestiinde einer 6ffentlichkeitsorientierten Kultut
handele, die es positiv in Richtung eines offenen, kritischen Theaters det
Moderne, eines Kommunikationstheaters oder eines Theaters als Disku
weiterzuentwickeln gelte, erscheint mir allerdings aus mehreren Griinde
fraglich. Zunichst einmal kann die Entwicklung der europiischen Offent
lichkeit aus der Doppelung des Biirgers in homo oeconomicus un
»Mensch¢ nicht mit der kolonialen Vetgewaltigung traditionaler afrikani
scher Theatralitiit parallelisiert werden. Das Fortbestehen jenes undiszipli

Rain) starb 1979 bei einem Autounfall. Ohne Anspruch auf Volistindigkeit
m etheben, umfalt der heutige Kreis von sozialkritischen, politisch moti-
vierten Theaterautoren in Uganda Lubwa p’Chong, Fagil Mandey, Rose
Mbowa, Nuwa Sentongo und Mary Okurut. Alle schreiben ihre Stiicke —
umindest teilweise — in Englisch und begriinden ihre Wahl damit, ein
groBeres, gesamtugandischen Publikum ansprechen zu wollen. Die engli-
sche Sprache schlieBt andererseits natiirlich die groBe Gruppe der Men-
schen ohne Schuibildung, damit ohne Kenntnis der Kolonialsprache aus.
Dies Theater bleibt das der stiidtischen Elite, thematisch diitfte es hingegen
der gesellschaftlichen Situation am chesten gerecht werden.
. Das Stiick The Trial of Thomas Sankara von Mary Okurut, 1989 zwei-
mal — im Mérz und im Oktober — im National Theatre aufgefiihrt, ist ein
Beispicl dieses politisch motivierten Theaters. Gespielt wurde es unter der
Regie der Autorin von den Makerete Groupartists. The Trial of Thomas
Sankara hat die Ermordung des populiren, linken und charismatischen
Priisidenten Burkina Fasos, Captain Thomas Sankara, und die Umstiinde
nierten Aspekts im aktuellen ugandischen Publikumsverhalten angesich des Putsches gegen ihn aus dem Jahre 1987 zum Gegenstand. Das Stiick
der unumkehrbaren Fragmentatisierung der Lebens-, Arbeits- und Gesell bleibt im Rahmen der geschichtlichen Ereignisse, spekuliert aber iiber
schaftsbereiche der Stédte im gegenwiirtigen Afrika gerade in ciner partiku mdgliche Zusammenhénge und Hintergriinde des Attentats. Ganz zentral
larisierten Sphire par excellence, nimlich dem verwestlichten Theater, als 3
Indiz einer noch nicht ganz verlorengegangenen Ganzheitlichkeit de:
afrikanischen Weltbilds zu feiern, macht vielleicht die Authentizitit de
heutigen Massentheaters aus, ist aber sicherlich keine bewuBte Reflexio
der Zuschauer auf ihre und des Theaters gesellschaftliche Rolle. Diest
Tatsache dokumentiett sich an den stereotypen Inhalten det socio-dome
farces: das Publikum ergdtzt sich beispielsweise an der Amoralitit de:
Ehebrechers oder der Ehebrecherin auf der Bithne und verlacht ein Verhal
ten, das in den eigenen vier Wiinden die nackte Katastrophe wiire — un
es zum Teil wohl auch ist. Nur das Butleske und Komd&diantische evoziert
»audience participation«, Tragik erzeugt Langeweile. Ich stimme Wol
Soyinka zu, wenn er schreibt:
»When I go to the theatre it is not to suffer drooling morons translat
audience participation into a license to maul me with their bodies
simply because they are incapable of reaching me with their minds
This is the debasement of the principle of ritualistic communion at its
most nauseating, the triteness which comes sooner or later to an
culture whose rationale is based not upon irreducible truths of univer
sal experience but on cultural emptiness which can only feed on
novelties, extremisms, and personal fantasies.« (Soyinka 1988, 57
Mit den hier gemachten Ausfiihrungen soll nicht das Spezifische de
modermnen afrikanischen Theaters iibethaupt geleugnet werden, genausowe
nig wie gegen jede Form von Interaktion zwischen Publikum und Theatets

.

niiren Fithrung des Landes, die Isolierung Sankaras aus politischen Macht-
interessen seiner ehemaligen Kampfgefihrten und sein schlieBliches Schei-
ern aus revolutionirem Idealismus. Die Parallelen zur politischen Situation
in Uganda sind offenbat. Zu einem Putsch gegen die linkspopulistische
Fiihrung der National Resistance Movement (NRM) unter Priisident Muse-
veni ist es zwar (bisher) nicht gekommen, aber Machtkiimpfe verschiedener
b Instanzen der politischen Biirokratie, eine wieder zunehmende Kotruption
£ und das wirtkliche oder befiirchtete Abkippen det >revolutioniren< Program-
matik der NRM in auslandskapitalabhingige »Realpolitik« sind thematisch
in der politischen Diskussion Ugandas virulent. Die Leitung des National
i Theatre betonte zwar ausdriicklich, daB die Oktober-Inszenierung in keinem
} direkten Zusammenhang mit den Unabhingigkeitsfeierlichkeiten Ugandas
(9. Oktober) stehe, aber die Wiederaufhahme dieses politischen Stiicks in
e zeitlicher Koinzidenz mit dem wichtigsten Staatsfeiertag diitfte kein Zufall
scin, The Trial of Thomas Sankara ist sowohl Kritik als auch Wamung an
i die Adresse der politischen Machthaber. Das Volk witd im Stiick zwar als
passives Objekt der Politik dargestellt, endet aber nach dem erfolgreichen
E Rechtsputsch unter Captain Towa — historisch korrekter Name des Put-
schisten ist Blaise Compaoré — mit dem Wiederaufflammen revolutionirer
Parolen und Hoffnungen in der Bevélkerung wohl aus einem mahnenden
Zeichen an die ugandische Fiihrung, dic eigenen Kriifte nicht zu iiber-
schitzen.
Das Stiick entwickelt die Handlung nicht entlang eines zeitlichen Kon-
tinuums, sondern beginnt mit einer Rede Sankaras und seiner Ermordung
und erzihlt in den folgenden drei Akten von den moglichen persdnlichen
Motiven Towas / Compaorés zu putschen, dem revolutioniren Idealismus
Sankaras und der Perversion einer Sitzung des Revolutionsrates in einen
SchauprozeB gegen den Priisidenten. Die inhaltliche Verkniipfung zwischen
den cinzelnen Akten und eine Kommentierung des Biihnengeschehens
cisten cin mit der Geschichte vertrauter Erzihler und ein alter Mann aus
dem Volk als sein Zuhorer. Im Publikum postierte Schauspieler, die in
bestimmten Szenen Fragen stellen und Spriiche deklamieren, erweitern »das
: Volk¢ in den Zuschauerraum hinein. Der Epilog des Stiickes ist die Beiset-

fiirs breite Publikum in Kampala noch einen langen Weg zu gehen ha
bevor es seinen geschichtlich gewordenen Befangenheiten entkommen wird
und Forum zeitgendssischer Kultur und Kritik sein kann.

Trotz der Repressionszeit in Uganda diirfte das Niveau von Gesell
schaftskritik und ihrer Veratbeitung im modernen intellektuellen Theate
in den sicbziger Jahren nicht unter dem heutigen gelegen haben: die
Repression forderte ihre Opfer. Serumaga und Kawadwa wurden umge-
bracht, John Ruganda, der viclleicht hervorragendste ugandische Theater-
autor (The Burdens; The Floods), ging ins Exil und lebt heute in Kanada
Die Autorin Elvania N. Zirimu (Family Spear; When the Hunchback Made ]
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zung der Leiche Sankaras, aus der sich eine Trauer- und Protestdemot
stration des Volkes entwickelt, die schlieBlich ohne Vorhang iiber
Parkett abzicht. Die schauspielerische anmabm aller Akteure war iibe
zeugend, vor allem da mit Ausnahme ciner Szene das sonst so typisch
Uberagieren fehlte. Die Dichte der Inszenierung rief ein hohes Mab a
Konzentration im Publikum hervor. Die besagte Ausnahme ist ein themat]
sches und spielerisches Zugestiindnis an den unterhaltungssiichtigen
sengeschmack: die Ehefrau Towas [ Compaorés becirct ihren Gatten, a
Prestigegriinden selber Prisident zu werden, und ihre Hausangestelltes
liefern eine Slapsticknummer, in der es zur Rolle gehort, aus der Rolle
fallen. Das Publikum des Sankara-Stiicks diirfte sich in seinetr Erwartung
haltung und seinen Anspriichen vom oben beschriebenen Durchschni
publikum der Unterhaltungstheater unterscheiden, weshalb diese Klischees
szene noch stérender wirkte, als sie ohnehin fehl am Platze war. H:mmowpa
mull The Trial of Thomas Sankara als gelungene Inszenicrung oSo .
hochwertigen ugandischen Theaterstiicks gesehen werden.
Intellektuelles Theater findet in Kampala kein mao:onvccrrca. ci
Bediirfnis danach ist jedoch vorhanden. Wichtigstes Forum dieser Theate
form ist in Uganda das seit 1959 bestehende National Theatre. National
Forum fiir ugandisches Theater zu sein, ist iibethaupt die zentrale Aufgal
des National Theatre, das kein eigenes Ensemble besitzt. Das Natios
Theatre untersteht als rparastatale, d. h. als halbstaatliche Institution, de:
Kultusministetium; die kulturpolitischen Leitlinien beziehen sich zum eine;
auf die Verpflichtung zur Férderung qualitativ hochstehender Theaterkul
und zum anderen auf eine der Multisprachlichkeit Ugandas zuminde:
tendenzicll gerecht werdende Sprachpolitik. Gleichzeitig bedeutet d
Halbstaatlichkeit des Theaters aber auch, daB nach betriebswirtschaftlichen;]
also gewinnorientierten Kriterien geplant und gearbeitet werden mubB, was:
den kulturpolitischen Anspruch in der Regel konterkariert. In der Bu-:
chungspraxis von Gruppen fiir das National Theatre durch das Manageme:
bedeutet das, daB die liberwiegende Mchrzahl der Stiicke lugandasprachig
ist, englischsprachiges Theater selten und Theater in den anderen ugand
schen Lokalsprachen so gut wie nie zur Auffiihrung kommt. Allerdings gibt:
es in einzelnen Theaterstiikken eine Tendenz zur Mehssprachlichkeit, w:
der ugandischen Sprachwirklichkeit durchaus nahekommt. Unter Forderung
qualitativ hochstehender Theaterkultur versteht die Leitung des Natiol
Theatre, daB die auffilhrenden Gruppen ein gewisses technisches bzw;
handwerkliches Niveau erreicht haben miissen und die Thematik ihter;
Stiicke sozial relevant sein sollte, bevor es zu einer Buchung kommt. D
freien Theatergruppen sind verpflichtet, sich mit einem Script ihrer geplan
ten Produktion am Theater zu bewetben, iiber das nach Inhalt und Rea
sierbarkeit entschieden wird. Pro Wochenende (Donnerstag bis Sonntag)
wird normalerweise eine Gruppe gebucht: es gibt also ca. 50 Produktione;
pro Jahr, von denen nur wenige Wiederaufnahmen sind. Die Nachfrage
nach Buchungen durch die Theatergruppen ist bedeutend hoher als Termine;
vorhanden sind, zumal ein Gastspiel am National Theatre gleichbedeutend
mit einer Qualifikation fiir alle {ibrigen Biihnen Ugandas ist. Ungefihr d
Hiilfte der Kasseneinnahmen einer Buchung geht an die Theatergruppe, die
allerdings fiir die materielle Ausstattung ihrer Produktion Sorge zu tragen!
hat. Das Theater leistet von sich aus technische Assistenz. Da das National’
Theatre gezwungen ist, auf die Rentabilitit der Produktionen zu achten,’
gibt es in der Buchungspraxis eine starke Riicksichtnahme auf den Publi-:
kumsgeschmack, d. h. Kom&dien und Farcen. Der kulturelle Anspruch

kollidiert mit den Skonomischen Notwendigkeiten; Publikumsreisser ohne

besondere Qualititen werden ins Programm genommen, um ernste oder

litische Stiicke finanzieren zu konnen. Theatetkultur ist in Kampala

gst zu einer Ware gewotden, die gehandelt werden muB wie jede andere

auch. Die wirtschaftlichen Zwiinge haben in den vergangenen Jahren
zugenommen, da die finanzielle Unterstiitzung des National Theatre durch
offizielle Stellen gegen Null tendiert. Das emphatische Bekenntnis zur
Forderung der nationalen Kultur steht in Widerspruch zur wirklich geleiste-
ten Hilfe. Dieser Gegensatz zeugt jedoch nicht allein von Lippenbekennt-
nissen, sondern ebenso von der katastrophalen Finanzlage des ugandischen
‘Staatshaushalts.

. Die ugandische NRM-Regierung begteift die Forderung von Kultur als
integralen Bestandsteil ihter Politik, auch wenn sie nicht zu den politischen
Priorititen im WiederaufbauprozeB des Landes gehort. Aufgabe der Kultur
sei es, ein neues Selbstvertrauen der ugandischen Gesellschaft bzw. der
schwarzen Gesellschaften im allgemeinen zu schaffen und das koloniale
‘Erbe des schwarzen Selbsthasses endgiiltig zu iiberwinden. Kuitur habe den
Wert der Zentralitiit des Menschen im Leben zu betonen und zu bestirken,
auch wenn Kultur immer nur Ausdrucksmoment des jeweils fortgeschritten-
isten BewuBtseins einer Gesellschaft und niemals Selbstldufer sein konne.
Deshalb sei es fiir die Kulturpolitik der NRM nicht zentral — und faktisch
-auch gar nicht mdglich —, finanzielle Unterstiitzung zu leisten, sondern
Form von gesellschaftlicher Sichetheit bereits die Rahmenbedingungen
fiir kulturellen Ausdruck geschaffen zu haben und durch organisatorische
‘Hilfe jede der Entwicklung des Landes dienliche kulturelle Aktivitit zu
fordern. Beste Beispiele fiir diese Kulturpolitik seien die drei bislang in
Kampala durchgefiihrten Theaterfestivals fiir Frauen und Jugend, auf denen
Theatergruppen aus ganz Uganda in einen Wettbewerb um die Darstellung
‘und Problematisicrung eines vorgegebenen Themas wie etwa >Friedenc
traten. Durch die Festivals sollen die Gruppen ermutigt werden, auf dem
"Land weiterzuarbeiten, um das kulturelle Leben tendenziell zu dezentralisie-
ren. Generell sei gerade Theater wegen sciner unmittelbaren Anschaulich-
keit und Ormalitiit das ideale Medium der illiteraten lindlichen Massen.
Theater habe streng betrachtet die einzige Aufgabe, zu erzichen und
ufzukldren. Der Autor, Regisseur und Politiker Fagil Mandey bringt die
-Haltung der NRM auf den Punkt: »Wir kdnnen es uns nicht leisten, Theater
zu machen, nur um die Leute zum Lachen zu bringen.« Das ist als Kritik
am kommerzialisierten Zustand des ugandischen Hauptstadttheaters zu
verstehen und sieht gleichwohl von den witklichen Verhéltnissen ab. Dieser
Standpunkt ist typisch fiir eine Gruppe linker afrikanischer Theatermacher,
deren >E_omn= es ist, die Kiinste im allgemeinen und Theater im besonde-
‘ten funktional in die Politik, die Okonomie und den gesamten Entwick-
ungsprozeB der Staaten bzw. Gesellschaften der Dritten Welt einzubezie-
hen. Christopber Kamlongera schreibt in seiner Studie zum Entwicklungs-
theater in Afrika: »In the west pethaps the role of the artist as an aesthetist
- is the prime factor in his survival. But in the third world it is a matter of
whether there is enough justification of his continued existence.« (Kamlon-
‘gera 0.J., 99) Der afrikanische Kiinstler habe sich um sciner eigenen
‘Legitimation willen der Sache der Massen, »der Sache des Volkes«,
: anzunehmen. »This commitment idea once again begs justification of all
- attists operating in the third world. Aesthetics are not of primary impor-
“tance to the people. Survival is the thing. Be it political or physical, it is
“survival and artists must commit themselves to that end.« (ebd., 101).




198 TZS 31/32 TZS 31/32 199

Theater habe Entwicklungstheater zu sein. Eine strikte Definition vori}
Entwicklungstheater diitfte kaum sinnvoll sein, schlieBlich beabsichtigt un& g
Form von Theater in det einen oder anderen Weise zu wirken und ist damit}
funktional. Bei genauerer Einkreisung der Ziele von entwicklungsorienti
tem Theater lassen sich dennoch zwei Formen voneinander unterscheiden;
die gemeinsam als Development Theatre verstanden werden konnen?
einerseits eine Theaterarbeit, die versucht, unterdriickten, benachteiligtesi
oder marginalisierten sozialen Gruppen das Medium Theater selbst in
Hand zu geben, um ihnen die Artikulation und 6ffentliche Problematis
rung ihrer gesellschaftlichen Situation zu erméglichen; und anderetseits ein
Theater, das denselben Gescllschaftsschichten als Erziehungsinstrument
Lehrinhalte wie politische Aufklirung oder einfache Zusammenhiinge von
Hygiene und Seuchen, agrarischen Anbaumethoden und Ernteetfolg vet
mittelt. Wesentlich dafiir, ob es sich um konkretes Entwicklungstheatér
handelt oder nicht, ist also der Adressat.

Verglichen mit anderen afrikanischen Staaten (Botswana, Samb
Malawi, Nigetia, Tansania) ist das AusmaB an praktiziertem Theatre fof
Uo<o_o§dn~: in Uganda gering; Ansiitze sind gleichwohl vorhanden, und

sie sind wcmvw&w?m Zwei Beispicele des ersten Typus von m:g_oﬁczwm-
theater seien hier gegeben.

Seit 1984 beschiftigt sich der Lehrer Joseph Walugembe mit Behinder®
tentheater von Kindern. Er begreift scine Arbeit als Development Theatre;
da jede Form von Theater, die explizit erzicherisch wirken will oder sich
mit brennenden sozialen oder politischen Problemen des Landes befaBt,
ihn in diese Kategorie fillt. Seinem Anspruch nach habe Developmen
Theatre nach Moglichkeit kostenlos zu sein und sollte vor allem auf deni
Land stattfinden. DaB} in Wahrheit eine Liicke zwischen dem intendierten:
Publikum von Entwicklungstheater und der wirklichen Zuschauerschaft
klafft, riumt Walugembe auch fiir seine eigene Arbeit ein: obwohl er mit
den behinderten Kindern seiner Gruppe gelegentlich auf »Tournee¢ ge
liegt der Schwerpunkt seiner Arbeit in Kampala. Die behinderten Kinder
stellen cine besondere Problemgruppe dar, fiir die es nicht nur wenige
soziale Fiirsorgecinrichtungen gibt, sondern die gleichzeitig von einem
GroBteil der Gesellschaft abgestofien wird. Mit seinem Behindertentheatet
verfolgt Walugembe zwei Zicle: zum einen den Behinderten — er arbeite
sowohl mit geistig als auch mit korperlich behinderten Kindern — das
Gefiihl zu geben, niitzliche Mitglieder der Gesellschaft zu sein und ihnen
zu helfen, ihre Probleme von sich aus zu artikulieren; zum anderen dem’
Publikum nahe zu bringen, Behinderte als gleichberechtigt zu akzeptieren,

cht auszunutzen und zu férdern. Der Pddagoge Walugembe diitfte in
ganda bislang der einzige sein, der diese Form von pidagogischem
eater praktiziert.

Ebenfalls seit vielen Jahren beschiftigt sich Jonathan Muganga mit
catre for Development. Wihrend seiner ersten Experimente mit von ihm
Ibst geschriebenen und aufgefiihrten Stiicken zur Gesundheitserzichung
n Jahre 1982 wutde ihm klar, daB es die von einem Problem Betroffenen
lbst sein miissen, die in Form von Development Theatre ihre Schwierig-
eiten thematisietren, indem sie sie darstellen; ist ein Problem so artikuliert
orden, kdnnen die Betroffenen Losungsvorschlige diskutieren und sie
ielerisch auf ihre Stirken und Schwiichen hin erproben. SelbstbewuBte
axis und konkrete Aktion kénnten die Resultate sein.

1985/86 ging Muganga ins Luwero-Dreieck, ein biitgerkriegsgeschiitteltes
ebict, das damals bereits unter der militidrischen Kontrolle der National
esistance Army stand, in dem landwirtschaftliche Hilfe geleistet werden
llte, das Hilfsprojekt aber nicht vermittelt werden konnte. Andere Proble-
¢ als die Landwirtschaft schienen dringender zu sein. Vor diesem Hinter-
rund begann Muganga seine Arbeit, um die Leute per Theater zu mobili-
eren, ihre Schwierigkeiten zur Sprache zu bringen. In ¢inem Dotf lud et
e BevSlkerung ein, gemeinsam Gedichte und Geschichten zu erziihlen,
aditionelle Musik zu machen. Dabei schlug er vor, Theater zu spielen,
as insbesondere bei den Midnnern auf Ablehnung stieB. Anfinglich fanden
ch nur sechs Frauen bereit mitzumachen. Die Gruppe beschiftigte sich
zuniichst damit, lediglich zu musizieren, da Muganga sich méglichst wenig
als Ideengeber einschalten wollte. Im Laufe mehrerer Zusammenkiinfte,
e wegen des starken Arbeitsdrucks, der auf den Frauen lastete, nicht allzu
ufig und lange stattfinden konnten, wurden alte Melodien mit neuen,
Ibst erdachten Texten iiber aktuelle Probleme geiibt und gesungen. Als
ins der Hauptprobleme benannten die Frauen die Fehlerndhrung ihrer
_Kinder. Muganga regte an, ob man dariiber nicht ein kleines Stiick machen
‘konnte. Es kam zur Sprache, daB die Fehlemihrung der Kinder hiufig an
en Miinnern liege, die nicht akzeptierten, daB die Miitter die Kinder anders
traditionell emihren woliten. Verschiedene Vorschlige, das Problem
u thematisieren, wurden zu einem kurzen Theaterstiick montiert. SchlieB-
ch bat Muganga den Priester der Gemeinde, die Bevolkerung nach einem
ottesdienst zu einem Konzert vor der Kitche einzuladen, um auch die
keptischen Ménner anzulocken. Die Theaterfrauen gaben eine Tanz- und
esangsvorstellung, nach der viele weitere Frauen ihr Interesse bekundeten,
Zukunft in det Gruppe mitzuarbeiten. Das Publikum war von der Lei-
tung der Tanzenden beeindruckt, von ihnen und fiir sie eingenommen. Erst
chdem so eine Akzeptanz fiir Mugangas Entwicklungstheater geschaffen
g.worden war, brachte man das Stiick iiber dic Schwierigkeiten der Frauen
‘mit ihren Miinnem in Fragen der Kindererndhrung zur Auffithrung. Ins-
f gesamt wurde das Stiick mit Begeisterung aufgenommen; dic kritisierten
£ Miinner reagicrten zuerst mit Geléchter und dann mit spaBig gehaltenen
“Schuldzuweisungen untereinander; sie gestanden Fehlverhalten ein, aber
i keiner wollte es personlich gewesen sein. Muganga fragte nun, was das
tiick iiberhaupt dargestellt habe und was getan werden konnen, um die
t dargestellten Probleme zu 16sen. Lebhafte Diskussionen kamen in Gang.
k Geschlechterbarrieren waren aufgebrochen worden. Das Projekt Mugangas
hatte in der Folge immer mehr Zulauf, inzwischen auch von Minnern, so
daB die Gruppe geteilt werden mubBte und nach vier Monaten drei weitere
E existierten. Muganga iiberliel§ das Projekt ganz den Beteiligten und kehrte

selbst angeregten Stiick, das gegen die in Uganda giingige Praxis prof
stiert, daB} von ihren Eltern verstoBene behinderte Kinder scharenweises
unter die falschen Fittiche selbsternannter Fiirsorger gelangen, die das}
Eintreiben finanzieller Unterstiitzung meist privater Spender als ihr eigenes]
Geschiift organisieren. Fiir eine kicine Toutnee mit diesem Stiick hat sogaf:
das Kulturministerium Hilfe in Aussicht gestellt. Das Behindertentheatet
hat in den Jahren sciner bisherigen Existenz insofern Erfolg gehabt, als daB
behinderte Kinder, die teilweise gar nicht mehr davon lassen wollten;
Theater zu spielen, in ihrem Selbstwertgefiihl bestitigt worden sind und
Eltern behinderter Kinder im Publikum héufig von den darstellerischen
Fihigkeiten der Akteure verbliifft waren und in anschlieBenden Diskussio-
nen bisweilen zugaben, im Alltag das Potential der behinderten Kinder
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nach Kampala zuriick. Inzwischen ist er als Communication Officer Ange- |
stellter des Gesundheitsministeriums und mit der Planung und Druchfith-
rung weiterer Development Theatre-Projekte nach dem Luwero-Vorbild ¢
beauftragt. Eine Schwierigkeit bei der Implementierung neuer Entwick- ;
lungstheaterprojekte ist der Mangel an ausgebildeten oder fihigen Theater-. ;
machern, die bereit sind, auf Geld und Ruf in der Stadt zu verzichten und }

dafiir eine entbehrungsreiche Zeit in abgelegenen Gebieten des Landes zu
verbringen. Muganga hofft, 1990 endlich konkret mit seiner Theatre for
Development-Arbeit weitermachen zu kénnen.

Der Grund, warum der Schilderung des Muganga-Projekts im Luwero-
Dreieck hier viel Platz eingerdumt wurde, liegt darin, daB die Mugangasche

Konzeption von Development Theatre duferst nah bei Augusto Boals j

Theater der Unterdriickten liegt, ohne dal Muganga diec Theotie Boals
bekannt gewesen wiire. Boal schreibt:

»Das Theater der Unterdriickten bietet keine Befreiungskonzepte an,

keine vorgefertigten Losungen. Theater der Unterdriickten heifit |
Auscinandersetzung mit einer konkreten Situation, es ist Probe, Analy- 3
se, Suche. [. . .] Das Theater der Unterdriickten ist immer Dialog: Wir 13
lehren und lernen. Das Theater der Unterdriickten geht von zwei §
Grundsiitzen aus: Der Zuschauer, passives Wesen, Objekt, soll zum 43
Protagonisten der Handlung, zum Subjekt werden. Das Theater solf }
sich nicht nur mit der Vergangenheit beschiftigen, sondemn ebenso mit |
der Zukunft. SchluB mit einem Theater, das die Realitit nur inter-

pretiert; es ist an der Zeit, sie zu verindern.« (Boal 1989, 68).

Und nicht allein die Intentionen von Boal und Muganga #hneln einander, i
sondern gleichfalls die Methode (vgl. ebd., 46 {.), mit der sie ihr Theater ]
in die Praxis umsetzen; dic Initiative von den Zuschauer-Schauspielern |

selbst ausgehen zu lassen, Theater als eine elitire Fihigkeit, Probleme
darzustellen, zu demystifizieren, in diesem Sinne »den Menschen ihr

Theater zuriickzugeben«. Es scheint tatsiichlich so zu sein, daB die Ent- §]
sprechungen der beiden Konzeptionen nicht zufillig sind, sondern daB diese §
Form von Development Theatre sich vielmehr an die wirklichen Verhilt-
nisse anschmiegt oder mit anderen Worten in ihr eine Adiquanz zur i3

sozialen Realitiit vicler Staaten der Dritten Welt liegt.

Schiu

Ohne ciner strikten Schematisierung das Wort reden zu wollen, 148t sich

das momentane Theatergeschehen in Uganda unter drei Aspekte gliedem: 14
das luganda- bzw. lokalsprachige Unterhaltungstheater breiter kleinbiitgetli- |
cher Schichten der Stidte; das in der Regel englischsprachige intellektuelle |

Drama der Bildungselite: und schlicBlich das im engeren Sinne begriffene

Lehr- und Lementwicklungstheater mit den lindlichen Massen und stadti- i1
schen Unterschichten als Zielgruppe. Selbstverstindlich sind die Ubergiinge

zwischen diesen drei Formen von Theater flieBend. So wiiten zum Beispie

die Produktionen der Gruppe Ebonita aus inhaltlichen wie formalen Griin-

den zwischen Unterhaltungs- und Elitentheater anzusiedeln. Thre dreispra-
chig (Luganda, Englisch, Swahili) vermischten Stiicke The Dollar und The i
Inspector aus den Jahren 1988/89 sind zweifellos unterhaltsame Kriminal-
komddien, legen den Finger aber auch schonungslos auf soziale MifBstinde §

wie Korruption, Vetternwirtschaft oder die katastrophalen Zustinde im

Gesundheitssystem. Einen dhnlichen Zwischenstatus hat das Einpersonen- .

. theater des brillianten Schauspielers Disan Mobiru. Ein wenn auch nicht
& ugandisches, sondern kenianisches Beispiel einer Theaterform zwischen
i Development Theatre und intellektucllem Theater wiire die Arbeit Ngugi
}: wa Thing’os in Kamiriithu, dessen Inszenierung von Ngaahika Ndeenda
E (I Will Mary When I Want) mit Arbeitern, Bauern und kleinen Angestellten
E in Gikuyu, einer der kenianischen Hauptsprachen, ihn ein Jahr Verbannung
¥ kostete. Ngugi versucht, die Intelligenz und die Massen fiir ein klassenbe-
i wuBtes Theater zusammenzubringen:

»We call for a revolutionary theatre facing the consequent challenge:
how to truly depict rthe masses in the only historically correct pet-
spective: positively, heroically and as the true masters of history«. We
had gone on to define good theatre as that which was on the side of
the people, sthat which, without masking mistakes and weakness,
gives the people courage and urges them to higher resolves in their
struggle for total liberation«.« (Thiong’o 1986, 43),

Wenn also eine Gliederung wic sie oben vorgeschlagen wurde, Sinn

i machen soll, dann um einerseits die Schwetpunkte der existierenden
. Theaterarbeit kenntlich zu machen und andererseits zu verdeutlichen, was

der eine Bereich von dem anderen lernen kann. Was kénnte das afrikani-

. sche Theater also sein? Etherton beschreibt richtig, daB gerade das politisch
¢ emanzipierende Theater nicht die Massenwirksamkeit hat, die es haben

miiBte, und eben das breitenwirksame Untethaltungstheater wenig mehr
leistet, als zu unterhalten.

»This theatre [das intellektuelle Theater, A.P], and even its
»revolutionary dramac, remains inaccessible to the mass of people. The
socially committed theatre contributes to the process of social change
only insofar as the intellectuals themselves acquire political conscious-
ness. [. . .] The alternative theatre, which is largely unwritten — the
popular touring companies and improvised urban shows — is indeed
very often about nothing at all.« (Etherton 1982, 318).

k. Etherton faBt Drama generell als einen ProzeB, der sich von einer Tatsache
E oder Gegebenheit bis hin zu ciner Auffiihrung oder sogar einem Script
& entwickelt. Im historischen Entwicklungsprozel von Theater ist dieser
f Charakter von Drama verschleiert worden, und zwar bis zu der paradoxen
g Situation, in der sich heute das biirgerliche Theater als Ausdruck der
¢ Individualitit eines Autors und nicht als geronnene Kollektiverfahrung
E priisenticrt. Genau diese Kollektiverfahrung bewufit zu machen und eine

Form von zeitgendssischem afrikanischen Entwicklungstheater zu praktizie-
ten, darum geht es Etherton.

»The drama may well become a key methodology for developing
thought across a broad front as a basis for future collective action; but
the drama group, the theatre company, the university drama depart-
ment are all politically inadequete organizations. [. . .] This process
requires skills, but at the same time a demystification of those skills,
and a constant sharing of techniques and talents. There is a need to
pursue the form of this new drama along the lines already suggested,
namely towards the >incomplete play«: the play which is continually
undermined by the revelation of new contradictions in each perfor-
mance. People’s consciousness thus continues to articulate a new
reality.« (ebd., 354 f.).

DaB ein emanzipatives Potential im Theatre for Development licgt, konnte
an den ugandischen Beispiclen gezeigt werden. Und so schr Etherton recht

: hat, Emanzipation und Veriinderungsperspektiven an die permanente
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Widerspriichlichkeit von Realitiit zu kniipfen, was ihn angenehm von d
orthodoxen linken Gut-Bése-Dichotomie Ngugis unterscheidet, so sehr mu
andererseits Ngugi recht gegeben werden, wo er einen klareren Blick
die Notwendigkeit von intellektuellen Vermittlern — und seien sie auch?
bloB die AnstoBgeber — auch im Feld von Entwicklungstheater beweistg
als Etherton. Was die Wirksamkeit von Development Theatre angeht§
scheinen mir beide die durch die sozioSkonomischen Verhiltnisse defl
Dritten Welt gegebenen Méglichkeiten zu {iberschiitzen:
»Die Zeit fiir darstellende Interaktion in der Lebenspraxis von Bauer,
Proletariem, kleinen Handwerkern und Héiindlern scheint knapp bemes ;
sen. Gleiches trifft fiir ihre intellektuellen Partner zu. Selbst UBB»:%.
sierungen, die wesentliche Aspekte ihrer nackten Existenzsicherun
berithren, sind dem harten Ringen um diese Existenz in der notwend
gen Arbeit abgerungen; sic stehen unter Zeitdruck. Es scheint au
[...], da8 in dem Fixieren auf das spontan-improvisatorische Durc
spielen rein ortlicher, begrenzt-partikularer Lebensfragen Borniert
angelegt ist. Der begrenzte Blick auf das Technische, bestenfal
Okonomische ist eingeschrieben.« (Fiebach 1986, 296). 1
Dieser von Fiebach kritisietten inhaltlich-einsichtsfihigen Beschriinktheft
von Entwicklungstheater korrespondiert die weitere, daBl die komplexe Anmerkungen
Veridstelungen einet sich durch etliche Ungleichzeitigkeiten in der Modernt
sierung, nichtsdestoweniger atbeitsteiligen Gesellschaft nicht in das befteite
oder zu befreiende Individuum oder ein iiberschaubares (Theater)Kollekti
zurlickgenommen werden konnen. Fiebach fihrt fort: »Theater fiir dies
Entwicklung kann nicht die modemen Spezialisierungen, soweit sie dig
Darstellungsstruktur betreffen, einfach einebnen, und sich als die progressi
ve dramatische Titigkeit setzen. Es diirfte in den komplexen Ubergangs
gescllschaften nur eine unter verschiedenen emanzipativen Bewegung
bleiben.« (ebd., 299).

In Uganda kann nicht einmal von einer »Bewegung« des Developmer
Theatre gesprochen werden; daB bei dem Potential und der enorme
Popularitit von Theater in Uganda in Zukunft aber auch diese Theaterfort
verstiirkt priisent sein wird, ist duBerst wahrscheinlich. Auf die Frage,
es in Uganda seit 1986 zu ciner kultutellen Bliite im Theaterbereich g
kommen ist, miiBte erwidert werden, ja, aber eher zu einem quantitativ
Boom als einer Entwicklung von politisch wie sozial kritischem Thea
Die Scheidung von belanglosem Untethaltungstheater und kritische:
Elitentheater ohne nennenwertes Publikum hatte sich als Tendenz seit den
spiten sechziger Jahren angedcutet und ist durch die langen Jahre des
Repression im Endeffekt wohl verstirkt worden, auch wenn es in den
siebziger Jahren publikumswitksame, erfolgreiche Versuche ecines
rrelevanten Theaters< gab: relevant fiir das Publikum, relevant als kritische;
Kommentar zur Gesellschaft, relevant als Aufnahme und Weiterentwicklung
der westlichen Theaterform zusammen mit bewufitem Bezug auf d
afrikanische Tradition. Wole Soyinka formulierte Mitte der sicbziger Jahre.
beispielhafte Sitze zur postulierten Funktion von aftikanischem Drama und
afrikanischer Literatut:

»ltis logical, however, that we expect that all literature which sets ouf
of depict the realities of such a revolutionary situation cannot help but
reflect that social hatred in its resolution, after all, is central to the
dynamics of the very social situation. In short, we do admit there ar
areas of contrasting awareness even in the most intense movements
of upheaval, and that the human spirit is not impoverished during the

struggle by a faithful reflection of the very special and quiescent
areas. But the pen which directs itself at the entire social matrix of
upheaval must remain within it and resolve the struggle by logical
interactions of the components of that matrix, not go outside of it to
improve an alien Christian pietistic resolution plucked from some rate
atmosphere of the artist’s uncontaminated soul.« (Soyinka 1976, 51f.).
Sollte die Konsolidierung der ugandischen Verhiltnisse fortgesetzt werden
 kénnen, dann wird nicht allein Theatre for Development eine Chance sein,
ndern ebenfalls die Entwicklung eines neuen, zeitgendssischen und
irelevanten Theaters der Stidte. Theater als Kunst besitzt auch in der Dritten
EWelt scine Notwendigkeit und Berechtigung: die Kritik der Briiche und
Fragmentarisierungen der neokolonialen Gesecllschaften, die Artikulation
der auf dem Hintergrund der der traditionalen »Ganzheitlichkeit« schmerz-
thaft erfahrenen Entfremdungs- und Neuorientierungsprozesse wird in einer
bzersplitterten Welt, deren Teile nicht als gut und bse gegeneinander
auszuspielen sind, kaum anders moglich sein als in partikularisierter Form,
in bewuBter Distanz zum Gegenstand: als nicht-identische Kunst.

— Serumaga floh nach Kenia und schloB sich der exilugandischen
Widerstandsfront gegen Amin an. Nach dem Sturz Amins wurde er 1979
kurzfristig Finanzminister im Kabinett Lule. Nach den gefilschten Wahlen
on 1980 ging Serumaga emeut ins Exil. Nicht gesicherten, aber auch nie
dementierten Informationen zufolge organisierte er mit auslindischem Geld
seine Guerilla, um gegen die zweite Priisidentschaft Obotes zu putschen.
Wahtscheinlich wurde Serumaga noch 1980 vom ugandischen Geheim-
dienst liquidiert, bevor er losschlagen konnte. Berichte, die von einem
EHerztod Serumagas in einem Londoner Krankenhaus sprechen, miissen ins
tReich der Fabel zuriickgewiesen werden. — 2 — DaB nicht nur die Thea-
fterszene, sondern das ganze kulturelle Leben Ugandas sich auf Kampala
konzentriert, ist bisher nicht gesagt worden, diirfte sich aber von selbst
'verstehen. Regional betrachtet existiert ein Stid-Nord-Gefille innerhalb des
 Landes, da Buganda, die michtigste Region Ugandas, und einige stidtische
:Subzentren im Siiden Ugandas liegen. Auf UTGA-Informationen gestiitzt
geht Kamanyi von einer Zahl von 80 etablierten Theatergruppen aus. Die
wirkliche Zahl diirfte deutlich hoher liegen, da UTGA sich 1978 noch auf
[ Kampala konzentrierte und ihr deshalb die Existenz vieler Gruppen nicht
f bekannt war. — 3 — Jimmy Katumba with the Ebonies ist die populérste
i Popband Ugandas, Ebonita ist ihr Dramaableger. Diese Gruppe besteht zu
einem beachtlichen Teil aus Music, Dance, und Drama-Studenten oder -Ab-
solventen und wird von einem professionellen Management geleitet. Das
Theatre Excelsior, mit fast 1.000 Plétzen das grofite Ugandas, ist der feste
| Spiclort der Gruppe. Den Musikern, den Schauspielern und der technischen
i Crew wird ein hohes MaB an Disziplin, cine dauernde Arbeitsbereitschaft
i und der groBte Teil ihrer iiberthaupt verfligbaren Zeit abverlangt. Je nach
 subjektiv seitens des Managements eingeschitzter Leistung erhalten die
einzelnen Gruppenmitglieder eine bestimmte Summe an Geld — eher
ymbolische Aufwandsentschiidigung als Gehalt. Manche haben durch ihre
Mitgliedschaft Anspruch auf gewisse Sozialleistungen des Managements
E wie Wohnung, Gesundheitsfiirsorge oder Schulgebiihren. Der immer wieder
 betonte rsemi-professionalism¢ der Ebonies / Ebonita steht neben dem

TZS 31/32

203



204 TZS 31/32 TZS 31/32 205

Hinweis auf ein gewisses qualitatives Niveau der Gruppe als Chiffre fiit
ethohte Ausbeutung bei verschwindendem Lohn. — 4 — Im Gebiet
Ugandas werden iiber dreiBig Lokalsprachen gesprochen, die vier Sprachfa- 1
milien zuzuordnen sind. Luganda ist die in Buganda, dem Kernland Ugan-
das, folglich auch in Kampala gesprochene Sprache. Im Landesdurchschnitt
ist etwa ein Fiinftel der Bevolkerung in der Lage, eine englische Unterhal-
tung zu fiihren; in der Hauptstadt liegt der Anteil um ein Vielfaches hoher.
Im Gegensatz zu den Nachbarlindern Tansania und Kenia, wo Swabhili als |
Nationalsprache eingefithrt wurde, gelang es in Uganda nicht, Swahili}
landesweit zu propagieren und durchzusetzen. Nicht zuletzt Schuld an}
diesem Scheitern ist die Tatsache, daB} Swahili die Befchissprache des |
ugandischen Militirs war und ist und damit als die Sprache des Biirger:
kriegs und der Gewalt gilt.

t Was sie wollten, was sie wurden

Betrachtungen zum Living Theatre
| anlaBlich der Europa-Tournee im Sommer 1990

von Martin Maria Kohtes
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in &.m New York von 1948 versetzt: Hier findet wie ¢h und je das U.S.-
E amerikanische Theaterleben auf gut dreiBig Biihnen statt. Sie alle verbindet



