
 

Abschlussarbeit 

zur Erlangung des Magister Artium 

im Fachbereich 09 

der Johann Wolfgang Goethe – Universität 

Institut für Orientalische und Ostasiatische Philologien 

Südostasienwissenschaften 

 

Thema: 

Das Teater Keliling: 

Eine reisende Schauspieltruppe in Indonesien 

 

Gutachter: 

Prof. Dr. Bernd Nothofer 

 

 

vorgelegt von: Heiner Walenda – Schölling 

aus: Leitmeritz an der Elbe 

 

Einreichungsdatum: 27. Februar 2013 



Inhaltsverzeichnis Band I  
 
0.  Einleitung            5 

0. 1. Themenwahl und Begründung         5 
0. 2.  Quellen und Sekundärliteratur         9 
0. 3.  Aufgabenstellung der Arbeit       10 
0. 4.  Aufbau der Arbeit         12 
 
 
I.  Kontext         14 
1.  Modernes indonesisches Theater     14 
1. 1.  Zur Definition des modernen indonesischen Theaters  14 
1. 2.  Politisches Theater       16 
1. 3.  Die Entstehung des modernen Theaters und die Kolonialzeit 17 
1. 4.  Von der Sumpah Pemuda  

zur japanischen Besatzungszeit     21 
1. 5.  Die japanische Besatzungszeit (1942 – 1945)   25 
1. 6.  Von der Erklärung der Unabhängigkeit 1945  

zur Gründung der Republik 1950     31 
1. 7.  Kultur und Politik in der Zeit der Orde Lama (1950 – 1965) 33 
1. 8.  Das moderne Theater in der Zeit der Orde Lama   39 
1. 9.  Religiöse Theatergruppen in der Zeit der Orde Lama  41 
1. 10.  LEKRA in der Literaturgeschichte     42 
1. 11.  Kultur und Politik in der Zeit der Orde Baru    44 
1. 12.  Das Theater der Tradisi Baru 1968 – 1974    47 
 
2.  Das Teater Keliling       52 
2. 1.  Zur Gründung des Teater Keliling     52 
2. 2.  Zur Biografie von Rudolf Puspa     53 
2. 3.  Zur Biografie von Hajjah Insinyur Dery Syrna   58 
2. 4.  Zahlen und Fakten        59 
2. 5.  Tourneen und Festivals       61 
2. 6.  Städte und Spielorte       65 
2. 7.  Preise und Ehrungen       66 
2. 8.  Zum Repertoire        66 
 
 

 1



 
II.  Die Feldforschung: Tournee, Textgeschichte und Analyse 72 
1.  Die Tournee vom 15. – 25. September 2011    72 
1. 1. Planung und Ablauf       72 
1. 2.  Casting und Proben       75 
1. 3.  Reisen und Unterbringung      76 
1. 4.  Produktionskosten       77 
1. 5.  Theaterästhetik auf Tournee      78 
1. 6.  Werbung und PR        80 
1. 7.  Das Publikum        81 
1. 8.  Diskussionen und Workshops      82 
 
2.  Bendera Setengah Tiang       83 
2. 1.  Negeri Para Bedebah als literarische Vorlage für  

Bendera Setengah Tiang       83 
2. 2. Zum Autor Zohry Junedi       87 
2. 3.  Bendera Setengah Tiang von Zohry Junedi    88 
2. 3. 1.  Schauplatz und Handlung      88 
2. 3. 2.  Die handelnden Personen      88 
2. 3. 3.  Der Aufbau         88 
2. 3. 4.  Der Hintergrund        89 
2. 3. 5.  Die Sprache         90 
2. 3. 6.  Aktuelle Anspielungen       91 
 
3.  Bendera Setengah Tiang  von Rudolf Puspa    95 
3. 1.  Zur literarischen Vorlage       95 
3. 2. 1.  Die zwei Textversionen des Teater Keliling    95 
3. 2. 2. Die handelnden Personen      96 
3. 2. 3.  Schauplatz und Handlung      96 
3. 2. 4.  Die Botschaft        97 
3. 2. 5.  Der Aufbau         98 
3. 2. 6.  Zur Sprache                 100 
3. 2. 7.  Politische Anspielungen               102 
 
 
 

 2



 
4.  Die Aufführungen               105 
4. 1.  Die Auswahlkriterien               105 
4. 2.  Die Rollen und ihre Besetzung              106 
4. 3.  Die Anlage der Rollen              107 
4. 4.  Kostüme und Masken              109 
4. 5.  Die Musik                109 
4. 6.  Die Interaktion mit dem Publikum            111 
 
 
III. Zusammenfassung                                 114 
 
 
Fotos                  116 
Abkürzungen                 119 
Register                 121      
Literaturverzeichnis               123 
 
Lebenslauf                 130 
Erklärung                         131 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 3



 

Inhaltsverzeichnis Band II  

1. Profil Teater Keliling            3 
2. Biografie Hj. Ir. Dery Syrna           5 
3. Biografie Rudolf Puspa            8 
4. Teater Modern: 

(Text von Rudolf Puspa)          14 
5. Negeri Para Bedebah:  
  (Indonesisches Original von Adhie Massardi).      19 
6. Bendera Setengah Tiang:  
  (Indonesisches Original von Zohry Junedi).       20 
7. Die Fahne auf Halbmast: 
  (Deutsche Übersetzung nach Zohry Junedi).      26 
8. Bendera Setengah Tiang: 
  (Erste Adaption von Rodolf Puspa,  

indonesisches Original).          33 
9. Bendera Setengah Tiang: 
  (Zweite Fassung von Rudolf Puspa,  indonesisches Original).    47 
10. Die Fahne auf Halbmast: 
  (Zweite Fassung von Rudolf Puspa, deutsche Übersetzung).    68 
11. Daftar Pertunjukkan Teater Keliling  1974 – 2010 
  (Liste der Aufführungen des Teater Keliling 1974 – 2010)    92 
12. Daftar Skrip Yang Diproduksi 
  (Liste der produzierten Theaterstücke)     144 
13. Daftar Nama Kota (Liste der besuchten Orte)    146 
14. Daftar Jumlah Kunjungan Tiap Kota  
  (Liste der Besuche in den einzelnen Orten)     151 
15. Panjang Perjalanan (Anzahl der auf Tourneen 

insgesamt zurückgelegten Entfernungen)     153 
16. Programmankündigung Surabaya      154 
17. Programmankündigung Malang      155 
18. Folder Bendera setengah Tiang      156 
19. Anmeldeformular Workshop Gresik      158 
20. Ausriss Programmheft Para Topeng 2000     159 

 
Erklärung                    161 
 

 
 

 4



Das Teater Keliling1

Eine reisende Schauspieltruppe in Indonesien 

 
0.  Einleitung 

0. 1. Themenwahl und Begründung 
 
„Professionelle Wanderbühnen mit Akteuren und Bühnencrews von fünfzig 

Personen und mehr waren regelmäßig auf Tournee und traten mit ihren vier- bis 

fünfstündigen Shows vor zahlendem Publikum in Zelten auf.“2

So schildert Matthew Isaac Cohen in seiner Arbeit über die Komedie Stamboel 

das Unterhaltungsangebot im Gebiet des heutigen Indonesiens um 1900 

(Cohen 2006: 1). 

Durch den Gebrauch eines „panlocal Malay“3 trugen die Wanderbühnen unter 

anderem zur Verbreitung und Schaffung einer gemeinsamen indonesischen 

Sprache bei.4 Die Inhalte ihrer Stücke basierten im Gegensatz zu den 

klassischen javanischen Darbietungsformen auf adaptierten Stoffen, die den 

Zuschauern weitgehend unbekannt waren und sie beruhten vor allem auf 

vorgeschriebenen Texten, die durch Improvisationsteile unterbrochen waren. 
Obwohl sie in der zeitgenössischen Literatur noch lange nach dem von Cohen 

untersuchten Zeitraum von 1891 bis 1903 Erwähnung fanden, verloren sie im 

Laufe der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts ständig an Bedeutung.5 Dies ist 

                                            
1 „Kelompok drama yang pementasannya berpindah-pindah dari satu tempat ke tempat yang 
lain dengan membawa semua peralatannya“ (Pusat Bahasa 2007: 1151). 
„ [Ein ‚teater keliling‘ ist] eine Schauspieltruppe, die unter Mitführung aller ihrer Requisiten mit 
ihren Aufführungen von einem Ort zum anderen reist.“ (Übersetzung des Autors). 
Soweit nicht anders angegeben, wurden alle Übersetzungen vom Indonesischen ins Deutsche 
vom Autor durchgeführt. 
2 „Itinerant professional troupes with casts and crews of fifty or more visited regularly, 
performing four- or five – hour tent shows for paying spectators.” 
3 Vgl. Zur Entwicklung der indonesischen Sprache u. a.: Sneddon, James (2003): The 
Indonesian Language: its History and Role in Modern Society, pp. 5-13, sowie 93- 98. Sydney: 
UNSW Press, sowie Robson, Stuart (2002): From Malay to Indonesian: The Genesis of a 
Language, pp. 27-33. Victoria: Monash University Press.  
4 Cohen führt dazu aus: „In Mahieu’s (Regisseur der „Komedie Stamboel“, d. A.) day, 
Indonesian actors performed in Malay to audiences who did not speak the same dialect of 
Malay as they did, and they acted on-stage together with actors from all over the archipelago 
and as far away as Singapore and Penang. Grammarians had been struggling to define a 
transregional form of Malay for decades; in stambul theater a panlocal Malay became a living 
reality spoken aloud in theatrical dialogues before and with mass audience.“ (Cohen 2006: 241). 
5 Vgl. dazu u. a.: Manusama 1922 und Pino 2008. 
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sicherlich sowohl auf die Einführung des Kinos6 als Unterhaltungsmedium, als 

auch auf die nicht länger tragbaren Kosten, die ein Wandertheater in der von 

Cohen erwähnten Größe verursacht, zurückzuführen. 

Mit der japanischen Besetzung zwischen 1942 – 1945 erhielten Wanderbühnen 

eine andere Bedeutung, sie wurden zum „Agitprop“7 - Theater und sollten poli-

tische Inhalte vermitteln. 

Diese Bedeutung wurde ihnen auch in der Ära der Orde Lama (Alte Ordnung) 

durch die LEKRA8, einer stark an die Kommunistische Partei Indonesiens 

angelehnte Kulturinstitution, übertragen.9

Allerdings fanden sich auch nach dem Zweiten Weltkrieg auf regionaler Ebene 

andere Formen als politisch instrumentalisiertes Wandertheater, wie Carle 

(1990) am Beispiel der „Opera Batak“, die durchaus auf die Tradition der 

Komedie Stamboel zurückgreift, belegt (Carle 1990). 

Auf überregionaler Ebene gibt es nur ein seit 1974 bestehendes, 

professionelles Ensemble, das mit seinen Aufführungen ganz Indonesien 

bereist, das Teater Keliling.  

Während im Indonesischen die Begriffe keliling oder berkeliling gebräuchlich 

sind, um verschiedene mögliche Formen eines nicht an einen Ort gebundenen 

Theaters zu bezeichnen und im Englischen Ähnliches für das travelling oder 

itinerant theatre gilt, gibt es im deutschen Sprachgebrauch für reisende 

Theatergruppen verschiedene Bezeichnungen, die vom Tourneetheater über 

die Wanderbühne zum Wandertheater reichen und in der Theaterwissenschaft 

unterschiedliche formale, historische oder inhaltliche Konnotationen haben.10

                                            
6 Cohen gibt als Erscheinungsjahr des ersten indonesischen Spielfilms das Jahr 1903 an 
(Cohen 2006: 332 – 333). 
7 Agitprop ist ein Akronym aus den Worten Agitation und Propaganda. Das Agitprop-Theater 
entstand  in der Arbeiterbewegung des frühen 20. Jahrhunderts und bedeutet „die 
Beeinflussung der Massen, mit dem Ziel, in ihnen revolutionäres Bewußtsein [sic!] zu 
entwickeln“ (Dudenverlag 2005: 36). Später wurden Elemente des Agitprop-Theaters in die 68er 
Studentenbewegung übernommen und gingen in Formen des Strassentheaters [sic!] ein (Trilse-
Finkelstein, Hammer 1995: 17-18). 
8 Lembaga Kebudayaan Masyarakat (Gesellschaft für Volkskultur). 
9 Vgl. dazu u. a.: Bodden 2009 u. 2010a, sowie Van Erven 1992. 
10 Vgl. dazu u. a.: 
Kehr, Elke (1986): „Wanderbühne“. In: Brauneck, Manfred, Schneilin, Gérard (Hg.): Theater-
lexikon: Begriffe und Epochen, Bühnen und Ensembles, pp. 1052-1054. Reinbek: Rowohlt 
Taschenbuch Verlag GmbH. 
Krieger, Erich (1986): „Tourneetheater“ In: Brauneck, Manfred, Schneilin, Gérard (Hg.): 
Theaterlexikon: Begriffe und Epochen, Bühnen und Ensembles, pp. 1006-1007. Reinbek: 
Rowohlt Taschenbuch Verlag GmbH.1 
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Deshalb halte ich den neutralen Begriff „reisende Schauspielgruppe“ für das 

Teater Keliling für angemessen.  

Das Ensemble ist in Jakarta beheimatet und wird von Dery Syrna gemanagt. Ihr 

Ehemann Rudolf Puspa ist künstlerischer Leiter und Hausregisseur. Die 

Namensgebung ist Programm und verzichtet auf jeden weiteren Schnörkel und 

drückt so etwas wie einen alleinigen Anspruch aus. Es ist eben nicht irgendein 

Wandertheater, das zu Besuch kommt, sondern, das Wandertheater gastiert. 

Vor allem die Popularität dieses Theaters in ganz Indonesien und darüber 

hinaus hob Chairul Harun11, ein aus Westsumatra stammender Journalist und 

Dozent, in einem Beitrag zum „Pertemuan Teater 85“, einem Symposium 

indonesischer Theatermacher und Wissenschaftler, hervor: 

 

„Vielleicht kann sich das Teater Keliling betreffs der Zuschauer und 

seiner Art, für sie leicht erreichbar zu sein, außerordentlich 

nennen.“12  

 

Zwar könne man teilweise über die künstlerische Qualität streiten,  

 

„aber wir können nicht leugnen, dass das Teater Keliling eine der 

produktivsten und dem indonesischen Publikum bekanntesten 

Gruppen ist, angefangen von Aceh über Malaysia und sogar bis nach 

Australien.“13 In der Tat hat sich das Ensemble unter der 

künstlerischen Leitung von Rudolf Puspa als ebenso produktiv wie 

reisefreudig erwiesen. Etwa 90 Inszenierungen, über 1450 

Aufführungen und zahlreiche Tourneen in ganz Indonesien, sowie 

Teilnahme an Festivals in Malaysia, Thailand, Indien, Rumänien und 

Australien von 1974 bis 2010 sprechen für sich.“14

 

Ein anderer Teilnehmer des o. a. Theatertreffens, Arswendo Atmowiloto15, 

langjähriger Leiter des „Bengkel Sastra Pusat Kesenian Jawah Tengah“ in Solo, 

                                            
11 Zur Biographie von Harun vgl. u. a. Malaon 1986: 210. 
12 „Barangkali dilihat dari segi publik dan sifatnya yang komunikatif, Teater Keliling bisa 
mengatakan dirinya hebat“ (Harun 1986: 26). 
13 „Tetapi kita tidak bisa menyangkal bahwa Teater Keliling adalah salah satu grup yang paling 
produktif dan paling dikenal publik Indonesia, mulai dari Aceh sampai Malaysia dan bahkan 
sampai ke Australia“ (ebenda: 26) 
14 Alle Zahlen basieren auf Angaben des Teater Keliling. 
15 Zur Biographie von  Atmowiloto vgl. u. a.: Malaon 1986: 213. 
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sah in der Arbeitsweise des Teater Keliling sogar einen Weg aus einer 

Sackgasse, in der er das moderne indonesische Theater wähnte: 

 

„Dieses Ensemble, welches offensichtlich nur selten im 

Zusammenhang mit dem modernen Theater berücksichtigt wird, und 

nicht die ihm angemessene Aufmerksamkeit erhält, könnte aber 

gerade die vorherrschende Stagnation (im modernen Theater-d. 

Autor) überwinden.“16

 

Weitere Erwähnungen, die über Zeitungs- oder Zeitschriftenartikel hinausgehen 

oder wissenschaftliche Untersuchungen zu Wanderbühnen in der Ära der Orde 

Baru im Allgemeinen und dem Teater Keliling im Besonderen sind mir nicht 

bekannt. Lediglich in der „World Encyclopedia of Contemporary Theatre“ findet 

sich eine Anmerkung dazu: 

 

„There is one group, Teater Keliling (Travelling Theatre), which 

moves from one place to another to perform. Led bei Rudolf Puspa, it 

is funded by local organisations, government and private enterprise“ 

(Saini K. M. 2001: 182). 

 

Während sich in den letzten Jahren zahlreiche Autoren in Einzelbeiträgen 

und/oder Monographien den Untersuchungen stationärer Ensembles und ihren 

„Machern“ in den drei großen Theaterzentren, nämlich Jakarta, Yogyakarta und 

Bandung, unter den verschiedensten Aspekten gewidmet haben17, ist das 

                                            
16 „Kelompok ini (das Teater Keliling; d. Autor), yang agaknya jarang diperhitungkan dalam peta 
teater modern sekarang ini, bukan sekadar mengembangkan apresiasi, akan tetapi mampu 
menerobos kemacetan yang ada“ (Atmowiloto 1986: 130). 
17 Vgl. dazu u.a.:  
Bodden, Michael (1997): „Teater Koma’s Suksesi and Indonesia’s New Order“. In: Asian 
Theatre Journal 14/2: 259 – 280. 
Durachman, Yoyo C. (1996): Enam Teater: Mengenal Tokoh – Tokoh teater Modern Indonesia. 
Bandung: STSI Press. 
Gillitt, Cobina Ruth (2001): Challenging Conventions and Crossing Boundaries: A New 
Tradition of Indonesian Theatre from 1968 – 1978. A dissertation submitted in partial fulfillment 
of the requirements for the degree of Doctor of Philosophy, Department of Performance 
Studies. NewYork: New York University. 
Haryono, Edi (ed. 2000). Rendra dan Teater Modern Indonesia. Yogyakarta: Kepel Press. 
Hatley, Barbara (2008): Javanese Performances on an Indonesian Stage: Contesting Culture, 
Embracing Change. Singapore: NUS Press. 
Khallaf, Susanne (1999): Ratna Sarumpaets „Marsinah“. Ein Modernes indonesisches 
Theaterstück als Intertext. Hausarbeit im Rahmen der Magisterprüfung des Fachbereichs 
Orientalistik, im Fach Sprachen und- [sic!] Kulturen Austronesiens. Hamburg: unveröffentlicht. 
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Teater Keliling und seine Bedeutung für das moderne Theater in Indonesien 

also weitgehend unberücksichtigt geblieben.  

Daher ist Aufgabe dieser Arbeit, mit einer Betrachtung über das Teater Keliling 

Versäumtes nachzuholen sowie Vorhandenes zu ergänzen und damit der 

Geschichte des modernen indonesischen Theaters eine weitere Facette 

hinzuzufügen.  

 
0. 2.  Quellen und Sekundärliteratur 
 

Grundlage dieser Arbeit bilden die vom Teater Keliling zu Verfügung gestellten 

Archivmaterialien aus der siebenunddreißigjährigen Geschichte des Theater-

unternehmens, einer „Yayasan Cipta Budaya Indonesia“, („Indonesische 

Kulturstiftung“).18

Sie dokumentieren ca. 1450 Aufführungen von 1974 bis 2010 in Indonesien und 

im Ausland.  

Außer diesen Originalquellen steht, was die Geschichte dieses Theaters betrifft, 

keine weitere Sekundärliteratur zur Verfügung, die direkten Bezug auf das 

Teater Keliling nimmt.19

An dieser Stelle danke ich Dery Syrna und Rudolf Puspa für das Vertrauen, das 

sie in mich gesetzt haben, indem sie mir alle diese Archivalien zur Auswertung 

zur Verfügung gestellt haben. 

Darüber hinaus gaben sie mir auch noch die Gelegenheit, ihr Ensemble im 

September 2011 auf einer Tournee durch Mittel- und Ostjava, die von Solo über 

Gresik, Malang und Surabaya nach Mojokerto führte, zu begleiten, bei der das 

                                                                                                                                
Rafferty, Ellen (ed. 2009): Putu Wijaya in Performance: A Script and Study of Indonesian 
Theatre. Madison: Center for Southeast Asian Studies. 
Riantiarno, N. (2005): „Teater Koma: Panggung di Dalam, Panggung di Luar“. In: Jurnal 
Masyarakat Seni Pertunjukan Indonesia, 13: 97-121. 
Sumardjo, Jakob (2004): Perkembangan Teater Modern dan Sastra Drama Indonesia. 
Bandung: STSI. 
Tajudin, Yudi Ahmad (2000): „Ideologi Teater Garasi: Mencipta (Kembali) Tradisi“. In: 
PurWaraharja, Lephen (ed.): Ideologi Teater Modern Kita, pp 33-44. Yogyakarta: Pustaka 
Gondho Suli. 
Wijaya, Putu (1980): „Jalan Pikiran Teater Mandiri: Bertolak dari yang ada“. In: Sihombing, 
Wahyu; Sukirnanto, Slamet; Ikranegara (eds.): Pertemuan Teater 80, pp. 11-35. Jakarta: 
Dewan Kesenian Jakarta. 
Winet, Evan, Darwin (2010): Indonesian Postcolonial Theatre: Spectral Geneologies and 
Absent Faces. Houndmills: Palgrave Macmillan. 
18 Vgl. dazu Kapitel II. 2. 4.:  61 ff. 
19 Einige der Quellen sind, soweit für diese Arbeit relevant, im Anhang aufgeführt.  
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Stück „Bendera Setengah Tiang“ (Die Fahne auf Halbmast) des indonesischen 

Autors Zohry Juneidi20 zur Aufführung kam.  

Die Tournee wurde von mir dokumentiert, wobei alle Aufführungen und zahl-

reiche Proben sowie Aufbauphasen in Bild und Ton aufgezeichnet wurden.  

Diese Feldforschung bot mir aber auch die Möglichkeit, das alltägliche Leben 

eines Tourneeensembles zu beobachten und festzuhalten. 

Eine ausführliche Erschließung sowohl der historischen Quellen als auch der 

Feldforschung würden den Rahmen dieser Arbeit sprengen. Allein eine 

Dokumentierung der Geschichte des Theaters mit über 1400 Vorstellungen und 

neunzig Inszenierungen verlangt ein Vielfaches an Zeit und Raum, als für diese 

Untersuchung zur Verfügung stehen.  

 
0. 3.  Aufgabenstellung der Arbeit 
 

Deshalb steht eine Betrachtung des Stückes Bendera Setengah Tiang und der 

damit verbundenen Auswertung der Feldforschung vom September 2011 im 

Vordergrund der Arbeit. 

Während rückblickende Betrachtungen aufgrund nicht vorhandener oder nicht 

zugänglicher Video- oder Audioaufzeichnungen der Stücke keinen Aufschluss 

über ihre jeweiligen Inszenierungen geben können, bietet die Feldforschung 

während der Tournee mit dem Stück Bendera Setengah Tiang (Die Fahne auf 

Halbmast), die von den Proben im Taman Budaya Jawa Tengah (Kulturpark 

Mitteljava) in Solo bis zu einer Nachbereitung in einem Interview mit Rudolf 

Puspa in Jakarta reichte, die Möglichkeit, an einem Fallbeispiel die 

verschiedenen Aspekte einer Tournee zu einem aktuellen Zustandsbericht des 

Teater Keliling zusammenzufügen. 

Der literaturwissenschaftliche Aspekt wie Textgeschichte und Textanalyse wird 

ebenso behandelt wie der theaterwissenschaftliche Blickwinkel der 

Inszenierung einschließlich Regiearbeit, Besetzung, Bühnenbild und Kostümen, 

die wirtschaftliche Seite, also Finanzierung, Ausgaben und Einnahmen, sowie 

schließlich auch die Darstellung des politischen Kontextes. 

Weiter soll ein Vergleich der verschiedenen Aufführungen zeigen, ob und 

inwieweit das jeweilige Publikum in Improvisationsteilen einbezogen wird und 

vovon diese Einbindung abhängt.  

                                            
20 Näheres zum Autor vgl. II. 2. 2. 
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Dennoch kommt diese Arbeit nicht ohne Würdigung des historischen Aspekts 

aus. Daher wird Entstehung, Geschichte und die Einordnung des Teater Keliling 

in das kulturelle und politische Umfeld aufgezeigt, soweit diese für eine aktuelle 

Betrachtung von Bedeutung sind. 

Besonders das Spannungsfeld zwischen Kultur und Politik, in dem sich das 

moderne indonesische Theater, vor allem in der Zeit der Orde Baru befand, 

wird dabei berücksichtigt. Nicht umsonst haben sich zahlreiche Autoren mit 

dieser Fragestellung auseinandergesetzt.21

Wie die meisten indonesischen Theater, ob stationär oder reisend, sah und 

sieht sich das Teater Keliling auch wirtschaftlichem Druck ausgesetzt. Er ist 

zum einen durch die historische Entwicklung vom Regional- zum 

Nationaltheater begründet, zum anderen auch durch die wachsende Bedeutung 

von elektronischen Unterhaltungsmedien, wie Fernsehen, Videoabspielgeräten 

und dem immer weiteren Gesellschaftskreisen zugänglichen Internet.22 1Wie 

das Teater Keliling diesem Druck durch Auswahl des Repertoires begegnete 

und mit der Schaffung eines Netzwerks von regionalen und kommunalen 

Kulturinstitutionen bis heute widersteht, ist Teil der historischen Darstellung. 

Ihre Aufgabe ist es, dem Leser eine Zuordnung des Teater Keliling innerhalb 

der indonesischen Theaterszene zu ermöglichen, sowie zum Verständnis der 

Ergebnisse der Feldforschung beizutragen. 

                                            
21 Vgl. dazu u. a.:  
Bodden, Michael (1997): „Teater Koma’s Suksesi and Indonesia’s New Order“. In: Asian 
Theatre Journal 14/2: 259 – 280. 
Bodden, Michael (2010): Resistance on National Stage: Theater and Politics in Late New Order 
Indonesia. Athens: Ohio University Press. 
Dahana, Radhar Panca (2001): Ideologi Politik dan Teater Modern Indonesia. Magelang: 
IndonesiaTera. 
Parani, Julianti L. (2003): „National Culture and Ethnic Cultures: Government Policy and 
Performing Arts in 20th Century Indonesia“. A thesis submitted for the degree of Doctor of 
Philosophy. Singapore: National University of Singapore, The Southeast Asian Studies 
Programme. 
Parani, Julianti L. (2011): Seni Pertunjukan Indonesia: Suatu Politik Budaya. Jakarta: NALAR 
Soedorsono, R. M. (2003): Seni Pertunjukan dari Perspektif Politik, Sosial, dan Ekonomi. 
Yogyakarta: Gadjah Mada University Press. 
22 Vgl. dazu u. a.: 
Hobart, Mark (2008): ‘Introduction: Why is Entertainment Television in Indonesia Important?’ In: 
Hobart, Mark and Richard Fox (eds.): Entertainment Media in Indonesia, pp. vii – xv. London, 
New York: Routledge. 
Loven, Klarijn (2008): Watching Si Doel. Television, Language and Cultural Identity in 
contemporary Indonesia. Leiden: KITLV Press.  
Saini K. M. (2001): “Indonesia“. In: Rubin, Don u. a. (eds. 2001): The World Encyclopedia of 
Contemporary Theatre, Vol. 5, Asia/Pacific, pp. 174-190. London, New York: Routledge. 
Sen, Krishna; Hill, David T. (2007): Media, Culture and Politics in Indonesia. Jakarta, Kuala 
Lumpur: Equinox Publishing. 

 11



0. 4.  Aufbau der Arbeit 
 
Die Arbeit ist in zwei Teile gegliedert. Während der erste Teil sich mit 

Begrifflichkeiten und der historischen Entwicklung des modernen indonesischen 

Theaters in seinem gesellschaftlichen und politischen Umfeld und der 

Geschichte des Teater Keliling beschäftigt, behandelt der zweite Teil zum einen 

Textgeschichte und Textanalyse von Bendera Setengah Tiang, zum anderen 

die Tournee vom 15. September bis 25. September 2011. 

Am Anfang des folgenden Kapitels wird zunächst eine Klärung des Begriffs 

modernes indonesisches Theater in Abgrenzung zum klassischen 

indonesischen Theater vorgenommen. 

Offene oder verdeckte Auseinandersetzung mit den Herrschenden 

kennzeichnet das moderne indonesische Theater spätestens seit den 

zwanziger Jahren des letzten Jahrhunderts.  

Obwohl, wie schon Khallaf in ihrer Magisterarbeit über das Theaterstück 

Marsinah vermerkt, „Definitionen modernen westlichen Theaters nicht einfach 

übertragbar sind, sind sie zur Eingrenzung und Erläuterung hilfreich“. (Khallaf 

1999: 6). 

Deswegen soll der Begriff „politisches Theater“, wie er hier verwendet wird, 

eingegrenzt werden. 

Ein nächster Abschnitt beschäftigt sich mit dem modernen indonesischen 

Theater in der Kolonialzeit, der japanischen Besatzungszeit (1942 – 1945), den 

Jahren der Revolution und des Freiheitskampfes (1945 – 1949), der Ära 

Sukarno (1950 – 1968) sowie unter dem Regime der Orde Baru (Neue 

Ordnung) (1968 – 1998). Dabei wird den reisenden Theatertruppen besondere 

Aufmerksamkeit gewidmet.  

Dieser geschichtliche Abriss ermöglicht die Einordnung des Teater Keliling in 

einen theaterhistorischen Kontext.  

Dem allgemeinen historischen Kapitel folgt ein Kapitel über die Geschichte des 

Teater Keliling. In einem ersten Abschnitt zur Gründung des Theaters wird unter 

anderem dargelegt, weshalb seinen Gründern im Jahr 1974 die Form des 

Reisetheaters und nicht die eines stationären Theaters angemessen schien.  

Biografisches zu Rudolf Puspa und Hj. Ir. Dery Syrna zeigt die engen 

Verflechtungen innerhalb der Theaterszene in Yogyakarta und Jakarta in den 

sechziger und siebziger Jahren des letzten Jahrhunderts.  
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Statistiken über Aufführungen in Indonesien und im Ausland, Zuschauerzahlen, 

Sponsoren, Spielorte und Spielstätten demonstrieren die Popularität des 

Theaters. Gleichermaßen geben sie Auskunft über einen allmählichen 

Rückgang des Publikumsinteresses und die existentiellen Schwierigkeiten, die 

durch die veränderten gesellschaftlichen und wirtschaftlichen Bedingungen 

entstanden sind. 

Dieses Kapitel und damit der erste Teil der Arbeit endet mit einem Überblick 

über das Repertoire des Theaters von 1974 bis 2010, der verdeutlicht, dass 

sich das Theater, ähnlich den festen Theatern in Jakarta, in seinem Spielplan 

den geänderten gesellschaftlichen und politischen Umständen anpasst. Er 

erlaubt auch eine Standortbestimmung im Vergleich mit anderen 

Theatergruppen.  

Der zweite Teil der Arbeit beginnt mit einem Kapitel zur Textgeschichte von 

Bendera Setengah Tiang. Zohry Junedi23, der Autor des Stückes, gibt im 

Untertitel seines Werkes an, es sei „inspiriert durch Puisi Negeri Para Bedebah 

(Gedicht über einen Schurkenstaat) von Adhie Massardi24.  

Massardis politische Biografie, die vom Kampf gegen die Korruption geprägt ist, 

bildet den ersten Abschnitt dieses Kapitels.  

Die Auseinandersetzung mit dem Text des Gedichtes im nächsten Abschnitt 

fördert eine Verbindung zu W. S. Rendra25, dem wohl bekanntesten Autor und 

Regisseur des modernen Theaters, zu Tage. 

Biografische Daten zu Zohry Junedi, über seine dem Autor nur im Internet 

vorliegenden Werke hinaus, waren trotz intensiver Recherchen nicht auffindbar. 

Der nächste Abschnitt untersucht Junedis Stück auf seine Verbindung zu dem 

Gedicht Massardis und geht besonders auf die darin enthaltenen aktuellen 

politischen Anspielungen ein.  

Der letzte Abschnitt dieses Kapitels hat Rudolf Puspas Adaptionen von Bendera 

Setengah Tiang zum Thema. Dem Autor liegen zwei Versionen vor. Aus 

Platzgründen wird das Hauptaugenmerk jedoch auf die Fassung gelegt, die als 

Vorlage für die Tourneeinszenierung diente.  

Wo die Unterschiede zwischen beiden Adaptionen jedoch eindeutig der 

Anpassung an ein reisendes Theater geschuldet sind, werden sie erwähnt.  
                                            
23 Vgl. zu Junedi im Folgenden u. a.:II. 2.. 2.: 89 ff. 
24 Vgl. zu Massardi im Folgenden u. a.: II. 2. 1.:  85 ff. 
25 Vgl. zu Rendra und seinem Werk u. a.: Durachman, Yoyo C. (1996): Enam Teater: 
Mengenal Tokoh – Tokoh teater Modern Indonesia, pp. 13-28. Bandung: STSI Press, sowie 
Haryono, Edi (ed.) (2000): Rendra dan Teater Modern Indonesia. Yogyakarta: Kepel Press. 
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Das zweite Kapitel befasst sich mit den verschiedenen Aspekten der Tournee 

im September 2011. Dazu gehören Planung, Besetzung, Proben, Finanzierung, 

Werbung, Ausstattung und als wesentlicher Punkt die Inszenierung. 

Abschließend wird untersucht, ob und inwieweit sich die verschiedenen 

Aufführungen durch Improvisationen unterscheiden. 

In der Zusammenfassung wird eine Positionierung des Teater Keliling innerhalb 

der indonesischen Theaterszene vorgenommen und versucht, einen Ausblick 

auf seine künftigen Aktivitäten zu geben. 

 

I.  Kontext 
1.  Modernes indonesisches Theater 
1. 1.  Zur Definition des modernen indonesischen Theaters 
 

Um späterhin eine Einordnung des Teater Keliling in die indonesische 

Theaterszene vornehmen zu können, ist es unerlässlich, den Begriff „modernes 

indonesisches Theater“ zu definieren.26  

Um das moderne indonesische Theater gegenüber dem traditionellen und auch 

dem westlichen Theater abzugrenzen, wurde häufig auch der Begriff ‚zeit-

genössisches‘ Theater gebraucht. Mohamad weist mit Recht darauf hin, dass 

die Verwendung dieses Wortes ausschließen würde, dass sich die traditionellen 

Formen des indonesischen Theaters, zumindest teilweise, auch den 

veränderten Zeiten anpassen könnten und würden (Mohamad 1990: 77; zit. n. 

Asmara 1995: 165).  

Da kulturelle Ausdrucksformen nicht statisch sind, sondern Änderungen in 

ihrem gesellschaftlichen und politischen Umfeld folgen oder selbst zu dessen 

Veränderungen beitragen, kann man nicht das moderne Theater Indonesiens 

beschreiben.  

Hier soll deshalb zunächst eine Definition in Abgrenzung zu den übrigen 

indonesischen Theaterformen erfolgen. Den Wandlungen im modernen Theater 

widmen sich die folgenden Abschnitte dieses Kapitels. 

Historisch gesehen definiert sich das moderne Theater formal und inhaltlich 

durch die Gegensätze zum traditionellen Theater, wobei sich aber, wie im 

Folgenden deutlich wird, beide Formen gelegentlich annähern, 

beziehungsweise voneinander profitieren.  

                                            
26 Im Folgenden wird der Begriff „modernes Theater“ anstatt „modernes indonesisches Theater“ 
gebraucht. 
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Das moderne Theater ist Teil einer nationalen Kultur, die sich in der 

Nationalsprache, der Bahasa Indonesia, ausdrückt. Die nationale Kultur 

versuchte sich zum einen zunächst von den traditionellen, regionalen Formen 

abzusetzen, und internationalen Kunstströmungen zu folgen (Bodden 2010: 

23).  

Ikranegara spricht von den drei Schlüsselwörtern, die für die Schauspieldichter 

des nationalen indonesischen Theaters wichtig sind, nämlich „Realism“, 

„Modern“ und „Western (oriented)“ (Ikranegara 1996: 2). 

Die Bildung des modernen Theaters vollzog sich über einen längeren Zeitraum. 

Es versteht sich dabei, dass es keineswegs traditionelle Formen ersetzte, 

vielmehr sprach es zunächst mit neuen, meist westlich orientierten Formen, ein 

anderes, ein urbanes Publikum an. 

Foulcher (1995) definiert die Unterschiede zwischen dem traditionellen und dem 

modernen Theater wie folgt: 

 

„The traditional Theatre comments on this world through the 

multifaceted clown, while music, dance, types and formulaic patterns 

communicate its deep message. It asks the audience to look at epic 

and archetypal worlds beyond and within, assuming the performance 

drafted by forebears, will make viewers see a reality that the daily 

world obscures. Modern spoken drama, the youngest genre of 

theatre in Indonesia, on the other hand, demands that the audience 

look at the real world around them and take action on pressing social 

problems confronting the modernizing nation. Spoken drama is 

presented in contemporary Indonesian language, rather than in 

regional languages that characterize traditional forms” (Foulcher 

1995: 535). 

 

Modernes Theater wird von Autoren geschrieben und von Regisseuren nach 

ihrem künstlerischen Verständnis inszeniert. 

Traditionelles und modernes Theater bestehen bis heute nebeneinander, 

wobei, nach einer Phase der Abgrenzung gegen Ende der sechziger Jahre, 

eine Periode der Mischung zwischen westlichen und regionalen Formen von 

Rendra eingeleitet wurde, für die Putu Wijaya 1981 den Begriff der Tradisi Baru, 

der „Neuen Tradition“, prägte (Rafferty 1990: 105, Anm. 9). 
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Die Schaffung des modernen Theaters war zunächst Teil des Widerstandes 

gegen Feudal- und Kolonialherrschaft und Ausdruck des Wunsches zur Bildung 

einer nationalen Kultur.27

Der Antagonismus zwischen Herrschenden und dem modernen Theater als 

Ausdruck nationaler Kultur findet sich auch nach der Befreiung in der Republik 

Indonesien wieder.  

So bot das moderne, an westlichen Vorbildern orientierte Theater für Autoren 

und Schauspieler die Möglichkeit, frei von traditionellen Zwängen zu agieren: 

 

„Teater28, originating from contact with Western drama and using the 

national language, Indonesian, belongs to the domain of modern 

Indonesian culture, not the tradition of Javanese theatre. Teater is 

therefore able to draw on the familiar images of Javanese theatre 

free of the constraints of traditional theatrical conventions. Blatant 

satirising of this imagery along with subversion of the ideological 

concepts it encodes has been one of the chief attractions for political 

modern theatre actors and their audiences “ (Hatley 2008: 11). 

 
1. 2.  Politisches Theater 
 
„Der Begriff (Politisches Theater, d. A.) ist erst seit Erwin Piscators 1929 

erschienenem Buch Das Politische Theater gängig geworden, […]“ (Simhandl 

1986: 790-791). 

Piscator führt aus, dass Theater zwar Zeit seines Bestehens politische Aspekte 

hatte, denn nicht umsonst seien im Laufe der Geschichte Stücke häufig der 

Zensur jedweder Obrigkeit zum Opfer gefallen, aber erst als Reaktion auf den 

Ersten Weltkrieg sei es Mittel im Kampf zur Veränderung geworden. Es folgte, 

so Piscator, als „Mittel des Kampfes um eine neue Gesellschaft“ der 

„marxistischen Ideologie“ (Piscator 1986: 354-355).  

Dieser Definition politischen Theaters marxistischer Prägung folgten in 

Indonesien vornehmlich die Autoren, die der LEKRA (Lembaga Kebudayaan 

                                            
27 Vgl. dazu u. a.: Foulcher, Keith (1990): „The Construction of an Indonesian National Culture: 
Patterns of Hegemony and Resistance“. In: Budiman, Arief (ed.): State and Civil Society in 
Indonesia, pp. 301-320. Clayton: Center of Southeast Asian Studies Monash University. 
28 Hatley wählt den Begriff „Teater“ für das moderne Theater in indonesischer Sprache im 
Unterschied zum regionalen Theater (Hatley 2008: 10). 

 16



Rakyat, Institut für Volkskultur) angehörten oder nahestanden, in den fünfziger 

und sechziger Jahren des vergangenen Jahrhunderts.29

Das moderne Theater Indonesiens war aber, wie oben angeführt, schon seit 

den zwanziger Jahren Medium für politische Äußerungen, ohne sich der 

marxistischen Idee Piscators anzuschließen.  

Jenseits von Piscators einengender Vorstellung von politischem Theater als 

Medium des Klassenkampfes halte ich daher die weitergehende Definition von 

Fischer – Lichte bei der Betrachtung des modernen Theaters für sinnvoller. 

 

„Als politisch gilt ein Theater, das allgemeine gesellschaftliche 

Phänomene (z. B. Gemeinschaftsbildung, Krieg, Globalisierung), 

historische Ereignisse (wie die Oktoberrevolution) oder jeweils 

aktuelle politische Konflikte (z. B. Kampf um die Abschaffung des     

§ 218, Diskussion um Einwanderungspolitik) zum Gegenstand hat.“  

(Fischer – Lichte 2005: 242). 

 
1. 3.  Die Entstehung des modernen Theaters und die Kolonialzeit 
 

Während sich in Europa, besonders aber auf dem Gebiet des heutigen 

Deutschlands, aus den höfischen Theatern und den von einem im 19. 

Jahrhundert erstarkenden Großbürgertum neu errichteten Häusern ein dichtes 

Netz von Stadt- oder Staatstheatern entwickelte30, fand das traditionelle 

indonesische Theater bis weit ins 20. Jahrhundert an den Fürsten- oder 

Königshöfen Javas und anderer Inseln des heutigen Indonesiens statt.31 Zur 

Aufführung kam es in den Anfängen aus rituellen, religiösen Gründen, später 

dann zu Ehren der adligen Herren. Sedyawati teilt das traditionelle Theater in 

den „Performing Arts“ in 5 formale Kategorien ein:  

 

                                            
29 Vgl. zur LEKRA im Folgenden u. a.: I. 1. 8.:  41 ff., sowie I. 1. 10: 44 ff. 
30 Hobsbawm schreibt von einem Anstieg der Zahl der Theater in Deutschland von 200 auf 600 
im Zeitraum von 1870-1896 (Hobsbawm 2004: 278). 
31 Zum traditionellen indonesischen Theater vgl. u. a.: Arps, Bernard (ed. 1993): Performance  
in Java and Bali: Studies of Narrative, Theatre, Music and Dance. London: University of 
London.  Chua Soo Pong (ed. 1995): Traditional Theatre in Southeast Asia. Singapore: Uni – 
Press. Salvini, Milena (1971): „Performing Arts in Indonesia“. In : Brandon, James R. (ed.): 
The Performing Arts in Asia, pp. 49-63. Paris: Unesco.  
Buurman, Peter (1991): Wayang Golek. The Entrancing World of Classical Javanese Puppet 
Theatre. Oxford: Oxford University Press. 
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„1) music only, 2) dance with music as an accompaniment or as a 

’dialogue partner‘, 3) dramatic performance with musical 

accompaniment, 4) dramatic performance danced to music und 5) 

music – accompanied dramatic performance led/performed by a 

director – puppeteer using puppets to represent characters“ 

(Sedyawati 1998: 86). 

 

Die Fürsten und Könige stützten diese Formen des traditionellen Theaters, da 

sie Ausdruck ihrer Macht waren. Oft verschuldeten sie sich, um prunkvolle 

Aufführungen zu ermöglichen. 

Diesen höfischen Formen stand das Teater Daerah (Regionaltheater) dörflichen 

Charakters gegenüber.32 Ab der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts bildete 

sich ein urbanes, volkstümliches Theater aus, das seine Wurzeln unter 

anderem im teater parsi, dem „persischen“ Theater hatte. Nach Indonesien war 

es mit Wandertheatern aus Europa über den indischen Subkontinent und die 

malaiische Halbinsel gekommen. Seine Themen bezog es häufig aus den 

Märchen aus Tausendundeiner Nacht, weshalb es auch den Namen Komedie 

Stamboel erhielt.33

1892 wurde in Surabaya sogar ein Theater dieses Namens gegründet. Dank 

der bereits existierenden Eisenbahnverbindungen konnten Personen und 

Requisiten über weite Entfernungen transportiert werden. So war es möglich, im 

Übrigen mit großem Erfolg, in etlichen javanischen Städten zu gastieren (Cohen 

2006: pp. 2-3). 

Englische und französische Opernensembles, oft auf ihrem Weg zu Gastspielen 

in Australien, gaben ihre Kunst ebenfalls zum Besten und inspirierten indo-

nesische Schauspieler und Regisseure zur Nachahmung. 

So entstand eine hybride, wenn auch noch nicht nationale, so doch urbane 

Theaterform, die sich in wesentlichen Punkten von ihren höfischen und 

regionalen Schwestern folgendermaßen unterschied: 

1. Die Stoffe der Aufführungen entstammten nicht mehr der Geschichte oder 

Mythologie eines der indonesischen Völker.  

2. Die Theatergruppen hatten keine fürstlichen Sponsoren, sondern waren 

Wirtschaftsunternehmen, die größtenteils auf Einnahmen durch Eintrittsgelder 

angewiesen waren. 
                                            
32 Vgl. zum „Teater Daerah“ u. a.: Bandem, I Made; Murgiyanto, Sal ((2000): Teater Daerah 
Indonesia. Yoygyakarta: Penerbit Kanisius. 
33 Vgl. dazu Cohen 2006: 1-28. 
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3. Die Spielorte waren nicht mehr die Fürstenhöfe im Inneren Javas oder 

andere regionale Zentren, sondern die großen Hafenstädte Sumatras und 

Javas.  

4. Die Zuschauer bestanden nicht mehr aus Höflingen, sondern aus der 

Bevölkerung dieser Städte und waren ebenso gemischt wie diese. 

5. Die Sprachen der Aufführungen waren nicht mehr das Javanische oder 

andere Regionalsprachen, sondern das Küstenmalaiische, das als Lingua 

Franca in vielen Küstenstädten der Insulinde in verschiedenen Ausformungen 

gesprochen wurde.34

Es gilt als Vorläufer der Bahasa Indonesia, einige Literaturhistoriker, wie etwa 

A. Teeuw setzen deswegen auch den Beginn eines modernen nationalen 

indonesischen Theaters mit der Einführung dieser Volkssprache gleich. 

 

„The modern popular theatre began to develop at the end of the 19th 

century, its modern character being apparent both from the language 

used, namely popular Malay, and from the repertoire, which was 

varied, with much of it being taken from Western literature or based 

on the same stories that formed the subjects of the early popular 

novels. Landmarks in this development are the Komedie Stamboel, 

founded by Auguste Mahieu, and from 1906 onwards called Komedie 

Bangsawan, and its successor, the Malay opera Dardanella, founded 

in 1926 by A. Piedro“ (Teeuw 1996: 207).  

 

Oemarjati35 hält im Gegensatz dazu diese Formen nicht für einen wesentlichen 

Beitrag zur Entwicklung eines kulturell hochstehenden Theaters, dienten sie 

doch „nur“ der Unterhaltung: 

 

„Ein anderer Umstand, der zu berücksichtigen ist, ist die Tatsache, 

dass während der Entwicklung der Komidi [sic!] Stambul, Dardanella 

und [anderer] Gruppen, die danach gegründet wurden, das Theater, 

                                            
34 Vgl. zur Entwicklung der indonesischen Sprache u. a.: Robson, Stuart (2002): From Malay to 
Indonesian: The Genesis of a National Language. Victoria: Monash Asia Institute, Monash 
University und Sneddon, James (2003): The Indonesian Language: Its History and Role in 
Modern Society. Sydney: UNSW Press. 
35 Namen und Zitate aus der Zeit vor der Rechtschreibreform von 1972 in Indonesien werden in 
der Originalfassung wiedergegeben. 
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egal ob stationär oder ambulant, noch Unterhaltungstheater, ein 

kleines Theater war, dessen wichtigstes Ziel es war, zu unterhalten. 

Es hatte die Eigenschaft, ein lokales Publikum zufrieden zu stellen, 

Punktum. […] Es gab keinen Ausblick in die Zukunft, der als Ideal vor 

Augen schwebte und der ein Angebot für ein künstlerisches Theater 

gewesen wäre oder ‚in irgendeiner Weise als Vehikel für eine Kultur 

des indonesischen Volkes hätte dienen können‘“.36  

 

Rafferty weist in ihrem Beitrag „The Tontonan Theatre of Putu Wijaya“ auf die 

unterschiedlichen Auffassungen bezüglich des Beginns des modernen Theaters 

hin, hält aber die Argumentation für eine Festlegung auf das Ende des 19. 

Jahrhunderts für gerechtfertigt, hätten doch die malaiischen Operngruppen 

bereits zum Ende des 19. Jahrhunderts weltliche Dramen vor ethnisch 

unterschiedlichen Zuhörerschaften im urbanen Java aufgeführt (Rafferty 1986: 

12).  
Auch Sumardjo schließt sich in seinem Vorwort zu Durachmans „Enam Teater“ 

dieser zeitlichen Zuordnung an (Sumardjo 1996: iii – iv). 

Allerdings bleibt diese Ansicht nicht unwidersprochen. Winet erwähnt in seinem 

Buch Indonesian Postcolonial Theatre, dass die von Teeuw angesprochene 

Form der Komedie Stamboel von nationalistischen indonesischen 

Literaturhistorikern als Übergangsform bezeichnet wurde (Winet 2010: 24). 

Dennoch hielt sich diese Spielart des Theaters bis weit in die dreißiger Jahre 

des letzten Jahrhunderts. Cohen berichtet von Gastspielen solcher epigonaler 

Ensembles in Yoygyakarta (Cohen 2006: 107-112; 155-156). Die 

ortsansässigen Ketoprakgruppen37 bedienten sich sowohl ihrer Stoffe (z. B. 

Aladin und die Wunderlampe) als auch ihres bühnentechnischen Knowhows 

(Hatley 2008: 23). 

                                            
36 „Hal lain jang perlu djuga diperhatikan adalah kejataan bahwa sepandjang perkembangan 
Komidi [sic!] Stambul , “Dardanella“ dan himpunan – himpunan jang kemudian didirikan, teater 
masih merupakan teater hiburan – berkeliling atau tetap – dan teater ketjil, jang tudjuannjapun 
terutama menghibur. […] Tak ada pandangan kedepan jang bertjita – cita memberi penjuguhan 
artistik bersifat teater, „sebagai salahsatu wadah kegiatan budaja orang orang Indonesia“ 
(Oemarjati 1971: 34).  
37 Ketoprak ist traditionelles Theater in javanischer Sprache, das gewöhnlich historische Stoffe 
mit Gamelan – Untermalung sowie Tänzen und Liedern zur Aufführung bringt, die jedoch 
aktuelle Bezüge haben (Hatley: 2008: 210-213). Vgl. zu Ketoprak u. a. auch: Wijaya, Putu; 
Sucipto, F.A. (1977): Kelahiran dan Perkembangan Ketoprak: Teater Rakyat Jawa Tengah dan 
Daerah Istimewa. Yogyakarta, Jakarta: Direktorat Pembinaan Kesenian, Dit. Jen. Kebudayaan 
Departemen Pendidikan dan Kebudayaan. Bandem, I Made; Murgiyanto, Sal ((2000): Teater 
Daerah Indonesia, pp. 140-146. Yoygyakarta: Penerbit Kanisius. 
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Die Zahl der großen, professionellen Wanderbühnen nahm, wohl zumeist aus 

finanziellen Gründen, zusehends ab. Was blieb, war häufig nur der Name 

Komedie Stamboel, mit der Opulenz der ursprünglichen Aufführungen hatten 

diese Wanderbühnen jedoch oft nichts mehr gemein.38  

Betrachtet man die Einführung der „indonesischen“ Sprache als Beginn eines 

nationalen Theaters, liegt man mit einer Datierung des Beginns des modernen 

Theaters auf das Ende des 19. Jahrhunderts richtig, legt man jedoch die 

Betonung auf die Inhalte, muss man sich den Vertretern der Theorie eines 

späteren Beginns anschließen. 

 

1. 4.  Von der Sumpah Pemuda zur japanischen Besatzungszeit 
 

Der Theaterautor Ikranegara39 sieht in der Schaffung eines nationalen Theaters 

einen Beitrag zur Erfüllung des Traums von einer gemeinsamen Nation auf dem 

Gebiet des damaligen Niederländisch Ostindiens, ein Traum, der 1928 seinen 

Ausdruck auf dem Jugendkongress im damaligen Batavia in der Sumpah 

Pemuda40 (Proklamation der Jugend) fand; die den Willen zu einer Nation, 

einem Volk und einer Sprache zum Ausdruck brachte.41  

Wegbereiter für diesen Kongress in Batavia, dem heutigen Jakarta, war die 

ebenfalls dort im Jahre 1908 gegründete Jugendorganisation „Boedi Oetomo“.42 

Ihr Ziel war die Förderung klassischer javanischer Kultur als Schritt auf dem 

Weg zu einer nationalen Identität.43 Da es zu dieser Zeit noch keine, den 

einzelnen Ethnien übergeordnete, nationale indonesische Identität gab, griffman 

auf die bevölkerungsreichste Ethnie, die Javaner, zurück. Als Wegbereiter zu 

einer egalitären und demokratischen Gesellschaft in ganz Niederländisch 

Ostindien sollte beispielsweise die Abschaffung der Sprachebenen im 

Javanischen gelten. 
                                            
38 Vgl. dazu u. a.: Pino, Adolf Maximilian (1998): Komedie Stamboel en andere Verhalen uit de 
Praktijk van het Binnenlands Bestuur op Java 1913-1946, pp. 37-40. Leiden: Pino  
39 Vgl. zu Ikranegara u. a.: Eneste, Pamusuk (1990): „Ikranagara [sic!]“. In: Ders.: Kesusasteran 
Indonesia Modern, pp. 81-82. O.O.: Djambatan, sowie:  
http://www.tamanismailmarzuki.com/tokoh/ikranegara.html. Zugang  20. 12. 2012, 11:34. 
40 Vgl. zur Bedeutung des „Sumpah Pemuda“ u. a.: Teeuw, A. (1996): Modern Indonesian 
Literature, Vol. 1, pp. 21-24. Leiden: KITLV Press. 
41 Vgl. zur Bildung des indonesischen Nationalismus u.a.: Kahin, George McTurnan (1952): 
Nationalism and Revolution in Indonesia, pp. 37-63. Ithaca, New York: Cornell University Press; 
Ricklefs, M. C. (1993): A History of Modern Indonesia since c. 1300, pp. 163-195. Houndmills, 
London: The Macmillan Press LTd., sowie Vickers, Adrian (2007): A History of Modern 
Indonesia, pp. 72-79. Cambridge: Cambridge University Press. 
42 Vgl. zu Boedi Oetomo u.a.: Surjomiharjo, Abdurrachman (1973): Budi Utomo Cabang 
Betawi. Jakarta: Pustaka Jaya. 
43 Vgl. dazu u. a.: Winet 2007: 266. 
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Durachman bezeichnet diese erste Phase des modernen Theaters als die der 

Kesadaran (Bewusstwerdung) (Durachman 1996: 6). Sie wird durch die 

Entstehung einer gebildeten, westlich beeinflussten Elite vor allem auf Java 

gefördert, wie sie etwa Pramoedya Ananta Toer in „Bumi Manusia“ (Erde der 

Menschheit)  in der Figur des Minke schildert.44

Mit dem Stück „Bebasari“ (1926) von Roestam Efendi hat, das ist in der 

indonesischen Literaturgeschichte unbestritten, das moderne Theater 

begonnen. Zum ersten Mal schreibt ein indonesischer Autor ein Stück in 

Bahasa Indonesia.45  

„Bebasari“, eine Kontraktion aus „bebas“ (frei) und „sari“ (Essenz, Kern, 

Wesen), ist der Name einer Prinzessin, der Hauptfigur des Dramas und die 

Verkörperung des unterdrückten indonesischen Volkes. Der Autor gebraucht 

Bahasa Indonesia, verwendet aber erzählerische Elemente aus den 

Regionalkulturen Javas und Sumatras, wie dem Ramayana und Versmaße aus 

traditionellen Pantun – Gedichten46 (ebenda: 25).  

Inhaltlich wie formal sind damit offenbar diejenigen Kritiker zufriedengestellt, 

denen die bloße Verwendung der gemeinsamen Sprache nicht genügte, 

sondern die auch erwarteten, dass sich modernes Theater sowohl der eigenen 

Geschichte und Mythologie bediente, als auch den Gedanken der Befreiung 

vom Kolonialjoch zu eigen machte.  

Formal ist das Stück bereits stark vom westlichen Realismus dieser Zeit 

beeinflusst, im Gegensatz zum traditionellen Theater weist es einen 

durchgeschriebenen Text auf und wird, so Ikranegara, im Gegensatz zum 

traditionellen Theater nicht in einer Bühnenarena, sondern auf 

Proszeniumbühnen aufgeführt. Die Abkehr vom Improvisationstheater und die 

Übernahme der westlichen Bühnenform seien für die Theaterautoren jedoch 

nicht die Kriterien, vielmehr seien es die Begriffe „Realismus“, „modern“ und 

„westlich (orientiert)“ (siehe oben, S. 12). 

Am Beispiel von Bebasari wird deutlich, dass mit modernem Theater politisches 

Theater gemeint ist, Theater, das Ausdruck eines gemeinsamen Strebens nach 

Loslösung vom Kolonialjoch und zur Unabhängigkeit ist.47 Bebasari leitet eine 

                                            
44 Toer, Pramoedya Ananta (2002): Bumi Manusia, 9. Auflage. Jakarta: Hasta Mitra. 
45 Vgl. dazu Oemarjati, Boen Sri (1971): Bentuk Lakon dalam Sastra Indonesia, p. 83. Jakarta: 
Gunung Agung. 
46 Vgl. zu Pantun u. a.: Kalipke, Mohamad (2008): Das malaio-indonesische Pantun: 
einschließlich des Pantuns der Sakai Agar. Hamburg: Abera, 2008. 
47 Vgl. zum politischen Theater u. a.: Dahana, Radhar Panca (2001): Ideologi Politik dan 
Teater. Modern Indonesia, pp. 17-19. Magelang: Indonesia Tera. 
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Ära des historischen Dramas ein. Es sind die „archetypic topeng of anti – 

colonial and revolutionary heroes”, welche die ersten Versuche des modernen  

Theaters kennzeichnen (Winet 2001: 174). 

Zur Entwicklung des modernen Theaters in den zwanziger und dreißiger Jahren 

trugen als Autoren neben Rustam Effendi hauptsächlich Muhammad Yamin, 

sowie die Gebrüder Armijn und Sanusi Pane bei, wobei Sanusi der produktivere 

war.  

Yamins Stück Ken Angrok dan Ken Dedes (Der Edle Herr Angrok und die Edle 

Frau Dedes) wurde anlässlich des Jugendkongresses 1928 uraufgeführt und 

beruht auf zwei historischen javanischen Texten (Teeuw 1996: 27).  

Kennzeichnend für das moderne Theater bis in die fünfziger Jahre war, dass 

seine Stücke im Gegensatz zu den professionellen und kommerziellen Truppen 

der Komedie Stamboel von Amateurtheatern aufgeführt wurden. Ihre 

Reichweite beschränkte sich zumeist auf die Großstädte Javas, Sumatras und 

Sulawesis. Mir sind keine Quellen bekannt, die auf einen großen 

Verbreitungsgrad hindeuten würden.  

Sanusi Pane verfasste zunächst zwei Stücke in Niederländisch, nämlich 

Airlangga (javanischer König des 11. Jahrhunderts) und Eenzame 

Garoedavlucht (Der Einsame Flug des Garuda), die als Fortsetzungsgeschichte 

in der Zeitschrift Timboel (Erscheinen) 1928 beziehungsweise 1930 abgedruckt 

wurden. Teeuw bemängelt zwar die Qualität der Sprache: „The Dutch used in 

these plays is curious for its pompous and even bombastic tone”, 

bemerkenswerter sei jedoch „the strong interest in traditional and historical 

subjects“ (Teeuw 1996: 27).  

Wiewohl es zunächst merkwürdig erscheinen mag, dass Pane in 

niederländischer Sprache, der Sprache der Kolonisatoren, schrieb, findet sich 

die Erklärung in seiner Erziehung auf der Hogere Burgerschool, einem Institut,  

das die Söhne höherer javanischer Beamter besuchen durften. Niederländische 

Sprache und Kultur prägten diese Schüler, womit auch die im Folgenden 

konstatierte Verwunderung Teeuws über das Geschichtsbild Panes ihre 

Auflösung findet.  

Zwei weitere Stücke Sanusi Panes in Bahasa Indonesia erscheinen 1932 und 

1933, ebenfalls in der Zeitschrift Timboel. Kertadjaja (Name eines javanischen 

Herrschers aus dem 12. und 13. Jahrhundert) und Sandhyakala ning Majapahit 
                                                                                                                                
Rafferty, Ellen (1989): „The Tontonan Theatre of Putu Wijaya“, p. 12. In: Dies. (ed.): Putu 
Wijaya in Performance: A Script and Study of Indonesian Theatre. Madison: Center for 
Southeast Asian Studies, University of Wisconsin.  
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(Dämmerung über Majapahit) (vgl. Teeuw 1996: 27, sowie Oemarjati 1971: 42). 

Beide behandeln historische Themen, wobei verwunderlich sei, so Teeuw, wie 

sich der Autor vom historischen Bild Javas, wie es von zeitgenössischen 

niederländischen Gelehrten gezeichnet wird, beeinflussen ließ. Überdies 

erstaunt ihn die Diskrepanz zwischen der schwermütigen Tendenz der Stücke 

und dem „nationalistischen Ideal einer Morgendämmerung für Indonesien“ 

(Teeuw 1996: 27-28). 

Kennzeichnend für die dreißiger Jahre ist die politische Auseinandersetzung 

zwischen den Mitgliedern des javanischen Hochadels, die als gehobene 

Beamte in Diensten der niederländischen Kolonialherren standen und einem 

anderen Teil der gebildeten Bevölkerung, der aus verschiedensten Gründen 

diese Positionen nicht innehaben konnte oder wollte. Erstere hielten sich für die 

Bewahrer althergebrachter Traditionen, letztere warf ihnen vor, sie hielten an 

Klassenunterschieden fest und seien nicht geneigt, sich den Problemen des 

„gemeinen Volks“ zu widmen. Diese Auseinandersetzung auf politischer Ebene, 

um die Wahl zwischen der Feudalgesellschaft Indonesiens und einer 

demokratischen Gesellschaft, wie in vielen westlichen Ländern, wurde auch auf 

den Bereich der Kultur übertragen (vgl. Bodden 2010: 26 -27). 

In der 1933 gegründeten, in Bahasa Indonesia erscheinenden Zeitschrift 

„Poedjangga Baroe“ (Der Neue Dichter) verwarf der Journalist und Dichter 

Alisjahbana die Bindung an die überkommenen Traditionen.48 Mit Hinweis auf 

die Geschichte und Entwicklung der europäischen Völker zu vergleichsweise 

freien Gesellschaften sprach er einer kulturellen Hinwendung an den Westen 

das Wort. Die präkoloniale Vergangenheit, so sein berühmtes Zitat, sei „mati 

semati – matinya“ (so tot wie es nicht geht, „töter“ als tot, mausetot) (Teeuw 

996: 36). Dies war der Auslöser für die „polemik kebudayaan“ (Kulturpolemik).49

Sein Widerpart in dieser Auseinandersetzung ist Sanusi. Dessen Position wird 

unterschiedlich bewertet. Während er nach Mihardja eine Synthese zwischen 

„Faust und Arjuna“ befürwortet (Mihardja 1986: 22-26, zit. nach. Bodden 2010), 

vertritt er laut Winet „a more ‚nativist‘ approach recovering the ancient legacies 

chronicled in such texts as the Paraton and celebrating the spiritual ‚Arjuna 

model‘ of the East over the materialist ‘Faust model‘ of the West (Winet 2010: 

31). 

                                            
48 Vgl. zu Pudjangga Baroe u. a.: Teeuw 1996: 28-35 sowie Jassin 1954: 8-10. 
49 Vgl. zur „polemik kebudayaan“ u. a.: Foulcher, K. (1980): ‘Pujanggu Baru‘: Literature and 
Nationalism in Indonesia, 1933-1942. Adelaide: Flinders University. 

 24



Gegen Ende der dreißiger, Anfang der vierziger Jahre scheinen dennoch die 

„Modernisierer“ gewonnen zu haben. Bodden führt diesen Sieg darauf zurück, 

dass die Traditionen, die die konservativen Eliten vertraten, als Hindernis für ein 

modernes, gleichwertiges Indonesien auf einer internationalen Bühne galten. 

Umso verwunderlicher scheint es, dass Sanusi Pane 1940 unter dem Titel 

Manoesia Baroe (Der Neue Mensch / Die Neue Menschheit) ein Drama in der 

Zeitschrift Poedjangga Baroe veröffentlicht, das sich von seinen historischen 

Stücken unterscheidet. Es spielt im modernen Indien, ist gesellschaftskritisch 

und setzt sich mit den Konflikten zwischen Arbeiterschaft und Management 

auseinander (Teeuw 1996: 28). 

Es ist das letzte der von Oemarjati angeführten Theaterstücke, insgesamt nennt 

er zwölf Werke von fünf Autoren in der Zeit von 1926 bis 1942 (Oemarjati 1971: 

42-43). Unerwähnt in dieser Aufzählung bleiben die zwölf Theaterstücke, die 

der spätere Präsident der Republik Indonesien, Sukarno,  während seiner von 

den Niederländern verhängten Verbannung auf die Insel Flores schrieb. Dort 

inszenierte er diese Stücke auch mit einer Theatergruppe, nämlich dem „Toneel 

Klub Kelimotu“ (Theaterclub Kelimotu), so benannt nach den berühmten 

dreifarbigen Kraterseen auf Flores. Sie fanden erst 1986 die Aufmerksamkeit 

der indonesischen Literaturwissenschaft (Winet: 2010: 98-103).  

Dennoch, so vermerkt Oemarjati richtig, sei die Produktivität der Autoren zur 

Zeit der japanischen Okkupation weitaus höher, als in Zeiten der Poedjangga 

Baru (Oemarjati 1971: 43).  

Winet subsummiert die Epoche von 1926 bis 1942 als eine elitäre studentische 

Bewegung, die in der großen Öffentlichkeit nicht stattfand: 
„When the Dutch colonial gouvernment capitulated to the Japanese 

in 1942, sandiwara amatir was little more than a literary movement 

conducted primarily in the pages of intellectual periodicals, and 

modern theatrical production of these texts rarely occurred outside 

clandestine meetings of student organisations” (Winet 2001: 177). 

 
1. 5.  Die japanische Besatzungszeit (1942 – 1945) 

 

„The Japanese period had two faces. The people of Indonesia had 

to endure terrible hardships. The economic policy led to a virtually 

total breakdown of the food supply chain and produced enormous 

poverty. […] But along with the misery, Indonesians also had a 
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chance to absorb totally new experiences which radically changed 

their view of the world” (Meier 1999: 89).  

 

Diese Ausführungen von Henk Meier charakterisieren treffend die Situation der 

Indonesier unter der japanischen Besatzung. 

Am 9. März 1942 kapitulierten der Oberbefehlshaber der Streitkräfte und der 

Generalgouverneur von Niederländisch Ostindien, und eine japanische 

Militärregierung übernahm die Herrschaft über Niederländisch Ostindien. Sie 

teilte das Gebiet in drei Regionen, Java und Madura, Sumatra sowie 

Kalimantan und Ostindonesien, die drei verschiedenen Armeen 

beziehungsweise der Marine unterstanden. Im Folgenden beziehe ich mich auf 

Java, da das Hauptaugenmerk der Japaner auf diese Insel gerichtet war, zum 

einen, weil es bei den  neuen Herren als politisch am fortschrittlichsten galt, 

zum anderen, weil es ihnen mit seiner großen Bevölkerung ökonomisch 

besonders wichtig schien (Ricklefs 1993: 199).50  

Daher ist es wenig verwunderlich, dass auch in der literaturwissenschaftlichen 

Betrachtung dieser Zeit Java eine besondere Rolle spielt. 

Einerseits war es die Absicht der Japaner, die indonesische Wirtschaft optimal 

für ihre Kriegsziele umzustrukturieren und größtmöglichen Nutzen für ihre 

Kriegsmaschinerie aus ihr zu ziehen. Um dieses Ziel zu erreichen, beuteten sie 

die Bevölkerung rücksichtslos aus. Ihr Bestreben war, ähnlich wie das der 

Holländer, das Gebiet des späteren Indonesien in ihrem Sinne zu kontrollieren 

(Ricklefs 1993: 201).  

Andererseits wollten die Japaner die indonesische Bevölkerung für ihre Idee 

eines Großreiches Ostasien unter japanischer Führung begeistern und sie dafür 

mobilisieren. Sie kamen mit ihrer antiwestlichen Propaganda dem jungen 

indonesischen Nationalismus entgegen, auch wenn sich dieser hauptsächlich 

gegen die niederländischen Besatzer gerichtet hatte.51  

Mit japanischer Hilfe entstand sogar „[…] a committee to prepare some 

important basic needs for the establishment of the future free nation – state […]“ 

(Ikranegara 1996: 2). 

Militärisches Training in der von den Japanern gegründeten PETA (Pembela 

Tanah Air; Verteidiger des Heimatlandes) schuf den Grundstock für eine Armee 

im späteren Befreiungskampf gegen die Niederländer. Das Verbot von west-
                                            
50 Vgl. zur japanischen Besatzungszeit u. a.: Vickers 2006: 85-95 und Abdullah 2009: 103-113. 
51 Vgl. dazu u. a.: Kahin, George McTurnan (1952): Nationalism and Revolution in Indonesia, 
pp. 101-143. Ithaca, New York: Cornell University Press. 
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lichen Sprachen und westlicher Kultur wirkte als Katalysator für die Verbreitung 

einer einheitlichen indonesischen Sprache.  

Im Widerstand gegen die Niederländer erprobte Freiheitskämpfer wie Sukarno 

oder Hatta wurden vom japanischen Regime aus der Verbannung zurückgeholt, 

ihre Radioansprachen in indonesischer Sprache trugen ebenso zur Verbreitung 

der Bahasa Indonesia bei, wie die Propagandafeldzüge der Japaner, die sie bis 

in die kleinsten Dörfer führten (Winet: 2010: 126-127).  

Um die Lücke, die durch das Fehlen westlicher Kulturgüter wie Filme, Bücher 

und Theaterstücke entstanden war, zu füllen, schufen die Japaner ein 

umfangreiches Förderungsprogramm für einheimische Filmemacher, Autoren 

und Theatergruppen.  

Allerdings dauerte es bis Ende des Jahres 1942, ehe der Einfluss der 

Besatzungsmacht auf kulturellem Sektor zur Geltung kam (Sumardjo 1992: 

127).  

Unterstellt waren die kulturellen Anstrengungen der Japaner dem „Keimin 

Bunka Shidosho“ (Institut für Volkserziehung und kulturelle Anleitung; Pusat 

Kebudayaan). 

 

„Its basic aims were to replace Western colonial culture with an 

Oriental one which included both the traditional Indonesian culture 

and the culture of Japan as the new ‘leader’ of Asia” (Post 2010: 

528). 

 

Das Institut bestand aus Abteilungen für die Schönen Künste, Literatur, Musik 

und Darstellende Künste. Bemerkenswert ist, dass die jeweiligen Abteilungen 

von Indonesiern geleitet wurden, so stand Armijn Pane der Literaturabteilung 

vor. 

Post vermerkt, dass dieses Institut zwar nicht so sehr durch Erziehung und 

Anleitung, als vielmehr durch (angebotene) Gelegenheiten und Förderung einen 

großen Beitrag zur Entwicklung einer indonesischen Kultur geleistet habe (Post 

2010: 528). 

Schriftsteller wurden dazu aufgefordert, Theaterstücke in indonesischer 

Sprache zu schreiben, wobei die Besatzer besonderen Wert auf indonesische 

Stoffe legten, wie sie aus dem Wayang Kulit und den Pantun bekannt waren. 
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Die Stücke wurden in der Zeitschrift „Djawa Baroe“ veröffentlicht und an lokale 

Theatergruppen verteilt52 (Post 2010: 274). 

Natürlich war das Vorgehen der Japaner nicht selbstlos, vielmehr ist davon 

auszugehen, dass Brandons Behauptung, dass „the largest concerted effort in 

modern times to utilize theater as a propaganda medium in Southeast Asia was 

that of the Japanese occupation forces during World War II“, auch auf Indone-

sien zutraf (Brandon 1967: 285). 

So hat neben anderen Autoren auch Armijn Pane 1943 mit der Komödie Kami 

Perempuan (Wir Frauen) einen Beitrag zur japanischen Kriegspropaganda 

geleistet (Teeuw 1996: 110).  

Zu den bekannten Autoren jener Zeit gehören neben Armijn Pane auch El 

Hakim alias Dr. med. Abu Hanifah, ein führender muslimischer Intellektueller, 

der 1950 Erziehungsminister im ersten Kabinett der Republik Indonesia Serikat 

(Vereinigte Republik Indonesien) war und der Journalist Usmar Ismail.53 Teeuw 

ist von den Stücken Panes nicht überzeugt:  

„As in most Indonesian Dramas, there is very little action and much talking […]“, 

schreibt er über Sanusi Panes Stück Barang Tidak Berharga (Ein wertloser 

Gegenstand), gleichermaßen stellt er die Qualitäten von El Hakim als Stücke-

schreiber mit den Worten: „It is obvious from his plays that he was more of a 

philosopher and essayist than a playwright“ in Frage (ebd.: 111 - 112). 

Während Teeuw sich ausschließlich den Theaterautoren widmet, gehen 

Oemarjati und Sumardjo in ihren Untersuchungen auch auf die zeitgenös-

sischen Theatergruppen ein (Oemarjati 1971: 37-39 sowie 43-45; Sumardjo 

1992: 128-141).  

Sumardjo unterscheidet zwischen professionellen und Amateurgruppen. Unter 

den professionellen Truppen hebt er das am 9. Dezember 1942 gegründete 

Theater Bintang Surabaya (Stern von Surabaya) hervor. Es folgte in seiner 

Aufführungstechnik der Tradition des Theaters Dardanella54 und ähnlichen 

Gruppen der dreißiger Jahre. Auch Ex - Schauspieler dieses Theaters gehörten 

dem neuen Ensemble an. Ihren Lebensunterhalt konnten sie nur als reisendes 

Theater durch die javanischen Städte verdienen, schließlich bezog die Truppe 

ein festes Quartier in Jakarta. Dies hatte nicht zuletzt sprachliche Gründe, weil 
                                            
52 Vgl. zu den von 1942-1945 entstandenen Theaterstücken Oemarjati 1971: 42-43 sowie 
Sumardjo 2004: 377-378. 
53 Sich ergänzende Übersichten von Autoren und ihrer während der japanischen 
Besatzungszeit entstandenen Werke finden sich bei Oemarjati (1971: 42-43) und Sumardjo 
(2004: 377-378). 
54 Vgl. zu Dardanella u. a.: Pane, Armijn (1934): „Dardanella“. In: Poedjangga Baroe I, no. 10: 
381-385. 
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in den großen Metropolen nahezu alle Einwohner die Sprache verstanden, in 

der die Stücke aufgeführt wurden, nämlich die „Bahasa Melayu“.55 Sie waren 

zwar bereits durchgeschrieben, erlaubten jedoch den Schauspielern zu 

improvisieren (Sumardjo 1992:128 -129).  

Neben dem Bintang Surabaya bestanden noch einige andere überregionale 

professionelle Gruppen, wie die 1943 gegründeten Dewi Mada und Warna Sari 

(Blütenfarbe).56

Am 6. Oktober 1943 gründete eine Gruppe von Nationalisten um Sukarno das 

Pusat Kesenian Jakarta (Kunstzentrum Jakarta), einen Vorläufer des 1968 im 

Taman Ismail Marzuki gegründeten Zentrums gleichen Namens (Winet 

2001:197). Leiter wurde der Autor Sanusi Pane. Er setzte sich zunächst das 

Ziel, die regionalen, eher traditionellen Kunstformen zu stützen, öffnete sich 

jedoch bald auf Druck einer intellektuellen Schicht auch dem modernen 

Theater.  

Eine Reihe von Amateurtheatern entstand unter dieser Ägide, das bekannteste 

war wohl das Sandiwara Penggemar Maya (Theater der Liebhaber der Illusion), 

gegründet von den Autoren Abu Hanifah und Usmar Ismail (Sumardjo 1992: 

133).  

„Die Gründung von Maya ist wahrhaftig ein neuer Meilenstein auf dem Weg des 

modernen indonesischen Theaters. Das moderne Theater wird nicht länger als 

reines Unterhaltungsmedium betrachtet, sondern ist bereits zu einem 

Instrument der Kultur geworden, der Ausdruck einer Kultur nationalen 

Bewusstseins, von Menschlichkeit und Göttlichkeit.“57  

Autoren wie Armjin Pane, Usmar Ismail und Abu Hanifah (El Hakim) waren weit 

davon entfernt, in ihren Stücken die japanischen Ideale zu vertreten und 

versuchten, die Vorgaben der Zensur auf unterschiedlichen Wegen zu 

unterlaufen, „El Hakim through the use of subtle symbolism, and Usmar Ismail 

through more outspoken realism, although symbolism is not lacking in some of 

his early plays either” (Oemarjati 1978: 317). 

Auch die Amateurtheater, an denen zumeist Schüler spielten, bereisten mit 

ihren Vorführungen ganz Java. Neben finanziellen Schwierigkeiten und Aus-

einandersetzungen mit der japanischen Verwaltung hatten sie jedoch auch mit 
                                            
55 Vgl. zur Bahasa Melayu Fußnote 3. 
56 Zu den ebenfalls in dieser Zeit auf Java existierenden Ensembles, die Regionalsprachen 
gebrauchten, vgl. ebenfalls Sumardjo 1992: 130-132. 
57 “Berdirinya Maya benar – benar merupakan tonggak baru dalam perjalanan teater modern 
Indonesia. Teater modern bukan lagi diperlakukan sebagai sarana hiburan belaka, tetapi sudah 
menjadi alat kebudayaan, sudah menjadi ekspresi budaya dengan kesadaran kebangsaan, 
kemasiaan dan ketuhanan” (Sumardjo 1992: 134). 
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Verständnisproblemen bei einem breiten Publikum zu rechnen, das an 

professionelles Unterhaltungstheater wie etwa die Komedie Stamboel gewöhnt 

war, und dem die modernen Stücke zu wenig Abwechslung boten und das 

Auftreten der Darsteller zu „plump“ war (ebd. 133). 

Wie alle künstlerischen Ausdrucksformen unterlagen auch die Theatertexte und 

die Aufführungen einer Zensurbehörde, in diesem Fall der Badan Sensor 

Naskah (Organisation zur Zensur von Texten) (ebd.: 136). 

Die wichtigste Anordnung  der Zensurbehörde galt dem Verbot des Improvisa-

tionstheaters, um zu verhindern, dass bereits durch die Zensur freigegebene 

Texte nachträglich verändert und dadurch Kritik an den japanischen Besatzern 

geäußert oder die unerlaubte Propagierung eines indonesischen Nationalismus 

betrieben werden könnte (ebd. 136).  

Hier zeigt sich durchaus ein widersprüchliches Verhalten der Militärregierung: 

Einerseits förderte sie die Einheit einer kommenden indonesischen Nation, 

indem sie für die Verbreitung der Bahasa Indonesia sorgte und 

nationalistischen Führerpersönlichkeiten wie Sukarno eine breite Plattform bot, 

andererseits versuchte sie eben diesen Nationalismus durch Zensur-

maßnahmen zu verhindern. 

Mit der Unterstützung von Theaterautoren, der Verbreitung der indonesischen 

Sprache und der Auflage, vom Improvisationstheater zum Theater mit verbind-

lichen Textvorlagen zu wechseln, haben die japanischen Besatzer die 

Entwicklung eines modernen nationalen Theaters in Indonesien, ob bewusst 

oder unbewusst, vorangebracht. 

Während den professionellen Bühnen, für die das Improvisationstheater wichtig 

war, weil dieser Stil von ihrem Publikum erwartet wurde, die Festlegung auf 

geschriebene Texte jedoch zum Nachteil geriet, war dies für die Schauspieler 

der Amateurtheater, die ihre Texte sklavisch auswendig lernen mussten, eine 

gute Übung für die Zeiten, in denen sie aus der Liebhaberei einen Beruf 

machen würden. (vgl. Sumardjo 1992: 137). 

Dennoch möchte man die euphorische Äußerung eines indonesischen 

Theatermanagers über die Zusammenarbeit mit der japanischen Militär-

verwaltung für eindimensional halten: 

 

„The best time sandiwara ever had was under the Japanese. We had 

to do what they said but they got us lights, generators, costumes, 
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and even built us theatres to play in. We were charged a 10 percent 

‘interest‘ fee to pay for the equipment we got.” (Brandon 1967: 237). 

 

Tan dagegen lässt in seiner Geschichte über die malaysische Oper Zeitzeugen 

der japanischen Besetzung auf dem Gebiet des heutigen Malaysia zu Worte 

kommen, die von Berufsverboten, schweren Einschränkungen der Theater und 

Misshandlungen der Schauspieler berichten (Tan 1993: 165-166). 

 

1. 6.  Von der Erklärung der Unabhängigkeit 1945  
zur Gründung der Republik 1950 

 

Nach der Kapitulation der Japaner erklärte Sukarno unter Druck einer 

revolutionären Gruppe am 17. August 1945 die Unabhängigkeit Indonesiens 

und wurde zum ersten Präsidenten der Republik Indonesien, während die 

niederländische Kolonialmacht, so als sei nichts gewesen, ihre alte Position 

wieder einnehmen wollte. Die daraus folgenden militärischen 

Auseinandersetzungen zwischen Niederländern sowie Briten58 einerseits und 

Indonesiern andererseits fanden im Dezember 1949 mit einer mehr oder 

weniger erzwungenen Rückzugserklärung ein Ende und Sukarno wurde, 

obwohl er schon Präsident der Republik Indonesien war, zunächst Präsident 

einer Republik der Vereinigten Staaten von Indonesien, ehe im August die 

Verfassung der 1945 ausgerufenen Republik Indonesien wieder in Kraft trat.59

Trotz der entbehrungsreichen Jahre des Kampfes, des Widerstandes und einer 

ebenso territorialen wie kulturellen Blockade ließen sich die Initiatoren des 

modernen Theaters während der japanischen Besatzungszeit und davor nicht 

abschrecken. Sie wurden, wie Usmar Ismail60 oder Andjar Asmara61, auf dem 

Gebiet des Films aktiv und gründeten 1948 das Cine Drama Instituut in 

Yogyakarta (Oemarjati 1971: 46-47). 

Während in dieser Zeit laut Teeuw Jakarta trotz niederländischer Besetzung 

das literarische Zentrum war (Teeuw 1996: 115), gründeten in Yogyakarta 

Schüler und junge Kulturbegeisterte eine Reihe kleiner Theater, die von W. S. 

Rendra, Sri Murtono und anderen geleitet wurden, Persönlichkeiten, die von 
                                            
58 Vgl. dazu u. a.: Vickers 2007: 95-101. 
59 Vgl. zu einem historischen Überblick über die Zeit von 1945 – 1950 u. a. Abdullah 2009: 89-
181, Ricklefs 1993: 212-233, sowie Vickers 2005: 85-112. 
60 Vgl. Zu Usmar Ismail u. a.: http://www.tamanismailmarzuki.com/tokoh/usmarismail.html. 
Zugang 20. 12. 2012, 11.44. 
61 Vgl. zu Andjar Asmara u. a.: http://www.tamanismailmarzuki.com/tokoh/andjar.html. 
Zugang 20. 12. 2012, 11:45. 
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Bedeutung für die Entwicklung des modernen Theaters bis in die achtziger 

Jahre waren. Auch in Bogor62 entstanden studentische Amateurtheater (ebd. 

47).  

Allerdings ist, folgt man der Aufstellung der Theaterstücke in diesem Zeitraum, 

die Produktivität der Autoren verglichen mit den drei Jahren japanischer 

Besetzung gering.63 Sumardjo führt diesen Rückgang sicherlich zu Recht darauf 

zurück, dass die meisten Autoren am Freiheitskampf teilnahmen (Sumardjo 

1992: 143-144). 

Es liegt nahe, anzunehmen, dass eine Reihe von Texten, gerade die der 

Schüler- und Studententheater, in den Wirren dieser Zeit verlorengegangen 

sind. 

Wie die Japaner in ihrer Besatzungszeit das Theater als Medium nutzten, um 

damit ihr Ziel eines gemeinsamen Wohlstandsraumes in einem Groß Ostasien 

unter japanischer Führung zu propagieren, griff auch das indonesische 

Informationsministerium von 1945 bis 1949 darauf zurück, da die 

konventionellen Massenmedien wie Radio, Film und Presse in den Händen der 

Niederländer lagen.  

Nichts lag näher als das Wayang, das Puppenspiel, das eine traditionelle 

Ausdrucksform der Javaner ist, zu benutzen. Die klassischen Lederfiguren des 

Wayang transportierten dabei die Idee des Freiheitskampfes gegen die 

Niederländer. Aufgeführt wurden die meist kurzen Stücke von indonesischen 

Freiheitskämpfern in den Dörfern während ihrer Märsche übers Land. Diese 

Form des Wayang erhielt den Namen Wayang Suluh (Fackel- oder 

Aufklärungs- Wayang). Brandon berichtet von einer ganz besonderen Variante 

des Wayang Suluh, dem Wayang Pancasila mit den Helden des indischen Epos 

Mahabharata.  

Pancasila sind die fünf Prinzipien, auf denen der indonesische Staat aufbaut, 

nämlich der Glaube an einen Gott, Nationale Einheit, Menschlichkeit, 

Souveränität des Volkes und soziale Gerechtigkeit. Der spätere erste Präsident 

der  Republik Indonesien, Sukarno, verkündete diese Grundsätze bereits in 

einer Rede im Jahr 1945 (Vickers 2006: 117). 

                                            
62 Bogor ist eine Universitätsstadt in der Provinz Jawa Barat (Westjava) mit ca. 750.000 
Einwohnern. Sie liegt etwa 60 km südlich von Jakarta auf 290 m ü. d. M. und ist umgeben von 
Bergen. Ihres angenehmen Klimas wegen machten die niederländischen Kolonialherren Bogor 
unter dem Namen Buitenzorg (Sorgenfrei) zu ihrer Sommerresidenz. 
63 Sumardjo führt  für die Zeit von 1945-1950 acht Werke auf, für die Zeit der japanischen 
Besetzung 51 (Sumardjo 1992: 377-378). Winet weist darauf hin, dass die Zählung nicht 
vollständig sei und insgesamt 54 Stücke entstanden seien (Winet 2001: 197). 
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Im Wayang Pancasila wurden den klassischen Figuren die Prinzipien der 

Pancasila zugeordnet. So wurde aus Yudistira „Glaube an Gott“, aus Arjuna 

„Nationale Einheit“, aus Bima „Menschlichkeit“ und aus den Zwillingen Nakula 

und Sadewa „Souveränität des Volkes“ und „Soziale Gerechtigkeit“. Damit 

abernicht genug: Ensembles aus den Clowns von Ludruk64 und Ketoprak 

wurden ebenfalls als Vermittler der Regierungsbotschaften auf die Dörfer 

geschickt (Brandon 1967: 286-289). 

 
1. 7.  Kultur und Politik in der Zeit der Orde Lama (1950 – 1965) 
 

„Alte und ursprüngliche Kulturen, welche der Höhepunkt des kulturellen Lebens 

der Regionen ganz Indonesiens sind, bilden gemeinsam die nationale Kultur. 

Kulturelle Anstrengungen sollten zu einem Fortschritt im Bereich der Bildung, 

der Kultur und der Einheit führen, ohne [dabei] neue Elemente fremder Kulturen 

abzuwehren, welche die nationale Kultur weiterentwickeln oder bereichern 

können und die menschliche Würde des indonesischen Volkes erhöhen 

können.“65  Diese Erläuterung aus der Verfassung der Republik Indonesien von 

1945 prägte in ihrer liberalen Grundhaltung die Kulturpolitik der ersten Jahre 

des jungen Staates. 

Wie in anderen jungen Staaten Südostasiens, wurde auch in Indonesien Kultur 

als staatliches Mittel zur Schaffung einer nationalen Identität angesehen. Die 

Wertschätzung der Kultur durch die Regierung und die Gesellschaft zeigt sich 

darin, dass bereits 1945, also lange der endgültigen Befreiung von der 

Kolonialmacht, ein Ministerium für Bildung und Kultur geschaffen und in 

Indonesien als einzigem Staat in Südostasien auch in dieser Kombination 

beibehalten wurde66 (Lindsay: 1995: 658-659).  

Es gab heftige Debatten um den Kulturbegriff in Indonesien,  

 

                                            
64 Ludruk ist eine Form des Vokstheaters in javanischer Sprache, spezifisch für Ostjava. Ludruk 
entstand in den zwanziger Jahren des letzten Jahrhunderts und ist Sprechtheater, welches von 
Musik und Tanz unterbrochen wird. Vgl. zu Ludruk u. a.: Bandem, I Made und Murgiyanto, Sal 
(2000): Teater daerah Indonesia, pp. 136-140. Yogyakarta: Penerbit Kanisius. 
65 „Kebudayaan lama dan asli yang terdapat sebagai puncak-puncak kebudayaan di daerah-
daerah di seluruh Indonesia, terhitung sebagai kebudayaan bangsa. Usaha kebudayaan harus 
menuju kearah kemajuan adab, budaya, persatuan, dengan tidak menolak bahan-bahan baru 
dari kebudayaan asing yang dapat memperkembangkan atau memperkaya kebudayaan 
bangsa sendiri, serta mempertinggi derajat kemanusian bangsa Indonesia.”(Penjelasan UUD 
45, bab XIII, pasal 32). 
66 Vgl. zur Struktur des Ministeriums Soebadio, Haryati (1985): Cultural Policy in Indonesia. 
Paris: Unesco. 
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„[…] but the debate itself never questioned the basically accepted 

premise of the educative value of human behavior, and as such, a 

source of pride and sense of identity” (Lindsay 1995: 659). 

 

Die von Lindsay angeführten Debatten um den Kulturbegriff entspannten sich 

bald nach der Unabhängigkeit. 

Auf der einen Seite standen zunächst die Mitglieder der Angkatan 45 

(Generation 45)67, einer Gruppe von Autoren, die entweder alle in den 

zwanziger Jahren geboren wurden oder sich im Kampf gegen Japaner und 

Niederländer zusammengefunden hatten (Oemarjati 1978: 322). Eines ihrer 

Mitglieder, Asrul Sani, veröffentlichte im Namen der Gruppe 1950 im 

Gelanggang (Arena) genannten Literaturteil der Wochenzeitung Siasat 

(Strategie, Politik)68 einen Surat Kepercayaan (Beglaubigungsschreiben).69 

Darin heißt es unter anderem:  

 

„We are the true heirs of world culture and we must perpetuate this 

culture in our own way.” […] „When we discuss Indonesian culture, 

we do not intend to polish up the products of the old culture until they 

shine, so that we can boast about them. But we intend to give birth to 

a sound culture, Indonesian culture is determined by the combination 

of all sorts of stimulating voices which are caused by voices hurled 

from all corners of the world, to be hurled back later in the form of our 

own voice” (zit. n. Oemarjati 1978: 337).  

 

Kultur als Weltkultur, von einem „universellen Humanismus“ (Jassin 1954: 209) 

geprägt, von Kultur als Element des Nation Building keine Spur, vergessen der 

Kampf für die nationale Einheit, der Freiheitskampf als Etappe abgehakt. Die 

Angkatan 45 hatte sich mit ihren Vorstellungen von Kultur von den politischen 

Zielen des jungen indonesischen Staates, nationale Einheit durch eine 

nationale Kultur zu stützen, entfernt. 

                                            
67 Vgl. zu Angkatan 45 u. a.: Heinschke, Martina (1993): Angkatan 45: Literaturkonzeptionen im 
gesellschaftspolitischen Kontext; zur Funktionsbestimmung von Literatur im postkolonialen     
Indonesien. Berlin u.a.: Reimer. 
68 Während Abdullah das Erscheinungsdatum des Surat auf den 18. Februar 1950 datiert, weist 
Oemarjati darauf hin, dass er zwar auf den 18. Februar vordatiert, jedoch erst am 22. Oktober 
1950 in Siasat veröffentlicht worden sei (Abdullah 2010: 200; Oemarjati 1978: 322). 
69 Abdullah übersetzt den indonesischen Begriff als „A letter of credential“, Oemarjati als 
„Testimonial of Beliefs“, letztere Übersetzung als „Glaubensbekenntnis“ scheint mir dem Inhalt 
angemessen (Abdullah 2010: 200; Oemarjati 1978: 322).  
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Viele Künstler bevorzugten den Weg zur „Internationalisierung“ der nationalen 

Kultur70, während die Regierung immer noch die Praktiken der Revolutionszeit 

befolgte, indem sie Wayang Truppen in die Dörfer schickte, um die Ziele der  

nationalen Einheit zu propagieren (Brandon 1967: 286-289). 

Den Gegenpol zur Angkatan 45 bildeten die KPI (Partai Komunis Indonesia, 

Kommunistische Partei Indonesiens) und ihr am 17. August 1950, knapp zwei 

Jahre nach einer unterdrückten kommunistischen Revolution, die unter dem 

Namen „Madiun Affäre“71 in die Geschichte einging, gegründetes Kulturorgan 

LEKRA (Lembaga Kebudayaan Rakyat; Institut für Volkskultur) (Oemarjati 

1978: 322).  

In einem kämpferischen Manifest, das sich vor allem gegen eine „semi - 

koloniale“ Gesellschaft und deren Kultur in Indonesien richtet, fordert LEKRA 

1950 das indonesische Volk dazu auf, die Hoheit über die Kultur, bestehend 

aus Kunst, Wissenschaft und Industrie zu übernehmen (Foulcher 1986: 209 – 

213). 

 

„LEKRA arbeitet besonders auf dem Gebiet der Kultur und in dieser 

Zeit vor allem dem der Künste und Wissenschaften. LEKRA sammelt 

die Kräfte und die Aktivitäten von Künstlern, Wissenschaftlern und 

anderen Kulturschaffenden. LEKRA weist die Meinung, dass Kunst 

und Wissenschaft vom Volk losgelöst werden können, zurück.  

 LEKRA fordert alle Kulturarbeiter auf, bewusst ihre Kreativität, ihr 

Talent und ihren Sachverstand dem Fortschritt Indonesiens, der 

Freiheit Indonesiens und der Erneuerung Indonesiens zu widmen.“72

 

Diese Passage aus dem Manifest der LEKRA stammt aus dem Jahre 1955 

(Foulcher 1986: 218). 

LEKRA73 vertrete, so lange Zeit die Meinung der indonesischen und westlichen 

Literaturkritik, die Linie eines sozialistischen Realismus und sei nichts anderes 

als der verlängerte Arm der PKI (ebd.: 322, sowie Ikranegara 1996: 7).  

                                            
70 Vgl. zum kulturellen Internationalismus auch Lindsay 2012: 10-12. 
71 Vgl. zur Madiun Affäre u. a.: Abdullah 2009: 133, 134, 143, 150, 156, 178, 199; Ricklefs 1993: 
229, 264, sowie Vickers 2005: 109-111,142,152,158. 
72 „Lekra bekerja khusus di lapangan kebudayaan, dan untuk masa ini terutama di lapangan 
kesenian dan ilmu. Lekra menghimpun tenaga dan kegiatan seniman – seniman, sarjana - 
sarjana serta pekerja kebudayaan lainnya. Lekra membantah pendapat bahwa kesenian dan 
ilmu bias terlepas dari masyarakat. Lekra mengajak pekerja – pekerja kebudayaan untuk 
dengan sedar mengabdikan dayacipta, bakat serta keahlian mereka guna kemajuan Indonesia, 
kemerdekaan Indonesia, pembaruan Indonesia“ (Foulcher 1986: 218). 
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Erst Bodden zeichnet in seinem Beitrag „Dynamics and Tensions of LEKRA’s 

Modern National Theatre (1959 – 1965)“ ein komplexeres Bild der LEKRA und 

ihres Verhältnisses zur PKI (Bodden  2012: 453 – 484). So habe LEKRA weder 

papageienartig die Interessen der PKI nachgeplappert, vielmehr sei das 

Verhältnis zwischen LEKRA und PKI durchaus fließend und komplex gewesen, 

wenn auch vom gemeinsamen Interesse am Wohl des Volkes geprägt. Auch sei 

LEKRA durchaus im Konflikt mit der PKI über die Anpassung literarischer 

Formen eines Sozialistischen Realismus sowjetischer oder chinesischer 

Prägung gelegen. Foulchers Vorwurf, LEKRA habe weder über ein neues 

ästhetisches Konzept nachgedacht, geschweige denn es verwirklicht, weist 

Bodden zurück, vielmehr habe sie in den letzten Jahren ihres Bestehens 

radikale ästhetische Ideen formuliert und auch damit experimentiert (Bodden 

2012: 454 – 455). 

Angkatan 45 einerseits und LEKRA sowie LKN (Lembaga Kebudayaan 

Nasional; Nationale Kulturorganisation), das Kulturorgan der PNI (Partai 

Nasionalis Indonesia; Nationale Partei Indonesiens), der Partei Sukarnos 

andererseits, waren die Gegner in einem Streit, den Oemarjati als die „crisis of 

literature“ bezeichnet und der 1963 seinen Höhepunkt in der Veröffentlichung 

des „Manikebu“ (Manifes Kebudayaan, Kulturmanifest) erreicht.74  

In der Zwischenzeit war das politische Pendel in Indonesien eindeutig nach 

links ausgeschlagen. Außenpolitisch hatte sich Sukarno 1960 mit einer Rede 

vor den Vereinten Nationen  an die Spitze der Bewegung der Blockfreien 

Staaten75 gestellt, die sich als eigene Gruppierung zwischen dem 

kapitalistischen Westen und dem sozialistischen Ostblock sah. Die USA sahen  

die Zugehörigkeit Indonesiens zu dieser Organisation aus dem Blickwinkel der 

politischen „Dominotheorie“ als Gefährdung für Südostasien an. 

Innenpolitisch hatte Präsident Sukarno im Jahr 1959 die „Guided Democracy“ 

(Gelenkte Demokratie) und die alte Verfassung von 1945 eingeführt. Eckpfeiler 

der Gelenkten Demokratie war das Prinzip des „Nasakom“ (Nasionalis, Agama, 
                                                                                                                                
73 Vgl. zur Lekra u. a.: Foulcher, Keith (1986): Social Commitment in Literature and the Arts. 
The Indonesian „Institute of People’s Culture 1950-1965. Clayton: Centre of Southeast Asian 
Studies, Monash University.  
74 Vgl. zum Manikebu u. a.: Foulcher, Keith (1969): „A Survey of Events surrounding 
Manikebu. The Struggle for Cultural and Intellectual Freedom in Indonesian Literature.” In: 
Bijrdragen Tot De Taal-, Land- en Volkenkunde 125, No. 4: 429-465 sowie Mohamad, 
Goenawan (1988): The „Cultural Manifesto“ Affair: Literature and Politics in Indonesia in the 
1960s. A Signatory’s View. Victoria: The Centre of Southeast Asian Studies. 
75 Zum Bündnis der Blockfreien Staaten gehörten unter anderen Indien, die Vereinigte 
Arabische Republik (ursprünglich ein Zusammenschluss Ägyptens, Syriens und des Nordjemen 
von 1958-1961), Ghana, Jugoslawien und Indonesien (Abdullah 2009: 313).  

 36



Komunis; national, religiös, kommunistisch). Nur Parteien, auf die eines der drei 

Attribute zutraf, waren erlaubt. Auch die intellektuellen Freiheiten wurden 

zunehmend beschnitten, Zeitschriften die nicht auf Linie der LEKRA waren, 

verboten (Oemarjati 1976: 328). 

Zu den prominentesten Verfechtern der LEKRA- Ideologie zählte der große 

indonesische Schriftsteller Pramoedya Ananta Toer. In seinem Werk über den 

sozialistischen Realismus in Indonesien76 vertrat er die Linie eines „‘Eastern‘ 

Anti - Humanist Marxism“ (östlichen antihumanistischen Marxismus) Mao Tse 

Tungs gegen den „‘Western‘ Humanist Marxism“ (westlichen humanistischen 

Marxismus) Chruschtschows (Ikranegara: 1996: 5). 

Um sich gegen die Instrumentalisierung der Kultur durch die Politik zu wehren, 

veröffentlichten neunzehn Autoren und andere Kulturschaffende in der 

Zeitschrift Sastra (Literatur) ihren Standpunkt im Streit um eine nationale Kultur, 

das Manikebu. Darin erkennen sie die Pancasila als philosophische Basis der 

indonesischen Kultur an und stellen dem marxistischen Kulturbegriff von 

LEKRA eine humanistische „art pour art“ Version entgegen (ebd.: 328 - 329, 

339 – 340). Zu den Verfassern und Unterzeichnern gehörte Boen Sri Oemarjati, 

deren Buch Bentuk Lakon dalam Sastra Indonesia das erste Standardwerk über 

modernes indonesisches Theater in indonesischer Sprache ist (Oemarjati 

1971). Zahlreiche Verfechter des Manikebu wurden ins Gefängnis gesperrt. 

Mit dem Übergang von einer liberalen Demokratie zur gelenkten Demokratie hat 

sich der politische Wind gedreht, Sukarno stellt sich hinter PKI und LEKRA und 

obwohl das Manikebu auf einem kurz nach der Veröffentlichung stattfindenden 

Schriftstellerkongress große Unterstützung fand, verbot es der Präsident per 

Dekret. Anfang 1964 musste schließlich auch das Erscheinen der Zeitschrift 

Sastra eingestellt werden (ebd. 328 – 329). 

Das Ende der Orde Lama und der Ära Sukarno wurde in der Nacht zum 1. 

Oktober 1965 durch ein Ereignis besiegelt, das in der Geschichte des jungen 

Staates einmalig ist und dessen Nachwirkungen bis heute zu spüren sind.  

Eine Gruppe junger Offiziere tötete sechs Generäle, denen sie einen geplanten 

Umsturz und die Absetzung Sukarnos unterstellte. Der spätere Präsident 

Suharto, zu dieser Zeit Befehlshaber einer Eliteeinheit in Jakarta und dem 

Massaker entkommen, ließ Jakarta besetzen und erklärte die Ereignisse zu 

einem Staatsstreich. In einer Propagandaaktion wurde die Gruppe „Gestapu“ 

                                            
76 Toer Pramoedya Ananta (2003): Realisme Sosialis dan Sastra Indonesia. Jakarta: Lentera 
Dipantara (Erstausgabe 1962). 
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(Gerakan Tiga Puluh September; Bewegung 30. September) genannt, 

absichtlich wurde mit dieser Abkürzung auf den Begriff „Gestapo“ angespielt. 

Die Aktion wurde vom Militär als von der PKI inszeniert dargestellt. Es kam zu 

einer Kommunistenhatz in ganz Indonesien, die vom Militär geschürt wurde. 

Dabei wurden auch missliebige Personen einfach zu Kommunisten erklärt und 

umgebracht. Der Hass richtete sich auch gegen die chinesisch stämmigen 

Indonesier77. Als Folge gaben viele ihre chinesischen Namen auf und nahmen 

indonesische  Namen an. So nahm der Autor Steve Lim das Alias Teguh Karya 

an.  

Dem US - Amerikanischen Geheimdienst CIA wird eine führende Rolle bei der 

Zerschlagung der PKI unterstellt. Aber der tatsächliche Ablauf der Ereignisse 

des 30. September 1965 und seine Hintergründe bleiben bis heute umstritten. 

Das Ergebnis war der größte Massenmord in der Geschichte Indonesiens, 

Schätzungen gehen von 400 000 bis 500 000 Opfern aus. (Vickers 2005: 156 – 

160). 

Obwohl die Orde Lama so brutal endete, warnt Lindsay jedoch in ihrem Vorwort 

zu Heirs to World Culture (Erben der Weltkultur) davor, die Zeit von 1950 bis 

1965 nur an ihrem schrecklichen Ausgang zu messen und ihn auf die gesamte 

Epoche zu projizieren und diese wiederum auf einen Kulturkampf zweier 

Ideologien zu reduzieren: 

 

„A scholarly bias towards literature and written sources, coupled with 

a retrospective post – 1965 lens, has resulted in the portrayal of 

intellectual and cultural life of the whole early period of the 

Indonesian republic as one of polarized conflict of Left versus Right, 

little nuanced by the complexity of internal relationships within ‘left’ or 

‘right’, and with virtually no attention paid to other cultural 

movements, for instance the activities of the various Muslim cultural 

organizations and to their links within the international Muslim world” 

(Lindsay 2012: 5).  

                                            
77 Vgl. Zu den Ereignissen am 1. Oktober. u.a.: Anderson, Benedict and McVey, Ruth (1971): 
A preliminary Analysis of October 1, 1965 Coup in Indonesia. Ithaca: Modern Indonesia Project, 
Cornell University sowie Hunter, Helen-Louise (2007): Sukarno and the Indonesian Coup. The 
Untold Story. Westport, London: Praeger Security International.  
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1. 8.  Das moderne Theater in der Zeit der Orde Lama 

 

Jakob Sumardjo nennt die Jahre von 1958 bis 1963 sogar das „Zaman Emas 

Teater Pertama“, das Erste Goldene Zeitalter des Theaters (Sumardjo 1992: 

153). 

Mit Gründung der ATNI (Akademi Teater Nasional Indonesia; Nationale 

Indonesische Theaterakademie) im Jahre 1955 schufen der Autor und 

Filmemacher Usmar Ismail und der Dichter und Drehbuchautor Asrul Seni die 

Voraussetzungen für ein professionelles modernes Theater. Vor allem Seni, der 

während seiner Aufenthalte in den Niederlanden und den USA die Theorien des 

russischen Theaterregisseurs Konstantin Stanislavskij78 und des polnischen 

Film- und Theaterregisseurs Richard Boleslavskij79 kennen und schätzen 

gelernt hatte, trug mit seinen Übersetzungen ihrer Werke dazu bei, einen Kanon 

für die Ausbildung junger Schauspieler in Indonesien zu schaffen. Er verlangte 

statt des westlichen „Star“ – Theaters alter Prägung Schauspieler, deren Stärke 

es sein sollte, „[…] to animate and inspire a character before a spectator” 

(Winet 2010: 134 - 135). 

Er folgte damit der „ Method of Physical Action”, die Stanislavskij in der letzten 

Phase seines Schaffens entwickelte, und die auf dem Prinzip beruhte, „[…] that 

a sequence of actions, carried out with a well – defined purpose in mind, would 

lead naturally to a series of feelings and emotions” (Benedetti 1996: 720). 

Aber auch schon vor der Gründung der ATNI gab es Theateraufführungen 

zeitgenössischer Stücke und moderne Ensembles von Amateuren. Sumardjo 

datiert die erste Aufführung eines modernen Theaterstücks auf den Dezember 

1952. Sie fand in Bogor statt und wurde vom Teater Bogor, das aus der 

Keluarga Pencinta Seni Tunas Muda (Familie der Liebhaber der Kunst der 

jungen Knospen) entstanden war, aufgeführt. Der Titel des Stücks lautete 

Pahlawan Kelana (der Held als Abenteurer). Der Autor, Endang Achmadi, war 

auch gleichzeitig der Regisseur der Inszenierung (Sumardjo 1992: 144), eine 

Produktionsform, die kennzeichnend für das moderne Theater in den sechziger 

und siebziger Jahren des letzten Jahrhunderts werden sollte. 

 

                                            
78 Vgl. zu Stanislavskij u. a.: Gordon, Mel (2010): Stanislavsky in America: an actor's workbook. 
London u.a: Routledge. 
79 Vgl. zu Boleslavskij u. a.: Roberts, Jerry Wayne (1981): Richard Boleslavsky: His Life and 
Work in the Theatre. Ann Arbor: UMI Research Press. 
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Das Teater Bogor dominierte in der Zeit von 1952 – 1957, Sumardjo führt die 

Aktivitäten auf die Nähe zur Hauptstadt und ihren gesellschaftlichen Einfluss auf 

Bogor zurück. Zur Aufführung kamen fast ausschließlich Stücke indonesischer 

Autoren wie Trisno Sumardjo oder Muhammad Yamin, lediglich ein Drama von 

Ibsen unter dem Titel Hantu Sang Tumenggung80 (Der Geist des Ministers, des 

Bupati) wird erwähnt (Sumardjo 1992: 144 - 145). Dies ist insofern von 

Interesse, als Ibsen während der japanischen Besetzung der einzige westliche 

Autor war, dessen Werke zur Aufführung frei waren, da Norwegen im Zweiten 

Weltkrieg neutral geblieben war.  

Daneben gab es bereits zahlreiche Schüler- und Studententheater in vielen 

Groß- aber auch Kleinstädten nicht nur auf Java, sondern auch auf Sumatra 

(Medan) oder Sulawesi (Makassar).  

Während die Gründung der ATNI besonders die Theateraktivitäten in Jakarta 

förderte, entstanden unter den Fittichen der 1951 unter dem Namen Sekola 

Seni Drama dan Film Indonesia (SSDRAFI; Indonesische Schule für Theater- 

und Filmkunst) und 1955 in Akademi Seni Drama dan Film Indonesia 

(ASDRAFI; Akademie für Theater- und Filmkunst) umbenannten Institution 

sowie der Fakultas Sastra Gadjah Mada (Philosophische Fakultät der Gadjah 

Mada - Universität) in Yogyakarta unter anderem die Studi Grup Drama Djokja 

und das Teater Indonesia, und in Bandung das Studiklub Teater Bandung und 

sorgten für Aufbruchsstimmung. In allen drei Städten entstanden neue 

Ensembles, später zu Ruhm gekommene Theaterpersönlichkeiten wie Wayhu 

Sihombing oder Steve Lim (Teguh Karya) in Jakarta, W. S. Rendra und D. 

Djadjakusuma in Yogyakarta oder Jim Lim und Saini KM bildeten die 

Avantgarde des modernen Theaters (ebd. 153 – 154). 

Wie sich die Lehrer der ATNI den Lehren westlicher Theaterleute wie 

Stanislavskij und Boleslavskij zuwandten, so orientierten sich die 

Theatermacher stark an westlichen Autoren. Dies lag sicherlich auch daran, 

dass, wie Oemarjati unter dem Kapitel Masalah Repertoire (Probleme des 

Repertoires) beklagte, in diesen Jahren ein Mangel an professionellen 

indonesischen Dramatikern herrschte (Oemarjati 1971: 200 – 201). 

Andererseits wollten die Kulturschaffenden aber, wie schon eingangs dieses 

Abschnitts erwähnt, mit der Anlehnung an den Westen auch Indonesiens 

Zugehörigkeit zu einer umfassenden Weltkultur demonstrieren. 

                                            
80 Wie aus der Bali Post vom 1. Juli 2007 zu entnehmen ist, handelt es sich dabei um das in 
Deutschland unter dem Titel „Gespenster“ bekannte Stück von Ibsen (Bali Post: 1. Juli 2007). 
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Allein in der ATNI waren zwischen 1957 und 1963 von 23 dramatischen Texten, 

die zur Aufführung kamen, 18 Übersetzungen westlicher Autoren, wie Die Zelle 

von William Saroyan, Anton Tschechows Die Möwe oder Jean Paul Sartres 

Geschlossene Gesellschaft. 

Zu den wichtigsten Aufführungen, die „nationale Kulturereignisse“ (peristiwa 

budaya nasional) waren, zählt Sumardjo beim ATNI unter anderem die 

Aufführungen von Yerma von Garcia Lorca und eine Adaption von Gogols Die 

Heirat unter dem Titel Mak Comblang (Die Kupplerin), unter den Aufführungen 

des STB (Studi Teater Bandung, Studientheater Bandung) hebt er Di Pantai 

Baille (An der Küste von Baille) hervor, möglicherweise eine Adaption von 

Yeats dramatischem Gedicht Baile and Aillinn, und von den Aufführungen der 

Studi Grup Drama Djokja hält er Endstation Sehnsucht sowie Ödipus Rex in der 

Regie von W.S. Rendra für bemerkenswert (Sumardjo 1992: 154, 165). 

Von 1957 bis 1963 zählt Sumardjo insgesamt 123 Aufführungen in den drei 

Städten Jakarta, Bandung und Yogyakarta. 46%, also 58 Stücke sind 

Übersetzungen westlicher Autoren. Die am meisten aufgeführten Stücke 

indonesischer Autoren stammen von Utuy, Motinggo Buesje, Nasjah Djamin, 

Achdiat und Misbach Biran (ebd.: 164 - 165). 

 
1. 9.  Religiöse Theatergruppen in der Zeit der Orde Lama 

 

Sumardjo beschäftigt sich in  einem Abschnitt Teater dan Kegiatan Keagamaan 

(Theater und religiöse Aktivitäten) mit den künstlerischen Aktivitäten 

verschiedener Religionsgemeinschaften (ebd.: 169 -171). Auch sie tragen zur 

Kultur des modernen Theaters in den fünfziger und sechziger Jahren bei, bis 

ihre Aktivitäten, ebenso wie die der politisch nicht gebundenen Theater durch 

LEKRA und PKI unterdrückt werden. Das Seni Teater Kristen (Evangelisches 

Kunsttheater), 1957 in Jakarta von Steve Lim alias Teguh Karya und Khouw 

Hok Goan gegründet, bringt es bis 1963 auf elf Aufführungen, die allesamt an 

christlichen Festtagen wie Weihnachten und Pfingsten stattfinden. Auch in 

Bandung veranstaltet eine Gruppe unter dem Dach des STB Aufführungen von 

Stücken christlichen Inhalts, die jedoch, im Gegensatz zu ihren Glaubens-

brüdern in Jakarta, meist von westlichen Autoren stammen (ebd.: 169 – 170). 

Das STB führt ebenfalls Dramen islamischen Inhalts auf. 
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In Jakarta wird 1956 die HSBI (Himpunan Seni Budaya Islam; Vereinigung für 

islamische Kunst und Kultur) gegründet. Ihre Stücke beschäftigen sich häufig 

mit Ereignissen zu Lebzeiten des Propheten Mohammed, die Autoren stammen 

durchweg aus Indonesien. Von 1959 bis 1963 entstehen im HSBI elf 

Inszenierungen (Oemarjati 1971: 233). 

Zu einer gewissen Bedeutung gelangte das Teater dakwah (Missionstheater), 

also eine Form des Theaters, die ausdrücklich den Islam propagiert, Anfang der 

sechziger Jahre (Winet 2010:183). 

In Yogyakarta gründeten Arifin C. Noer und Muhamad Diponegoro, das Teater 

Muslim. Winet hebt besonders das Stück Sumber tanpa Dasar (Quelle ohne 

Boden) hervor, das Noer 1963 für das Teater Muslim geschrieben hatte. Es 

wurde 1970 vom Teater Kecil wieder aufgenommen und 1987 zur Eröffnung 

des Jakarta Arthouse erneut aufgeführt. „[…] Indeed, it may be the most 

performed of all Indonesian plays […]” (Winet 2010: 184). 

1965 schließlich kommt es zu einer gemeinsamen Inszenierung der Institute für 

Kultur des Islam in Bandung, Yogyakarta und Jakarta.81

 
1. 10.  LEKRA in der Literaturgeschichte 
 

In den Theatern von Yogyakarta, Bandung und Jakarta wurden von 1951 bis 

1963 123 Stücke inszeniert. Dabei fällt der starke Anstieg ab dem Jahr 1957, 

zwei Jahre nach der Gründung des ATNI, auf. Gab es bis 1956 vierzehn, waren 

es 1957 allein neun, und 1962 gar dreißig Premieren. Mit der 

Auseinandersetzung zwischen LEKRA und den Unterzeichnern des Manikebu 

sank 1963 die Zahl der Aufführungen auf zwölf (ebd.: 164). 

Obwohl LEKRA mit über 500 000 Mitgliedern und einer Unzahl von Bühnen in 

ganz Indonesien wohl die größte Kulturorganisation während der Orde Lama 

war (Van Erven 1992: 185), finden sich in den von Indonesiern geschriebenen 

Literaturgeschichten kaum Erwähnungen der Bedeutung der LEKRA. Während 

Oemarjati sie in Bentuk Lakon dalam Sastra Indonesia ganz totschweigt -

schließlich gehörte sie ja auch zu den Unterzeichnern des Manikebu - widmet 

ihr Sumardjo in Perkembangan Teater Modern dan Sastra Drama Indonesia 

ganze drei Seiten unter dem Titel Teror Lekra (Der Terror der LEKRA), in denen 

er sich jedoch nicht mit ihren Theateraktivitäten auseinandersetzt (Sumardjo 

                                            
81 Vgl. zum islamischen Theater u.a.: Winet, Evan, Darwin (2009): „Between Umat and Rakyat: 
Islam and Nationalism in Indonesian Modern Theatre“. In: Theater Journal, 61: 43-64. 
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1992: 171 – 173). Lediglich Ikranegara geht in The Making of Indonesian 

Theatre auf die Bühnenaktivitäten der LEKRA ein. Er schreibt ihren 

Aufführungen als Teil einer Propagandamaschinerie gewisse Bedeutung zu. Sie 

seien ärmlich, was die Dekoration betreffe und bevorzugten eine moderne 

Arena anstatt der klassischen Proszeniumsbühne (Ikranegara 1996: 7)82.  

 

Einen anderen Blickwinkel eröffnet Bodden in seiner Kritik an Ikranegara: 

 

“Yet Ikranegara’s description falls short of capturing the varied kinds 

of performances and venues that Lekra modern theater groups 

developed and made use of from 1955 to 1965. These included 

variety – show – style performances on Election campaign “open 

stages” (panggung terbuka); early realist dramas or disillusionment 

with the results of independence; plays campaigning against the 

PRRI rebellion83, for land reform, or against capitalist bureaucrats; 

theater by and for workers and peasants; modern plays 

experimenting with traditional forms, fables and historical events; and 

increasingly large – scale modern dance dramas (sendratari)”84 

(Bodden 2010: 65). 
 

Die Aktivitäten der LEKRA sind während der Orde Baru zum Anathema 

geworden. Autoren wie Bodden, Hatley und Van Erven ist es zu verdanken, 

dass sie wieder ans Tageslicht geholt worden sind (Bodden 2009, 2010, 2010 

a; Hatley 1991 und Van Erven 1992).  

Betrachtet man die Entwicklung des modernen Theaters während der Orde 

Lama bleibt festzuhalten, dass sich die Städte Bandung, Yogyakarta und 

Jakarta zu den Zentren des modernen Theaters herausgebildet hatten. Erste 

Versuche der Professionalisierung wurden durch die Gründung des ATNI in 

Jakarta und des ASDRAFI in Yogyakarta in die Wege geleitet. Stücke 

westlicher Autoren bestimmten in weiten Teilen die Spielpläne der 

                                            
82 Vgl. zur weiteren Beurteilung der LEKRA durch die Literaturkritik u. a.: Bodden 2010: 46-47. 
83 Vgl. Zur PRRI u. a.: Kahin, Audrey (1999): Rebellion to Integration: West Sumatra and the 
Indonesian Policy 1926-1998. Amsterdam: Amsterdam University Press. 
84 Sendratari ist ein Akronym aus Seni Drama und Tari (Bühnenkunst und Tanz). „The 
sendratari, for example, is essentially an updated form of traditional dance-drama that combines 
elements of local theatrical genres (including puppet theatre) with movements, staging, and 
costumes derived from contemporary styles; in Java, the form is associated with the 
Prambanan Temple”.  
http://www.britannica.com/EBchecked/topic/286480/Indonesia/275953/Theatre-and-
dance?anchor=ref988119. Zugang 20.12.2012, 12:03. 
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Laienbühnen, sei es aus Mangel an indonesischen Autoren oder um dem 

Wunsch nach Zugehörigkeit zu einer Weltkultur Ausdruck zu verleihen. 

Modernes Theater erreichte keine breite Öffentlichkeit, sein Publikum 

beschränkte sich auf eine kleine, westlich gebildete Elite (de Boer 1989: v). 

Teeuw erklärte es sogar für tot und empfahl eine Rückbesinnung auf die 

Tradition (Teeuw 1996: 40 – 42). Der Konflikt zwischen LEKRA und PNI (Partai 

Nasional Indonesia; Indonesische Nationalpartei) und anderen politischen 

Richtungen führte 1963 zur Veröffentlichung und Verbot des Manikebu und 

beendete das von Sumardjo gepriesene „Erste Goldene Zeitalter“ des 

modernen Theaters. 

 
1. 11.  Kultur und Politik in der Zeit der Orde Baru  
 

Nach den Ereignissen des 30. September 1965 verlor Präsident Sukarno 

zusehends an Macht und Einfluss. Die KPI war zerschlagen, nach den fürchter-

lichen, monatelang andauernden Massakern befand sich die indonesische 

Nation im Zustand einer Schockstarre. General Suharto, unter dessen 

Kommando das Militär den vermeintlichen Putschversuch niedergeschlagen 

und die Kommunistenjagd durch gesteuerte Propagandaaktionen initiiert hatte, 

entmachtete im März 1966 Präsident Sukarno  und übernahm im März 1968 die  

Macht und wurde Präsident. Mit seiner Machtübernahme begann die Orde Baru 

(Neue Ordnung), die bis zum Mai 1998 andauern sollte.  

Außenpolitisch wandte sich Suharto vom antiimperialistischen und 

antikapitalistischen Kurs Sukarnos ab und dem Westen, insbesondere den 

USA, zu. 

In der Innenpolitik führte er den Kampf um die Einheit des  Nationalstaates fort. 

Während sich jedoch unter Sukarno Nationalismus als dauernder Kampf gegen 

den Kolonialimperialismus definierte, war er unter Suharto vom Willen zu 

wirtschaftlichem Aufschwung und Modernisierung geprägt, gestützt durch 

politische Stabilität und Ordnung (Winet: 2010: 16; Heryanto 1990: 290; Hooker, 

Dick 1993: 3). Der Aufbau einer nationalen Kultur als Beitrag zum „Nation – 

Building“ galt dabei, wie schon in der Verfassung von 1945 bestimmt, als 

unverzichtbar.85

                                            
85 Vgl. dazu u. a.: Foulcher, Keith (1990): „The Construction of an Indonesian National Culture: 
Patterns of Hegemony and Resistance“. In: Budiman, Arief (ed.): State and Civil Society in 
Indonesia, pp. 301-320. Clayton: Center of Southeast Asian Studies Monash University. 
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Wirtschaftlicher und kultureller Aufbau sollten mit einer Reihe von Rencana 

Pembangunan Lima Tahun (Repelita; Fünfjahresaufbauplan) durchgesetzt 

werden, in deren zweitem der Kulturetat 10% des Gesamtetats betrug (Parani 

2003: 86 – 90). Schon zu Zeiten der Revolution und der Orde Lama wurden die 

Bemühungen um die Schönen Künste institutionalisiert, so entstanden in 

Bandung eine Schule der Schönen Künste (1947), in Yogyakarta eine 

Akademie der Schönen Künste (1950) und ein Konservatorium für Tanz (1961) 

sowie auf Bali ein Musikkonservatorium (1960). Diese bestehenden 

Institutionen wurden in der Orde Baru in den Fünfjahresplänen mit 

Zuwendungen bedacht und um neue Ausbildungsstätten erweitert. Darüber 

hinaus nahm auch an den weiterführenden Schulen der Unterricht in den 

Schönen Künsten einen festen Platz ein (ebd.: 90 - 94). Dies führte auch zur 

Gründung zahlreicher Theatergruppen an Schulen und Universitäten in ganz 

Indonesien.86

Die mit Abstand wichtigste Kulturinstitution für die Entwicklung des modernen 

Theaters entstand im Jahre 1968 in Form eines Kulturzentrums mit Namen 

Taman Ismail Marzuki (TIM; Garten des Ismail Marzuki)87 in Jakarta. 

In der Zeitschrift Prisma werden in einem Vorwort des Herausgebers im 

September 1983 TIM und die Zeitschrift Horison als die führenden kulturellen 

Einrichtungen der letzten 25 Jahre bezeichnet.88

Hill betont in seinem Beitrag „‘The Two Leading Institutions‘: Taman Ismail 

Marzuki and Horison” die unterschiedlichen Bedeutungen der beiden 

Institutionen. Während für die ausländischen Wissenschaftler Horison von 

Bedeutung gewesen sei, sei ihnen die Stellung des TIM innerhalb der 

indonesischen Kulturszene meist entgangen (Hill 1993: 245). 

Die Gründung des TIM entstand aus einer Diskussion von Künstlern, die das 

Regime der Orde Baru unterstützten, also nicht der LEKRA – Fraktion angehört 

hatten, mit dem damaligen Gouverneur Jakartas, Ali Sadikin.89

                                            
86 Zwar unterstützte die Regierung schulische Institutionen mit festen Etats aus dem 
Ministerium für Bildung und Kultur, diese Form der Hilfe galt jedoch nicht für die professionellen 
oder semi – professionellen Theaterensembles, die sich, wie im Folgenden noch dargelegt wird, 
Zusatzfinanzierungen auf anderem Wege besorgten (Lindsay 1995: 660- 662). 
87  Ismail Marzuki (1914-1958) war ein bekannter und beliebter indonesischer Musiker und 
Komponist, vgl. dazu Soebagijo (2004): „Marzuki, Ismail“. In: Setiawan, B. (ed.): Ensiklopedi 
Nasional Indonesia, Bd. 10, pp. 170-171). Bekasi: PT. Delta Pamungkas. 
88 ‘A Note from the Editor’, Prisma: The Indonesian Indicator, 29 (September 1983): 2, zit. n. Hill 
1993: 257. 
89 Vgl. zu Ali Sadikin u. a. n. n. (2004): “Sadikin, Ali“. In: Setiawan, B. (ed.): Ensiklopedi 
Nasional Indonesia, Bd. 14, p. 315). Bekasi: PT. Delta Pamungkas. 
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Ein vom Gouverneur im Mai 1968 per Dekret eingesetzter Dewan Kesenian 

Jakarta (Kulturrat von Jakarta) unter dem Vorsitz des Autors und Übersetzers 

Trisno Sumardjo übernahm die Planung des neuen Kulturzentrums. Ganz 

wesentlich war dabei die Zusicherung des Gouverneurs,  

 

„that ‘the regional governement is only providing the facilities but will 

not interfere directly in artistic activities in the capital. ’Art is for art,’ 

he said, urging them to discard the old ways, when the art was used 

for political interests”.90  

 

Die Arbeit am neuen Kulturzentrum ging schnell voran, bereits im November 

1968 konnte Ali Sadikin die Räumlichkeiten eröffnen.91 Sie umfassten mehrere 

Theater in verschiedenen Größen, ein Planetarium und Räume für Workshops, 

später kamen auch noch Klassenräume für junge Künstler hinzu. 92  

So beruhigend die Erklärung einer Politik der Nichteinmischung für die 

ehemaligen Opfer der Kulturpolitik Sukarnos gewesen sein mag, bald sollte sich 

herausstellen, dass die Freizügigkeit nicht einmal bis 1977, dem Ende der 

Amtszeit des Gouverneurs, anhalten würde (ebd. 248). Dies galt für den 

gesamten Kulturbetrieb. Die anfängliche Liberalität gegenüber den 

Kulturschaffenden ist wohl damit zu erklären, dass zunächst das 

Wirtschaftswachstum und die Kontrolle über alle politischen Instanzen das Ziel 

des neuen Regimes war (Bodden 2010: 45). 

Die Unzufriedenheit mit dem neuen Regime begann Anfang der siebziger Jahre 

unter Studenten und kritischen Intellektuellen zu wachsen. Korruption und die 

mangelnde Teilhabe der breiten Bevölkerung am Wirtschaftswachstum waren 

die Hauptgründe. 

Spätestens mit den Studentenunruhen in Jakarta anlässlich des Besuchs des 

japanischen Premierministers Tanaka im Januar 1974, die unter dem Namen 

Malari (Malapetaka Limabelas Januari; Katastrophe des 15. Januar) in die 

indonesische Geschichte eingingen und ihre brutale Niederschlagung machten 

                                            
90 Vgl. dazu „7 Formateur untuk ‚Dewan Kesenian Djakarta‘“ (7 Gründer für den Kunstrat von 
Jakarta) In: Harian KAMI, 10. Mai 1968, zit. n. Hill 1993: 257. (englische Übers. d. Hill). 
91 Vgl.  zu den Verdiensten Ali Sadikins um die Kultur in Jakarta u. a.: Wirosardjono, Soetjipto 
u. a. Gita Jaya: Catatan H. Ali Sadikin, Gubernur Kepala Daerah Khusus Ibukota Jakarta 1966-
1977, p. p. 207-209. Jakarta: Pemerintah daerah Khusus Ibu Kota Jakarta. 
92 Vgl. zu weiteren Informationen zum TIM: http://www.tamanismailmarzuki.com/ Zugang 21. 
12, 17:46 sowie Padmodarmaya, Pramana (ed.) (1993): 25 Tahun TIM. Jakarta:Yayasan 
Kesenian Jakarta. 
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deutlich, dass es mit der Meinungsfreiheit nicht mehr weit her war. Die Unruhen 

richteten sich gegen die bereits unter Sukarno begonnenen wirtschaftlichen 

Beziehungen mit Japan, die unter dem Suharto – Regime noch ausgeweitet 

wurden; noch waren die Leiden der Bevölkerung unter der japanischen 

Besatzung nicht vergessen.93

Rendra verlieh 1973 in seinem Stück Mastodon dan Burung Kondor (Das 

Mastodon und der Kondor) diesem Unbehagen Ausdruck. Obwohl die Handlung 

in einem fiktiven südamerikanischen Staat spielte, war eindeutig, dass die 

politischen und sozialen Verhältnisse in Indonesien gemeint waren. Nach der 

ersten Aufführung auf dem Gelände der Gajah Mada-Universität erhielt Rendra 

ein vierjähriges Aufführungsverbot in Yogyakarta, weil seine Stücke angeblich 

vom eingereichten Text abwichen oder zu kritisch seien.94

Symptomatisch ist jedoch, dass er im liberalen Jakarta des Gouverneurs Ali 

Sadikin sowohl dieses Stück als auch andere Werke ungehindert im TIM 

aufführen konnte (Bodden 2010: 35-39). Sadikin setzte sich im Übrigen auch 

nach seiner Amtszeit für bürgerliche Freiheiten ein und unterschrieb mit 

Anderen die Petisi 50 (Petition der 50), in der Präsident Suharto aufgefordert 

wurde, kritische Äußerungen, die seine Regierung betrafen, zuzulassen.95

 
1. 12.  Das Theater der Tradisi Baru 1968 - 1974 
 

Die Liberalität, deren die Künstler und die Künste unter der Ägide von Sadikin 

teilhaftig wurden, verbunden mit der härteren Gangart, wie sie ihnen gegenüber 

zum Beispiel in Yogyakarta angewandt wurde, sowie die Einrichtung des TIM 

zog immer mehr Theatermacher nach Jakarta.  

Aber noch ist Yogyakarta Ende der sechziger Jahre ein Mittelpunkt des 

modernen Theaters. W. S. Rendra, Dichter, Dramatiker und Regisseur gründete 

196896 nach seiner Rückkehr aus den USA das Bengkel Teater (Workshop 

Theater)97. Der Aufenthalt in den USA hatte ihn geprägt, das Repertoire des 

Bengkel Teater  ist zunächst westlich beeinflusst (Hatley 1993: 54). Mit seinen 

Kurzstücken, die Goenawan Mohamad mit dem Begriff „Teater Mini Kata“ 
                                            
93 Vgl. zu MALARI u. a : Vickers 2005: 166. 
94 Vgl. zu den Schwierigkeiten mit der Kulturbürokratie in Yoykarta auch: Hatley 1993: 53. 
95 Vgl. dazu u. a. Ricklefs 1991: 306, 307. 
96  Sumardjo gibt als Gründungsjahr für das Bengkel Teater fälschlicherweise 1969 an 
(Sumardjo 1992: 206). 
97 Vgl. zu Rendra und seinem Werk u. a.: Durachman, Yoyo C. (1996): Enam Teater: 
Mengenal Tokoh – Tokoh teater Modern Indonesia, pp. 13-28. Bandung: STSI Press, sowie 
Haryono, Edi (ed.) (2000): Rendra dan Teater Modern Indonesia. Yogyakarta: Kepel Press. 
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(Theater der Wenigen Worte) bezeichnet (Durachman 1996: 7), wendet sich 

Rendra von den ursprünglichen Formen des modernen Theaters ab, das auf 

durchgeschriebenen Manuskripten aufbaute und öffnete sich einem 

Improvisationstheater, das auf Bewegungen und Lauten aufbaut. Es ist der 

Versuch, westliches Experimentiertheater mit traditionellen indonesischen 

Tanz- oder Kampfsportarten, wie dem Silat98, zu vermischen. Asmara weist 

darauf hin, dass dennoch Regisseure [wie Rendra] neben der Tradisi Baru99, 

also der Wiederbelebung traditioneller Formen, „gleichzeitig viele Gepflogen-

heiten des westlichen Theaters – wie den Gebrauch der Proszeniumsbühne, 

der Beleuchtung, des Bühnenbilds und das Verhältnis zwischen Autor, 

Regisseur und Schauspieler“ beibehalten und „häufig Übersetzungen von 

Stücken westlicher Autoren benutzen.“100 In den ersten zwanzig Jahren des 

Bestehens von TIM hielten sich die Stücke indonesischer Autoren und 

ausländischer Dramatiker, die zur Aufführung kamen, mit einem Verhältnis von 

102 zu 109 in etwa die Waage (Sumardjo 1992: 209). 

Dabei reichten die Übersetzungen von Sophokles über Shakespeare zu Schiller 

und Moliere bis zum absurden Theater von Ionesco. Rendra selbst brachte 

unter anderem die Antigone und Oedipus von Sophokles101 auf die Bühne 

(ebd.: 210 – 211). 

                                            
98 „Silat ist eine Sportart (Spiel), die auf der Geschicklichkeit beruht, mit oder ohne Waffe 
anzugreifen oder sich zu verteidigen.“ Silat: olahraga (permainan) yg. didasarkan pd 
ketangkasan menyerang dan membela diri, baik dng menggunakan senjata maupun tidak 
Referensi: http://kamusbahasaindonesia.org/silat#ixzz2ClRvLoeq Zugang 21.11.2012, 14:05. 
99 Schöpfer des Begriffs der Tradisi Baru ist Putu Wijaya. Zu dem Aspekt des 
Neotraditionalismus und der Wiedererfindung der Tradition (Hobsbawm) im modernen Theater 
vgl. u.a.: Asmara, Cobina Gillitt (1995): „Tradisi Baru: A „New Tradition“ of Indonesian Theatre“. 
In: Asian Theatre Journal 12/1: 164 – 174; Gillitt, Cobina Ruth (2001): Challenging Conventions 
and Crossing Boundaries: A New Tradition of Indonesian Theatre from 1968 – 1978. A 
dissertation submitted in partial fulfillment of the requirements for the degree of Doctor of 
Philosophy, Department of Performance Studies. New York: New York University; Hatley, 
Barbara (1993): „Construction of ‘Tradition‘ in New Order Indonesian Theatre.“ In: Hooker, 
Virginia Matheson (ed.): Culture and Society in New Order Indonesia, pp. 48-69. Kuala Lumpur 
u. a.: Oxford University Press, sowie Rafferty, Ellen (1989): „The Tontonan Theatre of Putu 
Wijaya“. In: Dies. (ed.): Putu wijaya in Performance: A Script and Study of Indonesian Theatre, 
pp. 9 -30. Madison: University of Wisconsin. 
100 „Yet at the same time, these directors have retained many of the conventions of Western 
theatre - such as the use of the proscenium stage, lighting, sets, and the playwright/ 
director/actor relationship – and often use Western plays in translation” (Asmara 1995: 166). 
101 Vgl. zur Bedeutung der griechischen Tragödien für das moderne Theater u.a.: Carle, Rainer 
(1990): „Greeks Tragedy’s Part on the Indonesian Stage“. In: Fischer – Lichte, Erika u.a. 
(eds.): The Dramatic Touch of Difference: Theatre, Own and Foreign, pp. 189-202. Tübingen: 
Narr. 
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Der Literaturwissenschaftler und Autor Kayam ordnet die Bedeutung von 

Rendras Theater wie folgt ein: 

 

„Das Theater Rendras ist ein zeitgenössisches urbanes Theater. Es 

entwickelt sich aus einer neuen Orientierung der Kultur (des 

Kulturbegriffs) als Konsequenz der Befreiung Indonesiens. Obwohl 

es sich stark traditionellen Werten ausländischer Kulturen zuwendet, 

führt es zu einer neuen Form des Theaters hin.“102

 

Arifin Noer und Putu Wijaya, später selbst bekannte Autoren, Regisseure und 

Theaterleiter, arbeiteten Ende der sechziger Jahre im Bengkel Teater mit ihm 

zusammen.  

Wiewohl das Bengkel Teater wegweisend für die Entwicklung des modernen 

Theaters war, verlagerte sich mit Gründung des TIM dessen Zentrum nach 

Jakarta. Sumardjo nennt die Jahre von 1968 bis 1988 allen Widrigkeiten zum 

Trotz das „zweite Goldene Zeitalter des indonesischen Theaters“,103 Er geht 

darauf ein, dass in diesem Zeitraum im TIM nahezu jeden Monat 

Inszenierungen von Regisseuren und Theatergruppen aus ganz Indonesien 

stattfanden. Auch wurde seit 1972 alljährlich das Festival Teater Remaja 

Jakarta (Jugendtheater Festival Jakarta) mit Gruppen aus ganz Indonesien 

ausgerichtet, dessen Finanzierung großzügig von der Regierung der Daerah 

Khusus Ibu Kota Jakarta (Besonderen Region der Hauptstadt Jakarta) 

übernommen wurde (Sumardjo 1992: 206). Mit der Gründung des TIM als ein 

Zentrum der Künste ging auch die Entstehung neuer Theatergruppen in Jakarta 

einher.  

Allerdings, darauf weist Sumardjo deutlich hin, sei dadurch aus dem modernen 

Theater noch immer kein Theater für die Massen geworden. Im TIM 

versammeln sich Theaterinteressierte, Künstler aus anderen Bereichen und 

Bewohner der Umgebung. Von zahlenden Zuschauern allein hätten die 

Theatergruppen nicht leben können.  

                                            
102 „Teater Rendra adalah satu teater kota kontemporer. Ia berkembang dari satu orientasi 
kebudayaan baru sebagai konsekuensi kemerdekaan Indonesia. Meskipun ia banyak menoleh 
kepada nilai-nilai tradisi dan nilai-nilai kebudayaan asing, ia mengacu kepada satu teater yang 
baru” (Kayam 1981: 94). 
103 „Zaman emas kedua teater Indonesia“ (Sumardjo 1992: 201). 
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„Die breite Öffentlichkeit ist noch kein Zuschauer des modernen 

Theaters. Das moderne Theater ist noch Ergänzung für die geistigen 

Bedürfnisse des Volkes geworden. Sie (die Bürger) mögen noch 

nicht gegen Bezahlung ins Theater gehen, wie sie ins Kino 

gehen“.104

 

Lindsay erklärt diese Abneigung in „Cultural Policy and the Performing Arts in 

Southeast Asia“ mit der Tradition, nach der die Bevölkerung zumeist zu 

Theatervorstellungen eingeladen war, da der Staat oder früher ein Herrscher 

die Kosten für das Spektakel trug. Darüber hinaus haben sich noch keine 

professionellen kommerziellen Strukturen im Theaterbereich entwickelt (Lindsay 

1995: 667). Wie in politischen und sozialen Bereichen in Indonesien herrscht 

auch im kulturellen Sektor ein Patron – Klient Verhältnis105 zwischen dem Staat 

in seinen verschiedenen Institutionen sowie privaten Geldgebern einerseits und 

den Theatern andererseits, wobei Lindsay darauf hinweist, dass private 

Sponsoren nicht aus steuerlichen Gründen agieren, sondern mit ihrem 

Sponsorship beweisen wollen, dass sie gute Staatsbürger sind. Im Gegensatz 

zu Europa, Australien oder den USA dienten die Subsidien zur Förderung der 

nationalen Identität, sowie dem Schutz moralischer und religiöser Werte, sowie 

des indigenen kulturellen Erbes (ebd.: 668).  

Es bestanden für die Theatergruppen in Indonesien keine gesetzlich geregelten 

Subventionen, die längerfristig Sicherheit geben konnten, vielmehr waren die 

Ensembles auf das Wohlwollen einzelner Personen innerhalb der Verwaltung 

angewiesen.  

Auch das Leben der einzelnen Schauspieler in den Ensembles war nicht 

einfach. Nur wenige konnten sich von dieser Tätigkeit ernähren. Viele von ihnen 

wurden jedoch beim TIM angestellt und erhielten auf diese Weise eine Art 

Grundsicherung.106  

                                            
104 „Masyarakat luas belum menjadi penonton teater modern. Teater modern belum menjadi 
pelengkap kebutuhan rohaniah masyarakat. Mereka belum mau datang pada pertunjukan teater 
dengan membayar, seperti mereka pergi menonton ke gedung bioskop“ (Sumardjo 1992: 202). 
105 Vgl. zum Patron – Klient Verhältnis in der Orde Baru u. a.: Robison, Richard (1977): 
Capitalism and the Bureaucratic State in Indonesia; 1965-1975. A Thesis submitted to the 
degree of Doctor of Philosophy in the Depatrment of Government. Sydney: unveröffentlicht, 
sowie Vatikiotis, Michael R. J. (1994): Indonesian Politics under Suharto. Order, Development 
and Pressure for Change. London and New York: Routledge. 
106 Vgl. dazu u. a.: http://www.tamanismailmarzuki.com/. Zugang 31. 12. 2012, 11: 31 
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Trotz aller Schwierigkeiten formierten sich ab 1968 bis in die Mitte der siebziger 

Jahre zahlreiche neue Gruppierungen in Jakarta. Sumardjo führt dazu unter 

anderem folgende Gruppen an: 

 

Teater Kecil (Kleines Theater) (1968 – 1987); Leitung : Arifin C. Noer, 

Teater Populer (Volkstheater) (1968 – 1987); Leitung Teguh Karya alias Steve 

Liem, 

Teater Mandiri (Selbständiges Theater) (1974 – 1988); Leitung Putu Wijaya, 

Teater Saja (Einfach Theater) (1975 – 1986); Leitung Ikranegara, 

Teater Koma (Komma Theater) (1977 – 1988); Leitung: N. Riantiarno.107

 

Für gewöhnlich hatte jedes Ensemble einen festen Stamm an Schauspielern, 

es war jedoch durchaus üblich, dass, je nach Gelegenheit, Schauspieler in 

anderen Truppen auftraten (Sumardjo 1992: 213). Zum festen Ensemble des 

Teater Kecil zählten auch Rudolf Puspa und Dery Syrna, die später zu den 

Gründungsmitgliedern des Teater Keliling gehörten. 

Wiewohl Sumardjo zahlreiche Gruppen erwähnt und auch auf 

Theateraktivitäten in Bandung, Medan, Surabaya und Yogyakarta hinweist, fehlt 

in seiner ansonsten umfassenden Aufstellung über das Theater in der Zeit der 

Orde Baru jegliche Erwähnung dieses Ensembles. Dies ist umso 

verwunderlicher, als es als einziges Wandertheater allein schon im 

Gründungsjahr mit den beiden   Stücken Mega – Mega (Wolken) und Tengul 

von Arifin C. Noer vor insgesamt ca. 35.000 Zuschauern spielte (vgl. Anl. 4). 

Damit steht das Teater Keliling, dessen Geschichte und kulturelle sowie 

künstlerische Bedeutung mich im Folgenden hauptsächlich beschäftigen 

werden, zumindest in den ersten Jahren nach seiner Gründung in der Tradition 

des modernen Theaters der siebziger Jahre.  

Der wesentliche Unterschied besteht darin, dass das Teater Keliling als 

reisende Schauspieltruppe seine Zuschauer in ganz Indonesien sucht und 

findet und infolge dessen auch eine andere Theaterästhetik entwickeln musste. 

 
 
 
                                            
107 Die angegebenen Jahreszahlen stammen von Sumardjo und entsprechen teilweise nicht 
mehr dem heutigen Stand (Sumardjo. 1992: 206). So besteht etwa das Teater Koma bis heute. 
Vgl.dazu: 
http://www.teaterkoma.org/index.php?option=com_content&view=article&id=109&Itemid=53. 
Zugang 23.11.2012, 15:02. 
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2.  Das Teater Keliling108

2. 1.  Zur Gründung des Teater Keliling 
 

Am 13. Februar 1974 gründeten Dery Syrna, Buyung Zasdar, Paul 

Pangemanan109 und Rudolf Puspa das Theater in Jakarta. Zum ersten 

Ensemble gehörten Jajang Pamuntjak, Saraswaty Sunindyo, Willem 

Patirajawane, RW Mulyadi, Mohamad Hidayat und Syaeful Anwar.110 Dery 

Syrna, Rodolf Puspa und Jajang Pamuntjak111 waren sowohl Mitglieder des 

TIM, als auch Schauspieler im Ensemble des Teater Kecil von Arifin C. Noer.112 

Während Puspa als Regieassistent arbeitete, spielten Pamuntjak und Syrna im 

Ensemble. Pamuntjak heiratete 1978 Arifin C. Noer. 

Das Gründungsdatum am 13. Februar 1974 und damit seine Nähe zu den 

Ereignissen des MALARI könnten Vermutungen aufkommen lassen, dass beide 

Ereignisse in Zusammenhang stehen. Dies hat Puspa jedoch gegenüber dem 

Autor verneint. Jajang Pamuntjak hat aber an den Demonstrationen anlässlich 

des Besuchs des japanischen Ministerpräsidenten Tanaka teilgenommen (Anl. 

9: 118). 

In der Beschreibung des Profils des Theaters werden seine Ziele wie folgt 

dargestellt: 

 

„Die erste Aufgabe des Teater Keliling ist es, einen offenen und 

ehrlichen Dialog zu führen und dabei ein Lebensgefühl für die 

Gegenwart zu gestalten, ohne die Vergangenheit zu 

vernachlässigen, aber auch die Zukunft mit einzubeziehen. Die 

Schönheit der Theaterkunst besitzt eine sehr große Lebenskraft, weil 

das Theater einen Raum für Überlegung und Dialog bietet. Daher ist 

jede Form von kommunikativer Aufführung die Grundlage für die 

Arbeit des Teater Keliling, wo immer es auch auftritt“ (Anl.6: 102). 

 

                                            
108 Die in diesem Kapitel zitierten Quellen sind, soweit nicht anders gekennzeichnet, vom Teater 
Keliling zur Verfügung gestellt und im Rahmen dieser Arbeit nur bedingt nachprüfbar. Sie sind 
als Anlagen beigefügt und als solche mit Nummerierung und Angabe der Seitenzahl im Zitat 
kenntlich gemacht. 
109 Unterlagen zur Person und dem Verbleib von Pangemanan liegen dem Autor nicht vor. 
110 Vgl. dazu B. II, Anl. 1: 3-4. 
111 Vgl. zur Biographie von Jajang Pamuntjak u. a.: 
www.tamanismailmarzuki.com/tokoh/jajang.html. Zugang  4.12.2012, 11:45.
112 Vgl. zur Biographie von Dery Syrna Bd. II, Anl. 2: 5-7.  
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Diese zunächst noch vage gehaltene Absichtserklärung wird in einem nächsten 

Absatz verdeutlicht, in dem das Heranführen zur Kunst als eine Grundlage für 

Allgemeinbildung bezeichnet wird, so hält es das Ensemble auch für besonders 

wichtig, vor der jungen Generation, vor Schülern und Studenten zu spielen und 

mit ihnen Schulungen bis hin zur Theaterproduktion durchzuführen. 

Unabhängig vom Alter gehören auch die Armen und Ungebildeten dazu, „often 

treated as mere objects, [they] are able, through theatre, to grasp some 

opportunity to be themselves” (Syrna 2002: 54). Puspa misst dem Theater auch 

eine politische Dimension zu: 

 

„Durch die Theateraktivitäten können wir zum ‘nation and character 

building‘ beitragen.“ 113

 

Das Theater verarbeitet auch Elemente der verschiedenen regionalen 

Theaterformen Indonesiens in seinen Stücken. Damit befindet sich das Teater 

Keliling auf einer Ebene mit den Vertretern der Tradisi baru des modernen 

Theaters, wie Putu Wijaya oder Arifin C. Noer. 

Die Vita von Rudolf Puspa, dem künstlerischen Leiter, Autor, Dramaturg und 

Regisseur des Theaters in Personalunion erklärt seine Affinität zum 

Gedankengut der Tradisi baru.  

 
2. 2.  Zur Biografie von Rudolf Puspa114

 

Puspa wurde am 29. Juni 1947 als ältester Sohn eines Lehrerehepaars in Solo 

in Zentraljava geboren. Es war die Zeit des Freiheitskampfes gegen die 

zurückgekehrten niederländischen Besatzer. Die Familie musste vor den 

Niederländern nach Ambarawa, einem Ort im Kabupaten (Regierungsbezirk) 

Semarang, ebenfalls Zentraljava, fliehen. Ambarawa erreichte während des 

Zweiten Weltkriegs traurige Berühmtheit als Internierungslager der Japaner für 

alliierte Gefangene.115  

 

 

                                            
113 Vgl. Bd. II Anl. 4: 14-18. 
114 Vgl zu Puspa; .http://www.tamanismailmarzuki.com/tokoh/rudolfpuspa.html. Zugang  28. 11. 
2012: 17:35, sowie Bd. II Anl. 3: 8-13.  
115 Vgl. dazu: McMillan, Richard (2005). The British Occupation of Indonesia 1945-1946, pp. 
306–307. Melbourne: Routledge. 
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Beide Eltern waren musisch begabt, der Vater spielte hervorragend Piano, die 

früh verstorbene Mutter spielte Theater auf Schulbühnen. Einen nachhaltigen 

Eindruck hinterließen offenbar die Aufenthalte bei seinem Großvater in dem 

Dorf Ngemplak Delanggu über Lebaran (Feiertage zum Ende des Fasten-

monats Ramadan). Der Großvater spielte an diesen Feiertagen für die Dorf-

bevölkerung nächtelang Wayang Kulit (Puppentheater). 116 Dem Vernehmen 

nach interessierte sich der junge Rudolf besonders für die Rolle des Dalang 

(Puppenführer).117

Er besuchte nach der Rückkehr nach Solo die dortige Grundschule „Pangudi 

Luhur Bruderan Purbajan“118, einer katholischen Brüderschaft.119 Der Besuch 

einer katholischen Schule sowie sein westlicher Vorname lassen darauf 

schließen, dass Puspa, ebenso wie Rendra, zunächst römisch – katholisch 

getauft war, ehe beide zum Islam übertraten. Zumindest in Rendras Biografie ist 

diese Konversion vermerkt (Durachman 1996: 13). Nach dem Abschluss 1960 

bis 1963 war er Schüler an der SMP (Sekolah Menenga Pertama, Mittelschule) 

Bintang Laut (Meerstern). Dort fanden seine ersten Berührungen mit dem 

Theater statt.  

Während des anschließenden Besuchs der SMA (Sekolah Menengah Atas, 

heute SLTA, Sekolah Lanjutan Tingkat Atas, Oberschule) leitete er das 

Schülertheater und führte auch Regie. Bereits hier deutete sich seine Vorliebe 

für das Wandertheater an, die Gruppe spielte häufig an verschiedenen Orten in 

und um Solo. Dabei machte er erste Erfahrungen mit den Ensembles der 

LEKRA, deren professionelle Aufführungen er zwar bewunderte, die ihm jedoch 

gleichzeitig vor Augen führten, was geschieht, wenn Kunst zum Instrument der 

Politik wird. 

 

                                            
116. Vgl. zum Wayang Kulit u. a.: Franke-Benn, Christiane (1984): Die Wayangwelt. Namen und 
Gestalten im javanischen Schattenspiel. Ein lexikalisches und genealogisches 
Nachschlagewerk. Wiesbaden: Otto Harrassowitz, Van Groenendael, Victoria M. Clara (1985): 
The Dalang behind the Wayang. The Role of the Surakarta and the Yogyakarta Dalang in 
Indonesian-Javanese Society. Dordrecht and Cinnaminson: Foris Publications sowie Herbert, 
Mimi und Rahardjo, Nur S. (2002): Voices of the Puppet Masters. The Wayang Golek Theater 
of Indonesia. Jakarta, Honolulu: Lontar Foundation, University of Hawai’I Press.  
117 Dalang hat im Indonesischen auch die Bedeutung des politischen Hintermanns oder 
Drahtziehers. Auch Sukarno galt als Dalang des Putschversuchs vom 30. September 1965 
(Dake 1974: III). 
118 Vgl dazu http://www.pangudiluhur.org/profil/smp-pangudi-luhur-boro.22.html.  
Zugang 10.12.2012, 11:43. 
119 Brüderschaften sind fromme Vereinigungen, zumeist von Laien, die seit dem 10. Jahrhundert 
bestehen und sich karitativen und sozialen Zielen widmen.Vgl. dazu u. a.: zu Brüderschaft u. a.: 
Meyer, Hermann A. (Hsg.) (1869): Neues Konversations-Lexikon, ein Wörterbuch des 
allgemeinen Wissens, Bd. 4, pp. 4-7. Hildburghausen: Bibliographisches Institut. 
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1964 war ein entscheidendes Jahr für Puspa, er lernte den Autor und Regisseur 

Arifin C. Noer kennen, der aus Cirebon stammend, in Solo studierte. Jeden 

Samstag, so schildert Puspa, habe er mit Freunden bei Noer Unterricht 

genommen. Die enge Zusammenarbeit mit Noer, der 5 Jahre älter war als 

Puspa und bereits im Teater Muslim mitarbeitete, sollte 10 Jahre bis zur 

Gründung des Teater Keliling andauern.120

1967 zog Puspa nach Jakarta um Theaterstudien an der ATNI zu beginnen. Er 

brach diese Studien bald ab, um Einzelunterricht bei Koryphäen wie Teguh 

Karya, Wahyu Sihombing und Achmad – D. Djadajkusuma zu nehmen. 

1967 gründete er ein eigenes Ensemble, die Studi Grup Drama Jakarta 

(Dramatische Studienbühne Jakarta), mit der er auf einem von Teguh Karya 

veranstalteten Theaterfestival im damaligen Hotel Indonesia George Bernard 

Shaws Perang dan Pahlawan (im Original „Arms and the Man“, Deutsch 

„Helden“) aufführte. 

In den Jahren 1967 bis 1968 war der Maler Nashar sein Mentor.121 Er lehrte ihn, 

dass man als Künstler die Fähigkeiten des Fokussierens und der Beobachtung, 

der Sensibilisierung und der Aufnahmefähigkeit üben müsse. Puspa versuchte, 

dies auf die Schauspielerei umzusetzen. Er wohnte zu dieser Zeit, ebenso wie 

Nashar, im Balai Budaya (Kulturzentrum) in Jakarta. 

Im Programmheft zu dem Stück Para Topeng (Masken) aus dem Jahr 2000 

berichtet Puspa von einem Erlebnis mit Rendra. Er spielte eine Rolle in dem 

Stück Pagi Bening (Ein Klarer Morgen) auf der Bühne des Balai Pustaka 

(Kulturhaus) in Jakarta. Rendra kam nach der Vorstellung in seine Garderobe 

und begrüßte ihn mit den Worten: „Vergiss nicht, spiele nicht den Clown!“122 

Diese Kritik habe ihn damals sehr beeindruckt, so Puspa, obwohl er sie erst viel 

später verstanden habe. 

Diese Episode zeigt, wie sehr die Theatergemeinschaft in Jakarta Ende der 

sechziger Jahre verknüpft war und sich ein bereits arrivierter Regisseur und 

Schauspieler wie Rendra um den Nachwuchs kümmerte. 

1968 wurde Puspa Regieassistent am neu gegründeten Teater Kecil von Arifin 

C. Noer.  

 

                                            
120 Vgl. zu Leben und Werk von Noer u. a.:Dendy 2003: 34-35, sowie Durachman 1996: 53-65. 
121 Vgl. zu Nashar u.a. Ichtiar Baru, Van Hoeve (eds.) (1983): Ensiklopedi Indonesia, Bd. 4, p. 
2237. Jakarta: Ichtiar Baru, Van Hoeve. 
122 „Ingat, jangan jadi ‚badut‘!“ Vgl. dazu Band II, Anl. 20: 159. 
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Während dieser Arbeit bildete er sich weiter fort. Im Sanggar Bambu (Bambus-

atelier), einer Art Wohngemeinschaft von Künstlern unterschiedlicher 

Richtungen,123 erhielt er Unterricht in Musik und Bildender Kunst von dem Maler 

Indros und dem Musiker F. X. Sutopo.124  

Im selben Jahr gründete er gemeinsam mit T. K. Ara das Teater Balai Pustaka 

(Theater des Instituts für Literatur). 

D. Djakusuma, einer der Lehrer für traditionelles Theater am TIM, besorgte 

Puspa eine Anstellung in der Bühnencrew des TIM und unterstützte ihn auch  

finanziell während der Gründerjahre des Teater Keliling. 

Die Vita von Puspa zwischen 1968 und der Gründung des eigenen Ensembles 

1974 zeigt einen vom Theater besessenen Menschen, der jede Arbeit im 

Kulturbereich annimmt, um sich fortzubilden und damit seinen Lebensunterhalt 

zu bestreiten. Sie lässt aber auch ahnen, wie hart das Leben für einen jungen 

Schauspieler und Regisseur war, der nicht nebenbei noch einen bürgerlichen 

Beruf als Broterwerb ausüben, sondern sich ganz auf die Kunst konzentrieren 

wollte. 

Die Ausbildung, die er bei seinen Mentoren in den unterschiedlichen Bereichen 

des Theaters erfuhr, ermöglichte ihm, das Teater Keliling als Regietheater, wie 

es sich im modernen Theater seit Beginn des 20. Jahrhunderts und im 

indonesischen modernen Theater spätestens ab den fünfziger Jahren 

durchsetzte, zu führen.125  

 

„Erst seitdem er [der Regisseur, Anmerkung des Autors] mit seiner 

Handschrift den gesamten Arbeitsprozess prägt – von der Erstellung 

der „Strichfassung“, der Einrichtung und Kürzung des zur Aufführung 

vorgesehenen Stücks, über die Proben bis zur Premiere - kann man 

von der Inszenierung als dem spezifisch theatralischen Kunstwerk 

sprechen. Die Aufgabe des Regisseurs besteht darin, alle Künste 

des Theaters – gestische und mimische Aktion der Schauspieler, 

Bühnenbild, Raum, Licht, Musik etc. – unter einer bestimmten, meist 

von seiner Interpretation des dramatischen Textes abhängigen 

künstlerischen Grundidee zu ordnen“ (Sucher 1996: 348 – 349). 

                                            
123 Vgl. zu Sanggar Bambu u. a.: 
http://www.jakarta.go.id/web/encyclopedia/detail/2666/Sanggar-Bambu-Jakarta.  
Zugang 10.12.2012. 12:15 
124 Vgl. zu F. X. Sutopo u. a.: Suprijadi (2006): Komposisi Musik Batu Nisan Karya F. X. Sutopo 
Ditinjau dari Aspek Rasa, Referensi dan Bentuk Musik. Yogyakarta: ISI. 
125 Vgl. dazu u. a.:Sumardjo 1992: 207. 
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Als künstlerischer Leiter und Hausregisseur des Teater Keliling inszenierte er 

nicht nur Werke anderer indonesischer und ausländischer Autoren, sondern 

schrieb auch eigene Stücke. Zu den wichtigsten zählen: 

Jing Jong (1978); Para Topeng (Die Masken) (1979); Wayang Dalang Siapa 

Dalang (Wer ist im Puppenspiel des Puppenspielers der Puppenspieler) (1979); 

Suara Kartini (Die Stimme Kartinis)126 (1982); Sang Limbah (Dieser Müll) 

(1992); Reketek-Reketek (1979); Konser Raya (Großes Konzert) (1991); The 

Expression (1996); We are the World (2004).127 (vgl. dazu auch im Folgenden 

den Abschnitt „Zum Repertoire“, I. 2. 8., pp. 64- 69). 

Fünf Jahre nach der Gründung des Teater Keliling, im Jahre 1979, wird aus 

dem Schüler ein Lehrer: Puspa begann, neben seiner Regietätigkeit, an 

Oberschulen (SLTA) in Jakarta Theaterunterricht zu geben.  

1992 wurde er Vorsitzender der Vereinigung der Kindertheater in Jakarta und 

veranstaltete ein Kindertheaterfestival in Jakarta. 

1999 wurde er zum Berater für den Theaterbereich beim Pusat Bahasa 

DepDikNas (Zentrum für Sprache des Ministeriums für Nationale Erziehung). 

Jeweils im Oktober, dem offiziellen Bulan Bahasa dan Sastra128 (Monat der 

Sprache und der Literatur), der vom Ministerium für Erziehung und Kultur 

gegründet wurde, unterrichtete Puspa zunächst Studenten an 25 Oberschulen 

in Jakarta, später auch deren Lehrer in Schauspielkunst. 

Diese Kurse führten zur Gründung eines Teater Guru (Lehrertheater) in Jakarta, 

an dessen Aufbau er maßgeblich beteiligt war. 

Seit 2004 wird er vom Zentrum für Sprache in die Provinzen geschickt, um 

Schülern und Lehrern an Oberschulen Theater von den Anfängen an 

beizubringen. 

Daneben arbeitete er als Gastregisseur an verschiedenen Theatern. 

1979 heiratete er die Schauspielerin und kaufmännische Leiterin des Teater 

Keliling, Dery Syrna. Das Ehepaar hat zwei Töchter. 

Sein größter Wunsch ist, so drückt er es jedenfalls in seiner Biografie vom 18. 

August 2010 aus, eine eigene feste Bühne zu besitzen, auf der en suite 

                                            
126 Raden Ayu (Ajeng) Kartini (1879-1904), aus javanischem Adel stammende indonesische 
Frauenrechtlerin. Vgl. dazu u. a.: Zainu’ddin, Ailsa Thomson (1980): Kartini Centenary: 
Indonesian Women Then and Now. Clayton: Monash University. 
127 Vgl. dazu: Seniman Teater: Rudolf Puspa. 
http://www.tamanismailmarzuki.com/tokoh/rudolfpuspa.html. Zugang 27.11.2012, 12:43. 
128 Vgl. zu Bulan Bahasa dan Sastra u. a.: 
http://badanbahasa.kemdikbud.go.id/lamanbahasa/bulan_bahasa_dan_sastra. Zugang 
27.11.2012, 12; 29.  
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Vorstellungen stattfinden können. Ein verständlicher Wunsch, bedenkt man, 

dass er zu dieser Zeit schon 36 Jahre ständig mit dem Theater auf Reisen war. 

Aus der Biografie Puspas wird seine enge Verbindung zum Theaterleben in 

Yogyakarta deutlich. Sie zeigt aber auch, wie verzahnt das kulturelle Leben 

Ende der sechziger, Anfang der siebziger Jahre des 20. Jahrhunderts in Jakarta 

war. Die durchlässigen Strukturen ermöglichten es den Theaterbegeisterten, an 

verschiedenen Theatern zu arbeiten, ohne sich festlegen zu müssen. Sie waren 

lediglich mit einer Art Stückvertrag an die einzelnen Gruppen gebunden. 

 
2. 3.  Zur Biographie von Hajjah Insinyur129 Dery Syrna130  
 

Dery Syrna wurde am 4. November 1949 in Jakarta geboren. Ihre Mutter 

gehörte dem Volk der Minangkabau131 auf Westsumatra an, ihr Vater  stammte 

aus Palembang, der Hauptstadt der Provinz Südsumatra. 

Kurz nach ihrer Geburt verzogen ihre Eltern nach Padang, Westsumatra. 

Eine Anstellung beim RRI (Radio Republik Indonesia, dem staatlichen 

Radiosender) ließ die Eltern nach Jakarta zurückkehren, die kleine Dery blieb 

bis nach Beendigung der Grundschule in der Obhut ihrer Großeltern in Padang. 

Ihre weitere Ausbildung setzte sie in Jakarta fort. An der Universitas Trisakti 

schloss sie ihr Studium der Architektur 1993 mit dem Ingenieurstitel ab. 

Während des Studiums war sie zunächst einfaches Mitglied der IMADA (Ikatan 

Mahasiswa Jakarta; Studentenvereinigung Jakarta) und wurde später deren 

Sekretärin. 

Schon von Kindheit an interessierte sie sich für Tanz und Musik, sie nahm 

Ballettunterricht, lernte balinesischen Tanz und sundanesische Gamelanmusik. 

Slamet Raharjo und Nano Riantiarno132 nahmen sie zu den Proben des Teater 

Populer mit, aber zunächst blieb ihr Interesse am Theater auf die Rolle der 

Zuschauerin beschränkt. 

Im Teater Kecil nahm sie schließlich ihre erste Rolle an und spielte auch bei 

Putu Wijaya im Teater Mandiri, sowie im Studi Club Teater in Bogor unter Umar 

Mahdam, ehe sie mit Rudolf Puspa das Teater Keliling gründete. 

                                            
129 Hajjah ist der Titel für eine Mekkapilgerin, Insinyur bedeutet Ingenieur. 
130 Vgl. Zur Biographie von Dery Syrna Bd. II Anl. 2: 5-7 sowie 
 http://www.tamanismailmarzuki.com/tokoh/derysyrna.html. Zugang 23. 10. 2012. 10:13. 
131 Vgl. zu den Minangkabau u. a.: Thomas; Lynn L. (ed.) (1985): Change and Continuity in 
Minangkabau: Local, Regional and Historical Perspectives on West Sumatra. Athens, Ohio: 
Ohio University Press: Center for International Studies. 
132 Raharjo und Riantiarno spielten zu dieser Zeit am Teater Populer. Vgl. dazu Sumarjo 2004: 
213. 
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Wie ihr Mann lehrte sie am Pusat Bahasa und gab auch Schauspielunterricht 

an verschiedenen Schulen in Jakarta. Diese Tätigkeit war ihr besonders wichtig, 

bereitet sie doch damit die Kinder, die sie für einen wertvollen Besitz des Volkes 

hält, auf die raue Wirklichkeit des späteren Alltagslebens vor. 

Ihre Religiosität, die sich schon durch ihre Pilgerreise nach Mekka manifestiert, 

wird am Schluss ihrer Biografie, die im Übrigen undatiert ist, nochmals betont. 

Neben der harten Arbeit sei ihr die Nähe zu Gott wichtig, daher vergesse sie nie 

das Solat Tahajud (Mitternachtsgebet), damit sie am nächsten Morgen 

Anleitung dazu erhalte, wie das Theater am besten zu führen sei.133  

 

2. 4.  Zahlen und Fakten 
 

Ein Teil der Recherchen für diese Arbeit galt der Sicherung von Materialien zur 

Geschichte des Teater Keliling. Diese Unterlagen sind der Akribie zu 

verdanken, mit der Dery Syrna und Rudolf Puspa die Geschichte ihres Theaters 

in Wort und Bild erhalten haben. Sie liegen dem Autor vor. 

Wiewohl ihre Bearbeitung den Rahmen dieser Arbeit sprengen würde, können 

sie jedoch als Grundlage für weitere Untersuchungen über das Teater Keliling 

dienen. 

Deshalb werden sie der Vollständigkeit halber, und weil sie einen Überblick 

über die Aktivitäten des Theaters seit seinem Bestehen bis ins Jahr 2010 

geben, hier angeführt. 

1. Daftar Pertunjukkan Teater Keliling (Liste der Aufführungen des Teater 

Keliling). Von 1974 bis 2010 nach Datum geordnete Liste der 

Aufführungen, darin enthalten die Anzahl der Aufführungen, ihr jeweiliges 

Datum, der Veranstaltungsbeginn, der Titel des Stückes, Stadt und 

Aufführungsort, Veranstalter und/oder Sponsor sowie Anzahl der 

Zuschauer.134 

2. Daftar Tempat Pertunjukkan (Stadt und Ort der Auftritte) in zeitlicher 

Reihenfolge.  

                                            
133 „Yang sering sukar dijelaskan adalah keyakinannya bahwa selain bekerja keras juga harus 
memiliki kedekatan kepada Tuhan. Maka tiap malam ia tak pernah lupa untuk solat tahajud. 
Dan ia selalu merasakan esok paginya mendapat arahan untuk melakukan yang terbaik bagi 
memimpin grupnya” (Bd. II Anl. 2 :  7 ). 
134 Vgl. Bd. II Anl.11: 92-143. 
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3. Daftar Skrip Yang Diproduksi (Liste der Stücke, die produziert worden 

sind) mit Titel, Autor, Übersetzer/Bearbeiter, Produktionsjahr/Jahr der 

Erstinszenierung sowie Anzahl der Aufführungen.135 

4. Teks Naskah Ditulis Oleh Rudolf Puspa (Texte der Theaterstücke, die 

Rudolf Puspa geschrieben hat). 

5. Daftar Piagam Penghargaan Yang Diterima oleh Teater Keliling (Liste 

der Ehrenurkunden, die das Teater Keliling erhalten hat), geordnet nach 

Datum und Aussteller. 

6. Daftar Piagam Penghargaan Dari Pusat Bahasa Departemen Pendidikan 

Nasional (Liste der Ehrenurkunden vom Zentrum für Sprache des 

Ministeriums für Nationale Erziehung136), geordnet nach Datum. Nennt 

den Geehrten, den Grund für die Ehrung sowie den Aussteller. 

7. Daftar Pertunjukkan Teater Keliling Untuk Siswa SD,SMP,SMA, SMK. 

(Liste der Aufführungen des Teater Keliling für die Schüler an 

Grundschulen, Mittelschulen (7.-9. Klasse), Oberschulen (10.-12. 

Klasse), Berufsschulen, geordnet nach Datum. Nennt die Schule und das 

aufgeführte Stück.) 

8. Daftar Pertunjukkan Teater Keliling Di Pertamina Dan Perusahaan 

Perminyakan (Liste der Aufführungen des Teater Keliling bei 

Pertamina137 und bei [anderen] Ölgesellschaften, geordnet nach Datum. 

Nennt Stadt/Veranstaltungsort, Sponsor sowie Stück. 

9. Daftar Pertunjukkan Teater Keliling di Malaysia (Liste der Aufführungen 

des Teater Keliling in Malaysia), geordnet nach Datum. Enthält 

Veranstaltungsbeginn, Stück, Stadt/Veranstaltungsort, Veranstalter/ 

Sponsor sowie Zuschauerzahl. 

10. Daftar Pertunjukkan Teater Keliling di Australia (Liste der Aufführungen 

des Teater Keliling in Australien), geordnet nach Datum. Nennt Stück, 

Stadt/Veranstaltungsort, Sponsor sowie Zuschauerzahl. 

11. Catatan Pemberitaan Teater Keliling Melalui Media Cetak 1974-2010 

(Liste der Berichte über das Teater Keliling in den Printmedien 1974-

2010), geordnet nach Datum. Nennt die Publikation, getrennt nach 

                                            
135 Vgl Bd. II Anl. 12: 144-145. 
136 Offiziell heißt das Ministerium „Kementerian Pendidikan dan Kebudayaan Republik 
Indonesia“ (Ministerium für Erziehung und Kultur der Republik Indonesien). 
Vgl. dazu: http://www.kemdiknas.go.id/kemdikbud/. Zugang  5.1.2013, 11:11. 
137 Offiziell: PT Pertamina (Persoaran Terbatas Perusahaan Pertambangan Minyak dan Gas 
Bumi Nasional, GmbH, Nationale Öl und Erdgas Gesellschaft) (Heuken 2003: 639). 
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regionaler, nationaler und ausländischer Berichterstattung sowie die 

Anzahl der Berichte.138 

12. Daftar Festival Teater Internasional Yang Pernah Diikuti (Liste interna-

tionaler Theaterfestivals, an denen das Teater Keliling teilgenommen 

hat). 

 
2. 5.  Tourneen und Festivals 
 

In einem Interview in der Jakarta Post macht Puspa deutlich, weshalb er mit 

dem Teater Keliling ein Wandertheater gründete. 

 

„When Teater Keliling was set up some 27 years ago, I had only lived 

in Jakarta for a short period. […] As there were quite a lot of 

theatrical groups in Jakarta when Teater Keliling was formed, we 

opted for mobile theatrical performances” (Hartono 2001: 2). 

 

Während sich in Jakarta eine ganze Reihe von Gruppen, die sich dem 

modernen Theater widmete, gegenseitig Konkurrenz machte und die ohnehin 

noch begrenzte Zahl von Zuschauern unter sich aufteilen musste, erhoffte sich 

das junge Theater mehr Erfolg außerhalb der Hauptstadt. Der trat auch sofort 

ein. Puspa begründet ihn folgendermaßen: 

 

„This [the success] may be attributable to our own practice of using a 

local organizing committee each time we perform in the regions. We 

only come and perform and don’t bother about how to attract people 

to attend our performances” (ebd.). 

 

Dieses Prinzip ist mit dem eines „örtlichen Veranstalters“, wie man ihn im 

professionellen Bereich der Rock- und Popveranstaltungen, aber auch der 

Tourneetheater in Deutschland kennt, zu vergleichen. Es hat den Vorteil, dass 

der lokale Veranstalter für gewöhnlich über die besten Kontakte zu den ört-

lichen Medien verfügt und damit für die nötige Aufmerksamkeit sorgen kann. 

Ganz im Gegensatz zu den Erfolgen in den Provinzen fand das Teater Keliling 

in Jakarta mit seinen Aufführungen weder publizistisch noch von den 

Zuschauerzahlen die gleiche Aufmerksamkeit, wie sich Puspa in einem 

                                            
138 Die einzelnen Berichte liegen dem Autor in Kopie vor. 
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Interview mit der Jakarta Post beklagt. Er führt es darauf zurück, dass es dem 

Theater nicht gelungen sei, ein Stammpublikum aufzubauen (ebd.). 

Wie in Jakarta unterlag das Ensemble auch in den Provinzen der Beobachtung 

der örtlichen politischen und gesellschaftlichen Autoritäten der Orde Baru. 

Syrna beschreibt das wie folgt: 

 

„[…]: when the autocrat was still in power I always felt anxious, 

insecure, worried, when performing, for I was always haunted by the 

spectre of prison bars which would encage me if I pronounced a 

misstatement, or afraid to become the victim of wrongful accusations,  

from which one is helpless to defend oneself” (Syrna  2002: 55). 

 
So verstand sich das Teater Keliling besonders während des Regimes von 

Suharto als Sprachrohr einer aus Angst zumeist sprachlosen Bevölkerung.  

Auf ihren Tourneen versuchte die Truppe, einen Stamm von Schauspielern an 

den einzelnen Orten herauszubilden. Dies traf, so Syrna, auf offene Ohren: 

 

„During my touring across the country, in almost every region, I 

received positive responses from youngsters who want to join and 

become players. That was the origin of our multi – ethnic pool of 

players” (ebd. 53). 

 

Schon im ersten Jahr seines Bestehens erreichte das Theater viele Zuschauer. 

Die erste Aufführung fand nach einem Vorlauf von ca. dreieinhalb Monaten am 

1. Juni 1974 in der Aula des Kodim (Komando Distrik Militer; Militärdistrikts-

kommando) in Jember, in der Provinz Ostjava, vor 4000 Zuschauern mit dem 

Stück Mega – Mega (Wolken) von Arifin C. Noer statt.139 Es mag merkwürdig 

erscheinen, dass das Theater trotz des Gefühls der Überwachung durch 

staatliche Stellen auf Militärgelände auftrat, häufig aber verfügte lediglich das 

Militär über geeignete Veranstaltungsorte. Bis zum Dezember des gleichen 

Jahres folgten noch 33 weitere Aufführungen in 16 Städten vor insgesamt 

34.850 Zuschauern.  

                                            
139 Zum Repertoire vgl. den Abschnitt über den Spielplan. 
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Die Tabelle auf Seite 62 zeigt, welchen Veränderungen die Aufführungszahlen, 

der Spielplan, die Tourneestädte, Spielorte und die Zuschauerzahlen im Laufe 

der Jahre unterworfen waren. Sie ist eine Kompilation aus einer 45 Seiten 

umfassenden Aufstellung, die es ermöglicht, alle aufgeführten Faktoren, also 

Datum, Stück, Stadt/Veranstaltungsort, Veranstalter/Sponsoren sowie die 

Zuschauerzahl in Beziehung zu bringen. Darüber hinaus lässt sie auch zu, die 

jeweiligen Faktoren mit gesellschaftlichen Veränderungen und politischen 

Ereignissen in Beziehung zu setzen. Inwieweit Daten über ein einzelnes 

Theater über Trends Auskunft geben, sei dahingestellt.  

Die Tabelle bildet einen Rückgang in den Zuschauerzahlen von 1974 bis 2010 

ab. Sie zeigt, dass sowohl die Anzahl der Aufführungen, als auch die Anzahl 

der Zuschauer pro Aufführung zurückgeht. Erreicht das Theater 1986 mit 37 

Aufführungen noch 49.150 Zuschauer, sind es bei gleicher Aufführungszahl im 

Jahr 2006 bei 36 Veranstaltungen nur noch 19.610 Zuschauer. Es ist zu ver-

muten, dass mit der Einführung des Privatfernsehens und anderen 

elektronischen Medien eine Abkehr vom Theater erfolgte.  

Für die Jahre 1988, 1995 und 1998 fehlen detaillierte Unterlagen zu den 

Aktivitäten des Theaters. Während für 1988 vermerkt ist, dass die Unterlagen 

verloren gegangen seien, gibt das Theater für die Jahre 1995 und 1998 keine 

Begründung. Es bleibt unklar, ob die Unterlagen für das Jahr 1998 ebenfalls 

abhanden gekommen sind, oder ob es im Zusammenhang mit dem Sturz 

Suhartos und den damit verbundenen Unruhen zu einer Zwangspause 

gekommen ist. 

Das Teater Keliling ist von seiner ersten Spielzeit im Jahre 1974 bis zum April 

2010 vor 1.408.571 Zuschauern an 481 Spielorten aufgetreten. Dabei kamen 

einundneunzig verschiedene Stücke unter der Regie von Rudolf Puspa zur 

Aufführung.  

Wie schon erwähnt, ist Theater in Indonesien, wie in den meisten Ländern 

Südostasiens nicht ohne Sponsor möglich, seien es der Staat, Firmen oder 

Privatpersonen (Lindsay 1995). Das Teater Keliling wurde in der Zeit von 1974 

bis 1994 bei 206 Auftritten von Pertamina oder anderen Firmen aus der Erdöl-

branche gesponsert. 

Pertamina und andere Firmen finanzierten auch die 380 Auftritte des Theaters 

vor Grund- und Mittelschulen von 1975 bis 2010. 

Insgesamt fanden sich 784 Sponsoren für die Finanzierung der Aufführungen. 
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Jahr Aufführungen Stücke Städte/ 

Veranstaltungsorte 
Veranstalter/ 
Sponsoren140

Zuschauer 

1974   34   2 16/28 25   34.850 
1975   63   6 35/51 25   76.850 
1976 120 14 44/98 94 160.107 
1977 108 12 29/72 67 114.075 
1978   66 11 33/55 41   59.545 
1979 107 13 27/86 82   47.090 
1980   53 11 11/37 33   32.200 
1981 107   9 28/58 40 130.275 
1982   57 17 21/40 16   73.920 
1983   73 12 23/38 31   69.800 
1984   82 13 24/60 52   71.200 
1985   22 10   6/17 14   14.650 
1986   37   6 21/29 24   49.150 
1987     9   3   5/6   3   20.000 
1988 Keine Daten     
1989   48   9 41/32 43   65.250 
1990   66 10 30/49 44   54.400 
1991   17   6   5/14 13   15.000 
1992   39   9 22/32 28   64.450 
1993   57 10 23/45 37   31.483 
1994   17   5   6/14 10   12.950 
1995 Keine Daten     
1996   10   6   5/7   6     5.400 
1997   17   3   8/13 11     9.150 
1998 Keine Daten     
1999   14   4   4/7   7     4.220 
2000   11   6   2/3   3     3.100 
2001     5   4   1/4   4        670 
2002     2   2   1/2   2     1.100 
2003   20   4   1/4   5     6.750 
2004   14   5   2/6   5     4.850 
2005   19   6   4/8   6     9.850 
2006   36   4   1/4   3   19.610 
2007   43   6   5/9   7   16.950 

2008   22   2   1/4   1     9.000 
2009   17   4   1/6   4     6.750 
2010
141

    7   2   ½   2     3.600 

 
 

                                            
140 Der Unterschied zwischen Veranstalter und Sponsor verwischt sich beim Teater Keliling 
bisweilen, da die Veranstalter häufig die Räumlichkeiten kostenlos zur Verfügung stellen und 
somit auch die Rolle eines Sponsors übernehmen. 
141 Die Unterlagen des Jahres 2010 sind nur bedingt aussagekräftig, da sie lediglich die Monate 
Januar bis April umfassen. 
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Auch international erhielt das Teater Keliling Anerkennung. Von 1979 bis 1997 

wurde es zu folgenden Festivals eingeladen:  

 

• Indian Ocean Arts Festival, Perth (Australien), September 1979. 

• Singapura Drama Festival 1981. 

• The International Festival for Young Professional Theater, Sibiu 

(Rumänien), März 1994. 

• The Sixth Cairo International Festival for Experimental Theater, Mesir 

(Ägypten), September 1994. 

• First International Drama Festival, Lahore (Indien), März 1996. 

• The Eight Cairo International Festival for Experimental Theater, 

September 1996. 

• International Performing Arts Festival on the Fiftieth Anniversary 

(Golden Jubilee) Celebrations of his Majesty’s Accession to the Throne, 

Bangkok (Thailand), 1997. 

• The Second Asian Theatrical Festival, Pusan (Südkorea), August 1997. 

 

Darüber hinaus war das Ensemble auch auf längeren Auslandstourneen in 

Malaysia (1975, 1976, 1977, 1978, 1981, 1990 und 1993) sowie in Australien 

(1979, 1980). 

 

2. 6.  Städte und Spielorte 
 

Das Teater Keliling trat in den meisten Provinzen Indonesiens auf. Aus der 

unterschiedlichen Bevölkerungsdichte und Struktur der verschiedenen Inseln 

ergibt sich jedoch zwangsläufig eine stärkere Hinwendung zu Java und 

Sumatra. Von 234 Städten, in denen das Ensemble auftrat, sind 66 Städte auf 

Sumatra, 35 auf Java und 46 in den übrigen Teilen Indonesiens. Der Rest 

verteilte sich auf die Auslandstourneen. 

Diese Konzentration auf Java und. Sumatra hat auch mit der 

Bevölkerungsstruktur zu tun. Java ist die am dichtesten besiedelte Insel 

Indonesiens, mit den meisten Städten und Großstädten. Überdies erhöhen sich 

Produktionskosten bei Reisen in entlegenere Provinzen erheblich. So war es 

vor Einführung der Billig–Airlines erheblich teurer nach Ambon in den 

Südmolukken als auf Java oder Sumatra zu reisen. Ein Engagement auf Ambon 

lohnte sich erst dann, wenn man genügend Auftritte hatte, auf Java oder 
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Sumatra war es preiswert, etwa mit dem Nachtbus von Auftrittsort zu Auftrittsort 

zu reisen und dabei auch noch Kosten für eine Übernachtung zu sparen.  

Das Theater ließ sich bei der Wahl seiner Auftrittsorte nicht festlegen. Es trat 

ebenso in Universitätsaulen (Salatiga, Pandang), die weit über 1000 Zuschauer 

fassen, wie in Kinos, Sporthallen, Kirchen (Jombang, Solo, Jayapura) oder 

Restaurants (Jember) mit maximal 100 Zuschauern auf. 

 
2. 7.  Preise und Ehrungen 
 

Am 26. Juli 2010 erhielt das Teater Keliling einen Preis des MURI 

(Indonesisches Museum für Weltrekorde) für 1423 Aufführungen in zehn 

Ländern, eine Zahl, die bislang noch kein Ensemble des modernen Theaters in 

Indonesien vorweisen konnte.142 Es war eine der jüngsten, bei weitem jedoch 

nicht die einzige Ehrung, die das Ensemble entgegennehmen konnte. 

Allein 89 Ehrenurkunden von regionalen und kommunalen Institutionen, 

Botschaften und Vereinigungen erhielt das Theater bis 2010.  

Für ihre Tätigkeiten im Auftrag des Ministeriums für Erziehung und Kultur 

wurden Dery Syrna und Rudolf Puspa insgesamt 29 Mal geehrt. 

Besonders hervorzuheben ist die zweimalige Verleihung des Umweltpreises 

des Umweltministeriums 1984 und 1992.  

Gerade die von den beiden Ministerien verliehenen Preise, aber auch die 

Ehrungen auf regionaler oder kommunaler politischer Ebene einerseits und die 

von Syrna bei ihren Tourneen empfundenen Ängste vor dem Staatsapparat 

stehen in einem Widerspruch zueinander.  

Möglicherweise ist dieser Widerspruch der Beleg dafür, dass innerhalb des 

Staatsapparates keine einheitliche Haltung zu den Aktivitäten des Theaters 

bestand.  

 
2. 8.  Zum Repertoire 

 

Von den 91 Inszenierungen waren 63 Stücke von indonesischen Autoren, 

während 28 von ausländischen Autoren stammten. Bei den Übersetzungen 

handelt es sich weitgehend um Stücke europäischer Autoren von Strindberg 

und Tschechow über Gogol und Shaw zu Brecht, Ionesco und Obaldia, aber 

                                            
142 Vgl. dazu: http://www.muri.org/index.php. Zugang 3.1.2013, 14:29. Puspas Darstellung 
weicht davon ab, er schreibt vom 28. Juli und 1428 Aufführungen. Vgl. dazu Bd.II  Anl. 3: 12. 
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auch Klassiker von Molière und Shakespeare. Zwei Stücke des 

zeitgenössischen japanischen Autors Mishima finden sich ebenfalls im 

Repertoire. 

37 Stücke schrieb Rudolf Puspa selbst. Die wichtigsten Stücke Arifin Noers, 

Kapai-Kapai (Bewegungen), Mega-Mega (Wolken) und Tengul (Puppen)143, 

gehörten ebenso ins Repertoire, wie Motinggo Bousyes Barabah und Putuh 

Wijayas Aduh. Es waren weitgehend die Autoren der Tradisi Baru, deren 

Stücke ihren Platz im Spielplan des Teater Keliling fanden. 

Puspa positionierte sich mit den Stücken Noers und Wijayas im Repertoire 

seines Theater literarisch auf der Seite der Vertreter des kampongan – 

Theaters, einer Form, die sich bewusst auf lokale, eher dörfliche Traditionen 

beruft und im Gegensatz zum gedongan – Theater steht, das ein eher 

städtisches Milieu widergibt.144 (Winet 2010: 145-146). Sowohl Noer als auch 

Wijaya, auf den der Begriff der Tradisi Baru zurückgeht, versuchten ihre 

Herkunft, Noer aus Cirebon145, Wijaya aus Tabanan146, mit in ihre Werke 

einzubringen. 

Ende der siebziger Jahre des letzten Jahrhunderts fand die relative kulturelle 

Freizügigkeit unter dem Regime Suhartos ein Ende. 

 

„After Rendra was banned in 1978 from performing in Indonesia, a 

decade of relatively depoliticized Arts followed. Asrul Sani, Teguh 

Karya and Arifin C. Noer abandoned theatre for film, Wijaya 

continued to develop a personal aesthetic mediating between 

Balinese and avant-garde milieus, and Riantiarno developed a 

theatre of entertaining but relatively unthreatening social commentary 

that drew large audiences from Indonesia’s emerging middle class” 

(ebd.: 165). 

                                            
143 Wayang Tengul ist eine Form des javanischen Puppentheaters mit dreidimensionalen 
Puppen. 
144 Kampongan oder kampungan, dörflich, auch altmodisch (Heuken 1998: 234). 
Gedongan, von gedong, vornehmes Gebäude (ebd.: 155).  
145 Cirebon, Stadt an der Nordküste Javas. Hier vereinen sich sowohl javanische und 
sundanesische als auch chinesische kulturelle Einflüsse. Sie gilt als Zentrum des Wayang 
Topeng, eines Maskenspiels. 
146 Tabanan, Stadt und Distrikt auf Bali  
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Auch Puspa passte sich künstlerisch der veränderten Situation an. 1977 

inszenierte er noch ein Stück von Wijaya, Sandiwara (Schauspiel) und 1979 

Fragmen Raja Jin (Fragment über den Geisterkönig) von Noer. Eigene Werke 

stehen nun häufiger auf dem Spielplan, darüber hinaus wendet er sich aber nun 

verstärkt ausländischen, statt anderen indonesischen Autoren zu. Zu den 

eigenen Stücken kann an dieser Stelle nichts geschrieben werden, die meisten 

liegen nicht als Skript vor. Vier Stücke des französisch-rumänischen Autors 

Eugène Ionesco gelangen mit Biduanita Botok (La Cantatrice Chauve; Die 

Kahle Sängerin) (1980), Pelajaran (La Lecon; Die Unterrichtsstunde) (1981), 

Kereta Kencana (Der Goldene Wagen; Les Chaises, Die Stühle,) (1993) sowie 

Badak - Badak (Les Rhinocéros; Die Nashörner) (2000) zur Aufführung.147 Mit 

dem Stück Jendral Tak Dikenal (Le Général Inconnu; Der Unbekannte General) 

(1981) von René de Obaldia steht ein weiterer Vertreter des absurden 

französischen Theaters auf dem Spielplan.148

1990 wurde die Aufführung von Riantiarnos Stück Suksesi (Die Nachfolge) im 

Teater Koma von der Polizei verboten, obwohl es bereits die Zensurbehörde 

passiert hatte. Zu offen hatte es die heikle Frage einer möglichen Nachfolge 

Suhartos behandelt.149 Die freiheitliche Atmosphäre der Anfangsjahre der Orde 

Baru für die Kulturschaffenden, insbesondere die Theatermacher, war 

spätestens mit  dem Verbot von Suksesi vorbei.  

„The late New Order saw increasing numbers of theatre companies 

producing non-linear, non-text based works using physical 

performance forms. This form of theatre invited multiple, pluralistic 

responses from audiences, and in a western theoretical framework 

could be described as 'postmodern'. Much of this work was also 

highly critical of the New Order state, but perhaps because of its non-

text based format was largely able to avoid censorship. By saying the 

'unsayable' without using words it perhaps positioned itself outside 

the parameters of perceived threats to New Order hegemony and 

thereby subverted it” (Bain 2000). 

                                            
147  Vgl. zu Ionesco u. a.: Petersen, Carol (1976): Eugène Ionesco. Berlin: Colloquium Verlag. 
148 Vgl. zu de Obaldia u. a.: Farcy, Gérard D. (1981): Encyclobaldia: Petite Encyclopédie 
Portative du Théatre de Obaldia. Paris: Place. 
149 Vgl. dazu u.a. Bodden, Michael (1997): „Teater Koma’s Suksesi and Indonesia’s New 
Order“. In: Asian Theatre Journal 14/2: 259 – 280. 
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Puspa entschied sich in den letzten Jahren der Orde Baru offensichtlich dafür, 

entweder Stücke ausländischer Autoren oder eigene Werke zu inszenieren, um 

möglichen Problemen aus dem Weg zu gehen. Von 1990 bis 1996 produzierte 

er insgesamt zehn Stücke, sechs davon waren eigene Werke, vier waren 

Übersetzungen. 1990 begann es mit Nonik dari New York (Die Nichte aus New 

York, Original: New Yorker in Tondo), eine preisgekrönte Komödie des 

philippinischen Autors Marcelino Agana Jr. aus den fünfziger Jahren des letzten 

Jahrhunderts, 1992 folgte Setan Dalam Bahaya (Der Teufel in Gefahr) von 

Taufik Al Hakim, 1993 Kereta Kencana (Der Goldene Wagen; Original: „Les 

Chaises“; „Die Stühle“) von Eugène Ionesco und schließlich 1996 der Einakter 

Yang Lebih Kuat (Original: „Den Starkare“; „Der Stärkere“) von August 

Strindberg. Von seinen eigenen Stücken ist das Konser Raya (Das Große 

Konzert) hervorzuheben. Nach der Komödie von Agana mit 35 Vorstellungen 

erreichte es mit 15 Aufführungen die meisten Zuschauer. Die übrigen acht 

Inszenierungen erreichten  maximal 3 Vorstellungen, häufig blieb es bei der 

Premierenveranstaltung. 

Die Gründe für diesen Rückgang an Zuschauerzahlen und Aufführungen liegen 

möglicherweise in der verstärkten Hinwendung zu elektronischen Medien oder 

aber der politischen Situation.  
Obwohl das Teater Keliling, sieht man von den beiden Leitern ab, kein festes 

Ensemble hat, lässt es sich nicht in die Schublade eines reinen Repertoire-

theaters stecken, das im „Rowohlt - Theaterlexikon“ wie folgt definiert wird:  

 

„Gesamtheit der auf dem Spielplan einstudierten und jederzeit 

abrufbaren Stücke eines Theaters, das (im Gegensatz zur En-Suite-

Bühne mit Serienaufführungen) über ein festengagiertes Ensemble 

verfügen muss (Sandhack 2007: 843). 

 

Immer wieder hat Puspa Stücke in den Spielplan wiederaufgenommen, ohne 

die gleichen Schauspieler zu besetzen. So ist etwa das von ihm geschriebene 

Stück Para Topeng (Die Masken) seit 1979 immer wieder im Programm. Da die 

Schauspieler darin mit sprachähnlichen Lautfolgen kommunizieren, hat es sich 

im Übrigen besonders für Festivals und Tourneen im nichtmalaiischen 

Sprachraum geeignet.  
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Mit der Ära der Reformasi (Reformation), wie die Zeit nach dem Sturz Suhartos 

im Jahr 1998 bezeichnet wird, begann für die Vertreter des modernen Theaters 

eine Zeit der Suche. Bain konstatiert „a sense of a loss of direction within 

Indonesia’s theatre community“ (Bain 2000: o.S.).  

Acht Jahre später greift Hatley Bains Gedanken auf und führt ihn fort: 

 

„[…]: the context in which theatrical performances take place has 

been transformed. There is no single, authoritarian state to confront, 

no all-powerful leader to demonise and satirise. There is no single, 

authoritarian state to confront, no powerful leader to demonise and 

satirise. Similarily there is no broad-based opposition movement to 

work with and no mobilized body of students, NGO workers or other 

young people like those who flocked to critical theatre performances 

in the past. And in the new climate of freedom of expression, political 

commentary and criticism can be stated publicly and conveyed 

through the press and electronic media. There is no longer a sense 

of shock and dramatic urgency in hearing views proclaimed from the 

stage” (Hatley 2008: 57-58). 

 

Auslöser für das Ende der Orde Baru war nicht zuletzt ein wirtschaftlicher 

Niedergang, der länger anhielt. Diesen, die Angst vor regionalen Aufständen 

und nicht zuletzt die Konkurrenz des kommerziellen Fernsehens macht Hatley 

für die schwierige Situation verantwortlich, in welcher die modernen Theater-

gruppen sich nun befanden (ebd.: 58). 

Die wirtschaftliche Misere einerseits und die Stärkung regionaler Macht 

andererseits führten auch zu einem Mangel an Sponsoren und Zuschüssen von 

staatlichen Institutionen, der den Theatern zu schaffen machte. 

Auch das Teater Keliling litt unter diesen Umständen. Von 1999 bis 2010 

fanden lediglich 141 Aufführungen statt, also nur ein Zehntel aller 1428 

Aufführungen seit der Gründung 1974. 

Der Anteil von Puspas Stücken ist auf fünf reduziert, mit Noers Kasir Kita 

(Unser Kassierer) ist nur noch ein weiterer indonesischer Autor vertreten. Der 

Rest ist ein buntes Programm, das von Brecht und Camus über Molière und 

Shakespeare zu  Ionesco, Mishima und Tschechow reicht. 
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Das Programm zeigt eine gewisse Beliebigkeit, es ist „mainstream“. Einen 

ähnlichen Programmansatz nimmt im Übrigen auch Nano Riantiarno für sein 

Teater Koma in der Ära der Reformasi in Anspruch (Bain 2000: o.S.). 

Dennoch sind Khallafs Befürchtungen, dass durch die Veränderungen in der 

Zeit der Reformasi die Bühne als Mittel im Kampf gegen den „Missbrauch 

staatlicher Gewalt“ überflüssig werden könne, nicht wahr geworden (Khallaf 

1999: 13).  

Leider sind KKN (Korupsi, Kolusi, Nepotisme; Korruption, Netzwerke, 

Vetternwirtschaft) auch jetzt noch Bestandteil der gesellschaftlichen und 

politischen Realität im Indonesien des 21. Jahrhunderts, unter denen die 

Bevölkerung zu leiden hat.  

Für Puspa bedeutet dies, politische oder gesellschaftliche Probleme, wie 

gerade die allgegenwärtigeKorruptione, zum Thema für seine Theaterstücke zu 

machen. 

Für die Tournee im September 2011 wählte er deshalb das Stück Bendera 

Setengah Tiang von Zohry Junedi aus. Junedi merkt auf dem Titelblatt des 

Stückes an, dass das Gedicht Negeri Para Bedebah von Adhie Massardi als 

seine literarische Vorlage gedient habe (Bd.II  Anl. 6: 19). 
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II.  Die Feldforschung: Tournee, Textgeschichte und Analyse 
1.  Die Tournee vom 15. – 25. September150

1. 1.  Planung und Ablauf 
 

Bei einem Besuch in Jakarta im Februar 2011 vereinbarten Rudolf Puspa und 

ich, dass ich bei der nächsten Tournee das Ensemble als Gast begleiten dürfe. 

Wir fassten als möglichen Termin einen Zeitraum zwischen August und 

Oktober, jedenfalls in den Sommersemesterferien, ins Auge. Stück und 

Tourneeorte sollten noch festgelegt werden, sie sollten der einfacheren und 

kürzeren Anreise wegen jedoch in Zentral- und/oder Ost - Java liegen. 

Ende August 2011 lag dem Autor der Text des zu spielenden Stückes vor. Dazu 

auch die Anfrage, ob er nicht eine kleine Rolle im Stück übernehmen könne. 

Aus rein praktischen Gründen musste ich von diesem Angebot Abstand 

nehmen, da ich ja jede Vorstellung in Bild und Ton aufzeichnen wollte. 

Im Vorfeld wurde ich auch in die Refinanzierung der Tournee einbezogen und 

war schließlich mit drei Millionen Rupien, etwa 360 EURO daran beteiligt. Fünf 

Millionen spendete ein nicht genannter „Wohltäter der Künste“ (dermawan 

seni), wie es Rudolf Puspa ausdrückte, und 4 Millionen trug das Theater bei.151 

Der Rest sollte durch Kartenverkäufe und Schauspielunterricht neben den 

Aufführungen finanziert werden. Für Sponsoren hatte das Theater im Übrigen 

auch eine Power - Point Präsentation. Je nach Höhe des Förderbetrages bot 

das Theater Werbung für den Sponsor auf Plakaten, Eintrittskarten oder Flyern 

an.  

Als Tourneeorte hatte das Theater die Städte Solo152, Gresik, Surabaya, 

Malang und Mojokerto ausgewählt. Ehemalige Mitspieler des Theaters in 

Surabaya und Gresik waren bei der Auswahl der Spielstätten behilflich. Sie 

erfolgte für Gresik und Mojokerto erst während der Proben in Malang. 

 

                                            
150 Der Tourneebericht setzt sich, soweit nicht anders erwähnt, aus Aufzeichnungen des Autors 
sowie Gesprächen mit und Aufzeichnungen von Rudolf Puspa zusammen.  
151 Puspa bat mich in einer email um eine Spende. Zunächst war ich etwas erstaunt über sein 
Ansinnen. In einem Gespräch mit Budi Suryadi, einem Mitglied des Ensembles des Teater 
Koma, versicherte mir dieser, dass eine solche Anfrage durchaus üblich sei. 
152 Auf der Karte ist für die Stadt Solo ihr anderer Name, Surakarta, vermerkt. 
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Abbildung mit Genehmigung von IconstructART, Andreas Fischer 

Die Namen der Tourneeorte sind fett gedruckt. 
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Der Tourneeablauf sah wie folgt aus: 

11. – 15. September: Casting und Einzelproben in Malang. 

16. – 17. September: Proben in Solo (Surakarta). 

17. September, 20 – 21 Uhr: Vorstellung in Solo. 

18. September, 0.30 Uhr: Nachtbus nach Surabaya. Weiterreise mit einem 

Privatauto nach Gresik. 

18. – 20. September: Gresik. 

18. September, 15 - 18 Uhr: Theater - Workshop für Schüler in Gresik. Danach 

Bühnenaufbau. 

19. September, Vormittag: Bühneneinrichtung. 16 und 20 Uhr: Vorstellung in 

Gresik. Jeweils danach Diskussion mit den Zuschauern.  

20. September: Abreise nach Malang.  

20. September, 13 Uhr: Diskussion über indonesisches Theater in der 

Nationalbibliothek Malang. 

21. September: Tagsüber Bühnenaufbau, Einleuchten, Einrichtung des 

Bühnenbildes in der Sporthalle der UIN (Universitas Islam Negeri Malang, 

Staatliche Islamische Universität Malang). 20 Uhr: Vorstellung. Anschließend 

Diskussion mit den Zuschauern. Danach Nachtbus nach Surabaya. 

22. September, 0 - 4 Uhr: Einleuchten und Einrichtung der Dekoration in der 

Aula der UNESA (Universitas Negeri Surabaya, Staatliche Universität 

Surabaya).  

8 – 12 Uhr: Theater - Workshop für Studierende der Theaterwissenschaften an 

der UNESA. 20 Uhr: Vorstellung und Überreichung eines Ehrenpreises an das 

Teater Keliling durch den Assistenten des Rektors der UNESA. Anschließend 

Diskussion mit den Zuschauern. 

23. September, Vormittag: Anreise nach Mojokerto mit einem Leihwagen. 

Bühnenaufbau und Beleuchtungseinrichtung in der Aula des Fremdenverkehrs-

amtes.  

20 Uhr: Vorstellung. Anschließend Diskussion mit den Zuschauern. 

24. September: Besuch des Museums Majapahit, danach Besuch bei dem java-

nischen Dichter und Schriftsteller Hardjono WS und Theater - Workshop. 

25. September: Rückflug nach Surabaya. 

Der enge Zeitplan der Aufführungen ist wirtschaftlichen Gründen geschuldet. 

Ihn reibungslos durchzuführen, ist nur mit Hilfe von Mitarbeitern vor Ort möglich, 

vergleichbar etwa den örtlichen Veranstaltern europäischer Konzerttourneen.  
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Dennoch trifft der Vergleich nur bedingt zu, da die lokalen Partner des Teater 

Keliling im Gegensatz zu europäischen Verhältnissen keinerlei finanzielle oder 

anders geartete materielle Kompensation erhielten. 

Die reibungslose Zusammenarbeit zwischen dem Regisseur, den Beleuchtern 

und der übrigen Bühnencrew in allen Spielorten lässt den Schluss zu, dass 

beide Seiten auf eine längere Kooperation zurückblicken können. Bis auf die 

Bühnencrew in Solo, die beim Taman Budaya Solo (Kulturpark Solo) angestellt 

war und von der Leitung kostenlos zur Verfügung gestellt wurde, waren die 

örtlichen Mitarbeiter an den übrigen Orten Angehörige universitärer oder 

schulischer Theatergruppen oder Theaterkurse.153  

 
1. 2.  Casting und Proben 
 

Das Ensemble für dieses Stück setzte sich aus Profis, also Dery Syrna, Winda 

Putri und Rudolf Puspa, sowie theaterbegeisterten Amateuren, häufig Mitglieder 

universitärer Theatergruppen, zusammen. Für das Stück waren die Rollen des 

„Alten Mannes“, der beiden Lumpensammler, des Kamtib und der Sprecherin 

des Prologs und des Dialogs zu besetzen. Die Rollen der Lumpensammler 

würden Dery Syrna und Winda Putri spielen, die ich bereits bei einer Aufführung 

des Stückes Para Topeng im Februar 2011 anlässlich eines Festivals der 

Schülertheater in Jakarta kennengelernt hatte. Sie hatten gemeinsam mit 

Rudolf Puspa bereits in Jakarta ihre Rollen probiert.  

Puspa reiste am 11. März von Jakarta nach Malang. In der UIN traf er am 

Abend des gleichen Tages mit Mitgliedern der universitären Theatergruppe K2 

sowie Studierenden der Universitas Brawijaya, ebenfalls in Malang, zusammen, 

um bei einer gemeinsamen Lesung des Stückes die Darsteller der übrigen 

Rollen zu besetzen. Azis Suprianto, ein Lehrer aus Malang, der schon häufiger 

mit dem Theater auf Tournee war, war bei der Organisation behilflich.  

Vom 11. – 15. September fanden erste Proben in Malang nur mit den dortigen 

Mitgliedern des Ensembles statt. 

Am 15. September flogen Dery Syrna, Winda Putri und der Autor von Jakarta 

nach Solo. Dort sollte am 17. September abends die Tournee – Premiere 

stattfinden. Puspa traf ebenfalls am Abend des 15. September, von Malang 
                                            
153 Zu den örtlichen Unterstützern zählten: Teater Gidak Gidik (Das schreckliche Theater Gidak) 
in Solo; Komunitas Teater Sekolah (Gemeinschaft der Schulbühnen in Gresik); Teater K2 der 
UIN Malang (Universitas Islam Negeri Malang, Staatliche Islamische Universität Malang; Panitia 
Sendratasik UNESA (Komitee der Abteilung für Drama, Tanz und Musik an der Universitas 
Negeri Surabaya, Staatliche Universität Surabaya); Lidhie Art Forum Mojokerto.   
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kommend, in Solo ein, die übrigen Mitwirkenden am Morgen des 16. 

September. 

Die Zusammensetzung des Ensembles bestand aus den Profis, also Dery 

Syrna, Winda Putri und Rudolf Puspa, und, je nach Aufführung, vier oder fünf 

Laienspielern. 

Die Proben fanden zunächst in dem kleinen Pendopo (nach allen Seiten offene 

Halle, die ursprünglich als Empfangsraum auf dem Gelände eines Palastes 

diente) auf dem Gelände des Taman Budaya Solo (Kulturpark Solo) statt, der 

auch anderen Künstlern während dieser Zeit für Proben zur Verfügung stand.154 

Während der Proben entwickelte Puspa gemeinsam mit den Schauspielern die 

Feinheiten der Inszenierung. Er ging häufig auf ihre Vorschläge ein, wohl 

wissend, dass sie sich dadurch stärker mit der Rolle identifizieren würden.  

Der eigentliche Spielort, das Teater Arena mit einer professionellen Lichtanlage 

und Bühnenzügen sollte erst am 17. morgens zur Verfügung stehen, da am 16. 

abends noch eine andere Veranstaltung im Theater stattfand. 

Nach dieser Veranstaltung wurde zunächst ab 23 Uhr von der 

Bühnenmannschaft des Taman Budaya die alte Dekoration ab- und die neue 

aufgebaut, danach umgeleuchtet. Von 24 Uhr bis 3 Uhr am nächsten Morgen 

dauerten dann die ersten Proben auf der Bühne. Nach kurzem Schlaf begannen 

am nächsten Morgen wieder die Proben, nachdem zunächst nachgeleuchtet 

worden war, da Rudolf mit der Ausleuchtung noch nicht zufrieden war. 

Die Proben dauerten bis in den Nachmittag. Gegen 18 Uhr begannen die 

Vorbereitungen für die Vorstellung, die Mitwirkenden zogen sich um und 

schminkten sich oder wurden von Rudolf geschminkt. 

Um 20 Uhr begann die Premiere. Sie dauerte ca. eine Stunde. Danach wurde 

gepackt und Freunde des Theaters fuhren uns zum Busbahnhof von Solo, von 

wo aus wir den Nachtbus nach Surabaya nahmen. Am Busbahnhof von 

Surabaya holte uns ein ehemaliger Mitspieler des Theaters, Adhek Nasution, 

mit seinem Auto ab und fuhr uns nach Gresik. 

 
1. 3.  Reisen und Unterbringung 
 

Abgesehen von den An- und Abreisen von und nach Jakarta waren Busse und 

private PKWs von Bekannten oder Freunden des Theaters unsere 

Haupttransportmittel während der Tournee, sieht man von der gelegentlichen 

                                            
154 Vgl. dazu Bd. I: 117, Abbildg. 1. 

 76



innerstädtischen Nutzung von Taxen oder Becaks (Fahrradrikschas) ab. Auf 

diese Weise wurden die Reisekosten gering gehalten. 

Ähnlich verhielt es sich mit den Kosten für die Unterbringung. In Solo wurde 

dem Ensemble ein Gemeinschaftsschlafraum auf dem Gelände des Taman 

Budaya zur Verfügung gestellt, in Gresik übernachtete die Truppe in einem 

Künstleratelier der Firma Petro Kimia Gresik (Petrochemie Gresik). In Malang 

schliefen die Studierenden der Truppe in einem Studentenheim, alle anderen 

Mitglieder im Hotel. Während des Aufenthaltes in Surabaya standen dem 

Ensemble Zimmer im Gästehaus des Schulungszentrums für Öffentliche 

Arbeiten in der Provinz Ostjava zur Verfügung. Für das Gastspiel in Mojokerto 

war das Ensemble in einem Hotel untergebracht. 

Die Räumlichkeiten entsprachen dem in Ostjava üblichen Standard von 

Übernachtungsmöglichkeiten in staatlichen oder privaten Gästehäusern. 

 
1. 4.  Produktionskosten 
 

Eine genaue Gegenrechnung von Einnahmen und Ausgaben lässt sich hier 

vom Recherchierenden nicht vornehmen, da bei allem gegenseitigen Vertrauen 

dem Autor verständlicherweise nicht alle exakten Daten zur Verfügung gestellt 

wurden. Dennoch lassen sich aufgrund der vorliegenden Zahlen ungefähre 

Produktionskosten abschätzen. 

Wie oben angeführt, standen dem Theater für die Produktion ohne Einnahmen 

aus Eintrittskarten und Gebühren 12 Millionen Rupiahs zur Verfügung. Eine 

Million Rupiah Einnahmen erzielte das Theater durch den Schauspielkurs in 

Gresik, bei dem 50 Teilnehmer je 20.000 Rupiah bezahlten. Hinzu kommen 

Einnahmen des Theaters für die Kurse an der Unesa, die von der Universität 

übernommen wurden. Hierzu fehlen mir die genauen Zahlen, ebenso wie zu 

den Einnahmen aus den anderen Veranstaltungen.  

Auf der Ausgabenseite schlagen folgende Reisekosten zu Buche: 

Ein Flugticket Jakarta – Malang. 

Zwei Flugtickets Jakarta – Solo.  

Drei Flugtickets Surabaya- Jakarta. 

Sechs Tickets für den Nachtbus Solo – Surabaya. 

Sechs Tickets für den Bus Surabaya – Malang. 

Vier Hotelübernachtungen Malang. 

Sechs Hotelübernachtungen Mojokerto. 
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Verpflegung. 

Fünf Kostüme. 

Eine Nationalflagge.  

Verbrauchsmaterial wie Schminke usw. 

Honorare für die professionellen Schauspieler. 

Vergleicht man die Ausgabenseite mit der Einnahmenseite, lässt sich, auch 

ohne Kenntnis exakter Zahlen feststellen, dass die Tournee keine Reichtümer 

einbrachte, einen Gewinn jedoch zuließ.155  

Eine solche Einschätzung ist auch deshalb wahrscheinlich, da, wie im 

Folgenden zu erkennen sein wird, große Posten im Budget einer 

Theaterproduktion, wie die Kosten für technisches Personal, Erstellung des 

Bühnenbildes oder Saalmieten entfallen. 

Dennoch sind die Bedingungen, unter denen diese Tournee ablief, in keiner 

Weise mit deutschen Verhältnissen zu vergleichen 

  

1. 5.  Theaterästhetik auf Tournee  
 

Abgesehen davon, dass das Leben der Mitwirkenden während der Tournee 

zwar nicht in Armut, aber in Bescheidenheit verläuft, musste sich Puspa auch in 

seinem künstlerischen Konzept den finanziellen Gegebenheiten anpassen. 

Borowy entwickelt in ihrer Arbeit über das kommerzielle Tourneetheater in 

Deutschland unter anderem folgende These, die meiner Meinung nach auch für 

das kommerzielle, reisende Theatergewerbe in Indonesien zutrifft: 

 

„Insbesondere in künstlerisch ästhetischer Hinsicht verfügt das 

Tourneetheatersystem über ein eigenständiges Profil, da 

Tourneetheaterproduzenten auf disparate räumliche, materiale und 

zeitliche Aufführungsbedingungen mit spezifisch theatralen Mitteln 

antworten müssen, also eine alternativ – eigentümliche 

Theaterästhetik entwickeln, die den Grundsatz der Mobilität im 

künstlerischen Entstehungsprozess stets mitreflektiert und bewusst 

nicht auf die Simulation konstanter und standardisierter Arbeits- und 

Aufführungsbedingungen abzielt“ (Borowy 1998: 29).  

 

                                            
155 Der Autor erlaubt sich, dies aus seiner 35 jährigen Erfahrung als Fernsehproduzent zu 
beurteilen. 
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Am Beispiel des Bühnenbildes und der Beleuchtung lassen sich diese Zwänge 

für die Tournee des Teater Keliling am besten darlegen. 

Kostengründe erlaubten es nicht, eine Standarddekoration in Jakarta zu 

erstellen, mitzuführen und den jeweiligen Spielstätten anzupassen. 

Theater mit unterschiedlicher Bühnengröße und Hallen ohne jegliche 

Bühneneinrichtung verlangten ein einfaches Grundkonzept des Bühnenbildes 

und der Beleuchtung.156

Während in Solo und Surabaya Theater mit Bühnen von 20 auf 20 Metern 

Größe mit Lichtpult, professionellen Beleuchtungskörpern und Bühnenzügen 

zur Verfügung standen, waren es in Gresik und Mojokerto leere Säle oder 

Sporthallen, die mit den dort vorhandenen Mitteln, wie Molton – Aushängen157, 

in kürzester Zeit in eine Art Theater verwandelt werden mussten.  

Die Ästhetik des Bühnenbildes musste sich also sowohl finanziellen und 

räumlichen, als auch zeitlichen Gegebenheiten anpassen. 

Puspa löste das Problem, indem er als Bühnenformat ein gleichschenkliges 

Dreieck wählte, das mit einer Seite zum Publikum zeigte und dessen hintere 

Spitze in ein Podest mündete, auf dem sich ein Flaggenmast mit der 

Nationalfahne befand.  

An den nach hinten führenden Seiten befand sich jeweils eine Sitzgelegenheit 

für die beiden Lumpensammler, die, je nach Spielstätte und vorhandenem 

Material, aus Kisten oder kleinen Podesten bestand. 158

Dieses Szenario hatte den Vorteil, dass es großen wie kleinen Flächen, einer 

Proszeniumbühne159 ebenso wie einem in Hufeisenform sitzenden Publikum 

angepasst werden konnte. 

Die Linien dieses Dreiecks waren auf einfache Weise durch getrocknetes Laub 

markiert, während die Spielfläche mit Molton ausgelegt war, da die 

Schauspieler teilweise barfüßig agierten. 

Dieser Bühnenaufbau erlaubte es Puspa, einen einzigen Lichtplan für alle 

Spielstätten zu entwerfen, den er je nach vorhandenem Material und Hänge- 

oder Stellmöglichkeiten ausbauen oder vereinfachen konnte (vgl.  Abb.  3: 116). 

Der Lichtplan erlaubte sowohl Farbspiele und komplizierte Lichtwechsel in 

Theatern wie dem Teater Arena mit professioneller Beleuchtungseinrichtung, 

                                            
156 Vgl. dazu Bd. I: 117, Abb. 4, 7. Ebd.:  118, Abb. 10. 
157 Molton ist ein doppelseitg aufgerauter Baumwollstoff, der zumeist in schwarzer Farbe zum 
Abhängen von Bühnenräumen Verwendung findet.  
158 Vgl. dazu Bd. I : 117, Abb. 3. Ebd.: 118, Abb. 8, 9. 
159 Als Proszeniumbühne wird der Raum zwischen Vorhang und Rampe einer Bühne 
bezeichnet (Fremdwörterduden 2005: 853) 
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kam aber ebenso mit den aus leeren Konservendosen gebastelten 

Beleuchtungskörpern im Saal des Fremdenverkehrsamtes von Mojokerto 

zurecht (vgl. Abb.  ).  

Die Anpassung an räumliche, finanzielle und zeitlicheVorgaben war freilich 

auch nur deshalb möglich, weil das Teater Keliling in allen diesen Spielstätten 

bereits aufgetreten war und Puspa daher wusste, was ihn erwartete.  

 

1. 6.  Werbung und PR 
 
Da das Teater Keliling bereits häufiger in den fünf Städten aufgetreten war, 

waren Werbeaktionen in Presse oder anderen Medien nicht vonnöten, ein 

gewisses Stammpublikum hatte sich bereits herausgebildet. Die örtlichen 

Veranstalter sorgten für Ankündigungen auf ihren eigenen Webseiten, 

beziehungsweise für Verbreitung durch Mund-zu-Mund Propaganda an den 

örtlichen Schulen oder Universitäten. Auch über die lokalen Theatergruppen 

und über Facebook wurde das Theater angekündigt .  

Darüber hinaus hatte Puspa ein Banner mit den Aufführungsorten und 

Terminen anfertigen lassen, das an den jeweiligen Orten an prominenter Stelle 

ausgehängt wurde, um auf diese Weise anderes als das Stammpublikum zu 

erreichen .160

Flyer ergänzten die Werbemaßnahmen in Surabaya und Malang.161 Die 

Verteilung übernahmen in Surabya das Teater Sendratasik sowie in Malang das 

Teater Komedi Kontemporer. Beide Theatergruppen waren unter der Rubrik 

„supported by“ auf den Flyern vertreten. 

Ein ausführlicheres Faltblatt, das auf die Tourneedaten hinwies, enthielt sowohl 

Informationen über das Teater Keliling, eine Synopsis des Stückes sowie eine 

Aufstellung der Mitwirkenden auf und hinter der Bühne. Auch ein Hinweis auf 

zwei Vorstellungen mit dem Stück Komidi Don Yuan Teater Keliling in Jakarta 

einen Monat später war noch darauf untergebracht. 

Lokale Pressevertreter berichteten meines Wissens nicht über die 

Aufführungen. Die oben erwähnte Diskussion über modernes Theater in der 

Nationalbibliothek von Malang fand ihren Niederschlag in einem kurzen Artikel 

im der Malang Post. In Mojokerto gab Puspa ein Interview für den lokalen 

Sender von Kosmos TV. 

                                            
160 Vgl .  dazu Bd. I: 117, Abb. 5, 6. 
161 Ebd.: 117, Abb. 2. 
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1. 7.  Das Publikum 
 
Der geringe Aufwand an Werbemaßnahmen genügte, um das Teater Arena in 

Solo am Abend des 17. September bei einer Zuschauerkapazität von 400 mit 

ca. 300 Besuchern zu füllen. Die Eintrittskarten waren im freien Verkauf, das 

Publikum stellte somit eine bunte, nicht einheitliche Mischung dar. Mit 

Sicherheit ließ sich nur feststellen, dass die Mehrzahl jüngere Menschen waren. 

Interaktionen zwischen den Schauspielern und dem Publikum waren durch den 

Abstand zwischen Bühne und Zuschauerraum nicht möglich. 

Der Bühnenaufbau in der Mehrzweckhalle von Gresik war dagegen für ein 

Zusammenspiel zwischen Akteuren und Zuschauern prädestiniert.  

In der Nachmittagsvorstellung am 19. September um 16 Uhr saßen ca. 250 

Schulkinder im Alter zwischen 10 und vierzehn Jahren in Hufeisenform auf dem 

Fußboden bis dicht an die Spielfläche. Die Nähe zu den Schauspielern 

animierte einige von ihnen, sich spontan und ohne Aufforderung am Geschehen 

auf der Bühne zu beteiligen. Auf die Beteiligung der Zuschauer wird im 

Folgenden noch eingegangen werden. 

Ganz anders verhielten sich die ca. 100 erwachsenen Zuschauer in der 

Abendveranstaltung des gleichen Tages. Ihnen war deutlich eine große Distanz 

am Geschehen auf der Bühne anzumerken. Auch der Schlussapplaus fiel eher 

spärlich aus. 

Dieses unterschiedliche Verhalten zwischen Kindern und Erwachsenen ist ein 

bekanntes Phänomen, das Puspa aus seiner langen Erfahrung bestätigen 

konnte. 

Die Vorstellung in der Ballsporthalle der UIN in Malang am 21. September fand 

vor ca. 300 Personen, überwiegend studentischem Publikum, statt. Wiewohl die 

Veranstaltung unter der miserablen Akustik der Sporthalle, die zum Theater 

umfunktioniert worden war, litt, und die Schauspieler Mühe hatten, sich 

verständlich zu machen, war die Publikumsbeteiligung rege. 

Ca. 300 Studierende der UNESA besuchten die Vorstellung im Theater der 

Universität am Abend des 22. September. Hier war die Distanz zwischen 

Schauspielern und Zuschauern am größten. Ein ca. sechs Meter breiter 

Orchestergraben trennte Bühne und Auditorium. Puspa versuchte diese 

Trennung aufzuheben, indem er Winda Putri einen Teil ihres Parts im Publikum 

spielen ließ. Putri gelang es auch teilweise, die Grenzen zu überwinden und 
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das Publikum mitzunehmen, ihre Aufgabe wurde jedoch dadurch erschwert, 

dass es keinen Follow Spot gab, der sie mit Licht hätte begleiten können. 

Der kleinste Veranstaltungsraum war die Halle in Mojokerto. Auf engstem Raum 

drängten sich ca. 300 Schülerinnen und Schüler aus staatlichen Schulen und 

Pesantren162 aus Mojokerto und der nahen Umgebung. 

Wie schon in Gresik zeigte sich auch hier das jugendliche Publikum sehr 

aufgeschlossen. Die Nähe zur Bühne und den Akteuren trug erheblich dazu bei, 

dass sich Zuschauer in das Bühnengeschehen einbinden ließen. 

 

1. 8.  Diskussionen und Workshops 
 
Zum Programm des Teater Keliling gehört auch eine Diskussion mit den 

Zuschauern im Anschluss an die Aufführung. Es bleibt in dieser Arbeit leider 

nicht der Platz, um darauf näher einzugehen. Es sei an dieser Stelle nur 

angemerkt, dass die Diskussionen sich nicht allein auf das Stück und seine 

Intentionen beschränkten, sondern auch um allgemeinere Themen, wie die 

politische Situation in Indonesien und das moderne Theater, kreisten. 

Puspa hält es für die Aufgabe eines Theaterschaffenden, bei den Zuschauern 

Phantasie und Erfindungsgabe zu wecken. Dies sei, wie er mir erklärte, im 

Übrigen nach dem Gesetz Nummer 20 vom 8. Juli 2003 auch Aufgabe der 

Schulen.163 Sie sollten danach die Kreativität der Schülerinnen und Schüler 

fördern, um sie so zu Kritikfähigkeit, Selbständigkeit und Führungsstärke zu 

erziehen. 

Die Workshops, die Puspa, wie oben schon angeführt, zum Bulan Bahasa Dan 

Sastra an Schulen und Universitäten durchführt, sind auch Bestandteil der 

Tourneen. Puspa hielt in Gresik, Surabaya und Mojokerto je ein Seminar ab. 

Die Teilnahme der Schüler oder Studenten ist freiwillig und außerhalb des 

Lehrplans. Die Teilnehmer entrichteten 20.000 Rupien (ca. 1,70 Euro) pro 

Person. Insgesamt nahmen ca. 160 Personen teil. Die Workshops, die ich 

beobachten konnte, dienten meiner Meinung nach nur am Rande der 

praktischen Theaterarbeit, obwohl auch Rollenspiele durchgeführt wurden. Die 

                                            
162 Koranschulen mit angeschlossenem Internat. Vgl. dazu u. a.:  
http://www.oxfordislamicstudies.com/article/opr/t236/e0632. Zugang 31.1.2013, 14:27.  
163 Vgl dazu u. a.: Undang Undang Republik Indonesia Nomor 20 Tahun 2003 Tentang Sistem 
Pendidikan Nasional (Gesetz  Nr. 20 aus dem Jahr 2003 der Republik Indonesien zur 
Nationalen Erziehung).  
http://www.unpad.ac.id/wp-content/uploads/2012/10/UU20-2003-Sisdiknas.pdf.  
Zugang 31.1.2013, 7:34. 
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Betonung lag auf der Befreiung von Alltagszwängen, sie sollten zur 

Persönlichkeitsbildung beitragen. 

Allerdings dienen Puspa die Workshops auch dazu, aus den Kursteilnehmern 

mögliche neue Akteure für die lokalen Theatergruppen und damit auch für 

zukünftige Tourneen des Teater Keliling zu entdecken.  

Das Theater achtet auch darauf, dass über Facebook, Twitter oder andere 

Netzwerke Verbindungen zu den örtlichen Theatergruppen und den 

Teilnehmern an den Kursen gehalten wird. Dadurch wird ein hohes Maß an 

Publikumsbindung erreicht.  

Wie an der Werksgeschichte des Tourneestückes Bendera Setengah Tiang zu 

verfolgen ist, bringt das Teater Keliling damit politisches Theater auf die Bühne. 

 
2.  Bendera Setengah Tiang  
2. 1.  Negeri Para Bedebah als literarische Vorlage  

für Bendera Setengah Tiang 

 
Der Schurkenstaat  

Von: Adhie Massardi (November 2009) 

 

Es gibt einen Staat, der von Schurken bewohnt ist, 

Dessen Meer niemals vom Stab Moses geteilt wurde, 

Dessen Land Noah wegen der Sintflut verlassen hat, 

Von dessen Himmel Kondore glühende Steine fallen lassen. 

 

Kennst Du die Merkmale dieses Schurkenstaates? 

Das ist ein Staat, dessen Führer im Luxus leben, 

während sich die normalen Menschen ihre Mahlzeiten mühsam aus den 

Müllhalden zusammenklauben. 

Oder zu Sklaven in irgendeinem fremden Land werden, 

mit groben Worten und gewalttätigen Fäusten als Lohn. 

 

Im Schurkenstaat 

Werden die guten und anständigen Menschen für schlecht gehalten, 

Eingesperrt nur weil sie oft Journalisten treffen, 

Ist es normal, dass das Volk mit allgemeinen Wahlen betrogen wird, 

Weil nur der Herrscher zornig werden kann, 
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Während sein Volk sich seinem Schicksal ergibt. 

Wenn also Dein Staat von Schurken beherrscht wird, 

Konfrontiere damit nicht eilends Allah. 

Denn Gott wird diese Clique nicht ändern, 

Es sei denn diese Clique ändert sich selbst: 

 

Wenn also Dein Staat von Schurken beherrscht wird 

Verjage sie durch Revolution 

Wenn es nicht mit Revolution möglich ist 

mit Demonstration 

Wenn es mit Demonstration nicht möglich ist, mit Diskussion. 

Aber dies ist die schwächste Form des Kampfgeistes. 

(Übersetzung d. Autors) 

 
Während der Demokratisierungsprozess in Indonesien Fortschritte macht, 

scheint die Korruption im Staatsapparat, einst Kennzeichen des Suharto-

Regimes, ungebrochen. Nicht zuletzt durch die Verlagerung von Staatsgewalt in 

die Regionen hat sich eine neue Schicht von korrupten Beamten und Politikern 

gebildet. Noch 2012 stand Indonesien an Platz 118 der 174 Länder 

umfassenden Korruptionsliste von Transparency.164

Besonders dem derzeitigen Präsidenten, Susilo Bambang Yudhoyono, wurde 

und wird von seinen Gegnern der Vorwurf gemacht, nicht streng genug gegen 

die Korruption vorzugehen. Zu den Kritikern gehört auch Adhie Massardi. 

Massardi begann seine berufliche Karriere als Fernsehproduzent. Während der 

Amtszeit von Abdurrahman Wahid als Präsident der Republik Indonesien 

(1999-2001) war er dessen Sprecher. 

Danach sagte er der Korruption den Kampf an. Er gründete mit Gleichgesinnten 

die Organisation Gerakan Indonesia Bersih (Bewegung Sauberes Indonesien) 

und wurde Generalsekretär der 2002 gegründeten PPD (Partai Persatuan 

Daerah, Partei der Regionalen Einheit). Seine kritischen Gedanken pflegt er 

auch in Gedichten auszudrücken.165

 

 

                                            
164 Vgl. dazu: www.transparency.org/cpi2012/results. Zugang 27.1.2013, 17:11. 
165 Vgl. dazu u. a.: http://www.citizenjurnalism.com/hot-topics/daily-snapshot/sajak-adhie-
massardi-bima/, Zugriff 13.1.2013, 16:12.  
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Als im Jahr 2009 die Leiter der Anti-Korruptionsbehörde KPK (Komisi 

Pemberentasan Korupsi, Kommission zur Bekämpfung der Korruption) durch 

gefälschte Beweise kompromittiert werden sollten166, setzte sich Massardi für 

die Kommission ein.167  

Am 2. November 2009 rezitierte er in den Räumen der Kommission in Jakarta 

im Rahmen einer größeren Aktion sein Gedicht Negeri Para Bedebah, das sich 

mit der Korruption der Mächtigen auseinandersetzt.168

Danach veröffentlichte er es im Internet.169 Es diente als Vorlage für das 

Theaterstück Bendera Setengah Tiang (Die Fahne auf Halbmast) von Zohry 

Junedi. Im Jahr 2011 adaptierte Rudolf Puspa das Stück für sein Theater. 

Massardi charakterisiert den Schurkenstaat zunächst mit zwei Zitaten aus der 

Bibel oder dem Koran. In der letzten Zeile der ersten Strophe heißt es bei 

Massardi:  
 

[Ein Land], „von dessen Himmel Kondore glühende Steine fallen 

lassen.“170

 

Hier mischt er offensichtlich zwei Bilder. Er verbindet das Bild der „glühenden 

Steine“ aus Psalter 18, Vers 13, in dem es heißt: 

 

„Sein [Gottes] strahlender Glanz verscheuchte die Wolken mit 

Hagelschlägen und glühenden Steinen“171, 

 

mit dem Bild des Kondors, das sich auch in zwei Werken von W. S. Rendra 

wiederfindet. Es handelt sich dabei zum einen um das satirische Drama 

Mastodon dan Burung Kondor (Das Mastodon und der Kondor), zum anderen 
um das Gedicht Sajak Burung-Burung Kondor (Gedicht über die Kondore) 

(Rendra 1980: 58-59). 

                                            
166 Vgl. dazu u. a.: http://www.thejakartapost.com/news2009/11/11/antasari-‘framed’.html, 
Zugriff 13.1.2013, 17:45.  
167 Vgl. dazu u. a.: Kuris, Gabriel: Holding the High Ground with Public Support: Indonesia’s 
Anti-Corruption Commission Digs in: 2007-2011. 
http://www.princeton.edu/successfulsocieties/content/data/policy_note/PN_id212/Policy_Note_I
D212.pdf. Zugriff 13.1.2013, 16:47. 
168 Vgl. dazu u. a.: http://id.wikisource.org/wiki/Negeri_para_bedebah, 13.1.2013, 14:23.  
169 Ebd. 
170 Vgl. dazu Bd. II Anl.5: 19. „Dari langit burung-burung kondor jatuhkan bebatuan menyala-
nyala.“  
171 Vgl. dazu u. a.:  
http.//www.die-bibel.de/online-bibeln/ueber-die-online-bibeln. Zugriff 27.1.2013, 13:31. 
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1973 inszenierte W. S. Rendra die komplette Fassung seines Stückes 

Mastodon dan Burung Kondor. Die Handlung spielt in einem fiktiven Land 

Südamerikas, das von einem Diktator beherrscht wird, der dem wirtschaftlichen 

Aufschwung absoluten Vorzug vor bürgerlichen und künstlerischen Freiheiten 

gibt. Während eine Gruppe den revolutionären Umsturz sucht, beharrt ein 

Dichter auf den Weg der Gewaltlosigkeit und gerät zwischen beide Fronten 

(Gillitt 2001: 165-169). Die weitere Aufführung des Stückes wird zunächst 

verboten, obwohl Rendra ein fiktives Land als Schauplatz gewählt hat und für 

eine friedliche Lösung plädiert. In einem Monolog zu Beginn des Stückes 

spricht der Dichter José Karosta, gleichzeitig eine der Hauptfiguren, folgende 

Sätze:  

 

„All day long, they [my people, d. Autor] are reduced to a stinking pile 

of rubbish. When night comes, they lie on the floors of their shacks 

and their souls turn into condors”172 (Rendra 1981: 1). 

 

Ganz ähnliche Worte beenden das Gedicht Sajak Burung-Burung Kondor: 

 

„[...], 

In der Dämmerung werden sie zu einem Haufen Müll, 

und in der Nacht fallen sie kraftlos auf den Boden, 

und ihre Seelen werden Kondore.173

 

Es ist also nicht Gott, es sind die armen Landarbeiter, die glühende Steine 

fallen lassen. 

Über die bloße Verwendung des Namens Kondor hinaus zeigen sich inhaltlich 

Anknüpfungspunkte zum Gedicht und dem Monolog. Am Beispiel der armen 

Landarbeiter, die in schäbigen Hütten hausen und von den Gutsherren, die in 

Palästen residieren, ausgebeutet werden, verdeutlicht er eben jene Diskrepanz 

zwischen Oben und Unten, die auch Massardi als Vorlage für sein Gedicht 

nimmt. Während aber bei Rendra der Kondor zum Symbol der Freiheit wird, 

wenn sich die Seelen der erschöpften und ausgebeuteten Landarbeiter in 

                                            
172 Grundlage der deutschen Übersetzung ist die englische Übersetzung von Harry Aveling. Das 
indonesische Original lag dem Autor nicht vor. 
173 „[…] 
   Dihari senja mereka menjadi onggokan sampah, 
   dan dimalam hari mereka terpelanting kelanatai, 
   dan sukmanya berugah menjadi burung kondor“ (Rendra 1980: 58). 
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Kondore verwandeln, übernehmen die Kondore im Gedicht Massardis die Rolle 

des strafenden Gottes. 

Im Gegensatz zu Rendra ist für Massardi der Weg der Gewaltlosigkeit nur das 

letzte Mittel, um die Lage der Bevölkerung zu ändern. Er spricht dafür, dass die 

Menschen im Schurkenstaat ihr Schicksal in die eigene Hand nehmen müssen, 

wenn sie sich von den Schurken befreien wollen. 

 
2. 2.  Zum Autor Zohry Junedi 
 

So umfangreich die Informationen über Rendra oder Massardi sind, so kärglich 

ist das Ergebnis, recherchiert man zur Person Zohry Junedis.  

Biographische Daten fanden sich weder in Magazinen oder Tageszeitungen wie 

Kompas, Tempo oder The Jakarta Post, noch in Horison, der bekanntesten 

indonesischen Literaturzeitschrift. Auch Rudolf Puspa konnte nicht mit weiteren 

Auskünften helfen, er kannte den Autor nicht persönlich. 

Immerhin finden sich im Internet weitere Stücke des Autors, wie The Accident of 

Jaka Ngiyub (2.12.2011)174 oder WC (Warung Colitik; Imbissstand Colitik) 

(31.3.2011)175, sowie die Monologe Kapok (Verschreckt, Eingeschüchtert) 

(31.3.2011)176, Nasib Jadi Babu (Das Schicksal wird Deine Dienerin) 

(9.3.2011)177 und Hara Kiri (31.7.2012).178

Den Angaben im Internet lässt sich entnehmen, dass der Autor alle seine 

Stücke, Bendera Setengah Tiang eingeschlossen, zwischen dem 31.3.2011 

und dem 31.7.2012 ins Netz gestellt hat. Dies sagt aber noch nichts über den 

Zeitraum der Entstehung der Stücke aus. Lediglich bei Bendera Setengah 

Tiang weiß man, dass es zwischen dem 19. November 2009, dem Tag der 

Veröffentlichung des Gedichts von Massardi, und dem 31. März 2011 

entstanden sein muss. 

Warum der Autor so vorsichtig mit seinen persönlichen Daten umgeht, lässt 

sich nur vermuten, möglicherweise befürchtet er Repressalien aufgrund des 

Inhalts seiner Werke. 

 

                                            
174 Vgl. dazu: http://rhizkybirumuda.blogspot.de/. Zugriff 17.1.2013, 14:06. 
175 Vgl. dazu: http://bandarnaskah.blogspot.de/search/?q=WC&x=14&y=5.  
Zugriff 17.1.2013, 14:31. 
176 Vgl. dazu: http://sanggar-ada.webs.com/apps/blog/show/12884364-kapok-monolog-karya-
zohry-junedi. Zugriff 17.1.2013, 13:58. 
177 Vgl. dazu: http://de.scribd.com/doc/98097873/Nasib-Jadi-Babu. Zugriff 17.1.2013: 13:59. 
178 Vgl. dazu: http://bandarnaskah.blogspot.de/2012/07/hara-kiri-monolog.html. Zugriff: 
17.1.2013,14:26.  
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2. 3.  Bendera Setengah Tiang von Zohry Junedi 
2. 3. 1.  Schauplatz und Handlung 
 

Schauplatz des Stückes ist eine Müllhalde in der Nähe eines Slums an einem 

Fluss. Mittelpunkt des Schauplatzes ist ein Flaggenmast mit der indonesischen 

Nationalflagge auf halbmast als Symbol der Trauer. Die Position der Flagge 

wird während des gesamten Stückes nicht angesprochen. 

Zwei Bettler beobachten einen alten Mann, der jeden Tag auf ihre Müllhalde 

kommt, um die dortige Nationalfahne, die auf Halbmast weht, zu grüßen. Sie 

machen sich lustig über ihn, weil er noch voll Idealismus an die Sang Merah 

Putih (Heilige Rotweiße [Flagge]), das Symbol für den Kampf und die Werte 

eines befreiten Indonesiens, glaube. Sie sind der Ansicht, Indonesien sei zu 

einem Schurkenstaat geworden. 

Der Dialog wird jäh durch das Eintreffen der Satpol179 unterbrochen, die gegen 

den heftigen Widerstand der Slumbewohner beginnt, deren Hütten dem Erd-

boden gleichzumachen. 

Als sich ein Polizist der Fahne nähert, um sie herunterzureißen, wird er von 

dem alten Mann mit seinem eigenen Messer erstochen. 

 
2. 3. 2.  Die handelnden Personen 
 

Alter Mann: Er kommt offenbar jeden Tag hierher, um die Flagge zu grüßen. 

Erster und Zweiter Bettler: bestreiten den Großteil der Dialoge. 

Erste Frau. 

Zweite Frau. 

Dritte Frau mit Kleinkind. 

Mitglieder der Satpol PP. 

Slumbewohner. 

 
2. 3. 3.  Der Aufbau 
 

Das Stück ist in drei Szenen unterteilt, die von einem Prolog und einem Epilog 

umrahmt sind.  

Die erste Szene dient als Einführung in den Schauplatz. Die beiden Bettler 

treten als dunkle Gestalten auf, es finden noch keine Dialoge statt. 

                                            
179 Satpol PP: Satuan Polisi Pamong Praja (Bezirkspolizei). 
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Die zweite Szene ist der Mittelpunkt des Stückes, hier wird im Dialog zwischen 

den beiden Bettlern der Kritik an Staat und Gesellschaft Raum gegeben. Dabei 

ist der Zweite Bettler zumeist der Stichwortgeber für den Ersten Bettler. 

In der dritten Szene gerät mit dem Erscheinen der Satpol, die die Slumhütten 

mit Schaufelbaggern abreißen will, Bewegung in das Stück. 

Als der Polizist versucht, die Fahne herunterzureißen, wird er von dem Alten 

Mann erstochen. 

Eine Instrumentalversion von Merpati Putih (Weiße Taube) des 

zeitgenössischen indonesischen Komponisten Erwin Gutawa180 leitet die erste 

Szene ein und führt in die zweite. Die dritte Szene beginnt ebenfalls mit einer 

nicht näher definierten Instrumentalmusik und den Sirenengeräuschen der 

herannahenden Satpolfahrzeuge. 

Über dem Epilog liegt eine Instrumentalversion von Tanah Pusaka (Land der 

Vorväter).181

 
2. 3. 4.  Der Hintergrund 
 

Schon im Prolog wird deutlich, dass sich der Autor mit Gier, Ungerechtigkeit 

und Machtmissbrauch in Indonesien beschäftigt und damit, dass und wie sich 

das gewöhnliche Volk dagegen wehrt. Vom Autor wird offengelassen, ob der 

Prolog von einer der handelnden Personen gesprochen wird. 

Er führt plakative, anonymisierte Typen ein, die namenlos bleiben. Da ist 

zunächst der Alte Mann. Er steht für den Teil der Bevölkerung, der noch an der 

Befreiung vom Kolonialjoch und der Gründung der Republik Indonesien 

teilgenommen hat und immer noch bereit ist, für deren Ideale zu kämpfen. 

Bettler Eins und Zwei erkennen, in welchem Staat sie leben, sie wissen sich 

bauernschlau „durchzuwursteln“, und stehen für den Teil der Bevölkerung, der 

betrogen wird, dies auch weiß, und sich dennoch nicht wehrt. Dem Ersten 

Bettler legt Junedi die dritte und vierte Strophe aus Massardis Gedicht in den 

Mund, in denen dieser auf die Diskrepanz zwischen den im Überfluss lebenden 

                                            
180 Vgl. zum Komponisten Erwin Gutawa u. a.: http://musikzha.blogspot.de/2009/12/biografi-
erwin-gutawa.html und http://www.thejakartapost.com/news/2010/04/18/erwin-gutawa-
it%E2%80%99s-all-about-music-and-family.html. Zugang 17.2.2013, 18:09. 
181 Junedis Angabe Tanah Pusaka ist missverständlich. Unter dem Titel Tanah Pusaka gibt es 
auch ein patriotisches malaysisches Lied. Das Lied von Ismail Marzuki (vgl. Fussnote 34: 41), 
das Junedi vermutlich anspricht, heißt im Original Indonesia Pusaka. Es ist eine Hymne, die 
gewöhnlich am 17. August, dem Jahrestag der Befreiung, gespielt wird. Zum Text vgl.: 
http://musiklib.org/Ismail_Marzuki-Indonesia_Pusaka-Lirik_Lagu.htm. Zugang 17.02.2013, 8:24. 
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Machthabern und der Armut der gewöhnlichen Bevölkerung eingeht, und unter 

anderem die allgemeinen Wahlen als Betrug bezeichnet.182

Der Satpol wird als Vertreter der Staatsmacht dargestellt, die sich durch ihn in 

ihrer Brutalität und Dummheit manifestiert. 

 
2. 3. 5.  Die Sprache 
 

So plakativ wie die Figuren sind, ist auch ihre Sprache. So verliest der Satpol 

ein Dekret, das den Abriss des Slumviertels begründet: 

 
„Orang tua goblok!!! Kalian dengar baik baik yah, Surat Keputusan 

Gubernur Provinsi Bedebah: nomor 999/SK-Penipuan/VII/2010 

tentang penggusuran pemukiman kumuh “Suka Mundur”  
menimbang bla bla bla, mengingat bla bla bla, memperhatikan bla 

bla bla, memutuskan bla bla bla menetapkan bahwa pemukiman ini 

harus digusur dalam rangka pembangunan daerah metropolitan dan 

pembuatan rumah rumah bordil, mengerti!!! 

Jadi tidak ada alasan lagi, semua harus diratakan termasuk bendera 

tua ini!!!!”183

 

 „Du blöder alter Idiot! Hör mir zu und zwar genau! Das Dekret des 

Gouverneurs der Schurkenprovinz: Nummer 999/Dekret über den 

Betrug / VII / 2010, die Zwangsräumung des Slumviertels „Suka 

Mundur“, abwägend bla, bla, bla, bedenkend bla bla, bla, beachtend 

bla, bla, bla, bestätigend bla, bla, bla, legt fest, dass diese 

Ansiedlung im Rahmen der regionalen Entwicklung der Metropole 

und der Errichtung von Bordellen zwangsgeräumt wird. 

Verstanden!!!“184

 

Junedi macht sich damit nicht nur über die Worthülsen staatlicher Erlasse lustig, 

mit der Begründung des Abrisses durch den Bau eines Bordells, um die 

Stadtentwicklung zu fördern, trifft er auch die Unverfrorenheit, mit der in 

Indonesien Enteignungen vorgenommen werden. 

                                            
182 Vgl. Bd. II Anl. 6: 22.   . 
183 Ebd. Anl. 6: 24 
184 Ebd. Anl. 7: 31. 
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Die Sprache der Lumpensammler ist nicht einheitlich. In ihre Bahasa Indonesia 

mischt der Autor gelegentlich Redewendungen aus der Umgangssprache und 

der Bahasa Betawi (Sprache der Einwohner Jakartas), wie um ihren Status zu 

unterstreichen. In diesem Kontext wirken die Originalzitate aus Massardis 

Gedicht aus dem Munde der Lumpensammler wie ein Fremdkörper.  

Gleichzeitig aber hebt dieser sprachliche Bruch den Inhalt der Zitate als ein 

Kernstück des Werkes hervor. Die Dritte Frau benutzt in ihrer Anklage gegen 

den Abriss der Hütten weder umgangssprachliche noch regionale 

Redewendungen. 

Die Sprache des Alten Mannes klingt veraltet, wenn er etwa von den Satpol als 

den „Lakaien der Kolonialisten“ (antek antek penjajah) redet und pathetisch, 

wenn er von der rotweißen Flagge als „dem einzigen Zeugnis des langen 

Weges dieses unseren Volkes“ spricht.185

 
2. 3. 6.  Aktuelle Anspielungen 
 

Junedi bekräftigt seine Theorie vom korrupten Staatsapparat und der Allmacht 

der Herrschenden. Er lässt den Ersten Bettler sagen: 

 
„Hei pemulung goblok, tal tul tal tul, ngerti apa luh tentang negeri ini, 

sekolah aja ga. kau tau? kita semua ini adalah korban korban 

penindasan di negeri merdeka: lihat saja Gayus Tambunan dan 

Misbakhul, sekarang sedang enak enaknya menari di udelmu 

ituh??!!“186

  

„He, Du dämlicher Lumpensammler, du behauptest Du seist mit 

diesem und jenem einverstanden; was weißt Du schon über diese     

Nation, das ist wie in der Schule, Du ignoranter Trottel! Du weißt 

doch, dass wir alle Opfer der Unterdrückung in unserem freien Land 

sind: Schau‘ Dir nur diesen Gayus Tambunan oder Misbakhul an, sie 

tanzen auf Deinem Nabel herum??!!“187

 
 

                                            
185 Vgl. ebd.: 32. Original ebd.: 24. 
186 Ebd. Anl 6:  22. 
187 Ebd. Anl. 7: 29. 
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Gayus Tambunan, auch ironisch „Super Gayus“ genannt, versetzte das ganze 

Land über längere Zeit in Aufregung und Empörung.188 Als Steuerbeamter ließ 

er sich korrumpieren. Kurz vor seiner Verhaftung im März 2010 gelang ihm die 

Flucht nach Singapur. Nachdem er dort aufgespürt und nach Jakarta 

zurückgebracht worden war, saß er in Jakarta in Untersuchungshaft. Zur 

Überraschung vieler Indonesier wurde er trotz Inhaftierung auf einem Foto unter 

den Zuschauern beim Commonwealth Bank Tennis Turnier auf Bali entdeckt. 

Rasch stellte sich heraus, dass er seine Wärter bestochen hatte und 68 Mal das 

Gefängnis verlassen durfte. 

Einerseits wurde er als Koruptor189 verachtet, andererseits zollte ihm die Presse 

auch ein gewisses Wohlwollen, weil er, ausgerechnet er, der den Staat 

betrogen hatte, die Korruption im Staatsapparat aufdeckte. 

Bei dem vom Ersten Bettler angesprochenen Misbakhul handelt es sich 

offenbar um Anam Misbakhul, den jetzigen Sekretär der FPI (Front Pembela 

Islam; Front der Verteidiger des Islam)190, einer militanten islamistischen 

Organisation, die sich als Hüter einer islamischen Moral betrachtet. Sie fordert 

unter anderem ein Verbot der Ahmadiyya191 und geht mit Gewalt gegen sie 

vor.192 In einem Interview vom 20. Februar mit dem Jakarta Globe droht 

Misbakhul Präsident Yudhoyono: 

 

„All Muslims will join us, we’ll stay all night in front of the State Palace 

until [Yudhoyono] issues the order to disband Ahmadiyah,” he said.  

                                            
188 Vgl. dazu und zum Folgenden über Gayus Tambunan u. a.: „Corruption in Indonesia. The 
Adventures of Super Gayus“. In: The Economist, 18.10. 2010:  
http://www.economist.com/node/17528832/print. Zugang 20.1.2013, 12:57. 
Kronologi Kasus Gayus tambunan (lengkap). Zugang 20.1.2013, 12:48. 
http://kasuskorupsimakananobatham.blogspot.de/2011/03/kronologi-kasus-gayus-tambunan-
lengkap.html. Zugang 20.1.2013, 12:15 
„Perkara Ketiga, Vonis Gayus Jadi 8 Tahun“ (Drittes Verfahren, Gayus zu 8 Jahren verurteilt). 
http://www.tempo.co/read/news/2012/07/05/063414944/Perkara-Ketiga-Vonis-Gayus-Jadi-8-
Tahun. Zugang  20.1.2013, 12:17.  
189 Das Wort Koruptor hat im Indonesischen eine Doppelbedeutung. Es meint sowohl die 
Person die besticht als auch diejenige, die sich bestechen läßt (Heuken 1998: 283). 
190 Vgl. dazu u. a.: Wilson, Ian Douglas (2008): „‘As Long as It’s Halal/’: Islamic Preman in 
Jakarta.” In: Fealy, Greg and White, Sally (eds.): “Expressing Islam: Religious Life and Politics 
in Indonesia, pp. 192-210. Singapore: ISEAS. 
191 Die Ahmadiyya Bewegung wurde Ende des 19. Jahrhunderts in Indien gegründet. Sie setzte 
sich für eine Reform des Islam ein. Obwohl sie an den islamischen Rechtsquellen festhält, wird 
sie von den übrigen moslemischen Richtungen immer wieder scharf attackiert und ihr der wahre 
Glaube abgesprochen. Vgl. dazu u. a.: Schröter, Hiltrud (2005): Ahmadiyya-Bewegung des 
Islam. Frankfurt u. a.: Dr. Hänsel-Hohenhausen. 
192 Vgl. dazu u.a.: „Perusak Masjid Ahmadiyah Bandung Mulai Disidang“ (Zerstörer der 
Amadiyah Moschee in Bandung vor Gericht):  
http://www.tempo.co/read/news/2013/01/10/058453411/Perusak-Masjid-Ahmadiyah-Bandung-
Mulai-Disidang. Zugang 22.1.2013: 14:07. 
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That’s his deadline. If he misses it, the revolution that took place in 

Egypt will happen in Indonesia too.”193

 

Nicht nur die Korruption und den radikalen Islam, auch den Niedergang der 

Sitten lässt Junedi den Ersten Bettler aufs Korn nehmen: 

 

Pengemis I: 
Heiii asal kamu tau yah, sekarang ini jamannya reformasi, semua 

orang bebas bersuara , liat aja Si Julia Perez bisa ikut nyalon bupati 

di pacitan dan si Maria Eva kasus video porno dulu dibolehkan 

nyalon jadi bupati sidoarjo ??!194

 
 „[…] Schau’ Dir doch nur diese Julia Perez an, der man es erlaubte, 

für das Amt des Bupati (Regierungspräsident) in Pacitan zu 

kandidieren oder Maria Eva, die Schlampe von diesem Porno-Video, 

die sich als Kandidatin für die Wahl des Bupati von Sidoarjo 

aufstellen lassen will!!“ 195

 
Julia Perez und Maria Eva sind zwei der bekanntesten Dangdut – Sängerinnen 

Indonesiens.196 Beide sind neben ihrem Gesang durch die Freizügigkeit der 

Kleidung bei ihren Auftritten bekannt geworden, beide auch durch außerehe-

liche Affären, die öffentlich wurden. Maria Evas Verhältnisse mit Politikern 

verschiedener Parteien wurden durch pikante Fotos mit eben jenen Herren für 

alle Beteiligten zum Ärgernis.197

Zu den Pilkada (Pemilihan Kepala Daerah, Wahlen für Regionalämter) im Jahr 

2010 wurde Maria Eva von der PAN (Partai Amanat Nasional; Partei der 

                                            
193 Vgl. dazu u. a.: „Disband Ahmadiyah or Else, Hard-Liners Warn.” 
 http://www.thejakartaglobe.com/home/disband-ahmadiyah-or-else-hard-liners-warn/423579. 
Zugang  22.1.2013, 13:29. 
194 Vgl. Dazu Bd. II. Anl.6: 22. 
195 Ebd. Anl. 7: 29.  
196 „Dangdut: popular music with strong reminiscent of Hindi or Arabic music“ (Stevens and 
Schmidgall-Tellings 2004: 225). Vgl. zu Dangdut u. a.: Weintraub, Andrew N. (2010): Dangdut 
Stories: Social and Musical History of Indonesia's Most Popular Music. New York: Oxford 
University Press. 
197 Vgl. dazu u. a.: „Foto Syur Anggota DPR Beredar“ (Aufregendes Photo eines 
Parlamentsmitglieds macht die Runde): 
http://nasional.kompas.com/read/2008/05/23/11114668/foto.syur.anggota.dpr.beredar. Zugang 
21.1.2013, 13:24. 
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Nationalen Botschaft) als Kandidatin für das Amt des Regierungspräsidenten 

für den Regierungsbezirk Sidoarjo198 aufgestellt. 199  

Ihre Kollegin Julia Perez, kurz Jupe genannt, erregte Aufsehen und Ärgernis, 

als sie einer CD ein Gratiskondom beilegte. Die CD wurde daraufhin in einigen 

Provinzen verboten.200 Sie kandidierte für den Posten des Regierungs-

präsidenten von Pacitan.201 Die Kandidatur der beiden Sängerinnen sorgte nicht 

nur für Aufsehen, sondern bewog die Regierung auch dazu, eine Änderung des 

Wahlgesetzes von 2004 zu planen, wonach Kandidaten für Regionalwahlen in 

Zukunft unter anderem „eine moralisch einwandfreie Lebensführung“ 

nachweisen sollten.202

Junedi greift in diesem Stück drei seit Bestehen des indonesischen Staates 

immer wiederkehrende Themen auf, nämlich Korruption (Tambunan), religiösen 

Fanatismus und Extremismus (Misbakhul) sowie die Doppelmoral der 

herrschenden Klasse (Eva und Perez). Durch die Personifizierung schafft er 

eine Atmosphäre der Aktualität und erhöhte Aufmerksamkeit beim Leser oder 

Zuschauer. 

Auch die Forderung Massardis nach Revolution als Mittel gegen einen 

korrupten Staat bekommt bei Junedi durch die Tötung des Angehörigen der 

Satpol PP ein Gesicht. 

Folgt man diesen Kriterien, ist Junedis Bendera Setengah tiang ohne Zweifel 

politisches Theater.  

Darüber hinaus zeigt es auch den Mut des Autors. Er wagt sich besonders mit 

seinem Angriff auf die FPI, die, wie oben angeführt, nicht eben zimperlich mit  

ihren Gegnern umgeht, weit hervor. 

Aber auch die Tötung eines Staatsbeamten auf offener Bühne geht weit über 

die abstrakte Aufforderung Massardis zur Revolution gegen die korrupte Clique 

                                            
198 Sidoarjo: Kreisstadt in Ostjava, etwa 20 Kilometer von Surabaya entfernt. Sidoarjo geriet 
national und international mit dem Ausbruch eines Schlammvulkans in die Schlagzeilen, der bis 
heute nicht gestoppt werden konnte.  
199 Vgl. dazu u. a.: „PAN Bantah Beri Rekomendasi bagi Maria Eva“ (Streit in der PAN über die 
Empfehlung für Maria Eva): 
 http://nasional.kompas.com/read/2010/04/13/2008405/function.simplexml-load-file.  
Zugang 23.1.2013, 13:27. 
200 Vgl. dazu u. a.: „Julia Perez’s ‚condom‘ CD banned”: 
 http://www.thejakartapost.com/news/2008/04/28/julia-perez039s-039condom039-cd-
banned.html. Zugang 21.1.2013, 13:39. 
201 Pacitan ist eine Kreisstadt in der Provinz Ostjava, etwa 100 km von Yogyakarta entfernt. 
202 Vgl. dazu u. a.: „Julia Perez: Saya Tidak Pernah Berzina.“ (Julia Perez: Ich habe noch nie 
Ehebruch begangen):  
http://nasional.kompas.com/read/2010/04/18/03121654/Julia.Perez.Saya.Tidak.Pernah.Berzina
h-7. Zugang 21.1.2013, 13:49. 
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der Mächtigen hinaus und ist nicht dazu geeignet, sich in eben dieser Clique 

Freunde zu machen. 

 

3.  Bendera Setengah Tiang 

3. 1.  Zur literarischen Vorlage 
 
Wie schon oben  erwähnt, kannte Puspa den Autor Junedi nicht persönlich. Den 

Text des Stückes von Junedi fand er im Internet auf der Seite von 

Bandarnaskahblogspot.203 In diesem Portal veröffentlichen zahlreiche 

zeitgenössische indonesische Autoren ihre Werke. Da es für Verlage finanziell 

zumeist nicht lohnenswert ist, Stücke unbekannter Autoren zu publizieren, ist 

dies für sie eine Möglichkeit, ihre literarischen Erzeugnisse einer breiten 

Öffentlichkeit vorzustellen. Anders als in Deutschland verlangen die auf dieser 

Website vorgestellten Autoren, wie etwa Junedi, keinerlei finanziellen 

Vergütungen für Bearbeitung oder Aufführung ihrer Werke, sondern bei 

Verwendung lediglich eine Benachrichtigung durch den Nutzer. 

 

3. 2. 1.  Die zwei Textversionen des Teater Keliling 

 

Dem Autor liegen zwei unterschiedliche Ausarbeitungen des Stückes durch 

Puspa vor.204  

Neben textlichen Abweichungen, die mir jedoch im Rahmen dieser Arbeit 

vernachlässigbar erscheinen, unterscheiden sich die beiden Versionen auf den 

ersten Blick im Wesentlichen durch die Besetzung. Puspa streicht in der 

Tourneeversion zwei Rollen, deren Einstudierung viel Zeit gekostet hätte, 

besetzt aber Nebenrollen, die mit wenig Probenaufwand gespielt werden 

können, gelegentlich doppelt (s. nächsten Abschnitt).  

Die Verkleinerung der Zahl der handelnden Personen ist neben den zeitlichen 

auch in den finanziell begrenzten Rahmenbedingungen der Tournee zu suchen.  

Kennzeichnend für das Stück ist, dass es zwar durchgeschrieben ist, jedoch an 

bestimmten Dialogstellen Improvisation und das Einbeziehen des Publikums 

vorsieht. 
 

                                            
203 Vgl. dazu Bank Naskah Teater & Naskah Drama. Pusat Dokumentasi Naskah Teater, 
Naskah Drama: http://bandarnaskah.blogspot.de/2011/03/bendera-setengah-tiang.html. Zugang 
11.02.2013, 10:56.  
204 Vgl. Dazu Bd. II Anl. 8: 33-46 sowie ebd. Anl. 9: 47-67. 
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3. 2. 2.  Die handelnden Personen 
 
Die Sprecherin von Prolog und Epilog. 

Alter Mann (orang tua): Er kommt jeden Tag zu dem Platz, auf dem er eine 

Nationalflagge auf halbmast gehängt hat. In der Regieanweisung wird er als „in 

der Tat alt“ beschrieben, sein Benehmen sei das eines Kriegsveteranen.205  

Erster und Zweiter Lumpensammler (pemulung 1, pemulung 2): Sie sollen laut 

Regieanweisung stark behindert sein. Wenn nötig und möglich können die 

beiden Rollen auch auf mehrere Personen verteilt werden. 

Ein Straßenmusikant (pengamen), angezogen wie ein Punkrocker. 

Ein lokaler Polizist, kurz  Kamtib206 genannt. 

Ein Adjutant (adjudan) des Alten Mannes, diese Rolle ist fakultativ. 

Im Vergleich zur Vorlage von Junedi konzentriert sich Puspa bei seiner 

Besetzung auf wenige Darsteller, Rollen, die auf einer Tournee nicht oder nur 

mit Schwierigkeiten zu besetzen wären, wie etwa die Frau mit Kleinkind oder 

Slumbewohner, entfallen. 

Aus den Bettlern in Junedis Stück werden bei Puspa Lumpensammler, 

Menschen also, die sich von dem, was sie im Müll finden, ernähren.  

Wiewohl auch Bettler ihr Essen möglicherweise im Müll suchen, ist Puspa 

näher an der Vorlage Massardis, der den Unterschied zwischen den Reichen, 

die im Luxus leben und den Armen, die ihr ihr Essen aus dem Abfall holen, 

hervorhebt (vgl. Bd.I, II. 2. 1.). 

Die typisierenden Rollenbezeichnungen erinnern an die Commedia dell’Arte, 

einer Art Stegreifkomödie, die im Italien des 16. Jahrhunderts entstand und zu 

deren Merkmalen feste Figuren gehörten.207  

 
3. 2. 3.  Schauplatz und Handlung 
 
Schauplatz des Geschehens ist ein Suka Mundur genanntes Slumviertel in 

Jakarta. Seine Bewohner sind wirtschaftlich nicht vom Glück gesegnet, es sind 

Lumpensammler. Der deutsche Begriff Lumpensammler, die Übersetzung des 

indonesischen Begriffs pemulung, gibt die Tätigkeit der pemulung nur teilweise 

                                            
205  Ebd. Anl. 9: 52-53. 
206 Kamtib ist ein Akronym für: Keamanan dan Ketertiban (Sicherheit und Ordnung, Name für 
eine kommunale Polizeitruppe). 
207 Vgl. zur Commedia dell’Arte u. a. Larivaille, Paul (2007): „Commedia dell’Arte. In: 
Brauneck, M. und Schneilin, G. (Hsg.) (2007): Theaterlexikon I, pp.272-278. Reinbek bei 
Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag. 
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wieder. Sie sammeln auf den großen Müllhalden nicht nur Lumpen, sondern 

alles, was zu ihrem Lebensunterhalt beitragen könnte, von Plastikflaschen über 

alte Zeitungen bis zu Nahrungsmitteln. 

Trotz ihres harten Lebens fügen sie sich in ihr Schicksal und gewinnen ihm 

sogar seine komischen Seiten ab.208  

Zu ihnen gesellt sich ein alter Mann, der an diesem Ort einen Fahnenmast 

aufgestellt hat, an dem als Ausdruck seiner Unzufriedenheit mit den Zuständen 

in seinem Vaterland die indonesische Nationalflagge auf halbmast weht. 

Jeden Tag steht er von morgens bis abends vor der Flagge und grüßt sie 

ehrerbietig. 

Als der Platz geräumt und die Fahne heruntergerissen werden soll, verteidigt er 

sie gegen die Polizei. Obwohl sie sich auch über den alten Mann lustig machen, 

unterstützen ihn dabei die Menschen, die mit ihm an diesem Ort leben. 

Gemeinsam gelingt es ihnen, die Polizei zu vertreiben. 

Die Grundhaltung des Stückes, so Puspa im Vorwort, ist geprägt von 

sarkastischem Witz.209

 
3. 2. 4.  Die Botschaft 
 

Im Prolog wird die Botschaft des Stückes erklärt. Es geht um die Verteidigung 

der vier Grundpfeiler, auf denen die Republik Indonesien aufgebaut ist:  

 

„Diese vier erwähnten Pfeiler sind die Pancasila210, die Verfassung 

der Republik Indonesien von 1945, der Einheitsstaat Indonesien und 

das Prinzip der Einheit in Vielfalt. Diese vier genannten Pfeiler sind 

die Grundlage dieses Staates.“211

 

Zu diesen vier Pfeilern gehört auch das Symbol der indonesischen Republik, 

die Sang Merah Putih, die heilige Rot - Weiße Fahne. Eine Geschichte soll in 

dem Stück erzählt werden, die von den „Fesseln der Ungerechtigkeit, der Gier 

und des Machtmissbrauchs“ handelt, wie sie in „unserem“ Staat stattfinden. Die 

Zuschauer werden direkt angesprochen und aufgefordert, die Grundlagen der 
                                            
208 Vgl. dazu Bd. II Anl. 9: 48. 
209 „Dalam sandiwara ini adalah „sendau gurau“ yang sarkastis“ (ebd.).  
210 Vgl. zu Pancasila  Bd. I,  I.1. 6. 
211 „4 pilar tersebut ialah Pancasila, UUD Negara Republik Indonesia 1945, NKRI (Negara 
Kesatuan Republik Indonesia), dan Bhineka Tunggal Ika. 4 pilar yang katanya adalah fondasi 
negeri ini.“ http://lifestyle.kompasiana.com/catatan/2012/07/07/sosialisasi-4-pilar-kebangsaan-
mpr-ri-membaca-indonesia-di-masa-depan-475192.html. Zugang 14.2.2013, 8:25. 
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Republik zu verteidigen.212 Die Botschaft ist auch, dass die Unterdrückten der 

Gesellschaft, wenn sie nur gemeinsam gegen die Unterdrücker zusammen-

stehen, deren Angriff abwehren können.  

 
3. 2. 5.  Der Aufbau 
 
Das Stück ist, beginnend mit einem Prolog, in acht Szenen unterteilt. 

Die im Prolog angesprochenen Missstände im indonesischen Staat werden in 

der zweiten und dritten Szene im Dialog zwischen dem Ersten und Zweiten 

Lumpensammler weiter vertieft. Sie sind sich bewusst, dass sie am unteren 

Ende einer Gesellschaft leben, wie sie von den Gründungsvätern nicht geplant 

war. Der Erste Lumpensammler kommt von einer Demonstration vor dem 

Parlamentsgebäude in Jakarta zurück, wo er knapp seiner Verhaftung 

entgangen ist. Er berichtet dem Zweiten Lumpensammler von seinen 

Erlebnissen bei der Demonstration. Beide machen sich über ihre Situation in 

der Gesellschaft lustig. 

Der Dialog der beiden Lumpensammler wird von der vierten bis zur sechsten 

Szene fortgeführt. 

Zu Beginn der vierten Szene tritt der Alte Mann auf. Er erklimmt die Erhöhung, 

auf der ein Fahnenmast mit der indonesischen Nationalflagge auf halbmast 

steht und beginnt, die Fünf Talismane der Indonesischen Revolution 

aufzuzählen.213 Immer wieder grüßt er im Verlauf des Stückes die Fahne.  

                                            
212 Leider ist es nicht möglich, genaue Angaben zu den jeweils eingespielten Musiktiteln zu 
machen. Da das Theater, nicht wie etwa in Deutschland, Lizenzgebühren für verwendete 
Musiktitel bezahlen muss, wird darüber auch nicht genau Buch geführt. Im Folgenden wird 
versucht, die Untergrund- oder Begleitmusik mit den Fachtermini zu beschreiben. 

213 „Lima Azimat Revolusi Indonesia (under the Soekarno regime around 1965.) The five 
Talismans of the Revolution: NASAKOM […]; Pancasila; MANIPOL/USDEK;Trisakti TAVIP and 
Berdikari.(Stevens, Schmidgall-Tellings 2004: 68). NASAKOM: Akronym aus: NASionalisme, 
Agama, KOMunisme (Nationalismus, Religion, Kommunismus). MANIPOL/USDEK: Akronym 
aus „Manifesto politik / Undang-Undang Dasar 1945, Sosialisme Indonesia, Demokrasi 
Terpimpin, Ekonomi Terpimpin, dan Kepribadian Indonesia“ (Politisches Manifest/Grundgesetz 
von 1945, Indonesischer Sozialismus, Gelenkte Demokratie, Gelenkte Wirtschaft, 
Indonesischer Charakter) (ebd.: 164). Trisakti: „ 1. Sang Hyang Widi’s three principal 
manifestations: Brahma, the Creator[…], Vishnu, the Preserver […], and Shiva, the Destroyer 
[…]. 2. […] the Trinity.”(ebd.: 1042). TAVIP: Akronym aus Tahun Viveré Pericoloso: the Year of 
living Dangerously (Soekarno speech of August 17, 1964) (ebd.: 1004). Berdikari: Akronym aus 
berdiri di atas kaki sendiri: to be self-reliant (ebd: 125). 
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Die beiden Lumpensammler machen sich über seinen Idealismus lustig, weil sie 

erkennen, was in ihrem Staat von den Idealen der Revolution übriggeblieben ist 

und dies am eigenen Leib zu spüren bekommen.  

Mit Beginn der sechsten Szene kommt Bewegung in den Fortgang der 

Handlung. 

Ein Pengamen (Straßenmusikant) tritt auf und kündet das Aufmarschieren von 

Angehörigen der lokalen Polizei, der Kamtib, an. Nach der ersten Aufregung 

machen sich die Bewohner des Viertels Mut durch das Aufzählen der fünf 

Gebote der Pancasila (vgl. zu Pancasila S. 30).  

Der Auftritt des Kamtib zu Beginn der siebten Szene leitet den Showdown ein. 

Der Polizist verliest einen Erlass des Gouverneurs, nach dem der Slum Suka 

Mundur dem Erdboden gleichgemacht werden und einer Stadtverschönerung 

weichen soll. Lumpensammler und Straßenmusiker verspotten den Vertreter 

der Staatsgewalt, der als erstes die Fahne vom Mast holen will. Der Alte Mann 

versucht ihn zunächst mit einer Brandrede auf die Bedeutung der Fahne für die 

indonesische Nation davon abzuhalten. Auch die Lumpensammler versuchen 

ihn umzustimmen. Da der Polizist jedoch unbeirrt sein Vorhaben in die Tat 

umsetzen will, entreißt ihm der Alte Mann seinen Polizeidolch und droht, ihn 

damit umzubringen. 

Während der Straßenmusiker sich darum bemüht, dem Alten Mann den Dolch 

abzunehmen, wird der verängstigte Polizist von den Lumpensammlern 

verdroschen. 

Der Straßenmusikant mahnt die Lumpensammler zur Gewaltlosigkeit, rettet den 

Polizisten schließlich vor ihren Schlägen und verhilft ihm zur Flucht. 

Das Viertel scheint – jedenfalls für den Augenblick – gerettet. Für den Alten 

Mann ist seine Welt nun wieder in Ordnung, er kann jetzt die Fahne wieder auf 

volle Höhe ziehen und voller Stolz grüßen. 

In der achten Szene, dem Epilog, wird noch einmal auf die symbolische 

Bedeutung der Fahne hingewiesen, weshalb sie von niemandem angerührt 

werden dürfe. 

Aus den Regieanweisungen wird deutlich, dass der Musik in diesem Stück eine 

wichtige Rolle vom Autor/Regisseur zugedacht wurde. Bereits der Prolog soll 

mit Musik unterlegt werden, der Auftritt des Alten Mannes wird durch Musik 

angekündigt und begleitet, dasselbe gilt für die Auftritte des Straßenmusikanten 

und des Kamtib, sowie den Monolog. 
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Die Hauptfiguren des Stückes stehen für gesellschaftliche Schichten oder 

Gruppen.  

Die beiden Lumpensammler repräsentieren die Schicht der Unterdrückten und 

Ausgebeuteten, die ihr Schicksal zwar mit Gleichmut tragen, sich ihrer Situation 

bewusst sind und über sich und ihre Unterdrücker Witze reißen. 

Der Alte Mann steht für diejenigen Bürger, die noch an der Revolution 

teilgenommen haben, die zur Befreiung und Gründung der Republik Indonesien 

führte. Sie halten an deren Idealen fest, haben aber erkannt, dass die Ideale 

der Revolution von den jetzigen Machthabern verraten wurden. Deshalb hängt 

die Fahne auf halbmast. 

Der Kamtib steht für die Büttel der Staatsmacht, die ohne zu fragen Befehle 

ausführen. Er scheint schlichten Gemütes zu sein. 

Der Straßenmusikant schließlich spielt eine Mittlerrolle, er tritt zwar auch für die 

Rechte der Unterdrückten ein, versucht jedoch auf allen Seiten Gewalt zu 

verhindern. 

Die Typisierung der Figuren als Vertreter bestimmter Schichten oder Gruppen 

verstärkt Puspa auch durch verschiedene Sprachebenen. 
 
3. 2. 6.  Zur Sprache 
 

Am deutlichsten heben sich die beiden Lumpensammler mit ihrer Sprache von 

den anderen Figuren ab. Sie gebrauchen als einzige Ausdrücke und Wörter der 

Umgangssprache.214 Auch Abwandlungen volkstümlicher Redewendungen wie:  

„Ada udang di balik batu“ (wörtlich: da ist eine Garnele hinter dem Stein. Im 

übertragenen Sinne bedeutet es, etwas mit Hintergedanken tun).  

Der Erste Lumpensammler vermutet hinter dem beständigen Salutieren der 

Flagge eine verborgene Absicht und wandelt diese Redewendung ab in: 

„Menyimpun udang di balik bendera“ (Hinter dem dauernden Flaggengrüßen 

steckt eine geheime Absicht). 

Um Zustände oder Ereignisse zu kommentieren, verwenden die beiden 

Lumpensammler im Verlauf der Handlung als Stereotype „Bagoos“ (gut) und 

„Betul edan. Edan betul“ (Richtig, aber verrückt. Verrückt, aber richtig). 

Der Alte Mann spricht zwei Sprachen. Während des Aufzählens der Fünf 

Talismane der Revolution macht sich der Autor über ihn lustig. Er lässt ihn nur 

die Zahlen von eins bis fünf sprechen, die jeweiligen Inhalte lässt er ihn „tanpa 

                                            
214 Vgl. dazu Bd. II Anl. 21: 160. 
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kata“ (ohne Worte) sprechen, will heißen, er brabbelt Unverständliches vor sich 

hin. 

Pathetisch wird seine Sprache, wenn es um die Verteidigung seiner Fahne, 

stellvertretend für die Ideale der Revolution, geht.  

 

ORANG TUA: 

Merah putih. Tiad henti kau mendapat hantaman. Terlalu sering kau 

dirobek robek. Namun hujan, panas, petir, banjir, tsunami, gempa, 

tidak akan pernah mampu menghancurkanmu. Karena kau adalah 

yang berani dan suci. Kami akan bersamamu berkibar selama 

lamanya. (BERJALAN KE TIANG BENDERA DAN MENAIKKAN 

BENDERA SAMPAI KE PUNCAKNYA) Kepada sang saka,  

hormat senjata...... (LALU TANPA KATA KATA) Hormaaaaaaat ! ! ! !215

 

 „Ach, Rot – Weiße Fahne. Du bist wieder und wieder geschlagen 

worden. Zu oft bist Du zerfetzt worden. Aber weder Regen, noch 

Hitze, Donner oder Überschwemmungen, weder Tsunamis oder 

Erdbeben werden Dich jemals zerstören können. Denn Du bist ein 

Symbol von Heldenmut und Unschuld.“216  

 
Beim Verlesen des Dekrets über den Abriss des Slumviertels durch den Kamtib 

karikiert der Autor die Sprachhülsen, die in amtlichen Erlässen gebraucht 

werden, indem er ihn statt eines Textes nur „blablabla“ sagen lässt.217  

Nur an einer Stelle verlässt er die Sprachebene des Repräsentanten der 

Staatsmacht und spricht die Sprache der Slumbewohner, um dann sofort 

wieder in seine offizielle Sprache zurückzufallen. „Emang gue pikirin“ 

(„natürlich, denke ich“), sagt er im Slang der Bewohner von Jakarta und lässt 

damit einen Blick in seine Herkunft zu.218 Der Straßenmusikant ist in seiner 

Sprache unauffällig, er gebraucht die indonesische Sprache ohne 

dialektologische oder regionale Einsprengsel. 

 
 
 

                                            
215 Ebd. Anl. 9: 66, Dialognr. 213. 
216 Ebd.  Anl. 10: 91, Dialognr. 213.  
217 Ebd. Anl. 9: 61-62, Dialognr. 153-159. 
218 Ebd.  Anl. 9: 62, Dialognr.167. 
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3. 2. 7.  Politische Anspielungen 
 
Aktuelle politische Anspielungen auf Personen oder Ereignisse beschränken 

sich in dem Stück auf die politischen Karrieren der beiden Sängerinnen Julia 

Perez und Maria Eva, die schon Junedi in seiner Version zum Thema gemacht 

hatte. (vgl. S. 92).  

Puspa geht stattdessen immer wieder auf die Missstände in Indonesien ein, die 

offen oder latent vorhanden sind und unter denen viele Teile der Bevölkerung 

zu leiden haben. 

Dazu gehört das vordergründige Thema des Stückes, die angedrohte 

Zwangsräumung eines Slumviertels in Jakarta. Während sich auf dem Land 

immer mehr Menschen gegen die Zwangsräumung ihrer Dörfer zur Wehr 

setzen, und dabei auch Unterstützung durch Nicht – Regierungsorganisationen  

erhalten, stehen Slumbewohner in Großstädten ihrer Vertreibung meist hilflos 

gegenüber.219 Das Land, auf dem sie ihre Hütten gebaut haben, gehört häufig 

der Kommune. Sobald jedoch Interessenten für dieses Stück Land vorhanden 

sind, wird es verkauft und die Bewohner werden vertrieben. 

Einen rechtlichen Anspruch haben sie meist nicht, sie können sich bestenfalls 

auf Gewohnheitsrecht berufen. 

Die Zwangsräumung von Slums ist vielen Indonesiern vertraut und deshalb ein 

gutes Beispiel für Machtmissbrauch und Korruption. 

Der schon von Massardi thematisierte Schurkenstaat mit seinen großen 

Unterschieden zwischen den Machthabern und dem gemeinen Volk ist immer 

wieder in verschiedenen Variationen bei Puspa zu finden.  

Ein Beispiel findet sich zu Beginn der zweiten Szene. Anhand von 

Schachfiguren erklärt der Zweite Lumpensammler sein Bild vom Staat: 

 

PEMULUNG 2: 

(CACAT BADAN YANG EKSTRIM.) Catur ini permainan kehidupan. 

Lihat, rajanya satu Perdana menteri, satu. Kuda dua. Benteng dua. 

Rakyatnya...... Paling banyka dan bagian kalah melulu....(TERTAWA 

LEPAS) 

Tugas mulia rakyat adalah mengabdi, membela raja dan selebihnya 

pelengkap penderita atau tumbal. ....(TERTAWA LEPAS)...... Eiiiiiiit, 

                                            
219 Land protests jam Jakarta http://www.thejakartapost.com/news/2012/01/13/land-protests-
jam-jakarta0.html. Zugang 18.2.2013, 15:42. 
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tapi jangan lupa, kehadiran mereka dibutuhkan. Tau kenapa? Tau? 

Tau? Mau tau? Hadiriiiiin .....sebanya adalah..... Ada penguasa, ada 

yang dikuasai. Ada pemerintah, ada yang diperintah. Ada penindas, 

ada yang ditindas. Ada yang dikayakan ada yang dimisikinkan. 

(TERTAWA LEPAS) Kalau dipikir pikir Itu adalah hukum alam. Maka 

terima dan syukuri serta nikmati nasib masing masing.220

 

 „Schach ist wie das Leben. Schau, es gibt einen König. Einen 

Premierminister. Zwei Rössel. Zwei Türme. Und was die 

gewöhnlichen Leute betrifft… Davon gibt es am meisten und sie sind 

immer die Verlierer…“ (lacht befreiend). „Die edle Pflicht des Volkes 

ist zu dienen, den König zu schützen und sich selbst zu opfern (lacht 

befreiend). Halt, aber vergesst nicht, ihre Gegenwart ist notwendig! 

Wisst ihr warum? Wisst ihr es? Wisst ihr es? Wollt ihr es wissen?... 

Anweeeesende...der Grund dafür ist…Es gibt Herrscher und 

Beherrschte. Es gibt eine Regierung und Regierte. Es gibt 

Unterdrücker und Unterdrückte. Es gibt Leute, die reich gemacht 

werden und Leute, die arm gemacht werden (lacht befreiend). Das ist 

nur so ein Gedanke. Das sind Naturgesetze. Nehmt sie hin, seid 

dankbar und genießt euer Schicksal.“221  

 

Die Zweiteilung in Arm und Reich und seine Stellung am unteren Ende der 

Gesellschaft akzeptiert der Lumpensammler als Naturgesetz. Er fügt sich hinein 

und versucht, das Beste daraus zu machen.  

Anders ist die politische Position des Alten Mannes. Zwar erkennt er die 

Missstände im Staat, das zeigt schon die Flagge auf halbmast, im Gegensatz 

zu den Lumpensammlern hat er aber die Hoffnung auf Änderung nicht 

aufgegeben.  

Über seinen aus der Zeit gefallenen Idealismus machen sich die 

Lumpensammler lustig, er ist ihnen unverständlich. Sie vermuten, dass etwas 

anderes dahintersteckt  und schildern ihm ihr Bild einer Realität ohne Hoffnung, 

indem sie Massardis Begriff des Schurkenstaates aufgreifen: 

 

                                            
220 Vgl. ebd. Anl. 9: 48-49, Dialognr. 2. 
221 Vgl. ebd. Anl. 10: 69-70, Dialognr. 2.  
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PEMULUNG 1: 

Ente tau ciri negeri para bedebah wahai ornag tuaaaaaaaa??? 

ORANG TUA:  

Adjudaaaaan......lanjutkan (IA DUDUK ISTIRAHAT.) 

ADJUDAN: 

(MEMBERI ABA ABA TANPA KATA) ....hormaaaat. 

PEMULUNG 1: 

(MENIRUKAN DENGAN KESAL) Itulah negeri yang para elitnya hidup 

mewah dan rakyatnya makan dari mengais sampah. 

PEMULUNG 2: 

Sono hidup mewa. Situ makan sampah. Sini.......Bagoooos Bagooos...lah. 

PEMULUNG 1: 

Atau menjadi kuli die negeri orang. Upahnya serapah dan bogem mentah. 

Disetrika. Diperkosa. Lalu hadiah tearkir dipancung. 

PEMULUNG 2: 

You...... I...... end..... lah. Bagooos.... bagooos...lah..222

 

Erster Lumpensammler: 

„Weißt Du eigentlich, wie er aussieht, dieser Schurkenstaat, alter 

Mann???“ 

 […]. 

„Das ist das Land, in dem die Elite im Luxus ertrinkt, während die 

normalen Leute von der Müllhalde essen.“ 

Zweiter Lumpensammler: 

„Dort leben sie im Luxus, hier essen sie aus dem Müll. 

Hier….Priiiima…..priiiima, ja!“ 

Erster Lumpensammler: 

„Oder sind Arbeitssklaven in Übersee. Kriegen ihr Gehalt in Form 

von Flüchen und werden vom Boss geschlagen. Kriegen ein heißes 

Bügeleisen auf die Haut. Werden vergewaltigt. Und als größten 

Hauptgewinn: die Guillotine.“ 

Zweiter Lumpensammler: 

„Du…ich…und…richtig, aber verrückt…verrückt, aber richtig.“223

 

                                            
222 Vgl. dazu ebd. Anl. 9: 54-55, Dialognr. 78-84. 
223 Vgl. dazu ebd. Anl. 10: 77, Dialognr.78-84.  
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Anders als bei Junedi, der Massardi wörtlich zitiert, drücken jedoch die beiden 

Lumpensammler bei Puspa den Sachverhalt in ihrer eigenen Sprache aus. 

Der Kern der politischen Botschaft des Stückes ist jedoch: Wir, die 

Unterdrückten und Armen sind das Volk, wenn wir gemeinsam gegen die 

Unterdrücker aufstehen, können wir sie verjagen.  

Dabei spielt der Straßenmusikant die Rolle des Mittlers, er verhindert sowohl, 

dass der Alte Mann den Polizisten ersticht, als auch dass die Lumpensammler 

ihn erschlagen. Er ist der Prediger der Gewaltlosigkeit. Gleichzeitig schweißt er 

aber auch die Unterdrückten zusammen, indem er sie auf die fünf Punkte der 

Pancasila einschwört224 Das Stück endet mit einer Warnung an alle, die sich an 

der Nationalflagge und damit an den Prinzipien der Revolution vergreifen 

wollen: 

 

„Termasuk siapapun engkau wahai bedebah ! ! ! !“225

 

„Und das gilt für alle, auch für Dich, Du Schurke!“226

 

Puspa findet damit in seiner Fassung von Bendera Setengah Tiang eine andere 

Auflösung als Junedi, der den Polizisten durch die Hand des Alten Mann 

umkommen lässt. 

Trotz aller künstlerischen Freiheiten, die mit der Reformasi gekommen sind, 

wäre es meines Erachtens auch nicht möglich, ein Stück auf der Bühne mit dem 

gewaltsamen Tod des Staatsvertreters enden zu lassen.  

 
4.  Die Aufführungen 
4. 1.  Die Auswahlkriterien  
 
Die folgende Untersuchung löst sich von der reinen Textbetrachtung. Hier soll 

untersucht werden, wie der Text durch die Schauspieler interpretiert wird, wie 

diese andere Bestandteile der Inszenierung unterstützen und warum die 

Interaktion der Schauspieler mit dem Publikum in den einzelnen Aufführungen 

unterschiedlich gelingt. 

Drei Aufführungen wurden dazu ausgesucht: 

1.  17. Sept. 2011: Solo, Teater Arena.227

                                            
224 Vgl. dazu ebd. Dialognr. 135, 117-128.  
225 Vgl. dazu ebd. Anl. 9: 67, Dialognr. 216. 
226 Vgl. dazu ebd. Anl. 10: 91, Dialognr. 216. 
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2.  21. Sept. 2011: Malang, Sporthalle der UIN.228

3.  23. Sept. 2011: Mojokerto, Aula des Fremdenverkehrsverbandes.229

Diese drei Aufführungen wurden ausgewählt, weil sie sich sowohl von der Art 

des Veranstaltungsraumes als auch von der Zusammensetzung des Publikums 

voneinander unterscheiden.  

Obwohl alle drei Vorstellungen das Produkt derselben Inszenierung sind, 

beeinflussen Größe und Ausstattung des Spielortes zunächst die technische 

Durchführung und die Gestaltung von Bühnenbild und Beleuchtung, gemeinsam 

mit der Zusammensetzung des Publikums jedoch auch das interaktive Spiel mit 

den Zuschauern.  

Die Auswirkungen des Spielortes auf Bühnenbild und Beleuchtung sind bereits 

an anderer Stelle dargelegt worden.230 Hier werden sie unter dem Aspekt der 

Einbeziehung des Publikums betrachtet. 

Auch die Besetzung der Rollen ist an den einzelnen Spielorten unterschiedlich. 

 

4. 2.  Die Rollen und ihre Besetzung  
 

Rolle:     Besetzung: 

Prolog – Epilog   Esa Fatmawati, Makrif Fatul Jannah 

Erster Lumpensammler  Winda Putri 

Zweiter Lumpensammler  Dery Syrna 

Alter Mann    Rudolf Puspa 

Adjutant    fakultativ 

Straßenmusiker   Nasikhatus Sairiyah 

Straßenmusiker 2   Dahlia Wahyuni (nur in Malang) 

Kamtib 1    Ahmad Maghfur (Standardbesetzung) 

Kamtib 2    Azis Suprianto (nur in Malang) 

 

Die Parts der beiden Lumpensammler, die die tragenden Rollen des Stückes 

spielen, waren durch ein eingespieltes Team, Dery Syrna und Winda Putri, 

besetzt. Beide haben schon in anderen Stücken zusammen gespielt und 

gehören zur Stammbesetzung des Teater Keliling. Sie waren auf Grund ihrer 

                                                                                                                                
227 Vgl. dazu Bd. I: 118, Abb. 14, 15. Ebd.: 119, Abb. 18. 
228 Ebd.: 119, Abb. 19. 
229 Ebd.: 119, Abb. 16, 17. 
230 Vgl. dazu: Zur Ästhetik des Tourneetheaters, II.1.5.  
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Erfahrung in der Lage, etwaige Text- oder Spielunsicherheiten der anderen 

Darsteller aufzufangen.  

Wo ein Darsteller seine Rolle nicht auf der gesamten Tournee spielen konnte, 

wie es bei den Sprecherinnen von Prolog und Epilog der Fall war, wurde der 

Part von zwei verschiedenen Personen dargestellt. Dies stellte kein Problem 

dar, da Prolog und Epilog Monologe sind und daher keine Ensembleproben 

benötigen. Die Rollen des Straßenmusikanten und des Kamtib besetzte Puspa 

in Malang doppelt. Das gab Mitgliedern der lokalen Theatergruppen die 

Möglichkeit, an ihrem Studien- oder Heimatort mitzuspielen. Sie sind teilweise 

schon bei früheren Stücken des Teater Keliling aufgetreten und daher leicht in 

das Ensemble zu integrieren. 

Puspa betont damit die Bedeutung der örtlichen Theatergruppen und erreicht 

erhöhte Aufmerksamkeit beim Publikum, das seine „local heros“ bei einem 

Auftritt mit einem professionellen Ensemble erleben kann. 

Dahinter verbirgt sich sicher auch ein Geschäftsmodell, denn je größer das 

Netzwerk an lokalen Darstellern ist, desto leichter lassen sich Tourneen 

organisieren.231  

Es wäre aber ungerecht, dem Teater Keliling nur finanzielle Motive zu 

unterstellen. Theaterspielen ist für Puspa, das hat er immer wieder in 

Gesprächen betont, ein wichtiger Bestandteil der Erziehung von Kindern und 

Jugendlichen zu mündigen Bürgern. 

Auffällig ist, dass die meisten Rollen mit Frauen oder Mädchen besetzt wurden, 

lediglich der Alte Mann, der Adjutant und die verschiedenen Angehörigen der 

Kamtib sind mit männlichen Darstellern besetzt. Dies liegt auch darin 

begründet, dass es in den meisten Theatergruppen mehr weibliche als 

männliche Mitglieder gibt. 

 
4. 3.  Die Anlage der Rollen 
 

Als das Gewissen des Volkes agieren die Sprecherinnen von Prolog und 

Epilog, getragen und pathetisch wie ihr Text, gleichzeitig auch sehr eindringlich. 

Erster und Zweiter Lumpensammler sind, wie schon angemerkt, die tragenden 

Figuren der Inszenierung.  

Der Erste Lumpensammler, jung, schlank, quirlig, kann kaum auf einer Stelle 

stehen. Er spricht oft sehr schnell und mit großer Lautstärke, manchmal mit sich 

                                            
231 Vgl. zum Netzwerk I.2.5: 61. 
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überschlagender Stimme. Schon während seines ersten Auftritts isst und trinkt 

er beim Reden, fällt seinem Gegenüber, dem Zweiten Lumpensammler, häufig 

ins Wort. 

Langsam, eher bedächtig wirkt der Zweite Lumpensammler in seinen 

Bewegungen. Er ist um vieles älter als der Erste Lumpensammler, von kräftiger 

Statur und humpelt. Auch seine Sprache ist ruhiger als die seines 

Dialogpartners. 

Der Alte Mann ist ein alter Mann. Obwohl er langsamen Schrittes auftritt, deutet 

er in seinen Bewegungen eine gewisse Zackigkeit an, die auf eine militärische 

Vergangenheit hinweist. Unterstützt wird dieser Eindruck durch seinen 

Sprachgestus. Immer wenn er die Fahne grüßt oder die Ideale der Revolution in 

einer fiktiven Sprache artikuliert, wird seine Stimme schnarrend. Er wirkt wie die 

Karikatur eines Veteranen.  

Erst mit dem Auftritt des Kamtib verändert sich dieser Eindruck, seine Stimme 

wird fest, seine Sprache klar und deutlich und seine Bewegungen kraftvoll.  

Dieser wiederum erscheint als tumber Tor. Er versteckt sich hinter dem 

Verlesen des Erlasses. Er ist kurz angebunden und seine Gestik zackig, eben 

ein typischer Uniformträger. Mit der Todesdrohung durch den Alten Mann und 

die Prügel, die er von den Lumpensammlern bezieht, verliert er jedoch seine 

Autorität und wird zu einem Häufchen Elend.  

Die Darstellerin des Straßenmusikanten bietet ein Abbild der Straßenmusiker, 

wie sie etwa auf den Straßen Jakartas an jeder größeren Ampelanlage 

zwischen den Autos umherlaufen. Sie haben meist eine Gitarre oder Ukulele in 

der Hand, der häufig die Saiten fehlen. Sie schlagen oder zupfen die 

vorhandenen oder fehlenden Saiten und singen irgendwelche Lieder, die 

ohnehin niemand versteht, da die Scheiben der Autos meist geschlossen sind. 

Dabei haben sie immer ein Grinsen auf dem Gesicht, schließlich müssen sie mit 

den Darbietungen ihren Lebensunterhalt verdienen.  

Der Straßenmusikant wird seiner Rolle gerecht, indem er einen Teil seines 

Textes als Rap oder Sprechgesang wiedergibt. Sobald er jedoch die Rolle des 

Mittlers übernimmt und versucht, die Handlung zu kontrollieren, wird auch seine 

Sprache ernsthaft.  

Bei aller klischeehaften Darstellung werden dennoch Wandlungen innerhalb der 

Darstellung der Rollen deutlich. 
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4. 4.  Kostüme und Masken 
 
Die Typisierung der Figuren, die schon durch ihre Benennung betont wird, 

findet Unterstützung in den Masken der Darsteller. Die Gesichter der Darsteller 

sind maskenhaft geschminkt.232 Puspa betonte, dass er damit zwar in der 

Tradition des traditionellen indonesischen Theaters stehe, die Form der Masken 

in diesem Stück jedoch allein auf seiner Phantasie beruhten und auch nicht bei 

jeder Aufführung gleich waren. 

Die Kostüme des Alten Mannes und des Kamtib unterstützten ihr Rollen. Der 

Kamtib trug eine grüne Uniform, der Alte Mann ein khakifarbenes Militärhemd, 

dazu die typischen javanischen Sarong – Hosen mit tiefhängendem Hosen-

boden. Der Erste Lumpensammler war mit schwarzweißen Sporthosen, einem 

weiten rosafarbenen, trikotartigen Hemd und einem kleinen Hut bekleidet.233  

Das Kostüm seines Gegenparts war ähnlich einem Pyjama geschnitten und in 

verschiedenen Brauntönen gehalten, sodass die Optik eines aus Stoffflicken 

bestehenden Hosenanzugs entstand, dazu trug er einen Hut. 

Die Sprecherinnen von Prolog und Epilog trugen lachsfarbene Strumpfhosen 

und ein Minikleid mit weiten Ärmeln in der gleichen Farbe. 

Das Kostüm des Straßenmusikanten bestand aus einer leichten beigen 

Leinenhose und ebensolchem Hemd, wichtigstes Requisit war eine Ukulele.234

Die Darstellerinnen trugen bis auf den Ersten Lumpensammler unter ihren 

Hüten den jilbab, das moslemische Kopftuch. 

 

4. 5.  Die Musik 
 
Zwei Arten von Musik fanden in dem Stück Verwendung, zum einen Musik aus 

der Konserve, zum anderen a capella – Gesang der Darsteller. 

Die Auswahl der Musikstücke wurde vom Regisseur getroffen. Leider konnte er 

mir ihre genauen Titel nicht nennen. Zwar gibt es in Indonesien eine ähnliche 

Urheberrechtsorganisation wie in Deutschland die GEMA, die die Rechte von 

Komponisten und Autoren wahrnimmt, mit der Meldung der verwendeten Titel 

wird es jedoch nicht so genau genommen.  

                                            
232 Vgl. dazu Bd. I: 118, Abb. 11, 12. 
233 An dieser Stelle sei erwähnt, dass aus dem indonesischen Text nicht zu erkennen ist, ob die 
beiden Lumpensammler Frauen in Männerrollen sind, der Begriff Lumpensammler wird daher 
hier geschlechtsneutral verwendet. 
234 Eine Ukulele ist eine aus Hawaii stammende Minigitarre mit vier Saiten. 
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Der a cappella – Gesang dient dazu, bestimmte Begriffe zu verdeutlichen. Bei 

der Aufzählung der verschiedenen Formen von Heldentum, beginnend mit den 

Devisenhelden (pahlawan devisa)235, gelangen die beiden schließlich zu den 

Unterdrückten, den Helden ohne Namen (vgl. Anl. 9 S. 56, Dialognr. 94, 

Deutsche Version Anl. 10 S. 78, Dialognr. 94). 

Um das Beispiel des Helden ohne Namen für die Zuschauer zu verdeutlichen, 

sang der Erste Lumpensammler eine Strophe eines in Indonesien populären 

Songs des indonesischen Komponisten Iwan Fals236, in dem ein fiktiver Lehrer, 

der Guru Oemar Bakri, beschrieben wird. Er ist einer der namenlosen Helden, 

die nicht geehrt werden, denn obwohl er in seiner vierzigjährigen Dienstzeit als 

Staatsdiener vielen Menschen durch Ausbildung, die er ihnen vermittelte, zu 

hohen Ämtern und qualifizierten Berufen verholfen hat, wurden ihm die Bezüge 

gekürzt.237

Ein weiteres Beispiel für den Gebrauch des a cappella - Gesangs ist folgende 

Textstelle: 

 

Pemulung 1 dan 2: 

„Ha ha ha ha kita ini,  bisanya hanya bagoooos, edan betuuuul. 

Seperti koor wakil kita yang terhormat : ....setujuuuuuu...! sambil buka 

situs parnooooo“ 238.  

 
Erster und Zweiter Lumpensammler: 

„He, Du! Alles, was Du sagen kannst ist „priiima“ und „richtig 

verrückt“. So wie der Chor unserer verehrten Volksvertreter „Seid 

einverstanden!“ singt, während sie sich Pornoseiten im Web 

anschauen.“ 239

 

die von den beiden Lumpensammlern nach der Melodie des mexikanischen 

Volksliedes „La Cuccaracha“ gesungen wird. 

                                            
235 Pahlawan devisa ist der offizielle Ausdruck für indonesische Gastarbeiter im Ausland. Sie 
arbeiten vor allem in den arabischen Ländern, die Frauen im Haushalt, die Männer häufig auf 
Baustellen.Besonders die Frauen leiden immer wieder unter der Behandlung durch ihre 
arabischen Dienstherrschaften. Immer wieder gibt es Berichte über vorenthaltenen Lohn, 
Schläge, ja sogar Vergewaltigungen.  
236 Vgl zu Iwan Fals u. a.: Sen, Krishna; Hill, David T. (2000): Media, Culture and Politics in 
Indonesia. South Melbourne: Oxford University Press. 
237 Vgl zum Liedtext u.a.: http://kapanlagi.com/artis/iwan_fals/guru_oemar_bakrie. Zugang 
15.2.2013, 14:43. 
238 Vgl.  Bd. II  Anl. 9: 56, Dialognr. 94. 
239 ebd. Anl. 10: 78, Dialognr. 94. 

 110

http://books.google.com/books?id=xMhWm38KQcsC
http://books.google.com/books?id=xMhWm38KQcsC
http://kapanlagi.com/artis/iwan_fals/guru_oemar_bakrie


Die Einspielmusiken wurden von einem Laptop abgespielt und über die 

Lautsprecheranlage geschickt. 

Die Instrumentalmusik vom Band diente verschiedenen Zwecken: 

1. Unterstützung des Textes, wie bei Prolog und Epilog. Hier war sie dem Inhalt 

und Vortrag angemessen, getragen.  

2. Zur Charakterisierung einer neu hinzukommenden Figur. So wurde 

beispielsweise der Auftritt des Alten Mannes von scheppernder Marschmusik 

begleitet, der des Straßenmusikanten von einem rockigen Titel. 

3. Als eine Art Divertimento, dabei holte der Zweite Lumpensammler Zuschauer 

zum Tanzen auf die Bühne, ehe es zum Höhepunkt der Auseinandersetzung 

zwischen Unterdrückten und Unterdrückern kam.240

Die Einbeziehung des Publikums wie bei dem oben angeführten musikalischen 

Zwischenspiel war an festen Stellen eingeplant. 

 
4. 6.  Die Interaktion mit dem Publikum 
 
Die Interaktion mit dem Publikum findet auf verschiedenen Ebenen statt. 

1. Der Zuschauer ist direkter Ansprechpartner 

2. Der Zuschauer ist Stichwortgeber 

3. Der Zuschauer ist Mitspieler auf der Bühne. 

Die Stellen, an denen das Publikum einbezogen wird, sind durch die 

Inszenierung festgelegt. Die Verbindung zu den Zuschauern erfolgt auf der 

ersten Ebene über den Sprecher des Prologs und den Zweiten 

Lumpensammler. Beide flechten ein fast beschwörendes „Hadirin“ (Anwesende) 

in ihre Rede ein, wie um sich der Zustimmung des Publikums zu vergewissern.  

Die folgende Szene ist ein Beispiel für das Publikum als Stichwortgeber. Der 

Erste Lumpensammler fragt den Zweiten Lumpensammler: 

„ngomong ngomong anarkis apaan.“241  

(sag‘ mal, was ist eigentlich ein Anarchist)?“ 242

Der Zweite Lumpensammler gibt diese Frage direkt an das Publikum weiter. Die 

Antwort aus dem Publikum nimmt er zur Kenntnis, sie scheint ihn aber nicht zu 

befriedigen.243 Er gibt schließlich selbst die Erklärung: 

                                            
240 Der Begriff Divertimento stammt aus der Musik, wo er unter anderem ein heiteres 
Zwischenstück bei einer ernsten Thematik bedeuten kann. Vgl. dazu u. a. auch: Dudenverlag 
2005: 244. 
241 Vgl. dazu Bd. II Anl. 9: 50, Dialognr. 21. 
242 Ebd. Anl. 10: 71, Dialognr. 21. 

 111



„Sambung menyambung bego semua, Pokoknya anarkis ya yang 

seperti kata pak polisi itu. Pokoknya yang tak sesuai dengan 

ketertiban ya itu anarkis. Begitulah kira kira.“ 244

  

„Ihr seid alle erstaunlich blöde. „Anarchist“ ist jeder, den die Polizei 

so bezeichnet. Jeder, der gegen die Ordnung verstößt, ist Anarchist. 

Oder so ähnlich.“ 245

 

Die Einbindung des Publikums als Stichwortgeber fand auch in einem Wortspiel 

um die Begriffe KTP (Kartu Tanda Penduduk, Personalausweis) und SIM (Surat 

Ijin Mengemudi, Führerschein) statt. Aus Kartu Tanda Penduduk wird Kartu 

Tanda Pemulung (Ausweis für Lumpensammler). Unisono kam aus dem 

Publikum die Antwort auf die Frage, was denn dann SIM zu bedeuten habe, 

nämlich Surat Ijin Memulung (Genehmigung zum Lumpensammeln).  

 

In der folgenden Szene versuchte der Erste Lumpensammler einen Zuschauer 

zum Mitspielen auf der Bühne zu bewegen: 

 

PEMULUNG 1:  

„Eh begitu tau saya pemulung si pak polisi bilang: ”goblog kamu,” 

PEMULUNG 2:  

Terus kamu jawab apa? 

PEMULUNG 1:  

Kalau pandai saya jadi polisi pak.“246

 

Erster Lumpensammler: 

„Als der Polizist merkte, dass ich ein Lumpensammler war, sagte er: 

„Du Idiot!“.“ 

Zweiter Lumpensammler: 

„Und, was hast Du dann geantwortet?“ 

Erster Lumpensammler: 

„Wenn ich clever wäre, wäre ich Polizist.“247

                                                                                                                                
243 Da der Autor mit der ihm zur Verfügung stehenden Aufnahmetechnik lediglich den 
Bühnenton, nicht jedoch einzelne Einwürfe aus dem Publikum aufnehmen konnte, mussten 
diese unberücksichtigt bleiben, soweit sich ihr Inhalt nicht aus den Reaktionen der Schauspieler 
erschloss.  
244 Vgl. dazu Bd. II Anl. 9: 50, Dialognr. 22. 
245 Ebd. Anl. 10: 70, Dialognr. 22. 
246 Ebd. Anl. 9: 51, Dialognr. 41-43. 
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Der Freiwillige sollte den Satz „Kalau pandai saya jadi polisi pak.“ wiederholen. 

Bei der Vorstellung in Solo fand sich kein Zuschauer bereit, mit auf die Bühne 

zu kommen. In Malang wiederum kam ein Student kurz auf die Bühne, 

wiederholte den Satz und verschwand eilends im Zuschauerraum. 

Während der Vorstellung in Mojokerto holte der Erste Lumpensammler dazu 

eine Schülerin aus dem Publikum auf die Bühne. Die Schüchternheit, vor ihren 

Mitschülern auf der Bühne zu stehen und diesen Satz zu wiederholen, war ihr 

deutlich anzumerken und ebenfalls ihre Erleichterung, als sie die Bühne wieder 

verlassen durfte. Immerhin war sie aber zum Mitspielen bereit. 

Für den inhaltlichen Fortgang des Stückes war dieser kurze Auftritt irrelevant. 

Bei den Zuschauern rief er jedoch eine Art von Gelächter hervor, die mir 

gleichermaßen Ausdruck des Mitleids und der Schadenfreude schien. 

Die Bereitschaft des Publikums zum Mitmachen schien mir in erster Linie von 

seinem Alter abhängig. In den Aufführungen vor Schülern, wie in Gresik und 

Mojokerto und Studenten in Malang, war diese Bereitschaft deutlich stärker 

ausgeprägt, als vor gemischtem Publikum in Solo, Surabaya und einer 

Abendveranstaltung in Gresik. 

In zweiter Linie war sie jedoch nach meiner Auffassung auch vom Ort der 

Aufführung abhängig. Je klarer die Trennung zwischen Bühnen- und 

Zuschauerraum und der Abstand zwischen beiden war, wie in Solo und 

Surabaya, desto schwieriger war es für die Schauspieler, das Publikum aus der 

passiven Betrachterrolle hervorzulocken, während in einem Saal wie in 

Mojokerto, in dem das Publikum gleichsam auf Tuchfühlung mit den 

Schauspielern war, Interaktionen leichter vonstattengingen. 

Bendera Setengah Tiang ist nicht auf Improvisation sondern auf einen 

durchgeschriebenen Text aufgebaut. Es ist durch szenischen Aufbau und 

musikalische Einwürfe strukturiert. Improvisation durch Einbeziehung des 

Publikums findet nur an dafür in der Inszenierung vorgesehen Stellen statt. 

Improvisation innerhalb der Dialoge beschränkt sich auf Wortumstellungen 

innerhalb von Sätzen. Das Stichwort für den Partner bleibt zumeist am Ende.. 

Imrovisationsteile mit dem Publikum haben nicht den Sinn, die Handlung des 

Stückes voranzutreiben, vielmehr schaffen sie eine heitere Atmosphäre im Saal 

und bietet eine Atempause, ehe den Zuschauern wieder die politische Botschaft 

nahegebracht  wird.  

                                                                                                                                
247 Ebd. Anl. 10: 72, Dialognr. 41-43. 
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III. Zusammenfassung  
 
Die Untersuchungen zum modernen Theater in Indonesien haben sich bislang 

weitgehend mit den Bühnen befasst, die, von gelegentlichen Abstechern 

abgesehen, zumeist in den Metropolen spielen.   

Ziel der Arbeit war es daher, mit dem Teater Keliling ein Ensemble vorzustellen, 

das als einziges konsequent seit nunmehr 39 Jahren mit seinen Theaterstücken 

in ganz Indonesien gastierte und gastiert und damit dem Bild der Theaterszene 

in der Zeit der Orde Baru und der Reformasi eine weitere Facette hinzuzufügen. 

Biografische Verknüpfungen der Gründungsmitglieder mit den Theatermachern 

der sechziger und siebziger Jahre des letzten Jahrhunderts, wie Noer  oder 

Wijaya, verdeutlichen, wie eng verflochten die Theaterszene in Jakarta in dieser 

Zeit war.  

Die Arbeit hat dargelegt, dass sich Rudolf Puspa zur Gründung einer reisenden  

Truppe zu einer Zeit entschloss, da die wirtschaftliche Existenz so vieler 

professioneller Theatergruppen  in Jakarta nicht gewährleistet war.  

Die Geschichte des Teater Keliling hat ihm Recht gegeben. Die Entwicklung 

eines Kooperationsmodells mit lokalen Theatergruppen in vielen Teilen  

Indonesiens und die enge Zusammenarbeit mit kommunalen Kultusbehörden 

als langfristige Strategie sicherten dem Theater das Überleben. 

Zu dieser Strategie gehören auch Theaterworkshops und Schauspielunterricht 

an Schulen und Universitäten, die in doppelter Hinsicht für Nachwuchs sorgen, 

zum einen  als Mitwirkende und zum anderen als interessiertes Publikum. 

Die Arbeit macht auch deutlich, dass ein merkbarer Zuschauerrückgang  zu 

verzeichnen ist. Es muss offen bleiben, ob dies ein allgemeines Phänomen ist 

oder spezifisch für das Teater Keliling.  

Das Repertoire des Teater Keliling ist, sieht man von den Produktionen der 

Stücke Puspas ab, ein Abbild des Programms anderer, stationärer Theater. 

Obwohl Syrna und Puspa das Theater auch als Unterhaltungsmedium 

betrachten, sind ihnen politische Themen wichtig. Beide sehen im Theater ein 

Mittel zur Charakterbildung und zum Aufbau einer zivilen Gesellschaft. 

Dies zeigt sich auch in der Auswahl des Stückes Bendera Setengah Tiang für 

die Tournee im September 2011. Seine Textgeschichte nimmt in der Arbeit 

mehr Raum ein, als ursprünglich vorgesehen.  
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Sie zeigt die historische Verbindung, die über das Gedicht  Negeri Para 

Bedebah geradewegs zu Rendras Stück Mastodon dan Burung Kondor und 

seinem Gedicht Sajak Burung-Burung Kondor in die siebziger Jahre  des letzten 

Jahrhunderts reicht. 

Ein weiterer Teil der Arbeit widmete sich der Feldforschung während einer 

Tournee des Teater Keliling im September 2011.  Er hat die Praxis der  lokalen 

Kooperationen gezeigt. Gleichermaßen wird aber auch deutlich, wie das Umfeld 

das künstlerische Schaffen von Regisseur und Akteuren beinflusst.  

Dennoch hat die Arbeit, auch bedingt durch den zeitlich vorgegebenen 

Rahmen, zahlreiche Archivalien zur Geschichte des Teater Keliling unbearbeitet 

lassen müssen. Dieser Tatasache ist sich der Autor bewusst. 

Besonders die Theaterstücke von Rudolf Puspa, aber auch der Bereich der 

Theater – Workshops,  verdienen Aufmerksamkeit und  bieten Raum für weitere  

weitere Untersuchungen.  
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Abb. 1  Proben in Pendopo Abb. 2 Flyer 

Abb. 3 Bühnenbild Solo 

Abb. 4 Lichtplan Surabaya Abb. 5  Banner Solo 

 

 

oben Abb. 6 Banner Gresik  
 
links Abb. 7  Lichtplan Mojokerto 
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Abb. 8 Bühnenbild Malang Abb. 9 Aufbau Gresik 

 
Abb. 10 Einleuchten Mojokerto Abb. 11 Syrna in Maske 

 
Abb. 12 Puspa schminkt Abb. 13 Ruhepause 

 
Abb. 14 Vorstellung Solo Abb. 15 Vorstellung Solo 
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Abb. 16 Vorstellung Mojokerto Abb. 17 Vorstellung Mojokerto 

 
Abb. 18 Vorstellung Solo Abb. 19 Vorstellung Malang 

 

 

 
Abb. 20  Gebet vor der Vorstellung 
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