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Recent studies on the reception of  Italian theatre in contemporary German theatre  
have emphasised the diminished importance of  Italian drama. The following 
considerations do not intend to contradict this view. However, they call for a 
broader examination of  reception in the future. One reason is that conventional 
drama has been performed less frequently on German stages since the emergence 
of  postdramatic theatre. This trend has affected both older and newer Italian 
dramas. Drawing on examples from the past season, the author shows how Italian 
literature and film are currently received in German theatres.

I recenti studi sulla ricezione del teatro italiano nel teatro tedesco contemporaneo 
hanno evidenziato la scarsa rilevanza attribuita al dramma italiano. Le riflessioni 
che seguono non intendono mettere in discussione questa tesi, piuttosto auspicano, 
per il futuro, un’indagine più ampia e articolata del fenomeno della ricezione. Una 
delle motivazioni è che con l’affermarsi del teatro postdrammatico il dramma 
convenzionale ha trovato sempre meno spazio sulle scene tedesche, una tendenza 
che dunque ha coinvolto sia il teatro italiano del passato che quello più recente. 
A partire da alcuni casi significativi dell’ultima stagione teatrale, l’autore mostra 
come vengono recepiti oggi nei teatri tedeschi la letteratura italiana e, soprattutto, 
il cinema italiano.
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2021 haben Diana Di Maria und Imke Momann eine anregende 
‘Bestandsaufnahme’ über den Anteil italienischer Dramen am Spiel-
plan deutschsprachiger Theater publiziert1. Sie weisen überzeugend 
nach, dass die Zahl italienischer Stücke in den 1990er und frühen 
2000er Jahren auf  deutschsprachigen Bühnen deutlich zurückgegan-
gen ist. Auch wenn Studien fehlen, die die jüngste Theatergeschichte 
empirisch auswerten, ist es sicherlich nicht gewagt zu behaupten, 
dass sich diese Tendenz seitdem nicht wesentlich verändert hat. Die 
Zeiten scheinen Geschichte zu sein, in denen jedes Theater, das auf  
sich hält, regelmäßig Dario Fo auf  die Bühne bringt. Auch gibt es 
gegenwärtig sicherlich keinen Theatermacher, dessen Bedeutung für 
den deutsch-italienischen Kulturtransfer auch nur ansatzweise mit der 
Giorgio Strehlers vergleichbar ist. Zudem verliert Pirandello gegen-
wärtig rasant an Bedeutung. So fragte jüngst Boris Motzki in der 
Frankfurter Allgemeinen Zeitung nach dem Stellenwert des italienischen 
Dramatikers, um letztlich festzuhalten: «Auf  deutschen Spielplänen 
taucht der Autor im Moment kaum noch auf»2.

Gleichzeitig werfen die Zahlen und Überlegungen von Di Maria 
und Momann die Frage auf, wie diese Entwicklung zu deuten ist. Die 
beiden Autorinnen legen nahe, dass an deutschen Theatern aktuell 
wenig Interesse an italienischer Dramatik besteht. Aber bedeutet das 
auch Desinteresse? Italienische Dramatik hatte es in den letzten rund 

1  Diana Di Maria, Imke Momann, «Wann gab es sie eigentlich nicht, diese Krise 
des Theaters?». Eine Bestandsaufnahme zeitgenössischer Dramatik auf  deutschsprachigen Bühnen 
im Zeitraum 1990/91 bis 2012/13, in Theateradaptionen. Interkulturelle Transformationen 
moderner Bühnentexte, hrsg. v. Olaf  Müller – Elena Polledri, Winter, Heidelberg 
2021, S. 27-55.

2  Boris Motzki, Die Riesen von damals sind die Netze von heute. Kein Ende in Sicht: 
Über die gegenwärtige Brisanz des italienischen Dramatikers Luigi Pirandello, in «Frankfurter 
Allgemeine Zeitung», 15 (18. Januar 2025), S. 11.
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30 Jahren sicherlich auch deswegen schwer, weil Theatertexte aus 
anderen europäischen Literaturen in Mode waren. Man denke nur an 
die britische In-Yer-Face-Dramatik einer Sarah Kane und eines Mark 
Ravenhill oder an die Konversationsstücke Yasmina Rezas, die bis heute 
in Deutschland mindestens so erfolgreich sind wie im Heimatland der 
Autorin. Der italienischen Dramatik gelang es angesichts dessen offen-
bar weniger gut als früher sich durchzusetzen – auch wenn weiterhin 
einzelnen Stücken ungemeine Erfolge beschieden sind. Man denke 
etwa an die Bühnenfassung von Stefano Massinis Lehman Brothers, deren 
deutsche Erstaufführung im Juni 2015 in Dresden stattfand und die 
in den folgenden fünf  Jahren an ungemein vielen deutschsprachigen 
Bühnen zu sehen war und auch von sehr bekannten Regisseuren wie 
Stefan Bachmann und Marius von Mayenburg inszeniert wurde. Nur 
führen solche Einzelerfolg nicht zu einer Trendumkehr.

Ergänzend sollte ein zweiter Umstand bedacht werden, der die 
Zahlen von Di Maria und Momann zumindest ein wenig relativiert. 
In den letzten rund 30 Jahren haben deutsche Theater ihren Um-
gang mit literarischen Texten substantiell verändert. Ganz egal ob 
dialogorientierte Dramen oder prosaisch anmutende Textflächen – 
deutsche Theater bringen längst schon nicht mehr nur Texte auf  die 
Bühne, die von ihren Verfasserinnen und Verfassern für das Theater 
geschrieben wurden. Das inzwischen in jedem noch so provinziellem 
deutschen Stadttheater anzutreffende postdramatische Theater setzt 
sich längst auch mit anderen künstlerischen Vorlagen auseinander, 
bevorzugt mit Romanen und Filmen. Und solche aus Italien erfreuen 
sich im Kontext dieser Entwicklung durchaus einer sicherlich nicht 
breiten, aber immerhin konstanten Beliebtheit. Ein Blick in einige 
auch überregional wahrgenommene Inszenierungen der letzten beiden 
Spielzeiten mag das veranschaulichen.

Die wahrscheinlich zumindest physisch beeindruckendste Insze-
nierung eines Werks der italienischen Literaturgeschichte hat jüngst 
der Intendant des Schauspielhauses Bochum, der Niederländer Johan 
Simons, vorgelegt. Er hat Elena Ferrantes Erfolgsroman Meine geniale 
Freundin auf  die Bühne gebracht und dabei der epischen Breite der 
Erzählung unter anderem durch die Aufführungsdauer Rechnung 
getragen. Sechs Stunden (allerdings inklusiv zweier Pausen) müssen 
Zuschauerinnen und Zuschauer aktuell investieren, um Simons 
Roman-Adaptation zu sehen. Besondere Bedeutung kommt in 
der Inszenierung auch dem italienischen Film u.a. von Fellini und 
Bertolucci zu. Simons nutzt Filmszenen, um historische Kontexte 
aufzurufen oder zumindest anzudeuten. Die Theaterkritik hat dieser 
Regieeinfall sehr überzeugt: «In solchen Momenten springt Simons, 
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immer den heißen Atem der Vorlage im Nacken, leichtfüßig über 
alle Genregrenzen»3.

Simons Auseinandersetzung nicht nur mit Ferrantes Roman, 
sondern zumindest am Rande auch mit dem italienischen Film ist 
kein Zufall. Theaterregisseurinnen und -regisseure, die auf  deutschen 
Bühnen inszenieren, sind mit dem italienischen Film insgesamt gut 
vertraut. Im Frühjahr 2024 brachte Bernadette Sonnenbichler Fel-
linis Die Reise des G. Mastorna im Theater Heidelberg auf  die Bühne. 
Fellini hat zwar schon 1967 eine erste Fassung des Drehbuchs vor-
gelegt. Doch auch nach der Überarbeitung wurde die Odyssee des 
Cellisten Giuseppe Mastorna nie verfilmt. Lediglich das Drehbuch 
wurde publiziert4. 

Die Theaterkritik war von der Inszenierung ungemein begeistert. 
Sonnenbichler nutzte beide Bühnen im Heidelberger Theaterbau –  
den historischen Alten Saal und den dazu im rechten Winkel an-
geordneten, vergleichsweise neuen Marguerre-Saal – für die rund 
zweistündige Inszenierung, so dass die surreale Geschichte zu einer 
ungemein beeindruckenden Raumerfahrung avancierte:

In Hannaks [der Bühnenbildner Sebastian Hannak, KB] furiosem 
Raum-Theater entfesselt die Regisseurin mit kleinem Ensemble und großer 
Statisterie ein zauberhaft verstörendes Pandämonium aus Erinnerung, Alp-
traum und Traum – eine religiös verzückte Prozession driftet durch den 
Raum und um die Cafehaus-Tischchen herum; Mastorna sieht sich den 
alten Ausbildern beim Militär genau so gegenüber wie alten Freunden, die 
längst tot sind; das zugemüllte einstige Liebes- und Lotterbett rollt eine 
frühere holländische Geliebte mit monströsem Kunst-Busen herein, und im 
Bett ist noch eine jüngere Frau versteckt, umwickelt von einer monströsen 
Schlangen-Attrappe. Aus dem Schnürboden rauscht ein verkokelter Flug-
zeug-Sitz herab: Ist Mastorna im Flugzeug verbrannt?5

Sonnenbichler und ihr Team haben versucht, eine eigene Bild-
sprache zu finden, die die Dreidimensionalität des Theaters nicht nur 

3  Hubert Spiegel, Tanz des schlaksigen Lügenpfaus. Meine geniale Freundin nach Elena 
Ferrante, inszeniert v. Johan Simons in Bochum, in «Frankfurter Allgemeine Zeitung», 
24 (29. Januar 2025), S. 13.

4  Federico Fellini, Il viaggio di G. Mastorna, Bompiani, Milano 1994, dt. Übers. v. 
Maja Pflug, Die Reise des G. Mastorna, Treatment und Drehbuch von Federico Fellini 
in Zusammenarbeit mit Dino Buzzati und Brunello Rondi, Diogenes, Zürich 1995.

5  Michael Laages, Hauptsache weiterleben. Die Reise des G. Mastorna – Theater 
Heidelberg, <https://nachtkritik.de/index.php?option=com_content&view=artic-
le&id=23583:die-reise-des-g-mastorna-theater-heidelberg-bernadette-sonnenbichler-
inszeniert-federico-fellinis-drehbuch-als-raumtheater&catid=193> (letzter Zugang: 
6. Februar 2025).
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voraussetzt. Die Inszenierung zielte nicht lediglich auf  Bebilderung 
des Drehbuchs, sondern führte durch dessen Verräumlichung und 
Verkörperung die künstlerische Eigenständigkeit des Theaters gegen-
über dem Drehbuch und damit auch dem Film vor.

Ganz anders ist Anna Bergmann bei ihrer Inszenierung von 
Fellinis Das Schiff  der Träume im Herbst 2024 im Deutschen Theater 
Berlin verfahren. Der Film kam 1983 in die Kinos und erzählt die 
Geschichte von italienischen Opernsängerinnen und -sängern auf  
einem Ozeandampfer, der zu Beginn des ersten Weltkriegs serbische 
Flüchtlinge aufnimmt und schließlich versenkt wird. Auch wenn der 
Ort der Handlung im ersten Moment wie ein regelrechter Gegen-
entwurf  zu Thomas Manns Zauberberg anmutet, trägt die von Fellini 
gezeigte Gesellschaft durchaus vergleichbare Fin-de-Siècle-Züge wie 
die im Sanatorium Berghof. Der Film wurde in den letzten Jahren 
auf  deutschen Bühnen wiederholt inszeniert. Im Dezember 2015 
hatte er im Schauspielhaus Hamburg, im März 2016 in Dresden und 
im Oktober 2016 in Düsseldorf  Premiere. All diesen Inszenierungen 
war gemeinsam, dass sie mal mehr mal weniger explizit die Filmvor-
lage nutzten, um den aktuellen Umgang Europas mit Flüchtlingen 
zu diskutieren.

Die Berliner Inszenierung nun bricht schon durch den Untertitel 
mit Fellinis Geschichte. Während bei ihm das «Schiff  der Träume» 
schließlich schlicht untergeht, ergänzt Bergmann: «[fährt einfach 
weiter]». Der Regisseurin geht es vor allem darum, Fellinis Figuren-
gestaltung nicht nur aufzunehmen, sondern zuzuspitzen, ja zu über-
drehen. Jede Haltung und jede Geste, die im Film zwar manchmal 
affektiert, aber letztlich doch realistisch wirkt (und nicht selten eine 
Reminiszenz an die Spielweise des Stummfilms ist), überzeichnen 
die Berliner Schauspielerinnen und Schauspieler radikal. Auch sind 
die Figuren nicht mehr nur opulent eingekleidet. Die Frauen erin-
nern mit ihren aufgetürmten Perücken und hochtoupierten Haaren 
eher an Marge Simpson denn an die letztlich doch sehr sittsamen 
Reisenden bei Fellini. Alle Kleider und Accessoires glitzern und 
prunken nun, Hüte und Handschuhe sind völlig übertrieben. Die 
Berliner Adaptation von Fellinis Film wirkt deswegen in den ersten 
Minuten so, als habe Bergmann dessen realistisches Setting surrea-
listisch oder wie im Drogenrausch nachstellen wollen. Doch wird 
schon nach kurzer Zeit deutlich, dass die Regisseurin jenseits der 
Überzeichnung nicht viel einfällt. Selbst die in Europa ja weiterhin 
virulente Fluchtthematik, die vor knapp einem Jahrzehnt die ge-
nannten Aufführungen sehr beschäftigt hat, marginalisiert Bergmann 
weitgehend. So sitzt man recht ratlos im großen Saal des Deutschen 
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Theaters Berlin und fragt sich im Verlauf  immer häufiger, ob der 
Abend vielleicht doch noch mehr bereit hält als ein Ausstattungs-
spektakel. Aber man wird enttäuscht.

An sich ist Bergmanns Idee, anders als Fellini eben keinen Ab-
gesang auf  eine untergehende Zeit zu inszenieren, sondern eine 
hysterische wie selbstverliebte Fratze von Möchtegern-Künstlern, 
durchaus naheliegend. Aber dann wäre es vielleicht besser gewesen, 
Die Stadt der Frauen für die Bühne zu adaptieren und eben nicht Das 
Schiff  der Träume. In Berlin fährt es, anders als es der hinzugefügte 
Untertitel nahelegt, nicht einfach weiter, sondern erleidet nach rund 
100 zähen Minuten endgültig Schiffbruch.

Doch unabhängig davon, dass die Berliner Inszenierung nicht 
zu überzeugen vermochte, zeigt nicht nur dieser Abend, wie präsent 
die Literatur und zumal der Film Italiens im deutschen Gegenwarts-
theater sind. Wenn man sich klar macht, dass die beiden genannten 
Theaterregisseurinnen einer Generation angehören, die in ihrer 
Jugend nicht mehr mit Fellinis Filmen sozialisiert wurde (Bergmann 
wurde 1978 geboren, Sonnenbichler 1982), ist dieser Befund durch-
aus bemerkenswert. 

Offenbar sind die konkreten Gründe für die künstlerische Be-
schäftigung mit Die Reise des G. Mastorna bzw. Das Schiff  der Träume 
unterschiedlicher Natur. Während Sonnenbichler nicht zuletzt die 
Übersetzung von Fellinis Drehbuch in die konkreten Heidelberger 
Räumlichkeiten gereizt hat, scheint Bergmann vor allem Gefallen 
an der Karikatur des Filmklassikers von 1983 gefunden zu haben. 
Aber jenseits dieser individuellen Herangehensweise: Die Theater, die 
diese Aufführungen ermöglicht haben, dürften davon ausgegangen 
sein, dass die Auseinandersetzung mit Fellini auf  der Bühne für das 
Publikum einen gewissen Reiz verheißt. 

Sich dies vergegenwärtigend, sollten die eingangs erwähnten Be-
funde von Di Maria und Momann also nicht dahingehend gedeutet 
werden, dass in der deutschen Theaterlandschaft das Interesse an 
der italienischen Kultur generell abnimmt. Zwar werden italienische 
Dramen nicht mehr derart oft auf  deutschen Bühnen gegeben wie 
früher. Aber da sich die Arbeitsweisen der Regie in den letzten ca. 
drei Jahrzehnten ausdifferenziert und vervielfältigt haben, können 
heute auch Filme, Romane und andere künstlerische Vorlagen An-
regungen für zeitgenössische Inszenierungen abgeben. Die Forschung 
sollte dementsprechend – Di Maria und Momann ergänzend – danach 
fragen, welche italienischen Filme und Romane auf  deutschsprachigen 
Bühnen inszeniert werden. Nur dann entsteht ein Gesamteindruck 
vom Beitrag des Theaters zum italienisch-deutschen Kulturtransfer. 
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Das würde es vielleicht auch erlauben, weitergehende Frage zu 
stellen. Das Interesse gerade bedeutender deutscher Theaterhäuser 
am italienischen Film ist ein Phänomen, das mittlerweile seit mindes-
tens einem Jahrzehnt zu beobachten ist und bisher nicht auf  einen 
gemeinsamen Nenner gebracht wurde. Es zeigt gewiss, wie präsent 
die italienische Kultur des 20. Jahrhunderts weiterhin im Bewusstsein 
zeitgenössischer deutscher Theatermacherinnen und Theatermacher 
ist. Doch ist diese Feststellung sicherlich zu pauschal, um als alleinige 
Antwort zu überzeugen. Dass in Zeiten, in denen das Kino insgesamt 
auf  dem Rückzug ist, der italienische Film immer wieder Ausgangs-
punkt für zeitgenössische deutsche Theaterabende ist, spricht für 
dessen anhaltende Faszination bei deutschen Theaterregisseurinnen 
und -regisseuren. Wenn diese sich für italienische Dramen hingegen 
weit seltener begeistern können, spricht viel dafür, dass es ein formales 
und kein kulturelles Desinteresse ist. Dementsprechend sollte erwogen 
werden, was die Faszination für den italienischen Film formal ausma-
chen könnte. Filme beispielsweise der Nouvelle Vague werden meinem 
Eindruck nach deutlich seltener inszeniert als italienische. Dem ita-
lienischen Film scheinen also ästhetische Momente eigen zu sein, die 
ihn für das postdramatische Theater besonders anschlussfähig machen. 
Diese Beobachtung im Dialog mit deutschen Theatermacherinnen und 
-machern zu konkretisieren, könnte ein vielversprechendes Unterfangen 
sein, das die Forschungen zum italienisch-deutschen Kulturtransfers 
um eine weitere schillernde Facette bereichern würde.


