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Zum Gebrauch des Studienbuchs
Zum Gebrauch des Studienbuchs

Um es gleich vorweg zu sagen: Das vorliegende Studienbuch verfolgt im Ansatz
einen etwas anderen Weg als gemeinhin tiblich. Eine »Einfithrung in die Dramen-
analyse« lisst Technisches erwarten, Fachterminologie und Systematik eines
Werkzeugkastens. Darum wird es auch gehen. Der in langjihriger Studienpraxis
erprobte niitzliche Kern dramenanalytischer Kenntnisse soll vorgestellt und wei-
tergegeben werden. Aber das dariiber hinausgehende zentrale Anliegen ist es, ein
Gesplr dafiir zu vermitteln, was ein dramatisches Kunstwerk ausmacht, welche
dsthetischen Strategien in ihm liegen konnen und wie die historische Situation
seiner Entstehung mit ihren jeweiligen medialen Bedingungen, mit kunsttheore-
tischen Debatten, mit Gattungsbeziigen und Publikumserwartungen auf das
Kunstwerk einwirkt und es mit pragt.

Die Darstellungsweise im Studienbuch ist darauf ausgerichtet: Dramenanaly-
tische Kategorien sollen nicht als fixierter Katalog prasentiert werden, sondern als
historisch entstanden und - im dynamischen Umfeld sich wandelnder Formvor-
stellungen — auch unterschiedlich in Dramen realisiert. Ausgehend von dramatur-
gischen Bezugsgroflen, wie sie sich in der Dramentradition herausgebildet und
zwischenzeitlich konsolidiert haben, soll der Blick fiir ihre Variabilitit offengehal-
ten werden. Zu diesem Zweck werden sie, wo es sich anbietet, am Beispiel erldu-
ternd entwickelt.

Prinzipiell liegt dem Band die Uberzeugung zugrunde, dass sich eine Dramen-
analyse nicht mit der schematischen Anwendung von Kategorien begniigen kann.
Vielmehr gilt es, sich auf Spielregeln in einem beweglichen Kommunikationssys-
tem einzulassen. Das Studienbuch soll neben der Weitergabe von terminologi-
schem Fachwissen auch Geschichte erzihlen, um ein tieferes Verstindnis fiir Kon-
stellationen zu eroffnen und im besten Fall Lust darauf zu machen, im wechselvol-
len und spannungsreichen Feld der dramatischen Kunst weiterzuforschen. Mit
Blick auf diesen Horizont eines forschenden Lernens, denn das bedeutet ein Studi-
um, werden immer wieder auch literaturwissenschaftliche Debatten angedeutet.

Dieses Vorgehen hat im Vergleich zu einem eher deduktiv an Definitionen ori-
entierten Lehrbuchstil den Vorrang erhalten: Als Start in die literaturwissen-
schaftliche Beschiftigung mit dramatischen Texten wird die stirker problemori-
entierte Perspektive vorgeschlagen. Entsprechend werden die Sachverhalte in
Zusammenhingen entfaltet. Damit soll zugleich zum eigenstindigen Transfer
befihigt werden. Denn im Umgang mit experimentellen und neuen offenen dra-
matischen Formen ist der traditionelle Kriterienkatalog nur bedingt einsetzbar.
Aussagekriftig bleibt er immerhin fiir die abgrenzende Beschreibung der jeweili-
gen Innovation.



Zum Gebrauch des Studienbuchs

Dabei soll das Rad keineswegs neu erfunden werden. Im Gegenteil: Es ist ein un-
schitzbarer Vorteil, auf verdienter Grundlagenliteratur aufbauen zu kénnen. Dar-
stellungen, die sich in der eigenen Lehrerfahrung als besonders niitzlich erwiesen
haben, werden einbezogen und zitiert. Das Unterkapitel 6.2 bietet dartiber hinaus
einen von Christiane Dietrich erstellten Uberblick iiber gingige Einfithrungswer-
ke mit Hinweisen darauf, fiir welche Aspekte eines erweiternden Studiums sie
geeignet sein konnten.

Die Einfithrungswerke unterscheiden sich grundsitzlich (1) darin, wo sie das
Drama im Verhiltnis zwischen der Literaturwissenschaft und der Theaterwissen-
schaft situieren, und (2) hinsichtlich ihrer theoretischen Voreinstellung: ob sie
eine bestimmte theoretische Denktradition verfolgen (dialektisch, strukturalis-
tisch, kommunikationstheoretisch) oder Kenntnisse poetologisch, historisierend,
empirisch-kulturwissenschaftlich oder rein als Analysemethodik ordnen. Das
Studienbuch bietet hier eine Metaebene an, um sich in diesem Wissen zurechtzu-
finden. Es stellt Bauelemente des Dramas fiir die Analyse vor, stellt Analysekate-
gorien in ihren historischen Kontext und erklirt sie anhand von Beispielen im
laufenden Text. Es leistet damit einen ersten Zugang zu anderen Problemfeldern,
zur Vertiefung und Erweiterung von historischem Epochen- und Theoriewissen.

Gerade in jlingerer Zeit wurde das Feld durch Erkenntnisse aus der Theaterwis-
senschaft beeinflusst und bereichert. Dies ist zu berticksichtigen, zugleich aber
sollte der Adressatenbezug nicht aus den Augen verloren werden: Das Studien-
buch richtet sich als »Einfithrung in die Dramenanalyse« dezidiert an Studierende
der Literaturwissenschaften und soll entsprechende Bediirfnisse bedienen. Die
einbezogenen theaterwissenschaftlichen Aspekte werden also immer fiir die Text-
analyse perspektiviert.

Das vorliegende Buch verdankt viel der unterstiitzenden Mithilfe meiner Arbeits-
gruppe: Annika Guilpain, Johann Horras, Lena Mittermiiller, Lars Schwindling,
bei den wichtigen Sondierungen zu Beginn des Projekts Lena Scheid und sowieso
immer Brigitte Braun. Einen besonderen Anteil an der Fertigstellung des Buchs
hat Christiane Dietrich, meine »Sparringspartnerin« in der entscheidenden Phase.
Meinem Kollegen Johannes Birgfeld danke ich fiir das engagierte Korrekturlesen.
Seine profunden Kenntnisse der speziellen Formen des Gegenwartstheaters hit-
ten noch mal einen ganz eigenen Band verdient gehabt.



Einleitung: »Drama«? Charakteristik einer Gattung
Einleitung: »Drama«? Charakteristik einer Gattung

Als Einstieg lohnt sich die Uberlegung, was eigentlich die Spezifik der dramati-
schen Gattung ausmacht. Man kann bei dem Befund ansetzen, dass das Kommu-
nikationssystem im Fall des Dramas ein besonderes ist, denn in der Regel soll es
auf einer Theaterbithne szenisch realisiert werden. Mit dem Medientransfer gehen
spezifische Darstellungsbedingungen und Wirkungsmoglichkeiten einher.

Mit der Rezeptionsform der Theaterkunst hingt zusammen, dass man ihr ge-
meinhin eine gréfSere Wirkung im Kontext gesellschaftlicher Prozesse zuschreibt
als den meisten anderen Kunstformen. Denn bei einer 6ffentlichen Auffithrung
sind, anders als etwa beim Roman, die Rezipienten an einem Ort versammelt, so
dass eine gemeinsame Reaktion moglich ist. Das Drama, das auf einer Bithne auf-
gefiihrt wird, ldsst Kunst potentiell zu einem Gruppenereignis werden. Als sol-
ches kann es in sozialen Funktionszusammenhingen stehen. Man mag dabei an
die antiken Urspriinge im Kontext religioser Kulte denken, an theatrale Manifes-
tationen hofischer Macht in der Frithen Neuzeit oder an die Nutzung des Theaters
als didaktisches Mittel, sei es im barock-theologischen oder biirgerlich-aufklireri-
schen Sinn. Man kann sich auch vor Augen fithren, wie das Theater fiir politische
Agitation wihrend der Franzgsischen Revolution oder der Weimarer Republik
eingesetzt wurde sowie als Propagandainstrument im Dritten Reich. Noch die
Theaterprovokationen der 1970er Jahre machen deutlich: Das Theater mit den ih-
nen zugrundeliegenden Texten hat sich immer wieder als Indikator und Faktor
sozialhistorischer Prozesse erwiesen.

Als Kunstform stehen Dramen (wie andere literarische Gattungen) zudem im
Umfeld von dsthetischen Debatten und haben teil an literarhistorischem Wandel
der Inhalte und Ausdrucksformen. Der Kunstbetrieb ist dabei als lebendiges Sys-
tem zu betrachten: Formkonventionen und Regeln dndern sich nicht nur in dia-
chroner Perspektive, es kann auch in einer Zeit mit ihnen gespielt werden.

Die allgemeine Voraussetzung, sich bei der Interpretation eines Werks mit den
gattungsspezifischen Formelementen auszukennen, gilt fiir alle Gattungen, wo-
moglich aber fiir das Drama noch einmal in besonderem Mafle. Denn in der Ge-
schichte der Poetik sind gerade bei der dramatischen Gattung die Form-Debatten
besonders intensiv gefithrt worden. Mit dem produktionsorientierten Argument,
dass ein Drama bestimmte Regeln einhalten miisse, um auf der Bithne zu funktio-
nieren (etwa aufgrund der notwendigen Verdichtung der Handlung auf einen
bithnentauglichen Moment), wurde der Formgebung ein grof3es Gewicht beige-
messen.

Festzuhalten ist, dass ein Drama ein sprachliches Kunstwerk mit spezifischer
Gestaltungsweise ist, die sich vom Auffithrungsgedanken herleitet und sich als
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Gattungsform auch auf die Dramen auswirkt, die nie aufgefiithrt wurden oder so-
gar von vornherein als Lesedramen geschrieben wurden.

Was unterscheidet Dramen von Gedichten und Erzahltexten?

Seit frither Zeit hat man zu beschreiben versucht, was das Drama als Gattung aus-
macht. Wenn Aristoteles das Wesen des Dramas mit der »Nachahmung von
Handlung« beschreibt (Poetik, nach 335 v. Chr.) oder gut 2000 Jahre spiter August
Wilhelm Schlegel in seinen Vorlesungen iiber dramatische Kunst und Literatur
(1809-11) den »ndialogischen Charakter« des Dramas betont und Johann Wolfgang
Goethe in eigenwilliger Verbindung von strukturellen und stimmungsbezogenen
Kriterien die »personlich handelnde« Form des Dramas gegen die »klar erzihlen-
de«des Epos und die nenthusiastisch aufgeregte« der Lyrik abgrenzt (Naturformen
der Dichtung, 1819), so zielen sie trotz unterschiedlicher Akzentsetzung doch alle
auf einen gemeinsamen Kern: Das Besondere der dramatischen Gattung ist die
szenische Prisentation des Geschehens, das sich in direkten Gesprichen zwischen
den handelnden Figuren entwickelt. Darauf verweist auch die Herkunft des Wor-
tes, denn das altgriechische Wort dpdpa (drama) bedeutet yHandlung(, wobei die
darbietende Aktion mitgemeint ist: iiber handelnde Personen.

In der heutigen Literaturwissenschaft werden im Blick auf die Gattungstrias
(Lyrik, Epik und Dramatik) drei Abgrenzungskriterien angefiihrt, um zu cha-
rakterisieren, was die wesentlichen Unterschiede sind (Burdorf 1997, S. 18 f.): das
Handlungskriterium (hier im Sinne von plot: Gibt es eine sich entwickelnde Ge-
schichte?), das Medienkriterium (Wie ist die Art der Darbietung?) und das Rede-
kriterium (Wer spricht?). Mit dem Handlungskriterium lassen sich Dramen und
Erzdhltexte von Gedichten abgrenzen, die in der Regel keinen plot haben. Mit
dem Medienkriterium lassen sich Dramen vor allem von Erzihltexten abgrenzen,
die nicht aufgefithrt werden, nur bedingt auch von Gedichten, die immerhin auf-
grund ihrer lautlichen Qualitdt die Rezitation vor einem Publikum nahelegen. Das
Redekriterium unterscheidet alle drei Gattungen voneinander: Im Drama spre-
chen die Figuren selbst (unvermittelt), im Gedicht nur der Sprecher (abstrakt blei-
bend oder auch als »lyrisches Ich«, wenn es durch Personalpronomina der ersten
Person prisent ist), im Erzdhltext Figuren und Erzihler (wobei der Erzihler, per-
sonal greifbar, sogar Teil der erzihlten Welt sein kann oder eine abstrakte Erzihl-
instanz).

Es versteht sich von selbst, dass diese Unterscheidung idealtypisch gemeintist,
also nur den Kern der jeweiligen Gattung adressiert. Denn es gibt zahllose Sonder-
fille, bei denen die Abgrenzung fragwiirdig wird. Das Rollengedicht etwa kennt

10



Einleitung: »Drama«? Charakteristik einer Gattung

Medienkriterium Handlungskriterium
Drama: Auffiihrung fiir andere Drama: Handlung

Gedicht:

keine Handlung
Drama

Redekriterium

Wer spricht?

Drama: Figuren, unvermittelt

Gedicht: nur Sprecher

Erzahlprosa: Figuren und Erzahlerinstanz

Erzahlprosa:

keine sinnliche Darbietung

Abb. 1: Abgrenzung des Dramas von Lyrik und Erzéhlprosa

sowohl eine Handlung als auch sprechende Figuren, das epische Theater nach
Brecht setzt bewusst distanzierende Erzahlelemente ein.

Fir die Dramenanalyse von besonderem Interesse ist das Medienkriterium,
weil es deutlich macht, dass die Auffithrung und damit die Existenz eines Publi-
kums strukturell mitzudenken ist (Hinck 1980, S. 8), wobei dem Publikum unter-
schiedliche Funktionen zugewiesen sein konnen: Es kann als »passiver Beobach-
ter« oder als »aktiver Partner« am Theatergeschehen teilhaben (Schofler 2012,
S.81.).

Wenn man einen Dramentext addquat beschreiben will, kommt es neben der ter-
minologisch sicheren Klassifizierung auch auf die historische Kontextualisierung
an. So sollte man sich bewusst machen, fiir welche Prasentationsform und welche
Adressatengruppe er geschrieben wurde und wann bzw. wo, also im Umfeld wel-
cher Theaterkonventionen. Es gilt entsprechend, bei der Textanalyse auch eine
medienbezogene und eine historische Komponente zu beriicksichtigen.

Daraus ergibt sich die Gliederung des Studienbuchs:

Kapitel 1 liefert — sozusagen als Voraussetzung — einen Blick auf die Bedingun-
gen der Theaterpraxis. Kapitel 2 schligt die Briicke zum Text, indem die Kommu-
nikationssituation beim Drama untersucht wird. Die folgenden beiden Kapitel
richten sich auf Kernkompetenzen bei der dramenanalytischen Arbeit: Kapitel 3
widmet sich den allgemeinen Bauelementen eines Dramas, Kapitel 4 Beispielen
der Dramaturgie und Dramenpoetik, um die historische Variabilitit des Umgangs
mit solchen Bauelementen aufzuzeigen. In Kapitel 5 geht es um Differenzierun-
gen zwischen dramatischen Gattungen in Theorie und (literarischer) Praxis. Kapi-
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tel 6 dient der Ubersicht iiber literaturwissenschaftliche Beitrige zur Dramenana-
lyse. Den Abschluss des Bandes bildet ein Gastbeitrag zu einem neuen, aufstre-
benden Feld: Benjamin Krautter stellt darin die aktuellen Entwicklungen der
Digital Humanities im Bereich computergestiitzter Dramenanalyse vor.

Eine grundsitzliche Bemerkungzu Geschlechterverhiltnissen sei noch voraus-
geschickt: Wenn im Band das generische Maskulinum verwendet wird, dann mag
man dabei durchaus eine kritische Markierung mitlesen. Die Geschichte des Dra-
mas wurde von minnlichen Akteuren und einem Diskurs dominiert, der Frauen
keine gleichberechtigte Mitwirkung zugestand.

Hiirden gab es fiir Frauen iiberall im Literaturbetrieb, im Fall der dramatischen
Gattung aber noch mit zusitzlicher Schirfe. Aufgrund des Stellenwerts, den man
beim Drama der Form zuwies, wurde von Dramatikern besonders mit Blick auf
die Tragodie die hochste Kunstfertigkeit gefordert — was nicht selten als Aus-
schlusskriterium gegen schreibende Frauen ins Feld gefiihrt wurde, denen das Bil-
dungssystem lange nicht offenstand (vgl. Weiershausen 2004). Besonders im spi-
ten 18. und im 19. Jahrhundert wurde die soziale Geschlechterrolle mit Trennung
von Offentlicher und privater Sphire, von Werktitigkeit und hauslich-familidrer
Arbeit im Diskurs mit einem naturgegebenen »Geschlechtscharakter« verbunden
(vgl. Hausen 1976). Insgesamt dominiert in den historischen Quellen der Zeit die
Auffassung, das zwar rschones, aber rungelehrte« Geschlecht konne sich seinen
eher lebens- statt kunstbezogenen Ausdruck allenfalls in weniger streng regulier-
ten Gattungen verschaffen, etwa dem Roman mit seinen Freirdumen zur Ge-
schwitzigkeit( (vgl. z. B. Becker-Cantarino 1989; Biirger 1990).

Die Problematik des Geschlechterdiskurses zeigt exemplarisch, was Spielregeln
im Kunstbetrieb bedeuten kénnen, denn trotzdem gab es im 18. und 19. Jahrhun-
dert eine beachtliche Dramenproduktion von Frauen (vgl. z. B. Lexikon deutsch-
sprachiger Epik und Dramatik von Autorinnen 2006; Colvin 2003). Die Autorin-
nen sahen sich aber gezwungen, besondere Strategien zu nutzen (vgl. Hahn 1991;
Kord 1996): beispielsweise eine anonyme Veroffentlichung oder eine unter mann-
lichem Pseudonym, eine legitimierende Rahmung durch ein wohlwollendes
Herausgebervorwort, einen Stoff aus dem wirklichen Leben, einen betont didak-
tischen Nutzen oder religiésen Bezug (vgl. Kazmaier/Weiershausen 2016). Die
Schwierigkeiten einer Teilhabe differierten allerdings je nach sozialem Stand und
personlichem Umfeld sowie dem angestrebten Titigkeitsfeld (zur allgemeinen Si-
tuation von Frauen im geschichtlichen Uberblick vgl. z. B.: Geschichte der Frauen
1993-1995; Bock 2000).

Beim Lesen der folgenden Ausfithrungen kann es ein aufschlussreiches Experi-
ment sein, an die Stelle generisch maskuliner Formen (Dramatiker, Zuschauer,

12
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Leser, Regisseur) testweise das weibliche Pendant einzusetzen. Die Leserin und
der Leser mogen sich dabei fragen, in welchen Positionen (z. B. Autorin, Poetike-
rin oder Schauspielerin) und in welchen Epochen (z. B. Antike, Aufklirung oder
Gegenwart) es genauso gut passt wie die maskuline Form, in welchen es irritie-
rend und realititsfremd wirkt und in welchen es Diskussionen 6ffnet, weil die
geschlechterpolitischen Verhiltnisse nicht so klar oder im Umbruch sind. In den
Fillen, wo das feminine Genus widerstindig klingt (z. B.: Poetiker und Poetike-
rinnen im 17. Jahrhundert), ist dies ein Signal fiir faktisch bestehende geschlechter-
bedingte Missverhiltnisse: sei es durch den Ausschluss von Frauen von Bildungs-
und Kultureinrichtungen oder sei es durch eine Traditionsbildung und Uberliefe-
rungspraxis, die kulturelle Beitrige von Frauen marginalisiert hat. Denn nicht nur
auf der Produktionsebene wird gesellschaftliche Exklusion betrieben (vgl. Heyde-
brand/Winko 1995; Thurner 2010).

Erst durch die sich gegen Ende des 20. Jahrhunderts (mit Anfingen in den
1980er Jahren) etablierende Frauenforschung wurden viele Autorinnen fritherer
Zeiten (wieder) entdeckt und Frauenliteraturgeschichten und -lexika veroffent-
licht (vgl. z.B. Deutsche Literatur von Frauen 1988; Autorinnen Lexikon 2002;
Frauen-Literatur-Geschichte. Schreibende Frauen vom Mittelalter bis zur Gegen-
wart 2003; Lehmstedt 2004; Schmid-Bortenschlager 2009; zur Gegenwart: KLG-
Extrakt: Schriftstellerinnen 2018 {f.).

Das Desiderat geht dabei noch weiter, marginalisiert wird bekanntermafden
nicht nur auf der Basis des Geschlechts. Auf strukturelle Rassismen in der aktuel-
len Theaterlandschaft etwa reagieren Bestrebungen eines »postmigrantischen
Theaters« (vgl. Kap. 4.4.4).

13
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1 Texte fiir das Theater: Voraussetzungen

Im strengen Sinn ist ein Drama als Text ein unvollstindiges Kunstwerk, denn es
ist ein sprachliches Produkt, das auf seine Prisentation auf der Biithne zielt. Abge-
sehen von dem Sonderfall, dass es direkt als Lesedrama geschrieben wurde, wird
ein Drama erst mit seiner Auffithrung vollendet: Die angestrebte Rezeptionsform
ist nicht die des Lesens, sondern die des Zuschauens. Der Dramentext selbst, so
koénnte man zuspitzen, zielt also in erster Linie auf die Vermittler: die Theaterak-
teure (von Regie und Dramaturgie’ bis zum Schauspiel und zur Bithnenbildnerei).
Vom mPartitur-Charakter des Textes« spricht daher Walter Hinck (1980, S.7), und
Franziska SchofSler beschreibt die Inszenierung als zweite Komponente, die ne-
ben ndem schriftlich fixierten Text« zum Drama dazugehore, indem sie den Text
in eine sinnlich (akustisch und visuell) zu rezipierende Form »iibersetzt« (Schof3-
ler 2012, S. 1X). Dennoch ist das Drama auch schon als Text zu verstehen, da ihm
die Signale fiir den Transfer auf die Bithne eingeschrieben sind, die entsprechend
auch beim Lesen wahrgenommen werden kénnen.

Im Vergleich zu Begriffsverwendungen, bei denen mit »Drama« das Theater
mitgemeint ist, wird im vorliegenden Band genau getrennt: Als Drama wird hier
ausschliefSlich die Textform bezeichnet (in synonymer Verwendung gebrauch-
lich: Bithnenwerk, Theaterstiick). Dieser Text wird inszeniert und in Auffithrun-
gen dem Publikum dargeboten. Auch hier gilt es, terminologisch zu differenzie-
ren: Wihrend »Auffithrung« die einzelne konkrete Realisierung bezeichnet, die
sich nie genau so wiederholen lisst (z.B. sind bei jeder Auffithrung andere Zu-
schauer anwesend wie auch die Tagesform der Schauspieler variiert), verweist »In-
szenierung« auf das dahinterliegende Realisierungskonzept, was die Gesamtheit
der Probenarbeit und der Auffithrungen einschlief3t.

Dass sie letztlich nicht fiir das Medium Buch schreiben, sondern fiir das Medi-
um Theater, verindert die Rahmenbedingungen fiir die Dramenautoren we-
sentlich — was entsprechend auch bei der Analyse von Dramen berticksichtigt
werden muss. Fiir die Autoren gilt, dass beim Schreiben eines Dramas die Thea-
terbedingungen zu bedenken sind: Was ist technisch (mit der vorhandenen
Bithnentechnik usw.) tiberhaupt auffithrbar? Welcher Zeitumfang ist zumutbar?
Welche Erwartungen und Konventionen sind zu beachten, um eine erfolgreiche

1 Der Begriff "Dramaturgie« hat verschiedene Bedeutungen. Er kann sich auch auf das Kom-
positionsprinzip des Dramas beziehen. Im Kontext des praktischen Arbeitsfeldes des Thea-
ters bezeichnet er dagegen den Titigkeitsbereich des Dramaturgen als Mitarbeiter und Be-
rater der Theaterleitung und — im Sinne eines Vermittlers zwischen Text und Bithnen-
praxis — des Regisseurs (vgl. Theaterlexikon 1, 2007, S. 316).
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Aufnahme zu férdern? Welche Erlduterungen sind dem Text fiir die Theater-
akteure mitzugeben, damit die Umsetzung in beabsichtigter Weise gelingt? Die
Orientierung an den Biithnenerfordernissen (allgemein-strukturell und spezi-
fisch in der jeweiligen historischen Situation) bedingt maf3geblich die Form des
Dramas.

Bei all diesen Aspekten wird schnell klar: Sie sind in hohem Maf$ einem histo-
rischen Wandel unterworfen. Auflerdem sind sie von den jeweils adressierten so-
zialen Gruppen (z.B. Theater fiir eine sozial breite Offentlichkeit oder fiir den
Hofadel) und von allgemeinen kulturellen Pragungen abhingig. Dies beginnt bei
Bithnenformen und technischen Mdglichkeiten, geht iiber Schauspiel- und Regie-
stile und endet bei Sehgewohnheiten und Geschmacksfragen.

Will man ein Drama analysieren, sollte man sich daher das jeweilige histori-
sche Umfeld vergegenwirtigen, in dem und fiir das es geschrieben wurde. Denn
dieses bestimmt wesentlich die Rahmenbedingungen und damit die Ausdrucks-
und Gestaltungsmoglichkeiten, die vorherrschten und vor deren Hintergrund
auch etwaige Besonderheiten eines Dramas erkennbar werden.

Produktions- und Rezeptionsbedingungen

Autor Regisseur
Dramaturg
Publikationsapparat Text —> Auffiihrung Theaterapparat
(Verleger, (Schauspieler,
Lektor, Buhnenbildner,
Drucktechniker usw.) Beleuchter usw.)
Leser Zuschauer

Abb. 2: Beteiligte im Produktions- und Rezeptionsprozess

Auflerdem ist ganz allgemein im Blick zu behalten, dass die Wirkungsisthetik
eben auf ein zuschauendes Publikum zielt und dass der Zeichencode des Textes im
Prozess der Inszenierung also um weitere theatrale Codes (visuelle, akustische)
erweitert werden muss. In diesem Sinne kann man das dramatische Gesamt-
kunstwerk als »aufgefithrten Text« auffassen, der »plurimedial« funktioniert,
also nicht nur unter Nutzung »nsprachlicher, sondern auch auf3ersprachlich-akusti-
scher und optischer Codes« (Pfister 2001, S. 24 f.).

Will der Autor die Zuschauer erreichen, muss er also schon bei der Textproduk-
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tion die theatralen Umsetzungsprozesse mitbedenken. In diesem Kapitel wird
daher zunichst einmal auf das Medium des Theaters (im Rahmen europdischer
Theatertraditionen) eingegangen: als Zielpunkt, auf den hin der Dramentext an-
gelegtist.

1.1 Was ist Theater?

Die Frage, was Theater ist, hat Erika Fischer-Lichte mit einer Minimaldefinition
beantwortet: Theater bedarf mindestens »einer Person A, welche X prisentiert,
wiahrend S zuschaut« (Fischer-Lichte 2007, S. 16).

Es missen somit notwendigerweise zwei Dinge zusammenkommen: ein be-
wusster Darstellungsakt einerseits und die gleichzeitige Anwesenheit von einem
oder mehreren Zuschauern. Ohne Darsteller, aber auch ohne Publikum gibt es
kein Theater. Rollenspiele unter Kindern (bei denen es nur Akteure und keine Zu-
schauer gibt), auch Aktionsformen wie das »Unsichtbare Theater« nach Augusto
Boal (bei dem kritische Situationen von Eingeweihten gespielt werden, um die —
nicht eingeweihten — Passanten zu Reaktionen herauszufordern) fallen damit her-

Theater: Es gibt eine Person A, die X verkorpert, wahrend S zuschaut.

Aagiert 3 aufbestimmte Weise

« visuelle Zeichen:

Gesicht: mimisch

Korperbewegungen ohne Positionswechsel: gestisch
Bewegungen im Raum: proxemisch

akustische Zeichen:

Sprechen: linguistisch (Worter) oder paralinguistisch
Singen: linguistisch oder rein musikalisch

Gerdusche anderer Art

> mit spezifischem AuBeren

« personenspezifisch gegeben (>natirliche« Zeichen):
Gesicht, Gestalt, Haare

« temporar hergerichtet (kinstliche« Zeichen):
Kleidung, Make Up, Periicke u. A.

3 in einem bestimmten Raum

« Raumkonzeption
- Dekoration und Requisiten
« Beleuchtung

Abb. 3: Theater (nach Fischer-Lichte 2007)
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aus. Denn erst mit der Zurschaustellung, die als solche von einem Publikum er-
kannt wird, entsteht Theater im engeren Sinne. Das Theatrale unterscheidet sich
vom Alltiglichen durch die absichtsvolle nHervorhebung« im Rahmen eines »be-
sonders hergerichtet[en]« oder durch andere Markierungen ausgewiesenen Ortes
(Eintrittskarte, Versammlungspunkt): »Das Dar- oder Zur-Schau-Stellen bezeich-
net [...] eine Abgehobenheit in einer bestimmten Umgebung, einem Rahmen
(frame)« (Kotte 1998, S. 122).

Innerhalb dieses Rahmens vollzieht sich ein Zusammenspiel mehrerer Zei-
chensysteme. Die Theaterauffithrung eines Dramas realisiert den Text nicht nur
mit Sprache und Stimme, sondern kombiniert dies mit Gestik, Mimik und Bewe-
gung der Schauspieler im Raum, ihrer duferlichen Erscheinung inklusive Kostim
und Maske, einer Gestaltung und Ausstattung des Raums mit Kulissen und Re-
quisiten, Beleuchtung sowie ggf. Videoeinspielungen und Musik oder Geriu-
schen, womdglich auch Geriichen.

Bei einer Inszenierungsanalyse sind diese Elemente als komplexer theatraler
Code im Wechselverhiltnis zueinander zu untersuchen. Das Theatersystem
funktioniert natiirlich auch ohne Textvorlage, wie etwa im speziellen Bereich der
Performance-Kunst. Geht man aber vom textbezogenen Theater aus, bieten sich
fir die Inszenierungsanalyse zwei Wege an: entweder die Strukturanalyse, bei der
man sich die einzelnen Ebenen, also Figur, Handlung, Raum usw., vornimmt,
oder die Transformationsanalyse, bei der die Entwicklung vom Text bis zur Insze-
nierung als Interpretationsakt nachvollzogen wird (zur Vertiefung empfohlen:
Balme 2014, S. 87-119; Weiler/Roselt 2017).

Die verschiedenen Elemente der im Theater zur Verfiigung stehenden Zei-
chensysteme bilden den Werkzeugkasten der Inszenierung, die je nach Regiestil
nah an der Textvorlage orientiert sein kann (werktreue Inszenierung) oder auch im
Gegenteil den Text nur als Ausgangsmaterial fiir ein ganz neues Kunstwerk sehen
kann, das der Regisseur schafft (Regietheater). Dazwischen liegen alle Grade der
Abstufung, wobei die Aktualisierung (weitgehende Orientierung am Text, aber
Anpassung an die moderne Welt, etwa in den Kostiimen oder auch in der Aufla-
dung bestimmter Aspekte der Textvorlage mit aktuellen Beziigen) eine besonders
beliebte Variante darstellt (vgl. zu Regiestilen sowie zu einzelnen Regisseuren:
Theaterlexikon 2, 2007).

Die Spezifik des Mediums Theater lisst sich auch tiber die Schltsselbegriffe Thea-
tralitit und Performativitit beschreiben. Mit »Theatralitidt« bezeichnet man die
Leistung der Theaterauffithrung als Kombination der verschiedenen Zeichensys-

18
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teme, die iiber den Text hinausgehen. Es handelt sich damit um einen Gegenbe-
griff zu einer Vorstellung, die das Theater lediglich als nachgeordnet zum Text
versteht: als blof3e mise en scéne (Inszenierung) des Dramas. Mit Theatralitit wird
zudem die spezifische Theatersituation gefasst, die durch die gleichzeitige Anwe-
senheit (»Ko-Prisenz«) der Akteure und Zuschauer bestimmt wird. Der Begriff
findetjedoch auch jenseits des Theaters Anwendung: fiir ein bewusst inszeniertes
Ausstellen, das so auch aufgenommen wird.

»Performativitit« bezieht sich darauf, wie im Theater Inhalte ihre Giiltigkeit
erhalten. Dem liegt der Begriff der Performanz zugrunde, der der Sprechakttheo-
rie von John Langshaw Austin entlehnt ist: Ein performativer Sprechakt vollzieht
im Moment des Aussprechens zugleich eine Handlung (z. B. die Eheformel in der
Kirche). Eine solche Kraft kommt im Theater dem Akt des Auffiihrens zu (aller-
dings nur fiir die Dauer der Theaterauffithrung). Spricht man von der Performati-
vitdt des Theaters, bezieht man sich auf einer Metaebene auf dieses System des
Performativen.

Im Theater wird das im Spiel Ausgedriickte durch das bewusste Darstellen und
das bewusste Anschauen besonders ausgestellt. Erika Fischer-Lichte hat fiir das
Zeichensystem des Theaters hervorgehoben, dass es hier nicht nur — wie in der
kulturellen Praxis einer Gesellschaft — um eine einfache Bedeutungszuweisung
geht (indem man z.B. mit der Kleidung auf eine Wetterlage reagiert, sich einer
bestimmten sozialen Schicht zuordnet oder sich berufsbedingt rollengerecht ver-
hilt): Im Theater wird dies mit einem zusitzlichen Zeigegestus versehen (der
Schauspieler ist nicht identisch mit der Figur, die die Kleidung als Zeichen auf der
Bithne trigt usw.). Es findet »in gewissem Sinne eine WWerdoppelung(der Kultur, in
der Theater gespielt wird, statt: die vom Theater hervorgebrachten Zeichen deno-
tieren jeweils die von den entsprechenden kulturellen Systemen hergestellten
Zeichen. Die theatralischen Zeichen sind daher stets Zeichen von Zeichen« (Fi-
scher-Lichte 2007, S. 19). Diese metareferentielle Beziehungbesteht grundsitzlich,
kann aber fiir die Rezeption ausgeblendet (im traditionellen [llusionstheater) oder
selbst zum Thema gemacht werden (z.B. in Brechts epischem Theater oder im
postdramatischen Theater).

In Anlehnung an Philippe Lejeunes Begrifflichkeiten, mit denen er faktuales
von fiktionalem Erzihlen unterscheidet (Lejeune 1994),” kénnte man in der tradi-
tionellen Theatersituation von einem performativen Pakt zwischen den Thea-

2 Lejeune geht es um die Gegeniiberstellung von Autobiographie und Roman: Wihrend beim
rautobiographischen Pakt« dem Leser eine Identitit zwischen Autor und (Ich-)Erzihler pri-
sentiert wird (deutlichstes Signal dafiir ist die Namensgleichheit), besteht beim »Roman-
pakt« eine strikte Trennung zwischen der Person des Autors und der Erzidhlerfigur.
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terakteuren und dem Publikum sprechen: Fiir die Dauer der Auffithrung lisst sich
der Zuschauer auf das Spiel auf der Biithne ein, als wire es eine fiir sich stehende
yRealitit«. Darauf zielt die Vorstellung der imagindren vierten Wand. Entsprechend
pointiert Pfister (2001, S. 327), dass sich im Fall der»absoluten« dramatischen Kom-
munikation »der reale Schauspieler fiir den Rezipienten vollig in die fiktive Figur
[verwandelt] und ebenso die Bithne in den fiktiven Aktionsraum«. Dagegen werde
»diese Absolutheit durchbrochen und ein episch vermittelndes Kommunika-
tionssystem etabliert, wenn die konkreten Elemente der theatralischen Darstel-
lung und damit der Prozef? der Darstellung selbst hinter der Fiktion sichtbar blei-
ben oder sie sogar verdringen« (Pfister 2001, S. 327f.) — wie es etwa speziell im
epischen Theater nach Brecht (vgl. Kap. 4.4.1) oder in vielen Inszenierungen der
juingeren Zeit der Fall ist. Solche Durchbrechungen der Trennung zwischen auf3er-
fiktionaler Ebene (der Ebene der Produktion und Rezeption) und innerfiktionaler
Ebene (der Figurenebene des Dramas) konnen bereits dem Dramentext einge-
schrieben sein, worauf noch einzugehen sein wird.

Man erkenntan der knappen Darstellung bereits, dass man sich dem dramatischen
Kunstwerk grundsitzlich von zwei Seiten her nihern kann: eher vom theatralen
Endprodukt her (theaterwissenschaftlich) oder von der Ausgangsbasis der Text-
vorlage her (literaturwissenschaftlich), wobei jeweils auch die andere Seite bertick-
sichtigt werden sollte.

Da es uns um die Dramenanalyse, also sogar im engeren Sinne um den Text
geht, ist fiir unsere Zusammenhinge besonders interessant, welche Theaterfakto-
ren bereits bei der Textproduktion eine Rolle spielen und die Anlage des Dramas
beeinflussen konnen. Die folgende genauere Darstellung beschrankt sich entspre-
chend auf zwei Faktoren des Theaterbetriebs: Bithne und Schauspieler.

1.2 Die Biihne

Als Voraussetzung des Zur-Schau-Stellens bedarf es einer »Biithne( als Aktions-
raum der Darsteller. Prinzipiell kann jeder Raum zur Bithne werden, auch aufser-
halb eines genuinen Theatergebaudes, beispielsweise eine Kirche, ein Geriist auf
einem Marktplatz, der Marktplatz selbst mit den angrenzenden Hausern als Kulis-
se, aber auch eine Strafse, ein Wohnzimmer usw.

Die Biithnengegebenheiten unterscheiden sich darin,

— ob sie sich im Freien (mit offenen Zugangen oder in einem baulich abgeschlos-
senen Bezirk) oder in geschlossenen Gebiuden befinden,
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— ob (und dann in welchem Maf3e) sie wandelbar sind oder nicht,

— ob sie erhoht sind (Podium) oder nicht,

— ob esnur eine oder mehrere Spielflichen gibt,

— und schliefllich darin, wie die Biihne zum Publikum positioniert ist (mittig,
seitig oder umgebend). Entscheidend ist dabei immer, dass der entsprechende
Raum als Biihne ausgewiesen bzw. wahrgenommen wird.

Welchen Einfluss dabei die Rezeptionshaltung hat, veranschaulicht ein extremes
Beispiel des Theaterkollektivs Rimini Protokoll: Die Zuschauer sitzen in einem
umgebauten Lastwagen, ausgerichtet auf eine der Lingswinde, die als Videopro-
jektionsfliche oder als Fenster dienen kann, so dass von Zeit zu Zeit der Blick auf
die reale Stadt freigegeben wird, durch die man fihrt (erstmals im Pilotprojekt
»Cargo Sofia«, uraufgefithrt 2006 in Basel, seither in verschiedenen Varianten
fortgefithrt). Nun ist dies ein Grenzfall, der die Theaterdefinition von Fischer-
Lichte tiberschreitet, denn die Menschen in der realen Umgebung, durch die der
Truck fahrt, wissen nicht, dass sie Teil einer Inszenierung werden, sind also keine
Schauspieler, die eine Figur verkérpern — wenngleich der Zuschauer sie assoziativ
mit den gleichzeitig eingespielten Tonaufnahmen verbindet. Durch die Rahmung
wird der Zuschauer mit den eigenen Sehgewohnheiten und Erwartungen kon-
frontiert. Es wird damit gespielt, die Realitit als Inszenierung, die Stadtszenerie
als Theaterbithne wahrzunehmen. Dies funktioniert, weil die Zuschauer das Kon-
zept eines Theaters internalisiert haben, das dhnlich mit Sitzreihen auf einen Seh-
Ausschnitt hin ausgerichtet ist.

Die heute in Europa immer noch prigende Vorstellung von einer Theaterbiithne ist
die Guckkastenbiihne mit Rampe, ggf. auch mit Orchestergraben, die von ei-
nem Biithnenportal mit Vorhang gerahmt wird und deutlich vom Zuschauerraum
abgetrennt ist. In dieser Form geht sie auf eine Entwicklung des 17. und 18. Jahr-
hunderts zurtick, die auf die Erzeugung einer méglichst vollkommenen Illusion
zielte: Das Publikum schaut dem Geschehen wie durch eine fehlende Wand (die
sog. vierte Wand ) zu. Diese Grundform passte zum hofisch-reprisentativen wie
zum konfessionell-didaktischen Barocktheater, das zur Illusionssteigerung auf
aufwendige Kulissen und wirkungsvolle Theatereffekte setzte und mit Unterbith-
ne und Schniirboden (einer Zwischendecke tiber der Bithnenfliche, von der aus
man Uber Seilziige Bithnenbestandteile heben und senken kann) auch Hélle und
Himmel zu inszenieren verstand. Sie passte ebenso zum biirgerlichen Theater des
18. und dann 19. Jahrhunderts — etwa dem Theater der Aufklirung, das sich der
Wahrscheinlichkeit verpflichtet wusste, und dem naturalistischen Theater, dem
es um ein moglichst genaues Abbild der Wirklichkeit ging.
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Die Raumgestaltung tangiert zudem das Verhiltnis zum Publikum. Mit der
Guckkastenbiihne ist diesbeziiglich eine bestimmte Vorstellung verbunden: Die
Rolle des Publikums ist auf die des rezipierenden, dabei korperlich passiven
Zuschauens beschrinkt. Die Trennung zwischen der Aktion auf der Bithne und
deren Rezeption ist architektonisch kategorial gesetzt, Interaktionen sind nicht
vorgesehen.

In der Moderne und spitestens mit Bertolt Brecht ist diese Trennung zuneh-
mend hinterfragt worden — was konsequenterweise auch zu anderen Raumkon-
zepten fithrte: zum Entwurf neuer Formen (man denke etwa an die — nicht reali-
sierten — experimentellen Planungen von Erwin Piscator und Walter Gropius, vgl.
Gropius [1934], in: Brauneck 1982, S. 161-169) und zum Riickgriff auf alte Formen
(z.B. die mittelalterliche Simultanbiihne).

Antike: Die offene Anlage bestand aus Zuschauerreihen, dem théatron
griechisches (*Schauanlageq), im ansteigenden Halbrund oder Uberrund um die
Amphitheater orchéstra (Tanzplatz<), einem Mittelplatz, der dem Chor diente. Die

(vergleichbar, in Rundform war allerdings noch bis ins 4. Jahrhundert v. Chr. keines-
leichter Variation: | wegs zwingend: Auch Orchestren mit rechteckigem Grundriss sind
das rémische nachgewiesen. Dahinter befand sich die skené, urspriinglich ein va-
Theater) riabler Zeltbau, spater ein gemauerter Kulissenbau (Hauserfassade
mit Tiren und Dachansatz) mit vorgelagertem proskénion, einer klei-
nen erhohten Vorblhne, auf der die Schauspieler agierten. Es gab
keine kiinstliche Beleuchtung, aber einen Kran (die mechané), um
Flugeffekte oder Gottererscheinungen (vgl. »Deus ex machina«) dar-
zustellen, und einen Bliihnenwagen (das ekkyklema) fiir die Prasenta-
tion signifikanter Schaubilder. Es handelte sich um ein Massenthea-
ter fur viele tausend Zuschauer (fiir das Dionysostheater aus dem
5.Jahrhundert v. Chr.in Athen werden bis zu 17 000 Platze geschatzt;
vgl. Isler 2017, S. 78). Schon aufgrund der zu tberbriickenden Dis-
tanz bis in die letzten Reihen musste auf stilisierte Darstellung ge-
setzt werden: Masken, Kostlime und das ab dem 3. Jahrhundert v. Chr.
erhohte Schuhwerk der Tragodien-Darsteller (der Kothurn, von
kéthornos »Stiefel), Ubersteigerte Gesten, Deklamation und Chor-
gesang.

mittelalterliche Im offenen Raum waren alle Spielstatten als Stationen gleichzeitig
Simultanbiihne prasent (im Raum, auf Baugeristen oder Schauwagen aufgebaut) und
wurden von den Zuschauern nacheinander abgeschritten. Die Be-
zeichnung »Simultanbiihne« bildet den Gegensatz zu Theaterformen,
bei denen der Wechsel von Szenerien durch Umbau zeitlich nachein-
ander auf derselben Biihne erfolgt (»Sukzessionsbiihne«).
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elisabethanisches
Theater (England)

Buihnensituation Shakespeares: Der geschlossene runde Theaterbau
mit Teilliberdeckung hatte eine von einer Hintergrundbiihne in die
Mitte hineingebaute erhdhte Vorderbiihne, die als zentrale Spielfla-
che diente. Neben Sitzrdngen gab es auch Stehplatze auf dem Platz
um die Vorderbiihne herum, so dass mit direkter Nahe zum Publikum
gespielt wurde. Falltiren in der Biihne erlaubten Versenkungseffekte,
mit Kulissen wurde aber nur in eingeschranktem Maf3 gearbeitet und
mit dem offenen Himmel hatte bei Tageslicht Kerzenbeleuchtung
kaum Effekt, so dass Nachtszenen und auch gro3ere Wechsel in der
Szenerie oft auch durch die Figurenrede markiert wurden, um die
Imagination des Publikums zu aktivieren.

Wanderbiihne

Bei den Schauspielen fiir die breite Bevolkerung auf Marktplatzen,
die - Ende des 16. Jahrhunderts durch englische, niederlandische und
italienische Schauspielertruppen eingefiihrt — im deutschsprachigen
Raum bis ins 18. Jahrhundert hinein verbreitet waren, nutzten die
Truppen eine mobile erhéhte Biihne mit Riickwand auf einem Wagen,
mit dem sie von Ort zu Ort zogen. Diese Biihne bot einfachste Theater-
bedingungen im Freien und mit engem Kontakt zum Publikum, das
den Wagen umstand. Sie bot kaum Biihnentechnik und nur Raum fir
wenige Darsteller und Requisiten. Entsprechend ungeeignet war dies
fuir Szenen mit viel Personal oder schnellen Biihnenbildwechseln.

Hoftheater

Aus den hofischen Festen der Renaissance hervorgegangen, entwi-
ckelte sich, finanziert und verwaltet vom jeweiligen Hof, ein Theater
fur ein aristokratisches Publikum, das im deutschsprachigen Raum
erst mit dem Ende des Ersten Weltkriegs seinen héfischen Bezug voll-
standig verlor. Es fand in festen Theaterhdusern mit prunkvoll ausge-
statteten Publikumssdlen und ausgefeilter Blihnentechnik statt. Im
Gegensatz zu den biirgerlichen Schauspielhdusern, die im Zuge der
Aufklarung entstanden, erfiillten die Hoftheater neben der Theater-
darbietung den Zweck der Reprasentation hofischer Macht. Symboli-
siert wurde dies durch eine spiegelbildliche Theaterarchitektur mit
einer der Bihne gegenuber gelagerten firstlichen Loge. In der Hoch-
phase des Hoftheaters im 17. Jahrhundert wurde die kiinstliche Be-
leuchtung auch wahrend der Auffiihrung nicht geldscht, was die dop-
pelte Blickfiihrung zur Bihne und zur Loge untersttzte.

Guckkasten-
bihne

Eine Biihne im geschlossenen Theaterhaus, die mit Bihnenportal und
Vorhang vom Zuschauerraum getrennt ist, und zumeist zur Steige-
rung der lllusion tber Bihnentechnik verfligt (Kulissenanlagen,
Schniirboden, Unterbiihne). Auch wenn sie erst im Laufe des 18. Jahr-
hunderts mit dem Begriff »Guckkastenblhne« belegt wurde, findet
sie sich baulich bereits im opulent ausgestatteten Hoftheater des
17. Jahrhunderts.
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Im Gegensatz zur Kinosituation, bei der es keine Interaktion zwischen Darstel-
lern und Zuschauern gibt (Situation der Trennung), erzeugt die Prisenz der Thea-
tersituation immer eine Wechselwirkung, die je nach Bithnenform nur in Art
und Intensitit variiert. Mit Carlson (1987, S. 67) unterscheidet man grundsitzlich
je nach Verortung der Spielfliche relativ zum Publikum vier raumliche Méglich-
keiten: Sie kann beim Theater

— (1) konfrontativ (Guckkastenbiihne),

(2) hineinragend (Vorbiithne),

(3) zentriert umkreist (Arena) oder

— (4) im Raum verteilt (umgebend) angelegt sein.

Aus theaterwissenschaftlicher Perspektive ist das Raumerlebnis ein Kernthema
(vgl. Balme 2014, S. 151-163). Hier werden der theatrale Raum (als Gesamtanlage
von Zuschauer- und Darstellerraum) sowie der szenische Raum (der Bithnenraum
als Spielfliche und Bithnenbild) behandelt. Der dramatische Raum ist dagegen
Gegenstand der textwissenschaftlichen Untersuchung, nimlich die Riumlichkeit,
die im Dramentext gestaltet ist (Schauplitze und Raumsemantik, vgl. Kap. 2.3.1).

Im Blick auf die Dramenproduktion gilt allgemein: Bithnenbau und Stiickkonzep-
tion kénnen sich wechselseitig beeinflussen. Zum einen entwickelt sich die Thea-
terarchitektur entsprechend den Bediirfnissen einer Gemeinschaft und deren
Vorliebe fiir bestimmte Arten von Auffithrungen, zum anderen hingt von den
bestehenden Bithnengegebenheiten ab, welche Stiicke spielbar sind und damit
vorzugsweise produziert werden. Die herrschende Konvention ist als Faktor im
Theaterbetrieb ernst zu nehmen, Reformprozesse sind immer auch vor dem Hin-
tergrund etwaiger Hindernisse angesichts der zeitgendssischen Bithnenpraxis zu
bewerten.

Welche Relevanz die bautechnischen Gegebenheiten der Biihne fiir Ubetle-
gungen zum Verfassen von Dramen hat, zeigt exemplarisch ein Blick zuriick in die
griechische Antike, die als Wiege der europiischen Theaterkultur gilt. Die ilteste
uberlieferte Poetik ist die von Aristoteles, auf die in spiteren Jahrhunderten im-
mer wieder verwiesen wurde. Genauer wird darauf in Kap. 4.1 eingegangen, hier
sei nur auf ein besonders wirkungsmichtiges Element verwiesen: die ndrei Ein-
heiten« (auch »aristotelische Einheiten« genannt) von Handlung, Ort und Zeit,
gemidfd derer ein gelungenes Drama einen zusammenhingenden Handlungs-
strang verfolgen miisse, der sich an einem Ort und im Verlauf maximal eines Tages
abspielt. Dies ist in spdteren Zeiten (z. B. im franzosischen Klassizismus und der
daran orientierten deutschen Frithaufklirung) oft als unantastbares Dogma fixiert
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worden — und entsprechend von Neuerern des Theaters (z.B. im Sturm und
Drang) angefeindet worden, die im Namen von mehr Nattirlichkeit und kiinstle-
rischer Freiheit gegen zu viel Regelstrenge opponierten (vgl. Kap. 4.3). Ein Dog-
ma¢ ist es bei Aristoteles aber nicht gewesen, sondern vielmehr eine logische
Schlussfolgerung angesichts der Theaterpraxis seiner Zeit.

Wenn man sich die Spielflichen des griechischen Theaters vergegenwirtigt,
wird schnell klar, dass Aristoteles hier vor allem als Praktiker argumentierte. Denn
es handelte sich um Freilichtbiihnen, bei denen es keine Méglichkeit gab, Kulissen
umzubauen. Fiir ein Theater im spaten 18. Jahrhundert dagegen, das in der Regel
in geschlossenen Theaterhdusern mit ohnehin kiinstlicher Beleuchtung stattfand
und tiber Bithnentechnik sowie Kulissen verfiigen konnte, mussten die Einheiten
von Zeit und Raum als starre und letztlich willkiirliche Regeln erscheinen.

Das Beispiel zeigt zugleich auch, dass der Diskurs iiber die Gestaltung eines
Dramas eine eigene Dynamik hat, dass die bithnentechnischen Méglichkeiten in
ihren Auswirkungen auf die Dramengestaltung also nichtals einfaches Abhingig-
keitsverhiltnis zu bewerten sind. Die Bithnenform ist Ausdruck und zugleich Be-
dingung von gesellschaftlichen und kiinstlerischen Prozessen, aber sie ist nur ein
Element in einem Biindel von Faktoren, das fiir jede Theatersituation in ihren so-
zialen, kunstpraktischen und -theoretischen Wechselwirkungen historisch zu er-
griinden ist.

1.3 Die Schauspieler

Dass Schauspieler die Wirkung eines Stiicks bei der Theaterauffithrung maf3geb-
lich beeinflussen (Besetzung, Schauspielstile), leuchtet unmittelbar ein. Tatsdch-
lich kann sich der Gedanke an die Schauspieler schon in der Konzeption eines Dra-
mas niederschlagen — und zwar beim Personeninventar hinsichtlich Anzahl
und/oder Charakteristik der Figuren.

Im heutigen Theaterbetrieb kommt es nicht selten vor, dass Schriftsteller Auf-
tragsarbeiten von Theaterhiusern erhalten, die nicht nur thematische Wiinsche
nennen, sondern auch eine bestimmte Anzahl von Rollen vorgeben. Dass die An-
zahl der Schauspieler ein Faktor beim Verfassen eines Theaterstiicks ist, ist je-
doch kein neues Phinomen. Ein Beispiel liefert das barocke Schultheater. Dies
zielte nicht nur auf eine Belehrung des Publikums, sondern sollte auch den dar-
stellenden Schiilern eine sprachlich-rhetorische Ubung vermitteln und eine Ein-
ibung in richtiges Rollenverhalten erméglichen. Christian Weises Masaniello
(1683) etwa, ein Drama iiber einen Volksaufstand in Neapel 1647, entstand im
Rahmen von Weises Titigkeit als Direktor des Zittauer Gymnasiums. Er musste
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