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Einleitung

Im Duden ,,Deutsches Universalworterbuch® wird Illusion als ,,Tduschung durch die Wirkung

“1, definiert. Diese scheinbar

eines Kunstwerks, das die Darstellung als Wirklichkeit erleben 1463t
problemlose Definition der Illusion bedarf jedoch bei der Untersuchung der Illusionsproblematik
im Drama einer genaueren Uberpriifung.

Erstens ist die Bestimmung des Gegenstandes der Illusion unbefriedigend. Die Darstellung kann
nicht der Gegenstand der Illusion sein, sondern nur Dargestelltes. Allerdings soll diese vage
Bestimmung des Illusionsgegenstandes als Dargestelltes noch préizise erldutert werden. Wenn
etwas Dargestelltes als Wirklichkeit erlebt werden soll, muBl es ein Gegenbegriff der
Wirklichkeit sein: ndmlich etwas Erfundenes. Also ist die Illusion erst in der Fiktion {iberhaupt
moglich, aber nicht in allen Kunstwerken. Denn nicht alle Kunstwerke sind fiktional.?

Zweitens wird die Illusion in der obigen Definition als Tauschungseffekt definiert. Jedoch ist
hier nicht priazise genug formuliert, was mit ,,Tduschung* gemeint ist. Wenn z.B. ein Sprecher
eine Sachlage erfindet, diese aber mit Tauschungsabsicht als Wirklichkeit konstatiert, ist seine
Rede eine Liige. Die Illusion entsteht aber nicht als Ergebnis der Liige. Wenn ich zuerst auf der
sprachlichen Ebene die Illusion betrachte, entsteht diese Illusion eher aus der Vortduschung der
Wirklichkeit ohne T#uschungsabsicht.’ In bezug auf die Realitit ist Illusion keine bloBe
konstatierende  Téduschungsabsicht, sondern  Als-Ob-Tduschungseffekt (als ob die
Nichtwirklichkeit Wirklichkeit wire). Was auffillig bei dieser Definition ist, ist die Tatsache,
daB sich die Illusion nicht auf den Sender des Illusionseffekts, sondern auf dessen Empfinger
bezieht. In der obigen Definition ist also nicht von der Vorspiegelungsintention des Herstellers
der Fiktion die Rede. Vielmehr wird die Rezeption des Empfangers ins Auge gefal3t: Siehe die
Ausdriicke ,,erleben‘ und ,,Wirkung*.

Interessant ist diese Bestimmung insofern, als das Problem der Illusion in der Forschung
hauptsichlich im Hinblick auf die Intention des Autors untersucht worden ist: man denke an das
epische Theater von Bertolt Brecht. Jedoch hingt dieser Illusionseffekt im Endeffekt vom
Rezipienten ab; selbst wenn ein Regisseur im Theater einen Illusionseffekt beabsichtigt, kann es

sein, daf} dies den Zuschauer nicht immer in die Illusion versetzt. Es ist sogar fast unmoglich,

'Giinther Drosdowski (Hrsg.): Duden. Deutsches Universalworterbuch. Mannheim u.a.: Dudenverlag 1989, S. 753.
Vgl. John R. Searle: Ausdruck und Bedeutung. Frankfurt/M: Suhrkamp 1990, S. 80.
*Vgl. Searle: Ausdruck und Bedeutung, S. 89-90.



daB3 der Leser bzw. der Zuschauer wéhrend der ganzen Lektlire bzw. der ganzen Auffiihrung der
Ilusion hingegeben ist, unabhéngig von der Intention des Autors.

Wie die Worte ,,Wirkung® und ,,erleben* andeuten, ist der Illusionseffekt schwer objektiv
festzustellen. Vielmehr bezieht er sich auf eine ganz subjektive Gefiihlslage, die also keineswegs
eine einheitliche Reaktion des kollektiven Rezipienten erlaubt. Ob und inwieweit jeder einzelne
Rezipient in die Illusion versetzt wird, héngt iiber die Intention des Autors und die Wirkung des
Werks hinaus von seinen Vorkenntnissen, Konzentrationsgraden, psychischen Zustinden usw.
ab. Also ist die Untersuchung des Illusionsproblems erst dann mdglich, wenn man die
Schwierigkeit der objektiven Untersuchung einrdumt.

In seinem Aufsatz ,,Marginalie {iber eine Methode der Illusionsforderung in der Erzdhlkunst™
versteht Andras Horn das Illusionsproblem als Gleichgewichtsspiel zwischen der ,,in unserem

“4 Nach dieser Definition

Bewuftsein verankerten Naivitdt und dem kritischen Realitétssinn.
hingt das Illusionsproblem damit zusammen, in welchem MalBl der Rezipient die
illusionshemmenden oder die auf Illusionsférderung ausgerichteten Motive im Text wahrnimmt.
Das besondere Verdienst von Horn liegt darin, dal er das Illusionsproblem nicht von der
Intention des Autors her, sondern von der Seite des Rezipienten erklért hat. ,,Uns bleibt es
iiberlassen, das Mosaik der Wirklichkeit nachtrdglich im Gedanken zusammenzusetzen, wobei
sich die Wirklichkeit als tatsdchlich zusammensetzbar erweist: die Rdder greifen ineinander.
Diese Notwendigkeit und Moglichkeit der selbstdndigen Rekonstruktion wirkt bereits in sich
illusionsfordernd, sie erinnert uns an das wirkliche Leben, in dem wir den Hintergrund, den
Zusammenhang der Ergebnisse oft ebenfalls allein, ohne die Hilfe eines zusammenschauenden

Blickes aufbauen miissen.*’

Diese (re)konstruktive Illusionsbildung seitens des Lesers gilt
allerdings vor allem der Erzdhlliteratur, weil der Zuschauer im Theater durch die auf der Biihne
dargestellten Szenen eher in die Illusion versetzt wird. Darin zeigt sich ein deutlicher
Unterschied zwischen der schriftlich fixierten Erzéhlliteratur und dem plurimedialen Drama.

Wenn man der Forschungsgeschichte der literarischen Illusion folgt, sto3t man nicht nur auf die
Schwierigkeit der objektiven Untersuchung, sondern auch auf das theoretische Defizit auf
diesem Gebiet. Eine Ursache fiir die gegenwirtig noch liickenhafte Forschung im Bereich des

[llusionismus bzw. des literarischen Illusionismus liegt in der schwierigen Erfabarkeit der

Reaktion des Rezipienten auf das Dargestellte.

*Andras Horn: Marginalie {iiber eine Methode der Illusionsforderung in der Erzdhlkunst. Deutsche
Vierteljahresschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 41. Stuttgart: J. B. Metzler 1967, S. 592.
SHorn: a.a.0., S. 595.



Ein anderer Grund fiir den Mangel an systematischer und theoretischer Untersuchung héngt mit
dem Begriff der [llusion zusammen. Unter dem Begriff der Illusion kann man grundsitzlich jede
Art der Illusion verstehen, die sich nicht auf den Begriff der &dsthetischen Illusion beschrinkt;
unter dem Stichwort ,Illusion“ kann man eine breite Palette von Beispielen fiir die
umgangssprachliche Anwendung dieses Begriffs finden. Aus dieser Erkenntnis entstanden eine
Reihe von Forschungen, die den Begriff der Illusion noch genauer zu definieren versuchten.

Werner Strube hat in diesem Sinne mit seiner Dissertation ,,Asthetische Illusion® einen
wichtigen Beitrag zur Theorie der Illusion geleistet. Strube geht es zentral um die &sthetische
[llusion. Wie der Untertitel ,,Ein kritischer Beitrag zur Geschichte der Wirkungséasthetik des 18.

Jahrhunderts*¢

andeutet, liegt der Schwerpunkt auf dem wirkungsdsthetischen Aspekt der
asthetischen Illusion. Strubes Untersuchung ist fiir die Illusionstheorie in zweifacher Hinsicht
von Bedeutung: Erstens gilt sein Werk als das erste bedeutende Werk im Hinblick auf die
asthetische Illusion.” Zweitens wird der Begriff der #sthetischen Illusion erstmals von
nichtésthetischer Téduschung wie auch von anderen &sthetischen Zustinden wie ,,Begeisterung

[oder] Interpretieren“8

abgegrenzt.

Strubes phinomenologische Beschreibung der Illusion hindert ihn jedoch daran, die dsthetische
Illusion priazise zu klassifizieren und sie an konkreten Beispielen zu erkldren. Seine
Untersuchung bleibt zu abstrakt und nicht genug differenzierend.

Unter dem EinfluB der Rezeptionsdsthetik entstand das Buch , Theorie literarischer
Ilusionsbildung® von Eckhard Lobsien. Lobsien versucht eine spezielle Theorie literarischer
[llusionsbildung zu entwickeln und fiihrt Verfahren und Annahmen der Phdnomenologie fiir die
genauere Bestimmung des Illusionsbegriffs ein. Er kritisiert dabei die literaturwissenschaftliche
Theorie und stellt fest: ,denn da die Literaturwissenschaft nur Belege fiir ein
umgangssprachliches Verstidndnis von Illusion bietet, kdnnen aus ihr die Voraussetzungen fiir
die Bewiltigung der gestellten Aufgabe nicht gewonnen werden.*

Sein KompromiB, die literarische Illusion mit der z. T. millverstdndlichen phdnomenologischen
Terminologie und deren unzureichenden Kategorien zu analysieren, miBBlingt bereits im Ansatz:

Er unterstellt, daB3 ,,die Untugend der literaturwissenschaftlichen Theorien darin besteht, aus den

SWerner Strube: Asthetische Illusion. Ein kritischer Beitrag zur Geschichte der Wirkungsisthetik des 18.
Jahrhunderts. Bochum 1971. Bochum Univ., Diss., S. 1.

"Vgl. Strube: Asthetische Illusion, S. 5. ,,Eine systematische Analyse der #sthetischen Illusion, die sich wie die
vorliegende Analyse strikt der phdnomenologischen Methode bediente, gibt es bislang nicht.*

*Ebd.

’Eckhard Lobsien: Theorie literarischer Illusionsbildung. Stuttgart: J. B. Metzler 1975, S. 3.



verschiedenen Bereichen scheinbar passende Ansdtze auszuwidhlen und sie in einen
Argumentationszusammenhang einzubinden.“'® Als Beleg fiir seine Kritik nennt er jedoch das
Buch ,,Die typischen Erzidhlsituationen im Roman* von F. K. Stanzel und den Begriff ,,implied
author* von W.C. Booth. Abgesehen von der Tatsache, dal Lobsien die Theorien von beiden
beziiglich des Illusionsproblems als unzureichend sowie zum Teil ohne logischen
Zusammenhang kritisiert, sind diese zwei Beweismaterialien im Vergleich zu seiner Kritik an
der gesamten Erzdhltheorie sicherlich zu wenig.

Wenn er mit seiner Begriffsbestimmung der literarischen Illusion ,,die in literarischer Prosa, in

erster Linie dem Roman gebildete Illusion®''

meint, 146t sich diese Begriffsdefinition weder als
phdnomenologische noch als literaturwissenschaftliche Definition betrachten, weil sie hier
lediglich der Erzéhlliteratur gilt.

Zu erwihnen ist auch Werner Wolfs ,,Asthetische Illusion und Illusionsdurchbrechung in der
Erzdhlkunst“ (1993). Wie der Untertitel ,,Theorie und Geschichte mit Schwerpunkt auf
englischem illusionsstorenden Erzéhlen* andeutet, enthélt diese Abhandlung eine historische
und theoretische Untersuchung des Illusionsbegriffes. Wolf definiert &dsthetische Illusion als
eine von Kunstwerken mittels der Imitation vor allem von Strukturen und daneben auch von
Inhalten lebensweltlicher Wahrnehmung im Rezipienten hervorgerufene lebhafte Vorstellung.*'?
Er grenzt die dsthetische Illusion, die von einem Kunstwerk oder einem narrativen Text
ausgehen kann, von jeder anderen Art von Illusion ab." Dariiber hinaus bestimmt Wolf den
Begriff der literarischen Illusion - nach seinem Begriff heifit sie narrative Illusion - analog zur
Begriffserklirung von Andras Horn als Synthese von dem Schein eines Miterlebens der

14

Wirklichkeit und einer rationalen Distanz.”™ Die Illusionsdurchbrechung erkldrt sich aus

demselben Prinzip: ,,Umgekehrt ergab sich hieraus Illusionsstorung als mehr oder weniger starke
Aktualisierung dieser Distanz im RezeptionsprozeB. Illusionsbildung wie ihr Gegenteil sind

«l5

damit nach ihrer Intensitét steigerbare Phinomene.* > Wolf untersucht die Illusionsproblematik

ausschlieBlich im Erzdhltext und grenzt das Drama von vornherein bei seiner Untersuchung aus.

"Ebd.

""Ebd.

Werner Wolf: Asthetische Illusion und Illusionsdurchbrechung in der Erzihlkunst, Theorie und Geschichte mit
Schwerpunkt auf englischem illusionsstdrenden Erzéhlen. Tiibingen: Max Niemeyer 1993, S. 113.

Bvgl. Wolf: a.a.0., S. 14.

“vgl. Wolf: a.a.0., S. 111.

PWolf: a.a.0., S. 466.



Seine Illusionstheorie soll auch auf das Drama angewendet werden, wenn das Drama nur ,,als

“16 Dariiber

Lesedrama oder in seinem sprachlichen Zeichensystem - der Narrativik verwandt ist.
hinaus reicht sein Schema beziiglich des Verfahrens des Illusionsabbaus nicht aus, die
zunehmenden desillusionistischen Charakteristika der modernen Dramen zu analysieren. Die
Forschung des Illusionismus im Drama bedarf daher sowohl einer systematischen und
differenzierenden Analyse als auch der dieser Analyse addquaten Kategorien.

In der vorliegenden Untersuchung wird daher der Aspekt der literarischen Illusion, die an
Dramen dargestellt wird, als Schwerpunkt analysiert. Stilistisch gesehen kann man bei der
Erstellung  fiktionaler —Texte entweder illusionistische oder  nichtillusionistische
Darstellungsweisen wihlen: ,,Die illusionistische (Geschehens)darstellung im fiktionalen Text
ist die Darstellung von bloB in der Phantasie existierendem Vorgestelltem als Wirklichem. Die
nichtillusionistische Darstellung im fiktionalen Text ist die Darstellung von bloB in der Phantasie
Vorgestelltem als bloB Vorgestelltem.“'” Es kommt schlieBlich auf den Gegenwartsbezug an.
Allerdings beeinflult die Art der (Geschehens)darstellenden Medien das Illusionsproblem stark.
Man kann das Illusionsproblem auch von dem gattungsspezifischen Unterschied zwischen
Drama und Erzihlung her ableiten. In ,,Uber epische und dramatische Dichtung® weisen Goethe
und Schiller schon auf den Unterschied zwischen Drama und Epik (Erzéhlung) hin: ,,ihr grofler
wesentlicher Unterschied beruht aber darin, da der Epiker die Begebenheit als vollkommen
vergangen vortriagt und der Dramatiker sie als vollkommen gegenwirtig darstellt.'®

Im Hinblick auf das Illusionsproblem formuliert Kite Friedemann den Unterschied zwischen
Drama und Erzéhlung noch préziser: ,,In dem Leser Illusion erwecken, heif3t, die Vorstellung in
ihm wachrufen, daf3 das, was ithm als Kunstwerk geboten wird, etwas Wirkliches sei. ,,Wirklich*
im dramatischen Sinne ist ein Vorgang, der eben jetzt geschieht, von dem wir Zeuge sind, und
dessen Entwicklung in die Zukunft wir mitmachen. ,,Wirklich® im epischen Sinne ist aber
zunéchst liberhaupt nicht der erzihlte Vorgang, sondern das Erzdhlen selbst. Ob der Erzédhler die

Vorstellung erwecken will, als handle es sich um tatsichlich einmal geschehene Dinge, oder ob

er seinen Horer merken 14Bt, da3 er Erfundenes vortragt, es kommt letzten Endes nur darauf an,

"Wolf: a.a.0., S. 18.

""Weber: Forschungsliteratur zur Theorie des Dramas, Sommersemester 1996, (unverdff. Manuskr.) S. 20. Vgl.
auch Weber: Erzéhlliteratur. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 1998, S. 85-89.

"Johann Wolfgang Goethe: Asthetische Schriften 1771-1805. In: Friedmar Apel, Hendrik Birus u. a. (Hrsg.):
Johann Wolfgang Goethe Sémtliche Werke. Briefe, Tagebiicher und Gespriche. Vierzig Bénde. Bd. 18.
Frankfurt/M: Deutscher Klassiker Verlag 1989, S. 445.



daB3 er selbst uns glaubhaft macht, und da3 die Dinge, die er erzdhlt, als das erscheinen, als was
er sie erscheinen lassen will, jedenfalls aber immer als etwas, das bereits in der Vergangenheit
seinen AbschluB gefunden hat.«"”

Was Goethe und Friedemann als gattungsspezifisches Merkmal betrachten, ist allerdings heute
nicht mehr stichhaltig. Mit dem Auftauchen des epischen Theaters tritt der Erzéhler auch im
Drama auf. Man denke an ,Der kaukasische Kreidekreis®“ von Brecht. Insofern mufl man
zugeben, dall epische Elemente wie Botenbericht und Erzéhler im Drama durchaus vorkommen
konnen.

Je nach der Art der geschehensdarstellenden Medien kann von verschiedenen Arten der Illusion
die Rede sein, wie die folgende Definition von Weber zeigt. ,,Dramatische illusionistische
Geschehensdarstellung im fiktionalen Text ist Darstellung von bloB in der Phantasie
existierendem Vorgestellten als gegenwirtiger Wirklichkeit - durch Rede von unmittelbar am
Geschehen  beteiligten  Personen.  Erzédhlerische  oder  epische  illusionistische
Geschehensdarstellung im fiktionalen Text ist Darstellung von blo in der Phantasie
existierendem Vorgestelltem als vergangene Wirklichkeit - durch Rede einer auBerhalb des

20
“““ Im Drama

Geschehens stehenden (nicht unmittelbar an dem Geschehen beteiligten) Person.
kénnen grundsétzlich beide illusionistischen Darstellungsweisen verwendet werden. Wenn eine
Figur als Erzdhler auftritt und ein Geschehen als vergangene Wirklichkeit darstellt, ist das
dargestellte Geschehen ,,episch-illusionistisch, aber nicht dramatisch-illusionistisch.“*! Tritt
jedoch der Erzidhler auf, als ob er sich wirklich auf der Gegenwartsebene befdnde, entsteht die
dramatische Illusion in der Rahmensituation.

Aus dem Vergleich zwischen Erzdhlung und Drama ergibt sich wiederum die Frage, ob und in
welcher Weise der absolute Nichtillusionismus in beiden Gattungen moglich ist. In der

Erzdhlung ist dieser absolute Nichtillusionismus moglich, weil die spielerische und reale

Kommunikationssituation in der Erzdhlung nicht selten gemischt ist. In der Erzdhlung kann der

PKite Friedemann: Die Rolle des Erzihlers in der Epik. In: Volker Klotz (Hrsg.): Zur Poetik des Romans.
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1969, S. 181f.

2Weber: Forschungsliteratur zur Theorie des Dramas, S. 20.

2'Ebd. Auch Weber: Der Geschichtenerzihlspieler. Ein Begreifbuch von héheren und niederen Erzihlsachen,
Wuppertal 1989 (Wuppertaler Broschiiren zur Allgemeinen Literaturwissenschaft Nr. 3) S. 107. Im Hinblick auf
den Illusionismus trifft Weber mit seiner klaren Formulierung den Kernpunkt des Begriffs: ,,Epischer Illusionismus:

Das war damals. Dramatischer Illusionismus: Das ist jetzt. Psychischer Illusionismus: Das bin ich.



Autorerzihler” auf der fiktionsexternen Ebene den Spielcharakter der erzdhlten Geschichte
direkt erwdhnen, wobei die Illusion der ganzen Geschichte zerstort wird. Im Drama hingegen
kommt dieser absolute Nichtillusionismus schon dadurch zustande, daf} das Drama auf der
Biihne - Biihne als fiktive Welt - aufgefiihrt wird. Das Publikum, das ins Theater kommt, weil3
schon, daB3 es sich hier um eine fiktive Biihnenwelt handelt. Allerdings kann der Zuschauer
durch die Wirkung des Stiicks wéihrend der Auffithrung mal in die Illusion versetzt, mal aus der
Illusion gebracht werden. Die vollkommene Illusion ist wdhrend der Auffiihrung zwar
theoretisch mdglich, aber kaum in der Praxis. Falls man trotzdem von dem idealen Zuschauer
ausgeht, der bereit ist, der Intention des Autors entsprechend in die Illusion versetzt zu werden,
stellt sich die Frage, ob der der Erzdhlung entsprechende absolute Nichtillusionismus mdoglich
ist.

Im Unterschied zur Erzdhlung ist eine direkte reale Kommunikation zwischen Dramenautor und
Zuschauer nicht moglich. Hier tritt nicht der Autor auf, der auf die Fiktivitdt des
Biithnengeschehens hinweist. Ein derartiger Hinweis ist im Drama hochstens in der Figurenrede
moglich. Wenn die Figur zu Beginn des Stiicks sich selbst als eine Rolle und das aufzufiihrende
Biithnengeschehen als Spiel erklért, kann die Illusion des Stiicks vollkommen zerstort werden.

In ,,Mann ist Mann* von Bertolt Brecht findet man ein Beispiel dafiir. Obwohl die Figur Begbick
sich nicht explizit als eine erfundene Rolle erkldrt, féllt sie im Zwischenspruch aus ihrer Rolle
und weist auf den fiktionalen Charakter des Dramas hin, indem sie direkt von dem Autor dieses

Dramas spricht.

,,Herr Bertolt Brecht behauptet: Mann ist Mann.

Und das ist etwas, was jeder behaupten kann.

Aber Herr Bertolt Brecht beweist auch dann

Dal} man mit einem Menschen beliebig viel machen kann.
Hier wird heute abend ein Mensch wie ein Auto ummontiert.
Ohne dal3 er irgend etwas dabei verliert.

Dem Mann wird menschlich néhergetreten.

Er wird mit Nachdruck, ohne Verdrul3 gebeten

2 Weber: Auctor in fabula und andere literaturwissenschaftliche Unterhaltungen, hrsg. v. Ulrich Ernst, Wuppertal
1995 (Wuppertaler Broschiiren zur Allgemeinen Literaturwissenschaft Nr. 8) S. 199-225, bes. S. 221-222. Weber
setzt sich mit der Frage nach dem Erzdhler systematisch auseinander und pointiert, da das entscheidende
Bestimmungsmerkmal fiir den Erzdhlertyp ,Fiktion* ist. Er differenziert zwei Erzdhlungs-Typen wie

»Autorerzahlung® und ,,Rollenerzédhlung®™ und empfiehlt dabei die Begriffe ,,Autorerzéhler” und ,,Rollenerzahler*.
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Sich dem Laufe der Welt schon anzupassen

Und seinen Privatfisch schwimmen zu lassen.

Und wozu auch immer er umgebaut wird

In ihm hat man sich nicht geirrt.

Man kann, wenn wir nicht iiber ihn wachen

Ihn uns tiber Nacht auch zum Schldchter machen.

Herr Bertolt Brecht hofft, Sie werden den Boden, auf dem
Sie stehen

Wie Schnee unter Thren Fiilen vergehen sehen

Und werden schon merken bei dem Packer Galy Gay

Daf das Leben auf Erden gefihrlich sei.“*

Wenn die Figur jedoch ihre Rolle nicht explizit als gespielt erwéhnt und als AuBlenstehender auf
den Spielcharakter des Stiicks hinweist, wird die Illusion des Stiicks nicht vollkommen zerstort.
In ,,Die Chinesische Mauer* von Max Frisch tritt der Heutige im Vorspiel als Regisseur auf, der
die Figuren des Spiels vorstellt und den Ort und die Zeit der Handlung angibt. Dies wirkt
antiillusionistisch, weil das (Binnen)spiel von Anfang an als Spiel enthiillt wird. Auf der anderen
Seite gewinnt der Zuschauer den Eindruck, als wiirde der Heutige als realer Regisseur wirklich
existieren. Indem er die Figuren im Vorspiel vorstellt, sagt er: ,,Alexander der Grosse - das
haben wir, nach Riicksprache mit dem Verfasser, gedndert.“** Also erzeugt die Rahmensituation,
in der der Heutige als Regisseur auftritt, die Illusion, wéhrend er die Illusion des Binnenspiels
zerstort.

Ein dhnliches Beispiel ist auch in ,,Marat/Sade* von Peter Weiss zu finden. Am Ende des ersten
Aktes richtet sich der Ausrufer, der als Regisseur des Binnenstiicks auftritt, direkt an den

Zuschauer:

,Erfreuen wir uns jetzt unsrer gegenwértigen Tage

Und erwdgen wir in der Pause dessen Lage
zeigt auf Marat

den Sie bald wieder nach Kaffee und Bier

ZBertolt Brecht: Gesammelte Werke. Bd. 1. Frankfurt/M: Suhrkamp 1967, S. 336f.
**Max Frisch: Stiicke. Bd. I. Frankfurt/M: Suhrkamp 1962, S. 151.
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sehen werden in der Wanne hier*?

Indem der Ausrufer von der realen Pause spricht, zeigt er indirekt den fiktiven Charakter des
Stiicks, aber nicht den des gesamten Stiicks, sondern nur den von Sades Werk als Binnenstiick.
Deshalb entsteht die Illusion, als ob der Zuschauer von Weiss®™ Stiick der Zuschauer von Sades
Werk wire und die Rahmensituation, in der Sade in der Irrenanstalt Charenton Marats
Ermordung auffiihrt, wirklich wire.

Es bietet sich an, im Anschlul an den bisherigen Diskurs die Auseinandersetzung mit der
Illusionsproblematik in der Dramentheorie von Brecht zu thematisieren. Denn Brecht leistet mit
dem Begriff des ,,epischen Theaters* einen groBlen Beitrag zur Illusionsproblematik im Bereich
des Dramas. Mit seinem epischen Theater erlebt das Theater einen revolutiondren Wendepunkt.
Nach Brecht besitzt die Gegeniiberstellung vom aristotelischen Theater und nichtaristotelischen
bzw. epischen Theater immer noch Geltung. Obwohl man durch diese Unterscheidung auch vom
Gegensatz zwischen Illusionstheater und Antiillusionstheater spricht, scheint mir, da3 diese
einfache Unterscheidung im Hinblick auf das Illusionsproblem einer genaueren Uberpriifung
bedarf.

In ,,Uber eine nichtaristotelische Dramatik“ hat Brecht deutlich gesagt, dal er mit der
aristotelischen Dramatik nicht die sogenannten drei Einheiten, sondern die Einfiihlung des
Zuschauers in die handelnde Person meint.”® Seine Kritik an aristotelischer Dramatik richtet sich
vor allem an die Einfiihlungstechnik, mit der der Zuschauer sich in die schicksalhaft
dargestellten dramatischen Vorgédnge und die handelnden Figuren einzufiihlen gezwungen sieht.
In seiner Kritik an dieser aristotelischen Dramatik geht es in erster Linie nicht um rein
stilistische Fragen, sondern um ideologische Fragen, weil Brecht geméf seiner fortschreitenden
Idee der Weltverdnderung und der Verdnderbarkeit des Menschen eine neue Dramatik und ein
neues Theater fordert.

Indem Brecht statt der Einfiihlungstechnik die Verfremdungstechnik in seinen Dramen
verwendet, will er auch die vierte Wand niederlegen und die dramatische Illusion zerstoren.
Allerdings scheint mir, dall Brecht hier das Illusionsproblem vereinfacht oder auf sein Ziel hin
betrachtet. Er glaubt, da das neue Theater durch die Verfremdungstechnik, die durch die

Spielweise des Schauspielers, Musik (Chor, Song), Dekoration, Zeigetafeln, Film usw.

*Peter Weiss: Werke in sechs Binden. Bd. 4. Frankfurt/M: Suhrkamp 1991, S. 224.
*Brecht: Gesammelte Werke. Bd. 15. S. 240. AuBerdem weist Brecht zu Recht darauf hin, daB das Prinzip der drei

Einheiten von Aristoteles nicht als Normen gefordert worden ist.
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praktiziert wird, als antiillusionistisches Theater wirken kann, wéhrend das aristotelische Theater
als Illusionstheater erscheint. Jedoch kann man sowohl illusionsabschwichende Momente im
aristotelischen Theater als auch illusionsstirkende Momente im epischen Theater erkennen.
Wenn ein Drama beispielsweise einen unmdglichen, irrealen Stoff im Rahmen des sogenannten
Illusionstheaters darstellt, wirkt er wegen seines eindeutig fiktiven Charakters antiillusionistisch.
Wie Aristoteles” Forderung nach der Wahrscheinlichkeit, die fiir die Einfithlung des Zuschauers
in gewisser Hinsicht Abbildung der Vorgédnge im Leben voraussetzt, will Brecht auch zuerst das
Zusammenleben der Menschen in seinem Stiick gestalten. Fiir Brecht scheint der Stoff jedoch in
bezug auf das Illusionsproblem bedeutungslos zu sein. Denn er glaubt, daf3 er trotz der
Abbildung des menschlichen Zusammenlebens die Illusion des Theaters zerstéren kann. Die
[llusion kann jedoch im epischen Drama entstehen, weil der Zuschauer im epischen Drama nicht
wihrend der ganzen Auffiihrung eine Distanz zum dargestellten Vorgang hélt: Man denke an die
Szene der trommelnden stummen Katrin in ,,Mutter Courage®. In diesem Stiick entsteht gleich
eine andere Illusion trotz der Verfremdungstechnik. In ,,Der Kaukasische Kreidekreis* zerstort
der Sénger als Erzdhler die dramatische Illusion des Binnenstiicks, aber die epische Illusion des
Rahmenstiicks wird gesteigert. Insofern muBl man die einfache Unterscheidung zwischen
[llusionstheater und Antiillusionstheater {iberwinden und das Illusionsproblem noch
differenzierter betrachten. Einflihlung ist nicht mit ,,in die [llusion versetzt sein identisch. Der
Zuschauer kann sich zwar durchaus in die Lage eines AuBerirdischen als Dramenfigur
hineinversetzen und einfiihlen, wobei die Fiktionalitdt dieser Figur und damit des dargestellten
Vorgangs ihm jedoch bewult ist.

Allerdings mufl man hier ergdnzend darauf hinweisen, dafl Brecht selbst diese Vereinfachung in
gewisser Hinsicht vermeiden wollte. An mehreren Stellen erwdhnt Brecht, da3 es verschiedene
Theater vor dem epischen Theater gab, die die Verfremdungstechnik benutzt haben: Komddie,
gewisse Zweige der Volkskunst, Praxis des asiatischen Theaters usw. Indem er die historische
Entwicklung der Biihne verfolgt, weist er auch darauf hin, da8 der Illusionseffekt im fritheren
Theater nicht erzielt werden konnte, weil die Abgrenzung zwischen Biihnenraum und
Zuschauerraum durchléssig war. Er erkennt auch, daB sogar die naturalistischen Stiicke keine
vollkommene Illusion erzielen.

In ,,Der Messingkauf™ macht er im Gesprach zwischen dem Dramaturgen und dem Schauspieler
deutlich, daB es beziiglich der Illusion einen graduellen Unterschied zwischen dem

naturalistischen Drama und anderen realistischen Dramen gibt und deshalb eigentlich nur von
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einem Gradunterschied der Illusion gesprochen werden kann.”” Wenn man diesen Begriff
»lllusionsgrad® {iber das sogenannte Illusionsdrama hinaus auch fiir das epische Drama
ausweitet, kann diese Anwendung ergiebig sein. Fiir Brecht stand statt des Dramentextes selbst
dessen Auffithrung im Mittelpunkt seines Interesses. Insofern hat er den Verfremdungseffekt und
die damit zusammenhdngende Illusionsdurchbrechung im Zusammenhang mit der
Theaterauffiihrung betrachtet.

In der vorliegenden Untersuchung sind jedoch weder die einzelnen Dramenauffiihrungen noch
die allgemeinen Dramaturgien Gegenstand der theoretischen Uberlegung beziiglich des
[llusionsproblems. Vom Dramentextsubstrat ausgehend, kann man allerdings die konkrete
Realisierung des Dramas auf der Biihne in Betracht ziehen. Aus diesem Grund wird z.B. die
Spielweise, die Brecht besonders im Hinblick auf den Verfremdungseffekt hervorgehoben hat, in
dieser Arbeit nicht beriicksichtigt.

AuBler den drei das Drama konstituierenden traditionellen Kategorien, namlich Zeit, Raum und
Geschehen wird hier das in der Forschung meist vernachldssigte Element des Stoffs im
Zusammenhang mit dem Illusionsproblem untersucht. Diese Untersuchung soll zeigen, dal3 viele
verschiedene Faktoren an der Illusionierung bzw. Desillusionierung mitwirken. Eine auf den
graduellen Unterschied der Illusion achtende, differenzierende Betrachtung ist gerade deswegen
erforderlich. AuBerdem wird in der Untersuchung vorausgesetzt, daBl ein einheitlicher,
kollektiver Zuschauer nicht existiert, so da3 das Illusionsproblem nicht objektiv erklart werden
kann, und die Untersuchung des Illusionsproblems deshalb auf dem unsicheren Boden der

subjektiven, einzelnen Rezeption basieren muf3.

7"Vgl. Brecht: Gesammelte Werke. Bd. 16, S. 515.

14



1. Stoff

1.1 Moglichkeit und Wahrscheinlichkeit als Kriterium des Illusionsgrades beziiglich des
stofflichen Aspekts

Je unverkennbarer die Fiktionalitit des Stoffs im Drama ist, desto schwicher ist der
Illusionsgrad. Die Fiktionalitdt des Stoffs ist dann besonders deutlich zu erkennen, wenn dieser
in unserer empirischen Welt unmoglich erscheint oder den Tatsachen nicht entspricht. Deshalb
spielt der Aspekt der Mdoglichkeit eine Rolle beim Illusionsproblem. Dariiber hinaus steht auch
der Aspekt der Wahrscheinlichkeit des Stoffs in engem Zusammenhang mit dem Problem des
Illusionsgrades. Im folgenden gilt es zu untersuchen, in welchem Zusammenhang die Begriffe
‘Moglichkeit’ und ‘Wahrscheinlichkeit’ mit dem Illusionsproblem stehen.

Die meisten Dramen als Lesetext bestehen nicht nur aus fiktionalen Bestandteilen, sondern auch
aus nichtfiktionalen Bestandteilen. Wenn sowohl nichtfiktionale Bestandteile als auch fiktionale
Bestandteile wahrscheinlich dargestellt werden und fiktionale Teile als solche mdoglich sind,
wird die Illusion des Dramas bewahrt. Hier mul man zwischen dem Problem der
Wabhrscheinlichkeit in der Gestaltungsweise und der Wahrscheinlichkeit im stofflichen Aspekt
unterscheiden. In unserem Zusammenhang kommt das letztere Problem in Betracht.

Aus den beiden Kategorien, Moglichkeit und Wahrscheinlichkeit, ergeben sich drei
Kombinationsmoglichkeiten (mdglich-wahrscheinlich, moglich - unwahrscheinlich, unméglich -
unwahrscheinlich), anhand deren wir den Illusionsgrad veranschaulichen konnen. Angesichts der
drei Kombinationsmdglichkeiten konnte die Frage gestellt werden, warum die Kombination von
Unmoglichkeit und Wahrscheinlichkeit des Stoffs nicht in Betracht kommt. Die Erklarung findet
sich im Begriff der ‘Wahrscheinlichkeit’, weil die Wahrscheinlichkeit als solche schon die
Moglichkeit voraussetzt. Daher ist unmdglich, dall irgendwelche Ereignisse oder Vorginge
einerseits in der Wirklichkeit unmoglich sind und andererseits trotzdem wahrscheinlich
erscheinen konnen. Die Ereignisse oder Vorgéinge, die in der Wirklichkeit unmdglich sind,
konnen jedoch durch verschiedene Gestaltungsmethoden auf der Biihne wahrscheinlich
dargestellt werden, wobei dieser Eindruck der Wahrscheinlichkeit aber nicht auf den Stoff selbst,

sondern eher auf die Gestaltungsweise des Stoffs zuriickzufithren ist.** Aus diesem Grund wird

*Vgl. Aristoteles: Poetik. Stuttgart: Philipp Reclam 1961, S. 66. Mir erscheint die Meinung von Aristoteles nicht
ganz lberzeugend, wenn er in seiner ,,Poetik* behauptet, dal das Unmdgliche im stofflichen Aspekt als solches

wahrscheinlich sein kann. Er schrieb: ,,Ganz allgemein mu8 man das Unmogliche entweder mit Hinblick auf die
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die Kombination von ‘Unmdglichkeit -Wahrscheinlichkeit’ in der folgenden Untersuchung nicht
betrachtet.

Moglich ist nicht nur das wirklich Geschehene. Viele erfundene Vorgénge oder Ereignisse
konnen beziiglich des Aspekts der Mdglichkeit durchaus in der Wirklichkeit geschehen. Wenn
keine Indizien fiir die Fiktionalitdt der Figuren oder der Ereignisse vorliegen - ihre Fiktionalitét
kann z.B. durch ihre Unstimmigkeit mit den Tatsachen oder durch ihre Unmoglichkeit in der
empirischen Welt sichtbar werden - ,konnen diese Ereignisse wahrscheinlich erscheinen, weil sie
in der Realitdt moglich sind. Der Illusionsgrad der dargestellten Ereignisse oder der Figuren
hiangt unabhingig von ihrer Fiktionalitdt (falls diese Fiktionalitit nicht deutlich erscheint) allein
davon ab, inwieweit sie in der Wirklichkeit wahrscheinlich sind. Also spielt nicht unbedingt die
Fiktionalitdt des Stoffs selbst, sondern eher seine Wahrscheinlichkeit eine entscheidende Rolle
fiir die Illusion des Stoffs. Die Wahrscheinlichkeit, die ich hier meine, hat nichts mit dem
Wabhrscheinlichkeitseindruck, der durch eine literarische Gestaltungsweise sowohl gestérkt als
auch geschwicht werden kann, zu tun. Beziiglich des rein stofflichen Aspekts bedeutet die
Wabhrscheinlichkeit eines Vorgangs eher den hohen Grad der Moglichkeit. Das heiflt, die
Wahrscheinlichkeit ist um so stérker, je hoher die Moglichkeit eines Geschehens ist.

Wenn die Fiktionalitét der Figuren oder der Biihnenereignisse durch ihre Unstimmigkeit mit den
Tatsachen deutlich sichtbar gemacht wird, wird die Illusion abgeschwécht. Allerdings hiangt die
Erkenntnis dessen, da3 ein im Drama dargestelltes Ereignis kein wirkliches Geschehen ist, von
den Vorkenntnissen des Zuschauers ab. Dieses Problem soll in 1.2 behandelt werden, wéhrend
ich im Nachstehenden anhand der Kategorien von Moglichkeit und Wahrscheinlichkeit auf das

Ilusionsproblem des Stoffs ndher eingehen will.

Dichtung oder auf das Bessere oder mit Hinblick auf die allgemeine Meinung rechtfertigen. In der Dichtung als
solches ist das Unmdgliche, aber Wahrscheinliche vorziiglicher als das Mogliche, das unglaubhaft ist. Und es mag
wohl unmdglich sein, daB es solche Menschen gibt, wie sie Zeuxis gemalt hat, aber sie sind so besser; denn das
Vorbildliche muB iiberlegen sein. Das Unbegreifliche muf} sich an die allgemeine Meinung halten; damit kann man
zeigen, dall es zuweilen nicht unbegreiflich ist. Denn es ist wahrscheinlich, dal sich die Dinge auch gegen die
Wahrscheinlichkeit ereignen konnen.* Jedoch kann das Unmdgliche nur mit Hilfe bestimmter

Gestaltungsmethoden wahrscheinlich dargestellt werden.
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1.1.1 Die Kombination von Mdglichkeit und Wahrscheinlichkeit und die Kombination von

Moglichkeit und Unwahrscheinlichkeit

Der Unterschied zwischen der Kombination von Mdoglichkeit und Wahrscheinlichkeit und der
Kombination von Moéglichkeit und Unwahrscheinlichkeit soll nicht als ein antithetisches, sondern
als ein graduelles Problem betrachtet werden.

Die Wirklichkeitsillusion kann entstehen, wenn das erfundene Geschehen im Drama in der
empirischen Welt moglich ist und die Fiktionalitit dieses Geschehens nicht sichtbar gemacht
wird. Das biirgerliche Trauerspiel ,,Miss Sara Sampson* von Lessing kann als Beispiel fiir diese
mogliche und wahrscheinliche Geschichte gelten. In diesem Drama gibt es keine deutlichen
Indizien dafiir, daB3 diese Geschichte sowohl erfunden als auch unmdglich ist. Demzufolge
erscheinen die Vorgédnge in diesem Stiick sehr wahrscheinlich, wodurch die Wirklichkeitsillusion
nicht durchbrochen wird.

Anders als ,,Miss Sara Sampson“ von Lessing bearbeitet Max Frisch einen Stoff, der zwar
moglich, aber sehr unwahrscheinlich ist. ,,Graf Oderland* von Max Frisch ist im stofflichen
Aspekt hochst unwahrscheinlich, obwohl man grundsétzlich nicht ausschlieen kann, dal dieses
Geschehen in Wirklichkeit passieren kann.

Anregung fiir ,,Graf Oderland* erhielt Max Frisch durch ein Inserat und eine Zeitungsnotiz, von
denen er im ‘Tagebuch 1946-1949° berichtet. Das Inserat enthélt die Geschichte eines bekannten
Ziiricher Professors, der eines Tages verschollen ist und aufgrund der Hinweise eines Hellsehers
erschossen im Schilf des Greifensees gefunden wird. Die Zeitungsnotiz berichtet von einem
Kassierer, der ohne ersichtlichen Grund eine Mordtat begeht. Frisch setzt zwei verschiedene
Stoffe, die er fiir seinen Zweck bearbeitet, zusammen und nimmt sie als stoffliche Basis seines
Stiicks ,,Graf Oderland“. Den Stoff des Mordes des Kassierers tibernimmt Frisch ohne grof3e
Verdnderung. In seinem Stiick tritt ein Bankkassierer auf, der aus vollig unerkldrlichem Grund
den Hauswart der Bank, Karl Hofmeier, mit einer Axt erschldgt. Der Stoff des erschossenen
Staatsanwalts hingegen unterliegt einer grolen Verdnderung im Zusammenhang mit dem Mythos
des Grafen Oderland. Diese unerklirliche Tat, die der Staatsanwalt untersucht, wird zum Anlaf3
fiir die Reflexion seines unterdriickenden geregelten Arbeitslebens, danach verwandelt er sich in
die Figur des legendenhaften Grafen Oderland. Der Staatsanwalt, der sich mit der mythischen
Figur des Grafen Oderland identifiziert, greift zur Axt in der Hand als einziger Legitimation zum
Richter, wobei er nicht aus politischen Griinden, sondern aus der Sehnsucht nach seiner privaten

Utopie so handelt. Er sieht sich am Ende mit der Regierungsbildung in seinem Staat beauftragt.
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Die mythische Figur Oderland ist in diesem Stiick keine mythische Figur mehr, sondern eine reale
Person, die trotz der ihr zugeschriebenen mythischen Elemente sowohl in ihrem Beruf als auch in
threr Familie durchaus realistisch konzipiert erscheint. Der Vorgang, dafl der Staatsanwalt sich
mit der mythischen Figur Graf Oderland identifiziert und mit der Axt mordet, scheint zwar in
Zusammenhang mit dem Mythos des Grafen Oderland zu stehen, ist aber auch im realistischen
Zusammenhang durchaus zu verstehen. Der Geschehensablauf, in dem die Mordtat sich
schlieBlich zur Revolution entwickelt und der Staatsanwalt am Ende mit der Regierungsbildung
beauftragt wird, ist zwar moglich, erscheint aber unwahrscheinlich. Das Problem, ob die in der
realen Welt moglichen Stoffe wahrscheinlich oder unwahrscheinlich erscheinen, ist eigentlich ein
Problem des Prozentsatzes, hdngt aber auch von dem subjektiven Urteil des Zuschauers ab.
Insofern ist die Frage, ob ein mdgliches Geschehen als solches wahrscheinlich oder
unwahrscheinlich erscheint, nicht objektiv zu beantworten, daher stellt die Unterscheidung
zwischen der Kombination von Moglichkeit und Wahrscheinlichkeit und der Kombination von

Moglichkeit und Unwahrscheinlichkeit keine systematische, sondern eine graduelle dar.

1.1.2  Die Kombination von Unmdglichkeit und Unwahrscheinlichkeit

Wie schon erwihnt, schwicht sich die Illusion ab, wenn die Fiktionalitit eines Stoffs im Drama
unverkennbar ist. Die Fiktionalitdt wird dadurch sichtbar, wenn ein dargestellter Vorgang mit den
wirklichen Tatsachen nicht libereinstimmt oder in der Wirklichkeit unmdglich ist.

In den expressionistischen Dramen zeichnet sich ihr artifizieller Charakter durch die extreme
Abstraktheit bzw. Irrealitdt des Stoffes deutlich ab. In ,,Lydia und Méxchen* von Alfred Doblin,

das durch ,.die denkbar unkonventionelle schwarze Groteske*?’

gekennzeichnet ist, 146t sich der
realititsferne bzw. unmogliche Ablauf der Vorginge leicht erkennen. In der ,,Gas-Trilogie® von
Georg Kaiser treten Figuren auf, die sich voneinander nur in ihrer Farbe unterscheiden. Sie
verkorpern die gesichtslosen Marionetten in der technischen Welt, wobei der neue Mensch als
Sohn eines Millionédrs auftritt. Ein solcher Auftritt der Figuren ist in der Realitdt unmdglich,
daher auch unwahrscheinlich.

In den modernen Dramen findet sich auch nicht selten die Tendenz, dramatische Ereignisse mit

sowohl unmoglichen als auch unwahrscheinlichen Ziigen zu versehen. Dieser Versuch hdngt mit

¥Viktor Zmega¢: Zur Poetik des expressionistischen Dramas. In: Reinhold Grimm (Hrsg.): Deutsche

Dramentheorien. Frankfurt/M.: Athendum 1971, S. 484.
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der Desillusionierungsabsicht des Autors zusammen, weil ein unmoglicher, unwahrscheinlicher
Vorgang die Wirklichkeitsillusion verhindert und das Publikum zu einer gewissen
distanzierenden Rezeption fiihrt. In ,,Wie dem Herrn Mockinpott das Leiden ausgetrieben wird*
von Peter Weiss ist der fiktive Charakter einiger Szenen unverkennbar. Herr Mockinpott wird
ohne Griinde am hellen Tag auf der Strale verhaftet. Als er durch Bestechung aus dem Gefangnis
entlassen wird, hat er seine Arbeit schon verloren, und hat seine Frau ihn verlassen. Der Vorgang,
der bis zur Begegnung mit Wurst zwar absurd in Anklang an Kafka, aber realistisch beschrieben
wird, ruft im 6. Bild, also in der Szene der Gehirnoperation, einen grotesken, unwahrscheinlichen
Eindruck hervor: ,,Wurst blickt in Mockinpotts aufgeklappten Schidel. Er hebt die Hand und
knipst mit den Fingern. Schwester 2 reicht ihm einen groen Loffel. Er riihrt in Mockinpotts
Schéadel herum. [...] Wurst schldgt die Klappe, mit starkem Gerdusch, an Mockinpotts Schidel zu.

Er richtet sich auf, reibt sich die Hande.**°

Hier 146t sich nicht dariiber hinwegsehen, dal3 es sich
deutlich um eine erfundene Geschichte bzw. eine unmogliche Operation handelt. Diese in der
Realitdt unmogliche Operationsszene ruft einen grotesken Eindruck hervor. Die Schockwirkung,
die im Zusammenhang mit dem Theater der Grausamkeit von Antonin Artaud zu verstehen ist,
entsteht hier aus der Unwahrscheinlichkeit des Geschehens und vermindert die
Wirklichkeitsillusion.

Wenn ein Mythos als theatralischer Stoff ausgewdhlt wird, liegt die Fiktionalitdt des Stoffs auf
der Hand. Ein Mythos ist durch seinen zeitenthobenen und metaphysischen Charakter
gekennzeichnet und insofern nicht in der Realitdt zu situieren. Daher zerstort das Drama, das den
Mythos verarbeitet hat, im stofflichen Aspekt die Wirklichkeitsillusion, weil der Stoff selbst
deutlich auf seine Fiktionalitit verweist. Unabhidngig davon, wie ein mythischer Stoff verarbeitet
wird, ist der Mythos fiir das heutige aufgeklédrte Publikum nicht mehr als eine mogliche Tatsache
anzunehmen, selbst wenn der gesamte Vorgang sehr wahrscheinlich geschildert wird. Daraus
ergibt sich, dal der mythische Stoff sowohl in einem kryptischen Stiick wie ,,Philoktet* von
Heiner Miiller, ,,das sich ungeachtet aller konkreten Bildlichkeit auf einer hohen Ebene der

31

Abstraktion bewegt“’’, als auch in ,Ithaka® von Botho Straul von vornherein die

Wirklichkeitsillusion abschwicht.

3Weiss: Werke in sechs Bénden. Bd. 4, S. 139.
3peter Demetz: Fette Jahre, magere Jahre. Miinchen: Piper 1986, S. 286.
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1.2 Geschichtsdrama

1.2.1 Das Problem der Illusion im Geschichtsdrama

Wenn man den Begriff ,,Geschichtsdrama® biindig und positiv definieren soll, kann man ein
Drama, das die Vergangenheit zum Thema macht, so nennen. Allerdings erscheint diese
Definition zuerst zu abstrakt und differenzierungsbediirftig. Wenn eine positive Definition nicht
effektiv erscheint, scheint mir, dal man das Geschichtsdrama ex negativo, also in der
Abgrenzung von naheliegenden dramatischen Gattungen, besser konturieren kann. Wie oben
kurz erwihnt, behandelt ein Geschichtsdrama historische Ereignisse und historische Figuren.
Diese Definition beinhaltet zwei wichtige Komponenten, die fiir das Geschichtsdrama
konstitutiv sind. Erstens wird hier der Vergangenheitscharakter des Stoffs beispielsweise im
Unterschied zum Zeitstiick in den 20er Jahren dieses Jahrhunderts hervorgehoben. Zweitens soll
dieses Geschichtsdrama zumindest eine gewisse Menge von historischen Fakten im Unterschied
zu den Dramen, die aus rein fiktionalen Bestandteilen bestehen, enthalten. Aus einer solchen
Abgrenzung entstehen drei verschiedene Dramentypen, ndmlich das Geschichtsdrama, das
Gegenwartsdrama und das Drama mit einer rein fiktionalen Fabel.*> Jedoch ist ein solcher
Abgrenzungsversuch noch nicht ausreichend, um das Geschichtsdrama in vollen Ziigen zu
charakterisieren.

Dies macht sich deutlich bemerkbar, wenn man das Geschichtsdrama mit dem
Dokumentartheater vergleicht. Das Dokumentartheater besteht nicht unbedingt nur aus aktuellen
Fakten. Es kann auch vergangenes Geschehen behandeln, selbst wenn dieses aus jlingster
Vergangenheit stammt. In diesem Fall wird es schwierig, diese beiden Dramenformen
trennscharf voneinander zu unterscheiden. In den Grenzfillen koénnen sie sich sogar miteinander
iiberschneiden. Wenn es dennoch méglich ist, diese beiden Gattungen voneinander abzugrenzen,
muf} noch ein anderes Kriterium hinzugefiigt werden. Dies ist die authentische und vor allem
belegbare Qualitdt des Faktenmaterials, die im dokumentarischen Theater zur unentbehrlichen
Voraussetzung fiir die Darstellung und Analyse der heutigen Zeit wird.** Im historischen Drama
hingegen spielt diese Authentizitit und die Belegbarkeit des Stoffs keine gro3e Rolle, so dal3 die

Geschichte nur als Quelle fiir dramatische Ereignisse und Figuren dient, die dann nach dem

Vgl. Werner Keller: Drama und Geschichte. In: ders.: Beitrige zur Poetik des Dramas. Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1976, S. 298-339.
33Brian Barton: Das Dokumentartheater. Stuttgart: Metzler 1987, S. 3.
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Prinzip der dsthetischen Autonomie mit kiinstlerischer Freiheit umgestaltet werden.** Selbst
wenn Biichner z.B. in ,,Dantons Tod* die historische Tatsache sehr getreu gestaltet, hat die
historische Authentizitit im Geschichtsdrama grundsitzlich keine bindende Bedeutung.

In diesem Sinne hat schon Lessing iiber das Verhdltnis zwischen Drama und Geschichte
gesprochen. Der dramatische Dichter sei kein Geschichtsschreiber; sollte er historische
Begebenheiten in seinen Werken darstellen, dann ,nicht der bloBen historischen Wahrheit
wegen, sondern in einer ganz anderen und hdheren Absicht.“*> Das Geschichtsdrama erschdpft
sich nicht in dem historischen Stoff. Es basiert zwar auf historischen Fakten, jedoch bleibt der
freie Umgang des Dichters mit diesen groBtenteils gewéhrleistet. Das erklart, warum
beispielsweise ,,Romulus der GroBe* mit Untertitel ,,ungeschichtliche historische Komddie* von
Diirrenmatt und ,,Die Chinesische Mauer® von Max Frisch, wo nur die in der Geschichte
verblirgten Figuren einen Bezug zur Gattung des Geschichtsdramas darstellen, zum
Geschichtsdrama gehoren konnen. Im folgenden werden verschiedene historische Dramen
behandelt, wobei das Illusionsproblem im Verhiltnis von fiktionalen und nichtfiktionalen
Bestandteilen im Geschichtsdrama im Vordergrund stehen soll.

Als Untersuchungsmaterial werden folgende Stiicke ausgewdhlt: ,,Maria Stuart™ von Schiller,
,Marat/Sade* von Peter Weiss, ,,Romulus der Grofle® von Friedrich Diirrenmatt und Frischs
,Die Chinesische Mauer®. Der unterschiedliche Umgang dieser Autoren mit historischen Fakten
wird zeigen, da3 die modernen Geschichtsdramen zunehmend zur Desillusionierung des Dramas
tendieren, wobei diese Desillusionierung aus dem gewagten freien Umgang mit den historischen

Fakten hervorgeht.

**Ebd.
3Gotthold Ephraim Lessing: Hamburgische Dramaturgie. Werke in 3 Banden. Bd. 2. Miinchen: Carl Hanser 1969,
S. 321.
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1.2.2 ,Maria Stuart” von Friedrich Schiller

Schiller benutzt fir die meisten seiner Dramen historische Stoffe. Von ,,Fiesco® Uber ,.Don
Carlos* und ,,Jungfrau von Orleans* bis zu ,,Willhelm Tell“, ,,Demetrius“ und ,,Wallenstein*
beweist Schiller als Historiker seine umfangreichen Kenntnisse iiber die Geschichte. Er
bevorzugte besonders das 16. und 17. Jahrhundert, die Periode, die er als Vorgeschichte der
eigenen Gegenwart ansieht und die fiir ihn durch zwei Momente bestimmt wird: durch die
Entstehung des Biirgertums, das sich mit dem Absolutismus auseinandersetzen mufite, und durch
die Entstehung des neuzeitlichen europiischen Staatensystems.™

Es ist bemerkbar, daf er sich bei der Dramatisierung des Stoffs von Maria Stuart von einer
Beschreibungsmethode des Historikers distanziert. Am geschichtsphilosophischen Freiheits- und
Fortschrittskonzept der Aufklérung scheint Schiller in ,,Maria Stuart” nicht mehr interessiert. Er
thematisiert im Stiick z.B. nicht die Dimension der welthistorischen Entscheidung zwischen
feudalem Beharren und biirgerlichem Fortschritt, die dem historischen Stoff immanent ist. Eher
tritt hier sein dichterisches Interesse in den Vordergrund. Deshalb wird hier z.B. wenig Raum fiir
die Schilderung der spanischen Bedrohung gegeben. Sie wird zwar genannt, bleibt aber am
Rand. Dariiber hinaus sind historische Fakten zugunsten der dichterischen Phantasie verdndert.
Die Verinderungen, denen in der vorliegenden Untersuchung niher nachgegangen wird, zeigen
deutlich, daB3 sich Schiller anders als in seinen iibrigen Dramen erst in ,,Maria Stuart* als
Geschichtsdramatiker bewuf3t mit dem Gattungsproblem auseinandergesetzt hat.

In ,,Maria Stuart™ findet sich eine Fiille von historischen Fakten und Verweisen, wobei Schiller
aber deutlich den Eindruck hinterld3t, da3 er hier zundchst mit einem poetisch widerstrebenden
Stoff, namlich einer ‘Tendenz zur Trockenheit’, gekdmpft hat. Er muf} erneut den ‘poetischen
Kampf mit dem historischen Stoff” bestehen und muf3 ‘der Phantasie eine Freiheit iiber die
Geschichte zu verschaffen’ suchen und doch ‘von allem, was diese Brauchbares hat, Besitz zu
nehmen’ bestrebt sein.’” Er verzichtet auf die einfache Wiedergabe der Historie und gibt als
Geschichtsdramatiker seinen Anspruch auf dichterische Freiheit nicht preis. Es ist deswegen
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sicherlich falsch, wenn man in ,,Maria Stuart“ ,,Belege fiir geschichtliche Wahrheit*”* sucht.

%Vgl. Karl-Heinz Hahn: Schiller und die Geschichte. In: Klaus L. Berghahn (Hrsg.): Friedrich Schiller. Zur
Geschichtlichkeit seines Werkes. Kronberg/Ts: Scriptor 1975, S. 31.

"Vgl. Friedrich Schiller: Samtliche Werke. hrsg. v. Gerhard Fricke und Herbert G. Gopfert. Bd. 2. Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1981, S. 1259.

*Theodor Schieder: Begegnungen mit der Geschichte. Gottingen: Vandenhoeck und Ruprecht 1962, S. 77.
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Im flinften und sechsten Auftritt des ersten Aufzugs hilt Schiller mit Mortimers Auftritt eine
Uberraschung bereit. Schiller hat Mortimer als die einzige Figur im Drama frei erfunden, und er
setzt ithn auf bezeichnende Weise aus Partikeln historischer Realitdt zusammen: ,,Mortimers
Name stammt moglicherweise aus Shakespeares ,,Heinrich IV.“; das Motiv seiner Liebe zu
Maria stammt von Babington, der 1586 die Verschworung anfiihrte, die zu Marias Verurteilung
fithrte. Nicht er, sondern Dr. jur. William Parry war in Italien zum Katholizismus tibergetreten,
und er ist von katholischen Priestern zu Elisabeths Ermordung, als einer Gott wohlgefalligen Tat,
iberredet, und im voraus mit pépstlicher Absolution und Segen ausgestattet worden. Parry kam
schon 1584 nach England und wurde 1585 hingerichtet. Auf ihn geht auch die Audienz bei
Elisabeth zuriick. [...] Die fiktive Datierung bei Schiller stimmt mit den sonstigen Daten seines
Dramas iiberein.*”” Dramaturgisch gesehen spielt diese Figur eine wichtige Rolle: ,Mortimer
entbehrt ja den Ansatz zur entscheidenden Tat, und so bleibt denn auch Mortimers besessene
Aktivitdt meisterhaft freilich in das dramatische Gefilige einbezogen, doch ein blindes Motiv,
eine Wiederholung mehr der mancherlei paradoxen Verkniipfungen von Absicht und
Ergebnis.“*’ Mortimers eigentliche Funktion liegt darin, Marias verhéngnisvolle Schénheit
offenbar zu machen, die schlieflich ihren Tod verursacht. In dieser Funktion sieht Schiller die
dramaturgische Wichtigkeit dieser Figur. Zum ersten Mal werden durch Mortimers Auftritt
Marias verfiihrerische Kraft, ihre Schonheit und ihre erotische Ausstrahlung deutlich. Die
spatere Szene zwischen Maria und Mortimer (III, 6) ist die hochdramatische Situation, die der
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Wirkung des ,,Physischen Wesens*" entgegensteht. Der dramatische Ablauf zielt auf den

Fortgang gemiB der ,,Euripidischen Methode***

, indem die imaginierten Tatsachen weiter der
[lusionsbiihne unterliegen.

Ungeschichtlich und von Schiller erdichtet ist auch die Beziehung Leicesters zu Maria Stuart.
Robert Dudley, Graf von Leicester war Favorit der englischen Konigin. Da3 er der stille
Liebhaber Marias war, ist Schillers Erfindung. Leicester wird hier als opportunistische Figur
geschildert. An dieser Figur wird offenbar, dall die Paradoxie als Form des Handlungsverlaufs

immer wieder in den Vordergrund riickt. Leicesters Unentschiedenheit ist freilich behende

**Hans Peter Hermann und Martina Hermann: Friedrich Schiller. Maria Stuart. Grundlagen und Gedanken zum
Verstindnis des Dramas. Frankfurt/ M: Diesterweg 1989, S. 52.

“Gehard Storz: Schillers ,,Maria Stuart”. In: Jost Schillemeit (Hrsg.): Interpretationen 2. Deutsche Dramen von
Gryphius bis Brecht. Frankfurt/ M: Fischer 1973, S. 175.

“ISchiller: Simtliche Werke. Bd. 2, S. 1259.

“Ebd.
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Wendigkeit, die sich der jeweiligen wechselnden Situation anpallt. Im letzten Auftritt des
zweiten Aufzugs ist seine Funktion deutlich. Leicester erreicht Elisabeths Zustimmung zum
Treffen mit Maria. Damit 6ffnet er den Weg zum Hohepunkt des Dramas. Elisabeth wird zwar
von Leicester manipuliert, aber sie verfolgt ihre eigenen Interessen, Neugier und Eitelkeit. Sie
halt sich den Ausweg offen, die Verantwortung notfalls auf Leicester abzuwélzen, falls ihr Plan
scheitert.

Ferner gehort die Begegnung zwischen Elisabeth und Maria Stuart zu Schillers Erfindungen. In
Wahrheit haben sich die beiden nie gesehen. Dieses Treffen vertieft mit den zwei ersten
Erfindungen die tragische Spannung des Dramas. Schiller hat die Ausfiihrung der Begegnung als
Herausforderung an seine dichterische Gestaltungskraft verstanden. Schiller berichtet Goethe am
3.9.1799: ,, [...] ich habe die Handlung bis zu der Szene gefiihrt, wo die beiden Koniginnen
zusammenkommen, [...] ich bin sehr verlangend, wie es mir gelungen ist, sie moglich zu
machen.*“*

Also erfindet Schiller die Gestalt Mortimers und erdichtet die Beziechung Leicesters zu Maria.
Die Begegnung der Koniginnen und schlielich Marias Beichte und Absolution vor der
Hinrichtung sind imaginiert. Wenn der Zuschauer durch seine historischen Kenntnisse die
Abweichungen des dramatischen Geschehens von der eigentlichen Geschichte sieht, wird die
[llusion im stofflichen Aspekt gewissermallen abgeschwicht. Die Abschwéchung der Illusion
hingt davon ab, in welchem Mal} der Zuschauer {iber die im Stiick dargestellten historischen
Fakten Vorkenntnisse besitzt und die erfundenen Teile erkennt. Dadurch kann man den engen
Zusammenhang zwischen den Vorkenntnissen des Zuschauers iiber die betreffende Geschichte
und der Illusion bzw. Desillusion erkennen. Bei der Untersuchung des Illusionsdurchbruchs
sollte man jedoch darauf achten, dal die Vorkenntnis des Publikums nicht verallgemeinert
werden kann. Das gilt auch fiir die Schwierigkeit der rezeptionsisthetischen Untersuchung, weil
die Vorkenntnisse der Zuschauer jeweils unterschiedlich sind.

Schiller bleibt noch im Rahmen der Illusionsbiihne, die durch Trennung der Biihne vom
Zuschauerraum auf die Bewahrung der Wirklichkeitsillusion abzielt. Die stoffliche Abweichung
von den historischen Tatsachen ist insofern in diesem Drama nicht so gravierend, daB3 der
Zuschauer dadurch aus der Illusion des Geschehens herausgerissen wiirde. Selbst wenn der
Zuschauer die Unstimmigkeit der Biihnenhandlung mit der historischen Wirklichkeit entdeckt,

unterliegt die Handlung dem Effekt der Illusionsbiihne. Daher koénnte von der

BEbd.
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[llusionsabschwédchung durch den erdichteten Stoff bzw. dessen Verdnderung nur im
eingeschriankten Sinn die Rede sein. Wenn der Zuschauer nicht in der Lage ist, diese
Verdanderung des historischen Stoffs zu erkennen, bleibt die Illusion der Handlung bestehen,

zumal diese Handlung durchaus moglich und wahrscheinlich ist.

1.2.3 ,Die Verfolgung und Ermordung Jean Paul Marats dargestellt durch die
Schauspielgruppe des Hospizes zu Charenton unter Anleitung des Herrn de Sade* von

Peter Weiss

Bei der Untersuchung des graduellen Unterschiedes der Illusion beziiglich des stofflichen
Aspekts kann man ,,Marat/Sade* von Weiss zwischen ,,Maria Stuart* von Schiller und ,,Romulus
der GroBe* von Diirrenmatt einordnen. Einerseits ist ,,Marat/Sade* aus dem Interesse des Autors
fiir die Geschichte, genauer gesagt, die franzdsische Revolution, entstanden. Der Versuch von
Peter Weiss, der eine Orientierung zwischen der subjektiven Selbstbefreiung und dem
wachsenden politischen Engagement zu finden versucht, wird hier in Form des
Geschichtsdramas unternommen. ,,Marat/Sade® enthdlt viele historische Tatsachen, die es
ermdglichen, dieses Werk als Ausgangspunkt fiir das dokumentarische Theater von Peter Weiss
zu betrachten. Allerdings wird die Bedeutung der Orientierung an Dokumentationen von
Vergangenem in diesem Werk insofern eingeschrénkt, als die historische Tatsache als Mittel der
Reflexion iiber die zeitgenodssische Situation einen modellhaften Charakter annimmt und durch
die Verbindung mit den fiktionalen Bestandteilen des Stiicks in einen anderen
Sinnzusammenhang gebracht wird. Dariiber hinaus soll die Tatsache, da3 dieses Stiick als totales
Theater verschiedene theatralische Formen benutzt und dadurch die Wirklichkeitsillusion stark
zerstort, nicht iibersehen werden; hier finden sich das Element des epischen Theaters, die
Einfliisse von Surrealismus und von dem Theater der Grausamkeit Artauds, die Elemente von
Kabuki - Theater und der Moritat etc. Die potenzierte Asthetisierung der Formstruktur fallt
unverkennbar deutlich mit dem Geschichtsverstidndnis von Weiss zusammen. In ,,Marat/Sade*
handelt es sich nicht mehr um ein Geschichtsdrama im strengen Sinne des Begriffs, der die

Bliitezeit dieser Gattung im 19. Jahrhundert enden 146t.*

*vgl. Ulrike Paul: Vom Geschichtsdrama zur politischen Diskussion. Miinchen: Wilhelm Fink 1974, S. 173-199,
sowie Axel Schalk: Geschichtsmaschinen. Uber den Umgang mit der Historie in der Dramatik des technischen
Zeitalters. Heidelberg: Carl Winter 1989, S. 15-25. Friedrich Sengle: Das historische Drama in Deutschland.
Geschichte eines literarischen Mythos. Stuttgart: Metzler 1969, S. 37. Beispielsweise stellt Sengle hier fest, dal mit
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»»Marat/Sade ist nur dann als ein Geschichtsdrama zu bezeichnen, wenn man den Begriff
weniger spezifisch als den Namen jener Gruppe von Dramen bestimmt, die - auf welche Weise
auch immer - Vergangenheit zum Thema der Zeitgenossenschaft machen. Solche Dramen haben
eine Reihe von technischen (nicht definitorischen) Vorziigen, die ihnen sowohl ein

Wirkungsspektrum als auch ein Experimentierfeld eréffnen.*

Auf die Frage Ernst
Schumachers, ,,0b das sogenannte historische Drama, das Geschichtsdrama, noch eine Chance in
unserer Zeit habe, ob weltgeschichtliche Stoffe auf dem modernen Theater noch darstellbar
seien“46, antwortet Weiss: ,,Beim ,,Marat/Sade* gab es fiir mich in der Auseinandersetzung mit
dem Stoff sehr starke Ankldnge, die aktuell sind [...], die ganze Problematik der
Auseinandersetzung zwischen diesen beiden historischen Figuren des Marat und des de Sade
war eigentlich eine gegenwirtige Auseinandersetzung.’

Diese Elemente, die noch aktuell sind und daher die Vergangenheit zum Thema der
Zeitgenossenschaft machen, behandelt Weiss auf doppelter Ebene. Zum einen beziehen sie sich
auf das Jahr 1808, in dem de Sade ein Stiick tiber Marat in der Heilanstalt Charenton auffiihrt.
Dieses Binnenstiick hat wiederum die Ermordung Marats durch Corday am 13. 7. 1793 zum
Thema. Damit werden schon historisch verbiirgte Figuren genannt, die Weiss als
Verarbeitungsmaterial im Drama benutzt hat. Beim Gespriach mit Dieter Stér bekennt Weiss, dal3
er 1962-1963 mit dem Quellenstudium begann und dal} er dafiir den ganzen Herbst und Winter
hindurch Zeit investieren muBte.*® Sein Quellenstudium hinterld8t im Stiick iiberall Spuren,
wobei besonders Marats Rede in Szene 11 ‘Triumph des Todes’ als ein Beispiel fiir die

Integration von Originalzitaten in den Dramentext eingebaut wird. Diese Szene basiert auf

Marats Betrachtungen ‘Uber die Anwendung von Gewalt’ (L’Ami du peuple, Nr. 34/35, 10.

Goethes ,,Gotz"“ das ‘eigentliche’ historische Drama in Deutschland das langersehnte, wirklich national-historische
Drama einsetzt. Sengles Standpunkt orientiert sich an der Entfaltung des historischen Denkens in der zweiten Hélfte
des 18. Jahrhunderts. Zu diesem Zeitpunkt entwickelt sich das BewuBtsein von Individualitit und der
unwiederholbaren Besonderheit geschichtlicher Ereignisse, Personen und Korporationen, aber auch geschichtlicher
Kontinuitdten wie Staat und Nation.

“Peter Hanenberg: Peter Weiss. Vom Nutzen und Nachteil der Historie fiir das Schreiben. Berlin: Erich Schmidt
1993, S. 54.

46K arlheinz Braun: Materialienband zu Peter Weiss’ ,,Marat/Sade*. Frankfurt/M: Suhrkamp 1973, S. 102.

*"Vgl. Braun: Materialienband, S. 103.

*Vgl. Dieter Stér: Gespriich mit Peter Weiss, Friihjahr 1964. In: Rainer Gerlach und Matthias Richter (Hrsg.): Peter
Weiss im Gesprach. Frankfurter/M: Suhrkamp 1986, S. 44.
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November 1789).*° Weiss verbindet seine dichterische Erfindung mit den historischen Fakten,
tiber die er sich durch das Quellenstudium informiert hat. Zuerst gehdrt Marats psychosomatische
Hautkrankheit, die dieser sich wihrend der Entbehrungen in seinen Kellerverstecken zugezogen
hatte und an der er wihrend der letzten Lebensjahre litt, zur historischen Tatsache. Seine
Hautkrankheit zwang ihn, zur Milderung des Juckreizes viele Stunden in der Badewanne zu
verbringen. Hier hielt er sich auch auf, als am Sonnabend des 13. Juli 1793 Charlotte Corday
dreimal an seiner Tiir war, ehe sie eingelassen wurde und ihn erstach.”’ Wie oben kurz erwahnt,
entsprechen die AuBerungen Marats in seiner Vision oft fast wortgetreu dem Inhalt seiner
hinterlassenen Schriften.”!

Weiss’ urspriinglicher Plan war, ein Horspiel iiber die Ermordung Marats zu schreiben:

,Konfrontation zunichst nur Marat - Corday, Revolution — Konterrevolution.“>>

,»Im Horspiel
fehlte noch die Figur des de Sade; im Mittelpunkt steht die Figur des Marat, der aus der Wanne
und nur aus seiner Sicht die franzdsische Revolution beschwort. Das Horspiel ist eine Vision der

Revolution - so, wie sie sich im Kopf des fiebernden Marat abspielt.*>

Weiss wurde schnell klar,
daB ,noch ein vollwertiger dialektischer Gegenspieler zu Marat“>* fehlte. Eine entscheidende
Idee kam vom Herausgeber, Schriftsteller und Sade-Kenner Alexander Koval. Ein Faktum, auf
das Koval Weiss aufmerksam machte, ist, ,,daBl der Marquis de Sade am 29. September 1793,
zehn Wochen nach dem Mord, anléBlich der Feier der Section des Piques zum Gedéchtnis an
Marat und Le Pellettier eine Rede gehalten hatte, in der es hie3: Mitten unter den Tyrannen
sprachst Du uns von Freiheit, und dennoch beschuldigten Sklaven Dich, dal Du Blut geliebt

hittest! GroBer Mann, nur das Tyrannenblut wolltest Du vergieBen, und nur um das Blut des

Volkes zu schonen, wolltest Du es vergeuden. Du hast auf die Verriter gezeigt: der Verrat muf3te

*“Vgl. Arnd Beise und Ingo Breuer: Erliuterungen und Dokumente. Peter Weiss. Die Verfolgung und Ermordung
Jean Paul Marats. Stuttgart: Philipp Reclam jun 1995, S. 91-96.

0V gl. Weiss: Werke in sechs Binden. Bd. 4, S. 140.

*'Vgl. Beise und Breuer: Erlduterungen und Dokumente. Peter Weiss. Die Verfolgung und Ermordung Jean Paul
Marats, S. 96-98. In der Szene 26 ‘Marats Gesichte’ (S. 85-97) wird Gottschalks Monographie iiber Marat als eine
andere Quelle vorgelegen haben. Weiss nutzt diese Studie iiber Marat fiir die Argumentation der Gegner Marats. Stér:
Gesprach mit Peter Weiss, Frithjahr 1964, S. 45. ,Die Figur des Marat entspricht weitgehend dem Original. Die
meisten Ausspriiche Marats sind seinen Schriften, teilweise sogar wortlich, entnommen.*

**Weiss: Notizbiicher 1960-1971. Bd. 2. Frankfurt/ M: Suhrkamp 1982, S. 143.

*Weiss: Notizbiicher 1960-1971. Bd. 2, S. 30.

**Beise und Breuer: Erliuterungen und Dokumente. Peter Weiss. Die Verfolgung und Ermordung Jean Paul Marats,

S. 111.
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Dich treffen.“>® Ein zweites historisches Faktum iiber Sade kam noch hinzu: Weiss las, dal} der
Marquis de Sade, wegen seiner ,,Amoralitit* und seiner Geféhrlichkeit fiir die Sitten, von 1801 bis
zu seinem Tode 1814 (74 Jahre alt) in der Heilanstalt Charenton interniert war. Alle Proteste
Sades gegen die Haft blieben vergeblich, ,,Da Napoleon personlich wiederholt die Anweisung
gibt, Sade in Charenton in Gewahrsam zu halten, offensichtlich auch auf Betreiben der
Verwandten Sades, die fiir die Internierung des Marquis in Charenton eine ungewdhnlich hohe
Pension zahlen. Der Anstaltsdirektor erlaubte ihm wéahrend vieler Jahre der Haft, mit den
Patienten Theaterstiicke einzuiiben, an denen sich die Pariser Gesellschaft goutierte.**°

Es ist interessant, zu beobachten, wie Weiss die historische Tatsache mit seinen imaginiren
Erfindungen vermischt. ,,Die historischen Eckdaten erfiillen einen unterschiedlichen Grad an
Historizitit.“"’ In der Tat befand sich Sade im Jahre 1808 in Charenton, fiihrte dort auch mit
Erlaubnis der Heimleitung eine Reihe von Theaterstiicken auf, nicht jedoch das Marat - Stiick.
Diese Abweichung von der historischen Tatsache ist nicht so auffillig, dal sie dem Zuschauer ein
betrdchtliches Desillusionierungsmoment anbietet. Die Szenen 12 und 15, in denen Sade sich
Marat in dessen letzter Stunde in seinem Stiick gegeniiberstellt und mit diesem einen Dialog fiihrt,
sind auch vollig imaginir. In Wirklichkeit sprach de Sade niemals mit Marat. Es schlieB3t sich nur
an die Tatsache an, dal} Sade es war, der die Gedenkrede auf Marat hielt, und auch in dieser Rede
ist seine Beziehung zu Marat noch zweifelhaft, da er sie vor allem hielt, um seinen eigenen Kopf
zu retten, denn er war damals wieder gefdhrdet und stand schon auf der Liste der
Guillotineopfer.”® Weiss 14Bt in seinem fiktionalen Drama ,Marat/Sade Sade entgegen den
historischen Tatsachen ein Revolutionsstiick inszenieren, da er damit beabsichtigt, das Problem
der Notwendigkeit der Revolution in der repressiven, restaurativen Gesellschaft hier in den
Mittelpunkt des Dramas zu riicken und zu thematisieren. Weiss 1463t die Ermordung Marats 1793
sogar in der Nachrevolutionszeit 1808 auffiihren. Die Verbindung der beiden Zeitebenen, 1793
und 1808, zeigt, dal “Marat/Sade” nicht direkt auf die Revolution selbst, sondern auf die
Reflexion tiber die Moglichkeit und Notwendigkeit der Revolution iiberhaupt abzielt.

Diese historische Situation hat einen Bezug zur gegenwértigen Situation von Weiss, wodurch
dieses Stiick zum Modell fiir die Reflexion iiber die Notwendigkeit der Revolution in der

Gegenwart wird. Deshalb sind historische Tatsachen als solche nicht mehr wichtig und

*Weiss: Notizbiicher 1960-1971. Bd. 2, S. 143.
*Ebd.

*"Hanenberg: Peter Weiss, S. 54.

**Vgl. Weiss: Werke in sechs Binden. Bd. 4, S. 267.
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verdnderbar. Die historischen Tatsachen werden adaptiert und werden in Verbindung mit dieser
Verianderung und in dem Hinzufiigen der erfundenen Teile in einen neuen Sinnzusammenhang
gebracht. Wenn dieses Stiick grundsétzlich nicht die Wiedergabe der historischen Tatsache,
sondern die Reflexion iiber die gegenwirtige Situation mittels der Geschichte beabsichtigt,
entspricht diese Illusionsdurchbrechung durch die stoffliche Adaption und Verdnderung der
eigentlichen Intention des Autors. Dies findet auch eine Entsprechung in der formalen Struktur
dieses Textes, die auf die Desillusionierung ausgerichtet ist.

»In der Kunst ist [...] die Wirklichkeit jedoch [...] nicht die eigentliche Trigerin sachlicher
Bezogenheit, sondern nur deren Mittlerin.“” Dies bedeutet, daBl das Kunstwerk die
nichtfiktionalen Elemente mit den fiktionalen Elementen zu einer Einheit verbindet. Die
Ermordung Marats durch Corday als historisches Ereignis erlebt eine Bedeutungsverdnderung und
Akzentuierung in dem fiktionalen Sade-Stiick, das diese Ermordung in einen Lustmord
verwandelt. Diese Bedeutungsverdnderung des nichtfiktionalen Elementes tritt immer in der
Beziehung zu Fiktionalem ein, das die Stellungnahme zur Problemlage der Wirklichkeit und die
Entscheidung iiber eine von den Moglichkeiten darstellt, die in der Wirklichkeit nicht verwirklicht
sind. In dieser Sicht sollte man sich auf die Bedeutung des fiktionalen Bestandteils in diesem
historischen Stiick einlassen.

In den , Anmerkungen zum geschichtlichen Hintergrund unseres Stiickes” erkldart Weiss
ausfihrlich, wie er die historischen Tatsachen aufgenommen und verdndert hat. Durch diese
Anmerkungen werden die Vorkenntnisse des Publikums iiber die historischen Tatsachen und iiber
die erfundenen Bestandteile in diesem Drama erweitert. Dies soll dazu beitragen, dall der
Zuschauer statt der illusionistischen Einfiihlung eine Distanz zum Geschehen gewinnt und auf die

Bedeutung der verdnderten historischen Tatsachen und der erfundenen Teile aufmerksam wird.

Jan Mukatovsky: Kapitel aus der Asthetik, S. 97. zitiert nach Dietrich Krusche: Kommunikation im Erzéhltext. 1.
Analyse. Miinchen: Wilhelm Fink 1978, S. 18.
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1.2.4 ,,Romulus der Grof3e* von Friedrich Diirrenmatt

,Wenn wir uns nun der modernen Biihne des 19. und 20. Jahrhunderts zuwenden, wollen wir uns
auf die vertrauteste Form beschrinken, die Guckkastenbiihne. [...] Die Guckkastenbiihne vollzieht
den entscheidenden Schritt zu einer vollstindigen Trennung von Publikum und Biihne, zur
,,Absolutheit der dramatischen Fiktion.“® Schillers Drama ,Maria Stuart“ basiert zwar
iiberwiegend auf historischen Tatsachen, jedoch hat Schiller mit dem Plddoyer fiir die dichterische
Freiheit die Figuren und die Szenen in seinem Drama erfunden. Allerdings ist diese Verdnderung
nicht so auffallend, wenn der Zuschauer nicht genaue historische Kenntnisse besitzt. Dazu noch
ist dieses Stiick als Illusionsdrama konzipiert. Deshalb kann von einer starken Illusionszerstérung
in diesem Stiick nicht die Rede sein. Im Gegensatz zu ,,Maria Stuart™ dienen allerdings viele
formale Elemente, besonders Elemente des epischen Theaters, in ,Marat/Sade zur
Durchbrechung der Illusion, obwohl das Rahmenstiick, das die Auffiihrung des Marat - Stiicks in
der Irrenanstalt Charenton ist, nach dem Prinzip des aristotelischen Theaters ablduft und dadurch
die Illusion hervorruft.

»Marat/Sade” von Weiss geht - von der Verarbeitung der historischen Fakten her gesehen -
wesentlich weiter als ,,Maria Stuart®. Jetzt dringt die Fiktion als ein wesentliches Element des
Dramas in das dramatische Gefiige ein, wobei aber die Unstimmigkeit der als Quelle benutzten
historischen Fakten mit dem erfundenen Teil immer noch nicht sehr grof3 ist. Im Unterschied zu
Peter Weiss beharrt Diirrenmatt in seinem Stiick auf dem Prinzip des aristotelischen Theaters.
Trotzdem distanziert sich Diirrenmatt auf seine eigene Weise von der Forderung nach der
Absolutheit des Dramas, die zur Bewahrung bzw. Stirkung der Illusion dient.®’ Diirrenmatt sicht
beispielsweise den ‘Zufall’ als einen unabdingbaren Faktor seiner Dramaturgie an. Nach Szondi
kann das rein Zufillige die Absolutheit des Dramas zerstoren. ,,Auf der Absolutheit des Dramas
beruht auch die Forderung nach Ausschaltung des Zufalls, nach Motivierung. Das Zufillige fallt
dem Drama von auen zu. Indem es aber motiviert wird, wird es begriindet, das heift im Grund
des Dramas selbst verwurzelt.“*?

Diirrenmatt hat schon in seinem Erstlingsdrama ,,Es steht geschrieben® einen historischen Stoff

aufgegriffen. Dieses Drama 1483t nur aufgrund stofflicher Analogien auf die literarische Gattung

pfister: Das Drama, S. 44.
81V gl. Peter Szondi: Theorie des modernen Dramas (1880-1950). Frankfurt/M: Suhrkamp 1981, S.18.
82§z0ndi: Theorie des modernen Dramas (1880-1950), S. 18.
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des Geschichtsdramas schlieBen.” Im Stiick sind viele Aspekte vorhanden, die in manchen
Punkten einen deutlichen Bezug zu ,Romulus der Grofle® aufweisen. ,,Es steht geschrieben®
entstand zwischen Sommer 1945 und Februar 1946 und wurde am 19. April 1947 im Ziiricher
Schauspielhaus uraufgefiihrt. In diesem Stiick handelt es sich um eine historische Begebenheit,
ndmlich den Aufbruch einer mittelalterlichen Sekte (die Wiedertdufer), die im dritten Jahrzehnt
des 16. Jahrhunderts die Stadt Miinster in Westfalen zur Hauptstadt ihres kurzlebigen
Konigreiches ausriefen.

Diirrenmatt war nicht der einzige Mensch, der sich fiir diesen Stoff interessiert. Gerhart
Hauptmann beschiftigte sich schon mit dem ‘Wiedertdufer’ - Stoff fast iiber mehr als vier
Jahrzehnte vom Beginn des Dramas 1901 bis zur letzten Arbeitsphase des Romans 1942. Dieser
Stoff inspirierte Hauptmann immer wieder zu neuen Pldnen, Entwiirfen und Anséitzen.
Hauptmanns Beschéftigung mit der miinsterschen Bewegung hinterlieB ihre Spuren in ,,Emanuel
Quint“, ,,Magnus Garbe®, im ,,Dom* - Fragment, im Exposé zu einem Film ,,Die neue Welt“, in
Entwiirfen zu ,,Hamlet in Wittenberg® und zur ,,Hohen Lilie* sowie noch in einer 1944 verfalten
Partie des ,,Neuen Christophorus®“. Es ist thm aber schlieBlich nicht gelungen, diesen Stoff
dramatisch zu vollenden. Im Wechsel von der Dramenform zur Romanform verarbeitet er spiter
diesen Stoff im ,,Buch der Leidenschaft* und im ,,Abenteuer meiner Jugend episch.64 Die Art und
Weise, wie Diirrenmatt mit diesen Stoff umging, zeigt uns eine ganz andere Fassade.

Ganz unmiBverstdndlich enthiillt sich das Drama von Diirrenmatt als imaginar, wenn der Autor im
Vorwort folgende Auskunft gibt: ,,Vielleicht wére noch zu sagen, es sei nicht meine Absicht
gewesen, Geschichte zu schreiben, wie ich denn auch Dokumenten nicht nachgegangen bin, kaum
daB} ich einige wenige Biicher gelesen habe iiber das, was sich in jener Stadt zugetragen hat. In
diesem Sinne mag die Handlung frei erfunden sein.“®> In den zitierten Sitzen des Vorworts ist das
Geschichtsverstindnis Diirrenmatts im Kern umschrieben. Versteht man sein Gestdndnis wortlich,
daB3 er eine Handlung imaginiert, ist es deutlich desillusionierend: ein eindeutiges Fiktionssignal.
Durch den freien Umgang mit dem historischen Stoff gibt Diirrenmatt sein Stiick als ein Spiel zu
erkennen.

Die historischen Fakten fungieren bei ihm nur als Geriist des Dramas, indem die Handlung

hauptsichlich aus fiktionalen Bestandteilen besteht. Also dient die Geschichte bei thm nur als ein

#Vgl. Manfred Durzak: Diirrenmatt, Frisch, Weiss. Deutsches Drama der Gegenwart zwischen Kritik und Utopie.
Stuttgart: Reclam 1972, S. 44.

#Vgl. Roy C. Cowen: Hauptmann. Kommentar. Zum nichtdramatischen Werk. Miinchen: Winkler 1981, S. 99-103.
®Friedrich Diirrenmatt: Es steht geschrieben. Ziirich: Diogenes 1980, S. 11.
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ein Mittel zum ‘Einfall’, den Diirrenmatt als Keim seiner Stiicke wiederholt hervorhebt. Es gilt
zu betonen, daf} der Einfall von Diirrenmatt selbst sozusagen stofflich verstanden wird. Er meint
mit dem Einfall einen Einbruch eines zufdlligen Ereignisses oder ein unberechenbar
stattfindendes Geschehen, das eine ganz bestimmte Handlungsfolge auslosen kann.®® ,Es sind
Einfille, die in die Welt wie Geschosse einfallen (um ein Bild zu brauchen), welche, indem sie
einen Trichter aufwerfen, die Gegenwart ins Komische umgestalten.“”’” Unter diesem
Geschichtsverstiandnis verbirgt sich die Erkenntnis: ,,Geschichte erscheint als Summe unzihliger

“% Diese Bemerkung kann

widersinniger Details, denen der einzelne hilflos {iberantwortet ist.
auch fiir ,,Romulus der GroB3e* gelten.

In der ‘Anmerkung II zu ,,Romulus der GroBe*’ erkldrt Diirrenmatt, wie er die historische
Vorlage verdndert hat: ,,Romulus Augustus war 16, als er Kaiser wurde, 17, als er abdankte und
in die Villa des Lukull nach Campanien zog. Die Pension betrug 6000 Goldmiinzen, und seine
Lieblingshenne soll Roma geheilen haben. Das ist das Historische. Die Zeit nannte ihn
Augustulus, ich machte ihn zum Mann, dehnte seine Regierungszeit auf 20 Jahre aus und nenne
ihn ‘Den GroBen’.“*’ Diirrenmatt verwendet historische Fakten in diesem Stiick als eine blofe
Rahmensituation des Dramas. Genau wie in ,,Es steht geschrieben* verdeutlicht der Autor seine
Intention: Er imaginiert eine Geschichte; genau gesagt, ein historisches Geschehen ist ihm
eingefallen, und er nimmt diese Geschichte als Stoff. Er verdndert aber die Geschichte
unabhingig von der historischen Wirklichkeit nach seinem eigenen Geschichtsverstiandnis.
Diirrenmatts Geschichtsverstidndnis und seine Komddien - Konzeption, die bei der Auswahl des
Stoffes und dessen Verarbeitung eine entscheidende Rolle spielen, stehen in engem
Zusammenhang mit dem Problem der Illusion des Stiicks. ‘Der Zufall’ entscheidet wesentlich
dariiber, welche der moglichen Unwahrscheinlichkeiten letzen Endes Wirklichkeit werden
konnen. Daraus begriindet sich ihre Unvorhersehbarkeit. ,,Je planmiBiger die Menschen

vorgehen, desto wirksamer vermag sie der Zufall zu treffen.«’°

Wenn man den Umgang
Diirrenmatts mit den historischen Fakten ins Auge fafit, so kann man seinen respektlosen
Umgang mit geschichtlichen Stoffen und seinen parodistischen Zugriff unschwer erkennen. Bei

Diirrenmatt geht es nicht mehr um eine Abbildung der Wirklichkeit, weil die historische

%Durzak: Diirrenmat, Frisch, Weiss, S. 45.

"Diirrenmatt: Theater. Essays und Reden. Ziirich: Diogenes 1980, S. 21.

®A.a.0., 8. 55.

%Diirrenmatt: Romulus der GroBe. Ungeschichtliche historische Komddie. Ziirich: Diogenes 1980, S. 120f.
"Diirrenmatt: Die Physiker. Ziirich: Diogenes 1980, S. 91.
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Wirklichkeit selber in Frage gestellt wird. Nach ihm besteht die Geschichte aus vielen Zuféllen.
Wenn ein historisches Ereignis Diirrenmatt einfdllt, wird dieser zufdllige Stoff in einer
dramatischen Form verarbeitet. ,,Nach Diirrenmatt ist das Geschichtsdrama unmoglich oder
iiberfliissig geworden, hat sich - anachronistisch geworden - als dramatisches Genre {iberlebt:
Geschichtliches habe inzwischen seine wissenschaftliche Gestalt gefunden, konne vom Theater

“’1 Bei Diirrenmatt ist die Historie nur als ein

nur mit untauglichen Mitteln wiederholt werden.
Rahmen mit dem Begriff des Geschichtsdramas verbunden, indem der Inhalt des Stiicks
tiberhaupt nicht den historischen Tatsachen entspricht und aus diesem Grund stark
antiillusionistisch wirkt. Seine Anmerkung zu ,,Romulus der Grofie* macht geltend, daB3 die
antiillusionistische Wirkung seines Dramas mit seiner Geschichtsauffassung verbunden ist.
Seine Auffassung, dafl die eigentliche Weltgeschichte der bloBe sinnlose Kreislauf des
geschichtlichen Ablaufs ist, wird zur Voraussetzung dafiir, dal er zur Schilderung dieses
wesentlichen geschichtlichen Vorgangs mit den ihm nebensédchlich erscheinenden historischen
Details frei umgeht. Obwohl Diirrenmatts Drama auf traditioneller Dramaturgie beruht und im
Rahmen der Illusionsbiihne bleibt, kann sein gewagter, freier Umgang mit den historischen
Tatsachen durchaus nicht illusionistisch wirken. Indem Max Frisch seine Dramen nicht als
Imitiertheater, sondern als BewuBtseinstheater konzipiert, radikalisiert er die Gestaltung der
historischen Figuren und Ereignisse in seinem Drama dermaflen, daf3 die Geschichte als solche

nicht mehr grofle Bedeutung im Stiick hat. In seinem Stiick ,,Die Chinesische Mauer* geht Frisch

weit iiber Diirrenmatt hinaus, worauf ich im nichsten eingehen werde.

1.2.5 ,,Die Chinesische Mauer* von Max Frisch

,»Die Chinesische Mauer” hat den Untertitel ,,Eine Farce®. Die Farce erscheint eigentlich als
aullerliterarisches Genre des niederen Lachtheaters. Sie 1ist durch ,eine einfache
Handlungsstruktur, die Typisierung der Figuren und die Dominanz von burlesken [...] und

“2 gekennzeichnet. Das Wort ‘Farce’ wird im allgemeinen

szenisch-optischen Elementen
Sprachgebrauch nicht nur als Bezeichnung fiir eine bestimmte literarische Gattung verwendet.

Dartiber hinaus erscheint es als ,,Beschreibungsbegriff der Lebenswelt, die in kritischer Absicht

"Walter Hinck: Zur Poetik des Geschichtsdramas. In: ders. (Hrsg.) Geschichte als Schauspiel. Deutsche
Geschichtsdramen. Interpretationen. Frankfurt/M: Suhrkamp 1981, S. 12.
"Gerhard Mack: Die Farce. Studien zur Begriffsbestimmung und Gattungsgeschichte in der neueren deutschen

Literatur. Miinchen: Wilhelm Fink 1989, S. 23.
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Phianomenen unserer  gesellschaftlichen = Wirklichkeit die  Nichtigkeit und den

Irrealisierungseffekt des Theatergenres zuschreibt.“”

,Diese Farcekonzeption kann man auf
,Die Chinesische Mauer® anwenden. Die theatralische Farce, die urspriinglich aus einer
Aneinanderreihung derb-komischer Witze bestand, zeichnet sich mehr als andere Gattungen -
mehr als andere komische Gattungen - durch ihren antiillusionistischen Charakter aus.“”* Volker
Roloff macht auf diesen antimimetischen, antiillusionistischen Charakter der Farce aufmerksam.
Er erkennt, daf3 sich die Autoren des 20. Jahrhunderts aus diesem antiillusionistischen Grund fiir
die Farce wieder interessieren: per definitionem handelt es sich hier um eine Gattung, die
Distanz und Verfremdung des Biihnengeschehens impliziert und dadurch die fiir das
Gegenwartsdrama typische Rezeptionshaltung fordert.”” Wenn Frisch ein Geschichtsdrama als
eine Farce konzipiert, ist seine Geschichtsdramakonzeption durch diesen antiillusionistischen
Charakter geprdgt. Seine Dramatik distanziert sich dezidiert von der Norm der traditionellen
Geschichtsdramatik. Sie zeigt sich schon im Untertitel, aber auch explizit in der Gestaltung der
historischen Personen und Ereignisse.

In einem Artikel fiir das Programmbheft der Urauffithrung von ,,Nun singen sie wieder* wendet
sich Frisch gegen ,,das erprobte und fast sichere Mittel der historischen Verkleidung: man
schldgt die Geschichte, die Ereignisse aus dem soundsovielen Jahrhundert, und man meint die
Gegenwart. [...] Es ist das Zeitstiick in der Tarnung.“’® Frisch verwirft diese Form der
Geschichtsdramatik aus dsthetischen Griinden: ,Man fragt sich dann jedesmal, warum das
Dargestellte, was ja Geheimnis genug ist, noch hinter einem Kreuzwortrdtsel stehen mufite,
ferner, ob eine frithere Geschichte einfach aus ihrem eigenen und ebenfalls wirklich gewesenen
Dasein entstellt werden darf, um unsere Deutung der Gegenwart wiederzugeben.“’’ Aus dieser
Einstellung zum Geschichtsdrama wird der im Drama dargestellte Vorgang von Frisch nicht als
historischer Einzelfall, nicht als einmaliges historisches Geschehen dargeboten; dieses Drama
hat vielmehr einen paradigmatischen Charakter. Nach Frischs Meinung kann das Theater nie

Wirklichkeit abbilden. AuBerdem ist die wahre Wirklichkeit bei thm nicht blofle &duBere

"Mack: A.a.0., S. 21.

MJiirgen Kost: Geschichte als Komodie. Zum Zusammenhang von Geschichtsbild und Komddienkonzeption bei
Horvath, Frisch, Diirrenmatt, Brecht und Hacks. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 1996, S. 123.

"Vgl. Volker Roloff: Alltagssprache als Fremdsprache. Aspekte der modernen Farcenkomik bei Brecht, Sartre,
Ionesco und Botho StrauB3. In: Forum Modernes Theater Bd. 1/1. 1986, S. 23.

Frisch: Gesammelte Werke in zeitlicher Folge. 1931-1985. hrsg. v. Hans Mayer unter Mitwirkung von Walter
Schmitz. Bd. 2. Frankfurt/M: Suhrkamp 1976, S. 288.

"Frisch: Gesammelte Werke in zeitlicher Folge. Bd. 2. S. 289.
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Wirklichkeit, sondern unsere wahren Erlebnisse. Deshalb will er auch in seinem
Geschichtsdrama keine vergangene Geschichte reproduzieren bzw. rekonstruieren. Vielmehr
spielt sich dieses Geschichtsdrama als BewuBtseinsdrama auf der Ebene unseres BewulBtseins ab,
wodurch die zeitliche Grenze zwischen Vergangenheit und Gegenwart durchlédssig wird. Aus
diesem Grund kann Frisch mit historischen Stoffen frei umgehen, was als
Desillusionierungseffekt fungiert und den Spielcharakter des Spiels deutlich zeigt.

In seinem Stiick baut Frisch das historische Ereignis nicht direkt als dramatische Handlung ins
Drama ein, wie es in ,,Maria Stuart” oder ,,Romulus der GroB3e* der Fall ist. Im Drama werden
zweitausend Jahre Menschheitsgeschichte zu einem zeitgendssischen theatralischen
BewuBtseinsraum zusammengefalit. Die historischen Ereignisse, wie der Abwurf der
Atombombe oder die Diktatur des Kaisers Sche in der Tsin - Dynastie in China, sind hier nicht
als Wiedergabe der Wirklichkeit konzipiert. Vielmehr werden sie als ein historisches
WeltbewuBtsein verinnerlicht und auf die Biihne poetisch transponiert. Auf diese Weise entsteht
ein BewuBtseinstheater, in dem Welttheater und Ichtheater bei Max Frisch zusammenlaufen.

In diesem Stiick tritt eine Reithe von historischen Figuren mit Masken auf. Diese maskierten
Figuren sind nichts anderes als historische Zitate: Romeo und Julia, Napoleon Bonaparte,
Columbus, Inconnue de la Seine, Pontius Pilatus, Don Juan Tenorio, Brutus etc. Die sich am
chinesischen Hof abspielenden Begebenheiten sind meist erfunden. Die historische Tatsache
wird hier minimal benutzt, und nur die historisch verbiirgten Namen geben diesem Stiick einen
historischen Charakter. Von diesem Aspekt her konstatiert Walter Schmitz ,,den antihistorischen
Gehalt“™® dieses Stiickes, das Erna Dahms ausdriicklich als ,,Geschichtsfarce*” bezeichnet,
wihrend Peter Gontrum es ,,as an example of the particular species of drama known as World
Theater* *auffaft.

Man kann nicht dariiber hinweglesen, da3 es sich hier nicht um das historische China, sondern
um eine fiktionale erfundene Geschichte handelt. Es handelt sich keinesfalls um die historische
Chinesische Mauer. ,,Das scheinbar historische China meint unsere lebensgefdhrliche

Zuriickgebliebenheit hinter der objektiven Gegenwart und ihrem Gefahrenpotential, also die

Walter Schmitz: Max Frisch: Das Werk (1931 - 1961). Studien zu Tradition und Traditionsverarbeitung. Bern:
Peter Lang 1985, S. 157.

"Erna Dahms: Zeit und Zeiterlebnis in den Werken Max Frischs. Bedeutung und technische Darstellung. Berlin:
Walter de Gruyter 1985, S. 26.

%peter Gontrum: Max Frisch’s ,,Die Chinesische Mauer“. A new approach to World Theater. In: Revue des

Langues Vivantes 36. 1970 (H. 36), S. 35-44.
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‘Ungleichzeitigkeit’ unseres BewuBtseins.“®' Vom Stoff her gesehen, hat dieses Drama keinen
Bezug zum gewohnlichen Geschichtsdrama, wobei hier nur historisch verbiirgte Figuren einen
moglichen Zusammenhang mit dem Geschichtsdrama andeuten.

‘Der Heutige’, der im Vorspiel in seiner Rolle als Conferencier und Stage - Manager auftritt,
spielt im Spiel die Rolle eines Intellektuellen. Schon damit wirkt ‘der Heutige’ desillusionierend,
daB er auf den fiktionalen Charakter des Spiels hinweist, indem er die Figuren des Spiels
vorstellt und die Handlung vorwegnehmend andeutet. Seine eigentliche Bedeutung ergibt sich
durch die theatralische Konfiguration und Konfrontation, in die der Autor ihn gestellt hat. In der
Gegeniiberstellung des Heutigen einerseits mit China und der Maskenwelt andererseits hat Max
Frisch das problematische Verhiltnis von dichterischer Erfindung und historischer Realitét zur
theatralischen Sichtbarkeit gebracht.

Frischs Versuch, unsere BewuBtseinswelt theatralisch darzustellen, sto3t in gewisser Hinsicht
mit dem Wesen des Theaters zusammen. Denn das auf der Biihne Dargestellte erscheint als
duBere Wirklichkeit, wenn es theatralisch gezeigt wird. Das historische Ereignis ist aber in
diesem Stiick nicht als eine duBerliche Wirklichkeit dargestellt, sondern zum BewuBtsein
verinnerlicht. Frisch hebt immer wieder hervor, dal} es keine tatsdchliche Wirklichkeit ist, was
jetzt auf der Biihne aufgefiihrt wird, sondern unser Bewufltsein darstellt. Wenn die historischen
Figuren, die verschiedenen Zeitebenen entstammen, gleichzeitig auf der Biihne auftreten und
sich miteinander unterhalten, wirkt eine solche Szene sehr illusionsdurchbrechend. Dal} das
Theater gattungsbedingt BewuBtseinswelt nicht zeigen kann, trdgt gerade zur Hervorhebung des
Spielcharakters des Stiicks und zur Durchbrechung der Wirklichkeitsillusion bei.

In seinem historischen Drama ,,Die Chinesische Mauer* treibt Frisch seine dichterische Freiheit
so weit, dal} sein Stiick einen minimalen Bezug zur historischen Tatsache hat und dadurch zum
Geschichtsdrama ohne Geschichte wird. Die Verschrankung von verschiedenen Zeitebenen, der
unverbindliche Umgang mit der Geschichte und die Umfunktionierung des Theaters in den
BewuBtseinsraum zerstoren die Wirklichkeitsillusion sehr stark, was ,,Die Chinesische Mauer*

von den vorher behandelten Geschichtsdramen unterscheidet.

81Ji'urgen Schroder: Geschichtsdramen. Die ,,deutsche Misere* - von Goethes Gotz und Heiner Miillers Germania.

Tiibingen: Stauffenburg, S. 284.
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1.3 Das Dokumentartheater

Das Dokumentartheater hat seinen Ursprung in der Vorstellung, dafl die Fiktion nicht mehr in
der Lage sei, gewisse Aspekte der Wirklichkeit ausreichend darzustellen. Bestimmte soziale und
politische Fragen der Zeit wurden als zu dringend, zu komplex oder zu {iberwiéltigend
empfunden, als daf sie mit fiktiven Handlungen oder Figuren behandelt werden kénnen. Ein
konkreter dokumentarischer Beleg war erforderlich, um diese gesellschaftliche und politische
Problematik durch eine Offentliche Kunstform d.h. das Theater zu behandeln. Die
dokumentarische Welle beherrschte das deutschsprachige Drama vor allem zwischen 1963 und
1970.%

Das Dokumentartheater basiert grundsétzlich auf Dokumenten, die aus dem aktuellen Geschehen
oder aus der Vergangenheit entnommen werden. Dieser stoffliche Aspekt ist ein entscheidendes
Moment, das die Gattungsbezeichnung des Dokumentartheaters bestimmt. Klaus Harro
Hilzinger geht in seiner Untersuchung ,,.Die Dramaturgie des dokumentarischen Theaters* davon
aus, daB} fiir das dokumentarische Drama keine allgemeingiiltige Form moglich ist, da es ,,sich
immer nur als widerspriichlich gespannte Einheit von historischem Dokument und &sthetischer

«83

Umsetzung realisieren 148t und keine Verbindlichkeit der Losung kennt.“™” Die hier angedeutete

Inhalt-Form-Problematik bietet einigen Kritikern den Grund zu behaupten, daB das

Dokumentartheater unter dem Geschichtsdrama subsumiert werden soll.**

Man soll jedoch nicht
iibersehen, dal es bestimmte Merkmale gibt, die das Dokumentartheater vom Geschichtsdrama
unterscheiden: Die historischen Dokumente fungieren im Dokumentartheater als eine
Grundvoraussetzung, wihrend die historischen Figuren und Ereignisse im Geschichtsdrama den
Wert der bloBen historischen Quelle besitzen. Wenn das dokumentarische Theater ,,durch die
[...] Einbeziehung dokumentarischen Materials als wesentlichen und nicht nebensichlichen

Aufbauelements*®’

bestimmt wird, ist damit schon ein wesentliches Merkmal des
Dokumentartheaters genannt.
Die kiinstlerische Umsetzungsmoglichkeit des Dokumentartheaters ist relativ eingeschrénkt, weil

dieses Dokumentartheater sich auf beweisbare Nichtfiktion beruft und deswegen sogar eine

2V gl. Barton: Das Dokumentartheater, S. 1-2.

¥Klaus Harro Hilzinger: Die Dramaturgie des dokumentarischen Theaters. Tiibingen: Max Niemeyer 1976, S. 4.
¥Vgl. Bernd W. Seiler: Exaktheit als #sthetische Kategorie. Zur Rezeption des historischen Dramas der Gegenwart.
In: Poetica 5. 1972, S. 388-433.

®Hilzinger: Die Dramaturgie des dokumentarischen Theaters, S. 4.
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kleine Abweichung von den wirklichen Tatsachen gegebenenfalls zum Verlust der
Uberzeugungskraft des dokumentarischen Materials fiihren kann.

,Die Auswahl von Thema und Stoff ist der erste entscheidende Eingriff des
Dokumentarautors.“*® Seine Eingriffe beschriinken sich zwar auf die Auswahl von Thema und
Stoff und auf die Bearbeitung der Dokumente, wobei es aber gerade auf die &sthetische
Gestaltung des Materials ankommt. Der formale Aspekt gilt als ein entscheidender MafBstab,
nach dem die dsthetische Qualitét eines Stiicks gemessen werden kann. ,,Ob und inwiefern es
dem Dokumentarstiick gelingt, die Beschrinktheit isolierter Tatsachen zu {iberwinden und
Einsichten in die Kernfragen der Zeit zu vermitteln, hingt in hohem Malle von der dsthetischen
Gestaltung des Materials ab.«*’

,Die Postulierung eines starren Gegensatzes zwischen den in den Dokumenten erfalliten Fakten
und der kiinstlerischen Subjektivitit des Autors, der Fiktion, ist jedoch nicht haltbar.“®® Wenn
man den Begriff der Fiktion im Zusammenhang mit der kiinstlerischen Subjektivitit benutzt,
identifiziert man Fiktion mit der kiinstlerischen Subjektivitit. Eine solche Vereinfachung kann
zu dem Schluf fiihren, daBl die kiinstlerische Subjektivitit nur in der fiktionalen Literatur
vorkommen kann. Beim genaueren Hinsehen verhilt es sich jedoch anders. Die kiinstlerische
Subjektivitét 146t sich nicht nur in der fiktionalen Literatur, sondern auch in der nichtfiktionalen
Literatur finden. ,,Die Ermittlung™ von Weiss ist ein Beispiel dafiir, da3 sich die kiinstlerische
Subjektivitdt im Drama, das ausschlieBlich aus rein faktischen Dokumenten besteht, bemerkbar
macht. Auch wenn die Fiktionalitit als ein den kiinstlerischen Charakter eines Werks
bestimmendes Element betrachtet werden kann, sollte man nicht libersehen, dal3 es auch andere
Elemente als Kriterium fiir das Kiinstlerische - wie sprachliche Stilisierung, Beispielhaftigkeit,
strukturelle Komplexitit - gibt.*

Das Dokumentartheater beruht grundsétzlich auf nichtfiktionalen Dokumenten. Es ist aber
erforderlich, innerhalb dieser Gattung eine Differenzierung vorzunehmen. Hans - Henner
Nordmann unterscheidet den ‘reinen Typ’ des Dokumentartheaters, in dem das Dokument zum

strukturierenden Bestandteil der Handlung wird, vom ‘Mischtyp’, in dem das Dokument nur

%Barton: Das Dokumentartheater, S. 7.

8"Barton: Das Dokumentartheater, S. 5.

88Ingeborg Schmitz: Dokumentartheater bei Peter Weiss. Von der ,,Ermittlung® zu ,,Holderlin“. Frankfurt/M: Peter
Lang 1981, S. 31.

8 Vgl. Weber: Erzéhlliteratur, S. 74 - 78, bes. S. 75.
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Teilmoment einer fiktiven Handlung ist.”® Die Dramen wie ,In der Sache J. Robert
Oppenheimer* von Heinar Kipphardt und ,,Der Stellvertreter von Rolf Hochhuth bestehen nicht
nur aus realen Tatsachen, sondern auch aus frei erfundenen fiktionalen Bestandteilen. ,,In
welchem Mal die kiinstlerische Phantasie des Autors in die Gestaltung des dokumentarischen
Materials eingeht, hiangt wesentlich von der Art der Darstellung ab: Im ‘Mischtyp’ des

““! Das bestitigt aber auch,

dokumentarischen Dramas ist dieser Anteil groBer als im ‘reinen Typ.
daB3 die dsthetische Gestaltung sowohl im ‘Mischtyp’ als auch im ‘reinen Typ’ moglich ist.

Einige Kritiker haben das Dokumentartheater als eine blof raffinierte Imitation der Realitét
kritisiert, die eine Wirklichkeitsillusion durch die Verwendung der Tatsachen stirkt.”> Martin
Walser, der in seiner dramatischen Theorie und Praxis eine bedeutende Gegenposition zum
dokumentarischen Theater vertritt, erhebt Einwinde, das Dokumentarstiick tdusche die Realitét
vor und biete dem Zuschauer Ersatz fiir die Wirklichkeit, an der er nicht teilnehmen mufte.”
Von dieser Position aus lautet die Kritik Walsers an den Tendenzen der zeitgendssischen
dramatischen Produktion: ,Das Theater ist mehr denn je im Abbildungsdienst.
Dokumentartheater ist Illusionstheater, tiuscht Wirklichkeit vor mit dem Material der Kunst. [...]
Kipphardt, Weiss, Hochhuth [...] bringen also den wirklichen Prozel} fast getreu und moglichst
entbloBt auf die Biihne.”* Vom inhaltlichen Aspekt her ist diese Kritik nicht falsch.
,Durchgehender Illusionismus als historisch {iberholte Form dramatischer Prasentation gehort zu
den meist geduBerten Vorwiirfen in der Diskussion um das dokumentarische Theater. Hiermit ist
ein zentrales Problem angesprochen, da Abbildung der Wirklichkeit in der Erscheinungsform der

% Viele Dokumentarautoren scheinen sich

Faktizitdt zu den Grundlagen dieses Theaters gehort.
wohl des Vorwurfs bewufit zu sein. Sie suchen die Illusionsproblematik durch verschiedene
Formexperimente zu l6sen. Denn den meisten Dokumentarautoren geht es nicht um die
illusionistische Einflihlung des Zuschauers, sondern um das Gegenteil, ndmlich die
distanzierende Reflexion durch antiillusionistische Formelemente. Im nachstehenden soll

untersucht werden, ob eine gewisse Illusion trotz der desillusionierenden Form der meisten

“Vgl. Hans - Henner Nordmann: Dokumentarisches Drama. Berlin: 1972, S. 18.

91Schmitz: Dokumentartheater bei Peter Weiss, S. 34-35.

92Vgl. Giinter Grass: Theater heute 1967 (H. 4), S. 6.

Vgl. Martin Walser: Theater als Seelenbadeanstalt. In: Die Zeit 29. 9. 1967.

“Walser: Ein weiterer Tagtraum vom Theater. In: ders.: Heimatkunde, Aufsitze und Reden. Frankfurt/M:
Suhrkamp 1968, S. 75.

®Hilzinger: Die Dramaturgie des dokumentarischen Theaters, S. 12.
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Dokumentarstiicke im stofflichen Aspekt entsteht und wie der Unterschied zwischen dem
Mischtyp und dem reinen Typ innerhalb des Dokumentartheaters im Hinblick auf die

[llusionsproblematik aussieht.

1.3.1 Der Mischtyp des Dokumentartheaters: Rolf Hochhuths ,,Der Stellvertreter und Heinar

Kipphardts ,,In der Sache J. Robert Oppenheimer

In 1.3.1 handelt es sich um zwei Dramen, die zwar auf dokumentarischen Materialien basieren,
aber auch die Fiktionalitdt der Geschichte und Figuren zulassen. Die Dramen wie ,,Der
Stellvertreter von Rolf Hochhuth und ,In der Sache J. Robert Oppenheimer von Heinar
Kipphardt bestehen nicht nur aus belegbaren Dokumenten, sondern auch aus fiktionalen Teilen.
Im folgenden will ich die Fragen verfolgen, inwieweit diese Autoren fiktionale Teile in ihre
Dokumentarstiicke einbauen, welche Funktion diese erfundenen Teile haben und ob sie mit der
Abschwichung der Illusion zusammenhingen. AufBerdem soll auf die Dramaturgie dieser
Autoren und den Zusammenhang zwischen dieser Dramaturgie und der Verarbeitung des Stoffs
eingegangen werden.

Zuerst will ich ,,Der Stellvertreter” von Rolf Hochhuth nédher betrachten. Unabhingig davon, ob
man dieses Stiick {iberhaupt als Dokumentarstiick bezeichnen kann,”® kann man hier feststellen,
daB3 der Autor sich bemiiht, die historische Genauigkeit seines Biihnenstoffes zu verteidigen. Er
recherchierte das ihm zugingliche Dokumentenmaterial. Die iiberwiltigende Menge von
Belegen, wie etwa die 41 Seiten langen ,historischen Streiflichter als Anhang zu ,,Der
Stellvertreter”, zeigt seine Miihe deutlich, die historische Genauigkeit seines Dramas zu
beglaubigen. Dal} dieses Quellenstudium aber nicht in ein iibliches dsthetisches Formprinzip des
Dokumentartheaters einmiindet, erfolgt aus seiner Verarbeitungsweise des dokumentarischen
Materials nach dsthetischen und philosophischen Gesichtspunkten des klassischen deutschen
Idealismus. Seine Vorliebe fiir traditionelle dramatische Formen wie die klassische Tragddie und
das Charakterdrama ist in der Forschung schon mehrmals erwidhnt worden. Wenn man genau
dem Aufbauprinzip des Dramas folgt, stofft man schnell auf die fiir Hochhuth eigentiimliche
Aufteilung von Fiktion und faktischer Realitdt: ,Historische Personen in einer freien
Szenengestaltung, die auch nichthistorische Personen einbezieht, und die Anreicherung des

fiktiven Dialogs mit historischen Namen und Fakten sind die einzigen dokumentarischen

%Ein solcher Einwand scheint durchaus berechtigt, weil die Handlung, die durch die zentrale, aber erfundene Figur

Riccardo entwickelt wird, eine fiktionale Fabel darstellt.
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Elemente in dem fiir die szenische Auffiihrung bestimmten Text von Hochhuths Dramen.*"’

Hochhuth selber weist darauf hin, da3 auer dem Papst, dem Nuntius, Hirt und Eichmann alle
Gestalten wie die Namen frei erfunden sind.”® Walter Hinck betrachtet dieses Stiick mit guten
Griinden nicht als dokumentarisch, weil ,bei Hochhuth das authentische historische bzw.
zeitgeschichtliche Material in den Kommentar oder den Anhang verlegt ist.” Der
Zusammenstofl zwischen dem Konzept der klassischen Dramaturgie mit der idealistischen
Féarbung und dem dokumentarischen Charakter in ,,Der Stellvertreter* spiegelt sich sowohl auf
der sprachlichen, stilistischen Ebene als auch auf der Ebene der Illusionsproblematik wider.

Richtungsweisend fiir seine Arbeit zitiert Hochhuth Schiller: ,,[...] daB der Dramatiker kein
einziges Element aus der Wirklichkeit brauchen kann, wie er es findet, dal sein Werk in allen

1 «100

Teilen ideell sein mull, wenn es als Ganzes Realitdt haben sol ,,Der Stellvertreter® wird

seiner Geschichtskonzeption gemidB3 in eine konventionelle dramatische Handlung integriert.

,,Die klassisch-idealistische Geschlossenheit des Rahmens*!"!

gerit in der jeweiligen szenischen
Ausfithrung in Widerspruch zu genauen und detaillierten Beschreibungen eines vollstdndigen
Biihnenbildes, die offensichtlich eine extreme Form der Guckkastenbiihne evozieren. Daraus
resultiert eine Mischung verschiedener Darstellungsweisen. Auf der sprachlichen Ebene stoen
freirhythmische Sprache und wirklichkeitsgetreue Wiedergabe der Mundart und Alltagssprache
zusammen.

In bezug auf den stofflichen Aspekt schafft der ungeschehene Protest des Papstes gegen die
Nazis die Basis fiir eine illusionistische, realistische Darstellung. Jedoch sind hier viele Figuren
des Stiicks erfunden, und auch die dramatische Handlung entwickelt sich nicht nach dem
historischen Geschehen. Allerdings beeintrdchtigt die Verdnderung der historischen Tatsache
bzw. ihr Gebrauch in einem anderen Kontext die Wirklichkeitsillusion insofern nicht, als die

Vorkenntnisse des Zuschauers nicht fir die Erkenntnis ihrer Fiktionalitit ausreichend sind oder

diese fiktionalen Teile im realistischen Zusammenhang erscheinen. Der Auftritt der mystischen

Hilzinger: a.a.0., S. 28.

%Vgl. Rolf Hochhuth: Der Stellvertreter. Schauspiel. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1963, S. 14.

“Hinck: Das moderne Drama in Deutschland. Gottingen: Vandenhoeck u. Ruprecht 1973, S. 206.

10Hochhuth: Der Stellvertreter, S. 229.

"In fast allen Abhandlungen iiber Hochhuth findet sich, daB die Dramaturgie Schillers das Vorbild fiir die
Konstruktion der Hochhuthschen Stiicke liefert. Hochhuth beruft sich zwar auf Schiller, aber ausdriicklich fast nur
in bezug auf das Verhiltnis von geschichtlichem Stoff und dramatischer Fassung. Einen wichtigen Hinweis auf die
Unvereinbarkeit und Unvergleichbarkeit von Schiller und Hochhuth gibt Klaus L. Berghahn: Eine konservative

Revolution als ,,american dream?“ In: Basis 2. 1971, S. 305-313.
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Selbst wenn dieses Stiick als Illusionstheater konzipiert ist und den Zuschauer zum moralischen
VerantwortungsbewulBtsein durch Einfiihlung in die dramatische Handlung auffordert, hebt eine
solche Konzeption den illusionsdurchbrechenden Effekt nicht génzlich auf, der durch die
Einflihrung der mystischen Figur und durch die Dissonanz der verschiedenen Darstellungsweisen
entsteht.

Anders als Hochhuth hélt sich Kipphardt streng an die Protokolle des historischen Verhors von
1954. ,,Seine hauptsdchliche Quelle ist das 3000 Maschinenseiten umfassende Protokoll des
Untersuchungsverfahrens gegen J. Robert Oppenheimer, das von der Atomenergieckommission der
Vereinigten Staaten im Mai 1954 verdffentlicht wurde.“'® Kipphardts Stiick ,.In der Sache J.
Robert Oppenheimer* unterscheidet sich vom ,,Stellvertreter Hochhuths im Verhiltnis zwischen
der Freiheit des Autors und dokumentarischem Material: ,,Die Freiheiten des Verfassers liegen in
der Auswahl, in der Anordnung, in der Formulierung und in der Konzentration des Stoffes. Um
die Form eines sowohl strengeren als auch umfassenderen Zeitdokuments zu erreichen, [...] waren
einige Erginzungen und Vertiefungen erforderlich.“'”> Hochhuths Stiick orientiert sich nicht
direkt an den historischen Dokumenten. Sein Versuch, die historische Basis seines Stiicks im
Anhang zu verteidigen, ist aus der damaligen Atmosphire zu erkldren, in der viele Stiicke in den
60er Jahren unter dem Aspekt der historischen Wahrheit beurteilt worden sind. Kipphardts Drama
hingegen beruht zuerst auf dem Faktenmaterial.

Hier ist allerdings schon angedeutet, da3 das ,,Oppenheimer - Stiick nicht nur aus faktischen
Dokumenten besteht, sondern auch zum Teil fiktionale Dialoge benutzt. Der Autor beschriankt
zwar seine Eingriffe meist auf die Bearbeitung der Dokumente und die Verdeutlichung ihres
Sinnes. Er macht aber auch deutlich, dal sein Stiick sinnorientiert ist, wonach er die
Verdanderung des historischen Stoffs im thematischen Zusammenhang vornimmt. In diesem
Zusammenhang ist Oppenheimers Reflexion {iiber die moralische Verantwortung fiir die
katastrophale Folge der Atombombe zu verstehen. In Wirklichkeit hat Oppenheimer eine solche
Bemerkung in diesem Sicherheitskomitee nie gemacht. Auflerdem werden einige Verdnderungen
zum Zweck der theatralischen Konzentration vorgenommen. Wenn Kipphardt von 39 Zeugen nur

sechs, von vier Verteidigern nur zwei auf der Biihne auftreten 148t, gehort diese Vereinfachung

'2Heinar Kipphardt: In der Sache J. Robert Oppenheimer. Schauspiel. Frankfurt/M: Suhrkamp 1964, S. 142.
18K ipphardt: In der Sache J. Robert Oppenheimer, S. 142-143.
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zur Absicht des Autors, der ein historisches Geschehen nicht bloB3 wiedergeben, sondern dem
historischen Vorgang die Bedeutung fiir die eigene Zeit zu entreiBen versucht.'®

Die Szene des gerichtlichen oder dhnlichen Verhors ist theatralisch leicht zu rekonstruieren, weil
das Geschehen an sich wenig Bedeutung hat und das Stiick sich auf den sprachlichen Inhalt
konzentriert. Dies kann zur Verstirkung der Wirklichkeitsillusion beitragen. Vom stofflichen
Aspekt her gesehen wirkt ,,In der Sache J. Robert Oppenheimer* noch stirker illusionistisch als
,Der Stellvertreter” von Hochhuth, dessen mystischer Charakter den realistischen Charakter des
Stiicks zerstort. Diese Behauptung konnte etwas fremdartig klingen, weil die Literaturkritiker
,Der Stellvertreter mit der Illusionsbiihne und das ,,Oppenheimer - Stiick mit dem
antiillusionistischen, epischen Theater in Zusammenhang gebracht haben. Tatséchlich kann man
leicht epische Verfremdungseffekte wie Filmprojektion und Anrede an den Zuschauer im
,»Oppenheimer™ - Stiick finden. Jedoch entsteht dieser Desillusionierungseffekt unter dem
formalen Aspekt, aber nicht aus dem stofflichen Aspekt. Insofern kann man wohl sagen, da3 die
Orientierung Kipphardts an Fakten und geringfligige Verdanderungen im realistischen Rahmen in
bezug auf die Illusionsproblematik im stofflichen Aspekt stirker illusionistisch wirkt als in ,,Der

Stellvertreter von Hochhuth.

1.3.2  Der reine Typ des Dokumentartheaters: ,,Die Ermittlung* von Peter Weill und ,,Das Verhor

von Habana“ von Hans Magnus Enzensberger

Das Dokumentartheater im engeren Sinne setzt sich nur aus rein faktischen Dokumenten
zusammen. ,,Die Ermittlung® von Peter Weill und ,,Das Verhor von Habana* von Hans Magnus
Enzensberger unterscheiden sich durch ihre absolute Tatsachenbezogenheit von dem Mischtyp des
Dokumentartheaters.

Wihrend Kipphardt das Quellenmaterial zum Teil durch Ergdnzung und Vertiefung veranderte,
arbeitet Weill mit rein faktischen Dokumenten des Auschwitz-Prozesses ohne geringe
Erweiterungen oder Ergdnzungen. Es ist wichtig, darauf hinzuweisen, dall die ‘rein faktischen
Dokumente’ nicht als eine vollig unverfilschte Wiedergabe der Wirklichkeit verstanden werden
sollen. Mit den ‘rein faktischen Dokumenten’ ist eher die Faktenbezogenheit des Stiicks ohne

Hinzufiigen der imaginierten Teile gemeint.'”

1%V gl. Kipphardt: In: Der Spiegel. 15. 5. 1967.
195y g]. Rainer Taéni: ,,Dokumentarisches* und , totales* Theater als Anspruch ans Publikum (Heinar Kipphardt und

Peter Weiss) In: Reinhold Grimm und Willy Jéggi (Hrsg.): Eine Einfithrung in dramatische Probleme der Gegenwart.
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Weiss formulierte als einziger Dokumentardramatiker in den ,,Notizen zum dokumentarischen
Theater eine Theorie des Dokumentartheaters. Er definiert hier den Begriff des
Dokumentartheaters wie folgt: ,,Ausgehend von der Schwierigkeit, eine Klassifizierung zu finden
fir die unterschiedlichen Ausdrucksweisen dieser Dramatik, wird hier der Versuch unternommen,
eine ihrer Spielarten zu behandeln, diejenige, die sich ausschlieBlich mit der Dokumentation eines

«106 Trotz dieser

Stoffes befaflt, und deshalb Dokumentarisches Theater genannt werden kann.
Formulierung soll das Dokumentartheater nicht auf den reinen Typ dieses Theaters reduziert
werden. Dies macht sich deutlich bemerkbar, besonders da Weiss selber in ,,Gesang vom
Lusitanischen Popanz* und in ,, Trotzki im Exil* einige Teile erfindet.

Die Auschwitz-Prozesse in Frankfurt dauerten vom Dezember 1963 bis August 1965.
Gerichtsverhandlungen von 182 Tagen bilden die Grundlage fiir die szenische Bearbeitung von
Weiss. Mehr als 350 Zeugen werden von neun anonymen Figuren im Stiick, und die zahlreichen
Gerichtsbeamten von einem Verteidiger, einem Ankldger und einem Richter vertreten. Die Zahl
der Angeklagten wird auf 18 Figuren reduziert, deren Namen ,hier als Symbole stehen fiir ein
System, das viele andere schuldig werden lieB, die vor diesem Gericht nie erschienen.“'”” Weiss
nahm an diesem Auschwitz-Prozel zeitweise als Zuhorer teil. Er fuhr nach Polen und hielt sich
einen Tag lang, am 13. September, im Auschwitz-Lager auf.'” Er studierte umfangreiche
Literatur zu diesem Thema und hielt sich {iber den Fortgang der Prozesse durch seine eigene
Teilnahme und Lektiire der Artikel in verschiedenen Tageszeitungen und Zeitschriften auf dem
laufenden. Aus praktischen Griinden war es ihm unmoglich, die 18000 Aktenseiten des
Verfahrens auf die Biihne zu bringen. Deshalb verwendete Weiss seine eigenen Protokollnotizen

unter Hinzuziehung der Berichte und Gedichtnisprotokolle Bernd Naumanns.'” Hier zeigt sich

Bd. 9. Basel: Basler Druck- und Verlagsanstalt 1968, S. 123-165. In diesem Aufsatz zeigt Taéni seine Skepsis
gegeniiber der Dokumentation, wenn er den Begriff ‘Dokumentation’ in Anfiihrungszeichen setzt. Die
Grundvoraussetzung des Dokumentartheaters ist, dafl es nicht auf einer Fiktion, sondern auf Dokumenten basiert. Die
Veranderung am Quellenmaterial ist in diesem Sinne unvermeidbar, weil ein Dokumentarautor kein Historiker ist. Er
unterscheidet sich deutlich von einer rein historischen Darstellung wirklicher Ereignisse. Deshalb ist es nicht richtig,
angesichts der Verarbeitung der Dokumente als Rohmaterialien die Authentizitit des verarbeiteten Dokuments in
Frage zu stellen.

106Weiss: Notizen zum dokumentarischen Theater. In: Weiss: Werke in sechs Binden. Bd. 5, S. 464.

107Weiss: Werke in sechs Binden. Bd. 5,S.9.

1%y g]. Weiss: Notizbiicher 1960-1971, Bd. 1-2, S. 323-328.

'"“Der Historiker Naumann wirft Weiss vor, daB er seine Materialien verfilscht hat und Verwechslungen,

Ergénzungen, Verwandlung von Kommentar in direkte Rede und dhnliches vorgenommen hat. (vgl. J. Kaiser: Eine
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klar, wie er dem dokumentarischen Material getreu folgt und grolen Wert auf die Authentizitit
des Stoffs legt.

In einem Interview mit Weiss stellt Ernst Schmacher die Frage, ob eine neue Mdglichkeit der
Identifizierung im Biihnendokument, in dem die Darstellung der ungeheuerlichen Fakten der
Massenvernichtung konzentriert ist, doch bestehen kann. Im Dokumentarischen offenbaren sich
Schmachers Meinung nach ganz neue Moglichkeiten des Emotionalen, des Beriihrtseins dessen,

der unten sitzt.!"

Hier wird angedeutet, da3 ein nur aus Dokumenten bestehendes Stiick eine
starke Wirklichkeitsillusion auslésen kann.

Allerdings steht diese Illusionsmoglichkeit, die aus der Authentizitdt und der emotionalen Kraft
des Stoffs entsteht, im Widerspruch zur Intention des Autors; Weiss will den Zuschauer von der
illusionistischen Einfiithlung in die Lage der Opfer abbringen und zur kritischen Reflexion iiber
die Bithnenhandlung bringen, wodurch der Zuschauer den Einblick in das soziale, 6konomische
System des KZ und die Kontinuitdt zwischen dem vergangenen KZ-System und dem heutigen
kapitalistischen System gewinnen soll. In diesem Stiick verzichtet Weiss auf vielféltige
theatralische Mittel und konzentriert sich auf die Sprache, wobei die niichterne Berichtform die
emotionale Einfiihlung des Zuschauers verhindern soll. AuBlerdem spielt jeder Spieler Rollen
mehrerer Figuren, was die Identifikation und die Einfiihlung unmdéglich macht. Trotzdem ist es
auch nicht zu leugnen, dal der Inhalt dieser Berichte stark gefiihlsgeladen ist und die starke
Faktenbezogenheit die Wirklichkeitsillusion steigern kann.'"

»Das Verhor von Habana® von Hans Magnus Enzensberger ist wie ,,Die Ermittlung® von Weiss
ein dokumentarisches Drama, das ausschlielich auf den dokumentarischen Fakten basiert.
Dennoch kann man den Unterschied zwischen beiden Dramen nicht iibersehen. Enzensberger
verzichtet in diesem Stiick auf kiinstlerische Gestaltung so weit wie moglich, wihrend Weiss
dokumentarische Tatsachen in der ,Ermittlung® kiinstlerisch bearbeitet. Inwieweit diese

kiinstlerische Bearbeitung auf die Biihnenillusion einwirken kann, soll spéter behandelt werden.

kleine Zukunft. In: Akzente. 1966 (H. 6), S. 216) Er rithrte damit an eine Schwierigkeit des dokumentarischen
Theaters bei der &sthetischen Gestaltung. Naumann selber iibertrdgt in seiner Dokumentation auch vieles aus der
direkten in die einem fliissigen Bericht angemessene indirekte Rede. Weiss gibt Hinweise zur benutzten Literatur in
der Nachbemerkung zur ,,Ermittlung®. Vgl. Gerd Weinreich: Peter Weiss. Die Ermittlung. Grundlagen und Gedanken
zum Verstindnis. Frankfurt/M: Diesterweg 1983, S. 40.

"°Engagement im Historischen. Ernst Schmacher unterhielt sich mit Peter Weiss. In: Gerlach und Richter: Peter
Weiss im Gesprich, S. 86.

""Man denke an den Untertitel dieses Stiicks: Die Gattungsbezeichnung ,,Oratorium® zeigt den feierlichen Charakter

dieses Stiicks.
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Nach Enzensbergers eigener Erklarung ist ,,Das Verhor von Habana® weder ein Drehbuch noch
ein Theaterstlick. Daher kann man diesen Text zuerst als Lesetext betrachten. In diesem Fall ist
»Das Verhor von Habana“ ein nichtfiktionaler Text, der das vergangene Geschehen darstellt. Auf
der anderen Seite hat jedoch Enzensberger die Moglichkeit nicht ausgeschlossen, da3 dieser Text
auf die Medien z.B. Fernsehen oder Theater {ibertragbar ist. Dariiber hinaus ist dieses Werk
tatsdchlich aufgefiihrt worden. Als Biihnenhandlung 16st ,,Das Verhoér von Habana®
Gegenwartsillusion, die fiir das Theater - im Gegensatz zur Erzdhlung - charakteristisch ist, aus:
Das heif3t, die sich auf der Biihne abspielende Handlung erweckt den Eindruck, daB sie tatsachlich
jetzt und hier vor dem Zuschauer stattfindet. Jedoch ist das Verhor in Enzensbergers Stiick, das
jetzt vor den Augen des Publikums als ein Biihnengeschehen aufgefiihrt wird, nicht mit dem
Verhor identisch, das tatsdchlich 1961 in Habana stattgefunden hat. Als Text ist ,,Das Verhor von
Habana“ nichtfiktional, weil jedes Wort und jeder Satz des Dialogs in Habana gefallen sei.''> Als
Biihnengeschehen ist ,,Das Verhor von Habana* Fiktion, die medienbedingt ist.

«113 _ eine

Also ist ,,Das Verhor von Habana“ als Drama - ,,als Realisationsentwurf fiir die Biihne
Fiktion. Daraus ergibt sich, daB3 iiberhaupt - Dokumentartheater eingeschlossen - das Drama
wegen seiner Auffithrungssituation immer fiktional sein muf3. Damit ist ein heikles Thema schon
angesprochen, ndmlich ein gattungsspezifischer Unterschied zwischen Erzdhlung und Drama.
Wihrend das Drama gegenwartsillusionistisch ist und deshalb immer fiktional sein muB, ist die
Erzdhlung meist vergangenheitsillusionistisch, vorausgesetzt, dal} sie fiktional ist. Hierbei kann
der Erzdhler im Unterschied zum Drama auf die Fiktionalitidt der erzdhlten Geschichte offen
verweisen, wobei die Vergangenheitsillusion dieser Geschichte génzlich zerstért werden kann.
Der Erzidhler in der Erzdhlung kann auch ein Geschehen, das wirklich in der Vergangenheit
passiert ist, als vergangenes erzédhlen. In diesem Fall bleibt die Erzédhlung nichtfiktional.

Enzensbergers Text beruht auf dem Transkript eines 6ffentlichen Hearings, das im April 1961
nach dem gescheiterten US - Invasionsversuch an der kubanischen Schweinebucht stattfand. Der
Text enthdlt Ausziige aus einem iiber tausend Seiten langen Protokoll; von den 41 Verhoren
beschriankt sich Enzensbergers Auswahl auf 10 Verhore. Er stellt eine politische Interpretation in
einem dem Stiick vorangestellten umfangreichen Essay mit dem Titel ,,Ein Selbstbildnis der

Konterrevolution® klar dar.''* Anders als Weiss lehnt er jeden Kunstanspruch ab und verdeutlicht

">V gl. Hans Magnus Enzensberger: Das Verhdr von Habana. Frankfurt/M: edition suhrkamp 1972, S. 54.
"BHinck: Das moderne Drama in Deutschland, S. 11.

14ygl. Enzensberger: Das Verhor von Habana, S. 52.
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im ,,Selbstbildnis“, dal er sein Verfahren lediglich auf die Auswahl der Tatsachen und deren
Aneinanderreihung reduziert.'"> Welchen EinfluB nimmt diese strenge Faktenbezogenheit auf die
[llusionsproblematik?

Obwohl Enzensberger die Distanz des Zuschauers zu dem Geschehen im Stiick fordert, will er
keine bestimmten theatralischen Mittel dafiir verwenden: ,,Jede duBlerliche Aktualisierung durch
Mittel der Regie (Projektionen, Zwischenansagen, visuelle Gags) ist strikt zu vermeiden.
Schlechte Unmittelbarkeit fiele nur der Vermittlung zwischen dem historischen Vorgang und der

«!16 Tnsofern kann die kritische Distanz des Zuschauers zu

Realitit des Zuschauers in den Arm.
dem Geschehen und den Figuren nur durch seine Reflexionsfahigkeit gewonnen werden. Dieses
Ziel ist nicht immer leicht erreichbar, besonders wenn die verwendete Dokumentation starke
Wirklichkeitsillusion hervorruft.

Enzensberger arbeitete selbst an den Urauffiihrungen in Recklinghausen am 8. 6. 1970 und in
Ost-Berlin am 12. 6. 1970 tatkriftig mit.'"” Bei der Urauffihrung in Recklinghausen wurden
zusitzlich ‘Interviews mit dem Publikum’ eingefiihrt. Nach jedem der auf acht
zusammengestrichenen Verhore wurde ein ausgesuchter Vertreter im Publikum befragt, so daf3
das ,,Verhor von Habana®, der Gebrauchsanweisung Enzensbergers gemdf3, zu einem ‘Verhor

von Recklinghausen’''®

wurde. Selbst wenn Reinhard Baumgart, ,einer der dezidiertesten
Kritiker des ,,Verhors“'" bemingelte, daB diese Inszenierung nur ,,Theater Theater kenntlich
gemacht hitte,“'*" hielt Enzensberger diese Inszenierung fiir gelungen und nannte dieses

“I2I' Dariiber hinaus hitte man die ,,Probe aufs

Vorgehen spiter ,.ein wichtiges Experiment.
Exempel*“ gemacht und spontan eine gewisse Identitdt der Denk- und Sprachmuster zwischen

Personen im Stiick und in Westdeutschland herausgestellt. '

3ygl. Ebd.

"°Ebd.

"""y gl. Frank Dietschreit und Barbara Heinze-Dietschreit: Hans Magnus Enzensberger. Stuttgart: Metzler 1986, S. 86.
"Gerd Vielhaber: Selbstbildnis der Konterrevolution. In: Frankfurter Rundschau. 11. Jun. 1970. Zitiert nach
Dietschreit: ebd.

"% Martin Fritsche: Hans Magnus Enzensbergers produktionsorienterte Moral. Konstanten in der Asthetik eines
Widersachers der Gleichheit. Frankfurt/M: Peter Lang 1997, S. 94.

'2Reinhard Baumgart: Die Konterrevolution, ein Modell und ein Pfau. In: Joachim Schickel (Hrsg.): Uber Hans
Magnus Enzensberger. Frankfurt/M: Suhrkamp 1970, S. 201.

"'Interview mit Hans Magnus Enzensberger. In: Weimarer Beitrége. 1971, S. 74.

22vg]. A.a.0., S. 73-93.
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Enzensbergers Bemerkung verdeutlicht, da3 er einerseits Furcht vor dem Illusionsraum des
Theaters hat, der durch Einfiihlung eine falsche Identifikation beim Zuschauer ermdglicht, die
Kritik absorbiert und damit zunichte macht. Auf der anderen Seite scheint die
[llusionsproblematik bei ihm neben seiner politischen Intention eine zweitrangige Bedeutung zu
haben. Mit dem strengen Verbot jedes duBlerlichen Aktualisierungsversuchs durch Mittel der
Regie wird im Grunde genommen nicht die illusionistische Vergegenwértigung des
dokumentarischen Stoffs iiberhaupt gemeint. Vielmehr impliziert dieses Verbot das Milltrauen
Enzensbergers gegeniiber den theatralischen Mitteln: ,,Schlechte Unmittelbarkeit fiele nur der
Vermittlung zwischen dem historischen Vorgang und der Realitit des Zuschauers in den Arm.«'>
Enzensberger flirchtet, dal die schlechte Unmittelbarkeit durch die Mittel der Regie wie
Projektionen, Zwischenansagen oder visuelle Gags den Zuschauer letztlich zu einer unkritischen
Identifikation mit dem historischen Geschehen fiihren kann. ,,Meine Einrichtung®, heifit es am
Ende des Vorwortes, ,,soll dem Publikum Mdglichkeiten der Identifikation anbieten, von denen

ich hoffe, daB der Verlauf des Verhérs sie zerstort'*

Mir scheint aber, dal3 dieser Verzicht auf
asthetische, theatralische Mittel gerade nicht zur Intention des Autors, d.h. zum Schaffen der
kritischen Distanz dient, sondern das Gegenteil dieses Ziels herbeifiihren kann. Enzensberger zielt
auf die Zerstorung der Identifikation mit dem falschen BewuBtsein der Bourgeoisie ab, indem er
kiinstlerische Verarbeitung des Stoffs und dsthetische Mittel aufgibt. Enzensberger vertraut auf die
Dokumente, die jene politische Harmlosigkeit der literarischen Téatigkeit durchbrechen kdnnen. Er
fithrt die von ithm behauptete gesellschaftliche Wirkungslosigkeit der Literatur einseitig auf ihren
fiktiven Charakter zuriick und stellt die Darstellung von Fakten der kiinstlerischen Fiktion

' Dije Uberlegung

gegeniiber. Er verfillt dadurch schlieBlich in eine einseitige Sichtweise.
Enzensbergers zur formalen Struktur im politischen Theater flihrt uns zur Frage nach dem
Zusammenhang zwischen der Asthetizitit und der Illusionsproblematik im dokumentarischen
Theater.

Mir scheint, daB Enzensberger zwischen der Fiktionalitit und der Asthetizitit nicht genug
unterscheidet. Es muB betont werden, daBl die Asthetizitit auch in den nichtfiktionalen Texten eine

konstitutive Rolle spielen kann, was in der Literaturwissenschaft haufig iibersehen wird. Die

Wirklichkeitsillusion kann durch verschiedene kiinstlerische Mittel durchbrochen werden, was

'ZEnzensberger: Das Verhor von Habana, S. 54.
"**Enzensberger: a.2.0., S. 53.
123y g]. Weiss wirft Enzensberger vor, sein revolutiondres Denken sei unvermittelt. Weiss: Enzensbergers Illusion. In:

Kursbuch. Bd. 1. 1966, S. 165-176.
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eigentlich mit dem Ziel Enzensbergers libereinstimmt. Wenn man ,,Die Ermittlung von Weiss mit
»Das Verhor von Habana“ von Enzensberger vergleicht, das ohne kiinstlerische Umgestaltung des
dokumentarischen Stoffs und ohne die Verwendung der theatralischen, dsthetischen Mittel
auskommt und dadurch die Illusion des Stiicks noch steigern kann, wird deutlich, daB3 der Verzicht

auf die Asthetizitit gegebenenfalls zur Stirkung der Wirklichkeitsillusion fithren kann.

1.4 Literarische Fiktion als Verarbeitungsmaterial

Hier stelle ich Betrachtungen iiber die Theaterstiicke an, welche literarische Vorlagen verarbeiten.
Viele Autoren haben bestehende Werke nach ihren jeweiligen Intentionen wieder aufgenommen
und verarbeitet; man denke an Bertolt Brecht, Peter Weiss und Botho Straufl. Durch
unverkennbare Fiktionalitdt des als Vorlage gebrauchten Textes gewinnt das Publikum eine
Distanz zum verarbeiteten Stiick, und man wird auf die Gemeinsamkeit und Verschiedenheit
zwischen der Vorlage und dem neu bearbeiteten Stiick aufmerksam gemacht. Allerdings muf3 in
diesem Fall vorausgesetzt werden, da3 der literarische Text als Vorlage dem Rezipienten bekannt
ist. Erst unter dieser Voraussetzung ist der Vergleich iiberhaupt mdglich, wobei die Illusion des
Stoffs nicht mehr entsteht und der Rezipient seine Aufmerksamkeit von dem Stoff selbst auf
dessen Verdnderungen und auf die diesbeziigliche Intention des Autors richtet.

Bertolt Brecht nimmt die ,,Antigone* von Sophokles als Vorlage und verarbeitet dieses Stiick
unter dem Titel ,,Die Antigone des Sophokles®. Brecht schreibt fiir die Urauffiihrung in Chur in
der Schweiz ein aktualisierendes Vorspiel, das die Situation zweier Schwestern kurz vor dem
Ende des Kriegs 1945 angesichts der letzten GewaltmaBBnahmen der Nazis zeigt. Dadurch bekennt
er sich zu seinem stofflichen Interesse, das sich auf die Gestaltung des Widerstands im totalitdren
Regime bezieht. Das aktuelle Interesse Brechts wird noch einmal im ,Vorwort zum
Antigonemodell* bekriftigt; das Stiick sei ausgewahlt, ,,weil es stofflich eine gewisse Aktualitit
erlangen konnte und formal interessante Aufgaben stellte.«'*

Brecht erweitert das personliche Schicksal, das vom fluchbeladenen Odipus ausgeht und zum
Untergang der Familie fiihrt, zum allgemeinen, unpersdnlichen Schicksal des Volks. Brecht

macht sich zunédchst die Deutung des antiken Stiicks zu eigen, wonach das Werk als ,,die betonte

"2Bertolt Brecht und Caspar Neher: Antigonemodell 1948. zitiert nach Jan Knopf: Brecht. Handbuch. Stuttgart und
Weimar: J.B. Metzler 1980, S. 273.
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Absage an die Tyrannis und die Hinwendung zur Demokratie*'?’

gedeutet werden soll.
Dementsprechend erscheint Antigone als Vorbild bzw. Kémpferin fir das Volk, das vom
Herrscher Kreon in den Untergang gerissen wird, indem dieser das Volk die Stadt Theben sinnlos
bis zum Tode verteidigen 146t. Die Beziige zu Hitlers sogenannten ,,Sduberungsaktionen® sind
auch hergestellt, wie Brecht auch Theben als Stadt des Bacchus durch die Alten loben 14t, die
»fir tausend Jahre* eingerichtet schien. Hier legt Brecht die Gleichungen Hitler = Kreon und
Krieg gegen Argos = Krieg gegen die Sowjetunion nahe.'*®

Die meisten Interpretationen des Stiicks sind aus dem Vergleich zur Vorlage entwickelt und
verfolgen weitgehend Brechts Intentionen, wonach Antigones Widerstandskampf als
antifaschistischer Widerstand hervorgehoben wird.'"” Brecht versucht in seiner Fassung, den
mythologischen und kultischen Uberbau des Antigone-Stiicks von Sophokles zu entkleiden. Er
verzichtet deshalb ausdriicklich auf das traditionelle Illusionstheater, indem er die zeitgendssische
Theaterkonvention an den Pranger stellt. Er distanziert sich von Kultischem aus der
zeitgenOssischen Theaterkonvention: ,,Diesem, vielleicht kithnen, Versuch folgend, versuchte ich
meinerseits, auf einige mir antiquiert scheinende Reste von Kultischem aus der zeitgenodssischen
Theaterkonvention zu verzichten, vor allem den Zaubergriff, mit dem unsre Biihne und unsre
Schauspielkunst die Illusion herstellen, da3 das, was auf der Biihne geschieht, etwas Wirkliches
sei, das heil}t, dal das Publikum des zwanzigsten Jahrhunderts glauben gemacht wird, es erlebe
ein Stiick Sage mit, weile in Theben, sehe den Tyrannen Kreon, seine groBle Widersacherin

Antigone und so weiter.«'*

Bei Brecht geht es darum, die alte Guckkastenbiihne aufzuldsen und
den Zuschauer mehr ins Geschehen zu involvieren. Deshalb werden viele Episierungsmal3nahmen
getroffen: Der Vorhang ist nicht vorhanden, der nach Brechts Meinung nur zur verstirkten
Wirklichkeitsillusion dient. Schauspieler bleiben auf der Biihne, obwohl sie nicht spielen. Die
Beleuchtung ist taghell.

Die Aufmerksamkeit des Zuschauers geht demzufolge von der Was-Spannung zur Wie-
Spannung iiber, indem der Zuschauer den Hergang der Bithnenhandlung gemif3 der Absicht des

Autors mit der jiingsten Vergangenheit stindig vergleicht. Der Zuschauer soll wachsam bleiben,

damit er nicht in die mythische Theaterwelt versinkt, sondern das Geschehen auf der Biihne als

'2"Brecht: Die Antigone des Sophokles. Materialien zur ‘Antigone’. Zusammengestellt von Werner Hecht.
Frankfurt/M: Suhrkamp 1965, S. 161.

128y g]. Knopf: Brecht, S. 273.

'2Vgl. Ilja Fradkin: Bertolt Brecht. Weg und Methode. Leipzig: Philipp Reclam 1974, S. 278-279.

Brecht: Die Antigone des Sophokles. Materialien zur ,, Antigone*, S. 126.
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einen Spiegel der gegenwiértigen Situation reflektieren kann. Die antiillusionistische Wirkung des
Stiicks ist bei genauerem Hinsehen schon in der Vorlage selbst vorhanden. Durch unverkennbare
Fiktionalitédt der als Mythos bekannten Vorlage gewinnt das Publikum Distanz zum verarbeiteten
Stiick. Der Zuschauer nimmt den Mythos nicht mehr als ein in der empirischen Welt erlebbares
Ereignis, wobei der Stoff selber bereits eine Imaginiertheit des Stiicks stark hervorhebt. Aullerdem
kann der Zuschauer aus seiner literarischen Kenntnis wissen, daB3 es hier um die Verarbeitung
eines bekannten literarischen Werks geht, wodurch seine Aufmerksamkeit auf die Verdnderung
der Vorlage gerichtet wird und die Wirklichkeitsillusion dementsprechend abgeschwicht wird.

Peter Weiss hat den Roman ,,.Der Proze3* von Franz Kafka als Vorlage seines dramatischen
Versuchs ,,Der Prozef3* genommen. ,,.Der Proze3* von Peter Weiss, der in den Monaten von
Februar bis April 1974 wihrend der Arbeit am ersten Band des Romans ,,Die Asthetik des
Widerstands* geschrieben worden ist, wurde erstmals 1975 in ,,Theater heute* verdffentlicht.'®!
Die Anregung zur Dramatisierung von Kafkas ,,Prozef3* stammt von Ingmar Bergmann, aber die
Dramatisierung des ,,Proze“ von Kafka durch Weiss entsprach nicht den Erwartungen
Bergmanns, da Weiss sich streng an den originalen Text von Kafka hilt, wihrend Bergmann von

132 Insofern setzt P. Weiss

ihm ein , . kithnes Experiment®, eine ,,personliche Deutung* erwartet hat.
die Linie des Dokumentartheaters in der Variantenform, ndmlich in der Verarbeitung der fiktiven
Vorlage, fort.

Weiss’ Interesse richtet sich insbesondere auf das KlassenbewufStsein des Kleinbiirgertums in der
Zeit kurz vor dem Ausbruch des Ersten Weltkriegs, widhrend Kafka ein allgemeines,
existenzielles Problem des Menschen thematisiert. Indem die Figur K. wie die anderen Figuren
auf der Biihne auftritt und der Rezipient das Geschehen nicht aus der subjektiven Perspektive Ks.
vermittelt bekommt, kann der Rezipient eine kritische Distanz zur Figur K. gewinnen. Eine
solche Verdnderung wird durch die fiir das Theater charakteristische szenische Darstellung

ermdglicht. Weiss reiit Kafkas ,,Prozef3 aus dem mystischen und irrationalen Zusammenhang

heraus und transponiert ihn in einen konkreten raum-zeitlichen Zusammenhang. Aus diesem

B!vgl. Der ProzeB. Stiick in 2 Akten von Peter Weiss nach dem gleichnamigen Roman von Franz Kafka. In: Theater
heute 1975. (H. 7), S. 39-54. Hier zitiert aus der iiberarbeiteten Fassung in: Weiss: Werke in sechs Bénden. Bd. 6, S.
261-336.

12ygl. Weiss: Notizbiicher 1971-1980. Bd. 1, S. 328. ,Habe erst jetzt, fast 3 Monate nach Ablieferung der Kafka
Bearbeitung, von Bergmann die Antwort bekommen, daf} er sich etwas ganz anderes erwartet habe, ein ,kiithnes

Experiment*, eine ,,personliche Deutung®.
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Grund nimmt Weiss zwei wichtige Verdnderungen vor. Um eine irrationale und subjektive Welt
K.s in die konkrete, objektive Wirklichkeit umzusetzen, baut Weiss ,,Abhingigkeitsverhéltnisse

zur Zeitdimension*!'*?

ins Drama ein. Eine entscheidende Verdanderung, die Weiss einflihrt, ist die
Einordnung der Geschehnisse in einen klar umrissenen Zeitrahmen. Diese Daten korrespondieren
mit dem Ausbruch des Zweiten Balkankrieges und der Zeit um den Mord in Sarajewo. Der
Zeitpunkt der Handlung ist genau festgelegt: vom 3. Juli 1913, K.’s 30. Geburtstag, bis zum 2. Juli
1914, dem Vorabend seines 31. Geburtstags. Das Geschehen findet demnach kurz vor Beginn des
Ersten Weltkriegs (August 1914) statt, wiahrend K. sich im Roman in keiner mefbaren Zeit
befindet und sich nur im Gefiige der Gedankenassoziationen bewegt, die frei von liberpriifbarer
GesetzmaBigkeit stehen.

Die historische Konkretisierung der Zeit wird unauffillig in einen Dialog eingebaut. Vor allem
iiber die Figur des Hauptmanns vermittelt der Autor das Zeitgeschehen, indem dieser immer
wieder den kommenden Krieg andeutet. In der 2. Szene duflert auch der Direktor-Stellvertreter die
politische Situation ausfiihrlich: ,,DIREKTOR-STELLVERTRETER: Die kleinen Sparer. Ja, die
sind beunruhigt! Aber sie wissen, wir konnen keine Darlehen geben, in diesen Tagen. Bei der
Kriegsgefahr. Wie leicht kénnen wir hineingerissen werden.'**

Es ist die Epoche der scheinbaren biirgerlichen Stabilitdt und Sicherheit, in die K. gestellt ist.
Weiss sucht, das Bild der biirgerlich - kapitalistischen Gesellschaft vor dem Ersten Weltkrieg zu
zeigen, die einerseits durch Revolutionen, Aufstinde und Streiks bedroht ist, deren Vertreter
andererseits bemiiht sind, die etablierte kapitalistische Gesellschaftsordnung aufrechtzuerhalten.
Der zweite Erweiterungsversuch Weiss’ weist darauf hin, dafl K.s Untergang aus seinem falschen
StandesbewulStsein des Kleinbiirgertums hervorgeht. Seine Entfremdungssituation steht im
Zusammenhang mit einer konkreten historischen Zeit und Gesellschaft, die sich in einer
Krisensituation befindet. Weiss begriindet die Kréfte, die K. hinabziehen und schlieBlich
zerstoren, insgesamt als die Krifte der Kleinbiirgerlichkeit.">> Dieser entscheidende Eingriff des
Autors in das dramatische Geflige gilt vor allem der Intention des Autors, die Verschiedenheit der
dramatischen Variante durch die Riickbindung der literarischen Figur an ihre historischen
Bedingungen zu verdeutlichen.

K. sieht zwar die problematische Seite der biirgerlichen kapitalistischen Gesellschaft, protestiert

jedoch nicht dagegen. Vielmehr will er sich der Gesellschaft anpassen, indem er sich einerseits

B Weiss: Werke in sechs Bianden. Bd. 6, S. 265.
Biweiss: a.a.0., S. 277.
P Weiss: a.2.0., S. 265.
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von der sozial oberen Schicht abhingig macht, andererseits sich von der Arbeiterklasse
unterscheiden will. Seine nutzorientierte egoistische Tendenz und die Ablehnung der
Solidarisierung mit der Arbeiterklasse bildet den Grund fiir seinen Tod, der eine symbolische
Hinrichtung des Kleinbiirgertums darstellt.

Die Verarbeitung eines der bekanntesten Werke von Kafka richtet die Aufmerksamkeit des
Zuschauers von vornherein darauf, wie diese literarische Vorlage in Weiss’ Drama verdndert wird.
Dies hindert den Zuschauer stindig daran, sich ins Biihnengeschehen hineinzuversetzen. Diese
aus der stofflichen Verarbeitung entstehende Distanz wird durch den Gattungswechsel von der
Erzdhlung zum Drama und durch den konkreten zeit-raumlichen Bezug des Stiicks noch gestérkt,
wodurch der Leser sich von der Perspektive K.s distanziert und dessen Untergang erkléren kann.
Dieses Stiick wird dadurch ohne groBen FEinsatz epischer Mittel in gewisser Hinsicht

antiillusionistisch.

1.5  Wirklichkeit als Theaterstoff: ,,Publikumsbeschimpfung und andere Sprechstiicke® von
Peter Handke

In 1.5 handelt es sich um einen Dramatypus, in dem es eigentlich keinen Stoff gibt. Bis jetzt haben
die Dramatiker mit Stoff gearbeitet, auf dessen Basis eine Handlung auf der Biihne aufgefiihrt
wird, wobei die Dramatiker die nétige Trennung des Theaters von der Wirklichkeit akzeptieren.
Die Dramatiker versuchten im Rahmen des Theaters entweder Wirklichkeitsillusion zu erzeugen
oder sie zu durchbrechen: Wiahrend das Illusionstheater in Form der Guckkastenbiihne auf die
Wirklichkeitsillusion abzielt, ist das sogenannte epische Drama dadurch gekennzeichnet, diese
Wirklichkeitsillusion moglichst stark zu durchbrechen.

In seinem Sprechstiick sucht hingegen Peter Handke die Unterscheidung zwischen Wirklichkeit
und Theater vollstindig aufzuheben, indem er die Wirklichkeit zum Gegenstand des Stiicks
macht. In dem vorliegenden Teil wird ,,Publikumsbeschimpfung und andere Sprechstiicke* von
Peter Handke unter diesem Aspekt analysiert. Darliber hinaus wird die Frage gestellt, ob sein
Versuch, ein Drama, das die Grenze zwischen Wirklichkeit und Fiktion verwischt, zu realisieren,
gelingt.

Das Sprechstiick ,,Publikumsbeschimpfung® entstand 1965 und ist am 8. Juni 1966 bei der

wexperimenta 1 in Frankfurt am Main durch das Theater am Turm vom Regisseur Claus
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Peymann uraufgefithrt worden.*® In ,Publikumsbeschimpfung® findet sich eine Reihe von
Versuchen, die Wirklichkeit in den theatralischen Illusionsraum integrieren zu wollen,"”’ damit
die bekanntlich akzeptierte Dichotomie von Fiktion und Wirklichkeit und die dadurch erzwungene
passive Haltung des Zuschauers in Frage gestellt wird. ,,Die Wirklichkeit soll auch ein einziger
Spielraum werden.«'**

Handke geht in diesem Sinne einen Schritt weiter als Brecht, der dem von Aristoteles geforderten
,dramatischen Drama sein eigenes ,,episches* Theater entgegensetzt. Handke fiihlt sich zwar als
Schiiler und Nachfolger Brechts, jedoch kritisiert er Brecht beziiglich der Rolle des Zuschauers:
Brecht war so sehr von gegebenen Spielkanons des Theaters benommen und befangen, daf3 sein
revolutiondrer Wille in den Grenzen des Geschmacks blieb, indem er es fiir geschmackvoll hielt,
daf die Zuschauer, indem sie Zuschauer blieben, sich unbehelligt unterhalten lassen sollen.'” Mit
diesem Vorwurf entwirft Handke ein Antitheater, in dem sich der Zuschauer am Spiel beteiligen
kann.

In diesem Sinne wird man nicht abstreiten, daBl ,,Publikumsbeschimpfung* und andere
Sprechstiicke auf die Schiarfung des BewulBtseins beim Publikum abzielt und auch hierzu
beitrdgt. Was allerdings zu bedenken bleibt, ist, dal Handke die psychologischen Vorgénge beim
Ansehen eines konventionellen Theaterstiicks sehr einseitig und simplifiziert auffaf3t. Die
[llusionierung des Zuschauers ist hier einseitig geschildert, was der Komplexitit des
psychologischen Vorgangs beim Publikum in keiner Weise gerecht wird. Das Paradoxon, auf
dem vor allem der entscheidende Fehler Handkes beruht, besteht darin, dal er zwar die bisherige
Zweiteilung der Schauspieler und Zuschauer und damit auch die Unterscheidung von Fiktion und
Wirklichkeit abzuschaffen sucht, aber seinerseits wieder eine Theaterform benutzt, die

schlieBlich fiir die Fortsetzung des Theaters eine klare Unterscheidung der Wirklichkeit von der

1%V gl. Manfred Mixner: Peter Handke. Kronberg: Athendum 1977, S. 29.

37ygl. Johannes Vanderath: Special Report. Peter Handkes ,,Publikumsbeschimpfung®. Ende des aristotelischen
Theaters? In: German Quarterly 43, S. 321-322. Dazu noch Peter Handke: Publikumsbeschimpfung und andere
Sprechstiicke. Frankfurt/M: edition suhrkamp 1966: Handke bemiiht sich darum, die Alltagssituation des Publikums
ins Drama einzubeziechen, damit die Illusion des Dramas zerstort wird. Erstens 146t sich dieses Bemiihen in der
Thematisierung normalen Alltags des Publikums beobachten. (S. 34) Zweitens verlieren Pausen ihre eigentliche
Bedeutung, und sie gelten der stummen Handlung des Dramas. ( S. 24) Als ein drittes Beispiel kann man die in die
dramatische Handlung integrierte Zeit vor und nach der Dramaauffithrung nennen. (S. 48)

1%y gl. Handke: StraBentheater und Theatertheater. Frankfurt/M: Suhrkamp 1969, S. 307.

%9ygl. Handke: StraBentheater und Theatertheater, S. 304.
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theatralischen Fiktion fordert.'*” Handkes Konzeption erliegt einem folgenreichen Denkfehler.
Die hérteste Kritik am Antitheater von Handke iibt Wolfgang Ignée. Nach Ignée produziere

Handke Opas bezichungsweise Omas Theater.'"!

Handkes Versuch, als erster gegen die Tradition
ausschlieBlicher Theaterillusionierung das radikal andere, das anti-illusionistische, das Anti-
Theater schlechthin zu schreiben, sei viel zu spit, weil vor ihm schon viele wie Pirandello und
Tieck diesen Versuch unternommen haben.'*

Handke benutzt Theater, um das von ihm angegriffene Theater durch Theater zu desavouieren.
Handke erkennt bald das Problem seines Antitheatermodells: ,,Das Theater als Bedeutungsraum
ist dermaBen bestimmt, dafl alles, was auBlerhalb des Theaters Ernsthaftigkeit, Anliegen,
Eindeutigkeit, Finalitit ist, Spiel wird.“'** Damit ist wohl gemeint, daB das Theater anders als
Wirklichkeit als ein theatralischer Illusionsraum fungieren und damit auch die Sonderposition des
Theaters gegeniiber der Wirklichkeit akzeptiert werden mubB.

In ,,Publikumsbeschimpfung® strebt Handke danach, die Grundstruktur der traditionellen Biihne
zu dndern. Aus diesem Grund verzichtet er bewullt auf Requisiten, Kostiime und eine erfundene
Biihnenhandlung, die bisher im Drama als unentbehrliche Bestandteile gelten. Die Biihne
beherrscht nur der Sprechakt der vier Schauspieler. Durch die Anrede ,,Sie sind willkommen®'**
wird das Publikum zum Kommunikationspartner, der schlieBlich entweder durch irgendwelche
Reaktionen das Sprechen der Spieler beeinflussen oder durch schweigendes Zuschauen die
herkdmmliche passive Zuschauer-Rolle spielen soll. Die beiden Reaktionen fiihren
interessanterweise zum fast gleichen Ergebnis. Mit der Beschimpfung durch den Spieler wird die
Moglichkeit erwartet, da3 das Publikum darauf gereizt reagieren kann. Der Zuschauer soll durch
die wiederholten Beschimpfungen nach und nach dazu gebracht werden, zu reagieren und

zuriickzuschimpfen, was wirklich in einer Auffiihrung passiert ist. In der Tat liel sich die

Auffiithrung am 9. Juni 1966 wegen Zurufen, Beschimpfungen des Autors, des Verlegers, und

%yg]. Jiirgen Jacobs: Peter Handke. In: Dietrich Weber (Hrsg.): Deutsche Literatur seit 1945. Stuttgart: Alfred
Kréner 1970, S. 634: Jacobs kritisiert das Antitheatermodell von Handke, weil dieser durch sein Antitheater den
Abstand zwischen Bithne und Auditorium liquidieren will, aber gleichzeitig diesen Abstand voraussetzen muf}, um
iiberhaupt das Antitheater mdglich zu machen. Jacobs’ Erklarung, warum das Antitheater nicht gelingen konnte,
bezieht sich genau auf die Illusionsproblematik des Dramas, auf die ich hier eingehe.

141ygl. Wolfgang Ignée: Publikum Raus. In: Michael Scharang (Hrsg.): Uber Peter Handke. Frankfurt/M: Suhrkamp
1972, S. 120.

"2V gl. Giinter Heintz: Peter Handke. Miinchen: R. Oldenbourg 1976, S. 37-46.
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Handke: Straentheater und Theatertheater, S. 52.
'“‘Handke: Publikumsbeschimpfung und andere Sprechstiicke, S. 15.
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schlieBlich der Schauspieler nicht fortsetzen: ,Manche Teile des Handke-Stiickes wurden
akustisch im Saal gar nicht mehr wahrgenommen. [...] Eine handvoll Besucher erklomm
schlieBlich die Szene, trug Tisch und Stiihle aus den Kulissen herbei und wollte sich unter den
vier schwitzenden und die Augen doch sehr irritiert rollenden Schauspielern niederlassen.«'*> Aus
diesen Reaktionen ergibt sich, dal diese Reaktion des Publikums paradoxerweise nicht zur
Authebung der Grenze zwischen Fiktion und Wirklichkeit fiihrt, wie Handke eigentlich vorhatte,
sondern schlieBlich zum Storfaktor wird, der die Fortsetzung des Theaters unmdéglich macht. Die
vier Sprecher konnen z.B. mit dem Publikum nicht weiter kommunizieren. Das besagt, dal3 die
Grenze zwischen der theatralischen Fiktion und der Wirklichkeit bestehen bleiben muf3. Die vier
Sprecher agieren nach strenger Choreographie revuehaft auf der Bithne und sprechen den geiibten
Text, indem sie Rollen spielen. Sie geben sich zwar im Stiick als diejenigen aus, die eine ganz
normale Alltagskommunikation mit dem Publikum fiithren, aber sie sind in Wirklichkeit nur
Rollendarsteller, die im theatralischen Illusionsraum ihre geiibten Rollen spielen. Die
Kommunikation, die jetzt auf der Biihne gefiihrt wird, ist auch eine erfundene Situation, die sich
von der Wirklichkeit unterscheidet. Handke hat den Irrtum seines Versuchs erkannt und
untersagte weitere Auffithrungen seines Stiicks.

Anders als die Auffiihrung am 9. Juni lassen sich die Reaktionen der Urauffiihrung am 8. Juni
1966 als ,,Beifall, Beifall, Beifall“ (Die Welt) charakterisieren.'*® Bei dieser Urauffiihrung
nehmen die Zuschauer nicht die Position des Kommunikationspartners im Drama ein. Sie gehen
unweigerlich zur traditionellen Rolle des passiven Publikums zuriick. Auch die Beschimpfungen
des Stiicks werden nur von der Rampe herab gemacht. Daher kann man dies als ein Beispiel dafiir
nehmen, dall die offene Seite zum Publikum immer noch die vierte Wand des Theaters bleibt,
obwohl das Bestehen der vierten Wand sprachlich negiert wird. In einer solchen Reaktion des
Publikums wird der Sonderstatus des Theaters gegeniiber der Wirklichkeit bestatigt.

Aus der obigen Betrachtung ergibt sich, daBl weder die Reaktion des Publikums, z.B. das

Zuriickschimpfen, noch das schweigende Zuschauen die Grenze zwischen Publikum und Spieler,

"Ignée: Publikum raus, S. 118.

14%ygl. Wolfgang Bauer: Urauffithrung in Frankfurt und Wien: Dandy Handkes ,Publikumsbeschimpfung®. In:
KLEINE ZEITUNG (Graz). 11. 6. 1966: ,,.Die Wirkung auf das Publikum, das durch seine bloe Anwesenheit der
Hauptdarsteller des Abends war, ist stark. Immer wieder brach es bei Handkes ausgezeichneten Formulierungen mit
Beifall die Vorstellung. Am SchluB3 fiel kein Vorhang. Die Schauspicler, ebenso erschopft wie das Publikum, blieben
auf der Biihne stehen; der Applaus wollte nicht enden, kulminierte, als Handke und Peymann erschienen, in
Bravorufen. Es dauerte lange, bis die vollig verwirrte, konsternierte und enthusiastische Zuschauerschaft zogernd den

Ort der Beschimpfung verlief3.
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Wirklichkeit und theatralischer Fiktion aufthebt. Das Drama bleibt gattungsspezifisch Fiktion.
Handkes Versuch, die Grenze zwischen dem Theater und der Wirklichkeit zu durchbrechen,'?’
zeigt paradoxerweise, dall der Anspruch des Dramas auf einen Sonderstatus gegeniiber der
Wirklichkeit nicht annulliert, sondern konstatiert wird. Daher erscheint die totale

Desillusionierung im Drama unmoglich.

47y gl. Karin Kuchbécker: Das Theater des Peter Handke. In: Der Deutschunterricht 23, 1971. (H. 6), S. 5-14: ,,Sein

Ziel ist es, [...] Theater und Realitét sollen miteinander verschmelzen.*
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2. Zeit

In seiner ,,Poetik* empfiehlt Aristoteles drei Einheiten von Zeit, Raum und Handlung,'*um die
Wahrscheinlichkeit ~ des  fiktiven Bithnengeschehens zu  steigern.'*”  Durch  diese
Wabhrscheinlichkeit wird der Rezipient der Wirklichkeitsillusion leichter ausgesetzt. Im Hinblick
auf die Kategorie der Zeit entsteht die Illusion besonders dadurch, dafl der Rezipient den Eindruck
gewinnt, daf3 sich die Ereignisse wirklich jetzt vor ihm abspielen. Wenn die absolute Illusion des
Dramas auf der zeitlichen Ebene durch die Ubereinstimmung der realen Auffithrungszeit mit der
fiktiven Zeit im Drama entsteht,'*’ bildet die Diskrepanz zwischen beiden zeitlichen Ebenen einen
wesentlichen Grund fiir einen Illusionsdurchbruch. ,,DaB sich die zwei Zeittempi hier nicht
decken, ergibt einen ‘Verfremdungseffekt’ im Sinne Brechts: der Zeitablauf, der im Drama ebenso
wie im titigen Leben der Handlung immanent und fiir das Bewuftsein also gar nicht selbsténdig
vorhanden ist, wird durch das Auseinanderfallen dessen, was identisch sein sollte, auf einmal als
ein Neues erfahren. Wie die Zeitdauer nur zur Differenz zwischen zwei Zeitpunkten, zur
Zeitstrecke verrdumlicht erfafit werden kann, scheint auch der Zeitablauf erst aus der
Parallelisierung zweier handlungsimmanenter Zeitabldufe als deren Verschiedenheit herausgestellt
werden zu kénnen. !

Im Nachstehenden soll auf die verschiedenen Verhiltnisse der fiktiven Zeit zur realen
Auffiihrungszeit beziiglich des linearen Zeitablaufs des Dramas in Form der Gegenwart

eingegangen werden.

18 Die Tragodie versucht so weit als moglich sich in einem einzigen Sonnenumlauf oder doch nur wenig dariiber

hinaus abzuwickeln.* Aristoteles: Poetik, S. 30.

"“Die Norm der Einheit von Raum und Zeit wurde mit allgemeinen Prinzipien des Glaubwiirdigen und der Vernunft
begriindet, ein Schauplatzwechsel und groBere Zeitaussparungen wiirden das Vorstellungsvermogen des Publikums
iiberfordern, das sich ja wéhrend der ganzen Vorstellung in zeitlicher Kontinuitit an einem Ort befindet, und sie
wiirden damit die dramatische Illusion gefihrden oder zerstoren. Die Einheit der Zeit, als Verzicht auf zeitliche
Diskontinuitét, dient zur Verstarkung der dramatischen Illusion. Vgl. Pfister: Das Drama, S. 331.

'"’Die Unterscheidung von der realen Spielzeit und der fiktiven gespielten Zeit ist analog zur Unterscheidung von
erzéhlter Zeit und Erzédhlzeit in der Narrativik, die von Gilinther Miiller stammt. Diese Unterscheidung von der realen
Spielzeit und der fiktiven gespielten Zeit wird in der weiteren Analyse als Malistab fiir die Untersuchung des
Illusionsgrades auf der zeitlichen Ebene dienen. Unter der realen Spielzeit verstehen wir die Zeitdauer der
Auffithrung, ndmlich den realen Zeitraum vom Beginn bis zum Ende der Auffiihrung, abziiglich der Pausen. Die
fiktive gespielte Zeit ist dagegen bereits im Textsubstrat mehr oder weniger prizise fixiert und braucht im
inszenierten Text nur noch verdeutlicht und sinnféllig gemacht zu werden. Vgl. Pfister: a.a.O., S. 369.

131Sz0ndi: Theorie des modernen Dramas (1880-1950), S. 151.
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2.1 Das Problem der Illusion im Drama des linearen Zeitablaufs

2.1.1 Der lineare Zeitablauf in Form der Gegenwart

2.1.1.1 Die Gleichzeitigkeit von Spielzeit und gespielter Zeit: ,,Papa Hamlet* von Arno Holz und
Johannes Schlaf und Sprechstiicke von Peter Handke

Wie oben gesagt, kommt die Durchbrechung der dramatischen Illusion auf der zeitlichen Ebene
nicht zustande, wenn die fiktive gespielte Zeit mit der realen Spielzeit identisch ist. Die Tendenz
zur Deckung von realer Spielzeit und fiktiver gespielter Zeit findet sich ,,nach der theoretischen
Diskreditierung der normativen Forderung nach Einheit von Raum und Zeit als einer
vernunftbegriindeten Notwendigkeit“'** beispielsweise im naturalistischen Drama, das auf eine
moglichst grole Anndherung der fiktiven Darstellung an die empirische Realitit und auf eine
moglichst weitgehende Unmittelbarkeit der Darstellung abzielt. Der ‘Sekundenstil’ 148t sich als
ein Beispiel fiir den Versuch der moglichst liickenlosen Wiedergabe der Realitdt nennen, weil
besonders dem ‘Sekundenstil’ die Funktion zukommt, die fiktive gespielte Zeit mit der realen
Spielzeit zur Identitdt zu bringen.

Eine priagnante Begriffserkldrung des ‘Sekundenstils’ findet sich in den epischen und
dramatischen Versuchen der ,,Neuen Gleise* von Johannes Schlaf und Arno Holz, die allgemein
als die reinste und konsequenteste Auspriagung des Naturalismus gelten. Die ,,Neuen Gleise* sind
ein theoretisches Experiment von Holz und Schlaf, das seit 1888 entstanden und unter dem Namen
»Neue Gleise* in einem Band zusammengefalit ist. Holz und Schlaf beschrieben in der Vorrede zu
diesem Band den &sthetisch experimentellen Charakter der ,,Neuen Gleise* wie folgt: die ,,Neuen
Gleise“ seien ,,von Anfang an nie etwas anderes als ein einziges groes Experiment gewesen.“'>®
Die in ,,Neue Gleise” zum Ausdruck kommende Idee wird nicht in allen naturalistischen Dramen
verwirklicht. In den meisten naturalistischen Dramen vollzieht sich die vollkommene
Wiedergabe der Wirklichkeit nicht, wobei die Sprunghaftigkeit auf der zeitlichen Ebene hiufig
sichtbar wird. Die konsequente Durchfiihrung des ‘Sekundenstils’ und die vollkommene

Deckung der beiden Zeitebenen werden vor allem im weitgehend dramatisch strukturierten Text

152pfister: Das Drama, S. 334.
'"Holz und Schlaf: Neue Gleise, S. 5. Zitiert nach Gerhard Schulz: Armo Holz. Dilemma eines biirgerlichen
Dichterlebens. Miinchen: C.H. Beck 1974, S. 62.
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,»Papa Hamlet* realisiert. Aus diesem Grund scheint ,,Papa Hamlet* ein geeignetes Beispiel dafiir
zu sein, die Identitit von Spielzeit und gespielter Zeit zu zeigen.

Die Versuche, die Holz und Schlaf unternommen haben, werden von modernen Dramatikern wie
Peter Handke fortgesetzt, der eine liickenlose Deckung der beiden Zeitebenen als Ziel gesetzt hat.
Die handlungslosen Sprechstiicke von Handke zeigen einen liickenlosen gegenwirtigen
Zeitablauf. In solchen Dramen wird eine absolute Gegenwartsillusion auf der zeitlichen Ebene
erzeugt, weil sich die fiktive Zeit mit der realen Auffiihrungszeit in dem ausschlieBlich aus
Sprechen bestehenden Drama deckt. Die Sprechstiicke von Handke bestehen lediglich aus den
Worten der Figuren, die jetzt ausgesprochen werden. Der Zeitraum, den die Sprecher auf der
Bithne zum Sprechen benétigen, ist mit der Zeit identisch, die tatsdchlich in der Wirklichkeit
vergeht. Handkes Sprechstiicken gelingt diese absolute Identifikation der beiden Zeitebenen. Im
folgenden werde ich an Beispielen von ,,Papa Hamlet” und ,,Publikumsbeschimpfung® auf dieses
Problem ndher eingehen.

Arno Holz ist einer der wichtigsten naturalistischen Theoretiker, der den Naturalismus von der
Bindung an das Stoffartige wie Milieu, Vererbung und Biologie usw. ablést und auf die
Formproblematik aufmerksam macht. Im Nachwort des ,,Papa Hamlet* schrieb Fritz Martini wie
folgt: ,,Mit ihm (Arno Holz, Verf)) hat in der deutschen Literatur wieder ein akzentuiertes
BewuBltsein der Formengesetzlichkeit begonnen, nachdem es in der zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts hinter mehr inhaltlich bestimmten Dichtungsauffassungen zuriickgetreten war.«'>*
Holz bemiihte sich darum, da das Stiick so dargestellt wird, als ob es sich jetzt in voller
Vergegenwirtigung vollzoge. Dazu dient auch die Sprache, die aus dem Jargon, aus der
Redensart, aus den unartikulierten Nebengerduschen der Rede und noch aus der Atempause
besteht und dadurch eine reale Sprechweise und -situation nachahmen soll. G. Hauptmann driickt
seinen negativen Eindruck davon folgendermallen aus: ,,Ihre Schilderung kommt mir sehr, sehr
unbeholfen vor: ,jetzt geschah das, jetzt machte er das, jetzt u. jetzt. abermals jetzt““'> Jedoch
gerade in dieser Beurteilung kommen der sprachliche Stil und das Verhéltnis von gespielter Zeit
und Spielzeit in ,,Papa Hamlet* deutlich zum Ausdruck.

Im ersten Akt dieses Stiicks wird beispielsweise die Geburt des kleinen Fortinbras so realistisch

dargestellt, als ob man diese Geburt jetzt direkt vor den Augen sehen wiirde. Der Nahblick, der

"**Holz und Schlaf: Papa Hamlet. Ein Tod. Stuttgart: Philipp Reclam jun. 1963, S. 105.
'3Siegwart Berthold: Der sogenannte , Konsequente Naturalismus“ von Arno Holz und Johannes Schlaf. Bonn 1967,

S. 229.

60



sich hier beobachten 1d6t, ist die Form, optisch-rdumlich die Illusion der realen Gegenwartigkeit

durchzusetzen:

,»Ha, oller Junge? Ha?*
,,In der Tat, Nielchen! In der Tat, ein ... ein ... Prachtinstitut! Ein Prachtinstitut!“

,,H00, hoo, hoo, hopp!! Hoo, hoo, hoo, hopp! Bumm!! et

Die Darstellungstechnik des letzten Satzes ist sehr realititsnah, so daBB der Geburtsmoment des
Kindes fast unvermittelt sichtbar, horbar und fithlbar wird. Im letzten Satz erscheint die redende
Figur wegen des vollstindig objektiven Realitdtsanspruchs von Holz nicht. Dadurch gewinnt die
Sprache mittels des Akustischen ihre vollkommene Gegenwértigkeit. Die absolute
Gegenwirtigkeit erschopft sich nicht allein im Dialog. Dariiber hinaus macht sie sich auch in der
Beschreibung der Orte und Dinge deutlich bemerkbar. Dies zeigt sich besonders im Epilog, in
dem die Innenarchitektur und danach das Wassertropfen akustisch beschrieben werden. Dieser
Satz ist so zusammengesetzt, dal eine lingere Pause in volliger Stille der Einfiihrung in die erste
Dialogphase vorausgeht. Eine etwas kiirzere Pause ist in die Mitte gelegt, eine dritte, sehr lange
Pause schlieft ab. Ihre Stille und Dauer wird gesteigert durch die mechanische Monotonie des sie
durchbrechenden ‘Tipp’- Gerdusches: ,,Eine Diele knackte, das Ol knisterte, draufen auf die

Dachrinne tropfte das Tauwetter.

Der Dialog soll nach Holz in der Alltagsprache mit Stockungen und Pausen, Interjektionen und
der phonetisch getreuen Wiedergabe umgangssprachlicher Eigenheiten aufgezeichnet werden.
Dartiiber hinaus soll auch die Beschreibung der inneren wie dufleren Situation der Figuren gemaf
dem wirklichen Zeitablauf beschrieben werden, wie das ‘Tipp’ - Beispiel zeigt.

Dieser Stil 148t sich mikroskopisch auf das kleinste, fliichtigste Detail ein und versucht dies

158

festzuhalten. ”® Durch die Aufzeichnung der wirklichen Sprache des Lebens ist es erst moglich,

"**Holz und Schlaf: Papa Hamlet, S. 20.
5"Holz und Schlaf: a.a.0., S. 62.
*8V/gl. Holz und Schlaf: a.a.0., S. 111.
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den Menschen in seinen vielfdltigen Beziehungen zu Umwelt, Mitmensch und sich selbst besser
darzustellen. Schulz sieht die eigentliche Intention und Funktion des ‘Sekundenstils’ in diesem

¥ Die mehrfache Pause zwischen den Tippgerduschen veranschaulicht die

Zusammenhang.
wirklich verlaufende Zeit, die auf dem Papier ebenso optisch priasentiert wurde.

Die Geschichte des Begriffs ‘Sekundenstil’ geht auf einen ldngeren Passus aus Heinrich Harts
,Literarischen Erinnerungen® zuriick: Die Stelle iiber das fallende Blatt aus diesem Passus wird in
der Sekundérliteratur oft als Interpretation der Holzschen Intention zitiert: ,,.Die neue Kunst
schildert diesen Vorgang von Sekunde zu Sekunde; sie schildert, wie das Blatt, jetzt auf dieser
Seite vom Licht begldnzt, rotlich aufleuchtet, auf der andern schattengrau erscheint, in der
ndchsten Sekunde ist die Sache umgekehrt, sie schildert, wie das Blatt erst senkrecht fillt, dann
zur Seite getrieben wird, dann wieder lotrecht sinkt, sie schildert - ja, der Himmel weil}, was sie
sonst noch zu berichten hat.“'® Adalbert von Hanstein verwendet zum ersten Mal den Namen
‘Sekundenstil’: ,,Die innere Technik ist das, was ich als ‘Sekundenstil’ bezeichnen mdchte,
insofern Sekunde fiir Sekunde Zeit und Raum geschildert werden.“'®" Im Hinblick auf die
[llusionsproblematik versteht sich der Sekundenstil als eine Gestaltungstechnik bzw. ein
Darstellungsmittel, die mittels der Sprache das Vergehen der realen Auffiihrungszeit mit der
fiktiven gespielten Zeit zur Identitdt bringt. ,Das Ziel dieser Dialogtechnik ist die duBerste
Vergegenwirtigung, die riickhaltlose Nidhe, so dal der Leser sich als der Zeuge eines
gegenwirtigen Vorgangs fithlen muf.«'%*

Die Zeit, die eine Frau vor Geburtsschmerzen zum Schreien braucht, wird im dramatischen Text
auch mit der Atempause einkalkuliert. Auch der zeitliche Abstand zwischen den Tip-Gerduschen
des tropfenden Tauwassers wird hier realitdtsnah wiedergegeben. Dadurch entsteht ein grof3er
Wabhrscheinlichkeitseindruck, und die Wirklichkeitsillusion wird auf der zeitlichen Ebene stark
erhoht.

Handke unternimmt in ,,Publikumsbeschimpfung und andere Sprechstiicke* den Versuch, die
Wirklichkeit in die Fiktion zu integrieren. Dadurch zielt er auf die Grenzverwischung zwischen

Wirklichkeit und Fiktion ab. Dieser Versuch scheint auf der zeitlichen Ebene zu gelingen.

¥9vgl. Schulz: Arno Holz, S. 58.

' Heinrich Hart: Literarische Erinnerungen. In: ders.: Gesammelte Werke. Bd. 3. Berlin: 1907, S. 68.

'®'Adalbert v. Hanstein: Das jiingste Deutschland. Zwei Jahrzehnte miterlebter Literaturgeschichte. Leipzig:
Voigtlaender 1901, S. 157.

'Fritz Martini: Das Wagnis der Sprache. Interpretation deutscher Prosa von Nietzsche bis Benn. Stuttgart: Klett
1954, S. 122.
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Handkes Bemerkung, dal manche {iberlieferten Dramaturgien in seinen Dramen keinen
Giiltigkeitsanspruch mehr erheben konnen, 148t sich in seinen eigenen Stiicken leicht feststellen.
Beispielsweise gilt die Begriffsbestimmung der realen Spielzeit von Manfred Pfister fiir Handkes
Sprechstiicken nicht mehr, weil die Pause anders als die Bestimmung von Pfister im Stiick von
Handke in die dramatische Handlung integriert ist. Wenn Pfister unter der realen Spielzeit die
Dauer der Auffiithrung, den realen Zeitraum vom Beginn bis zum Ende der Auffithrung abziiglich
der Pausen versteht,'® wird die Pause im Sprechstiick von Handke als ein Teilmoment der realen
Spielzeit verstanden. Das heif3t, daB3 der Pause in den Sprechstiicken von Handke eine andere
Funktion zukommt. Die Pause verliert ihre eigentliche Bedeutung und bildet einen Teil der
Handlung des Dramas: ,,Hier gibt es keine Pausen. Hier sind die Pausen zwischen den Worten
ohne Bedeutung. Hier sind die unausgesprochenen Worte ohne Bedeutung. Es gibt keine
unausgesprochenen Worte. Das Schweigen sagt nichts aus. Es gibt keine schreiende Stille. Es gibt
keine stille Stille. Es gibt keine Totenstille. Hier wird durch das Sprechen kein Schweigen erzeugt.
In dem Stiick steht keine Anweisung, die uns zu schweigen heillit. Wir machen keine Kunstpausen.
Unsere Pausen sind natiirliche Pausen.*'**

Handke artikuliert deutlich, daB3 es hier nicht die Zweiteilung in eine gespielte Zeit und in eine
Spielzeit gebe. In der Tat vergeht die gespielte Zeit in dem Malle, wie die vier Schauspieler auf
der Biihne ihren geiibten Sprechtext aussprechen. Aus diesem Grund ist eine bestimmte
Zeitangabe von vornherein nicht vorhanden. Die Zeit, die die vier Sprecher ihren geiibten
Sprechtext zum Rezitieren brauchen, ist mit der Zeit, in der die Zuschauer dies horen,
gleichzusetzen.

Die handlungslosen Dramen von Handke zeigen die beispielhafte Ubereinstimmung der gespielten
Zeit mit der Spielzeit. Auf der zeitlichen Ebene entsteht dadurch eine absolute
Wirklichkeitsillusion, wobei schlieBlich diese Deckung der fiktiven Zeit mit der realen
Auffiihrungszeit dem nur aus Figurenreden bestehenden Dramentext zu verdanken ist. Die
Sprechstiicke zielen auf die Verwischung der Grenze zwischen Fiktion und Wirklichkeit ab, was

auf der zeitlichen Ebene gelingt.

19y gl. Pfister: Das Drama, S. 369.
'“Handke: Publikumsbeschimpfung und andere Sprechstiicke, S. 23f.

63



2.1.1.2 Das Verhiltnis von fiktiver Zeit und realer Spielzeit in der Einheit der Zeit im

aristotelischen Sinn: ,,Trilogie des Wiedersehens* von Botho Strauf3

Ein wichtiges Moment der Durchbrechung der dramatischen Illusion liegt in dem bereits
erwidhnten Abstand zwischen der gespielten fiktiven Zeit und der realen Spielzeit. Nun ist zu
fragen, inwieweit dieser Zeitabstand zur Abschwichung des Wahrscheinlichkeitseindrucks
beitragt.

Zunichst stelle ich Betrachtungen iiber die Dramentexte an, die zwar die Forderung nach der
Einheit von Zeit im aristotelischen Sinne erfiillen, jedoch den zeitlichen Abstand zwischen der
gespielten Zeit und der realen Spielzeit enthalten. Daraus ergibt sich ein gradueller Unterschied
des Illusionsgrades im Vergleich mit den in 2.1.1.1 erwdhnten Dramen. Es gilt hier zu klaren, was
man unter Einheit im aristotelischen Sinn verstehen soll, bevor wir auf die Analyse einzelner
Dramentexte ndher eingehen. In bezug auf das Einheitsprinzip gab es einige Auslegungen des
Prinzips der Einheit von Raum und Zeit in Dramen. Viele Theoretiker sahen das Prinzip der
zeitlichen Einheit {iber den Zeitraum von ,,einem einzigen Sonnenumlauf oder doch nur wenig

driiber hinaus*'®

auch dann noch erfiillt, wenn die fiktive gespielte Zeit einen Tag oder einen Tag
und eine Nacht umfafite. Diese Fassungen der Norm von Zeit - sowohl die rigorose Fassung von
Lodovico Castelvetro, der eine absolute Deckung von realer Spieldauer und fiktiver gespielter
Zeit forderte, als auch die weniger strengen Fassungen insgesamt - wurden mit allgemeinen
Prinzipien des Glaubwiirdigen und der Vernunft begriindet.'®® Aus diesem Grund versteht sich die
Forderung nach der Einheit von Zeit im aristotelischen Sinne als erfiillt, wenn die fiktive gespielte
Zeit einen ungefédhr eintdgigen Zeitraum umfaft, weil diese Spieldauer das Vorstellungsvermdgen
des Publikums nicht gefidhrdet und damit die dramatische Illusion nicht zerstort.

Die Zeitstruktur des Stiicks ,,Trilogie des Wiedersehens® von Botho Straufl entspricht dem
Prinzip des Zeitablaufs im Sinne von Aristoteles. Man kann nicht nur auf der zeitlichen Ebene,
sondern auch fast in der gesamten formalen Struktur das Gefiige des beinahe aristotelischen

Zuschnitts feststellen.'®” Zeit, Ort und Handlung scheinen der Einheit klassischer Vorbilder zu

folgen. Der Ort des Geschehens, der Ausstellungsraum eines Kunstvereins, wechselt nicht. Die

165 Aristoteles: Poetik, S. 30.

1%y gl. Pfister: Das Drama, S. 331.

'*"Ursula Kapitza: BewuBtseinsspiele. Drama und Dramaturgie bei Botho StrauB. Frankfurt/M: Peter Lang 1987, S.
125.
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fiktive gespielte Zeit folgt genau dem Tagesablauf; mittags, nachmittags und spatnachmittags.
Also betriagt sie kaum mehr als einen halben Tag. Die Handlung konzentriert sich auf die
Ankiindigung, den Vollzug und die Riicknahme des Ausstellungsverbotes. Bei genauerem
Hinsehen erweisen sich jedoch die aristotelischen Aufbaukriterien als Scheinkategorien, und der
innere Aufbau entspricht auch nicht dem dufleren Eindruck einer geschlossenen Form, weil die
Szenenstruktur durch eine ., filmschnittdhnliche® Schnitttechnik aus einer Vielzahl von kurzen
Szenen besteht und dem Zuschauer ein illusionistisches Hineinversetzen in die dramatische
Handlung nicht erlaubt wird. Inhaltlich gesehen ist die am Anfang des Stiicks schon angedeutete
Kommunikationsstérung zwischen den Personen und die hoffnungslose bestindige Wiederholung
von Begegnungen und Trennungen ein Dauerzustand. Im Grunde genommen dndert sich nichts an
den ausweglosen Zustdnden.

Das ganze gesellschaftlich differenzierte und nervos aufgeladene Beziehungsgeflecht zwischen
einer Gruppe von Personen macht sich in der sehr locker strukturierten Aufbauform in epischer
Breite bemerkbar. Das Stiick gliedert sich in ein kurzes Vorspiel und drei Teile, die wiederum in
insgesamt 19 numerierte Szenengruppen zerfallen und durch 29 ‘Blenden’ gegliedert werden, so
dafl sich insgesamt 48 kurze Einzelszenen ergeben. Die Technik der Kurzszenen und das
filmschnittdhnliche Verfahren lassen keine iibergreifende Handlungsstruktur mehr zu, wobei das
Geschehen sich allein in der ‘Momentaufnahme’ entfalten kann und sich das Bild von den Figuren
aus Bruchstiicken zusammensetzt. Der fortfithrende Bewegungsflu3, unterbrochen durch stumme
Einschiibe lebender ,Bilder der Erwartung®“, verstirkt das Moment des Voriibergehenden,
Ausschnitthaften, lockert aber andererseits die harte Schnitt-Technik auf.'®

Der Zuschauer hat sein Bild von den Figuren des Stiicks aus Bruchstiicken selbst
zusammenzusetzen. Das Verfahren von ,,Nahauftnahme und Totaleinstellung® fungiert im Drama
als ein Mechanismus, der den sukzessiven Zeitablauf unterbricht und den Eindruck der
Stagnation des Lebens, der Zerriittung der zwischenmenschlichen Beziehungen und der
Schrumpfung der Kommunikation vermittelt. Dariiber hinaus bringt der sukzessive Zeitablauf
keine vollkommene Illusion auf der zeitlichen Ebene, weil die fiktive Zeit trotz der Einhaltung
der Forderung von Aristoteles mit der realen Spielzeit nicht génzlich libereinstimmt. Dieser
kleine Abstand, der nur beim genaueren Hinsehen erkannt wird, dient dazu, die dramatische
[lusion zeitlich gewissermaBlen aufzuheben. Denn dieses Drama wird nicht mittags, nachmittags

und spitnachmittags, sondern innerhalb von ein paar Stunden auf der Biihne présentiert. Die

198K apitza: BewuBtseinsspiele, S. 126.
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gespielte Zeit ist also ldnger als die Spielzeit. Die Diskrepanz zwischen der fiktiven gespielten
Zeit von einem halben Tag und der realen Spielzeit von etwa ein paar Stunden ist allerdings nicht
sehr grof3.

Jedoch soll man hier nicht vergessen, dal auBler dieser =zeitlichen Diskrepanz ein
filmschnittdhnliches Verfahren verwendet wird. Diese Technik vermittelt dem Zuschauer das
subjektive Zeitgefiihl der Stagnation und der Ausweglosigkeit. Zusammengefafit kann man sagen:
»lrilogie des Wiedersehens® ist konzipiert nach dem Prinzip der drei Einheiten, so daB3 die
Ilusion auf der zeitlichen Ebene nur gering abgeschwécht wird. Im Unterschied zu den Dramen,
die rein nach der klassischen Dramaturgie verfafit sind, wird hier aber auch filmschnittdhnliche
Technik verwendet, die viele Kurzszenen ermoglicht und dadurch illusionistisches
Hineinversetzen des Zuschauers in die dramatische Handlung verhindert. Darin liegt der spezielle
Charakter dieses Stiicks als modernes Drama, das das aristotelische drei Einheiten-Prinzip als

Scheinkategorie benutzt.

2.1.1.3 Die Sprunghaftigkeit des Zeitablaufs: ,,Rose Bernd* von Gerhart Hauptmann

In 2.1.1.3 werden Dramen untersucht, die die Einheit der Zeit im Sinne von Aristoteles nicht
befolgen. Die Handlung spielt sich nicht in einem Sonnenumlauf ab, sondern sie nimmt viel mehr
Zeit in Anspruch. Die fiktive gespielte Zeit lauft mit mehr oder weniger zeitlichem Intervall, aber
sukzessiv. Unter dem Begriff der Sukzession im Drama versteht man einen nacheinander
laufenden Zeitablauf. ,,Sukzession im Drama ist auf zwei Ebenen gegeben: auf der Ebene der
Geschichte, die dem Text als Substrat zugrunde liegt, und auf der Ebene des Textablaufs.“'®
Diese Formulierung von Pfister 146t sich so verstehen, dafl das Prinzip der Sukzession sowohl fiir
die fiktive Spielzeit als auch fiir die reale gespielte Zeit gelten kann. Nun stellt sich die Frage, in
welchem Verhiltnis diese zeitlich weitgedehnte sukzessive Handlung des Dramas zum
Ilusionsproblem steht.

Bevor ich auf dieses Problem eingehe, werde ich ein Element erwéhnen, das auller der zeitlichen
Diskrepanz zwischen gespielter fiktiver Zeit und realer Spielzeit die zeitliche Sukzessivitét auf der
gespielten Zeit durchbricht und dadurch die Illusion des Stiicks abschwicht. Pfister geht davon

aus, dafl die Durchbrechung der Sukzession in dem Moment stattfindet, wo epische

Kommunikationsstrukturen auftreten, selbst wenn von dem gesamten Ablauf des Stiicks her der

1Pfister: Das Drama, S. 361f.
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170 Wenn

Sukzession der realen Spielzeit eine Sukzession der fiktiven gespielten Zeit entspricht.
sich ein epischer Kommentator oder Spielleiter in die fiktive Handlung einmischt und die reale
Spielzeit flir sein Auftreten in Anspruch nimmt, verbraucht er in diesem Fall die reale Spielzeit,
wodurch gleichzeitig auch die Sukzession auf der Ebene der fiktiven Zeit aufgehoben wird. In
diesem Fall erstarren alle Biihnenfiguren aufler dem Kommentator in Bewegungslosigkeit. Das ist
eine Technik, die einen Augenblick vertieft und intensiviert, wobei die Sukzession gar nicht
vorangetrieben wird. Mit dieser Bemerkung gehe ich auf das eigentliche Thema, die zeitliche
Sprunghaftigkeit im Drama, zuriick, wobei ,,Rose Bernd* von Gerhart Hauptmann als Beispieltext
dienen soll.

,»Rose Bernd“ ist ein soziales Drama ohne epische Breite und ohne epische Elemente.'”! Deshalb
ist hier nur die weitgedehnte Zeitspanne in diesem Drama als einzige Kategorie fiir die
Untersuchung der Illusionsproblematik zu betrachten. In ,,Rose Bernd* spielt sich die Handlung
von Mai bis September ab. Diese Zeitspanne deutet schon darauf hin, dal} die fiktive gespielte Zeit
nicht die Einheit der Zeit verwirklicht, wodurch die zeitliche Diskrepanz zwischen beiden
Zeitebenen sichtbar ist.

Der erste Akt des Stiicks ,,Rose Bernd* beginnt mit der Zeitangabe der Jahreszeit: ,,Klarer, sonnig

«l72

warmer Morgen im Mai. Im zweiten Akt wird auch die Zeitangabe ,Herrlicher

Spétfriihlingstag gegen elf Uhr frithe!”? gegeben. Im dritten Akt weist die Angabe ,,das Summen

«17% auf die hochsommerliche Erntezeit hin. Dann entwickelt sich die

einer fernen Dreschmaschine
Handlung eines Sonnabendnachmittags Anfang September zur unvermeidbaren Tragik. ,,Rose
Bernd“ zeigt in der Abfolge der fiinf Akte die jahreszeitliche Bewegung vom Friihling bis zum
Herbst, wodurch der tragische Abstieg Rose Bernds mit der sich neigenden Jahreszeit korreliert
und den Charakter schicksalhaft naturgegebener Zwangslaufigkeit erhédlt. Wenn die Handlung von
»Rose Bernd* sich in dem Zeitraum vom Mai bis September abspielt, aber innerhalb von ein paar
Stunden auf der Biihne aufgefiihrt wird, ist die Unstimmigkeit der fiktiven Zeit mit der realen
Auffiihrungszeit nicht zu iibersehen. Im Hinblick auf die Illusionsproblematik bietet der zeitlich

weitgespannte Abstand der sukzessiven Chronologie auf der Ebene der fiktiven Zeit einen

Moment der Illusionsabschwéchung.

"ygl. Pfister: a.a.0., S. 363.

"V gl. Klaus Hildebrandt: Naturalistische Dramen Gerhart Hauptmanns. Miinchen: R. Oldenbourg 1983, S. 59.
'"2Gerhart Hauptmann: Rose Bernd. Frankfurt/M: Ullstein 1959, S. 7.

'"Hauptmann: Rose Bernd, S. 22.

"Hauptmann: a.a.0., S. 34.
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Das gleiche Prinzip gilt z.B. auch fiir das Drama ,,Im Dickicht der Stiadte* von Bertolt Brecht. In
diesem Drama findet sich auch eine nacheinander laufende sukzessive zeitliche Abfolge vom
Vormittag des 8. August 1912 bis zum 19. November 1915. Um diese weit gedehnte Handlung auf
der Biihne aufzufiihren, braucht man entweder eine Technik der Zeitraffung oder ein Einschalten
epischer Elemente. Die Zeitraffungstechnik, die in ,,Im Dickicht der Stadte* verwendet wird, fiihrt
zur zeitlichen Diskrepanz zwischen gespielter Zeit und Spielzeit und bildet einen Grund fiir die

[llusionsabschwéchung.

2.1.2 Der lineare Zeitablauf in Form der Vergangenheit: Der Widerspruch zwischen dem
gegenwartsillusionistischen Charakter des Dramas und dem Vergangenheitscharakter der

historischen Tatsachen.

Betrachtet man das Drama unter dem Gesichtspunkt der zeitlichen Sukzession, kommt auch das
Geschichtsdrama in Betracht, wobei im Geschichtsdrama von linearem Zeitablauf in Form der
Vergangenheit die Rede ist. Hier wird die Problematik zwischen dem Gegenwartscharakter des
Dramas und der Auswahl des historischen Stoffs, also die dem Geschichtsdrama als solchem
innewohnende Diskrepanz zwischen gespielter Zeit der Vergangenheit und realer Spielzeit der
Gegenwart, thematisiert.

Als Beispieltext nehme ich wieder Schillers ,,Maria Stuart®. In diesem Stiick gibt Schiller selten
bestimmte Zeitangaben, dennoch ist leicht zu erkennen, daB sich die gesamte Handlung innerhalb
von zwei Tagen abspielt. Der zweite, dritte und vierte Akt spielen an einem einzigen Tag. Dabei
wird der sukzessive Zeitablauf kaum durchbrochen, wodurch der Zuschauer sich leicht in die
dramatische Handlung hineinversetzen kann. Der flinfte Akt setzt unmittelbar danach, also in der
nichsten Morgenfriihe, ein. Die letzten Szenen des Dramas fallen in die Nachmittagsstunde des
Hinrichtungstages. Daraus ergibt sich, dall dieses Drama die Forderung nach der Einheit von Zeit
im aristotelischen Sinne mit einer kleinen Abweichung erfiillt. Die fiktive gespielte Zeit von dem
zweiten bis zum fiinften Akt iiberschreitet kaum einen Tag oder einen Tag und eine Nacht, wobei
das Vorstellungsvermogen des Zuschauers nicht iiberfordert wird. Von diesen zeitlich eng
aufeinander folgenden vier Akten setzt sich der erste Akt etwas ab: Der zeitliche Abstand von den
folgenden vier Aufziigen ist nicht festgelegt, man kann aber vermuten, da3 dieser Abstand nicht
erheblich grof3 ist.

Das gattungsimmanente Problem des Geschichtsdramas wird erst dann ersichtlich, wenn man

dieses Geschichtsdrama im Hinblick auf die Illusionsproblematik betrachtet. Denn das
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Geschichtsdrama muB trotz seines vergangenen Charakters auf der Biihne in Form der Gegenwart
aufgefiihrt werden. Trotz der sukzessiven Zeitabfolge im Geschichtsdrama handelt es sich nicht
um eine gegenwartige Handlung, sondern um Vergangenheit, und demzufolge sind die zeitliche
Sukzession und die Einhaltung der Einheit der Zeit keine Garantie fiir die Gegenwartsillusion.
Vielmehr empfindet der Zuschauer diese Unstimmigkeit und gewinnt eine Distanz zum
Biihnengeschehen. Es ist klar, daB3 es sich in ,,Maria Stuart“ um Geschichte handelt, die zur
Vergangenheit gehort und das Publikum den Vorgang des Dramas fiir vergangene Ereignisse hélt.
Gerade durch die Behandlung des historischen Stoffes wird die Gegenwartsillusion im
Geschichtsdrama zerstort.

Noch ein anderes Beispiel flir einen solchen Illusionsdurchbruch, dessen Grund im
gattungsimmanenten Charakter des Dramas liegt, findet sich auBBer im Gesichtsdrama auch in
Dramen, in denen eine konkrete, auf die Vergangenheit verweisende Zeitangabe fiir das
Biithnengeschehen steht. Die dramatische Gegenwartsilllusion kann abgeschwécht werden, wenn
die Geschehnisse auf der Biihne aus der Perspektive des Publikums als vergangene erscheinen.
Die Diskrepanz zwischen der realen Zeit (Gegenwart) und der konkreten Zeitangabe der
Vergangenheit ruft einen gewissen Desillusionierungseffekt beim Zuschauer hervor. Als ein
Beispiel dafiir kann man ,,Der Besuch der alten Dame* von Diirrenmatt nehmen, in dem eine
konkrete Zeitangabe fiir das Bithnengeschehen gegeben wird.

Ein entscheidendes Indiz dafiir ist die Gerichtsaussage von Butler, der von dem friitheren
Verhiltnis zwischen Claire Zachanassian und Il und von dessen indirektem Mord berichtet. ,,Der
Butler: Es war im Jahre 1910. Ich war Oberrichter in Giillen und hatte eine Vaterschaftsklage zu
behandeln. Claire Zachanassian, damals Klara Wéscher, klagte Sie, Herr Ill, an, der Vater ihres
Kindes zu sein.“'”® Hier wird das genaue Datum (1910) zum ersten Mal deutlich genannt, wobei
man genau rechnen kann, wann sich die gegenwirtige Handlung abspielt, da 45 Jahre nach
diesem Ereignis vergingen.'’® Das Datum (1910) spielt weiter eine wichtige Rolle sowohl fiir die

Biihnenfiguren, die besonders an diesem Ereignis beteiligt waren, als auch fiir den gegenwartigen

"Diirrenmatt: Der Besuch der alten Dame. Tragische Komddie. Ziirich: Diogenes 1980, S. 46.

'"°ygl. Diirrenmatt: Der Besuch der alten Dame, S. 18. Hier wird der Zeitpunkt genannt, indem die beiden
auseinandergingen. ,,I1l: Wir waren die besten Freunde - jung und hitzig - war schlieBlich ein Kerl, meine Herren, vor
fiinfundvierzig Jahren - und sie die Klara, ich sehe sie immer noch, wie sie mir durchs Dunkel der Peterschen
Scheune entgegenleuchtete oder mit nackten Fiilen im Konradsweilerwald durch Moos und Laub ging, mit wehenden
roten Haaren, biegsam, gertenschlank, zart, eine verteufelt schone Hexe. Das Leben trennte uns, nur das Leben, wie

es eben kommt.*
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Zuschauer. Dieses Datum wird noch einmal ausdriicklich genannt. ,,Der Butler: Dies ist die
Geschichte: Ein Richter, ein Angeklagter, zwei falsche Zeugen, ein Fehlurteil im Jahre 1910. Ist
es nicht so, Kligerin?“!”” Der heutige Zuschauer kann also dadurch die Biihnenhandlung fiir
vergangen halten, selbst wenn dieses Drama damals (1955), als Diirrenmatt es schrieb,
gegenwirtigen Charakter hatte. Die bestimmte Zeitangabe kann deshalb beim Zuschauer in der
Gegenwart einen zeitlichen Abstand zwischen der Zeit der Handlung und der des Zuschauers zu

erkennen geben, wodurch die Gegenwartsillusion des Dramas durchbrochen wird.

2.2 Die Aufhebung des linearen Zeitablaufs: Montage als Konstruktionsprinzip

Bis jetzt habe ich die Illusionsproblematik im Hinblick auf die Dramen mit dem linearen
Zeitablauf betrachtet, wobei deutlich wurde, dal die Wirklichkeitsillusion abgeschwécht oder
durchbrochen wird, wenn die zeitliche Diskrepanz zwischen gespielter Spielzeit und realer
Spielzeit sichtbar ist. Eine solche Illusionsabschwidchung kommt nicht nur durch die sich zeitlich
sprunghaft entwickelnde Handlung zustande. Selbst wenn die Einheit der Zeit im aristotelischen
Sinn eingehalten wird, kann von einer geringen Illusionsabschwichung gesprochen werden.
AuBlerdem ist auch der gegenwartsillusionistische Charakter des Dramas hervorgehoben worden.
In diesem Zusammenhang habe ich auf den Widerspruch zwischen dem historischen Stoff des
Geschichtsdramas und dessen gegenwiértiger Auffiihrung hingewiesen. Dies kann als Faktor der
[llusionsabschwéchung auf der zeitlichen Ebene erscheinen. SchlieBlich bin ich kurz darauf
eingegangen, wie Elemente des epischen Theaters, z. B. der Auftritt des Kommentators, des Chors
etc., die dramatische Handlung unterbrechen und dadurch ein zeitliches Vakuum schaffen, was
sicherlich zur Illusionszerstorung fiihren kann. Die Episierungstendenz, die im modernen Drama
immer dominanter wird, verhindert die dramatische Konzentration und nimmt starken Einfluf} auf
die Zeitstruktur des Dramas.

Im Unterschied zu den Dramen, die eine lineare Zeitstruktur haben, gibt es auch Dramen, die
diesen linearen Zeitablauf in verschiedener Form aufheben. Dadurch wird der Illuisionsvorgang
blockiert, und eine kritische Distanz zur dramatischen Handlung wird ermdéglicht. In den
modernen Dramen findet sich zunehmend diese Art der Desillusionierung in jeder Variation. Wie
Pfister richtig pointiert, kommt es beispielsweise zur Dominanz der zyklischen Zeitkonzeption

178

erst in Dramen der Moderne. "™ Der zyklische Zeitablauf ist aber nur ein Beispiel dafiir, wieviele

"Diirrenmatt: a.a.0., S. 48.

"8y gl. Pfister: Das Drama, S. 377.
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Mbglichkeiten bei der Gestaltung der Zeitstruktur in modernen Dramen zur Uberlegung
miteinbezogen werden konnen. Pfister leistet zwar mit seinem Buch ,,Das Drama“ einen Beitrag
zur Demonstration der verschiedenen Zeitstrukturen im Drama. Mir scheint jedoch, daB3 er trotz
seiner systematischen Uberlegung iiber verschiedene Zeitkonzeptionen im Drama ein wichtiges
Konstruktionsprinzip, nimlich die Montage nicht geniigend behandelt hat. Im folgenden werde ich
auf die Montage als ein zeitliches Konstruktionsprinzip im Hinblick auf die Illusionsproblematik
ndher eingehen.

In den Dramen, in denen Montage als Gestaltungsprinzip verwendet wird, wird der lineare
Handlungsablauf aufgehoben. Nach der Montagetechnik konnen die miteinander nicht
zusammenhidngenden Szenen nebeneinander gestellt werden, wodurch weder eine einheitliche,
organische Handlung noch ein zeit-rdumlicher Zusammenhang entstehen. Die Dramen, die
Montage als Konstruktionsprinzip verwenden, kdnnen in zwei Typen unterteilt werden: Erstens
gibt es Dramen, in denen das Zentrum dieser montageartigen Konstruktion der Autor selbst ist,
der selbst nicht im Drama erscheint. Brechts ,,Furcht und Elend des dritten Reichs®* kann als
Beispiel dafiir bezeichnet werden. Zweitens gibt es Dramen, in denen das Zentrum dieser Montage
- Konstruktion eine Figur ist. Auch wenn der Autor selbst die komplizierte Handlungsstruktur
durch die Montagetechnik herstellt, 146t er das Biihnengeschehen durch eine Figur vermitteln, die
sozusagen als Orientierungszentrum fiir jedes Geschehen fungiert. ,, Trotzki im Exil* von Peter
Weiss kann man unter diesen Typus einordnen. In ,, Trotzki im Exil* bestimmt die assoziative
Erinnerung der Figur Trotzki die Struktur des Dramas.

Zuerst will ich mich mit dem Drama ,,Furcht und Elend des dritten Reichs* beschéftigen. Dieses
Stiick besteht aus 24 Einzelszenen, die ohne direkten Zusammenhang aneinandergereiht sind. Das
Konstruktionsprinzip dieses Werks ist die Nebeneinanderstellung der handlungsbezogenen, raum-
zeitlich zusammenhanglosen Einzelszenen. Nach der Angabe von Brecht sind 24 Szenen nach der
Montagetechnik zusammengestellt, mit der er eine an Erfahrungen der revolutiondren
Arbeiterbewegung orientierte kiinstlerische Methode unter neuen Bedingungen und an neuen
Gegenstinden erprobt.'”” Die Montage bezieht sich nicht auf die in sich geschlossenen,
selbstindigen einzelnen Szenen, sondern auf ihre Gesamtheit. Mit dieser Montagetechnik, also
zeit - rdumlich verschiedene, locker strukturierte Szenenfolgen aneinanderzureihen, versucht

Brecht die charakteristischen Situationen und die psychischen Zustinde des Volkes in der

'"Vgl. Brecht: Gesammelte Werke. Bd. 1, S. 524.
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Hitlerzeit vor dem zweiten Weltkrieg sichtbar zu machen, wobei er dieses Gestaltungsprinzip in
der Auseinandersetzung mit Georg Lukécs rechtfertigt.'™

Wie gesagt, setzt sich dieses Drama aus 24 Szenen zusammen, die sich in verschiedenen Stidten
und im Zeitraum von 1933 bis 1938 abspielen, wobei die Handlungsfolge nicht linear, sondern in
Zickzack - Form présentiert wird; von der ersten Szene bis zur zwdlften Szene scheinen sich die
jeweiligen selbstdndigen Handlungen an verschiedenen Orten, im sprunghaften, aber sukzessiven
Zeitablauf abzuspielen. (von der ersten Szene bis zur dritten Szene: 1933, von der vierten Szene
bis zur siebten Szene: 1934, von der achten Szene bis zur zwolften Szene: 1935) Jedoch geht die
Zeit in den Szenen 13 und 14 wieder riickwirts(ins Jahr 1934) Diese zeitliche
Riickwirtsbewegung findet sich noch einmal in der 20. Szene. Die sprunghafte, montageartige
Zeitstruktur dieses Dramas ist von der Nachahmung der realen Zeit weit entfernt, was zu einer
starken Illusionsdurchbrechung auf der zeitlichen Ebene fiihrt.

Wihrend man von der Technik der Zeitraffung in ,,Furcht und Elend des dritten Reichs* von
Brecht sprechen kann, wird das Stiick ,, Trotzki im Exil* von Peter Weiss durch die Technik der
Zeitdehnung realisiert. In ,,Furcht und Elend des dritten Reichs* muf3 der Zeitraum von 1933 bis
1938, also 6 Jahre, in Zickzack - Form auf der Biihne innerhalb von ein paar Stunden
Auffiihrungszeit dargestellt werden, wéahrend das Trotzki-Stiick, das eigentlich die Erinnerung
Trotzkis und Trotzkis Tod im mexikanischen Exil 1940 darstellt, mehr Zeit in der Auffiihrung in
Anspruch nimmt, als der Erinnerungsakt und der danach folgende Mord real brauchen. Dies ist im
Zusammenhang mit dem speziellen Darstellungsmedium des Theaters zu erkldren. Im Theater
miissen sowohl Traum als auch Erinnerung auf der Biihne szenisch dargestellt werden. Der Inhalt
des Traums bzw. der Erinnerung erhilt im Theater die Substanz und erscheint wie eine duBere
Wirklichkeit. Dadurch dauert die Darstellung des Inhalts unseres BewuBtseins ldnger als in der
Wirklichkeit.

Das Drama ,,Trotzki im Exil* besteht aus zwei Akten mit 15 Szenen. Strukturell gesehen besteht
dieses Stiick aus der Rahmensituation, die Trotzki im mexikanischen Exil zeigt, und aus der
Binnensituation, deren Inhalt die verschiedenen Stadien der assoziativen Erinnerungen Trotzkis
darstellt. Die Struktur dieses Stiicks ist im Grunde genommen nichts anderes als Spiel-im-Spiel-
Struktur, weil die Rahmen- und Binnensituation hierarchisch ineinander verschachtelt sind. Peter
Weiss hat frither einen &hnlichen Versuch unternommen. In der verlorengegangenen

Horspielversion des Marat - Stiicks beschwort Marat in der Badewanne die Revolution als

'80y/g]. Brecht: a.a.0., S. 529.
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visionidre Erinnerung. Ahnlich wie Marat in dieser Urfassung sitzt Trotzki am Tisch, in einem
Manuskript lesend und einen Federhalter in der Hand haltend. Dieses Trotzki-Stiick findet eine
Entsprechung auch in der autobiographischen Erzdhlung ,,Abschied von den Eltern* von Peter
Weiss. Angesichts des Tods der Eltern und der Auflosung der Familie erinnert sich der Erzahler
an seine Kindheit und Jugendzeit. Obwohl sich diese Erzdhlung im Unterschied zu ,,Trotzki im
Exil“ chronologisch entfaltet, sollte man die strukturelle Ahnlichkeit zwischen ,,Abschied von den
Eltern* und ,,Trotzki im Exil* nicht libersehen. Wie die Unterscheidung von erzdhlter Figur als
erlebendem Ich und gegenwértigem erzidhlenden Ich fiir die Interpretation von ,,Abschied von den
Eltern“ von entscheidender Bedeutung ist, sollte man hier zwischen Trotzki als
Erinnerungssubjekt und Trotzki als vergangenem Ich in seiner Erinnerung unterscheiden. Dies hat
auf der inhaltlichen Ebene wichtige Interpretationen zur Folge, wonach Trotzki, der jetzt in seiner
Erkenntnis und Weltanschauung reif geworden ist und aus dieser hoheren Position auf seine
Vergangenheit zuriickblickt, eine kritische Einstellung zu seiner alten Position zeigt.

Auf der zeitlichen Ebene lduft die Handlung der Rahmensituation sukzessiv: die relativ lang
dauernde assoziative Erinnerung Trotzkis und die bald darauf folgende Ermordung Trotzkis. Die

Binnensituation, die die assoziativen Erinnerungen und die Vision Trotzkis'™'

bilden, ist jedoch
noch komplizierter strukturiert. Der Zeitraum des ersten Aktes umfalit die Zeit von 1900 bis 1928.
Die erste Szene beginnt mit der dritten Verbannung von 1928 und die letzte Szene dieses Aktes
endet mit derselben Situation im selben Jahr. Dazwischen finden die Erinnerungen im Zeitraum
von 1900 bis 1924 sprunghaft, fast linear statt, denn in der sechsten Szene wird wieder auf das
Jahr 1928 hingewiesen. Aullerdem soll man nicht vergessen, dal die Ausgangssituation, dal}
Trotzki am Tisch sitzt und sich an die vergangenen Geschehnisse erinnert, ab und zu erwihnt
wird. Dies soll dem Zuschauer deutlich machen, daBl es hier nicht um jetzt geschehende
Ereignisse, sondern um bloBe Erinnerungen geht, was den Zuschauer am illusionistischen
Hineinversetzen ins Geschehen hindert und eine kritische Distanz ermdglicht.

Der Zeitraum des zweiten Aktes erstreckt sich von 1921 bis 1940, aber nicht von 1928 bis 1940,
wie Ingeborg Schmitz nach der Schematisierung der Zeitstruktur des Trotzki-Stiicks sagt: ,,Weiss
schachtelt zwei Zeitebenen ineinander: die erste erstreckt sich vom Januar 1928, dem Zeitpunkt,

an dem Trotzkis dritte Verbannung beginnt, bis zu seiner Ermordung im Jahre 1940, die zweite

von 1900 bis 1924. Sie endet mit dem Tod Lenins. Beide Zeitebenen schildern die jeweiligen

"Trotzki stellt sich den Moskauer ProzeB, an dem er nicht teilgenommen hat, visiondr vor. Also besteht die
Binnensituation nicht nur aus seiner Erinnerung an die Revolution, deren Verlauf und der mehrfachen Verbannung,

sondern auch aus seiner Vision.
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Ereignisse in ihrer zeitlichen Abfolge und werden miteinander verbunden durch die Erinnerung
Trotzkis, der sich wiahrend der dritten Verbannung und spéter im Exil einzelne Vorgédnge aus der
Zeit vor 1924 vergegenwirtigt.'™

Eine solche Schematisierung ist nicht ganz iiberzeugend. Das Jahr 1928 hat natiirlich in der
Lebensphase Trotzkis eine wichtige Bedeutung, weil die sozialistische Revolution eine Wende
erlebt und zur biirokratischen Diktatur iibergeht. Trotz der inhaltlichen und strukturellen
Bedeutung dieses Jahres ist der Erinnerungsakt Trotzkis nicht auf dieses Jahr 1928, sondern nur
auf das Jahr 1940 zuriickzufiihren. Zwischen den Szenen sowohl im ersten Akt als auch im
zweiten Akt gibt es keinen kausalen Zusammenhang. Was die 15 Szenen miteinander verbindet,
sind ausschlieflich die assoziativen Erinnerungen der Hauptfigur Trotzki. Im Unterschied zu
,Furcht und Elend des dritten Reichs* von Brecht wird dieses Stiick durch die Vermittlung dieser
Figur montageartig konstruiert.

Die Struktur dieses Stiicks ist der Traumeinlage im Drama analog, in der eine getrdumte Situation
szenisch-plurimedial présentiert wird, wobei die Biihne zum Innenraum des BewuBtseins der
traumenden Figur wird. Dal} die auBlerhalb des Trdumens bzw. der Erinnerung liegende Situation
zur Rahmensituation werden kann, erldutert Pfister in bezug auf die Traumeinlage: ,,Die
untergeordnete Traumsequenz iiberwiegt schon rein quantitativ die libergeordnete Sequenz der
priméren Spielebene, die damit zum einleitenden und abschlieBenden Rahmen wird.“'® Die
sukzessiv laufende Rahmensituation, also der Vorgang der Erinnerungen Trotzkis, wird durch die
Technik der Zeitdehnung szenisch auf der Biihne dargestellt. Weil diese Erinnerung auf der Biihne
dargestellt werden kann und viel Zeit fiir die Darstellung in Anspruch nimmt, trigt dies zur
[llusionsdurchbrechung bei. Diese Illusionsdurchbrechung wird noch dadurch gestéirkt, dal3 sich
die Erinnerungen in der Binnensituation nicht sukzessiv, sondern assoziativ und sprunghaft
entfalten. Ein solches Verfahren fordert vom Publikum viel Konzentration und eine
distanzierende, reflektierende Rezeptionshaltung, anstatt sich ins Biithnengeschehen illusionistisch

einzufihlen.

1828 chmitz: Dokumentartheater bei Peter Weiss, S. 151.

83pfister: Das Drama, S. 296.
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2.3 Die Zeit in der Probensituation: ,,Biografie: Ein Spiel” von Max Frisch

Brecht hatte in seinem schriftlichen Diskussionsbeitrag zum fiinften Darmstiddter Dramaturgen-
Gesprach von 1955 die Frage ,,Kann die heutige Welt durch Theater wiedergegeben werden?* so
beantwortet: ,,Die heutige Welt ist den heutigen Menschen nur beschreibbar, wenn sie als eine
verdnderbare Welt beschrieben wird [...] Heutige Menschen interessieren sich flir Zustinde und
Vorkommnisse, denen gegeniiber sie etwas tun konnen.“'** Darauf reagiert Max Frisch wie folgt:
,Die Frage ist bestiirzender als die Antwort, bestiirzend durch die Unterstellung, dafl die Welt
einmal abbildbar gewesen sei. Wann?“'*> Damit kritisiert Frisch das Imitiertheater, das die
Wirklichkeit nachzuahmen versucht, indem er dieses Theater von vornherein fiir zum Scheitern
verurteilt hélt, weil das Theater in der Behandlung der Wirklichkeit immer die Wirklichkeit
verdndern muf. Seine Kritik richtet sich nicht nur gegen die Werke anderer Autoren, sondern auch
gegen seine fritheren Werke: ,,Alle meine fritheren Stiicke suchten ihre Glaubwiirdigkeit mit mehr
oder weniger Gelingen darin, daB sie die Fabel als nicht-zuféllig demonstrierten, als zwangslaufig
unter den jeweils gegebenen Bedingungen.“'® Frisch kritisiert die Dramaturgie der Fiigung bzw.
Peripetie, die die Zufilligkeit nicht zulét und den Eindruck der Notwendigkeit des Geschehenen
erweckt, wobei er dieser Dramaturgie eine neue Dramaturgie, ndmlich die von ihm sogenannte
Permutationsdramaturgie, gegeniiberstellt. Aus dem Unbehagen an seinen frilheren Werken
versucht Frisch seine theoretische Uberlegung zur Permutationsdramaturgie in die Praxis
umzusetzen. ,,Biografie: Ein Spiel entstand vor diesem Hintergrund.

In der Permutationsdramaturgie wird der kausalen Notwendigkeit eines Handlungsverlaufs in
einer festumrissenen Fabel, die den Zufall ausklammert und das Leben imitiert, vorgeworfen:
,Leben ist geschichtlich, in jedem Augenblick definitiv, es duldet keine Variante. Das Spiel
gestattet sie... Flucht aus der Realitit? - das Theater reflektiert sie, es imitiert sie nicht. Nichts
widersinniger als Imitation von Realitit, nichts iiberfliissiger; Realitit gibt’s genug.“'®’ Es gilt zu
betonen, dall hier nicht Geschichtlichkeit des Geschehenen, sondern dessen Zwangslaufigkeit
von Frisch bestritten wird. Dadurch hebt Frisch jedoch ausdriicklich hervor, dall das Geschehene

hitte anders verlaufen konnen: ,,Die dem inneren Wesen des Theaters gemidfle Aufgabe sieht

84Brecht: Gesammelte Werke. Bd. 16. Schriften zum Theater 2, S. 929-930.

"®Erisch: Der Autor und das Theater. In: ders.: Offentlichkeit als Partner. Frankfurt/M: Suhrkamp 1976, S. 75.
186 Durzak: Diirrenmatt. Frisch Weiss, S. 155.

¥7Durzak: a.a.0., S. 154.
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Frisch darin, Realitdt nicht zu imitieren, sondern sie zu reflektieren liber das Zusammenwirken

von Varianten- und Zufallsfaktor.*'®®

Darin liegt der Kernpunkt seiner Permutationsdramaturgie.
Das Schlagwort, gegen das Frisch seine Dramaturgie der Permutation stellt, ist das ‘Imitier-
Theater’. In bezug auf die Zeit ist zu bemerken, daf} die Zeit in der Permutationsdramaturgie eine
ganz andere Bedeutung trdgt als im sogenannten Imitiertheater. Letztlich gehdrt auch das
Sprechstiick von Peter Handke zum Imitiertheater, weil der Versuch, die Grenze zwischen Theater
und Wirklichkeit aufzuheben, die Illusion hervorruft, daf3 die dargestellte Biihnensituation mit der
Realitit identisch ist. Die gespielte Zeit und die Auffiihrungszeit laufen gleichzeitig, was auf der
zeitlichen Ebene die Illusion auslost. Im Gegensatz zu Handke zielt Frisch nicht auf die absolute
Authebung beider Zeitebenen hin. Im Gegenteil will Frisch den Spielcharakter seines Stiicks
deutlich machen, indem er sein Stiick von Imitiertheater unterscheidet. Die gespielte fiktive Zeit
in ,Biografie: Ein Spiel“ ahmt nicht die wirkliche Zeit nach. Im Gegensatz zur
,Geschichtlichkeit des Lebens kann die Biographie Kiirmanns in diesem Spiel wiederholt und
verdndert werden, wobei auch die Zeit hier in einer solchen Probesituation offenkundig als fiktive
Zeit ausgegeben wird.

Im Mittelpunkt der Forschungen tiber das Stiick ,,.Biografie: Ein Spiel* stand immer die Frage, ob
die Umsetzung der ‘Dramaturgie der Permutation’ in die Praxis des Theaters gelungen ist.'®
Dieses Stiick haben viele Kritiker meist als gescheitert erkldrt, weil es den Eindruck der
Zwangslaufigkeit des Geschehens erweckt, was im Widerspruch zur Intention des Autors zu

190

stehen scheint.”~ Die meiste Kritik an diesem Stiick richtet sich gegen den Inhalt und

argumentiert zumeist direkt vom Verhalten der Hauptfigur her, deren Einfallsarmut ein

. . . . 191
iiberzeugenderes Variantenspiel verhindere.

Im Vergleich zum Verhalten Kiirmanns ist die
Bedeutung von Antoinettes Entscheidung am Ende des Stiicks zu Unrecht unterschétzt worden.
Die durch Antoinette gezeigte Variationsmoglichkeit gegeniiber der alten Biographie Kiirmanns
ist zusammenhanglos und vom vorangegangenen Spiel isoliert betrachtet. In ,,Biografie: Ein
Spiel* versucht Frisch zu demonstrieren, welche Variationsbreite im einzelnen in der Biographie

Kiirmanns verborgen liegt, welche anderen Richtungen dessen Lebenslauf hétte nehmen kdnnen,

wenn bestimmte Zufidlle auf sein Leben eingewirkt hdtten. Sein Ziel ist nicht, eine andere

'8 Andreas Schifer: Rolle und Konfiguration. Studien zum Werk Max Frischs. Frankfurt/M: Peter Lang 1989, S. 288.
"y gl. Schifer: Rolle und Konfiguration, S. 285-288.

%yg]. Schifer: a.a.0., S. 280.

¥1ygl. Ebd.
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Biographie Kiirmanns darzustellen, sondern verschiedene Varianten und Zufélle statuarisch, aber
nicht in der dynamischen Entwicklung wie in einer Fabel zu zeigen. Wenn Kiirmann wie
Antoinette ohne Zdgern eine andere Entscheidung getroffen hitte, wére dieses Stiick iiberhaupt
nicht zustandegekommen oder es wire eine sich dynamisch entwickelnde Fabel gewesen, die der
eigentlichen Intention des Autors nicht entsprechen wiirde. Insofern kann man den Verlauf dieses
Stiicks in bezug auf die Dramaturgie der Permutation nachvollziehen. In Hinblick auf die
Komposition der Kiirmann-Figur besteht zwar das Dilemma, daB eine Uberwindung seiner alten
Biographie zur Spaltung der Figur fiihrt und ein Festhalten an der alten Biographie Verzicht auf
eine radikale Anwendung der Moglichkeiten des Variantentheaters bedeutet. Man soll jedoch die
Hauptfigur Kiirmanns nicht mit dem Autor gleichsetzen, viele Kritiker haben dadurch einen
entscheidenden Interpretationsfehler gemacht. Kiirmann verkorpert nur einen Typus, der trotz der
Moglichkeit der Verdnderung seiner Biographie bei seiner alten Wahl bleibt. Dennoch soll man
seine  gescheiterten  Verdnderungsversuche nicht voreilig als ein  Milllingen der
Permutationsdramaturgie verurteilen, weil das Publikum iiber den Grund fiir die Unféhigkeit
Kiirmanns, seine Biographie zu &dndern, reflektieren und ex negativo eine Erkldrung finden
muB.'?

,Biografie: Ein Spiel”“ fiihrt eine Probensituation vor. Schon das Biihnenbild, das die erste
Regieanweisung entwirft, verstirkt den Eindruck der Theaterprobe: ,,Wenn der Vorhang aufgeht:
Arbeitslicht, man sieht die ganze Biihne, in der Mitte stehen die Mdbel, die bei Spiellicht ein
modernes Wohnzimmer darstellen: ein Schreibtisch rechts, links Sofa und Fauteuil und
Stehlampe, keine Winde.“'”> Der Eindruck eines Theaterspiels wird auch durch einen
Registrator verstérkt, dessen eigenes Interesse im engen Zusammenhang mit dem Variantenspiel
steht. ,,Diese Interessen sind es, die den Registrator als das heimliche Subjekt des Spiels

erscheinen lassen und in der Konsequenz die partiell enttduschende Kiirmann-Perspektive

2Ein Grund dafiir wird vom Registrator explizit genannt: ,,Sehen Sie: Sie verhalten sich nicht zur Gegenwart,
sondern zu einer Erinnerung. Das ist es. Sie meinen die Zukunft schon zu kennen durch Thre Erfahrung. Drum wird es
jedesmal dieselbe Geschichte.” Frisch: Gesammelte Werke in zeitlicher Folge. Bd. 5. S. 492.

Gerade die ewige Wiederholung des Gleichen durch die Erinnerung der Toten wird im nachfolgenden Stiick
,» Triptychon® thematisiert, wobei Frisch diese Wiederholung ohne Umdenken als das T6dliche tiberhaupt in unserem
Leben bezeichnet. In diesem Zusammenhang koénnen die unbelehrt bleibenden Figuren wie Biedermann und
Andorraner verstanden werden. Sie denken nicht um und verdndern ihre Denkweisen und Haltungen nicht. Diese
Vorurteile als ewig gleich bleibende Meinungen stellen das Tédliche in unserem Leben dar.

93Frisch: a.a.0., S. 483.
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relativieren.“'** In der zweiten Fassung bezeichnet Frisch die das Variantenspiel organisierende
Figur nicht mehr als Registrator, sondern als Spielleiter. Man kann in einem Spielleiter einen

195 Dieser Spielleiter besitzt in seinen AuBerungen

‘Regisseur’ oder einen ‘Schiedsrichter’ sehen.
wie Uberhaupt in seinem Biihnenverhalten mehr Spielraum als der Registrator. ,,Die deutlichere
Betonung des Spielcharakters in der zweiten Fassung 148t seine figurale Selbstdndigkeit klarer

«1% Der Auftritt zweier Assistenten in der zweiten

hervortreten als im Falle des Registrators.
Fassung soll die Spielsituation des Stiicks deutlich machen. Im Hinblick auf die Zeit spielt die
Probensituation eine wichtige Rolle, weil die Zeit schon in der Zeitlosigkeit der Probensituation
aufgehoben wird, in der bestimmte Situationen wiederholt und Vergangenheit immer wieder
aufgegriffen wird. Das heiit, die Probensituation ermdglicht es, daB die unterschiedlich
vergangene Zeit beliebig unterbrochen und wieder aufgenommen werden kann. Kiirmann kann so
weit wie moglich seine alte Biographie dndern. Er hat freie Wahl, an jedem beliebigen Punkt
seines Lebens wieder zu beginnen und etwas zu dndern, was er in seinem Leben fiir
korrekturbediirftig halt.

Wenn die Wirklichkeit, die schon zur Geschichte geworden ist, nicht imitiert wird und zum
Gegenstand des Spiels wird, wird die Zeit in der Zeitlosigkeit der Spielsituation aufgehoben. An
die Stelle der einzig notwendig erscheinenden Wirklichkeit treten jetzt mehrere mogliche
Varianten. Die Zeit gewinnt in der stindigen Wiederholung ihre eigentliche Bedeutung. Durch
diese Wiederholung der Vergangenheit, die standige Unterbrechung der Zeit und schlieBlich durch
die inszenierte Probensituation wird das Biihnengeschehen als Spielsituation enthiillt. Dadurch
wird die I1lusion auch auf der zeitlichen Ebene stark zerstort.

Auf der anderen Seite jedoch kann sich der Rezipient der Illusion aussetzen, da3 der Versuch,
Kiirmanns Biographie zu dndern, ndmlich diese probendhnliche Spielsituation wirklich stattfindet.
Auf der Ebene dieser Illusion ist die gespielte, fiktive Zeit des Spiels als solches, d.h. die Zeit, die
das Biographie - Spiel gebraucht hat, mit der Auffiithrungszeit dieses Stiicks identisch. Frisch, der
sein Stiick antiillusionistisch konzipiert hat, entzieht sich nicht gidnzlich dem Bann der Illusion.
Sein Versuch, ein Anti-Imitiertheater zu schreiben, schligt in das Gegenteil um: ndmlich in eine

Variante des Imitiertheaters, also ins Imitiertheater in einer anderen Form.

1%4Schifer: Rolle und Konfiguration, S. 306.
"% Gerhard Wahrig: Deutsches Worterbuch. Giitersloh u. a.: Bertelsmann-Lexikon 1968, S. 3352
1%Schifer: Rolle und Konfiguration, S. 307.
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3. Raum

3.1 Das Verhiltnis vom Buhnenraum und Zuschauerraum und der Funktionswechsel des

Vorhangs

Wenn man das rdumliche Verhéltnis zwischen Biihne und Zuschauerraum im Zusammenhang mit
der Illusionsproblematik betrachtet, 148t sich feststellen, dal die moderne Standardbiihne des 19.
und 20. Jahrhunderts, d.h. die Guckkastenbiihne, den entscheidenden Schritt zu einer
vollstdndigen Trennung von Publikum und Biihne und demzufolge zur absoluten dramatischen
[lusion vollzieht. Eine gerahmte Biihne und die Rampe trennen den erleuchteten Biithnenraum
vom dunklen Zuschauerraum und lassen ihn wie ein geschlossenes Bild erscheinen. Auf dieser
[lusionsbiihne sind Biihnenbild, Schauspielstil, Beleuchtung und Requisiten auf getreue
Wirklichkeitsnachahmung angelegt, wobei ein Vorhang eine wichtige Rolle spielt, weil er die
Funktion hat, die Zerstorung der Gegenwartsillusion beim Wechsel des Biihnenbildes oder der
Requisiten zu verhindern."”’

Der Vorhang wurde zwar schon am Anfang der Illusionsbithne verwendet, jedoch erweckte er
keineswegs die Gegenwartsillusion, weil der Anspruch auf die Gegenwartsillusion erst mit der
Vollendung dieser Illusionsbiihne erhoben wurde. Die Illusionsbiihne mit illusionistischer
Wirkung soll sich von der sogenannten Perspektiv - Biihne unterscheiden, auf der eine
perspektivische Malerei einen scheinbaren, nicht wirklich vorhandenen Raum darstellt. Die
Perspektiv - Biihne, die eine typische Barockbiihne war, stellt Rdume aus Flachen von Leinwand
dar. Diese Darstellungsweise hatte keine wirklichkeitsvortduschende Wirkung der modernen
Biihne, die die Illusion im eigentlichen Sinne hervorruft. Die Biihnenform im Barock wirkt
tiberhaupt nicht illusionistisch, wenn z.B. die recht massiven Papp- und Leinwand-Wolken iiber
die Biihne schweben, um himmlische und mythologische Szenen darzustellen. Der
Theaterdekorateur des Barocks wollte, ganz wortlich genommen, nur ‘Dekoration’ bieten, wobei
auch der damalige Zuschauer nicht auf die wirklichkeitsgetreue Rekonstruktion des
Biithnenbildes achtete. Der Biihnenbildner des Barocktheaters beabsichtigt nicht ‘Illusion’,
sondern ‘Reprisentation’.'” Der Begriff der ,,Illusionsbithne*, der bisher ganz allgemein und

deshalb auch fiir die Perspektiv - Biihne gebraucht wurde, gilt daher im Grunde genommen nur fiir

Ty gl. Pfister: Das Drama, S. 44.
"8vgl. Werner Gabler: Der Zuschauerraum des Theaters. In: Julius Petersen (Hrsg.): Theatergeschichtliche

Forschungen 44. Nendeln/Liechtenstein: Kraus 1977, S. 33.
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die naturalistische Biihne, weil die naturalistische Biihne die Vortduschung einer nicht
vorhandenen Wirklichkeit durch das Mittel des Spiels und der Raumdarstellung bezweckt.'””
Gabler weist darauf hin, daB3 die Illusionsbiihne auf moglichst getreue Nachahmung der Realitit
angelegt ist, damit die Wirklichkeitsillusion erzeugt wird. Eine standardisierte Biihnenform des
modernen Theaters, die Guckkastenbiihne, von der hier die Rede ist, bedeutet nichts anderes als
die Illusionsbiihne.

Die Rolle des Vorhangs verdndert sich im Lauf der Dramageschichte. Der Vorhang hatte am
Anfang dieser Guckkastenbiihne eine rein dekorative Funktion. Dazu noch war die Biihne nicht
gerahmt, obwohl diese Bildbiihne die ganze Breite des Theatersaals einnahm. Dann kommt der
Funktionswechsel des Vorhangs mit der Vollendung der Guckkastenbiihne zum Vorschein. Durch
den Vorhang wird hier das Theater in zwei Teile, ndmlich in Biihne und Zuschauerraum geteilt,
wobei der Zuschauer erst mit dem Aufgehen des Vorhangs vollstindig in die dramatische Illusion
versetzt wird. Die scharfe Trennung von Biihne und Zuschauerraum gelingt erst Richard Wagner.
Er schafft das architektonisch véllig abgetrennte Biihnenbild durch radikale Anderungen und
Einfihrung der Idee des ,,mythischen Abgrundes“**® Wagner schafft fiir seine Werke einen
Auffiihrungsstil, der uns heute selbstverstiandlich erscheint; ein verdunkelter Zuschauerraum und
die Zuschauerschaft, die bereit war, auf die reprasentative Wirkung eines festlich belebten,
hellerleuchteten Zuschauerraums zu verzichten und den verdunkelten Zuschauerraum zu
akzeptieren, vollziehen eine vollstindige Trennung der Biihne vom Zuschauerraum. Dies
ermoglicht, dall der Zuschauer seine eigene Wirklichkeit vergifit und sich in die dramatische
Illusion hineinversetzt. Der Vorhang fungiert nun als die vierte Wand, die einen unentbehrlichen
Bestandteil der Illusionsbiihne in Form der Guckkastenbiihne bildet.

In den Dramastiicken des 20. Jahrhunderts kann man abermals eine Funktionsverdnderung des
Vorhangs beobachten; der Vorhang wird zunehmend in Verbindung mit der
Desillusionierungsabsicht verwendet. Der Vorhang verliert seine frithere Bedeutung, so dal3 er auf
der Guckkastenbiihne nicht mehr illusionistisch wirkt. Dariiber hinaus reduziert sich der Vorhang,
der erstmals zu einer feststehenden Biihnenarchitektur gehorte, sogar auf ein Requisit auf der
Biihne. Das heil3t, der Vorhang fallt und geht nicht zwischen der Biihne und dem Zuschauerraum
auf, sondern er wird auf die Biihne verlagert. Ein gutes Beispiel fiir diesen praktikablen Vorhang

ist ,,Gesang vom Lusitanischen Popanz* von Peter Weiss.

'%9Vgl. Gabler: Der Zuschauerraum des Theaters, S. 32f.
20ygl. Gabler: a.a.0., S. 88.
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Der bewulite, experimentelle Umgang mit dem Vorhang ist jedoch keine neue Errungenschaft der
modernen Biithne des 20. Jahrhunderts. Vielmehr ist der Funktionswechsel des Vorhangs, der vor
allem aus dem Unbehagen an der Guckkastenbiihne herriihrte, noch frither sichtbar. In
verschiedenen Epochen in der Dramageschichte kann man dies schon beobachten. Dariiber hinaus
kann man diese Funktionsverinderung des Vorhangs auch in der Entwicklung von der
Guckkastenbiihne, die eigentlich auf eine getreue Nachahmung der Realitdt angelegt ist und auf
eine vollkommene illusionistische Wirkung abzielt, zur abstrakten bzw. antiillusionistischen
Biihne erkldren. Im folgenden Kapitel werde ich auf den Funktionswandel des Vorhangs und
dessen Wirkung auf die Illusionsproblematik niher eingehen.

Die Illusionsbiihne war in der Hochrenaissance am Anfang des 16. Jahrhunderts von italienischen
Malern entwickelt worden: Perspektivische Malerei auf reliefartig angeordneten Winkelrahmen
schuf bildméBig die rdumliche Illusion, vor allem die Illusion bekannter italienischer Stadtplitze.
Diese Bildbiihne nahm zwar die ganze Breite des Theatersaals ein, jedoch war sie nicht gerahmt.
Vor Beginn der Auffiilhrung war sie hingegen mit einem Vorhang verhiillt, um Effekte zu
steigern.””! In bezug auf den Vorhang gilt es zu bemerken, daB dieser zu Beginn der
Ilusionsbiihne eine fiir heutige Zuschauer ungewo6hnliche Sitte erlaubte. Es war im italienischen,
franz6sischen und auch im deutschen Theater iiblich, den vornehmsten Besuchern Plitze auf der
Biihne einzurdumen. Die Besucher blieben auf der Biihne sitzen, obwohl der Vorhang bereits zum
Abschluf3 der Biihnenauffithrung auf der Biihne gebraucht wird, so dal3 die Biihne insgesamt mit
den vornehmsten Besuchern hinter der Vorhangszone lag. Allerdings handelte es sich hier nicht
um geschlossene Sitzreihen, sondern nur um Stiihle oder Bankreihen zu beiden Seiten des
Spielfeldes fiir bestimmte Zuschauer. Der Vorhang diente keinesfalls dazu, eine abgeschlossene
Biithnenwelt herzustellen. Vielmehr fungierte er so, da3 der Vorhangsschlitz in der Decke nach
Aufziehen des Vorhanges gegen Zugluft fiir die Bequemlichkeit der Besucher durch eine Leiste
geschlossen werden kann. Pldtze fiir den Zuschauer hinter dem Vorhang gibt es in spéteren Zeiten
nicht mehr.*%?

Im Barock erreichte die Illusionsbiihne mit der Entwicklung der Oper ihren Hohepunkt in der
gerahmten Kulissenbithne. Im Spdtbarock wurde die absolute Trennung von Biihne und

Zuschauerraum vollzogen; der Biihnenrahmen 6ffnet sich mit einem Vorhang, man erblickt ein

*'ygl. Edmund Stadler: Biihne und Abstraktion von der Urzeit bis heute. In: Rolf Badenhausen und Harald Zielske
(Hrsg.): Biihnenformen - Biihnenrdume, Biihnendekorationen. Beitrdge zur Entwicklung des Spielorts. Berlin: Erich
Schmidt 1974, S. 201.

22y g]. Gabler: Der Zuschauerraum des Theaters, S. 87-88.
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Biihnenbild, das den Raum illusionistisch darstellt. Dadurch sind Zuschauerraum und
Bithnenraum zu zwei voéllig verschiedenen architektonischen Gebilden geworden. Seit dem
Barock, ndmlich seit der Trennung des Spielortes in der besonderen Form der Rahmenbiihne vom
Zuschauerraum, gewinnt der Bithnenraum immer mehr an Bedeutung, wihrend der
Zuschauerraum in der Theaterauffiihrung seine Bedeutung zunehmend verloren hat, so daf3 die
Biihne allein bestimmend fiir die Anlage des Theaters zu sein scheint, wobei Publikum und
Zuschauerraum fiir die Auffiihrung als stérend empfunden werden.

Wenn der Eigenwert des Zuschauerraums so eingeschriankt und der Zuschauerraum sogar als ein
Storfaktor angesehen werden, sinkt das Interesse an diesem Zuschauerraum, der wihrend der
Auffiihrung des Stiicks verdunkelt werden muf3. Daraus ergibt sich, daf die Aufmerksamkeit mehr
und mehr auf die Biihne gerichtet und die Konzentration des Zuschauers verlangt wird. Dadurch
nimmt bei der Guckkastenbiihne allein die Biithne Einflul auf die Illusion des Stiicks. Die vollige
Trennung von Biihne und Zuschauerraum macht es unmoglich, dal der Zuschauer sich in das
Theaterstiick einmischt oder direkt auf das Stiick reagiert. Insofern kann Illusions- bzw. auch
Desillusionseffekt auf der Guckkastenbiihne nur aus dem Biihnenvorgang entstehen. Wagners
Worten kann man entnehmen, wie die vollkommene Trennung von Biihne und Zuschauerraum zur
Starkung der Illusion beitrdgt: ,,[...] ein Theatron, d. h. einen Raum, der fiir nichts anderes
berechnet ist, als darin zu schauen, und zwar dorthin, wohin seine Stelle ihn (den Zuschauer)
weist. Zwischen ithm und dem =zu erschauenden Bilde befindet sich nichts deutlich
Wahrnehmbares, sondern nur eine, zwischen den beiden Proszenien durch architektonische
Vermittlung gleichsam im Schweben erhaltene Entfernung, welche das durch sie ihm entriickte
Bild in der Unnahbarkeit einer Traumerscheinung zeigt, wihrend die aus dem ,,mythischen
Abgrund® geisterhaft erklingende Musik, gleich den unter dem Sitze der Pythia dem helligen
UrschoBe Gaias’s entsteigenden Ddmpfen, ihn in jenen begeisterten Zustand des Hellsehers
versetzt, in welchem das erschaute szenische Bild ihm jetzt zum wahrhaftigsten Abbilde des
Lebens selbst wird.«*”

In der Nachbarockzeit blieb die Illusionsbiihne weiter erhalten. Die Tradition des Barocks, durch
perspektivische Malerei auf einer gerahmten Tiefenbiihne rdumliche Illusion zu erzeugen,
behauptete sich trotz gewisser Verdnderung fast bis zu Beginn unseres Jahrhunderts siegreich.

Ungeachtet dieser Erhaltung der Illusionsbiihne begann die Auseinandersetzung mit der

2%Richard Wagner: Das Biihnenfestspielhaus in Bayreuth. Leipzig 1873, S. 23-24.
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[llusionsbiithne schon am Anfang des 19. Jhs., wobei man Ludwig Tieck als Repridsentant dieser
kritischen Auseinandersetzung bezeichnen kann.

Tiecks scharfes Urteil gegen die traditionelle Bithnenform ist in seinem Erzdhlzyklus ,,Phantasus*
zu finden: ,Ich bin der Meinung, sagte Ernst, da3 wir die ganze Form unserer Biihne, nebst
diesem Apparat der Dekoration und besonders der Kulissen wieder wegwerfen miissen, um ein
Schauspiel zu erhalten. Diese Einrichtung ist auch nur aus MiBlverstindnis den Italienern
nachgeahmt, weil schon friih eine falsche malerische Absicht eingemengt wurde, und dariiber
haben wir, besonders die Englidnder, die alte Einrichtung eingebiifit, die wahrhaft malerisch war,
denn diese konnten ehemals so wie die Maler malen, mit den Figuren und dem Theater, die sich
gegenseitig heraushoben; jetzt hingen Figuren und Theater nicht zusammen, sie sind vielmehr im
Krieg mit einander, und die Wirkung kann man in der Tat nur mit einem geschmacklosen
Kuckkasten vergleichen.**%*

Die englischen Frithromantiker entdeckten das Biihnengeriist der Shakespeare-Zeit wieder, wobei
ihnen allerdings der Fehler unterlaufen war, Shakespeare die Verwendung der Schrifttafel fiir

szenische Hinweise zuzuschreiben.?*’

Mit dieser Verwendung der Schrifttafel wurde dabei keine
verfremdende Wirkung erzielt. Die Schrifttafel diente hauptsachlich dazu, dem Publikum bessere
szenische Hinweise zu geben. Tieck sieht aber in der Verwendung von Schrifttafeln einen
Verfremdungseffekt, der die illusionistische Wirkung der kiinstlichen Guckkastenbiihne
durchbrechen kann. In seinem Drama ,Der gestiefelte Kater, das 1797 im 2. Band der
,,Volksmirchen von Peter Leberecht™ erschienen ist, wendet Tieck beinahe 150 Jahre vor Brecht
diesen ‘Verfremdungseffekt’ bewuft an und l4Bt das erfundene Publikum auf der Biihne
erscheinen. Dies ist ein Versuch von Tieck, dem damaligen Publikum zu zeigen, wie kiinstlich
diese strenge Trennung von Biihne und Zuschauerraum ist. Dies ist die Errungenschaft von Tieck,
die er durch die Auseinandersetzung mit den englischen Frithromantikern gewonnen hat.

,Der gestiefelte Kater ist ein Theaterstiick, dessen einziger Inhalt ein miligliickender
Theaterabend ist, ndmlich der halb scheiternde Versuch einer fiktiven Theatergruppe, das
Mirchenstiick eines fiktiven Autors vor einem fiktiven Publikum aufzufiihren. ,,.Der gestiefelte
Kater* ist als Stiick im Stiick konzipiert. Das Binnenstiick wird sehr realistisch dargestellt und
wirkt demzufolge dem damaligen Publikum ungewdhnlich stérend, weil sich das fiktive Publikum

auf der Biithne wéhrend der Auffiilhrung in das Maérchenstiick stindig einmischt. Diese

% Ludwig Tieck. Schriften in zwolf Binden. Bd. 6. hrsg. v. Manfred Frank: Frankfurt/M: Deutscher Klassiker
Verlag 1985, S. 684.
25y gl. Stadler: Bithne und Abstraktion von der Urzeit bis heute, S. 203.
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Einmischung des fiktiven Zuschauers im Binnenstiick hindert das Publikum daran, sich in die
theatralische Illusion hineinzuversetzen. Ein ruhiges Hineinversetzen des Zuschauers in die
dramatische Handlung und die dafiir notwendige Trennung der Biihne vom Zuschauerraum ist in
diesem Binnenstiick nicht gewéhrleistet. Dadurch stellt Tieck die kiinstliche Guckkastenbiihne an
den Pranger. Tieck scheint wohl aber nur auf diese illusionsdurchbrechende Wirkung des
Binnenstiicks zu achten, weil das Rahmenstiick, ndmlich die Auffiihrung dieses Binnenstiicks,
selbst weiterhin illusionistisch bleibt. Je realistischer das Binnenstiick dargestellt wird, desto
starker illusionistisch wirkt das Rahmenstiick, wobei der Vorhang im Rahmenstiick weiter
konventionelle Funktion ausiibt. ,Der gestiefelte Kater ruft zwar keine gravierende
[lusionsdurchbrechung durch den Vorhang hervor, richtet aber schon im 18. Jahrhundert die
Aufmerksamkeit des Zuschauers auf die kiinstliche Trennung der Biihne vom Zuschauerraum und
auf die Rolle des Vorhangs.

In der 1836 erschienenen Novelle ,,Der junge Tischlermeister” von Tieck kann man auch Tiecks
Kritik an der traditionellen Illusionsbithne und der Verwendung des Vorhangs finden. In dieser
Novelle 146t Tieck den Professor Emmrich fiir die Auffiihrung von Shakespeares ,,Was ihr wollt*
eine Biithne in einem Saal errichten, die aus einer vorhanglosen breiten Vorbithne und einer
schmdleren, um drei Stufen erhohten Mittelbithne besteht. Auf dieser Biihne steht auf Sdulen ein
Altan, zu dem seitlich Treppen hinauffiihren. Zwischen den Sdulen ist ein Vorhang angebracht,
der durch Offnung die Andeutung von Stube, Feld und Héhle ermdglicht.”® Fiir Tieck erfiillt die
»Shakespearebiihne* alle Erwartungen einer fruchtbaren Biihnenform, indem Tieck die Figur
Emmrich den konventionellen Gebrauch des Vorhangs im damaligen deutschen Theater im

Vergleich zu dem der Englidnder kritisieren 1a8t:

,Emmrich antwortete: ,,Wenn wir die Rdume anstindig bekleiden und verzieren, wenn die
Vorhédnge, die die innere Biihne verdecken, mit Schicklichkeit sich schlieBen und 6ffnen,
wenn in diesem kleineren Theater die Hinterwand wieder aus Seide oder Tuch besteht, so
sind sie uns freilich iiberfliissig. Indessen kénnen wir einzelne Stiicke von Wald, Feld und
Garten drinnen aufstellen, um manche Szenen noch bestimmter anzudeuten.*

,Ein sehr viel breiterer Vorhang, als jener, wird aber notwendig sein®, sagte Leonhard.

,Wir brauchen gar keinen, der vorn die ganze Biihne schldsse®, antwortete Emmrich, ,,wie

Shakespeare auch keinen solchen auf seinem Theater hatte. Sorgen wir nur, dafl durch

2y gl. Tieck: Der junge Tischlermeister. Miinchen: Winkler 1966, S. 241.
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Verzierung die Biihne sich geschmackvoll und nicht allzu storend mit dem iibrigen Saal
verbindet. Bei den Englindern war das ganze Gebdude eine Rotunde oder ein Viereck, und
die Logenreihen standen in Verhédltnis mit dem Balcon hier; dieser war fast nur eine
Fortsetzung derselben, so da3 die Biihne in sich selbst ein schon geordnetes Ganzes war,
und die Zuschauenden dadurch gleichsam zu den Mitspielenden gehorten, ganz dhnlich dem
griechischen Theater. Bei uns ist der grelle Abschnitt der Bithne vom Schauspielhause vollig
unkiinstlerisch und barbarisch; schon vorher, besonders aber, wenn der Vorhang aufgezogen
ist, sicht das Haus nicht anders aus, als wenn die eine Hélfte weggeworfen wire. Wir setzen
gerade darin den Vorzug, dal Biihne und Zuschauer in gar keiner Verbindung sein

sollen. "’

Wie das obige Beispiel nahelegt, dient die Kritik an der konventionellen Verwendung des
Vorhangs zur Kritik an der Illusionsbiihne. Diese verdnderte Funktion des Vorhangs steht in
engem Zusammenhang mit dem Desillusionierungseffekt, was in modernen Dramen wie
expressionistischen hiufig zu sehen ist.

Unter zahlreichen expressionistischen Dramen ist vor allem ,Der gelbe Klang“ von Wassily
Kandinsky als geeignetes Beispiel fiir die verédnderte Funktion des Vorhangs zu betrachten.

In ,,Der gelbe Klang* zeigt sich ein Experiment, den Vorhang als ein Requisit, genau gesagt als
eine Leinwand zu benutzen. Der Vorhang dient nicht zur Trennung der Biihne vom
Zuschauerraum, sondern hédngt als ein Bildschirm auf der Hinterbithne, um bedeutungsreiche,
symbolische Lichter darauf zu projizieren: ,,Die Biihne muss hier moglichst tief sein. Ganz weit
hinten ein breiter griiner Hiigel. Hinter dem Hiigel glatter, matter, blauer, ziemlich tieffarbiger

«“2® Dieses Stiick basiert ausschlieBlich auf Nebentexten, die einen reinen

Vorhang.
Biithnenanweisungscharakter haben. Dariiber hinaus spielt sich dieses Stiick nicht auf einer
gerahmten Biihne, sondern auf einer Vorderbiihne und einer Hinterbiihne ab, auf denen eine
Handlung nur durch Lichteffekte und verschiedene Klénge ersetzt wird und dieses Drama dadurch
ein handlungsloses Wort - Ton - Drama wird.

Kandinskys Theorie des ,,monumentalen Kunstwerks* hat viel Ahnlichkeiten mit dem Wort -

Ton - Drama Wagners. Es geht Wagner um eine Stufenfolge der einzelnen Kunstarten

nacheinander zum Zwecke der hochstmoglichen Steigerung der Ausdrucksintensitidt. Die so

*"Tieck: Der junge Tischlermeister, S. 243-244.
*%Wassily Kandinsky: Der gelbe Klang. Eine Biihnenkomposition. In: Horst Denkler (Hrsg.): Einakter und kleine
Dramen des Expressionismus. Stuttgart: Philipp Reclam Jun. 1968, S. 55.
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entstethende Ordnung des ‘idealen Kunstwerks® vergleicht Kandinsky im gleichen
Gedankenhorizont wie Wagner mit dem Bild der Pyramide, welche als Abbild des kiinstlerischen
Formprinzips bis zum Himmel reichen wird.?® Auch bei Wagner entsteht ein gewisses
hierarchisches System unter den verschiedenen Gattungen durch die in der Stufenfolge bedingte
Rangordnung jeder Kunstart. Die jeweilige Stellung jeder Kunstart in dieser Hierarchie
entscheidet sich danach, wie stark eine Kunstgattung als sinnliches Ausdrucksmittel eingesetzt
werden kann. Dieser Maf3stab bleibt von Wagner bis zur expressionistischen Theorie erhalten. In
der Theorie von Kandinsky steht vornehmlich die Musik an der Spitze der ‘geistigen Pyramide’.
Dazu noch wirkt das sich bewegende Licht in der Inszenierung als Farbkomplex, wobei es eine
illusionsdurchbrechende Funktion ausiibt.

Kandinsky benutzt den Vorhang, um Lichteffekte zu steigern, wobei der Vorhang seine
eigentliche Funktion verliert und als Leinwand auf die Hinterbiihne verlegt wird. Die rdumliche
Trennung zwischen Biihne und Zuschauerraum wird in diesem Stiick nicht durch das Aufgehen
und Fallen eines Vorhangs vollzogen. Der Eindruck der rdumlichen Trennung entsteht eher
dadurch, dall der Vorhang endgiiltig auf die Hinterbiihne verlegt wird und die Biihne als solche
eine abstrakte Biihne verkorpert, was jedoch keine Illusionssteigerung auf der Biihne, sondern
eine Distanz des Zuschauers zum Biihnenvorgang bedeutet. Daraus resultiert, da3 die funktionale
Wandlung des Vorhangs in eine Projektionswand in Kandinskys Drama den Verlust der
eigentlichen Funktion des Vorhangs herbeifiihrt und dementsprechend in gewisser Hinsicht zur
Desillusionierung des Stiicks beitrigt.

Ein anderes Beispiel fiir die Abschwédchung der dramatischen Illusion durch die verdnderte
Funktion des Vorhangs kann man im Stiick ,,Die Versicherung® von Peter Weiss finden.
Ungefahr 40 Jahre nach Kandinsky machte Weiss 1952 in ,,Die Versicherung* auf die Funktion
des Vorhangs aufmerksam, der als eine Projektionsfliche wie in ,,Der gelbe Klang*“ verwendet
wird. In ,,Die Versicherung®* fillt der Vorhang nicht zwischen Biihne und Zuschauerraum,
sondern auf der Biihne: ,,Vorhang, der so weit zuriickliegt, dal davor Raum fiir die folgende
Szene bleibt.“*'" Dieser weit zuriickliegende helle ,,Vorhang, auf den Reklamefilme projiziert
werden,“211 dient schlieBlich als ein Bildschirm. Darauf werden kurze Szenen von einem

Hundewettbewerb mit Preiskronung, einem diplomatischen Empfang, von der Einweihung eines

2%V gl. Kandinsky: Uber das Geistige in der Kunst. 1910. 4. Aufl. Bern: Benteli 1952, S. 56.
21%Weiss: Werke in sechs Bénden, Bd. 4, S. 48.
Hyweiss: a.a.0., S. 54.
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neuen Wohnviertels, einer Modeschau usw. projiziert.?'* Seit Piscator ist eine solche Verwendung
der Filmtechnik im Theater nicht mehr als origindr anzusehen. Jedoch geht Peter Weiss einen
Schritt weiter, wenn er in ,,Gesang vom Lusitanischen Popanz*“ den Vorhang als ein tragbares
Requisit benutzt. Er 1a6t den Vorhang von einer Biihnenfigur, Hulda, vor die Biihne ziehen.
Hulda, die eigentlich eine zum Spiel gehorende Figur ist, erscheint durch diese Geste als eine
Figur, die auBerhalb des Spiels steht. Diese Geste zerbricht die Illusion, und der Rezipient wird
dazu gefiihrt, iiber die eigentliche Funktion des Vorhangs nachzudenken.

In ,,Gesang vom Lusitanischen Popanz* macht es sich deutlich bemerkbar, da3 der Vorhang zum
Zweck der Desillusionierung gebraucht werden kann. Dieses Stiick zeigt, inwieweit die
dramatische Illusion durch einen Vorhang durchbrochen werden kann. Schon im ersten Akt gibt
es eine ungewohnliche Anweisung zum Auftritt des Schauspielers: ,,1 und 7 tragen an 5 Stocken

54?13 Diese

einen kleinen Vorhang aus schibigem rotem Samt. Hinter dem Vorhang geht
Biithnenanweisung verdeutlicht, dal hier eine unverkennbare Desillusionierungstechnik mittels
eines Vorhangs eingesetzt wird. Der Vorhang fungiert jetzt wie ein tragbares Requisit auf der
Biithne. Bei diesem Gebrauch des Vorhangs verkiindet sich die unverkennbare Intention des
Autors; der Vorhang gehort nun endgiiltig zum Biihnenraum wie andere Requisiten.

Den oben genannten drei Dramen ist gemeinsam, da3 der Vorhang hier zwar als Requisit in die
dramatische Handlung integriert wird, jedoch die Grenze zwischen Biihnenraum und
Zuschauerraum bestehen bleibt. Die funktionale Wandlung des Vorhangs in ein Requisit und der
Verlust seiner eigentlichen Funktion auf der Guckkastenbiihne tragen zur Abschwichung der
dramatischen Illusion bei. Dabei 148t sich ein gradueller Unterschied der Illusionsdurchbrechung
beobachten. Das Paradoxon liegt aber darin, dafl die vierte Wand unbeschadet bleibt, obwohl der
Vorhang auf der Guckkastenbiihne seine eigentliche Funktion verloren hat; denn der Zuschauer
kann sich nicht génzlich der Illusion des Biihnenvorgangs entziehen, in dem der Vorhang als
Requisit integriert wird.

In ,,Publikumsbeschimpfung® geht Peter Handke noch einen Schritt weiter als Peter Weiss.
Handke versucht, die Grenze zwischen Theater und Wirklichkeit mit dem Vorhang aufzuheben,
wihrend Weiss noch im Rahmen des Theaters den Vorhang gebraucht. Der geschlossene
Vorhang bedeutet im allgemeinen, dal das Stiick noch nicht beginnt. Er deutet an, dal3 sich
sowohl Zuschauer als auch Schauspieler noch auf der Ebene der Wirklichkeit befinden. In den

meisten Féllen beginnt das Stiick erst in dem Moment, wo sich der geschlossene Vorhang 6ftnet.

M2Weiss: a.a.0., S. 64.
2B3Weiss: Werke in sechs Binden, Bd. 5, S. 203.
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Erst wenn der Vorhang aufgeht, wird der Zuschauer in die theatralische Illusion versetzt. In der
»Publikumsbeschimpfung® experimentiert Handke genau hiermit. Er integriert z.B. die Bewegung
der Biihnenarbeiter, die Umstellung der Requisiten hinter dem geschlossenen Vorhang und die
Vorbereitungszeit als einen Teil des Stiicks, wahrend der Zuschauer noch nicht erkennt, dal3 das
Stiick hinter dem geschlossenen Vorhang schon begann. Handke gibt eine ausfiihrliche
Biihnenanweisung, um die Erwartung des Publikums strategisch zu enttiduschen: ,,Vielleicht ist
hinter dem geschlossenen Vorhang das Gerdusch von irgendwelchen Gegenstinden zu horen, die
den Besuchern das Verschieben und Zurechtriicken von Kulissen vortduschen. [...] Die Zuschauer
in den ersten Reihen konnen hinter dem Vorhang auch die gefliisterten Anweisungen
vorgetduschter Biihnenmeister und die gefliisterten Verstindigungen vorgetiduschter Arbeiter
héren.“*'* Die Biihne ist jedoch leer, als sich der Vorhang 6ffnet. Die Erwartung des Publikums,
daB der Vorhang die Wirklichkeit vom Theater trennt, wird hier nicht erfiillt. In
»Publikumsbeschimpfung* ist vielmehr diese gewohnliche Vorstellung des Zuschauers iiber das
Theater schon einkalkuliert und in das Stiick einbezogen.

Damit negiert Handke die vierte Wand, die die Biihne vom Zuschauerraum trennt. Die
uniiberschreitbare Grenze zwischen den beiden Riumen wird in der Guckkastenbiihne durch die
Beleuchtung deutlich. Handke 146t aber in seinem Theaterstiick das Licht ebenso auf der Biihne
wie im Zuschauerraum ungefihr gleich hell leuchten. Die offene Seite zum Publikum soll nicht
die vierte Wand sein, wie Handke betont. Trotz seines experimentellen Versuchs bleibt jedoch in
Wirklichkeit diese vierte Wand. Die Schauspieler miissen ihre geiibten Rollen spielen, und die
Zuschauer sollen sich nicht in das Stiick einmischen, indem sie z.B. auf die Schimpfworter der
Schauspieler reagieren und die Auffithrung unterbrechen. Sonst konnte dieses Drama nicht bis
zum Ende aufgefiihrt werden.

Nach der Mitte dieses Jahrhunderts setzte sich die experimentelle Bithne wieder mehr und mehr
durch, nicht zuletzt in Verbindung mit neuen architektonischen Theaterkonzeptionen wie der in
den Zuschauerraum vorstoBenden oder mit diesem eine Einheit bildenden Raumbiihne und der
von Zuschauern umgebenen Arenabiihne. In jiingster Zeit treten auch mobile Theaterrdume auf, in
denen Biihnen- und Zuschauerraum ecinmal hier, einmal dort ineinanderflieBen, so dafl es
iiberhaupt keine feste Grenze mehr gibt. Ein anschauliches Beispiel findet sich nicht selten im
heutigen Theater. In ,,Das Irrenhaus®, das vor ein paar Jahren in einem Wuppertaler Kellertheater

aufgefiihrt wurde, wurde der Theaterraum nicht auf herkémmliche Weise als Zuschauerraum und

1%y gl. Handke: Publikumsbeschimpfung, S. 11.
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Buhnenraum aufgeteilt. Die Zuschauer, die wie die Schauspieler einen weif3en Kittel zu tragen
aufgefordert sind, sollen auf den fur sie vorbereiteten Stihlen in der Mitte des Raums sitzen, und
die Schauspieler umlagern die Zuschauer kreisformig. Die Schauspieler laufen zuerst den vier
Wanden entlang, ohne dabei die Zuschauer anzusehen, und murmeln vor sich hin. Sie fordern
anfangs keine Reaktion von anderen Schauspielern oder Zuschauern. Ab und zu werden die
stummen Zuschauer angesprochen, wobei diese Forderung der Schauspieler zum Mitspielen das
Publikum total verwirrt. ES waren zwe unterschiedliche Reaktionen zu beobachten. Die
Zuschauer nehmen entweder die Rolle des traditionellen Zuschauers und reagieren nicht, oder sie
spielen mit und improvisieren ihre Rolle. Aul3erdem wird diese Reaktion der Zuschauer gar
keine Gegenreaktion der Schauspieler verursachen. Diese Improvisation ist dann schnell
unterbrochen, sobald die Schauspieler wieder zu ihrer gelibten Rolle, ndmlich as Geisteskranke,
zuriickkehren. Dies beweist, dal3 die vierte Wand ohne Vorhang und ohne réumliche Aufteilung
in Buhnen und Zuschauerraum existiert. Der Zuschauer kann seinerseits nicht als Schauspieler
agieren und wird nur passiv ins Stuick einbezogen. Insofern werden die Trennung von Zuschauer
und Schauspieler und die Unterscheidung der Wirklichkeit von der theatralischen Welt nicht
ganzlich aufgehoben.

3.2 Das Verhdtnis vom fiktiven Bihnenraum zum realen Wirklichkeitsraum

Im Hinblick auf die Raumgestaltung liegt der wesentliche Unterschied zwischen dem Erzahltext
und dem Drama as Entwurf fir die Blhnenrealisation in der Verwendung der verschiedenen
Medien und in den unterschiedlichen Rezeptionsweisen. In den Erzéhltexten werden die
Handlungsréaume hauptsachlich durch einen Erzéhler unmittelbar beschrieben oder durch die
Perspektive der Romanfiguren gezeigt. Dazu kann z.B. noch der Dialog zwischen Figuren
gewissermal3en zur Raumdarstellung dienen. Im Erzéhltext kommt diese Raumgestaltung aso
immer nur schriftlich zustande. Deshalb soll der Leser seine Einbildungskraft mobilisieren, um
sich die schriftlich dargestellten Raume szenisch vorzustellen. Dartiber hinaus wird der Leser
dazu aufgefordert, die einzelne Beschreibung der Gegenstdnde und Raume zu einem
synthetischen Bild zusammenzufiigen, weil er dadurch das Gesamtbild des beschriebenen
Raumes gewinnen kann. Also wird die Einbildungskraft des Lesers fur die Konkretisierung der
beschriebenen und gesprochenen Raume in den Erzéhltexten bendtigt.

Bel der Raumgestaltung und der Rezeption verhédlt es sich im Drama ganz anders. Dies erklart
sich gerade aus der medialen Eigenschaft des Dramas. Die Informationen Uber die

Raumgestaltung im Drama sind hauptsichlich im Nebentext zu finden, in dem eine konkrete
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Blhnenanweisung gegeben wird. Die Haupttexte wie Dialoge konnen nebenbei zur
Raumgestaltung des Dramas dienen. Jedoch geht es im Drama darum, wie man diese
Bihnenanweisung und die in der Figurenrede implizierte Raumgestaltung szenisch umsetzt.
Denn ein dramatischer Text existiert im Grunde genommen nicht as Lesetext, sondern fur die
Inszenierung. In diesem Sinn weist Pfister auf die Plurimedialitét des dramatischen Textes hin:
,Der dramatische Text as ein ,aufgefihrter® Text bedient sich, im Gegensatz zu rein
literarischen Texten, nicht nur sprachlicher, sondern auch auf3ersprachlich - akustischer und
optischer Codes; er ist ein synasthetischer Text.“21°

Diese Plurimedialitét, die fur das Drama charakteristisch ist, fehlt dem Erzéhltext, weil dieser
grundsétzlich als Lesetext konzipiert ist und die Plurimedialitét hier nur in der Vorstellung des
Lesers reproduzierbar ist. Bei der Untersuchung der Illusionsproblematik bezlglich der
Raumgestaltung im Drama gibt es alerdings eine Schwierigkeit. Diese Schwierigkeit bezieht
sich auf die Festlegung des Untersuchungsgegenstandes, was in der Bemerkung von Pfister
angedeutet wird: ,, Aus dieser Mehrschichtigkeit des dramatischen Textes ergeben sich in seiner
Wirkungsgeschichte zwel oft stark divergierende Strange: die rein literarischen Interpretationen
des sprachlich fixierten Textsubstrats, eine Reihe seiner Biihnenrealisierungen.“2*® In bezug auf
die Raumgestaltung spielt der letzte Aspekt, namlich die Inszenierung, eine wichtige Rolle, well
der Regisseur bel der Raumgestaltung im Vergleich zur Verarbeitung der arderen
Textkomponenten wie Handlung und Zeit viel freieren Entscheidungsraum hat. Gerade je nach
Interpretation oder Interessen eines Regisseurs konnen die Buhnenauffihrungen sehr
unterschiedlich sein, obwohl derselbe Dramentext inszeniert wird.

Um das Illusionsproblem im Hinblick auf den Raum zu untersuchen, muf3 ich deshalb nicht von
der freien Inszenierung des Regisseurs, sondern vom dramatischen Text selbst ausgehen.
Allerdings sollen die allgemeinen dramaturgischen Uberlegungen der repréasentativen, besorders
der expressionistischen Regisseure zur Buhnenkonstruktion hier mit berlicksichtigt werden.
Wenn der Buhnenraum die lllusion eines realen Raums erzeugen will, soll er realitétsnah
gestaltet werden. Zu diesem Effekt konnen konkrete Angaben zur Buhnenrealisierung, ndmlich
zum Buhnenbild, zur Beleuchtung und zu Requisiten im dramatischen Text dienen. Die Frage,
ob der Raum im dramatischen Text konkret und realitétsnah oder abstrakt und irreal dargestellt
ist, entscheidet also das Ausmal3 der Illusion. Als extreme Beispiele fir konkrete und abstrakte

215y/gl. Pfister: Das Drama, S. 24f. Pfister verwendet den Begriff des plurimedialen Textes, um die Variabilitat und
Mehrschichtigkeit der dramatischen Textprésentation zu definieren.
“1%pfister: aa0., S. 25.
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Raumgestaltungen will ich zwei gegensétzliche Dramaturgien nehmen: die naturalistische und
die expressionistische Dramaturgie. Durch den Vergleich der beiden Dramaturgien soll
verdeutlicht werden, wie die verschiedenen Raumdarstellungen auf das I1lusionsproblem Einfluf3
nehmen konnen.

Die naturalistische Dramaturgie grenzt sich von den vor ihr entstandenen Dramaturgien dadurch
ab, dal? sie die Illusionsproblematik bewurd in die dramaturgische Uberlegung einbezieht. Die
Prézision, die bel der Darstellung eines fiktiven Schauplatzes im naturalistischen Drama
hervorgehoben wird, demonstriert das Streben der naturalistischen Dramatiker nach
vollkommener Illusion. Dies wird besonders deutlich, wenn man die vor den naturalistischen
Dramen entstandenen Dramen mit diesen vergleicht.

In den Dramen der Weimarer Klassik wurden gemalte zweidimensionale Prospekte verwendet.
Diese Prospekte bilden zwar einen gemalten Hintergrund der Bihne, jedoch sind sie nicht zur
illusionistischen Wirkung beabsichtigt. Mittels der zweldimensionalen Prospekte kann der
abstrakte Biuhnenraum in gewisser Hinsicht eine noch konkretere Kontur gewinnen, jedoch
reicht dies nicht zur Realisation des dreidimensionalen realen Raums.?!’ Die K onstruktion dieses
stilisierten Schauplatzes ist deshalb auf das Vorstellungsvermdgen des Zuschauers stark
angewiesen. Die einer derartigen Buhnenkonstruktion entsprechende Raumdarstellung findet
ihre Entsprechung auf der Ebene des dramatischen Textes. Schiller strengt sich z.B. nicht an, um
eine genaue Angabe Uber einen fiktiven Schauplatz zu geben. In seinem Drama ,,Don Carlos’
schreibt Schiller einen knappen Nebentext zum ersten Akt: ,Der konigliche Garten in
Aranjuez* #'8, Der Schauplatz des zweiten Aktes verweist eben so krepp wie der des ersten
Aktes darauf, dal3 der fiktive Schauplatz ein koniglicher Palast zu Madrid ist.

Betrachtet man dagegen die Raumkonzeption des Dramas ,,Die Familie Selicke® von Arno Holz
und Johannes Schlaf, das als ,die konsequenteste Entwicklung und Zusammenfassung eines
219 jjt,

ist der Unterschied augenféllig. Holz und Schlaf schicken dem Drama einen ausfihrlichen

neuen Kunst- und Stilverstandnisses, der Bemtihungen um einen strengen Naturalismus®

Nebentext zum ersten Akt voraus, der dem Buhnenbildner nur wenig Spielraum fir eine freie
Raumgestaltung laf3t:

27y/gl. Pfister: aa.0., S. 346.
#18gchiller: Samtliche Werke, Bd. 2, S. 9.
219H0lz und Schlaf: Die Familie Selicke: Stuttgart: Philipp Reclam Jun. 1977, S. 68.
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»ES ist maldig grof3 und sehr bescheiden eingerichtet. Im Vordergrunde rechts fuhrt eine
Tdr in den Korridor, im Vordergrunde links eine in das Zimmer Wendts. Etwas welter
hinter dieser eine Kichentir mit Glasfenstern und Zwirngardinen. Die Rickwand nimmt
ein ates, schwerfélliges, grol3geblumtes Sofa ein, Uber welchem zwischen zwel kleinen,
vergilbten Gipsstatuetten ,, Schiller und Goethe® der bekannte Kaulbachsche Stahlstich
,Lotte, Brot schneidend” hangt. Darunter, im Halbkranze, symmetrisch angeordnet, eine
Anzahl photographischer Familienportréts. Vor dem Sofa ein ovaler Tisch, auf welchem
zwischen alerhand Kaffeegeschirr eine brennende weil3e Glasampe mit griinem Schirm
steht. Rechts von ihm ein Ferster, links von ihm ene kleine Tapetenttr, die in eine
Kammer fuhrt. AuRerdem noch, zwischen den beiden Tiren an der linken Seitenwand, ein
Tischchen mit einem Kanarienvogel, Uber welchem ein Regulator tickt, und, hinten an der
rechten Seitenwand, ein Bett, dessen Kopfende, dem Zuschauerraum zunéchst, durch einen
Wandschirm verdeckt wird. Uber ihm zwei groRe, ate Lithographien in fingerdiinnem
Goldrahmen, der alte Kaiser und Bismarck. Am Ful3ende des Bettes, neben dem Fenster,
schliefdlich noch ein kleines Nachttischchen mit Medizinflaschen. Zwischen Kammer- und

K tichentir ein Ofen; Stiihle.“2%°

Schon an diesem Nebentext féllt die ausfuhrliche Beschreibung des Innenraums im Vergleich zu
dem von Schiller auf. In der Raumgestaltung des naturalistischen Dramas also soll die mdglichst
vollstéandige lllusion eines realen Raumes erzeugt werden. Holz und Schlaf haben hier den Stil
des traditionellen lllusionstheaters festgehalten und ihn bis zu seiner aul3ersten Konsequenz
gebracht. Die Blhne sollte mit der Lebenswirklichkeit identisch werden; das Drama wird hier
zur Manifestation, dal3 es zumindest wahrend des Ablaufes des Spiels fur die Spieler wie fur die
Zuschauer nur diese hier mit sinnlichster N&he vergegenwaértigte Welt und nichts sonst gébe. Im
Hinblick auf die Illusionsproblematik erzeugt die Illusionsbiihne der naturalistischen Konvention
sicher einen sehr hohen Illusionsgrad, weil sie den dargestellten Buhnenraum in die Nahe des
realen Raums bringt.

Anhand der Buhnenanweisungen im expressionistischen Drama kann man ein vollig neues
Experiment der Expressionisten beobachten, die um ein neues Theater gekdmpft haben. Der
Expressionismus ist eine Reaktion gegen die materielle Wirklichkeitsnachbildung im

Naturalismus und die Wiedergabe subjektiv - sinnlicher Eindricke im Impressionismus. Die

220101z und Schiaf: Die Familie Selicke, S. 5.
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Expressionisten suchen die mit diesen beiden Stromungen verbundenen Form und
Denkkonventionen der Kiinste und Wissenschaften zu (iberwinden.??! Der expressionistische
Raum bedeutet jetzt nichts anderes als , nach aufen gekehrter Innenraum®??? und stellt eine
fiktive Welt des Uiber die materielle AulRenwelt erhabenen Geistes dar.

Die expressionistischen Dramen suchen ,expressiv, suggestiv - aggressiv, demonstrativ -
plakativ zu wirken und verlangen daher nach der Auffiihrung auf einer Biihne. [...]“??® Das von
den Expressionisten geforderte Theater macht sich ale Errungenschaften der zeitgenossischen
Buhnentechnik zunutze, um die tragenden Ideen der Menschheit erdrtern und die demonstrative
Verwandlung dieser Ideen in Wirklichkeit anbahnen zu kdnnen. Das Theater soll sich jetzt von
den Konventionen und den Auffihrungspraktiken des burgerlichen Bildungstheaters, der
naturalistischen Redlitdtenschau, der impressionistischen Spielblhne [6sen und die
Errungenschaften der Theaterreformer Adolphe Appia und Edward Gordon Craig (Stilbihne,
Raumbiihne, Lichtdramaturgie, Symbolrequisiten) und die Erfindungen der modernen
Theatertechniker (Hebe-Versenkbiihne, Buhnenscheinwerfer, Drehscheibe, architektonisch
gegliederte Szene) fiir die Auffiihrung der expressionistischen Dramen bereithalten.?%*

Die Revolution der Kunst, die die Expressionisten in Deutschland voranzutreiben suchen, war in
Europa langst im Gange. Der entscheidende Anstol3 geht von den spaten Wort-TornDramen
Richard Wagners (1813-1883) aus. Der Schweizer Adolphe Appia (1862-1928), der as en
unmittelbarer Vorlaufer des Konstruktivismus und Expressionismus auf der Buhne galt, sucht
schon in den 1890er Jahren die Diskrepanz zwischen der Wirklichkeit abbildenden
illusionistischen Auffuhrungspraxis Wagners und den mit Wort und Ton ins Allegorisch
Symbolische reichenden Weltspielen dieses Dichterkomponisten zu Uberwinden. Appia fordert
eine absolute Entsprechung von Drama und Bihne. Er schlagt eine vom dramaturgisch
eingesetzten Licht erhellte, den Spielboden architektonisch gliedernde Buhne vor, die auf das
Bewegungsspiel ausgerichtet ist. Dartiber hinaus entwirft er die Buhne, deren Realitétswert sich
aus Inhalt, Sprache und Stil der dramatischen Vorlage ergibt und nicht etwa von der in ihr
angegebenen zufalligen historisch-gesellschaftlichen  Wirklichkeit abgeleitet wird.?® Die

expressionistischen Dramatiker nehmen die Entwirfe und Thesen des BUhnenreformers Appia

221y/gl. Denkler (Hrsg.): Einakter und kleine Dramen des Expressionismus, S. 5.

222 A nnalisa Viviani: Das Drama des Expressionismus. Kommentar zu einer Epoche. Miinchen: Winkler 1970, S. 61.
22Denkler (Hrsg.): Einakter und kleine Dramen des Expressionismus, S. 8.

224\/¢|. Denkler (Hrsg.): aa.0., S. 5-8.

225 gl. Denkler: Das Drama des Expressionismus. Programm, Spieltext, Theater. Miinchen: Winkler 1979, S. 131.
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auf. Dies entspricht ebenso der Konzeption des expressionistischen Dramas al's Programmdrama.
Der Englander Edward Gordon Craig ( 1872-1966) muf3 neben Appia auch als ein grof3er Pionier
der heutigen abstrakten Bihne genannt werden. Er hebt besonders das eigenschopferische
Theater aus Bewegung, Gebdrde und Tanz hervor. Er fordert en suggestives,
antiillusionistisches, unnaturalistisches Theater, das das Drama nur noch als Grundlage fir das
Buhnenkunstwerk im Bihnenraum anerkennt.??® Seine Begegnung mit der Tanzerin Isadora
Duncan 183 ihn die dramaturgische Funktion der Treppe neu erkennen. Die neue Biihne bindet
Programm, Drama und Szene zum Buhnenkunstwerk, weil erst im Zusammenspiel von Autor,
Regisseur, Schauspieler und Zuschauer der geforderte Buhnenkomplex realisiert und dadurch die
expressionistische Programmatik szenisch verwirklicht werden kann. Zur Bihne, auf der die
expressionistischen Dramatiker wichtige Impulse zu ihren szenischen Entwirfen finden, gehort
auch das deutsche Bauhaus. Das deutsche Bauhaus in Dessau wurde Zentrum der neuen
abstrakten Buhne. Dazu gehoren der Maer Oskar Schlemmer und der Architekt Walter Gropius,
der 1927 fir Piscator ein variables Theaterinstrument konzipierte, in dem selbst der
Zuschauerraum drehbar ist und bei einer Drehung um 180 Grad sogar die Verwandlung in eine
Arena ermoglicht wird. Das erste Totaltheater wurde aber trotz weitgehender Finanzierung nicht
ausgefiihrt. 2%

Die fruheren Buhnenkompositionen Wassily Kandinskys kiindigen mit Alfred Doblin und Oskar
Kokoschka den Einbruch des Expressionismus als Kunstwende an. Besonders liefert die von
Kandinsky erschlossene theatralische Gattungsform Formelemente fir zahlreiche dramatische
und theatralische Experimente. Sie wird vor allem im Sturm-Kreis konsequent weiterentwickelt
und durchgeprobt.

In seinem Buch , Der literarische Expressionismus® teilt Walter H. Sokel den Expressionismus
im weitesten Sinne in zwe Gruppen ein: den surredistischen und den kubistischen
Expressionismus. Im surrealistischen Expressionismus entsteht Raum aus Traum und Vision, im
kubistischen durch Konstruktion.??® Die Sturm-Biihne in Berlin (1918-1921), gleichzeitig die
Kampfbihne in Hamburg und spéter das Bauhaus in Weimar lassen sich dem kubistischen

Expressionismus zuordnen. Diese kubistischen Expressionisten spielen jedoch nur fir einen

228Epd,

227\/gl. Heinz Kindermann: Biihnenbild 1928. Eine Frage und zwanzig Antworten. In: Badenhausen und Zielske
(Hrsg.): Buhnenformen - Bihnenrdume, Bihnendekorationen. Beitrége zur Entwicklung des Spielorts. Berlin: Erich
Schmidt 1974, S. 190-193.

228Denkler: Einakter und kleine Dramen des Expressionismus, S. 55.
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ausgewahlten Kreis, kommen mit dem weiteren Bevolkerungskreis nicht in Berdhrung. Aus
diesem Grund kritisiert Viviani den kubistischen Expressionismus, der ,kaum mehr as eine
Zerfallserscheinung des expressionistischen Dramas® sein soll: ,,eine Entwicklung, die von den
Inszenierungstheorien Craigs und Kandinskys ausgeht, wird im Sturm-Kreis und am Bauhaus
aus innerer Konsequenz ad absurdum gefiihrt. 22°

Bis jetzt habe ich mich insbesondere mit der Buhnenkonstruktion des Expressionismus
beschéftigt. Dadurch ist klar geworden, da3 die Expressionisten mit der Theaterbihne
experimentierten und dadurch eine neue Raumgestaltung auf der Buhne herbeifiihrten. Von
dieser allgemeinen Reflexion Uber die Buhnenkonzeption der Expressionisten will ich jetzt zur
konkreten Analyse der Raumdarstellung im expressionistischen Drama tibergehen.

Anders als im Naturalismus stellen die abstrakt stiliserten Raume des Expressionismus nicht
Gegensténdliches, sondern innere Zusténde dar.>*° Das expressionistische Drama stellt etwa
diliserte  R&ume dar, die jeden readen Zusammenhangs entbehren und nur noch
verdul3erlichende Projektionen innerseelischer Zustdnde und Vorgange sind. Deshalb ist es im
expressionistischen Drama nicht wichtig, wie ein Handlungsort der Realitdt getreu dargestellt
wird. Vielmehr wird die Aufmerksamkeit darauf gerichtet, wie sich die innerseelischen Zusténde
und Vorgange des Protagonisten in den Raumen widerspiegeln. Die Dramen, die vor alem nach
Denkler dem kubistischen Expressionismus zugeordnet werden, bieten aufschluf3reiche Beispiele
fur die Illusionsdurchbrechung durch die abstrakte und symbolische Raumgestaltung. Deshalb
will ich im folgenden auf die Raumanalyse dieser Dramentypen néher eingehen.

In seiner Buhnenkomposition , Der gelbe Klang* bedient sich Kandinsky der dramaturgischen
und szenischen Elemente, die die Buhnenreformer Appia und Craig fur die Bihne aktiviert
haben. ,, Der gelbe Klang* besteht aus einer Einleitung und sechs Bildern. In diesem Stlick stellt
Kandinsky den ganzen Text hauptsichlich aus dem Nebentext heraus, der die
Blhnenanweisungen zur Raumdarstellung, Lichtregie, Musik, Geste usw. enthdt. Im
Unterschied zu den konventionellen Dramen, in denen der Nebentext nur informativen Wert
besitzt, konstituiert hier dieser Nebentext das ganze Stiick. Die sich pantomimisch entwickelnde
Handlung ergibt sich aus dem Nebentext. Die Spielelemente wie Licht, Farbe, Klang, Geste
usw., die das synthetische Spiel bestimmen, fungieren mehr a's blof3e Blihnenanweisungen und
bringen die Idee des Stiickes symbolisch zum Ausdruck. Durch diesen ausfuhrlichen Nebentext
wird de Gestaltung des Bihnenraums konkret bestimmt, obwohl der Bihnenraum selbst gemal dem

22%/jviani: Das Drama des Expressionismus, S. 34.
230y/gl. Pfister: Das Drama, S. 347.
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symbolischen Charakter des Stiicks abstrakt dargestellt wird. Diese prézise Bestimmung der
Raumgestaltung fuhrt zwar dazu, dal3 der Regisseur seinerseits seine eigene Regieanweisung
nicht zu geben braucht. Jedoch soll sich diese konkrete Anweisung zur szenischen Darstellung
nicht mit der naturalistischen Detaildarstellung des Raumes gleichsetzen, well Kandinsky durch
seine szenische Anweisung nicht die blofe Nachahmung der Realitdt beabsichtigt. An der
asthetischen Selbstgesetzlichkeit des Dramas und gleichzeitig des Theaters, die er in seinem
Stick demonstrativ zeigt, ist eine starke Tendenz zur abstrakten und symbolischen Bihne
sichtbar, die zur Zerstérung der Wirklichkeitsillusion fuhrt.

,Rulllands Tag“ von Ludwig Rubiner ist ein typisches Beispid fur die kinematische
Raumdarstellung. Dieses Drama, dessen Handlungsort mit filmtechnischen Mitteln entworfen
ist, zielt auf den kinematographisch raschen Geschehensablauf als Abfolge szenischer Bilder hin.
Durch dieses kinematische Verfahrer?®! wird die an sich statisch bleibende Biihne geeignet fiir
den haufigen Szenenwechsel. Fur den ideologischen Zweck dieses Stiickes wird auch eine zum
Demonstrationszweck stilisierte allegorische Bildbiihne gefordert, wobel die Raumdarstellung
Uber die realistische Wiedergabe hinausgeht.

Die symbolische Funktion des dargestellten Raums findet sich auch in Hasenclevers Drama ,, Der
Sohn* (1913/14). In ,Der Sohn" sind die Buhnenrdume einerseits as sedlische Landschaft,
andererseits als neutraler Kampfplatz polarer Kréfte angelegt. Das Geschehen findet in
geschlossenen, aber bel genauerem Hinsehen zu einer anderen Welt hin gedffneten Raumen statt.
Immer wiederkehrende Raumtypen wie der geschlossene Raum, der Sternhimmel usw. lassen
sich in diesem Drama beobachten. Der geschlossene Raum wird im expressionistischen Drama
als Symbol des isolierten Menschen verwendet, was auch fur dieses Stiick gilt. In einem kahlen
Hotelzimmer spiegelt sich der innere Zustand der Protagonisten. Anders als der kahle Raum des
Sohnes wird das Sprechzimmer des Vaters mit arztlichen Utensilien konkret dargestellt und
wirkt dem Sohn gegenuiber sehr bezwingend. Auf der anderen Seite ist das Zimmer des Sohnes

durch ein Fenster mit der AulRenwelt und darlber hinaus mit dem Kosmos in Verbindung gesetzt.

%l seinen Dramen benutzt Hasenclever die vom Film {bernommene Revuetechnik. Beispielsweise in ,Die
Menschen* und ,Jenseits* versucht er mehrere kleine Szenenkomplexe auf der Simultanbihne mittels des
Scheinwerfers (wie Kamera im Film) nach der jeweiligen Situation zu beleuchten, wodurch die scharfe Trennung
von Kino und Theater gewissermal3en aufgehoben werden soll. Mit dieser Lichtdramaturgie, d.h. durch das
Einschalten und Ausschalten des Lichtes in kurzen, regelmélligen Absténden, wird die Buhnenauffiihrung
unterbrochen, was das einfiihlende Rezeptionsverhalten des Publikums stért. Die Simultanbiihne, auf der mehrere
Schauplétze stehen, wirkt antiillusionistisch, wenn die anderen Schauplétze fir einen erleuchteten Schauplatz im

Dunkeln bleiben und erst durch das Licht des Scheinwerfers lebendig werden.
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Das Vorzimmer zu einem durch einen Vorhang abgetrennten Saal symbolisiert einen Raum, wo
der Wandlungsakt des Sohnes durchgefiihrt werden soll. Turen sind in allen R&umen vorhanden
und funktionieren als wichtige symbolische Bedeutungstrager; sie heben besonders die seltenen
Auftritte und Abgange, aus denen sich jeweils eine Handlungsentwicklung ergibt, hervor. In
diesem Stiick wird die polar angelegte Raumkonstellation zum Symbol fir die Ausweglosigkeit
des Vaters und den Freiheitswillen seines Sohnes. Diese Raumkonstruktion ist ein gutes Beispiel
fur die expressionistische Raumdarstellung ohne filmverwandten Einfluf3. Die verschiedenen
Raume des Stlicks sind realitétsgetreu dargestellt. Jedoch ist diese realistische Raumdarstellung
als durchdachte Symbolik konzipiert. Diese symbolisch dargestellten Raume machen den
artifiziellen Charakter des Stiicks aus und schwéachen gelegentlich die Wirklichkeitsillusion des
realistisch dargestellten Raums ab.

Mit dem 1916/17 entstandenen Stiick ,,Die Koralle® von Georg Kaiser schliefdt das zweiteilige
Stiick von ,Gas | (1918) und ,,Gas Il (1920)“ den Dramenzyklus von einem Milliardér und
seiner Familie ab. Dieser Dramenzyklus verdeutlicht, wie sich Kaiser der expressionistischen
Formmittel immer konsequenter bedient. Gas ist das Symbol fur die vom Menschen errungene
Macht, die eigentlich das Leben erleichtern soll, aber schliefdlich den Untergang des Menschen
herbeifihrt. Dieses Thema wird sowohl in der Darstellung der Raume as auch in der
Verkorperung der Figuren deutlich bemerkbar gemacht.

Die Handlung spielt sich in stilisierten, geometrisch konstruierten Bihnenréumen ab. Mit den
abstrakt-geometrischen Formen, die fir den Expressionisten keine ewigen Ordnungsbeziige,

232 4nd, sucht Kaiser ahnliche

sondern  ,Fremdkorper und Zeugen des Chaos'
Gefuihlsassoziationen des Betrachters zu evozieren. In Akt 1 und Il von ,,Gas I entspricht , der
quadratische Raum® 23 der verantwortungsvollen, harten Arbeit des Ingenieurs und der Arbeiter.
Der Raum in Form des Ovals von Akt Il soll die Assoziation des grofimitigen Gonnertums
hervorrufen. In diesem Raum bittet ein Offizier seinen Schwiegervater, den Milliarddrsohn, um
Geld. Im vierten Akt von ,Gas |I* versammeln sich die versklavten Menschen unter der
Betonkuppel. , Betonhalle; rund, dunsthoch. Von der Kuppel staubendes Bogenlampenlicht. 234
Der Kugelschnitt erinnert den Zuschauer an eine Art verkirztes Himmelsgewdlbe, dieser
Himmel besteht aber aus Stahl und Beton, von dem keine Sonne auf die Arbeiter niederscheint.

Statt der Sonne beleuchten Bogenlampen das gesamte Betongebdude, und dartber hinaus

232y/jviani: Das Drama des Expressionismus, S. 115.
23Georg Kaiser: Werke. Bd. 2. Stiicke 1918-1927. Hrsg. v. Walther Huder. Frankfurt/M: Propylden 1971, S. 11.
24K aiser: Werke. Bd. 2, S. 39.
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betonen Blinkanlagen die inhumanen Massenrdume. In der typisch expressionistischen
Raumsymbolik kann ein solcher runder himmel&hnlicher Raum als ein Sinnbild realisierter
expressionistischer Geist-Sedle-Wirklichkeit betrachtet werden und die innere Harmonie des
Menschen quasi als ein Zustand eines versbhnten expressionistischen Menschen in diesen
Weltraum projiziert werden. Beim genaueren Hinsehen kann man jedoch Kaisers pessimistische
Tendenz in diesem Stiick feststellen. Die Betonkuppel ist kein Sinnbild der harmonischen Welt,
von der die Expressionisten trdumen, sondern ein inhumaner Raum, wo man keine Wandlung
und keine Erlésung erlebt. Darum endet das Stiick mit der Gasexplosion.

Kaiser verwendet die expressionistischen Formmittel weiter bei der Darstellung der Figuren. Die
Figuren dieses Stlicks erscheinen hier als Reprasentanten von bestimmten Gruppen und
Mé&chten. Zur Typisierung der Figuren dient auch das expressionistische Farbsymbol. In diesem
Drama symbolisiert die weil3e Farbe das Entsetzen. Der weil3e Herr verkiindet als erster die
bevorstehende Explosion des Gaswerkes. Die funf schwarzen Herren, die die Fabrikdirektoren
darstellen, vergegenwértigen das Bedrohliche, Unergrindliche und Verhdngnisvolle. Das
Kostiim der schwarzen Herren ist das der herrschenden Klasse und symbolisiert die korrupte,
veraltete Staatsmacht und deren verbrecherische Transaktionen. Die kriegfuihrenden Blaufiguren
sind , szenisches Sinnbild fiir das Regime.“ % Die Requisiten, die nur durch Farbe voneinander
unterschieden werden kdnnen, tragen auch zur abstrakten Raumdarstellung bei, wobel die durch
die starke Abstraktion ausgepragte Raumgestaltung mit den genauso abstrakt dargestellten
Figuren zur Illusionsdurchbrechung fuhrt.

Die zwei gegensétzlichen Dramentypen zeigen uns, wie die dramaturgischen Grundgedanken die
Illusionsproblematik beeinflussen kdnnen. Die detailgetreue Darstellungsweise des Raumes, die
im naturalistischen Drama vorkommt, erlaubt dem Regisseur fast kaum freien Raum beziiglich
der BUhnengestaltung, well der Regisseur die Buhnengestaltung nach der Bihnenanweisung des
dramatischen Textes inszenieren muf3. Die naturalistisch dargestellten Bihnenrdume sollen dem
Zuschauer vortduschen, die Handlung finde in einem realen Lebensraum statt. In dem
expressionistischen Drama hingegen handelt es sich nicht um die blofe Nachahmung der realen
Raumlichkeiten, sondern um die Darstellung der inneren seelischen Zustande bzw. Vorgange des
Protagonisten. Fur diesen Zweck konnen die Buhnenrdume abstrakt oder symbolisch gestaltet
werden. Selbst wenn die BUhnenrdume als realitdtsgetreu dargestellt erscheinen, wird das

Publikum immer wieder darlber hinaus zur Entschllisselung der dahinter verborgenen

233Denkler: Das Drama des Expressionismus, S. 91.
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Raumsymbolik aufgefordert. Dies kann das Rezeptionsverhaten des Publikums beeinflussen und
die Illusionsabschwéachung zur Folge haben.

Bis jetzt habe ich versucht, im Vergleich der gegensdtzlichen dramaturgischen
Raumgestaltungen miteinander das Illusionsproblem in der Raumdarstellung zu untersuchen,
wobel ich mich hauptséchlich auf die Analyse naturalistischer und expressionistischer Dramen
beschrankt habe. Dies bedeutet nicht, dald alle Dramen dieser literarischen Strémungen in der
Raumdarstellung auf die gleiche Weise arbeiten. Beispielsweise zeigt sich ein betréachtlicher
Unterschied zwischen den expressionistischen Dramen in der Raumdarstellung; einerseits gibt es
Dramentypen, die trotz der gewissen Raumsymbolik den Buhnenraum realistisch wiederzugeben
suchen. Andererseits gibt es Dramentypen, die zur Raumbeschreibung viel Licht gebrauchen und
Bihnenraum abstrakt darstellen. Deshalb mul3 man zugeben, dal? es innerhalb einer literarischen
Tendenz viele Zwischenstufen in bezug auf die Raumgestaltung und deren Einflul auf die
Illusionsproblematik geben kann. Insofern wére auch eine systematische literaturgeschichtliche
Untersuchung zum Illusionsgrad bei der Raumgestaltung im dramatischen Text wohl schwierig,
was uns Uber die allgemeine Uberlegung zur Raumgestaltung in der jeweiligen literarischen

Stromung hinaus zur Analyse der Raumgestaltung im einzelnen Dramastuick auffordert.
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3.3 Das Verhdltnis von Illusion und Schauplatzwechsel

In bezug auf die Norm der Einheit des Orts hindert jeder Wechsel des fiktiven Schauplatzes den
Zuschauer daran, sich der Illusion hinzugeben, weil die Blhne anders a's der fiktive Schauplatz
eigentlich immer dieselbe bleibt. Die raumliche Einheit und der Verzicht auf den
Schauplatzwechsel hingegen verstérken dramatische Gegenwartsillusion.

Den meisten Dramen liegt im allgemeinen eine Geschichte zugrunde, die as eine Folge von
Situationen und Situationsveranderungen formuliert wird, wobei die Situationsverdnderung
entweder durch intentionales Geschehen (= Hardlung) oder durch nichtintentionales Geschehen
bewirkt wird.>*® Diese Situationsveranderung im dramatischen Text hat meistens auch die

raumliche Verdnderung zur Folge.

3.3.1 Die Dramen mit Geschichte

Die Grundstruktur des traditionellen Dramas baut sich neist auf dem bekannten Pyramiden
Schema von Gustav Freytag auf: ,Diese Teile des Dramas, a) Einleitung, b) Steigerung, c)
Hohepunkt, d) Fall oder Umkehr, €) Katastrophe, jeder Besonderes in Zweck und

“237 In dem so strukturierten Drama wechselt der Raum mit der

Baueinrichtung.
Geschehnisabfolge, die die Situationsverénderung herbeiftihrt, wobei jeder dargestellte Raum ein
semantisierter Raum ist. Mit dem semantisierten Raum wird gemeint, dal3 sich z.B. die sozialen
Schichten der Figuren in dem dargestellten Raum widerspiegeln. In der rdumlichen Opposition
stellt sich indirekt die gegensétzliche Figurenkonstellation dar. In ,Kabale und Liebe“ stellt
Schiller den burgerlichen Bereich, der vom Stadtmusikanten Miller und dessen Tochter Luise
vertreten wird, dem hofischen Bereich gegenliber, wobel diese Gegenlberstellung durch den

raumlichen Kontrast verdeutlicht wird.

236 1y der Definition der Handlung stellt Pfister die Handlung dem Geschehen gegentiber. Vgl. Pfister: Das Drama,
S 268-271. Weber macht darauf aufmerksam, dal3 sowohl die Handlung a's auch das Geschehen die Situationen und
Situationsveranderungen impliziert. Das heif3t, dal3 die Handlung auch ein Geschehen ist: ,, Geschichte ist eine Folge
von Situationen und Situationsveranderungen in Raum und Zeit im Zusammenhang mit mindestens einer Person,
wobei die Situationsveranderung entweder durch intentionales Geschehen (= Handlung) oder durch
nichtintentionales Geschehen bewirkt wird.“ Weber: Forschungsliteratur zur Theorie des Dramas, S. 3. Aus diesem
Grund scheint es mir adaquat, das Geschehen as Oberbegriff zu nehmen, wobei es sich wiederum in das
intentionale Geschehen (= Handlung) und in das nichtintentionale Geschehen unterteilt.

27Gustav Freytag: Die Technik des Dramas. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1992, S. 102.
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Das expressionistische Protagonistendrama, in dem ein Held statt der figuralen Opposition des
klassisch strukturierten Dramas auftritt, bleibt zwar anscheinend dem herkdmmlichen Funf - Akt
- Schema des Dramas treu, zeigt jedoch bei genauerem Hinsehen sein Ungeniigen an der
herkbmmlichen Form. Dies ist vor allem in der 1913 entstandenen Tragotdie , Die Verfihrung*
von Paul Kornfeld und in ,Der arme Vetter* von Ernst Barlach zu beobachten. Kornfeld
demonstriert den Wandlungsprozef3 des Protagonisten Hans Ulrich Bitterlich in finf Akten. Die
Uberkommene funfaktige Form bildet aber nur noch das aul3erliche Gerist fur das Drama, well
die funf Akte hier keine in sich gerundete Einheit wie im herkdmmlichen finfaktigen Drama
bilden. Auch Barlach zerlegt sein Drama ,, Der arme Vetter in zwolf Bilder, wodurch das Funf -
Akt - Schema as strukturelles Gerlist eigentlich aufgegeben wird, obwohl dieses Drama den
Untertitel ,Drama in funf Akten" trégt. Der Schauplatzwechsel im expressionistischen
Protagonistendrama findet nicht zur Darstellung der gegensétzlichen Kréftefelder und Milieus
wie im traditionellen Funf- Akt-Drama, sondern zur Darstellung des Entwicklungsweges des
Protagonisten statt. Dieser stdndige Wechsel der dargestellten Orte kennzeichnet diese
Dramentypen.

Bis jetzt hat man das klassisch strukturierte Drama, also das Drama, das auf dem Dramenmodell
G. Freytags beruht, als das Illusionsdrama betrachtet. Wenn man jedoch an die Norm der Einheit
des Ortes denkt, stellt sich die Frage, ob das Drama mit der klassischen Finf-Akt-Struktur
hinsichtlich der réumlichen Illusion wirklich die Illusion hervorrufen kann. Im traditionellen
Drama fordert die Situationsverénderung aich den dementsprechenden rdumlichen Wechsdl,
wobei diese Notwendigkeit des Schauplatzwechsels keine Illusion evozieren kann. Das
expressionistische Drama versucht mit diesem Funf-Akt-Schema zu zeigen, dal3 das Drama mit
herkdmmlichen funf Akten mit der Forderung nach der Illusion nicht in Einklang gebracht
werden kann. In diesem Sinne &3 sich dieses expressionistische Drama as eine Ironie zum
klassisch strukturierten Funf- Akt-Drama betrachten.

,Grof3 und Klein“ von Botho Strauf’ gehért auch zum Protagonistendrama, dessen dramatische
Entwicklung nicht durch die gegensétzliche Figurenkonstellation zustande kommt. Vielmehr
steht hier ein Protagonist namens Lotte im Mittelpunkt, die jetzt als Individuum im ausweglosen
Verhdtnis mit ihrer Umgebung steht. In diesem Drama sucht Lotte nach einer menschlichen
Beziehung und Zugehorigkeit, indem sie verschiedene Stationen durchl&uft. Im Stationendrama
wird das Handlungskontinuum in eine Szenenfolge aufgel0st, wobel die einzelnen Szenen in
keinem kausalen Bezug stehen, sondern als Aneinanderreihung der singuléren Geschehnisse

erscheinen. Der Name Strindberg ist untrennbar mit der Form des Stationendramas verbunden.
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Er findet diese Form 1898 mit ,,Nach Damaskus’, in dem nur ein zentrales Ich seinen Weg,
durch eine Reihe von Stationen geht. ,Grof3 und Klein“ ist zwar auf dem Schema des
Stationendramas  aufgebaut, falt jedoch nicht vollkommen mit dem eigentlichen
Entwicklungsschema des Stationendramas zusammen. Das Stiick basiert auf einer Geschichte,
die in 10 Szenen aufgeteilt ist. Dieses Drama schildert den Lebensweg einer jungen Frau Lotte,
die nach ihrem Mann, nach Freunden, nach einem Halt und nach Veranderung sucht. Ihre Suche
nach einer humanen Beziehung und Geborgenheit spielt sich in verschiedenen Orten ab, jedoch
erreicht sie am Ende des Stlicks nicht ihr Ziel. Von der Struktur her dhnelt dieses Stiick dem
fruheren expressionistischen Entwicklungsdrama, das gleichsam als eine szenische Umsetzung
eines Bildungsromans anzusehen ist. Hier wie dort erlebt der Protagonist letztlich eine Wandlung
und geistige Reife. In ,Grof3 und Klein® findet jedoch keine Wandlung der Protagonistin Lotte
statt, indem ihre Hoffnung angesichts der unverandert bleibenden Umgebung almahlich
zusammenschrumpft und am Ende im Sprechzimmer eines Arztes landet, der sie fur eine
Geisteskranke halt und sie sanft ermahnend nach Hause schickt. Die insgesamt 10 Stationen des
Stiicks zeigen die Suche Lottes nach Wéarme und humaner Beziehung, die die Verdnderung der
einzelnen Suchsituationen und den damit verbundenen Ortswechsel zur Folge hat. Allerdings
fahrt dies jedoch nicht zur grundlegenden Wandlung Lottes und zur Verdnderung ihrer

Gesamtlage.

3.3.2 Die Dramen mit minimaler Geschichte

In den Dramen, in denen nicht viel passiert und die aus einer demertsprechenden minimalen
Geschichte bestehen, bleibt die ganze Situation unverandert. Demzufolge findet hier
normalerweise kein bzw. wenig Schauplatzwechsel satt. ,In einem kleinen Hotel in
Konigswinter* spielt sich Straul3” Stiick ,, Bekannte Gesichter, gemischte Geflihle® ab. Die Wahl
des Handlungsortes deutet schon die Enge, das Geschlossensein und die Ausweglosigkeit der
dramatis personae an, weil dieser Handlungsort im Lauf der Geschichte unverandert bleibt und
die sieben Hausbewohner auch diesen Ort nicht \erlassen. In diesem Stiick handelt es sich um
die sieben Leute, deren Leben und Biographien auf nie ganz deutlich werdende Weise
miteinander verschlungen sind. Vor alem herrscht bei diesen Leuten die Angst, nach der
Auflésung der bestehenden oberflachlichen Lebensform noch einsamer zu werden. Dies spiegelt
sich in der Raumdarstellung des Dramas wider. Innerhalb des ohnehin abgelegenen Spielortes

wird die weitere Auftellung der Buhne in Foyer und Saal nur mit dazwischen liegenden Turen
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moglich. In diesem engen Raum stehen die Personen in ihrer Beschrénktheit einer moglichen
anderen, idealisierten und ertréumten Existenz unvermittelt gegenuber.

In , Trilogie des Wiedersehens® von Straufd wird auch die Thematik der ausweglosen Situation
des Menschen behandelt. Der Schauplatz ist ,Ein Ausstellungsraum im Kunstverein® und wird
im Lauf der Geschichte nicht gewechselt. In diesem Stlick zeigen die Figuren ihre bewuf3te oder
latente Angst vor dem Alleinsein, aber auch vor der zwanghaft werdenden Bindung. Aus diesem
Zustand ergibt sich die Oberflachlichkeit aller Beziehungen. Eine Rundbank bildet den
Mittelpunkt, und zwei Ausgéange fuhren in das Innere der Galerie, wobei es in dieser Galerie
keinen direkten Weg nach auf3en gibt. Wie sich die Besucher der Ausstellung immer wieder in
einem Raum treffen, so verlauft auch ihr Leben ohne Veranderung im Kreis.

Diese zwei angefiihrten Beispiele zeigen deutlich, dal3 die Dramen, in denen Situationen
unveréndert bleiben, auch keine raumliche Veranderung herbeifihren. In den Dramen, denen
eine minimale Geschichte zugrunde liegt, findet auch nur ein minimaler bzw. kein
Schauplatzwechsel statt, was die raumliche Gegenwartsillusion steigert.

Eine minimale Geschichte kann auch auf eine bestimmte Weise vermittelt werden. Viele
Zeitstiicke in den 20er und Dokumentarstticke in den 60er Jahren haben beispiel sweise Prozesse
oder gerichtliche Verfahren rekonstruiert, wobei der dramatische V organg statt in der szenischen
Darstellung meist in Form des Berichtes vermittelt wird. Die Dramen wie , Die Ermittlung“,
,Das Verhor von Habana' und ,In der Sache J. Robert Oppenheimer® lassen sich vor alem
durch die sprachliche Présentation der Geschichte von den anderen dokumentarischen Dramen
unterscheiden. Von der Struktur her bestehen diese Dramentypen aus Vordergrundgeschichte
und Hintergrundgeschichte. Die Vordergrundgeschichte ist mit dem Verlauf des Prozesses bzw.
Verhors identisch, wahrend die Hintergrundgeschichte durch die Figuren wie Zeugen oder
Angeklagte erzzhlt wird.?®

Die sachliche Berichtsform in den Gerichtsdramen hat die Funktion, dem Zuschauer ohne
emotionale Aufregung und EinfUhlung eine epische Distanz zum Erzahlten zu ermdglichen, was
bei einer szenischen Darstellung schwer gelingen wird. Was die Vordergrundgeschichte betrifft,
geschieht in diesen Verhor- bzw. Gerichtsdramen nicht viel, besonders wenn sie einen offenen
Schlufd haben, also ohne Urteil enden. In diesen Gerichtsdramen, die sich besonders auf die

Sprache konzentrieren, findet kein Ortswechsel stait. Dazu tragen sowohl die sprachliche

238\ anfred Pfister unterscheidet zwischen szenischer Prasentation und narrativer Vermittiung. Nach seiner Ansicht
wird eine Geschichte in narrativer Vermittlung rein verbal und figurenperspektivistisch dargeboten, weshalb er diese

erzéhlte Geschichte als verdeckte Handlung bezeichnet. Pfister: Das Drama, S. 276.
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Présentation als auch der spezifische Charakter des Gerichtssaals bei. Das minimale Geschehen
in der Vordergrundgeschichte und die sprachliche Présentation der Hintergrundgeschichte
kénnen im Zusammenhang mit dem einheitlichen Raum, namlich dem Gerichtssaal, erklart
werden.

Um eine Reihe von Ereignissen einzubeziehen und um die szenische Prasentation zu stérken, soll
das Drama nicht aus reinen Gerichtsszenen, sondern auch aus anderen Szenen bestehen, wie es
im Beispiel ,Der zerbrochne Krug“ von Kleist deutlich wird. In solchen Dramen wird
dementsprechend der Schauplatzwechsel unvermeidlich. Zusammenfassend kann man sagen,
dal3 sich das Verhaltnis von minimaler Geschichte und minimalem Schauplatzwechsel auch in
Dramen aus reinen Gerichtss bzw. Verhérszenen und mit Konzentration auf narrative
Vermittlung bestétigt.

3.3.3 Die Dramen ohne Geschichte

In seinem Buch ,,Das Drama’ vertritt Manfred Pfister die Meinung, dal3 alle Dramentexte eine
Geschichte enthalten. , Jeder dramatische Text prasentiert [...] eine Geschichte, stellt sich diese
nun dominant als Handlungssequenz, als Geschehensablauf oder als Verknlpfung von beiden
dar.“?*° Diese Voraussetzung, daR einem dramatischen Text eine Geschichte zugrunde liegt,
scheint angesichts zunehmender experimenteller Versuche in modernen Dramen nicht mehr
stichhaltig zu sein.

In seinen Sprechstlicken verzichtet Handke meist auf die Handlung, wie er auch in ,Bemerkung
zu meinen Sprechstiicken® explizit sagt: ,, Es kann in den Sprechstlicken keine Handlung geben,
weil jede Handlung auf der Bihne nur das Bild von einer anderen Handlung wére: die
Sprechstiicke beschranken sich, indem sie ihrer naturgegebenen Form gehorchen, auf Worte und
geben keine Bilder, auch nicht Bilder in der Form von Worten, die nur die vom Autor
erzwungenen Bilder eines inneren, naturgemald nicht geduf3erten wortlosen Sachverhalts wéren
und keine natiirlichen AuRerungen.*24°

Waéhrend ,,Kaspar* noch einen gewissen Geschehensablauf hat und die Verhaltensweise und die
Bewegung der Figur szenisch darstellt, besteht ,, Selbstbezichtigung® nur aus Worten von zwel

Sprechern. Diese Sprecher treten nicht auf der Bihne auf. Die Bihne ist leer, und die beiden

23%/¢. Pfister: Das Drama, S. 273.
2409 andke: Publikumsbeschimpfung und andere Sprechstiicke, S. 95f.
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Sprecher arbeiten mit Mikrofonen und Lautsprechern. Hier kann von einer Geschichte nicht
gesprochen werden, weil es keine Geschehensfolge und keine Situationsveranderung gibt.

In solchen Sprechstiicken geht es nicht um die szenische Darstellung, sondern um die
gesprochenen Worte. Dazu braucht das Stlick nur Sprecher, die auf der Buhne stehen bzw. sitzen
und sprechen. Deshalb findet hier kein Schauplatzwechsel statt. Im extremsten Fall wie
» Selbstbezichtigung” wird die Bihne leer gezeigt, weil die Worte der Sprecher zwar innerhalb

des Thesters, aber nicht auf der Bihne gesprochen werden.

3.3.4 Die Dramen voller Geschehen ohne Schauplatzwechsel

In der bisherigen Untersuchung haben wir Dramen behandelt, deren unveranderte Situationen
keine raumliche Veranderung herbeifihren. Man kann sich aber auch Dramen vorstellen, in
denen kein Schauplatzwechsel stattfindet, obwohl eine Ereigniskette hier zu sehen ist. Im
Néchsten wird meine Aufmerksamkeit den Dramen geschenkt, in denen der Geschehensablauf in
einem einzigen Raum und kein Ortswechsal im Lauf der Geschichte stattfindet. Ein Beispiel fur
den oben erwédhnten Dramentyp liefert ,Nacht mit Gésten* von Peter Weiss. Das Stuck besteht
aus einer einfachen Mordgeschichte, wie dies der Untertitel ,,Eine Moritat” schon andeutet. Der
Geschehensablauf ist sehr einfach: Ein Gast, eigentlich ein Rauber, bricht in ein Haus einer
birgerlichen Familie ein und bedroht das Ehepaar und seine Kinder mit einem Messer. Die
ganze Familie paldt sich schnell der neuen Situation an und schmeichelt dem R&uber. Sie
versuchen ihn mit dem Abendessen und mit einer scheinbar existierenden mit Gold gefillten
Kiste im Teich von seiner Absicht abzubringen. Wahrend der Ehemann ausgeht, um diese
Schatzkiste abzuholen, kommt ein zweiter Fremder, als Warner bezeichnet, in dieses Haus, um
die Familie vor einem sich angeblich in dieser Gegend herumtreibenden Rauber zu warnen. Der
Warner verwechselt jedoch den Ehemann, der schliefdlich mit einer Kiste voller Ruben
zurtickkehrt, mit dem R&uber und ersticht ihn. Danach metzeln sich der Warner und der Rauber
gegenseitig nieder, um die scheinbar mit Gold gefiillte Kiste fur sich allein a1 besitzen. Zuletzt
|6st sich die Familie auf, und die Kinder alein mit der Kiste voller Riben tberleben.

Diese Geschichte ereignet sich in einem Raum, namlich innerhalb der Wohnung der Familie.
Aul%er diesem Raum wird kein anderer Raum auf der Bihne dargestellt. Trotzdem besteht dieses
Drama aus einer ganzen Reihe von Ereignissen.

Dies zeigt deutlich, dal’ der Schauplatzwechsel im Drama, das aus einer Abfolge der Geschichte
besteht, nicht unbedingt stattfindet. Dal? die Geschehnisabfolge und die Situationsveranderung
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den r&umlichen Wechsel im Drama herbeifiihren, ist kein konstitutives Merkmal fir das Drama.
Den meisten Dramen liegt eine Geschichte zugrunde. Die Geschichte ist as die
aufeinanderfolgenden Geschehnisse und die damit verbundene Situationsveranderung zu
definieren. Also kann eine Geschichte nur in zeitlicher Abfolge prasentiert werden, was das
untrennbare Verhdtnis von Zeit und Geschichte zeigt. In diesem Sinne ist die Zeit en
konstitutives Merkmal fir die Présentation der Geschichte.

Der Raum bzw. der raumliche Wechsel hingegen spielt im Grunde genommen in der Definition
der Geschichte keine grundlegende Rolle. Daraus kann man den Schlul ziehen, dald3 das
ereignisvolle Drama grundsétzlich ohne Schauplatzwechsel moglich ist, selbst wenn es keinen
Normalfall darstellt. Falls jedoch umgekehrt Ortswechsel im Drama dstattfindet, entsteht
ausnahmglos eine Geschichte, weil der Ortswechsel immer Situationsverénderung herbeifihrt.
Daraus ist auch die allgemeine Schlul¥folgerung zu ziehen, dal’3 geschehensarme Dramen im

allgemeinen wenig raumlichen Wechsel erfordern.
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4. Geschehen

4.1 Montage als Konstruktionsprinzip

Im folgenden wird untersucht, wie die chronologischen Ablaufe des intentionalen Geschehens (=
Handlung) und des nichtintentionalen Geschehens m Drama aufgehoben werden und welche
Typen es als Aufbauform der Montage gibt.

Nach Aristoteles , Poetik” (Kap. 6, 7) soll eine Handlung so aufgebaut sein, dal3 sie nicht
beliebig an einem Punkt beginnt oder aufhort, sondern vollstandig und ganz sein soll.?** Die
Montage ist ein Konstruktionsprinzip, das gerade auf diese Forderung verzichtet. Der Terminus
und das Phdnomen der Montage entstammen eigentlich der Filmkunst. Seit G. W. Giriffiths
,Birth of a Nation" (1905) wurde das Buhnendrama von der Montage-Technik unvermittelt
beeinfluRt.?*?

Die Montage kann die Kontinuitdt des Geschehens auf verschiedene Weise aufheben. Die
inhatlich zusammenhanglosen Szenen werden lose aneinandergereiht bzw. aufgrund eines
bestimmten Bindegliedes zusammengesetzt. Im Hinblick auf das Subjekt der Montage -
Konstruktion kann ein kontinuierlicher Geschehensablauf sowohl durch den Autor als auch
durch eine vom Autor erfundene Figur aufgehoben werden. Im ersten Fall fungiert der Autor as
unsichtbare Hand, welche die diskontinuierlichen Szenenfolgen zusammensetzt, ohne selber im
Drama aufzutauchen. In der Montage-Konstruktion wird zwar der Autor als deren Subjekt
vorausgesetzt, jedoch erscheint er nicht explizit im Drama selbst. ,, Furcht und Elend des dritten
Reichs® von Bertolt Brecht und ,Die Hypochonder® von Botho Straul3 verkérpern einen
derartigen Montage-Typus.

Waéhrend Bertolt Brecht in ,,Furcht und Elend des dritten Reichs® as unsichtbare Hand die
anscheinend ohne direkten Zusammenhang aneinandergereihten Szenen zusammenbindet, stehen
die assoziativen Erinnerungen Trotzkis im Mittelpunkt der Montagekonstruktion in , Trotzki im
Exil“ von Peter Weiss. Selbst wenn der Autor als Schaffender des Dramentextes die ganze
Handlung konstruiert hat, sind das Konstruktionsprinzip der dramatischen Handlung nach deren

innerer Logik die assoziativen Erinnerungen der Figur Trotzki. Also steht hier eine vom Autor

24191, Aristoteles: Poetik, S. 34.
242y/¢). Pfister: Das Drama, S. 108.
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erfundene Figur im Zentrum der Montage - Konstruktion. Dies zeigt sich besonders deutlich in
der Zeitkonstruktion.

,Grof3 und Klein“ von Botho Strauf3 [&3t sich von der Aufbauform der Montagekonstruktion her
zwischen den oben erwéhnten zwel Typen einordnen. In diesem Drama stellt der Autor einerseits
die zehn voneinander unabhdngigen Szenen nach enem thematischen Zusammenhang
nebeneinander. Andererseits |alt der Autor die von ihm erfundene Figur Lotte auftreten, die in
jeder Szene a's Hauptfigur eine wichtige Rolle spielt. Im Unterschied zu Trotzki bindet Lotte die
ganzen Geschehensablaufe nicht durch ihren Akt (wie die Erinnerungen Trotzkis) selbst
zusammen. Vielmehr benutzt der Autor die Hauptfigur Lotte als Kompositionszentrum, um die
lose aneinandergereihten Szenen in einen gewissen Zusammenhang zu bringen. Als néchstes
werde ich auf diese vier Dramen, die zwar alle nach der Montagetechnik gebaut sind, jedoch in

der Aufbauform die verschiedenen Gestaltungsmadglichkeiten zeigen, ndher eingehen.

4.1.1 Der Autor as unsichtbare Hand der Montage:
»Furcht und Elend des dritten Reichs® von Bertolt Brecht und ,Die Hypochonder® von
Botho Strauf3

In ,Furcht und Elend des dritten Reichs® konstruiert Brecht die Struktur des Dramas as
Montage, wobei die Montage sich nicht auf die einzelnen Szenen, sondern auf ihre Gesamtheit
bezieht. ,Gerade also die Zusammenstellung des Vereinzelten und Verschiederen ist eines der
Merkmale des Gesamt-Stiicks, das es zunéchst nicht zu geben scheint.“?*® Diese Montierung
bzw. die Verbindung der Szenen impliziert bereits eine Instanz, die die Umstellung in der raum-
zeitlichen Kontinuitat vornimmt. Diese Instanz interpretiert das Dargestellte durch die in dieser
Umstellung neu hergestellten Kontrast- und Korrespondenzbeziige. Dadurch erscheint die
Konsequenz der achronologischen Geschehensablaufe als intentionaler Akt einer arrangierenden
Instanz. 2

Brecht stellt die in sich geschlossenen 24 Szenen nach der Thematik der ,,Liige” nebeneinander,
wobei er selbst im Drama nicht auftritt. Die einzelnen Szenen gewinnen erst durch diese Technik
einen zusammenhdngenden Verweischarakter; sie zeigen die Aporie der Anpassung, die
Vereinzelung der Menschen im faschistischen Regime und das System des Verrats und des

Miftrauens. In 24 Szenen werden die charakteristischen Situationen und die psychischen

243K nopf: Brecht, S. 145.
244/ gl. Pfister: Das Drama, S. 108-109.
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Zusténde des deutschen Volkes vor dem zweiten Weltkrieg enthillt. Die Einzelszenen liegen in
ihrer raumlichen Situierung weit auseinander; die Spielorte sind von Chemnitz Gber Berlin bis
Bredau Uber das ganze Reich verteilt. Die 24 Szenen stehen jedoch in einer gewissen zeitlichen
Kontinuitét. Das Stick spielt von 1933 bis 1938. Innerhalb dieses Zeitraums werden die
verschiedenen Geschichten meist in sprunghafter, aber sukzessiver zeitlicher Abfolge prasentiert.
Nur in den Szenen 13 und 14 wird die zeitliche Abfolge nicht eingehalten und die Zeit geht
rickwaérts ins Jahr 1934. Diese zeitliche Ruckwaértsbewegung findet sich noch einmal in der
Szene 20.

,Die Hypochonder* von Botho Strauf |&% sich vom Aufbauprinzip her auch unter diesem
Dramentypus subsumieren, dessen Aufbau durch die Montage-Konstruktion gekennzeichnet ist,
well dieses Stick als Montage die Struktur eines , Phantasiespiels, das seine Freiheit in der
Auswahl und der Verbindung der Assoziationen bestétigt“ *°, besitzt. Das Stiick gibt sogar
punktuell den Anschein, als handele es sich grundsétzlich um einen Traum oder ene
Wahnvorstellung. Ebenso wie bel der Spannungserzeugung wird die Technik der Kennzeichnung
des trdumenden oder delirierenden Subjekts lediglich vorgetauscht, so dal? sich kein eindeutiger
Bezugspunkt fur die Charakterisierung der Organisation des dramatischen Geschehens zu
erweisen scheint. Dieser Charakter manifestiert sich in einer losen Szenenfolge, die nicht nur in
ihrer Gesamtheit der Wahrscheinlichkeit und der Notwendigkeit entbehrt, sondern die auch
Inkohdrenzen, Zufélligkeiten, Widersprichlichkeiten oder Wiederholungen aufweist. ,,Damals
war das Publikum irritiert von seiner Methode, mit Hilfe von Verkinstlichung und Verrdtselung
vertraute Formen der Wahrnehmung zu durchbrechen. 24

Dies bezieht sich vor alem auf die dramaturgische Uberlegung von Botho Strauf3: , Man muR
sich zuerst klarmachen, dal? es im Grunde in den meisten Féllen bel interessanten Stiicken die
Fabel gar nicht gibt, sondern dal3 das, was an Szenen und Situationen aneinandergereiht ist, oft
eine ganze Serie von Fabeln darstellen kann.“ Straul¥ Abkehr vom Mythos als ,, Nachahmung
einer einzigen und ganzen Handlung“?*’ fiihrt zu einem Prinzip der Aneinanderreihung der
Szenen, die auf den ersten Blick nach aristotelischen Kategorien dem episodischen Mythos

entspricht, ,in welchem die Abfolge der einzelnen Episoden ohne Wahrscheinlichkeit oder

25| ngeborg Heidemann: Der Begriff des Spieles und das asthetische Weltbild der Gegenwart. Berlin: Walter de
Gruyter 1968, S. 79.

246Botho Straul: Die Hypochonder, Bekannte Gesichter, gemischte Gefilhle. Zwei Theaterstiicke. Miinchen: dtv
1981, S. 1.

T Aristoteles: Poetik, S. 35.
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“248 |n  Die Hypochonder® vermeidet Botho StrauR bewult die

Notwendigkeit erfolgt.
Kausalzusammenhange, wodurch sich das Stick as die praktische Umsetzung seiner
dramaturgischen Uberlegung erweist.

In ,Die Hypochonder handelt es sich um Mord, Betrug, Liebe, Hal3, Einbildungen und
Sinnestéuschungen. Die dramatische Handlung besteht in der sukzessiven Vergegenwéartigung
von vorweggenommener Zukunft und nachgeholter Vergangenheit. Hier tritt keine Figur auf, die
as Bezugspunkt fur die gesamten Szenen gelten kann. Der Autor Straul? allein unterwandert die
sukzessive Vergegenwartigung, indem er als implizites Aussagesubjekt die Spannungsmomente
erzeugt, die im Rahmen des dramatischen Geschehens entweder ziel- und konseguenzenlos in
sich kreisen oder widerspriichliche K onsequenzen nach sich ziehen.?#

Die Teile des Geschehens sind im Stuck so zusammengesetzt, dal alle Telle umgestellt oder

zum Tell weggenommen werden konnen, ohne dal3 dies die Wirkung des Gesamtstiicks
verdndert. Das Ganze hat wiederum zwar Anfang, Mitte und Ende, jedoch stehen sie in keinem
notwendigen Kausalzusammenhang. Deshalb hat das Vorhandensein bzw. das Fehlen einer
Szene keine unmittelbare Wirkung auf das Gesamtgeschehen.

Zusammenfassend kann man sagen, dald ,Furcht und Elend des dritten Reichs’ von Bertolt
Brecht und ,, Die Hypochonder” von Botho Straufd zu dem Typus der Montage-Konstruktion
gehoren, in der der Autor als unsichtbare Hand bzw. implizites Aussagesubjekt wirkt und die
scheinbar zusammenhanglose Szenenabfolge ohne die Hilfskonstruktion der Hauptfigur alein
nach seiner bestimmten Intention zusammenbindet. Die einzelnen Szenen dieser beiden Stlicke
werden dem Zuschauer ohne logischen Zusammenhang dargestellt, deshalb wirken sie auf ihn
sehr fremdartig. Dies steigert den Desillusionseffekt dieser Stiicke. Der Zuschauer kann
hochstens durch seine Interpretation den thematischen Zusammenhang zwischen den einzelnen,
scheinbar zusammenhanglosen Szenen herausfinden, wobel er auf die unsichtbare Hand des

Autors als Konstruktionsprinzip stoft.

28 ristoteles: aa.0., S. 37.
24%/¢. Katrin Kazubko: Spielformen des Dramas bei Botho Strauf3, Germanistische Texte und Studien. Hildesheim:
Georg Olms 1990, S. 49.
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4.1.2 Die Montage durch den Akt einer vom Autor erfundenen Figur:
» 1Trotzki im Exil* von Peter Weiss

Peter Weiss stellt die historische Person Trotzki in den Mittelpunkt seines Dramas ,, Trotzki im
Exil“. In seinem Drama versucht Weiss, das von Stalin geschaffene Schandbild Trotzkis zu
korrigieren, indem er die historischen Dokumente dagegen verwendet. , Trotzki hat also fir
Weiss die Funktion eines Katalysators, der dazu dienen soll, den geschichtlichen Prozef3 der
Russischen Oktoberrevolution und deren politische Folgen und Irrwege bis zu Stalin hin und
darUber hinaus zu reflektieren, um die Erscheinungsformen des friedlichen Reiches der Arbeit
von seiner Substanz zu unterscheiden.” >>°

Die Ausgangssituation stellt Trotzki dar, der am Tisch sitzend, ein Manuskript liest und dabei in
Erinnerungen an sein vergangenes Leben versinkt. Nach seinen lang andauernden Erinnerungen,
die szenisch dargestellt werden und als Binnenhandlung betrachtet werden kénnen, kehrt die
Ausgangssituation in der Schluf3szene wieder. Die Erinnerungen Trotzkis fungieren als
Bindeglied zwischen der Rahmensituation und der Binnensituation, wobel man jeweils die
letztere mit dem dargestellten Erinnerungsinhalt und die erstere mit dem Raum des
Erinnerungsaktes von Trotzki in Verbindung bringen kann.

Dieses Stiick zeigt eine sehr komplizierte Zeitstruktur; in der Rahmensituation setzt der Autor
die Rickblendetechnik ein, in der die Hauptfigur von der Gegenwart in die Vergangenheit
Uberwechselt. Die Binnensituation als die in Trotzkis Erinnerungen wiedergegebenen privaten
und historischen Ereignisse wird auch nicht in einem sukzessiven Geschehensablauf, sondern in
einer zickzackformigen Struktur prasentiert. Dies wird vor allem durch die freien Assoziationen
Trotzkis hervorgerufen. Durch diese komplizierte Montagekonstruktion, die zur Zerstérung des
kontinuierlichen Geschehensablaufs fuhrt, 18% Weiss den Zuschauer Uber die sozialistische
Revolution und deren Folgen reflektieren. Dadurch soll der Zuschauer eine reflektive Distanz
zum Geschehen gewinnen. Diese montageartige Konstruktion soll die naive Einfuhlung des
Zuschauers verhindern. Dartiber hinaus kann man Trotzkis Erinnerungsakt als einen Versuch,
dessen eigene Identitdt aufzuspiren, betrachten. Wie diese komplizierte Aufbauform zeigt,
kommt seine Identitétsfindung nicht einfach und relbungslos zustande. In der
Auseinandersetzung mit den unterdriickenden historischen Situationen und in der kritischen

Reflektion Uber seine Vergangenheit sucht Trotzki nach seiner neuen ldentitédt, was eigentlich

29Durzak: Durrenmatt, Frisch, Weiss, S, 319.
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Weiss' eigenen Versuch der ldentitétsfindung in der veranderten historischen Situation
widerspiegelt.

Wenn die traumhaften und assoziativen Erinnerungen Trotzkis auf der Bihne szenisch
dargestellt werden, kann dies zur Illusionsabschwéchung fihren, weil sich der Inhalt unseres
inneren Bewufl3tseins eigentlich nur in unserem Gehirn entfaltet. Trotzdem kann die bezuglich
des Geschehensablaufs dieses Stiicks entstehende Illusion im Vergleich mit dem Stiick von
Brecht noch stérker sein. Denn die in diesem Stiick zickzackartig zusammengesetzten Szenen
werden von der Hauptfigur Trotzki, genauer gesagt, von seinem Erinnerungsakt
zusammengebunden. Dadurch werden die lose aneinandergereihten Ereignisse as frele
Assoziation dieser Figur glaubhaft dargestellt. In ,,Furcht und Elend des dritten Reichs* und ,,Die
Hypochonder hingegen fehlt eine solche Figur.

4.1.3 Die Montage durch die unsichtbare Hand mittels einer zentralen Figur:
,Grof3 und Klein* von Botho Strauf3

Die Montagetechnik dient auch als Aufbauprinzip des Stationendramas ,,Grof3 und Klein“ von
Botho Strauf. Hier geht die Hauptfigur Lotte von einer Situation zu einer anderen Situation Cber,
wobel die einzelnen Szenen nicht in notwendiger Kausalitét aufeinanderfolgen.

In,, Grol3 und Klein“ 16st Strauf? die uf3ere Geschlossenheit des dramatischen Aufbaus auf. Dies
zeigt sich schon deutlich im Untertitel der ,Szenen“. Die ,Szenen“ verweisen auf die
dramaturgische Konzeption kurzer Blenden und auf die fragmentarische Montage von Lottes
Lebens- und Leidensweg. Die Montage-Technik spiegelt sich auch in der Zeit- und
Raumkonstruktion wider. Der Spielort und die gespielte Zeit bleiben in diesem Stiick
unbestimmt. Der zeitliche Ablauf ist nur in den Verdnderungen von Lottes Erscheinung
bemerkbar. Ihr Aussehen verblaldt von Station zu Station; sie war in der ersten Station noch
geschminkt und mit einem falschen Haarteil herausgeputzt, dann erschreckt sie aber als , ekliger
Engel“?®* den Mann im Parka lhr Verhaten verursacht eine abstoRBende Resktion und
verdeutlicht ihre Verzweiflung, ihre von der Norm abweichende Geistesverfassung.

In den Stationen, die Lotte durchlaufen muf3, kann man keine Entwicklung bzw. keinen Wandel
sehen. Man kann nur feststellen, dal3 Lotte sich mit der Zeit auf ihre Verelendung zubewegt. Die

Szenenstruktur setzt die allgemeine Erfahrung des nur fllichtigen Kennenlernens adaquat um. Sie

2lgtrauR; GroRR und Klein. Szenen. Miinchen: Hanser 1979, S. 127.
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unterstreicht die Thematik der Beziehungslosigkeit im zwischenmenschlichen Bereich sowie
auch die Bedeutungdosigkeit von Lottes Leben. ,Die fehlenden konkreten Zeitbezlige erfiillen
damit einen genau kalkulierten dramaturgischen Zweck; sie spiegeln die Auflésung der inneren
Zusammenhénge nach auf3en wider. Die Stagnation der Zeit, in der nichts passiert, entspricht der
Situation der Figuren im Stick, die Uber den Augenblick hinaus kein Vorher oder Danach
kennen.” 22

Mit den vagen Zeitangaben korrespondiert der Buihnenraum, der nur oberflachlich auf reale Orte
verweist. Die Stationen von Lottes Reise stehen , mehr fiir BewuRtsein als firr Ortschaften®.?>3
Die Ortsangaben Marokko, Saarbriicken, Essen und Sylt sind eigentlich von keiner grof3en
Bedeutung, weil sie nur eine gewisse szenische Abwechslung zeigen. Die Schauplétze wechseln
zwar, jedoch zeigen sie keinen Unterschied. Die Raume sind Gberall unwirtlich, unbewohnbar,
kontaktfeindlich. Die dargestellten Raume projizieren die inneren Zustande Lottes. Dies wird vor
allem in der funften Szene, die as , Station® betitelt ist, dadurch ausdrticklich hervorgehoben,
dal3 ihre Verzweiflung in Form eines Briefes zum Ausdruck gebracht wird. Lotte liest einen
Brief an Paul per Telefonapparat in einer wohnlich eingerichteten Telefonzelle, als wirde sie

gerade mit Paul ein Telefongespréach fuhren.

» Wieder einmal. Genau wie nach dem letzten Krieg. Manch
mal denke ich: vielleicht ist etwas passiert, wovon ich

nichts weil3. Die Menschen aus dieser Gegend sind ale auf
und davon, es 18} sich ja keiner mehr blicken. Die Gren
zen haben sich verschoben und ich sitze hier 1angst in

einem anderen Land.

Entschuldige meine zeitweise Angst. Im Grunde bin ich
stark und es wird mir schon einfallen, wie ich wieder et-

was glticklicher werde. %>

Die Hauptfigur Lotte allein hédlt die lose aneinandergereihten Szenen inhaltlich zusammen. Sie

stellt die Verbindung zwischen den heterogenen Stationen ihrer Wanderung her. Die Szenen

252yrsula Kapitza: BewuRtseinsspiele. Drama und Dramaturgie bei Botho StrauR. Frankfurt/M: Peter Lang 1987, S.
167.

2%Epd.

#gtraulk: GroR und Klein, S. 91-92.
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werden nach der thematischen Uberlegung vom Autor unter dem Titel ,GroR und Klein®
zusammengestellt, und die Hauptfigur Lotte steht im Mittelpunkt der Montagekonstruktion,
obwohl der Autor selbst die gesamten Szenen nach bestimmten Themen konstruiert. Die
dramatische Illusion wird in diesem Drama insbesondere durch die Sprunghaftigkeit und die
Zusammenhanglosigkeit der Einzelsituationen stark abgeschwécht. Was uns jedoch den
Leidensweg Lottes nachvollziehbar und einfihlsam macht, aso eine gewisse Illusion
hervorrufen kann, ist die Existenz der Hauptfigur Lotte, um die sich die ganze Geschichte dieses
Stiicks dreht. Darin macht sich ein Unterschied zwischen diesem Stiick und Brechts Stiick
, Furcht und Elend des dritten Reichs’ bemerkbar.

4.2  Die Illusionsdurchbrechung durch die auRerhalb des Geschehens stehende Figur oder

durch die aus dem Geschehen fallende Figur

4.2.1 DasDramamit einer dem Spiel im Spiel dhnlichen Struktur

Falls eine vom Autor erfundene Figur aulRerhalb des Geschehens steht, kann sie durch ihr
Eingreifen die dramatische Illusion des Geschehens zerstoren. In diesem Fall entsteht ein
Rahmen, in dem sich diese Figuren as Erzéhler, fiktiver Regisseur, Ausrufer usw. befinden. Sie
mischen sich stéandig in das Geschehen der Binnenhandlung ein, wodurch zwar die Illusion der
Binnenhandlung abgeschwécht, jedoch die der Rahmensituation um so mehr verstéarkt werden
kann. Diese Situation entsteht nicht unbedingt nur aus dem Drama mit der Struktur des Spielsim
Spids. Im folgenden werde ich auf die Dramen ndher eingehen, die als Beispiele fur die
Rahmenbildung durch die aul3erhalb des Geschehens stehende Figur oder durch die aus dem
Geschehen fallende Figur gelten kdnnen. Diese Typen von Dramen haben eine @nliche Struktur
wie Spiel im Spiel.

4.2.1.1 Die Einmischung der auf¥erhalb des Geschehens stehenden Figur in das Geschehen: ,,Die

Chinesische Mauer* von Max Frisch und ,,Das Verhor des Lukullus* von Bertolt Brecht

Die erste Fassung des Stiicks ,,Die Chinesische Mauer® schrieb Max Frisch vom November
1945 bis Mai 1946. Sie wurde am 10. Oktober 1946 in Zurich uraufgefihrt. In der ersten Fassung

kommt dem , jungen Mann von heute* zugleich die Rolle des verfolgten Dichters Min Ko, der

Stimme des Volks, zu. Die zweite Fassung schrieb Max Frisch 1955 fir eine Inszenierung Oscar
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Fritz Schuhs bei den Berliner Festwochen. Eine entscheidende Anderung wurde dabei
vorgenommen; in der zweten Fassung wird die Rolle des ,jungen Mannes® as eines
Intellektuellen von der Rolle ,,Min Kos* getrennt. Die letzte Fassung entstand im Jahre 1972 in
Zusammenarbeit mit dem Regisseur Jean Pierre Miquel und dem Ubersetzer Henri Bergerot fir
das Thédtre National de L’'Odéon in Paris. Sie wurde mit dem Zusatz ,Version fir Paris'
gedruckt und gilt seither as glltige Fassung. In der letzten Fassung tritt ,, der junge Mann® nicht
mehr auf. An die Stelle des jungen Mannes tritt ,der Heutige" sowohl im Vorspiel as auch im
Spiel. Ich wahle die Fassung von 1972 als Textgrundlage fur die Analyse aus, weil die Rolle
»des Heutigen® im Hinblick auf die Illusionsproblematik eine grof3e Bedeutung besitzt.

,Die Chinesische Mauer” besteht aus einem Vorspiel und einem Spiel. Nur die Figur ,der
Heutige” tritt in beiden Teilen auf, in denen er zwei unterschiedliche Rollen spielt: , der Heutige"
im Vorspiel den Spielleiter, im Spiel die Rolle des ,Dr. jur.”. Er bringt die verschiedenen
Zeitebenen as auch die den unterschiedlichen historischen Zeitebenen gehérenden Figuren
miteinander in Verbindung. Bevor er as Intellektueller im Spiel auftritt, macht er schon im
Vorspiel den Spielcharakter des gesamten Stlicks deutlich. Im ,Vorspiel“ kommt ,,der Heutige®
in seiner Rolle a's Spielleiter, Kommentator und Ansager auf die Spielsituation dieses Stiicks zu
sprechen. Diese Rolle wird vor allem in der Szene deutlich, in der Olan, eine chinesische
Béauerin, im Vorspiel auftritt und sich folgendermal3en vorstellt: ,Ich bin eine chinesische
Bauerin. Ich heil3e Olan. Ich bin die Mutter, die niemals eine Rolle spielt in der Geschichte der
Welt“?>® Der Heutige kommentiert ihre Aussage aus der Distanz wie folgt: ,Das sagt sie
natUrlich nur, weil sie spéter, wie wir sehen werden, durchaus eine Rolle spielt, sogar eine

entscheidende Rolle.*2%®

»Der Heutige" verweist hier unverkennbar auf die Spielsituation des
Stiicks und damit auch indirekt auf den Rahmencharakter des Vorspiels.

Obwohl das Stiick nicht as Spid im Spiel konzipiert ist, zeigt sich die eigentliche China-
Geschichte durch das Einmischen der Figur des Heutigen ins Spiel as Binnengeschichte. In
dieser Binnengeschichte handelt es sich jedoch nicht um die historische Chinesische Mauer.
Viemehr ist sie as eine Metapher fur die Rickstéandigkeit unseres Bewul3tseins und deren
potentielle Gefahr zu verstehen. ,Auf der Bihne werden zweitausend Jahre Mensch
heitsgeschichte zu einem zeitgendssischen theatralischen Bewuf3tseinsraum zusammengefalt.

Das scheinbar historische China meint unsere lebensgefahrliche Zurtickgebliebenheit hinter der

25Frisch: Gesammelte Werke in zeitlicher Folge. Bd. 2. S. 142.
258Epq.
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objektiven Gegenwart und ihrem Gefahrenpotential, also die Ungleichzeitigkeit unseres
Bewuftseins.“ >’

Der Heutige, der den hdchsten Bewultseinszustand unter den Figuren in diesem Drama zeigt,
tritt zwar as Intellektueller im Spiel auf, also als spielinterne Figur, jedoch kann er auch aus
seiner Rolle fallen. Sein scharfes Erkenntnisvermdgen beziglich des Laufs der Weltgeschichte
verdankt er auch seiner dramenstrukturell gewéhrleisteten Position, die ihm eine kritische
Distanz zum Geschehen des Dramas ermdglicht. Indem der Heutige aus der Binnengeschichte
falt oder sich in der Rahmensituation befindet, verweist er auf den fiktiven Charakter der
Binnengeschichte. Jedoch wird er sich dessen nicht bewuf3t, daf3 er selbst eine erfundene Figur
ist. Dadurch entsteht der Eindruck, dal3 diese Rahmensituation Wirklichkeit darstellt. Dies ist ein
fUr das Drama mit der Struktur des Spielsim Spiel typisches Phdnomen.

Ein ahnliches Beispiel findet sich auch in ,,Das Verhor des Lukullus® von Bertolt Brecht. Brecht
vertellt eine Rolle auf zwei dramatis personae und |8 diese auf verschiedenen Ebenen
auftreten. In diesem Stiick iibernehmen , ein Ausrufer* %8 und , die fahle Stimme* die Rolle des
Erzahlers. ,Der Ausrufer” erzéhlt die Lebensgeschichte des grofRen Feldherrn Lukullus bis zu
seinem Tod. Von der sechsten Szene an Ubernimmt ,, die fahle Stimme* die Rolle des Ausrufers:
,Diefahle Stimme st die Stimme des Tirhiiters des Schattenreiches. Sie erzahlt jetzt weiter.“ >>°
Der weitere Vorgang des Feldherrn Lukullus im Schattenreich wird also zum Gegenstand der
erzéhlerischen Darstellung der , fahlen Stimme*. Im Prinzip Uben die beiden dramatis personae
die gleiche Funktion aus. ,Der Ausrufer* steht jedoch auf3erhalb des Geschehens, wahrend ,die
fahle Stimme"* as spielinterne Figur dem Geschehen angehdrt. Die verschiedenen Ebenen, auf
denen sich die beiden Figuren befinden, wirken auch auf das Illusionsproblem in diesem Stiick.
Dieses Illusionsproblem besteht in der Frage, ob die Figur auRerhalb des Geschehens steht oder

aus ihrer Rolle fallt und inwiefern sie auf den fiktiven Charakter des Stiicks verweist.

25"Schroder: Geschichtsdramen, S. 284.

258pfister weist auch auf die epische Funktion dieser Regiefigur hin, die unter verschiedenen Namen auftritt:

LAls ,Sanger, ,Ausrufer” (Brecht: Das Verhér des Lukulus), , Stage Manager* (Wilder: Our Town), , Explicateur”
( Claudd: Le Livre de Cristoph Colomb) oder unter dhnlichen Namen tritt sie vermittelnd zwischen die innere
Spielebene und das Publikum. Uber die Funktion des kommentierenden und reflektierenden Chors hinausgehend,
erscheint sie als fiktives Aussagesubjekt der Textschicht der inneren Spielebene.” Pfister: Das Drama, S. 111.

259 Brecht: Das Verhor des Lukullus (1951). Bd. 6., S. 123.
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4.2.1.2Die Unterbrechung des kontinuierlichen Geschehensablaufs durch den Chor:

, Biedermann und die Brandstifter” von Max Frisch und ,, Holderlin® von Peter Weiss

Die Ansicht, dal3 die dramatische Illusion im modernen Drama durch den Einsatz des Chors
durchbrochen wird, scheint heutzutage als selbstverstéandlich angesehen zu werden. Diese
Vorstellung vom Chor ist jedoch erst auf Schiller zurtickzufuhren. Schiller kampft in seiner
Vorrede zur ,Braut von Messind® mit seiner Vorstellung vom Chor gegen den Begriff des
NatUrlichen im Theater und verwehrt sich der Vorstellung poetischer lllusionistik: ,Die
Einfihrung des Chors wére der letzte, der entscheidende Schritt - und wenn derselbe auch nur
dazu diente, dem Naturalismus in der Kunst offen und ehrlich den Krieg zu erkléren, so sollte er
uns eine lebendige Mauer seyn, die die Tragddie um sich herumzieht, um sich von der
wirklichen Welt rein abzuschlief3en, und sich ihren idealen Boden, ihre poetische Freiheit zu
bewahren.“ ?° Diese Kriegserklarung geschieht um der poetischen Freiheit willen. Damit wird
vor alem der Kunstcharakter des Chors im modernen Drama hervorgehoben.

Der Chor, der in ,Biedermann und die Brandstifter von Max Frisch und in ,,Holderlin® von
Peter Weiss eingesetzt wird, weist aul3erdem auch auf eine spezifische Funktion in bezug auf die
[llusion hin, worauf ich im folgenden naher eingehen mdchte.

1949/50 verfertigte Max Frisch im Auftrag von Radio Zirich einen Horspielentwurf mit dem
Titel , Die Brandstifter. Aus der Sicht eines Uberlebenden wird die Geschichte von Biedermann
und der Brandstiftung erzahit. ,, Der Uberlebende* hat vielfatige Funktion. Er ist Berichterstatter,
Spielleiter und auch Dialogpartner Biedermanns.“2®* AuRer der Horspielversion gibt es drei
Fernsehfassungen von ,, Biedermann und die Brandstifter”.

Die auffaligste Anderung im Stiick gegenliber dem Hoérspiel und der Fernsehfassung ist die
Einfuihrung des Chors aus Feuerwehrleuten. Der Chor tritt an die Stelle , des Uberlebenden® bzw.
»des Verfassers® oder , Sprechers®, der in den Horspielversionen von 1955 und 1956 an Stelle
,des Uberlebenden” auftritt. Der Chor tbernimmt jetzt die Funktion des Kommentators, obwohl
er manchmal zum Diaogpartner von Biedermann wird.

Mit Prolog und Epilog sowie Uberleitenden Texten umrahmt der Chor strukturell das Ganze des
Stiickes. Die Kommentare des Chors bestehen aus der V orausdeutung der Schluf3katastrophe, der

zuriickhaltenden Belehrung und dem wiederholt freudigen Konstatieren des noch nicht erfolgten

260gchiller: Samtliche Werke. Bd. 2. S. 819.
281y/gl. Heinz Gockel: Max Frisch. Drama und Dramaturgie. Miinchen: R. Oldenbourg 1989, S. 77.
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Unheils.?®? Frisch beruft sich auf die Verwendung des Chors in , Odipus rex“ von Sophokles:
,Der antike Chor, der die Stadt (und insofern den Zuschauer) vertritt und auf der Bihne wacht,
beschwichtigt und warnt, ohne wirklich eingreifen zu kénnen, wenn Kreon sich blindlings ins
Unhell begibt, hat mich immer an die brave Feuerwehr erinnert, die auch nichts machen kann,
bevor’s brennt, und dann ist esja- in der Tragodie und heute - zu spat.* 2%

Frischs Behauptung, dal3 der antike Chor den Zuschauer vertritt, beruht auf der Meinung von A.
W. Schlegel zur Bedeutung des Chors. Nach Schlegels Ansicht wird der Chor als idealisierter
Zuschauer betrachtet. Er hat diese Meinung Uber die Funktion des Chors in seinen Vorlesungen
Uber dramatische Kunst und Literatur vorgetragen. In der finften Vorlesung, die vom Wesen der
griechischen Tragddie handelt, heil} es. , Ich komme auf eine andre Eigenheit, welche die alte
Tragodie von der unsrigen unterscheidet: den Chor. Wir missen ihn begreifen als den
personifizierten Gedanken Uber die dargestellte Handlung, die verkorperte und mit in die
Darstellung aufgenommene Teilmalihahme des Dichters als des Sprechers der gesamten
Menschheit. [...] Der Chor ist mit einem Wort der idealisierte Zuschauer. Er lindert den Eindruck
einer tief erschitternden oder tief rihrenden Darstellung, indem er dem wirklichen Zuschauer
seine eigenen Regungen schon lyrisch, also musikalisch ausgedriickt entgegenbringt und ihn in
die Region der Betrachtung hinauffiihrt.*2%*

Daher scheint Frisch mit dem antiken Chor auf die Funktion des antiken Chors als Vertreter des
Mythos hinweisen zu wollen. Denn der antike Chor vertritt den Mythos, wodurch er en
wichtiger Bestandtell der antiken Schicksalstragddie bildete. Also fungiert der Chor als
Offenlegung des unvermeidlichen Schicksals. Diese Ansicht spiegelt sich in ,, Biedermann und
die Brandgtifter* mit gewisser Variation wider.

Auf dem ersten Blick scheint das Biedermann-Stiick mit dem Chor als Vertreter des Mythos auf
eine Schicksalstragodie hinzuweisen. Wenn der Chor dazu noch as Offenlegung des
unvermeidlichen Schicksals zu fungieren scheint, zeigt sich dieses vermeintliche Schicksal bei
genauerem Hinsehen als Scheinschicksal. Die Schlufl3katastrophe ist kein unvermeidliches

Schicksal, sondern sie geht aus Biedermanns mangelndem Erkenntnisvermdgen und der

262y/g1. Manfred Brauneck (Hrsg.): Das deutsche Drama vom Expressionismus bis zur Gegenwart. Bamberg: C.C.
Buchners 1977, S. 257.

283rrisch: Gesammelte Werke in zeitlicher Folge. Bd. 4. S. 456.

284Edgar Lohner (Hrsg.): August Wilhelm Schlegel: Kritische Schriften und Briefe. Bd. 5. Stuttgart: Kohlhammer
1966, S. 64f.
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Ablehnung der Verdnderung seiner bestehenden Meinungen hervor. Deshalb kann dieses
Schicksal eigentlich als Unfug, vermeidbarer Unfug des Menschen bezeichnet werden. 2%

In diesem Stiick verweist der Chor auf die anderen Handlungsmdglichkeiten, die Biedermann
von der schicksalhaften Katastrophe befreien kdnnen. Jedoch nimmt Biedermann die Ratschldge
und die Warnungen des Chors nicht an, was zu seinem katastrophalen Schicksal fuihrt. Der Chor
dient also zur Hervorhebung dieses Scheinschicksals. Der Chor Ubt eine verfremdende Funktion
aus, wodurch das Publikum statt des Eindrucks der Zwangslaufigkeit des Geschehens einen
maoglichen anderen Schiufd erwarten kann. Erst durch diese epische Distanz des Chors wird es
maoglich, Biedermanns Verhalten auf einer hheren Ebene zu betrachten Der Chor erzeugt auf
diese Weise eine erkenntnisvermittel nde Funktion zwischen dem Stiick und dem Zuschauer.
Allerdings spielt der Chor hier aul3er der Rolle des Kommentators auch die Rolle der
Feuerwehrleute, wobel er zur im Geschehen agierenden dramatis persona wird. Dadurch entsteht
eine gewisse dramatische Illusion. Wenn der Chor jedoch seine Rolle chorméfdig spielt, wird der
lineare Geschehensablauf unterbrochen. Deshalb kdnnte beim oben erwahnten Fall von der
Entstehung der Illusion nur im beschrankten Sinn gesprochen werden.

Anders als der Chor in ,Biedermann und die Brandstifter“ bleibt der Chor in ,,Holderlin® von
Weiss von vornherein auflerhalb des Geschehens. Es gilt zu untersuchen, inwiefern die
Tatsache, dal? der Chor auf3erhalb des Geschehens steht, die Illusion beeinfluf3t. Man kann im
Holderlin-Stiick eine ganz andere Verwendung des Chors a's im Biedermann-Stiick beobachten.
Weiss schreibt dem Chor eine doppelte Funktion zu: Der Chor soll die innere Stimme Holderlins
und gleichzeitig die Stimme des Volkes sein.?®® Erst in diesem Zusammenhang ist die Rolle des

Chors in diesem Stick verstandlich.

265 Frisch: Gesammelte Werke in zeitlicher Folge. Bd. 4. S. 389. Der Chor spricht zwar von Anfang an vom
Schicksal, das vom Chor als Scheinschicksal enthdllt wird:
»CHOR Was ndmlich jeder voraussieht

Lange genug,

Dennoch geschieht es am End:

Blddsinn,

Der nimmerzul 8schende jetzt,

Schicksal genannt.”

256 v/gl. Weiss: Werke in sechs Banden. Bd. 6, S. 199 und S. 421.
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,CHOR

Wer ist Empeddkles
HOLDERLIN

Er ist der TodtFeind

aler einsaitigen Existenz

Er hasst das Flickwerk

die Servilitét

verachtet

wer um seine Haut bangt und

um seine Amther zittert
CHOR

Wo lebt Empedokles: 2°7

Auf diese Weise wechseln sich die Fragen des Chors und die Antworten von Holderlin ab. Weiss
gibt schon zu Anfang dieser Szene die szenische Anweisung, dal3 es die Aufgabe des Chors s4,
Holderlins eigene Vision und Stimme zu erweitern. Fir die Zuschauer sei der Chor nicht
anwesend. Die Zuschauer sollen die Aussagen des Chores as Holderlins AuRerungen
aufnehmen. 2°8 Also ist die Funktion des Chors als Sprachrohr Hélderlins von vornherein erklért.

In der Nachbemerkung zu seinem Hdlderlin-Stlick macht Weiss noch eine Angabe Uber den
Chor in seinem Stick: ,Der Chor in der Empedokles-Szene wird von den Arbeitern und
Arbeiterinnen besetzt, um anzuzeigen, an wen Hélderlin sich nun mit seinem zentralen Thema
wendet. In seinen Skizzen zum Trauerspiel DER TOD DES EMPEDOKLES weist Holderlin
mehrmals auf die Bedeutung hin, die er dem ,Chor des Volks*, den ,, Abgesandten des Volkes"
zumifRt.“?%° Daraus kann man den SchluR ziehen, dai die Fragen und die Antworten zwischen
dem Chor und Holderlin einen Dialog zwischen dem Volk und Holderlin darstellen, der jedoch
eigentlich nichts anderes als ein Selbstgespréach von Holderlin ist. Im Vergleich mit , Tod des
Empedokles von Holderlin, wo Empedokles dem Volk dessen Souveranitét zurtickgibt und
dabei die Mdglichkeit und Bereitschaft des Volkes zu eigenem verantwortlichem Tun
voraussetzt, bleibt die geistige Reife des deutschen Birgertums am Ende des 18. Jahrhunderts

weit dahinter zurtick. Die Diskrepanz zwischen der geistigen Reife der Agrigentiner im Mythos

26"\\eiss: Werkein sechs Banden. Bd 6, S. 203.
268y/gl. Weiss: aa.0., S. 199.
2\Weiss: aa0, S. 421.
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und der geistigen Unreife des deutschen Blrgertums am Ende des 18. Jahrhunderts spiegelt sich
in der Empedokles-Szene im ,Holderlin® - Stlck wider, was Weiss auch an die regressive
Situation seiner Gegenwart erinnert. Trotz dieser disteren Situation verliert Weiss nicht die
Hoffnung auf die Verbesserung der Verhdtnisse in der Zukunft, selbst wenn diese Hoffnung nur
in Form des Appells zum Ausdruck kommt. Am Ende der Empedokles-Szene wendet sich der
Chor direkt an das Publikum und fordert es zur tatkréftigen Handlung auf:

,CHOR
Deshab erwégt
den Aufruf
der aus der Stille
von den Bergen kommt
und sezt ihm selbst
die Worte und

die Handlung* 2"

Anders alsin ,, Biedermann und die Brandstifter* mischt sich der Chor in ,Hoélderlin® nicht in das
Geschehen ein. Vielmehr vertritt der Chor die Stimme des Volkes und zugleich die des Autors,
indem er sich nur in der Rahmensituation befindet. Wenn der Chor hier immer auf3erhalb des
Geschehens steht und sich ans Publikum wendet, kann dies zur Desillusionierung des
dramatischen Geschehens fuhren. Noch en anderer, wesentlicher Grund fur diese
Illusionsdurchbrechung durch die Einfuhrung des Chors liegt darin, dal3 der Chor die
kontinuierliche Entwicklung des Geschehensablaufs im Drama unterbricht. Deshalb besitzt der
Chor als solcher eine illusionsdurchbrechende Funktion, wie es bereits in der Bemerkung Uber
Schillers Vorrede zur ,,Braut von Messina® erwdhnt worden ist. Insofern ist der Chor, der
grundsétzlich als solcher aulerhalb des Geschehens des Dramas steht, eine
illusionsdurchbrechende Instanz, unabhangig davon, wie unterschiedlich diese Funktion

ausgelibt werden kann.

2%Weiss: aa0., S. 225.
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4.2.1.3Die aus der Rolle falende Figur: ,Mann ist Mann" von Bertolt Brecht

Wenn eine Figur auf die Fiktivitét des Buhnengeschehens deutlich hinweist, wird die Illusion des
Stiicks geschwacht. Eine Figur gibt das Geschehen als Fiktion zu erkennen, wenn sie es al's Spiel
und sich selbst as Rollendarsteller erklért. In ,,Mann ist Mann* von Bertolt Brecht erklért die
Figur Beghick in der Szene ,,Zwischenspruch” ihre Rolle zwar nicht explizit as erfundene Rolle,
doch indem sie aus ihrer Rolle félt, wird die Illusion des Stiicks gestort. Darlber hinaus wendet

siesich in dieser Szene direkt an das Publikum und spricht direkt vondem Autor dieses Dramas.

» Herr Bertolt Brecht behauptet: Mann ist Mann

Und dasist etwas, was jeder behaupten kann.

Aber Herr Bertolt Brecht beweist auch dann

Dal3 man mit einem Menschen beliebig viel machen kann.
Hier wird heute Abend ein Mensch wie ein Auto ummontiert.
Ohne dal3 er irgend etwas dabei verliert.

Dem Mann wird menschlich néhergetreten.

Er wird mit Nachdruck, ohne Verdrul? gebeten

Sich dem Lauf der Welt schon anzupassen

Und seinen Privatfisch schwimmen zu lassen.

Und wozu auch immer er umgebaut wird

In ihm hat man sich nicht geirrt.

Man kann, wenn wir nicht tber ihn wachen

Ihn uns Gber Nacht auch zum Schl&chter machen..

Herr Bertolt Brecht hofft, Sie werden den Boden, auf dem
Sie stehen

Wie Schnee unter Ihren Fuf3en vergehen sehen

Und werden schon merken bel dem Packer Galy Gay

Dal? sein Leben auf Erden gefahrlich sai.“ 2™

Durch dieses Aus-der-Rolle-Fallen kann ein starker Desillusionierungseffekt entstehen, weil das
Publikum sich dadurch des fiktiven Charakters des Geschehens deutlich bewul3t wird. Indem die

271 Bertolt Brecht: Gesammelte Werke. Bd. 1. Frankfurt/M: Suhrkamp 1967, S. 336f.
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spielinterne Figur aus dem Spiel heraustritt, wird der Spielcharakter der dargestellten Szenen
deutlich bemerkbar. Die Illusionsdurchbrechung liegt dann vor, wenn der Schauspieler aus seiner
Rolle falt und ex persona das Geschehen as Theater, sich selbst als Schauspieler und die
Zuschauer as Theaterpublikum exponiert. Allerdings ist hier nicht zu tbersehen, dal3 sich diese
Figur Frau Begbick doch auf der hoheren Spielebene, ndmlich in der fiktiven Rahmensituation

bewegt. Demzufolge bleibt eine gewisse Illusion in dieser Szene weiter bestehen.

4.2.2 Das Dramamit der Spiel-im-Spiel-Struktur

Im folgenden wird die Illusionsproblematik bezlglich der Stick-im Stiick-Konstruktion
behandelt. Wenn die vom Autor erfundenen Figuren in der Stick-im-Stiick-Struktur auf3erhalb
des Geschehens stehen, 183 sich die Illusion des Geschehens durch das Eingreifen dieser
Figuren in das Geschehen zerstdren. Im dadurch entstandenen Rahmen befinden sich die Figuren
as Erzéhler, fiktiver Regisseur, Ausrufer usw. Sie mischen sich in das Geschehen des
Binnenstiicks ein, indem sie selbst der Rahmensituation bzw. der anderen, htheren Spielebene
angehdren. Dies fuhrt zur Durchbrechung der Illuson des Binnenstiicks. Das bedeutet
gleichzeitig die Verstéarkung der Illuson des Rahmenstiicks. Je starker die Illusion des
Binnenstlicks zerstort wird, desto stérker wird die Illusion des Rahmenstticks.

Die Stiick- im- Stiick- K onstruktion macht den Gebrauch von vielféltigen dramaturgischen Mitteln
leicht und hat einen forma komplexen Aufbau zur Folge. Dies beeinflul®t von vornherein die
Illusionsproblematik, weil die angewendeten unterschiedlichen dramaturgischen Mittel gemaf
der bestimmten Strategie des Autors einen Desillusionseffekt hervorrufen kénnen. Im néchsten
Abschnitt wird die Illusionsdurchbrechung im Stiick im Stiick beziiglich der unterschiedlichen
Dramaturgien untersucht. Erstens wird en anti-illusonistisches Moment des Stiicks
,Marat/Sade" und die Rolle des Ausrufers untersucht. ,,Besucher® von Botho Straufd dient als
zweites Beispiel fur die Illusionsproblematik in der Stick- im-Stiick-Struktur. Aus der konkreten
Textanalyse wird das fir das Spiel im Spiel typische Merkma herausgearbeitet: Die primére

Fiktionalitat wird durch eine sekundére potenziert.?"2

272 30achim Voigt: Das Spiel im Spiel. Versuch einer Formbestimmung an Beispielen aus dem deutschen englischen
und spanischen Drama. Diss. Gottingen 1954. (masch. Vervielf.), S. 169. definiert das Spiel im Spiel als , eine
Einlage in ein Drama, die Uber eigene Zeitlichkeit, eigenen Raum und eigenes Geschehen verfigt, und zwar so, daf3

ein zeitliches und r&umliches Nebeneinander von Spiel- und Dramensphére entsteht.”
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4221 Marat/Sade" von Peter Weiss und ,, Die Besucher von Botho Strauld

»Marat/Sade" gehort zum beispielhaften Typus des Spiels im Spiel. Dieses Stiick besteht aus
einem Rahmenstiick und einem Binnenstiick; im Rahmensttick findet die Auffihrung von Sades
Stick Uber Marat in der Irrenarstalt Charenton 1808 statt, wahrend das Binnenstiick von der
Ermordung Marats durch Corday 1793 handelt.

Durch diese komplizierte Struktur entstehen verschiedenen Spielebenen, auf denen sich die
Spielfiguren befinden. Erstens gibt es die Figuren, die ausschliefdlich zum Rahmenstiick gehéren.
Der Direktor des Irrenhauses, Coulmier, die fiktiven Zuschauer und das Pflegepersonal bewegen
sich nur in der Rahmensituation. Ab und zu mischen sie sich auch in das Binnenstiick ein,
wodurch die Verzahnung von Binnen und Rahmenstiick deutlich wird.2”® Coulmier versucht die
Auffihrung des Sade-Stiicks zu unterbrechen, wenn er eine Szene fir gefahrlich halt. Auch das
Pflegepersonal mischt sich ins Binnenstiick ein, indem es die aus der Rolle fallenden Darsteller
nach hinten zurtickdrangt oder sie sogar schlégt. Diese Einmischung der Figuren, die aul3erhalb
des Binnenstiicks stehen, macht uns die Fiktionalitét des Binnenstiicks deutlich.

Zweitens gibt es die Figuren, die sowohl zum Rahmenstiick als auch zum Binnenstiick gehoren.
Sade kann als solche Figur gelten. Sade ist zwar der Autor des Marat - Stlicks, jedoch fihrt er
auch Dialog mit der Figur Marat, wobel er vom Rahmenstick zum Binnenstiick Ubergeht.
Insofern kann man sagen, dal3 Sade sich auf beiden Spielebenen bewegt. Beim Fall des
Ausrufers verhdlt es sich noch komplizierter. Der Ausrufer Ubernimmt die Rolle des
Spielleiters.?™ Er bt verschiedene Funktionen im Marat - Stiick aus, insofern gehért er nicht
zum Rahmenstiick, sondern zum Binnenstick. Jedoch befindet er sich auf einer hoheren
Spielebene as die anderen Figuren im Marat - Stiick, weil er auerhalb der Binnenhandlung
steht: Er sorgt dafr, daf3 die Auffihrung vom Marat - Stlick reibungslos lauft. AulRerdem gibt er
die Musikeinsdtze und souffliert ab und zu. In der Présentation und im Epilog weist der Ausrufer
sogar eindeutig auf die Fiktionalitét des Marat - Stlicks hin:

273 In den Reaktionen Coulmiers, der Patienten, der wenigen Zuschauer im Badesaal und des Pflegepersonals auf
die Auffihrung manifestiert sich die Wirkung des Sade-Stiicks und damit die Verzahnung von Binnen- und
Rahmenstiick.* Brigitte KellerSchumacher: Dialog und Mord. Ein Interpretation des ,Marat/Sade” von Peter
Weiss. Frankfurt/M: Athendum 1973, S. 362.

2%Der Geschicklichkeit des Ausrufers ist es zuzuschreiben, da3 das repressive Verhalten Coulmiers nicht zum
Abbruch des Spiels fuhrt. Der Ausrufer greift Coulmier an und zieht ihn mit Witz und Ironie geschickt in das
Spielgeschehen, damit er besanftigt den weiteren Ablauf verfolgt. Indem der Autor Sade die Rolle des Spielleiters

dem Ausrufer Uberl&Rt, kann er den direkten Konflikt mit Coulmier und die Unterbrechung des Stiicks vermeiden.
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~Ausrufer
Geehrtes Publikum in aufgeklarter Zeit
Nach diesem Blick in die Vergangenheit
wenden wir uns wieder der Gegenwart zu
die uns heute wenn auch nicht mit Ruh
so doch mit Zuversicht fllt vor dem Morgen
von dem es heil3t es sei ohne Sorgen
Eh Sie hinausgehn aus den Tiren
lassen Sie uns kurz rekapitulieren
was wir versuchten auszudriicken
in den gesprochenen und gesungenen Stiicken
Zu diesem Zweck rufenwir noch einmal zum Leben

den Sie ermordet sahen soeben” 27°

Die Verwendung dieser antiillusionistischen Mittel erméglicht es dem Rezipienten, dal3 dieser
nicht in das Geschehen hineinversetzt wird, sondern eine Distanz zum Geschehen gewinnt.
Dieser Desillusionseffekt wird vor allem durch die Position des Ausrufers verursacht, der
aulBerhalb der Binnenhandlung steht und jederzeit auf die Fiktivitdt der Binnenhandlung
verweisen kann.

Schliefdlich gibt es die Figuren, die eigentlich zur Binnenhandlung gehéren, aer durch das Aus-
der-Rolle-Fallen von der Binnenhandlung zum Rahmenstiick tUberwechseln. Dieses Herausfallen
aus der Rolle ist auf den Zustand der Darsteller, also der Patienten zurtickzufihren: Corday ist
eine Somnambule und Duperret ein Erotomane. Duperret spricht von platonischer Liebe und
hohem Ideal in seiner Rolle, wahrend er zugleich als Patient auf der Wirklichkeitsebene Uber den
Korper Cordays streichelt. Dadurch entpuppen sich die grof3en Worte der Herrschaftsschicht als
leeres Klischee, wobei die Unstimmigkeit der Identitét von Rolle und Darsteller im Endeffekt
zur 1llusionsdurchbrechung dient.

Im Hinblick auf das Problem der Illusion ist es im Grunde genommen gleich, ob sich die zum

Rahmenstiick gehdrende Figur in das Binnenstlick einmischt oder ob die zum Binnensttick

2\Weiss: Werke in sechs Banden. Bd. 4, S. 251.
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gehtrende Figur aus ihrer Rolle féalt. Im Endeffekt wird die Fiktivitdt des Binnenstiicks in
beiden Falen manifestiert.

Interessanterweise wird die Illuson des Rahmenstiicks um so mehr gestarkt, je stéarker die
[llusion des Binnenstiicks durch verschiedene Mittel durchbrochen wird. In diesem
Zusammenhang vertritt F. Rieping die Meinung, dal3 das Rahmenstiick von ,, Marat/Sade* durch
das aristotelische Theater gekennzeichnet ist und das Binnengeschehen durch das epische
Theater geprégt ist. Obwohl Rieping mit dieser Gegentiberstellung dem komplizierten Verhéltnis
vom Rahmen und Binnenstiick in ,,Marat/Sade" nicht ganz gerecht wird, scheint mir, dal3 man
aus seiner Betrachtung einen Nutzen ziehen kann: ndmlich in bezug auf das Problem der
Rezeptionslenkung und der Illusion kann man den Fall ,,Marat/Sade" verallgemeinern und darin
eine typische Struktur des Spiels im Spiel finden. Der Wechsel von einer Spielebene zu ener
anderen bringt den Desillusionierungseffekt mit sich, weil die Fiktivitédt des Binnenstiicks
dadurch herausgehoben wird. Jedoch fihrt diese Desllusionierung des Binnenstlicks zur
Starkung der Illusion des Rahmenstiicks, weil der Zuschauer den Eindruck bekommt, daf3 die
Bemerkungen der auf3erhalb des Geschehens stehenden Figuren Uber das Geschehen des
Binnenstlicks oder ihr Handeln wie die Einmischung in das Binnenstiicks real sind.

4.2.2.2 Die Reflexion Uber das Spiel im Spidl: ,Besucher von Botho Strauf3

,Besucher von Botho Straul® sieht auf den ersten Blick wie ein Drama mit einer traditionellen
Stiick-im-Stiick- Struktur - aus. Handlung des Stiicks ist eine Theaterprobe: Ein grof3er Mime der
alten Schule probt eine Szene aus einem Stiick tber einen Molekularbiologen, Brickner. Karl
Joseph spielt die Rolle des Briickner und seine Partnerrolle des Dr. Bernd Teichmann spielt Max,
der Joseph mit seiner ununterbrochenen Verehrung nervt. Wenn man das Stlick UGber den
Molekularbiologen als Binnenstiick betrachtet, wird die gesamte Probesituation a's Rahmenstiick
aufgefaldt. Zum Rahmenstiick gehdren auch Regisseur Volker und andere Schauspieler mit
Nebenrollen wie Pfortner, Garderobenfrau und die Blinde.

Aul%er dieser Probengeschichte entfaltet sich auch das private Leben von Max: Max spielt also
die Rolle des Dr. Bernd Teichmann und spédter die Rolle eines fiktiven Zuschauers im
Binnenstlick, wahrend er als Schauspieler und private Person in der Rahmensituation auftritt. Bei
genauerem Hinsehen ist jedoch die Grenze zwischen der fiktiven Geschichte as Inhat der
Theaterprobe und dem privaten Leben von Max as Wirklichkeit nicht deutlich. Im
Geschehensablauf bekommt das Publikum allmahlich den Eindruck, ob vielleicht auch das
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private Leben von Max und sein jegliches Handeln eine Art von Theater ist. Max ist insofern ein
Darsteller, dessen Leben as solches eine fiktive Rolle ist. Im Spie-im-Spie wird im
allgemeinen die Illlusion des Binnenstiicks durch das Aus-der-Rolle-Fallen des Schauspielers
zerstort, wahrend die Illusion des Rahmenstiicks um so stérker wird. Diese Regel scheint auch
far ,Besucher” zu gelten.

Karl Joseph, der mit der Darstellung von Max unzufrieden ist, schreit diesen an:

»Karl Joseph Was kann ich fir Sie tun?... Teichmann!
Siesind’s! Was zum Teufel suchen Sie hier? aufSer der
Rolle N&her! Kannst du nicht zwel Schritte ndher kommen?
So. Noch einen Schritt. Was willst du? Willst du

mir eine Hausratsversicherung

verkaufen oder was willst
du? 276

Hier geht Karl von der fiktiven Spielsituation des Binnenstiicks zur hoheren Spielsituation des
Rahmenstiicks Uber, die als reale Situation vorgetéauscht wird. Auch die Einmischung des
Regisseurs Volker in das Binnenstiick erhoht den illusionistischen Effekt im Hinblick auf die
Rahmensituation. Der Regisseur Volker bricht die Probe ab, weil er Uber den Auftritt des

Pfortners auf der Biihne erbost ist:

»VOLKER Was félt lhnen ein? Was haben Sie hier auf der Bihne verloren? Sind Sie
Nachtpfortner oder Nachtwandler? Sie strolchen in eine Probe hinein! Wie lange sind Sie
schon beim Theater? Wissen Sie, was eine Probe ist? Wir arbeiten hier, Sie absurdes
Geschopf! Komme ich etwa zu lIhnen in die Pfortnerloge und stére Sie beim Fernsehen?

Naaso. Verschwinden Sie! Kein Wort. Schweigen. Vollkommene Stille. Ruhe! 27

Diese Art des Aus-der-Rolle-Fallens ist mit dem Brechtschen , Aus-der-Rolle-Fallen® nicht

identisch, in dem der Schauspieler gemal? der Theorie des epischen Theaters nicht in seiner Rolle

275Botho StrauR: Besucher. Komadie, Miinchen: dtv 1990, S. 9.
277 Strauk: Besucher, S. 22.
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sondern neben seiner Rolle stehen soll. Dieses , Nebendie-Rolle-Treten” 2”8 findet im Rahmen
der Songs oder in der verwandten Form des ,, Ad-spectatores-Sprechens’ statt, und deren
Wirkung reicht freilich bel Brecht in den realen Zuschauerbereich hinein. Darlber hinaus
bewirkt es eine deutlich desillusionierende Wirkung des gesamten Stiicks.?"®

Aber die Struktur des Stiicks ,, Besucher” weicht gewissermal3en von der traditionellen Spiel-im-
Spiel-Struktur ab. Das Stiick ist als Reflexion Uber das traditionelle Spiel im Spiel zu betrachten.
Das traditionelle Spiel im Spiel hat dem Zuschauer vorgetéuscht, die Rahmengeschichte wirde
eine reale Situation darstellen, indem das Binnenstiick als fiktive Geschichte demonstriert wird.
Im Stuck ,, Besucher* verfahrt jedoch Botho Strauf3 ganz anders. Die Rahmensituation, die am
Anfang die Wirklichkeit darzustellen scheint, entpuppt sich almahlich auch as ene
theatralische Situation. Die private Geschichte von Max wird mal parallel zur Probe, mal als Teil
der Probe (vielleicht auf der noch hoheren Ebene) présentiert, obwohl Max sich dieser Tatsache
nicht bewufdt wird: Er sieht die Probensituation als Theaterauffiihrung bzw. Fiktion an, wahrend
er sein eigenes Leben fr die Wirklichkeit halt. Er durchschaut zwar die Fiktionalitét des anderen
Rollendarstellers, jedoch erkennt er nicht, dal3 sein verzweifelndes Ich selbst eine Fiktion ist.
Diese Teilerkenntnis soll das Publikum selbst vervollkommnen und zwar aus der Distanz zu Max
und aus der Reflexion Uber die Spiel-im-Spiel- Struktur.

Jedoch steht das Stiick von B. Straufd nicht ganz im Gegensatz zum traditionellen Spiel im Spiel.
B. Straul® versucht nicht, den fiktiven Charakter des Theaterstiicks vollkommen aufzuzeigen.
Vielmehr geht es ihm darum zu zeigen, dald unser Leben in Wirklichkeit auch eine Fiktion ist
und ,Ich* as Subjekt eigentlich nichts anderes als ein bloRer Rollendarsteller ist. Diese
Erkenntnis hangt mit dem inhaltlichen und gedanklichen Aspekt zusammen, jedoch nicht mit
dem formalen und theatralischen Aspekt. Das heifdt, die Existenz der Figur Max a's solche wird
verneint, nicht weil er als eine vom Autor erfundene Figur enthtllt wird, sondern well er keine
feste Identitét zeigen kann.

In diesem Stick erreicht B. Straul3 in gewisser Hinsicht einen Desillusionseffekt beziiglich des
Rahmenstiicks. Jedoch entsteht dieser Effekt nicht aus der formalen Struktur des Stiicks wie im
Brechtschen Stiick. Im Brechtschen Stiick wird z. B. durch das Aus-der-Rolle-Fallen der Figur
auf die Fiktivitét des Stucks, also auf die Erfundenheit des Theaters verwiesen. B. Straufld zeigt

278 \/gl. Ernst Nef: Das Aus-der-Rolle-Fallen als Mittel der Illusionszerstorung bei Tieck und Brecht. In: Zeitschrift
fur deutsche Philologie 83. (1962). H. 2, S. 191-215.

279 ygl. Manfred Schmeling: Das Spiel im Spiel. Ein Beitrag zur vergleichenden Literaturkritik. Rheinfelden:
Schéuble 1977, S. 161.
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jedoch durch das Aus-der-Rolle-Fallen nicht die Fiktivitat des Stiicks, sondern die Fiktivitat der
Redlitdt, ndmlich dald unser Leben als solches eine Fiktion ist. Wenn der Autor davon ausgeht,
dai3 es keine reale Wirklichkeit gibt (nur die fiktive Wirklichkeit ist vorhanden), kann man in
einem solchen Stlick nicht von der theatralischen Illusion sprechen. Denn die theatralische
[llusion bedeutet immer die Vortéauschung der vorhandenen Wirklichkeit. Der Desillusionseffekt
von Straul3 bezieht sich deshalb nicht auf den theatralischen Desillusionseffekt, sondern auf den
epistemol ogischen Desillusionseffekt.

4.2.3 Epische lllusion im Drama

Wir haben bis jetzt die Illusionsproblematik ausschliefdlich im Hinblick auf die dramatische
[llusion untersucht. Die dramatische Illusion spiegelt die dargestellte Wirklichkeit als Gegenwart
vor, wobei diese Wirklichkeit durch die szenische Darstellung die Gegenwartsillusion hervorruft.
Es gibt jedoch Szenen, die zwar dramatisch - nichtillusionistisch, dabei aber episch -
illusionistisch sind. Dieser epische Illusonismus |8 sich as Vorspiegelung vergangener
Wirklichkeit formulieren.

Es gilt zu untersuchen, mit welchen dramaturgischen Kunstmitteln die epische Illusion im
Drama erzeugt wird und wodurch der Zuschauer das Dargestellte als Vergangenes empfindet.
Als néchstes will ich dieses Problem aufgrund konkreter Beispiele néher behandeln.

4.2.3.1 Epische Illusion durch Erzéhler

.Episierung des Dramas in diesem Sinn des Aufbaus eines vermittelnden
Kommunikationssystems ist eine Tendenz, die sich schon lange vor Brecht an dramatischen
Texten immer wieder beobachten 143 ?° Durch den systematischen Einsatz des vermittelnden
Kommunikationssystems wie Erzéhler, Chor etc. kann die Illusion des Dramas aufgehoben
werden. In diesem Zusammenhang hat man auch auf den antiillusionistischen Effekt der
epischen Darstellungsweise hingewiesen, die as Gegenteil der szenisch-dramatischen
Darstellungsweise zu betrachten ist. Allerdings mufd genau untersucht werden, ob epische Mittel

unbedingt blof? antiillusionistisch wirken oder eine andere Art der Illusion zur Folge haben. Die

episch - erzéhlerische Rede kann im Drama sowohl von einer zentralen Erzdhlerfigur als auch von

280pfigter: a.a.0., S. 105.
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anderen Figuren gesprochen werden. Diese erzéhlerische Rede kann normalerweise die
dramatische Illusion zerstéren, wodurch die epische Illusion gesteigert werden kann. Jedoch
kann die dramatische Illusion unter bestimmten Umstdnden auch in der epischen
Darstellungsweise hervorgerufen werden, worauf ich spater eingehen werde. Im folgenden
werde ich aber zuerst den epischen Effekt an zwei Beispielen, ndmlich ,,Marat/Sade* von P.
Weiss und ,Der kaukasische Kreidekreis® von B. Brecht, betrachten. In der Szene 10 von
»Marat/Sade" tritt Corday als M&dchen vom Land auf, das zum ersten Mal in eine grof3e Stadt
kommt und ales voller Verwunderung betrachtet. Die Geschichte von Corday wird von Kokol
und Polpoch singend erzahlt, die die Erzéhlerfigur verkorpern.

,KOKOL UND POLPOCH
Sie aber horte auf keinen Pfiff
und ging geradewegs zum bezeichneten Laden
erstand dort einen Dolch mit weif3em Griff
und der Verkaufer fragte zu wessen Schaden
Sie aber 1&chelte nur und bezahlte den Preis

von zwel Livres wie jeder weil3* %!

Hier wird die vergangene Geschichte von Corday in der Form eines Berichts dargestellt, wobei
sie nicht als gegenwartiges Geschehen, sondern a's vergangenes prasentiert wird. Dies zeigt sich
deutlich im Préteritum.

Eine Erzahlerfigur findet sich auch in ,Der Kaukasische Kreidekrels® von B. Brecht. Dieses
Stiick ist als Spiel im Spiel konzipiert. Das Rahmenstiick handelt vom Streit um ein Tal, Uber
dessen Besitz Mitglieder zweier Kolchosen in der Sowjetunion diskutieren. Um eine gerechte
Losung zu finden, spielen die Kolchosbauern im Anschluld an diese Diskussion das vom
Volkssanger Arkadi Tscheidse einstudierte Spiel vom Kreidekreis, einer chinesischen Legende.
Die Auffihrung dieser Legende bildet das Binnenstiick. Diese Spiel-im-Spiel-Struktur bleibt
wahrend des ganzen Stiicks erhalten. 282

Das Rahmenstiick wird nur szenisch dargestellt, um eine Gegenwartsillusion hervorzurufen,
wahrend das Binnenstiick vom ,,Kreidekreis' nicht nur szenisch dargestellt, sondern auch vom
Sanger erzahlt wird. Der Sanger ist zwar am Geschehen des Binnenstiicks unbeteiligt, jedoch als

Blweiss aa0., S. 173.
282 \/g|. Therese Poser: Brecht. Der kaukasische Kreidekreis. Miinchen: Oldenbourg 1988, S. 52.

130



spielinterne Figur kontinuierlich auf der Bihne prasent. Er blattert ein ,abgegriffenes
Biichlein“ ?83durch und zeigt damit demonstrativ den Vergangenheitscharakter des Binnenstiicks.
»Durch dieses standig benutzte Requisit bleibt der Vergangenheitscharakter des Berichteten und
der dramatischen Handlung immer betont.“?®* Der Sanger uberbriickt die ausgesparten
Zeitraume mit narrativem Bericht, kiindigt den Inhalt der folgenden Szene an oder wirft ethische
Fragen auf und kommentiert die Entscheidungen der Figuren. Er zdhit zu dem Tragertyp fur ein
vom Personal der inneren Spielebene unabhangiges vermittelndes Kommunikationssystem. 28
Sowohl die Zeit als auch der Handlungsort werden nicht szenisch dargestellt, sondern nur episch
beschrieben. Dies wird beispielsweise im dritten Akt ,Die Flucht in die ndrdlichen Gebirge*
veranschaulicht. Der Sénger erschafft nur durch das Wort die Vorstellung des langen
Wanderungsweges von Grusche. Diese Szene ist auf der BUhne nicht zu sehen; sie wird nicht
durch den Modus der Wahrnehmung, sondern nur durch die Vorstellung des psychisch
erlebenden Zuschauers vermittelt.®

Der Sanger macht aus seiner fiktionalen Rollenrede kein Hehl und dadurch wird dem Zuschauer
der Spielcharakter des Kreidekreis-Stlicks bewufdt. Der Sanger verwendet dabel zwei Tempora,
das Préteritum und das Prasens. Wenn er den VVorgang erzéhlerisch darstellt, wird die Geschichte

in der Vergangenheitsform prasentiert.

,DER SANGER vor seinen Musikern auf dem Boden sitzend, einen schwarzen Umhang
aus Schafsleder um die Schultern, bldttert in einem abgegriffenen Textbiichlein mit Zetteln:
In alter Zeit, in blutiger Zeit

Herrschte in dieser Stadt, ,,die Verdammte® genannt

283 Brecht: Der kaukasische Kreidekreis (1954). Bd. 8, S. 101.
284 Hinck: Die Dramaturgie des spaten Brecht. Géttingen: Vandenhoeck & Ruprecht 1956, S. 48.
285 \/gl. Pfister: Das Drama, S. 111.
286 Brecht: Der kaukasische Kreidekreis (1954). Bd. 8, S. 116.
»Der Sanger: laut
Schrecklich ist die Verfihrung zur Giite!
Grusche sitzt deutlich wachend bei dem Kind die Nacht durch. Einmal ziindet sie eine kleine Lampe an, es
anzuleuchten, einmal hiillt sie es wdrmer in den Mantel. Mitunter horcht sie und schaut sich um, ob niemand
kommt.
Lange sal3sie bei dem Kinde
Bis der Abend kam, bis die Nacht kam

Bis die Frihddmmerung kam. [...]“
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Ein Gouverneur mit Namen Georgi Abaschwili.
er war reich wie der Krosus.

Er hatte eine schone Frau.

Er hatte ein gesundes Kind.

Kein andrer Gouverneur in Grusinien hatte

So viele Pferde an seiner Krippe

Und so viele Bettler an seiner Schwelle

So viele Soldaten in seinem Dienste

Und so viele Bittsteller in seinem Hofe.

Wie soll ich euch einen Georgi Abaschwili beschreiben?
Er genol3 sein Leben.

An einem Ostersonntagmorgen

Begab sich der Gouverneur mit seiner Familie
In die Kirche*2®8

Die folgende Ankindigung des Séngers, die wie eine Regieanweisung aussieht, wird in  Form
des Prasens gemacht. ,Der Sanger Die Stadt ist stille. Auf dem Kirchplatz stolzieren die
Tauben. Ein Soldat der Palastwache. Scherzt mit einem Kiichenmédchen. Das vom Fluf herauf
mit einem Biindel kommt.“?®® Obwohl hier der Sanger in Form des Prasens das Auftreten von
Grusche und Simon ankindigt, wei3 man, da diese Beschreibung grundsétzlich auf
Vergangenes verweist. Denn alles, was hier beschrieben, gesprochen oder erzahit wird, rihrt von
einem alten Text her. Deshalb kann die obige Beschreibung eigentlich in der Erzéhlung as
szenisch-erzéhlende Rede verwendet  werden. Insofern nimmt die epische Illusion im
Binnenstiick eine dominante Stellung ein, wahrend das Rahmenstiick die dramatische Illusion
hervorruft.

Wenn die dramatische Illusion trotz der epischen Illusion im Binnenstiick dieses Stiicks nicht
ganz verschwindet, dann ist das auf seine Stuck-im- Stiick-Struktur zurtickzufiihren. Denn die
Figuren des Rahmenstiicks spielen im Stlick im Stiick das Binnenstiick und der Eindruck, daf
dieses Kreidekreis-Stiick gespielt wird, bleibt trotz des Einsatzes der epischen Techniken welter
bestehen.

27Brecht: a.a.0., S. 101.
288Brecht: a.a.0., S. 103.
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Bis jetzt habe ich mich mit den Dramen mit Erzdhlerfigur beschéftigt, die die epische Illusion
hervorrufen. Die epische Illusion kann aber auch ohne die Einfuhrung einer Erzadhlerfigur

erzeugt werden. Im néchsten wird auf dieses Thema néher eingegangen.

4.2.3.2 Epische Illusion ohne Erzéhler

Wenn ein vergangenes Geschehen im Drama nicht als Gegenwartiges, sondern as Vergangenes
dargestellt wird, kann dies die Gegenwartsillusion des dramatischen Geschehens durchbrechen:
Auf der anderen Seite bekommt der Zuschauer den Eindruck, als ob das Dargestellte in der
Vergangenheit wirklich passiert wére. Eine solche epische Illusion entsteht im Drama
normalerweise durch die erzéhlende Rede der Erzéhlerfigur. Jedoch kann die epische Illusion
auch ohne Erzahler zustandekommen.

»2Andorra’ von Max Frisch ist als Beispiel dafir anzusehen. Die Schuldigen, die fur Andris Tod
direkt oder indirekt mitverantwortlich waren, treten jeweils nach den dargestellten Szenen in den
Zeugenstand auf der Buhne und erdrtern die damaligen Ereignisse bzw. Situationen im

Rickblick, wobei sie sich zu verteidigen bzw. zu rechtfertigen versuchen.

»Vordergrund

Der Wirt, jetzt ohne die Wirtschiirze, tritt an die Zeugenschranke.

WIRT Ich gebe zu: Wir haben uns in dieser Geschichte alle getauscht. Damals. Naturlich
hab ich geglaubt, was ale geglaubt haben, damals. Er selbst hat’s geglaubt. Bis zuletzt. Ein
Judenkind, das unser Lehrer gerettet habe vor den Schwarzen da drilben, so hat’s immer
geheilRen. [...] Ich bin nicht schuld, dal3 es dann so gekommen ist. Das ist ales, was ich
nach Jahr und Tag dazu sagen kann. Ich bin nicht schuld.“ 28

Die einzelnen Geschichten vor diesen Aussagen sind zwar szenisch dargestellt, jedoch wird das
szenisch Dargestellte durch die Rechtfertigung der Zeugen im Zeugenstand as vergangene
Geschichte gezeigt. Dies wird vor allem durch das Wort ,,damals® hervorgehoben. Die szenisch
dargestellte Geschichte erweist sich automatisch als Vergangenes, weil sich die Andorraner
danach im Zeugenstand rechtfertigen. Daraus erfolgt die epische Illusion, die hier ohne
Erzahlerfigur entsteht.

289risch: Gesammelte Werke in zeitlicher Folge. Bd. 4. S. 477.
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SchluSbemerkung

Das Ziel der vorliegenden Arbeit war die Erforschung der Illusionsproblematik im Drama.

Der Begriff der Illusion spielt in der Literaturwissenschaft besonders im Zusammenhang mit
Drama und Erzzhlliteratur oder allgemein: , geschehensdarstellender 2*° Literatur, eine wichtige
Rolle. Jedoch fehlt es bisang an einer differenzierten und systematischen Erorterung der
Illusionsproblematik in bezug auf die einzelnen Textschichten und Textpartien des literarischen
Werks.

Die Arbeit versteht sich als ein Beitrag zu dieser methodischen Problematik am Beispiel des
neueren deutschsprachigen Dramas, besonders vom Naturalismus bis zur Gegenwart.

Gegen eine pauschale Verwendung des Begriffs Illusionstheater bzw. illusionistisches Drama
habe ich den Begriff unterschiedlicher , Illusionsgrade” gesetzt, an denen jedwedes Drama auf
seine Weise Anteill hat. Bildung von Illusion, Abschwéchung von lllusion oder auch
Durchbrechung von lllusion im einzelnen Stlick kdnnen auf diese Weise jeweils in ihrem
spannungsreichen Zusammenhang erfaldt werden.

Der Gang der Abhandlung orientiert sich an den elementaren Kategorien Zeit, Raum und
Geschehen, wobei hier das in der Illusionsforschung meist vernachlassigte Element des Stoffs
aulBer den konstituierenden, traditionellen Kategorien im Zusammenhang mit dem
[llusionsproblem untersucht wird.

Im ersten Teil handelt es sich um den stofflichen Aspekt bezliglich der Illusionsproblematik.
Von Aristoteles ausgehend werden zuerst zwel Elemente, ndmlich Maoglichkeit und
Wahrscheinlichkeit, as Kriterien der drei Kombinationen abgeleitet: Die Kombination von
Moglichkeit und  Wahrscheinlichkeit, die  Kombination von  Mdaglichkeit  und
Unwahrscheinlichkeit und die Kombination von Unméglichkeit und Unwahrscheinlichkeit.
Dabei wird klargestellt, dal3 die Unterscheidung zwischen der Kombination von Moglichkeit und
Wahrscheinlichkeit und der Kombination von Mdglichkeit und Unwahrscheinlichkeit keinen

strukturellen und systematischen, sondern einen graduellen Unterschied darstellt. Denn die

290 pie folgende Formulierung der ,geschehensdarstellenden* Literatur ist das Ergebnis der intensiven
Auseinandersetzung von Weber mit der Frage nach dem Gegenstand, auf den sich alle literaturwissenschaftliche
Erzéhltheorie bezieht. Weber hdlt an dem Begriff Erzéhlung als Strukturbegriff fest, wobei er Storyliteratur als
Oberbegriff vorschlagt: , Storyliteratur. Umstéandlicher gesagt: Texte, denen eine Geschichte zugrunde liegt.
Vorsichtiger gesagt, um moglichst wenig auszuschlief3en: Texte, denen ein Geschehen zugrunde liegt, oder
geschehensdarstellende Texte.” Vgl. Weber: Geschichtenerzéhlspieler, S. 151-153, bes., S. 152.
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Frage, ob die in der realen Welt méglichen Stoffe als wahrscheinlich oder als unwahrscheinlich
erscheinen, ist eigentlich eine Frage des Prozentsatzes und hangt daher wesentlich von dem
subjektiven Urteill des Zuschauers ab. Aus der Kombination von Unmdglichkeit und
Unwahrscheinlichkeit ergibt sich, dal3 die Illusion in diesem Fall am starksten @geschwécht
bzw. durchbrochen wird, weil die Fiktionalitét des dramatischen Stoffs durch die Unstimmigkeit
mit den wirklichen Tatsachen oder durch die Unmaoglichkeit in der Wirklichkeit sichtbar wird.
Unter dem Geschichtsdrama lassen sich verschiedene, anscheinend unhomogene Dramen unter
dem stofflichen Aspekt subsumieren. Im Geschichtsdrama handelt es sich um historische,
vergangene Geschehnisse. Diese Tatsche steht eigentlich im Widerspruch mit der Gattung des
Dramas, das sich durch seine gegenwartsillusionistische Darstellungsweise von der Erzahlung
unterscheidet. Im Unterschied zum dokumentarischen Theater dient die Geschichte im
Geschichtsdrama nur als Quelle fur dramatische Ereignisse und Figuren. Das Geschichtsdrama
erschopft sich nicht im historischen Stoff. Es basiert zwar auf historischen Fakten, jedoch bleibt
der freile Umgang des Dichters mit diesen Fakten grofdtenteils gewdahrleistet. Unter diesem
Aspekt sind ,,Maria Stuart” von Friedrich Schiller, ,, Marat/Sade”* von Peter Weiss, ,, Romulus der
Grol¥‘ von Friedrich Dirrenmatt und ,,Die Chinesische Mauer® von Max Frisch behandelt
worden, wobei die Aufmerksamkeit auf den Zusammenhang zwischen dem freien Umgang des
Autors mit historischen Fakten und der Illusion gerichtet worden ist.

Das Dokumentartheater basiert grundsétzlich auf Dokumenten, die dem aktuellen Geschehen
oder der Vergangenheit entnommen werden. Dieser stoffliche Aspekt ist ein entscheidendes
Moment, das die Gattung des Dokumentartheaters bestimmt. Das Dokumentartheater habe ich
nach Hans-Henner Nordmann - in zwei Typen, namlich Mischtyp und reinen Typ, unterteilt. Das
Dokumentartheater, das in den Mischtyp einzuordnen ist, besteht nicht nur aus realen Tatsachen,
sondern auch aus frei erfundenen fiktionalen Bestandteilen. Wir haben festgestellt, dal? die
asthetische Gestaltung sowohl im Mischtyp as auch im reinen Typ moglich ist. ES ist weiter
untersucht worden, ob eine gewisse Illusion trotz der desillusionierenden Formelemente unter
dem stofflichen Aspekt entstehen kann und wie der Unterschied zwischen verschiedenen
Subtypen innerhalb des Dokumentartheaters im Hinblick auf die Illusionsproblematik aussieht.
,Der Stellvertreter” von Rolf Hochhuth und ,,In der Sache J. Robert Oppenheimer® von Heinar
Kipphardt sind unter dem stofflichen Aspekt in den Mischtyp einzuordnen. Durch die
Orientierung an Fakten und deren geringfligige Veranderungen im realistischen Rahmen wirkt
»In der Sache J. Robert Oppenheimer” unter dem stofflichen Aspekt stérker illusionistisch als

,Der Stellvertreter”, in dem antiillusionistische Effekte durch die Einfiihrung der mystischen
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Figur ,Doktor” und durch die Dissonanz der verwendeten Darstellungsweisen hervorgerufen
werden.

Als Beispiele fir den reinen Typ des Dokumentartheaters habe ich , Die Ermittlung” von Peter
Weiss und ,,Das Verhor von Habana® von Hans Magnus Enzensberger herangezogen. Weiss
konzentriert sich auf die rein faktischen Dokumente des AuschwitzProzesses, ohne geringe
Erweiterungen oder Ergéanzungen vorzunehmen. ,,Die Ermittlung” unterscheidet sich in dieser
Tatsachenbezogenheit vom Stiick Kipphardts, der das Quellenmaterial zum Tell durch
Erganzung und Vertiefung veranderte. Auch ,,Das Verhor von Habana' gehdrt zum reinen Typ
des Dokumentartheaters. Jedoch bestent ein Unterschied zwischen diesem Stick und ,Die
Ermittlung”. ,, Das Verhor von Habana" ist durch strenge Tatsachenbezogenheit gekennzeichnet,
und das Verfahren des Autors in diesem Werk wird lediglich auf die Auswahl der vorliegenden
dokumentarischen Materiaien reduziert. In der , Ermittlung” hingegen verzichtet Peter Weiss
nicht auf den Gebrauch von asthetischen Mitteln. In der ,, Ermittlung” macht sich bemerkbar, daf3
die Asthetizitat auch in den nichtfiktionalen Texten eine konstitutive Rolle spielen kann. Dabei
kann die Wirklichkeitsillusion durch die Verwendung der verschiedenen kinstlerischen Mittel
abgeschwacht werden, welil diese Mittel dem Rezipienten den kinstlichen, artifiziellen Charakter
des Textes zu erkennen geben.

Beim Thema , literarische Fiktion as Verarbeitungsmateria“ sind zwei Dramen - ,, Antigone”®
von B. Brecht und ,Der Prozef3* von Peter Weiss - analysiert worden. Ich ging davon aus, dai3
der Zuschauer durch unverkennbare Fiktionalitét des as Vorlage gebrauchten Textes eine
Distanz zum verarbeiteten Stiick gewinnen kann. In solchen Dramen wird der Zuschauer auf die
Gemeinsamkeit und Verschiedenheit zwischen der Vorlage und dem aufgefihrten Stiick
aufmerksam, in dem er sténdig aus gewisser Distanz die beiden Texte miteinander vergleicht.

In ,, Publikumsbeschimpfung“ von Peter Handke ist der Stoff des Iterarischen Textes nichts
anderes as die Wirklichkeit. Er versucht mit seinem Stick die Unterscheidung zwischen
Wirklichkeit und Fiktion vollsténdig aufzuheben. Sein Experiment scheitert, weil er schliefdlich
in ein Paradoxon gerét. Das Paradoxon liegt darin, dald er zwar einerseits die bisherige
Zweiteilung zwischen Schauspieler und Zuschauer und damit auch die Unterscheidung von
Fiktion und Wirklichkeit abzuschaffen sucht, aber andererseits wieder eine Theaterform benutzt.
Schliefdich wird eine klare Unterscheidung der Wirklichkeit von der theatralischen Fiktion fur
die Fortsetzung der Theaterauffihrung erforderlich. Die zwei unterschiedlichen Reaktionen des
Zuschauers auf dieses Stiick verdeutlichen, dal? der Anspruch des Dramas auf einen Sonderstatus

gegeniber der Wirklichkeit nicht annulliert, sondern konstatiert wird: Wenn der Zuschauer die
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Theaterauffihrung fur die Wirklichkeit hdlt und sich in die Auffihrung einmischt, kann das
Stick nicht mehr fortgesetzt werden. Wenn der Zuschauer auf die Beschimpfung der
Schauspieler nicht reagiert, zeigt dies, dal3 er die Grenze zwischen dem Theater und der
Wirklichkeit zugibt und die Theaterauffihrung fur Fiktion halt. Dies bestétigt wiederum die
Unmaglichkeit der totalen Desillusionierung im Drama.

Der zweite Teil der vorliegenden Arbeit thematisiert die Illusionsproblematik beziglich der
Kategorie der Zeit. Im Hinblick auf die Kategorie der Zeit entsteht die Illusion besonders
dadurch, dal’ das Publikum den Eindruck gewinnt, die dargestellten Bihnenereignisse spielten
sich jetzt vor ihm ab. Die Abschwéchung bzw. die Durchbrechung der Illusion auf der zeitlichen
Ebene entsteht durch die Unstimmigkeit zwischen der realen Auffihrungszeit und der fiktiven
Zeit im Drama. Die llluson kann hingegen entstehen, wenn die fiktive gespielte Zeit mit der
realen Spielzeit identisch ist und das Publikum keine zeitliche Diskrepanz wahrnimmt.

Im folgenden werden verschiedene Dramen nach dem Illusionsgrad in bezug auf die Kategorie
der Zeit gegliedert. Wenn das naturalistische Drama und ,, Publikumsbeschimpfung” in der
folgenden Untersuchung den hochsten Grad der Illusion zeigen, ist ,,Biografie: Ein Spiel® von
Max Frisch durch den niedrigsten Illusionsgrad gekennzeichnet.

Das naturalistische Drama zi€elt auf eine moglichst grof3e Anndherung der fiktiven Darstellung an
die empirische Redlitét und auf eine moglichst weitgehende Unmittelbarkeit der Darstellung ab.
Ich habe versucht, dies an Beispiel ,Papa Hamlet® von Arno Holz und Johannes Schiaf zu
veranschaulichen. Mittels des ,Sekundenstils® gibt dieser Text enen grofen
Wahrscheinlichkeitseindruck, der sich auch auf der zeitlichen Ebene widerspiegelt.

In ,, Publikumsbeschimpfung” von Peter Handke zeigt sich auch der perfekte Illusionseffekt
zumindest auf der zeitlichen Ebene. Denn die gespielte Zeit, die die vier Sprecher zum Sprechen
ihres gelibten Sprechtextes brauchen, ist mit der Auffihrungszeit identisch. Handke integriert
auch die Pause als eine gespielte Zeit in das Stuck, was die Illusion bezlglich des zeitlichen
Elements steigert. , Trilogie des Wiedersehens® von Botho Strauf3 ist nach dem Prinzip der Drei
Einheiten konzipiert, so dal3 die Illusion auf der zeitlichen Ebene im Endeffekt nur gering
abgeschwécht wird. Bei genauerem Hinsehen werden jedoch die aristotelischen Drei Einheiten
hier nur als Scheinkategorie benutzt. Denn dieses Stiick verwendet filmtechnische Mittel, die das
Hineinversetzen des Zuschauers in das Geschehen verhindern. Der Zeitverlauf des Stiicks ,, Rose
Bernd“ von Gerhart Hauptmann ist noch sprunghafter als in , Trilogie des Wiedersehens®. Im
Hinblick auf die Illusionsproblematik fuhrt der zeitlich weitgespannte Abstand der sukzessiven

Chronologie dieses Stiicks die Illusionsabschwachung herbel. ,Im Dickicht der Stadte” von
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Bertolt Brecht ist auch ein ahnliches Beispiel fur den sprunghaften Zeitverlauf. Die
Zeitrafffungstechnik, die in diesem Stick verwendet wird, fuhrt zur zeitlichen Diskrepanz
zwischen gespielter Zeit und Spielzeit und bildet einen Grund fir die reativ starke
I1lusionsabschwéchung.

Ich habe das Geschichtsdrama auch unter dem Gesichtspunkt der zeitlichen Sukzession
betrachtet. In diesem Fall war vom Geschichtsdrama mit linearem Zeitablauf in Form der
Vergangenheit die Rede. Hier wurde der grundiegende Widerspruch zwischen dem
Gegenwartscharakter des Drames und der Auswahl des historischen Stoffs, also die dem
Geschichtsdrama als solchem innewohnende Diskrepanz zwischen gespielter Zeit der
Vergangenheit und realer Spielzeit der Gegenwart thematisiert. Dieses gattungsbestimmte
Problem wird erst dann ersichtlich, wenn man das Geschichtsdrama im Hinblick auf die
[llusionsproblematik betrachtet. Denn das Geschichtsdrama soll trotz seines vergangenen
Charakters auf der Bihne in Form der Gegenwart aufgefiihrt werden. Trotz der sukzessiven
Zeitabfolge im Geschichtsdrama handelt es sich hier nicht um ein gegenwartiges Geschehen,
sondern um ein vergangenes. Demzufolge sind die zeitliche Sukzession und die Einhaltung der
Einheit der Zeit keine Garantie fur die Gegenwartsillusion. Vielmehr empfindet der Zuschauer
diese Unstimmigkeit und gewinnt eine Distanz zum Bihnengeschehen.

Ein anderes Beispiel fur den Illusionsdurchbruch, dessen Grund im gattungsimmanenten
Charakter des Dramas liegt, findet sich auch in Dramen, in denen eine konkrete, auf die
Vergangenheit verweiserde Zeitangabe fur das Buhnengeschehen gegeben ist. Als Beispid ist
,Der Besuch der alten Dame" von Friedrich Dirrenmatt zu nennen. Die im Stiick deutlich
genannte Zeitangabe gibt dem Zuschauer einen zeitlichen Abstand zwischen der Zeit der
Handlung und der des Zuschauers zu erkennen, wodurch die Gegenwartsillusion des Dramas
durchbrochen wird.

Im Unterschied zu den Dramen, die eine lineare Zeitstruktur haben, gib es auch Dramen, in
denen der lineare Zeitablauf in verschiedener Form aufgehoben wird. In den Dramen, in denen
Montage als Gestaltungsprinzip verwendet wird, wird der lineare Handlungsablauf aufgehoben.
Die Montage-Konstruktion blockiert den lllusionsvorgang und erméglicht eine Distanz zur
dramatischen Handlung. Die Dramen, die Montage as Konstruktionsprinzip verwenden, kbnnen
in zwei Typen unterteilt werden: Erstens gibt es Dramen, in denen das Zentrum dieser Montage-
Konstruktion der Autor selbst ist. Der Autor tritt allerdings nicht im Drama auf. Brechts ,, Furcht
und Elend des dritten Reichs® ist @n Beispiel dafir. Zweitens gibt es Dramen, in denen das

Zentrum dieser Montage-Konstruktion eine Figur ist. Auch wenn der Autor selbst die
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komplizierte Handlungsstruktur durch die Montagetechnik herstellt, a3t er das
Blhnengeschehen durch eine Buhnenfigur vermitteln, die sozusagen als Orientierungszentrum
fUr jedes Geschehen fungiert. ,Trotzki im Exil* von P. Weiss kann man in diesen Typus
einordnen. Die Montage-Konstruktion fordert vom Publikum viel Konzentration und eine
distanzierende, reflektierende Rezeptionshaltung, anstatt sich ins Bihnengeschehen
illusionistisch einzufiihlen. Sie zeigt deswegen auf der zeitlichen Ebene einen sehr niedrigen
[llusionsgrad.

Im Stick , Biografie: Ein Spid“ von Max Frisch ahmt die fiktive Zeit nicht die wirkliche Zeit
nach. Wenn die Figur Kirmann ihr vergangenes Leben in einer Probesituation zu verandern
versucht, aber scheitert, wird die gespielte Zeit offenkundig as fiktive Zeit ausgegeben. Wenn
die Wirklichkeit, die schon zur Geschichte geworden ist, nicht imitiert wird, sondern zum
Gegenstand des Spiels wird, wird die Zeit in der Zeitlosigkeit der Spielsituation aufgehoben. Die
Zeit gewinnt in der stdndigen Wiederholung ihre eigentliche Bedeutung. Dadurch wird die
[llusion auf der zeitlichen Ebene stark gestért. Auf der anderen Seite kann sich jedoch das
Publikum der Illusion aussetzen, dal’ die probeéhnliche Spielsituation wirklich stattfindet. Auf
der Ebene dieser Illusion ist die gespielte, fiktive Zeit des Spiels, d.h. die Zeit, die das
Biographie-Spiel gebraucht hat, mit der Auffiihrungszeit des Stiicks identisch.

Im dritten Teil wird das Illusionsproblem im Hinblick auf die Kategorie des Raumes untersucht.
Ich habe vorhin Dramentext wie folgt definiert: ,, Dramentext ist im Haupttext ein Schreib - Lese
- Text, der darauf angelegt ist, auf der Biihne als Sprech - Hor - Text redisiert zu werden.“ 2%
Aus diesem Grund ist es erforderlich, das Drama nicht blof3 als einen Lesetext, sondern als einen
auf der Bihne zu redisierenden Text zu betrachten. Dadurch wird der gattungsspezifische
Charakter des Dramas hervorgehoben: ,Drama ist keine rein literarische, sondern eine
,plurimediale* Kunstgattung.” 29

Die Illusionsbiihne bzw. Guckkastenbihne wurde erst dann mdglich, als der entscheidende
Schritt zu einer vollstandigen Trennung von Publikum und Bihne und demzufolge zur absoluten
dramatischen Illusion vollzogen wurde: aso erst im 20. Jahrhundert. Zuerst habe ich die
[llusionsproblematik im Raum, vor alem in bezug auf den Vorhang bzw. dessen
Funktionswechsel, betrachtet. Der Vorhang fungierte am Anfang der Guckkastenbiihne als
unentbehrlicher Bestandteil der Biihne und diente dazu, eine vollkommene dramatische Illusion

zu erziedlen. Jedoch verdnderte sich die Funktion des Vorhangs mit der Zeit. In den

291 \Weber: Forschungsliteratur zur Theorie des Dramas, S. 25.
292 Epq,
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Dramenstiicken des zwanzigsten. Jahrhunderts diente der Vorhang nicht selten zum
Desillusionierungseffekt. ,, Der gelbe Klang® von Wassily Kandinsky wurde als Beispiel dafir
analysiert. In ,,Der gelbe Klang* dient der Vorhang als Leinwand und wird auf die Hinterbihne
verlegt. In ,Die Versicherung“ von Peter Weiss fallt der Vorhang nicht zwischen Bihne und
Zuschauerraum, sondern auf der Buhne. Hier wird der Vorhang auch von einer Figur vor die
Bihne gezogen. Diese Geste fuhrt schliefdich zur Illusionsdurchbrechung, wobel der Zuschauer
zum Nachdenken Uber die Bedeutung, die hinter diesem ungewoéhnlichen Vorhangsgebrauch
steckt, angeregt wird. Weiss |t in ,Gesang vom Lusitanischen Popanz* beim Auftritt der
Figuren den Vorhang auf funf Stocken aus rotem Samt tragen. Dadurch wird der Vorhang
endgiltig als Buhnenrequisit in die Buhne integriert. In ,, Publikumsbeschimpfung® a3t Peter
Handke die Theaterauffiihrung schon beginnen, bevor der Vorhang getffnet wird. Als sich der
Vorhang 6ffnet, zeigt die Bihne nur einen leeren Raum. Die Erwartung des Zuschauers, dal3 das
Stiick nach der Offnung des Vorhangs anfangen wird, wird auf diese Weise nicht erfillt. Denn
dieses Stiick begann schon vor der Offnung des Vorhangs. Auf diese verschiedenen Weisen wird
der Vorhang desillusionistisch verwendet, was die traditionelle Definition der Funktion des
Vorhangs nicht mehr gelten 1&3.

Die néchste Frage war das Verhdltnis vom fiktiven Buhnenraum und realem Wirklichkeitsraum.
Wenn der Buhnenraum die lllusion eines realen Raums erzeugen will, soll er realitétsnah
gestaltet werden. Fir diesen Effekt konnen z.B. konkrete Angaben zur Buhnenrealisierung
gegeben werden. Die Frage, ob der Raum im dramatischen Text konkret und realitétsnah oder
abstrakt und irreal beschrieben ist, entscheidet also das Ausmal? der Illusion. Als Beispiel habe
ich zwei gegensitzliche Dramaturgien, ndmlich die naturalistische Dramaturgie und die
expressionistische Dramaturgie, einander gegentibergestellt.

Im Hinblick auf die Illusionsproblematik erzeugt die lllusionsbilhne der naturalistischen
Konvention sicher einen sehr hohen Illusionsgrad, weil sie den dargestellten Blhnenraum in die
Nahe des realen Raums zu bringen versucht. ,, Die Familie Selicke” von Arno Holz und Johannes
Schlaf zeigt dies deutlich. In der expressionistischen Dramaturgie hingegen macht sich
asthetische Selbstgesetzlichkeit des Dramas und gleichzeitig des Theaters deutlich bemerkbar.
Die starke Tendenz zur abstrakten und symbolischen Bihne ist in ,Der gelbe Klang“ von
Wassily Kandinsky sichtbar, die zur Zerstérung der Wirklichkeitsillusion fuhrt. In ,, Rufdlands
Tag“ von Ludwig Rubiner findet sich eine kinematische Raumdarstellung, wodurch die an sich
statisch bleibende Bihne fir den haufigen Szenenwechsel geeignet erscheint. ,,Der Sohn* von

Hasenclever und ,,Gas* von Georg Kaiser stehen auch in engem Zusammenhang mit dieser
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illusionsdurchbrechenden Dramaturgie. Dies kann das Rezeptionsverhalten des Zuschauers stark
beeinflussen, weil der Zuschauer trotz der realitétsgetreu dargestellten Buhnenrdume zur
Entschllisselung der dahinter verborgenen Raumsymbolik aufgefordert wird.

In den Dramen, in denen nicht viel passiert und die aus einer dementsprechenden minimalen
Geschichte bestehen, bleibt die ganze Situation unveréndert. Im eben erwdhnten Fall findet
normalerweise kein bzw. wenig Schauplatzwechsel statt, was die raumliche Gegenwartsillusion
steigert. ,, Bekannte Gesichter, gemischte Gefuhle* und , Trilogie des Wiedersehens® von Botho
Straul? sind Beispiele dafiir. Die minimale Geschichte findet sich meist in den Dramen, in denen
Geschichte nicht szenisch, sondern sprachlich prasentiert wird. Von der Struktur her bestehen
diese Dramen aus V ordergrundgeschichte und Hintergrundgeschichte. Das minimale Geschehen
in der Vordergrundgeschichte und die sprachliche Présentation der Hintergrundgeschichte
kénnen im Zusammenhang mit dem einheitlichen Raum gebracht werden. In dem sprachlich
présentierten Dokumentarstiick, dessen Spielplatz beispielsweise ein Gerichtssaal ist, spielt die
sprachliche Présentation eine dominante Rolle, wodurch die Situationsveranderung in der
Vordergrundgeschichte wenig eintritt, wahrend viel Geschehen in der Hintergrundgeschichte
verbal vermittelt werden kann und dementsprechend auch der Schauplatzwechsel kaum
stattfindet.

Auch in den Sprechstiicken von Peter Handke tritt die Sprache an die Stelle des szenisch
dargestellten Vorgangs. Hier liegt auch nur minimale Geschichte al's V ordergrundgeschichte vor;
namlich der Auftritt des Sprechers und sein Sprechakt. Dafur ist kein Schauplatzwechsel
notwendig, so dal3 der Schauplatz bis zum Ende unverdndert bleibt.

Obwohl die minimale Geschichte mit weniger Situationsveranderung wenig Schauplatzwechsel
zur Folge hat, gilt das Umgekehrte nicht: Das heild, ohne Schauplatzwechsel, also in einem
Raum, kann vieles passieren. ,,Nacht mit Gasten” von Peter Weiss zeigt, dal3 eine Ereigniskette
ohne Schauplatzwechseal durchaus moglich ist.

Die Untersuchung hat das Verhdltnis von Raum und Geschichte zu erhellen versucht. Daraus
ergab sich, dal3 geschehensarme Dramen allgemein wenig raumlichen Wechsel erfordern. Die
Geschehensabfolge und die Situationsverénderung hingegen konnen zwar den réumlichen
Wechsel herbeifiihren, aber nicht immer. Auch die Frage, ob die szenische Darstellung oder die
sprachliche Prasentation dominant sind, ist im Zusammenhang mit dem Schauplatzwechsel
betrachtet worden. All diesen Thesen liegt die folgende Voraussetzung zugrunde: Der
Schauplatzwechsel zerstort die raumliche Illusion. Denn die Bihne, die vor dem Zuschauer liegt,
bleibt immer dieselbe.
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Nach der Untersuchung zum Verhdtnis von Raum und Geschichte gehe ich zum Thema
»Geschehen” Uber, dasim vierten Teil meiner Arbeit behandelt wird. Hier handelt es sich darum,
wie die chronologischen Abléufe des intentionalen Geschehens (= Handlung) und des
nichtintentionalen Geschehens im Drama aufgehoben werden. Die Aufhebung des
kontinuierlichen Geschehensablaufs wird zuerst in der Montagekonstruktion untersucht. Die
Montage wird dadurch gekennzeichnet, dal3 die inhaltlich zusammenhanglosen Szenen lose
aneinandergereiht bzw. aufgrund eines bestimmten Bindegliedes zusammengesetzt werde. Im
Hinblick auf das Subjekt der Montagekonstruktion kann ein kontinuierlicher Geschehensablauf
sowohl durch den Autor als auch durch eine vom Autor erfundene Figur aufgehoben werden.
Erstens |&% sich der Autor als unsichtbare Hand fungieren, welche die diskontinuierliche
Szenenfolge zusammensetzt, ohne selber im Drama aufzutauchen. ,, Furcht und Elend des dritten
Reichs' von Bertolt Brecht und ,Die Hypochonder von Botho Strauf3 werden in diesem
Zusammenhang analysiert. Die einzelnen Szenen dieser beiden Stiicke werden dem Zuschauer
ohne logischen Zusammenhang dargestellt, deshalb wirken sie auf ihn sehr fremdartig. Dies
steigert den Desillusionseffekt dieser Stiicke.

Zweitens |&dt sich die Illusion durch den Akt einer vom Autor erfundenen Figur aufheben.
,» Trotzki im Exil* von Peter Weiss ist ein Beispiel dafur. In diesem Werk konstruiert der Autor
als Schaffender des Dramentextes die ganze Handlung mosaikartig, die aber durch eine
bestimmte Vermittlungsinstanz, d.h. die assoziativen Erinnerungen der Figur Trotzki entfaltet
wird. Wenn die traumhaften und assoziativen Erinnerungen Trotzkis auf der Bihne szenisch
dargestellt werden, kann dies auch zur Illusionsabschwéchung fihren, weil sich der Inhalt
unseres inneren Bewul3tseins eigentlich nur in unserem Gehirn entfaltet. Trotzdem kann die aus
diesem Stiick entstehende Illusion im Vergleich mit den Stiicken ,, Furcht und Elend des dritten
Reichs* und ,, Die Hypochonder® noch stérker sein. Denn die zickzackartig zusammengesetzten
Szenen des Trotzki-Stiicks sind vom Erinnerungsakt der Figur Trotzki zusammengebunden,
wodurch die lose aneinandergereihten Ereignisse in diesem Stiick als freie Assoziation dieser
Figur glaubhaft dargestellt werden kénnen.

Drittens kann der Autor einerseits die voneinander unabhdngigen Szenen nach einem
thematischen Zusammenhang zusammenstellen, wobei ein alle Szenen zusammenbindendes
Kompositionszentrum, anders als in , Trotzki im Exil“, fehlt. Andererseits 1&/% der Autor eine
von ihm erfundene Figur auftreten, die in jeder Szene als Hauptfigur eine wichtige Rolle spielt
und die lose aneinandergereihten Szenen miteinander in Verbindung bringt. ,, Grof3 und Klein®

von Botho Strau’ ist diesem dritten Typus der Montage-Konstruktion zuzuordnen. Die
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dramatische Illusion wird in diesem Drama insbesondere durch die Sprunghaftigkeit und die
Zusammenhanglosigkeit der Einzelsituationen stark abgeschwécht. Alle drei Typen der
Montagetechnik zeigen in der Aufbauform verschiedene Gestaltungsmdglichkeiten und
dementsprechend unterschiedlichen |llusionsgrad.

Die Aufhebung des kontinuierlichen Geschehensablaufs und die dadurch entstehende
I1lusionsdurchbrechung kann durch die auRerhalb des Geschehens stehende Figur oder durch die
aus der Rolle falende Figur verursacht werden. Diese Figuren treten meist sowohl in einer dem
Spiel im Spiel @nlichen Struktur als auch in der Struktur des Spielsim Spiel auf.

Zuerst bin ich auf das Drama mit einer dem Spiel im Spiel dhnlichen Struktur eingegangen. Die
[lluson in den Stiicken ,Die Chinesische Mauer* von Max Frisch und ,Das Verhtr von
Lukullus* von Bertolt Brecht wird durch die Einmischung der aulRerhalb des Geschehens
stehenden Figur in das Geschehen durchbrochen. In diesem Fall entsteht ein Rahmen, in dem
diese Figuren als Erzéhler, fiktiver Regisseur, Ausrufer usw. fungieren. Sie mischen sich standig
in das Geschehen der Binnenhandlung ein, wodurch zwar die Illusion der Binnenhandlung
abgeschwécht, jedoch die der Rahmensituation um so mehr verstarkt wird. Das Illusionsproblem
héngt hier davon ab, ob die Figur au3erhalb des Geschehens steht, bzw. aus ihrer Rolle falt und
inwiefern sie auf den fiktiven Charakter des Stiicks verwel st.

Der Chor kann auch den kontinuierlichen Geschehensablauf unterbrechen und besitzt damit eine
antiillusionistische Funktion. Diese Funktion des Chors wird hier an zwei Beispielen untersucht.
In ,Biedermann und die Brandstifter* von Max Frisch spielt der Chor die Rolle des
Kommentators bzw. des Warners, indem er auerhalb des Geschehens steht oder den
Geschehensablauf unterbricht. Wenn der Chor aber als Feuerwehrleute an dem Geschehen
teilnimmt, agiert er im Geschehen, wodurch die dramatische Illusion erzeugt werden kann. Dies
zeigt, dal3 die lllusionsproblematik davon abhéngt, ob der Chor als Feuerwehrleute am
Geschehen teilnimmt oder auf}erhalb des Geschehens steht. Der Chor in ,,H6lderlin® von Peter
Weiss bleibt dagegen immer aul3erhalb des Geschehens, was die illusionistische Einfihlung des
Zuschauers verhindert und seine Distanz zum Geschehen ermdglicht.

Wenn eine Figur aus ihrer Rolle falt, wird der Geschehensablauf unterbrochen und damit auch
die dramatische Illusion durchbrochen. Ein Beispiel fir die aus der Rolle fallende Figur habe ich
mit ,Mann ist Mann“ von Bertolt Brecht gezeigt. In diesem Drama spricht die Witwe Begbick
einen Zwischenspruch und fallt dabel aus ihrer Rolle, indem sie sich an das Publikum wendet.
Durch dieses Aus-der-Rolle-Falen wird ein starker Desillusionseffekt erzeugt, weil das

Publikum sich dadurch des fiktiven Charakters des Geschehens deutlich bewul® wird. Wenn eine
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spielinterne Figur aus dem Spiel herauskommt, macht sich der Spielcharakter der dargestellten
Szenen deutlich bemerkbar.

Im Spiel im Spiel &3 sich die Illuson des Rahmenstlicks verstéarken, wenn die Illusion des
Binnenstiicks durch das Einmischen der zum Rahmenstlick gehorigen Figuren ins Binnenstlick
durchbrochen wird. Ich habe dies an Beispiel ,Marat/Sade” von Peter Weiss demonstriert.
Daraus ergab sich letztlich, dal3 es im Hinblick auf das Problem der Illusion im Grunde gleich
ist, ob sich die zum Rahmenstiick gehdrige Figur in das Binnenstiick einmischt oder ob die zum
Rahmenstiick gehdrige Figur aus ihrer Rolle fallt. Denn die Fiktivitét des Binnenstiicks wird in
alen beiden Fallen manifest.

Ich habe bis jetzt die Illusionsproblematik ausschliefdlich im Hinblick auf die dramatische
[llusion untersucht. Der letzte Tell meiner Arbeit befaldt sich aber auch mit den Dramen bzw. den
Dramenpartien, die zwar dramatisch - nichtillusionistisch, dabei jedoch episch - illusionistisch
sind. Wenn die epische Illlusion in einem Drama erzeugt wird, wird die dargestellte Wirklichkeit
nicht als Gegenwart, sondern als Vergangenheit prasentiert. Der episch — illusionistische Effekt
kann durch eine Erzahlfigur hervorgerufen werden. Als Beispiel daftr habe ich ,Marat/Sade"
von Peter Weiss und ,Der kaukasische Kreidekreis® von Bertolt Brecht genommen. In
~Marat/Sade” wird Cordays Ankunft in Paris und ihr Kauf eines Dolchs von ,Kokol und
Polpoch” singend erzahit. In,, Der kaukasische Kreidekreis* [at auch Brecht den Sanger Arkadi
Tscheidse eine Geschichte als vergangenes Geschehen erzéhlen. Falls die dramatische Illusion
trotz der epischen Illusion nicht ganz verschwindet, dann ist dies auf die Spiel-im-Spiel-Struktur
des Dramas zuriickzuf hren. Denn wenn die Figuren des Rahmenstiicks das Binnenstiick spielen,
wird der Eindruck erweckt, dal3 die spielenden Figuren wirklich existieren und dieser Spielakt
als solcher echt ist.

Die epische Illusion kann auch ohne Erzadhlerfigur erzeugt werden. In Frischs Drama ,, Andorra*
treten die Andorraner jeweils nach den dargestellten Szenen auf die Rampe und versuchen, sich
im Ruckblick auf vergangenes Geschehen und in ihren Kommentaren zu rechtfertigen. Dadurch
wird das vorher szenisch Dargestellte als Vergangenes gzeigt. Dies fuhrt die epische Illusion
beim Zuschauer herbei.

In der vorliegenden Arbeit habe ich versucht, mich mit der bestehenden Unterscheidung vom
[llusionstheater und epischen Theater auseinanderzusetzen und statt dieser Vereinfachung eine
differenzierte und systematische Betrachtung anzustellen. Fur diesen Zweck wurden vier
elementare Kategorien, ndmlich Stoff, Zeit, Raum und Geschehen, verwendet. Dies soll

ermoglichen, sich der Illusionsproblematik aus verschiedenen Perspektiven anzundhern und den
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unterschiedlichen Illusionsgrad der jeweiligen Kategorie ins Auge zu fassen. Uber die Fragen, ob
es noch eine fur die Illusionsproblematik wesentliche Kategorie gibt oder ob die Subkategorien
bei den vier genannten Kategorien unvollkommen sind, kann und soll man durchaus weiter

diskutieren.
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