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Mario Andreotti

IM BLICKFELD

UNS KOMMT NUR NOCH DIE KOMODIE BEI

Drama und Theater im Spannungsfeld von Tradition und Moderne

Vom Drama, vom modernen insbesondere, zu reden, ist alles andere als ein
leichtes Unterfangen. Denn beim Drama handelt es sich, im Vergleich zu Epik
und Lyrik, um einen wesentlich komplexeren Gegenstand, um einen Gegenstand
nimlich, der zwei grundsitzlich verschiedenen Kunstbereichen angehirt: dem
Bereich der Literatur und dem der Biihne, des Theaters. Als literarischer Text ist
das Drama demnach Gegenstand der Literaturwissenschaft, insofern es szenisch
umgesetzt und dadurch Theater wird, der Theaterwissenschaft.

Nun bin ich weder Theaterwissen-
schafter noch Theaterpraktiker, sondern Germanist,
also Vertreter eines Faches, in dem man es primir mit
Texten zu tun hat. Das mahnt mich zur Vorsicht
wenn es darum geht, iiber praktische Vorginge im
Theater zu sprechen, von denen ich zuwenig oder
rein gar nichts verstehe. Und dennoch gilt: Als Ger-
manist kann man ebenso wenig wie etwa der schrei-
bende Autor vom Drama reden, ohne dabei zumin-
dest mit einem Auge auf die Biithne zu schielen.

So méchte ich denn auch hier zunichst von zwei
Problemen des heutigen Theaters sprechen, die weni-
ger mit seinem literarischen Substrat als vielmehr mit
dem konkreten Bithnenereignis zu tun haben.

Das erste der beiden Probleme ergibt sich unmit-
telbar aus der bereits angedeuteten Sonderstellung
des Theaters, aus seiner Verbindung der Sprache mit
dem mimischen und gestischen Spiel. Es besteht
darin, dass das Theater, das sich ja erst in der szeni-
schen Umsetzung verwirklicht, der Offentlichkeit in
einem viel umfassenderen Sinne bedarf, als dies etwa
Romane oder Gedichte tun. Diese extreme Abhin-
gigkeit des Theaters von der Offentlichkeit, von den
Zuschauern, ist zunichst einmal sein Vorzug: Wer
Theater spielt, hat den Menschen unmittelbar vor
sich, wirkt in besonderem Masse auf ihn ein. Die
Biihne ist daher nicht erst seit Lessing und Schiller die
moralische Anstalt des Menschen.

Doch die besagte Abhingigkeit der Biihne vom
Publikum bedeutet auch eine Gefahr: Sie fithrt nim-
lich dazu, dass das Publikum auf die Gestaltung des
Theaters einen nicht zu unterschitzenden direkten
Einfluss ausiibt. Darin besteht eines der grundle-
gendsten Probleme, die gerade dem zeitgendssischen
Theater besonders zu schaffen machen.

Ein Stiick gelangt, falls es sich nicht um ein ausge-
sprochenes Lesedrama handelt, erst mit der Umset-
zung auf der Bithne zum Publikum. Und bis dahin
geht es einen langen, beschwerlichen Weg, muss es

vor den Meinungsmachern einer beinahe allmichti-
gen Dramaturgie bestehen konnen. Zwar ist der Dra-
matiker die conditio sine qua non eines jeden Thea-
ters, gleichwohl ist seine Bedeutung im Ganzen der
Theaterarbeit heute cher gering. Das hingt offen-
sichtlich mit einem jiingeren theatergeschichtlichen
Vorgang zusammen, den die Kritiker als «Entliterari-
sierungsprozess des Theaters» bezeichnet haben. Was
mit diesem «Entliterarisierungsprozess» gemeint ist,
mdchte ich anhand eines ganz kurzen historischen
Exkurses aufzeigen.

Es gibt in der Dramatik eine uralte, bis zu Aristo-
teles zuriickreichende Streitfrage: die Frage nimlich,
ob das Theater dem Drama, d.h. dem dramatischen
Text, oder — gerade umgekehrt — das Drama dem
konkreten Theaterereignis, der Biithne unterzuord-
nen sei. So trivial, ja miissig diese Streitfrage auf den
ersten Blick erscheint, sie hat das Verstindnis des
Theaters in den einzelnen Epochen weitgehend be-
stimmt. So waren beispielsweise das mittelalterliche
und das barocke Theater noch in einem ganz wért-
lichen Sinne Schauspiel, kam in ihnen doch unter all
den Bestandteilen, die zusammen das Theatergesche-
hen ausmachten, dem Wort bzw. dem dramatischen
Text die geringste Bedeutung zu. Der Text galt als
derart belanglos, dass es nicht stérte, wenn er véllig
unverstindlich blieb, wie gewdhnlich in der Oper,
die bekanntlich nur in italienischer Sprache gesun-
gen wurde, oder in den Jesuitenspielen, deren Dia-
loge durchwegs lateinisch waren. Nicht das Wort,
sondern das Bild, nicht das Héren, sondern das Se-
hen machen das Theater aus — so hiess die Parole. Das
erklirt weitgehend, warum etwa das barocke Schau-
spiel einen derartigen Aufwand an optischen, gleich-
sam an versinnlichenden Mitteln betrieben hat.
Da konnte sich — etwa in einem geistlichen Spiel —
der Engel der Verkiindigung von der Kirchendecke
herniedersenken, konnte die Taube des Heiligen Gei-
stes am Strick iiber dem Markte schweben, wihrend
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sich unten der Hollenrachen 6ffnete, um Teufel aus-
zuspeien oder Verdammte zu verschlingen.

Wollte man das, was ich iiber das mittelalterliche
und das barocke Theater eben ausgefiihrt habe, in
einem Satz zusammenfassen, so liesse sich sagen: Das
iltere deutsche Schauspiel geht von einer selbstver-
stindlichen Einheit von Drama und Theater aus.

Aufgeloste Einheit

Diese Einheit 18st sich nun im neuzeitlichen Drama
auf. Ich kann hier schon aus Zeitgriinden nicht auf
die einzelnen Stationen dieses Auflésungsprozesses,
wie ich sie im Buch «Traditionelles und modernes
Drama» dargestellt habe, eingehen. Soviel sei aber
doch gesagt: Der ganze Prozess setzt nicht zufillig in
der Renaissance ein. Das hat gleichsam einen dusse-
ren und einen innern Grund. Der dussere Grund ist
schnell erzihlt: Seit der Erfindung des Buchdrucks
im 15. Jh. liegen die Dramen gedruckt vor und kén-
nen an sich unabhingig von den Biithnenauffiithrun-
gen gelesen werden. So entstehen, vor allem seit der
Aufklirung, mehr und mehr die reinen Buch- oder
Lesedramen, die wie etwa Goethes «Faust II» im
Deutschunterricht unserer Schulen gelesen werden.

Bei den inneren Griinden ist die Sachlage schon et-
was komplizierter. Da gilt es zunichst auf die Eman-
zipation des Wortes durch Humanismus und Refor-
mation hinzuweisen. Dann aber muss ein epochales
Ereignis in der abendlindischen Geistesgeschichte
erwihnt werden, das fiir das gesamte biirgerliche
Theater bis heute von entscheidender Bedeutung ist:
die Entstehung eines menschlichen Autonomiebe-
wusstseins gegen Ende des 18.]Jh. Wo der Mensch
sich, wie in der deutschen Aufklirung und Klassik, als
autonom, ja als das eigentliche Sinnzentrum des Sei-
enden zu erfahren beginnt, da erhilt auch das Wort,
die Sprache im Theater, deren klare semantische und
syntaktische Normierung ja Ausdruck eines hohen
menschlichen Bewusstseins ist, eine alles iiberra-
gende Bedeutung. Das erklirt u. a., warum beispiels-
weise Goethes «Iphigenie» fast nur aus dem Dialog der
Figuren besteht, warum hier die nichtsprachlichen
Elemente, allen voran etwa die Bithnenanweisungen,
auf ein Minimum reduziert sind.

Doch es konnte nicht bei dieser absoluten Vor-
rangstellung des Wortes bleiben. Spitestens seit
Georg Biichner und den Naturalisten wird sichtbar,
wie sich das menschliche Autonomiebewusstsein
mehr und mehr auflsst, wie infolgedessen die Spra-
che im Drama zunehmend verstummt. Die geistesge-
schichtliche Basis dieses Auflésungsprozesses, dieser
«Sprachnot» des jiingeren Dramas bildet u. a. die sich
seit der Mitte des 19.Jh. entwickelnde Erkenntnis,
dass im Grunde nicht das menschliche Bewusstsein
das Sein, wie in der Epoche des Idealismus geglaubt,
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sondern — gerade umgekehrt — das Sein, also die ge-
samtgesellschaftliche Situation, das Bewusstsein des
Menschen formt. Diese Erkenntnis fiithrt, wie ich
eben angedeutet habe, zu einem Abbau der Sprache,
gleichsam zur Entleerung des dramatischen Dialogs.
An die Stelle des Dialogs als eines autarken, wohlge-
fiigten Redegebiudes treten im Drama mehr und
mehr Ausdrucksformen wie Gestik und Pantomime.
Diese Ausdrucksformen werden dabei vielfach in
einen dissonantischen, in einen gegenséitzlichen statt
affirmativen Bezug zu den sprachlichen Aktionen ge-
bracht, wie das etwa, um nur e¢in Beispiel zu nennen,
in Odin von Horvaths 1931 entstandenem Volksstiick
«Geschichten aus dem Wiener Wald» der Fall ist, wo
der Kleinbiirger Havlitschek «frisst», wihrend er vom
«schinen Erdbegribnis der alten gnidigen Frau»
spricht. Oftmals riicken Gestik und Pantomime,
gerade im modernen Theater, fast ganz an die Stelle
der Sprache — ein Vorgang, den man am absurden
Theater, etwa an Samuel Becketts Stiick «Warten auf
Godot», besonders gut sehen kann.

Im Buch «Traditionelles und modernes Drama»
bezeichne ich das moderne Drama als ein «gestisches
Drama». Damit meine ich zunichst einmal die be-
reits von Bertolt Brecht festgestellte Verschiebung von
der Sprache zur Gestik als dem Ausdruck mensch-
licher Grundhaltungen, von der Wortkunst zum
Schauspiel und, wenn man will, vom Drama zum
Theater, wie sie fiir die Moderne seit Brechts epi-
schem Theater weithin typisch ist. Geradezu bei-
spielhaft fiir diese Verschiebung sind Peter Handkes
experimentelle Stiicke, ist etwa sein Stiick «Das
Miindel will Vormund sein», das die Sprache durch
eine kontrastierende Gestik — Fingernigelschneiden
des Vormundes gegen Kalenderblattabreissen des
Miindels — vollkommen ersetzt, oder ist etwa Samuel
Becketts Stiick «Breath», zu deutsch also «Atem», das
ohne Schauspieler und ohne jeden Dialog auskommt
und das, indem es aus einem zweimaligen Schrei so-
wie einem kurzen Ein- und Ausatmen besteht, ganze
35 Sekunden dauert.

Ich sprach eingangs von einem «Entliterarisie-
rungsprozess des heutigen Theaters». Was darunter zu
verstehen ist, habe ich anhand eines kurzen theater-
geschichtlichen Exkurses zu zeigen versucht: die Tat-
sache nimlich, dass heute das Drama als Wortkunst
vom Theater als Schauspiel zunehmend verdringt
wird, so dass «bdse Zungen» lingst vom Niedergang
des Dramas und vom Aufstieg des Theaters reden.

Diese Entwicklung ist, zumindest aus der Sicht der
Literaturkritik, nicht ganz unbedenklich. Sie hat im
Bereich des Theaters in den letzten Jahrzehnten zu
dem gefiihrt, was ich eingangs ebenfalls bereits ange-
deutet habe: zu einem Ubergewicht der Regie iiber
den literarischen Text und damit zu einer gewissen
Geringschitzung des Autors, des Dramatikers, der —
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etwas «bose» ausgedriickt — zum reinen Rohstofflie-
feranten fiir den Regisseur degradiert wird. In der
Theaterpraxis dussert sich das dann etwa so: Da be-
sucht man beispielsweise eine Dramatikertagung und
stellt fest, dass die iiberwiegende Mehrheit der An-
wesenden gar keine Dramatiker, sondern Regisseure
und Dramaturgen sind. Die Diskussionen drehen
sich in der Folge denn auch fast ausschliesslich um
Fragen des «Theaterbusiness», des Managements.

Veranderte Produktionsbedingungen

Nun geht es mir keineswegs darum, grundsitzlich et-
was gegen eine intensive Zusammenarbeit zwischen
Autor und Regisseur zu sagen. Ein solches Plidoyer
fiir eine Trennung von literarischen und theatra-
lischen Produktionsfunktionen wire schon aus litera-
turgeschichtlicher Sicht dusserst unklug, gibt es doch
innerhalb der abendlindischen Theatergeschichte
eine ganze Reihe bedeutender Dramatiker, die zu-
gleich Regisseur, Schauspieler und sogar Intendant
waren. Stellvertretend fiir viele andere nenne ich hier
nur die Namen Shakespeare, Moliére, Brecht und Diir-
renmatt.

Nein, es geht mir um etwas anderes, nimlich
darum, auf die verinderten Produktionsbedingungen
des heutigen Theaters hinzuweisen. Und hier — ich
sagte es schon — steht der Dramatiker, der Autor
alles andere als gut da. Ist er tot, macht das heutige
Theater mit seinen Texten ohnehin, was es will. Und
bei den lebenden Autoren gibt es — wenn man ehrlich
ist — im Prinzip zwei Kategorien: Solche, vor denen
die Theater auf den Knien liegen, um ihre Stiicke
mdglichst urauffithren zu diirfen, und solche, die vor
den Theatern auf den Knien liegen, um wenigstens
uraufgefiithrt zu werden. Das Verhiltnis der ersten zur
zweiten Kategorie ist allerdings etwa eins zu tausend.

In keiner anderen Kunstgattung — auch das muss
einmal gesagt werden — stehen zudem die Lebenden
so sehr in Konkurrenz mit den Toten. Am heutigen
Theater sind 70 bis 90 Prozent der Spielplanpositio-
nen von toten Autoren besetzt. Zu Goethes Zeiten
waren es rund zehn, bei Shakespeare gegen null Pro-
zent. Wer heute ein Stiick schreibt, der schreibt nicht
nur gegen die Konkurrenz der Zeitgenossen an, son-
dern noch mehr gegen die iibermichtige aus der Ver-
gangenheit. Ubermichtig deshalb, weil die histori-
schen Filter fast nur Qualitdt ibriggelassen haben
und das Uberkommene zudem mit einem Bildungs-
bonus ins Rennen geht, der kaum aufzuholen ist.
Noch ein schlecht gemachter Shakespeare fiillt das
Haus, notfalls mit Schulklassen, und auch ein Schil-
ler ist auf jeden Fall sein Geld wert. Diese biedere
Allianz von Knausrigkeit und Bildungsborniertheit
in weiten Publikumskreisen dringt nicht nur dngst-
liche Theaterleiter dazu, im Zweifelsfall eher einen

DRAMA

Therese Giehse als Mutter Courage. Photo: Doris Gattiker

sicheren «Klassiker» als einen riskanten «Modernen»
auf den Spielplan zu setzen — obschon, und das ist das
schmerzliche Paradoxon, jedes Theater sich insge-
heim nach modernen Texten sehnt, die unsere heuti-
gen Zeitprobleme und Bedringnisse prignant for-
mulieren.

Damit sind wir unweigerlich beim zweiten der bei-
den von mir genannten Probleme des heutigen Thea-
ters angelangt. Es besteht in der weitverbreiteten
Auffassung, das moderne Drama stecke ganz allge-
mein in einer Krise. Begriindet wird diese Auffassung
von zwei an sich véllig verschiedenen Seiten her.

Da ist zunichst ein mehr dusseres Moment, auf das
ich hier nur ganz kurz eingehen kann. Es zeigt sich in
der Tatsache, dass das Drama von allen Kunstgattun-
gen heute wohl die schwierigste Stellung hat. Show-
business, Film, Fernsehen, Multimedia haben ihm
lingst den Rang abgelaufen. Zwar halten 6ffentliche
Subventionen, Abonnementvereine, halten die Re-
zensionen in den Feuilletons der grossen Tageszei-
tungen noch immer den Schein aufrecht, das Theater
sei nach wie vor ein Forum des Kulturstaates. In Tat
und Wahrheit nimmt nur ein Bruchteil der Bevolke-
rung am aktuellen Theatergeschehen wirklich teil.

Zu diesem Fusseren Moment tritt nun ein inneres,
das im Hinblick auf die Frage nach der Tradition und
der Moderne im Gegenwartsdrama von zentraler Be-
deutung ist. Es besteht in der zunehmenden Einsicht,
dass unsere heutige, in zahllose Bezugssysteme aufge-
loste Wirklichkeit derart komplex geworden ist —
man denke da beispielsweise nur an die Gentechno-

SCHWEIZER MONATSHEFTE 77.JAHR HEFT 7/8

15



IM BLICKFELD

logie, deren Folgen kaum mehr zu tiberblicken sind,
— dass diese Wirklichkeit sich auf der Bithne nur noch
schwer oder gar nicht mehr darstellen lisst. Dass
tiberdies hinter der gleichen Wirklichkeit, hinter
dem Lauf der Weltgeschichte etwa, kein bestimmter
Sinn mehr erkennbar ist, auf den hin das mensch-
liche Leben, ja das Seiende iiberhaupt ausgerichtet
wire. Diese Einsicht bildet den geschichtsphiloso-
phischen Ausgangspunkt fiir die Entstehung dessen,
was wir im deutschsprachigen Raum vor allem seit
Bertolt Brecht als «<modernes Drama» bezeichnen.

Aufhebung von Gegensatzen

Modernes Drama — das setzt voraus, dass es daneben
ein typisch traditionelles Drama gibt, von dem wir
zunichst kurz zu sagen haben, wie es ganz grundsitz-
lich aussieht. Fragen wir zunichst also nach den Bau-
prinzipien oder — besser gesagt — nach den zentralen
Strukturelementen des traditionellen Dramas, wie es
sich im abendlindischen Raum seit der griechischen
Antike herausgebildet hat. Da gibt es zwei solche
Strukturelemente zu nennen, die unmittelbar mit-
einander verkniipft sind: das Heldenprinzip und die
Vermittlungstruktur. Was ist unter diesen beiden Ele-
menten zu verstehen?

Sehen wir uns zuerst das Element des Helden an.
Der «Held» stellt in einem strukturellen Sinne jene
Grosse in einem Roman oder Drama dar, welche die
Handlung, die Entwicklung und das Thema des
Werks wesentlich bestimmt. Dieser Held kann Konig
Odipus, kann Othello, Gétz von Berlichingen, Ma-
ria Stuart, ja sogar Woyzeck und Fuhrmann Henschel
heissen, immer — ob es sich nun um einen «grossen
Kerl» oder um einen Schwichling handelt — haben
wir es mit der sinnkonstituierenden Figur im Werk
zu tun. Das erklirt weitgehend, warum eine Vielzahl
traditioneller Dramen schon in ihrem Titel den Na-
men einer ganz bestimmten Person, eben des Helden,
tragen.

Zum Heldenprinzip, wie es fiir das traditionelle
Drama konstitutiv ist, gehort nun das Prinzip der
Vermittlungsstruktur. Was ist damit gemeint? Eine
grundsitzliche anthropologische Uberlegung kann
hier weiterhelfen.

Lingst haben die Anthropologen erkannt, dass der
menschliche Geist stets von der Bewusstmachung be-
stimmter, in der Welt herrschender Gegensitze aus-
geht, um diese Gegensitze dann einander allmihlich
anzugleichen, sie zu vermitteln und damit aufzuhe-
ben. So geht beispielsweise der religiose Mensch von
einem sein Dasein bestimmenden Spannungsfeld
zwischen Leben und Tod aus, das er aber im Akt des
Glaubens an ein Weiterleben nach dem Tode iiber-
winden zu kénnen vermeint. Und so neigen wir, um
noch ein anderes Beispiel zu geben, ganz allgemein
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dazu, uns in einen Gegensatz zu dem uns vom Leben
«aufgebiirdeten» Schicksal zu setzen, um uns in der
Folge — ganz nach der Redensart, dass «alles so
komme, wie es miisse» — mit dem gleichen Schicksal
wieder zu versshnen. Die Beispiele eines solch typi-
schen Vermittlungsdenkens liessen sich beliebig er-
weitern; sie vermochten insgesamt zu zeigen, dass es
sich beim Prinzip, Gegensitze immer wieder zu ver-
mitteln, um eine Art von Algorithmus handelt, der
das Funktionieren unserer sich aus uralten Mysti-
fikationen herleitenden Kultur regelt.

Wen wundert’s, dass dieses Vermittlungsprinzip
auch innerhalb der Literatur, der traditionellen
wohlverstanden, seine Giiltigkeit hat. Es liesse sich
an zahllosen Beispielen illustrieren, wie gerade im
traditionellen Drama, im Schauspiel und in der klas-
sischen Tragodie etwa, gleich zu Beginn sowohl im
Figuren-, als auch im Bildbereich bestimmte Grund-
gegensitze aufgebaut werden, die der Held dann im
Verlaufe der Handlung wieder abbaut, bis er sie am
Schluss gar aufhebt oder — genauer gesagt — vermit-
telt. So kénnte man beispielsweise in Lessings Komo-
die «<Minna von Barnhelm» zeigen, wie der anfing-
liche Hauptkonflikt zwischen Liebe und Ehre, der
sich in der Figur des Tellheim entfaltet, gegen Ende
des Stiicks eine Losung erfihrt, und zwar insofern,
als Tellheim einerseits den Vorrang der Liebe (gegen-
tiber der Ehre) erkennt, anderseits aber vom Kénig in
seiner Offiziersehre rehabilitiert wird. Hiess die
Ausgangsopposition des Stiicks also Liebe versus
Ehre, so lautet die Opposition am Schluss in vermiz-
telter Form Liebe und Ehre. Ahnlich verhilt es sich,
um hier noch ein weiteres Beispiel zu nennen, in
Goethes «Faust», wo sich der Held, also Faust selber,
im Widerstreit zwischen niederen und héheren Trie-
ben befindet («Zwei Seelen wobnen, ach, in meiner
Brust»), in einem Widerstreit, der durch Fausts Stre-
ben und durch seine Erlosung von oben am Schluss
aufgehoben wird. Wenn Berzolt Brecht iiber hundert
Jahre spiter sein Stiick «Die heilige Johanna der
Schlachthéfe» mit den Worten

Mensch, es wohnen dir zwei Seelen
In der Brust!

Such nicht eine auszuwihlen

Da du beide haben musst.

Bleibe stets mit dir im Streite!
Bleib der Eine, stets Entzweite!
Halte die hohe, halte die niedere
Halte die rohe, halte die biedere
Halte sie beide.

schliesst, so handelt es sich hier nicht nur um eine
Parodie auf den harmonisierenden Schluss von Goe-
thes «Faust», sondern um eine Zitierung des traditio-
nellen Vermittlungsprinzips iiberhaupt.
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Fassen wir das Gesagte zusammen, so lisst sich
sagen, die Vermittlungs- oder Mediationsstruktur, wie
ich sie im Buch «Traditionelles und modernes
Drama» auch nenne, bestimme, zusammen mit dem
Heldenprinzip, die Struktur des traditionellen Dra-
mas, ob es sich bei diesem Drama nun um ein Stiick
von Andreas Gryphius, von Friedrich Schiller oder
etwa von Carl Zuckmayer handelt. Geistige Basis die-
ses Vermittlungsprinzips ist wohl ein urmenschliches
Erldsungs- und Harmoniebediirfnis, ist das, was Ber-
tolt Brecht treffend als «Drang zur Harmonisierung
der Lebenswirklichkeit» bezeichnet hat. Dieser Har-
monisierungsdrang beherrscht unser Denken weitge-
hend. Das erklirt zu einem grossen Teil, warum bei
uns Begriffe wie «Personlichkeit», «Selbstindigkeit»,
«Eigenverantwortlichkeit», «seelische Reife» und der-
gleichen mehr so hoch im Kurs stehen, auch wenn sie
der alltiglichen Realitit auf Schritt und Tritt wieder-
sprechen.

Ich sprach von alltiglicher Realitit. Wenn es eine
epochale Leistung der Moderne gibt, dann die, dass
sie, die Moderne, mit allem Ernst versucht hat und
noch immer versucht, das reale Leben und die Kunst
wieder zusammenzubringen. Seit dem Anfang unse-
res Jahrhunderts beginnen einzelne Autoren, der
Lebenswirklichkeit adiquate Formen dichterischer
Aussage zu finden. Zu diesen Autoren gehért in der
ersten Jahrhunderthilfte neben Franz Kafka, Alfred
Diblin, Arthur Schnitzler, Robert Musil usw. vor
allem Bertolt Brecht, der als der Begriinder des
«epischen Theaters» in die abendlindische Litera-
turgeschichte eingegangen ist.

Episches Theater

«Episches Theater» — Da denken wir unweigerlich an
irgendwelche Verfremdungs- oder Schockeffekte, an
Schauspieler, die aus der Rolle fallen, an Plakate und
Spruchbinder wie «Glotzt nicht so romantisch!» auf
der Biihne. Das ist alles gut und recht; aber es ist
nicht das Zentrale am epischen Theater. Zentral ist
vielmehr, dass das epische Theater den Helden als
Sinnmitte des literarischen Werks entthront und an
dessen Stelle menschliche Grundhaltungen, also kol-
lektive Verhaltensmuster bzw. ganze Motivkomplexe
in den Mittelpunkt geriickt hat. Wenn Brecht bei-
spielsweise sein 1929 entstandenes Klassenkampf-
Drama «Die heilige Johanna der Schlachthéfe» nennt,
dann geht es ihm, wie eine Strukturanalyse zu zeigen
vermochte, in diesem Stiick offensichtlich weniger
darum, in der Figur der Johanna dem Zuschauer eine
Heldin menschlicher Giite vorzuzeigen, als vielmehr
darum, ein Menschsein zur Diskussion zu stellen, wo
man Schlichter und Opfer ist, wo man die ganze
Spannweite eines in gegensitzliche Krifte zerrissenen
Lebens zu ertragen hat. Ich bezeichne ein solches

Drama in der Tradition der Brechtisthetik als «gesti-
sches Drama», weil in ihm nicht irgendwelche hel-
dischen Figuren, sondern menschliche Grundhal-
tungen oder Gestus, in der «Heiligen Johanna» also
etwa die beiden gegensitzlichen Schlichter- und
Opfergestus, strukturbestimmend sind.

Im Band «Traditionelles und modernes Drama»
habe ich zu zeigen versucht, dass jedes moderne
Drama, d. h. jedes Drama oder Theater, das auf das
traditionelle Heldenprinzip und auf die Vermitt-
lungsstruktur verzichtet, ein gestisches Drama ist,
gleich, ob es sich nun um das epische Theater Brechts,
um die Diirrenmattsche Tragikomédie, um Samuel
Becketts absurdes Theater oder gar um das «antithea-
ter» eines Rainer Werner Fassbinder handelt. Wenn
Friedrich Diirrenmatt in seiner 1955 erschienenen
Schrift «Theaterprobleme» schreibt, dass in der heu-
tigen Zeit die Tragodie nicht mehr méglich sei, dann
wohl aus dem einfachen Grunde, weil diese unsere
Zeit eine Fixierung auf einen einzelnen tragischen
Helden ganz offensichtlich nicht mehr zuldsst. Die
existentiellen und gesellschaftlichen Verhiltnisse — das
hat schon Brecht erkannt — sind zu vielschichtig, zu
komplex und in sich auch zu widerspriichlich gewor-
den, als dass das menschliche Subjekt in der Gestalt
des grossen Individuums, etwa in der eines Wallen-
stein oder eines Napoleon, wie Diirrenmatt selber
vermerkt hat, noch geschichtsbestimmend sein
kénnte. An die Stelle der weltgestaltenden Macht des
Menschen, seines ichhaften Selbstvollzugs ist heute
lingst ein «es-haftes Werden» getreten. Ob dieses «es-
hafte Werden» dabei die politischen und wirtschaft-
lichen Verhiltnisse meint, die uns tyrannisieren, ob
es als entfremdete, technisierte Natur gesehen wird,
aus der die Gotter entschwunden sind, ob als Span-
nung des bewaffneten Friedens, wo bloss jemand die
Nerven zu verlieren braucht, um die Welt in einer
Atomexplosion auffliegen zu lassen, ob man die
Wirklichkeit generell meint, die auf humane Weise
nicht mehr zu bewiltigen ist — immer geht es um
dasselbe, nimlich um jene Entthronung, um nicht zu
sagen, Bankrotterklirung des menschlichen Subjekts,
die seit dem Erlebnis des Ersten Weltkrieges und
seiner Materialschlachten einsetzt und die fiir die
Moderne unseres Jahrhunderts insgesamt strukcur-
bildend ist.

In dieser Entthronung des Ich, dieser Zuriick-
nahme des Individuums wurzelt letztlich Diirren-
matts These von der heutigen Unméglichkeit der
Tragodie. An die Stelle der Tragodie, so Diirrenmatt
weiter, sei in unserer Zeit die Komddie getreten
«Komddie» freilich nicht einfach verstanden als eine
Anhiufung von Gags, quasi als ein literarisch ver-
brimter Klamauk, wie man das den Diirrenmattschen
Komédien, allen voran dem «Meteor», oftmals nach-
gesagt hat, sondern «Komédie» vielmehr als eine

SCHWEIZER MONATSHEFTE 77. JAHR HEFT 7/8

17



18

IM BLICKFELD

Moglichkeit, durch die Komik den Helden in eine
gewisse Distanz vom Zuschauer zu riicken, um da-
durch den Blick fiir die gesamte Handlung, fiir die in
sie hinein verarbeiteten Widerspriichlichkeiten unse-
rer Welt zu 6ffnen. Die so verstandene Komaédie als
Inbegriff des modernen Theaters ist in diesem Sinne
ein durch und durch verfremdetes Theater, verfrem-
det insofern, als sie eine Welt zeigt, der man nicht
mehr mit Schillerpathos und wohlgeordneten Jam-
ben, nicht mehr durch eine simple Einteilung in Gut
und Bése, in Helden und Opfer, nicht mehr durch
die primitive Illustriertenperspektive des kleinen
Mannes auf die grossen Lenker der Geschichte, son-
dern der man nur noch mit den Mitteln der Komik
und der Groteske, eben nur noch mit der Komédie
beikommt.

Wenn es denn heute tatsichlich so etwas wie eine
Theaterkrise gibt, so hat diese Krise wohl weniger
damit zu tun, dass die Zahl der Theaterbesucher an-
geblich immer kleiner wird, als vielmehr mit dem
Umstand, dass sich das Theater, wie es sich heute
mehrheitlich zeigt, mit jenen Themen und Kriften,
die das Leben unserer Epoche wirklich bestimmen,
noch viel zuwenig auseinandersetzt. Da geniigen
einige verriickte (und manchmal auch etwas ver-
krampft wirkende)
Klassiker nicht mehr; da geniigt es beispielsweise
nicht mehr, Schillers beriihmt-beriichtigte spitmit-
telalterliche Riuberbande in eine moderne Halb-
starkenclique zu verwandeln, die auf ihren schnellen
Motorridern, den Disco-Sound in den Ohren, iiber
die Bithne braust. Und da reicht es noch weniger hin,
wenn ein Regisseur in Biichners Stiick «Dantons Tod»
den Helden, wihrend dieser seine Sentenzen iiber die
Revolution von sich gibt, auf der Biihne urinieren
lisst. Solche lautstarken Effekte mégen unterhaltsam
sein und sogar den einen oder andern zusitzlichen
Besucher ins Theater locken. Ein wirklich neues, ein
experimentelles Theater schaffen sie nicht. Dringend
gefordert wiren Stiicke, die unsere gingigen Wert-
vorstellungen, etwa die Vorstellung von der techni-
schen Machbarkeit der Welt, vom unbegrenzten
Fortschritt radikal hinterfragen, ihre Fragwiirdigkeit
sichtbar und ihre gefihrlichen Konsequenzen erfahr-
bar machen. Solche Stiicke diirften nichts mehr mit
einer vermeintlich zeitenthobenen Kunst zu tun ha-
ben, die man bestenfalls als luxuridse Insel, als Alibi
und Entlastungsventil toleriert, zugleich aber gesell-
schaftlich isoliert — ganz nach dem Schillerschen
Motto: «Ernst ist das Leben, heiter ist die Kunst». Sie
miissten vielmehr eine Welt auf die Biithne bringen,
die dem Menschen seine bedrohte Endlichkeit radi-
kal bewusst macht, ohne sie durch den Riickzug auf
ein «Ewiges», auf einen das Leben angeblich sichern-

Neu-Inszenierungen unserer
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den Ordo zu verschleiern. Sie hitten iiberdies zu
zeigen, wie sehr der Mensch gerade heute «fremd-
bestimmt» ist, wie er anderseits aber durch das
Bewusstsein seiner «Fremdbestimmung» ein gewisses
Mass an Souverinitit, an Weltiiberlegenheit zuriick-
gewinnt. Dann, doch erst dann wire auch in der
nachdiirrenmattschen Epoche auf unseren Bithnen ein
wirklich modernes Theater geleistet.

Nun sind zwar Neuansitze zu einem solch moder-
nen Theater — das sei abschliessend durchaus zugege-
ben — vor allem seit den achtziger Jahren immer wie-
der versucht worden. Zu nennen wiren da Autoren
wie Heiner Miiller, wie Thomas Bernhard, Peter Tur-
rini, Thomas Brasch wie der spite Max Frisch und vor
allem wie Elfriede Jelinek. Doch die meisten dieser
Neuansitze sind bei niherem Hinsehen nicht mehr
als spite Spielformen jener diisteren Endzeitdra-
matik, die die Autoren des absurden Theaters in den
fiinfziger Jahren, ein Samuel Beckett, ein lonesco, ein
Adamov weit origineller gehandhabt haben. Die dra-
matische Katastrophenbeschworung im Theater des
letzten Jahrzehnts ist durch den Mangel an authen-
tischer Erfahrung und sinnlicher Substanz zur reinen
Biithnenattrappe erstarrt. Geradezu beispielhaft dafiir
sind fiir mich, neben Bernhards ritualisierten «Publi-
kums- und Weltbeschimpfungensstiicken», die spi-
ten Dramen der Elfriede Jelinek, ihr Stiick «Krankheit
oder moderne Frauen» etwa, in dem die Frauen zu
ckelerregenden Vampirinnen werden, die iiber ihre
eigenen Kinder herfallen und ihnen die Kehlen
durchbeissen, um in unserer von Minnern dominier-
ten Gesellschaft angeblich iiberhaupt noch iiberleben
zu kénnen. Mit solch irrwitzigen Drehungen lisst
sich bestenfalls ein Konglomerat aus Horror- und
Gruselgeschichten, aber noch lingst kein wirklich
neues Theater schaffen. Was zu einem modernen
Theater gehort, das geht, wie ich zu zeigen versucht
habe, iiber eine solch postrmoderne Endzeitdramatik
mit ihrer Lust am Grausamen weit hinaus. 4
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