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Evelyn Deutsch-Schreiner: Das System Drama — Bihngum zweieinhalb Jahrtausende
alten Verhéltnis von Dramatik und Theaterpraxis

Wenn man in Europa Theater sagt, dann denkt machgkgtig an das Drama. Das
europaische Theater ist traditionell ein Autoreatbe- ein Theater, in dem das Stiick, die
Handlung des Stlickes, die Sprache und das Wortittelpunkt stehen. Trotz wesentlicher
Wechselwirkungen mit Architektur, Musik und TanZam und bekommt das europdaische
Theater die wichtigsten Impulse durch die dramhgddteratur. Der literarische Text, das
Wortkunstwerk als individueller Ausdruck der Drarkat und Dramatikerinnen und mit ihren
Namen untrennbar verbunden, hat dem européaischestdihseinen Stempel aufgedrickt.
Obwonhl die einzelnen Staaten Wert auf ihre natemdlheater legen (Nationaltheater) und
Vorlieben haben bei ihren nationalen Dichtern, oblge unterschiedlich organisiert sind und
gefordert werden, gibt es eine gemeinsame eurdpiBoeaterkultur, die Teil der
europaischen Identitat ist. Das europaische Thestgepragt von der Subjekterfahrung und
dem aufklarerischen Willen, die Welt zu gestal&s gehort zur gemeinsamen Uberzeugung,
dass Theater im gesellschaftlichen Interesse stehimit 6ffentlichem Geld gepflogen sowie

in der Schule, zum Bildungskanon gehdrend, untetietoverden soll.

Seit 2500 Jahren liegen Theaterstiicke vor und@atesration eignet sich die Texte der
Dramatiker neu an und bringt sie aus ihrer SichdaiBihne. Neue Sticke kommen hinzu
und in lebendiger Tradition werden nebeneinanderwaid neue Stlicke gespielt. Im
Unterschied zum ostasiatischen, zum chinesischeat&hunterscheiden sich die einzelnen
Auffihrungen grundlegend voneinander: sie sind,digeStiicke, gepragt vom individuellen
Kunstausdruck der beteiligten Kiinstlerinnen und #eitgeschmack der Zuschauerinnen.
Abonnentinnen eines Stadt- oder Staatstheaters) diaer Spielzeit Stlicke aus verschiedenen
Epochen — von Sophokles bis heute und aus versafead_andern - von Ibsen bis Garcia
Lorca - sehen, haben immer den Eindruck gegenvesriitneater zu sehen, denn es wird nach
der Relevanz fiir Heute gefragt und die AsthetikAlgifiihrung ist immer eine

zeitgenossische.

1. Was kennzeichnet eine Theaterauffiihrung?
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Ein Theaterstlick ist fur sich abgeschlossen undchmaal ein grol3es Kunstwerk. Abgedruckt
in Bichern oder Zeitschriften oder ins Internettgidts ist es urheberrechtlich geschitzt und

kann immer wieder gelesen und analysiert werderjesdies andere gedruckte Werk. Theater
hingegen ist mehr als das zugrunde liegende dreohatiWerk. Durch die Inszenierung
bekommt das Theaterstiick eine andere Dimensiomurddrleil eines Kunstprozesses, der
sich vor und mit den Zuschauerinnen abspielt uriiren Koépfen vollendet wird. Damit wird

es zum einmaligen Ereignis, das im Hier und Jesttfimdet und an dem das an diesem Abend
anwesende Publikum unmittelbar beteiligt ist. Devarzichtbare Anteil des Publikums steckt
schon im griechischen Wadtteatron: es bedeuteRaum zum Schauen und bezeichnet den
Zuschauerteil des antiken Theaters; in unsereriflegnkeit wurde es ausgeweitet auf den

gesamten Theaterbau und auf das Phanomen Theater.

Die Stufenleiter lautet also: Stiucktext — Inszeumngy— Auffiihrung vor Publikum —
Imagination in den Kdpfen der Zuschauerinnen. Wadhrean das Stiick immer wieder lesen
kann, ist eine Theaterauffiihrung genau so nie wietkrlerholbar, sie hat transitorischen
Charakter. Theater wird von lebenden Menscheretiende Menschen gemacht und findet in
einer gemeinsamen Jetztzeit statt. Nie wieder gégatiu dasselbe Publikum im Theater, auch
nicht wenn dasselbe Stick am nachsten Abend gegalekrEvident wird das, wenn ein
Theater mit einer Auffihrung auf einem Festivaltgasund das Festival-Publikum anders
reagiert als das gewohnte zu Hause oder wenn émn ¥orstellung ein bestimmtes

Publikumssegment tberwiegt, etwa besonders viglentlliche anwesend sind oder Senioren.

Zum transitorischen Charakter einer Theatervorstgligehort auch, dass die Schauspieler und
Schauspielerinnen nie ganz gleich agieren. Obwiahbtick im Durchschnitt etwa zwei

Monate Probenzeit hat und in einer zentralen Protese der Ablauf bis in den subtilsten
Tonfall hinein, bis zur kleinsten Handbewegung bigdzu jedem Blickwechsel genau fixiert
wird, kbnnen Menschen nicht zweimal hintereinaraenplett gleich sein; sie sind ja keine
Automaten. Gordon Graig, dem englischen Theatemefozu Beginn des 20. Jahrhundérts
war genau das ein Dorn im Auge. Er traumte von,dbermarionette, die als Kunstfigur viel

perfekter als der Schauspieler sein kénnte.

' Gordon Craig (1872-1966): Uber die Kunst des Theaters, Berlin 1966
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Die Inszenierung ist ein eigenstandiges Kunstwer&.ist keineswegs blof3 der in ein anderes
Medium umgesetzte Text. Eine von einem DichterreDichterin erfundene Figur, wird von
einem realen Menschen dargestellt, der in diesdlgRohlupft”. Die fiktive Figur wird real in
der Realitat der Bihne und in den Kopfen der ZuseHanen. Die Schauspielerinnen stellen
aber nicht nur ihre Korper, Stimmen und Emotionerverfligung, sondern bringen sich selbst
als ganze Personen ein und gestalten aktiv dipieleaden Figuren oder den zu sprechenden
Textcorpus. Wie eine Textsequenz gesprochen, wasthgird, wie Pausen gesetzt werden
und mit welchen nonverbalen Mitteln - Gebarde, Minorperhaltung, Bewegung — einem
Satz oder einer Situation eine andere, vielleienbkiffende Wendung gegeben wird, ist die
Kunst der Schauspielerinnen und ihr Anteil am Gekanstwerk Theaterauffihrung. Sie
setzten mit ihrem Spiel bei den Zuschauerinnen Emen, Assoziationen und Erkenntnis frei.
Hier ist die von Aristoteles entwickelte ,Kathatkisorie* anzusiedeln. Instrumente der
Schauspielerinnen sind ihre Koérper, die vollkomrbeherrscht werden sollten. So wie
Musikerinnen regelmé&Rig tiben, um perfekt ihre lmsnte spielen zu kdnnen, halten auch
Schauspielerinnen ihre Korper und ihre SprechappardJbung. Es unterscheidet allerdings
darstellende Kinstlerinnen (Schauspiel, Performahaez, Opern- und Musicalgesang) von
Musikerlnnen, dass sie selbst Instrument und Gesti sowie das Kunstprodukt in einer
Person sind.

Als Buhnenkiinstlerinnen sind sie Teil der Inszamerund bringen ihre Kreativitat im
Rahmen der vom Regisseur, von der Regisseurindgten Gesamtkonzeption ein. Das
Konzept ist die Basis der Inszenierung, fur dieRlegisseur, die Regisseurin verantwortlich
zeichnet. Das Konzept spiegelt den kiinstlerischegrif wider und zeigt die personliche
Sichtweise auf das Stlck. Es betrifft die Strichtasy, die Wahl des Raumes und des
Bihnenbildes, der Kostiime, der Musik, des Lichis die Spielweise der Schauspielerinnen.
Die engsten Mitarbeiterinnen aus Dramaturgie, BiiKstim, Musik, Lichtdesign sind auch
Kinstlerinnen, die ihr Konnen in das Konzept degigseurs, der Regisseurin einbringen oder
dieses miteinander entwickeln. Der geschriebeng i§exunachst nur ein Element und den

anderen Kinsten gleichwertig.

Regiefihren erfordert ein bestimmtes Talent, sickiner Situation, zu einem Werk oder zu
einem Stoff eine szenische Auflosung vorzustelhestande zu sein und gleichzeitig das
Know-How zu haben, um diese Idee auf der Biihne setzen. Ein besonderes Gefiihl fur den

Rhythmus, die Raumspannung und die Musikalitaedezelnen Ablaufe und ein sensibler



Umgang mit den Schauspielerinnen, um bei ihnenKhneativitat loszutreten, sind

erforderlich. Der Regisseur, die Regisseurin istlié®ende, der fordernde Gegenpart der
Schauspielerinnen und wahrend der Probenzeit ihegsat, ihr Publikum. Er/Sie hat immer
das gesamte Ereignis Theatervorstellung im Bliak ambeitet wirkungsasthetisch. Wie wirkt
eine Szene auf das Publikum? Wie soll sie wirkamitldie Konzeption verwirklicht werden
kann? Erfolg hat er/sie erst, wenn seine/ihre Afidiber die Rampe ,hiniberkommt®, d.h.
vom Publikum angenommen wird und die Zuschauerlmmelem Spiel etwas gefunden haben,
das sie interessiert, berthrt, anregt, unterhdtimlividuelle Regie, die kiinstlerische

Handschrift der Regie, spielt im europaischen Téresine grol3e Rolle. Wurde oben gesagt,

dass das europaische Theater ein Autorentheajesosleann mit eben solcher Berechtigung
gesagt werden, dass das europdische (ebenso dasindrstidamerikanische) Theater ein

Regietheater ist, obwohl es den Beruf Regisseusisachen erst seit etwa 125 Jahren gibt.

Unsere Vorstellungen von Theater beruhen auf demieMdesTheaters der griechischen

Antike aus dem funften Jahrhundert vor unserer Zeitregzhein Bewusstsein bildendes Theater
im offentlichen Interesse und mit staatlicher Fouag. Die Trag6dien- und
Komddienwettkdmpfe, die im Zuge des Staatskult eedén Dionysoskultes seit ca. 500 v.
Chr. zentraler Bestandteil bei den Dionysosfestarew, bildeten nicht nur den religidsen,
sondern auch den staatlichen Héhepunkt. Theateewarlnstitution zwischen Kult und Polis
und elementar im sozio-politischen Geflige der ¥eitinkert. Die Griechen handelten direkte
Zeitgeschichte und Gegenwartsprobleme im Theate8@loliente das erste Zeitstiick der Welt
.Die Perset von Aischylos dazu, den Siegern — den Griechee Kdtastrophe des Krieges
aus der Sicht der Besiegten — der Perser — vormgdihren; ,Die Troerinnénvon

Euripides zeigen die schrecklichen Konsequenzerkviag am Beispiel der Frauen der
besiegten Troianischen Kénigsfamilie. Aischylosilogie ,Die Orestie” endet mit der
Installierung des Friedensprojekts Areopag, dasceidas 462 vor Christus gerade von
Perikles reformiert und neu gegrindet wurde. Dds=ater Identitét stiftend sein kann, dass es
ein Ort der Selbstdarstellung und Selbstbewusstngydaber auch ein Ort der unauflésbaren
Ambivalenz menschlicher Fragen ist, haben wir ven @riechen gelernophokles stellt
einzelne Menschen in den Mittelpunkt, die sich hiafterwerfen, sondern gegen Unrecht
aufbegehren, wie etwa Antigone. Auch die Uberzeggdass Theater politisch und moralisch

mutig ein Forum der Auseinandersetzung sein salldie Machtigen gnadenlos verspottet
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werden, verdankt das europaische Theater dem ggodem Satiriker Aristophanes. Die Fabel,
die Handlung, die Geschichte gefasst in Dialogehtsseit es Aristoteles zum ersten Male in

seiner ,Poetik* beschrieben hat, im Mittelpunkt deamatischen Geschehens.

Theater erhalt seine Brisanz durch den Umstand, easich in der Offentlichkeit abspielt,
gleichzeitig aber auch eine Versuchs- oder Labathnog ist: Der Theaterraum ist ein
abgeschlossener Experimentierraum, in dem mit kénsthen Mitteln — also unter der
Bedingung des Spiels - etwas ausprobiert werden, kaas in der Wirklichkeit nicht oder so
noch nicht akzeptiert ist. Beauchmarchais Stiicle,Bochzeit des Figaro“ nahm die
franzosische Revolution vorweg. Auch noch mit Mez&dusik war die Demiitigung des
Grafen Almaviva durch seinen Diener Figaro brandldich. Arthur Schnitzler gab 1900 fur

die Szenenfolge ,Reigen” keine Auffliihrungserlaubals sie in den friihen 1920er Jahren

aufgefiihrt wurde, kam es zum groRten Theaterskatetdtrsten Republik.Nicht von
ungefahr werden die gruppendynamische Kréfte uaddorme soziale und politische
Sprengkraft des Theaters geflurchtet. Verbote varaidustiicken waren immer wieder die

Folge. Die Theatergeschichte kénnte auch als eesléichte der Zensur geschrieben werden.

2. Zum Verhéltnis von Drama und Theater

Dramatik und Theater haben ein enges, manchmalsaiuotkritisches Verhéltnis zueinander.
Zu Beginn der Theaterentwicklung im antiken Athearen Autor, Regisseur und Schauspieler
eine Einheit. Aischylos war Dichter, Leiter der Ailfrung und anfangs einziger Schauspieler.
Auch in spateren Zeiten waren Schreiben und Auéfiilirei ein- und denselben Personen
verankert: Shakespeare war nicht nur der playwdghtTruppe der King’s Men, sondern auch
Schauspieler. Moliere war Prinzipal seiner Trugpiehter und wichtigster mannlicher
Darsteller. Nestroy schrieb sich seine Rollen auf deib und Dario Fo schneidet sein Theater
ganz auf seine Person zu. Goethe inszenierte, emaaBrecht, Beckett oder Sarah Kane.
Das Verhaltnis Text und Theaterauffliihrung ist vegenseitiger Herausforderung gepragt.
Sehr oft waren es die Autoren, die Dichter (ergtdan 1980er Jahren gibt es auf den
Theaterspielplanen Dramatikerinnen), die die Thkéteste voran trieben, indem sie ihre

Unzufriedenheit mit dem Theater ihrer Zeit artikulen. Lessing beklagte sich bitter Gber das

2 Vgl, Alfred Pfoser u.a.: Schnitzlers ,Reigen”. Band 1: Der Skandal. Band 2: Die Prozesse.
Frankfurt 1993:
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Unvermogen der deutschen Schauspielerinnen imab8nhundert, die Texte perfekt zu lernen,
Verse sinngemaR zu sprechen und die Figuren adagspielen® Sein Vorhaben, am
Hamburger Nationaltheater einen lebendigen Diskbes Schauspielkunst, neue Stiicke und
Wirkungsasthetik zu etablieren, scheiterte auctiearkKurzsichtigkeit und an der Eitelkeit der
Schauspielerinnen, die sich nicht kritisieren lassellten. Auch Friedrich Schiller lernte die
unangenehmen Seiten der Theaterleute kennen, ahs Brannheimer Nationaltheater
Dramaturg war. Es war Goethe in seiner Tatigksiflddeaterdirektor am Weimarer Theater,
der eine neue Art des Spielens, den klassischedustihsetzte. Dieser erhohte Realismus
versetzte die Schauspielerinnen tberhaupt erseibhate, die anspruchsvollen neuen Stiicke
zu spielen. In den 1880er und 1890er Jahren veadardje naturalistischen Dichter einen
komplett anderen Schauspielertyp: einen, der dibssbien Regungen einer Figur sichtbar
machen und sich psychologisch einfihlen konnte. @ibBertolt Brecht und andere Reformer
das ablehnten, setzte sich das psychologischeltttimfgistheater fir lange Zeit durch. Ende des
20. Jahrhunderts war es vorbei. ,Ich will kein Tieeaich will ein anderes TheatelElfriede
Jelineks AuBerung zu Beginn ihrer internationadarriere, trifft auf viele Dramatikerinnen
zu. Wie schon zuvor durch Samuel Beckett und dimonenen des Absurden, wurde das
etablierte Theater vehement herausgefordert, dasats hilflos erwies gegenuber Texten, die
nicht den traditionellen Dialog- und Handlungsdraumgien entsprachen: Heiner Mullers
Stiicke waren keine herkdmmlichen Stiicke mehr, saridemmentare zu vorhandenen, wie
etwa , Titus Fall of Rome, ein Shakespearekommerddéer ,Hamletmaschine”. Werner
Schwab schrieb ,Theaterzernichtungslustspielethd Peter Handke Stiicke ohne Wérte.
Paradoxerweise lag eine Schwierigkeit im Umgangdait neuen Texten zunachst darin, dass
die Autorinnen dem Theater grolRe Freiheit lieRahder die noch nichts anzufangen wussten:
.Meine Stiicke sind bewusst als Partitur angelagt,denen sich der Regisseur herausnehmen
kann, was er will.“ sagte Elfriede Jelinek und verlangte TheaterlalseCoautoren, sie
schaffen den Text selbst mit, indem sie eine Methiet Verarbeitung finden. Das kann
chorisch sein, das kann aber auch intim sein, atarderspiel.® Und das Theater besann sich

auf seine eigenen theatralen Fahigkeiten und nadmerausforderung an.

3 Lessing, Hamburgische Dramaturgie 101.-104.Stick

* Elfriede Jelinek: Ich will kein Theater. Ich will ein anderes Theater. In: Anke Roeder (Hg.):
Herausforderungen an das Theater. Frankfurt 1989 S. 143-161

® Schwab, Vorwort

8 Das Spiel vom Fragen oder Die Reise zum sonoren Land 1988. Die Stunde, da wir nichts
voneinander wussten, 1991

7in Rei, S. 18

8 Interview in Die Biithne Heft 4/, 2003, S. 30
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So wie es Zeiten gab, in denen die Beziehung TedtTineater sehr eng war, so gab es auch
Zeiten, in denen der literarische Text keine Rsfielte. Die Commedia dell arte, die im 16.
und 17. Jahrhundert ganz Europa beeinflusste, teeauti der kdrperlichen und
sprechtechnischen Virtuositat der Schauspielerlnmehnicht auf der Handlung oder der
poetischen Sprache. Zu Beginn des 20. Jahrhund&stsich das Theater auf seinen eigenen
Kunstanspruch besann, wurde in den Theaterreformdpegngen und in den
Theateravantgarden der literarische Text verdanmuitdie Entkoppelung von Theater und
Dramatik verlangt, wobei an die kdrperlichen Trawfien des europaischen Theaters
angeknupft wurde. Auch Ende des Jahrhunderts,nril@80er und friithen 1990er Jahren
wurde der Text als Bezugsfeld fir das Theater \@n@asigt. Die Aufgaben des Kdrpers, das
Performative und die Grenzgange des Theatralertgarins Blickfeld. Der erweiterte
Theater-, Kunst- und Kulturbegriff und nonverbalewggungskonzepte, Tanztheater, Formen
von Psychodrama, Performance und Crossover, bradeteTheaterpraxis unverzichtbare
Bereicherungen. Die Errungenschaften der Histoeisdkvantgarden, wie Stil-Heterogenitat,
Varietat und Simultaneitat statt narrativer Lodg#koblematisierung von Zeit und Raum,
Ablehnung von Linearitat und Sinnkonstruktionen kanendlich Ende des 20. Jahrhunderts

zum Tragen.

Heute gibt es sowohl das Postdramatische Theat@uah ein neues Autorentheater. Man ist
vorsichtig mit dem Begriff ,Drama* und verwendethier , Theatertext®.Das Interesse am
literarischen Gegenwartstheater ist gestiegen argkben starke Impulse von den Autorinnen
aus. Die Autorinnen bestimmen mit ihren Stickenungewohnten Dramaturgien und
Rollenverstandnis, verénderten Figurenkonflikteml®&fihrungen sowie Sprachbehandlung
die dramatischen Verfahren mit. Sie haben das Bialad Handlungstheater neu definiert.
Das auf literarischem Text beruhende Theater babtasigch in Europa gegen eine starke
Tanz- und Performanceszene, fordert doch ein titmtaer Text die kiinstlerischen Potentiale
von Schauspielerinnen in besonderem Mal3e herawersdeits Uberfordern aber poetische
Aneignungen von Wirklichkeit noch immer die herkéhimme Theaterpraxis und ein
».Normal“-Publikum, weil der gewohnte psychologisatalistische, auf Identifikation zielende
Zugang erwartet wird. Es ist eine Ungleichzeitiglzei beobachten einerseits in einer
Rezeptionsunwilligkeit von neuen Theaterentwicklemgnd andererseits in der rapiden

9 Hans-Peter Bayerdérfer, Evelyn Deutsch-Schreiner, Malgorzata Leyko: Vom Drama zum
Theatertext. Zur Situation der Dramatik in Landern Mitteleuropas. Tiibingen 2007
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Veranderung der Medienlandschaft aul3erhalb destd@ise&leue, bildfixierte Technologien
verdrangen mit ihren technischen Verbreitungsmbgeaen das seit der Neuzeit
dominierende Medium Schrift/Buchdruck und bewirlegmen gesellschaftlichen Umbruch und
vermutlich auch eine Veranderung des TheatersFEige nach dem Zusammenhang von
Theater, Literatur und Weltbild ist erneut zu gellDas europaische Texttheater in der
Tradition der Aufklarung trifft auf durch die Macter Bilder veranderte
Wahrnehmungsgewohnheiten. Unser Theater, dasitraelitauf literarische Vorlagen, auf
Stoffe und Themen mit Bildern von Wirklichkeit reag hat, muss sich nun gegen die neue
Bilderflut behaupten. Ob die neuen Erzéhlweisenhaatertexten und Auffiihrungen weiterhin
die Kraft besitzen werden, die Welt darzustelled imstande sein werden, dem Verschwinden
des Subjekts durch die Imaginationsfahigkeit desilums in Bewegung etwas entgegen zu
setzen, um das Theater als &sthetischen Ort zamim neue/andere Sichtweisen auf das
menschliche Zusammenleben erprobt werden, wirdz@ayen; Potential dazu hat das
zweieinhalb Jahrtausende alte System Drama/Blikleaialls.
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