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Traditionelle Theaterstiicke haben eine
sichere Zukunft. Aufzuschreiben, was
jemand als jemand sagt, der er nicht ist,
aber fiir den er in Erscheinung tritt, in
Riumen, die nicht die Ridume sind, als
welche sie betrachtet werden, zu einer
Zeit, die gar nicht die aktuelle ist — das
alles ist ein so wunderbarer Vorgang der
Verschiebung und Metamorphose der
Realitat vor den Augen der Welt, der ge-
wiss noch lange Zeit jedem Spafl machen
wird, der spielen will, der eine Welt her-
beibehaupten mochte und ein Leben
ausprobieren will, das er selber sonst sel-
ten leben kann. Theaterstiicke in diesem
traditionellen Sinne einer Reprisenta-
tion von etwas da draufien sind die No-
tenschrift einer einzigartigen, komple-
xen Auffihrungspraxis. Was in ihnen
notiert steht, erzeugt eine durch den Text
vorkomponierte Verhaltensweise einer
Gruppe von Menschen, die zusammen
ein Werk erklingen lassen, indem sie es
spielen und herzeigen. Die literarische :
Notation von Dialogen erzeugt im Thea-
ter auch gebaute Biihnenarchitekturen,
spezielle Kleidungsstiicke und Masken,
eroffnet Assoziationen, die zu Klangen
werden, Musik und Lichtstimmungen;
sie sind Welterzeugungsmaschinen aus
Text, der nachgelebt werden soll durch
jene, die uns seine Worter vorsprechen.
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Welterzeugung im Stiick
Theaterstlicke sind genau fiir diese Welt-
erzeugung von Interpreten gemacht - sie
sind Software fiir eine tiber Jahrhunderte
gereifte Hardware, also von Ensembles
und Infrastrukturen, die auf Grundlage
der Texte von Autoren immer wieder
neue Welten mit groffem Gehalt produ-
zieren konnen, relativ schnell und sicher
oder sagen wir: erprobt. Texte sind der
Ausdruck von Erfahrungen, oft denen
eines individuellen Autors oder auch
einer Handvoll von Leuten, die in diesen
Texten etwas anwenden und ausprobie-
ren, was sie von der Welt verstanden ha-
ben. Texte sind Problembearbeitungs-
prozessoren. Von der Lyrik und der Epik
unterscheidet sie, dass sie die Notation
von Handlungen und zugleich Hand-
lungsanleitungen sind - sie wollen ausge-
fiihrt werden, aufgefiihrt und gespielt.
Warum sollte das aus der Mode kom-
men? Kompakter kann literarisch nicht
formuliert werden, was zwischen Men-
schen geschieht und wieder Geschehen
werden soll. Diese Software war vor eini-
gen Jahrhunderten
so kostbar, dass Stui-
cke selten als Gan-
zes, sondern nur die
Kopien einzelner
Rollen weiterge-
reicht wurden.

Theaterstiicke wer-
den sinnvolle Text-
formen bleiben,
denn sie sind ein
genialer Code, um
das Diffuse, das die
menschliche Exis-
tenz umgibt, in ein
handliches, darstell-
bares Format zu
bringen, das sich
wieder in ein Spiel zwischen Menschen
auflosen kann. In deren Darstellung ent-
wickelt das Leben als Bithnengeschehen
beinahe unvermeidlich so etwas wie eine
Teleologie, offenbart also Motive, Zwecke
und Typen. Es gibt keine andere literari-
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sche Technologie, die so auf die 6ffentli-
che Aussprache von Ideen und Konflik-
ten hin orientiert ist. Man spricht
hierzulande nicht mehr laut Gedichte in
Gesellschaft, wie dies in arabischen Lin-
dern ublich ist. Lyrik bleibt privat, Prosa
auch, nur Stticke richten sich noch an die
Offentlichkeit, an eine Gruppe von Men-
schen, die von den Sprechenden her
wahrgenommen werden, die also anwe-
send sind fir die Kiinstler. Das behalt
seinen Reiz — fiir Autoren wie fiir die
Schauspieler.

Textverbrennung in

der Nachahmung

Denn Nachahmung ist ein ganz besonde-
res Geschift. Zwar kennt die Natur die
Mimikry im Sinne der Anpassung, der
evolutionsgeschichtlichen belohnten
Tauschung der Angreifer durch einen
Schwicheren, der die Formen der Starke-
ren benutzt. Aber nur der Mensch kann
nachahmen im Sinne der Wiederholung
von etwas Fremdem, das dann sich aber
von der Vorlage aufgrund der Eigenart
des Nachahmenden
unterscheidet und
als das Andere er-
scheint — mit dem
sich der Mensch
auseinandersetzt.
Dieses Andere zu
artikulieren, haben
Autoren unternom-
men, seit es das
Abendland gibt.
Die Erfindungen
grofler Figuren, Ge-
schichten und The-
sen durch Theater-
autoren, ihre dra-
maturgischen Kon-
struktionen und
geistvollen Senten-
zen haben einen Schatz an Erfahrungen
geschaffen, den inwendig zu erfahren
und herzuzeigen eine der intensivsten
Moglichkeiten ist, unser Leben kennen-
zulernen und zu geniefen. Es ist der
Blick und Sprung in eine andere Welt.

Die Wiederholung des Fremden, das die
Texte enthalten und zur Nachahmung an-

bieten, bewirkt zugleich ein Verbrennen
des Textes: Wihrend jeder Auffithrung

verbrennen die Worte im Verhalten einer
Gruppe von Menschen. Was Autoren also
indirekt bewirken, ist das Kenntlichwer-
den der spielenden Menschen, die unwei-
gerlich in ihrer spezifischen Eigenart her-
vortreten, wenn wir sie andere nach-
ahmen sehen. Wirkliche Theaterliebha-
ber verfallen den Schauspielern, mehr
ihnen als den Texten, das heifft mehr ih-
rer vom Text freigesetzten Eigenart als
den ein ums andere Mal anderen Figuren.
In jedem Fall wirkt das Theater entlar-
vend im Hinblick auf den darstellenden
Kinstler selbst — dem Wortsinne von lar-
va gemafl — das Gespenstische, die Maske
vorzeigend. Was dann zutage tritt, ist in
der Regel nie das, wovon das Kunstwerk
scheinbar handelt, sondern der Handeln-
de selbst. Ein Theatertext unterscheidet
sich von der Bedienungsanleitung einer
Waschmaschine — unter anderem - eben
darin, dass er fiihlbar werden lasst, wer
sein Schopfer ist. Eine Auffithrung zeigt
den, der sie realisiert, und erst darin, in
zweiter Linie, das, was er zeigt.

Guckkasten als Blick

aus dem Fenster
Theatersttlicke sind, so empfinde ich es
oft, ein Blick aus dem Fenster. Drinnen
steht ein Betrachter oder eine Betrachte-
rin und schaut in eine andere Welt hin-
aus, in der es hell ist und das Leben sei-
nen Gang nimmt. In diesen Lauf der
Dinge ist nicht einzugreifen; und von
drinnen betrachtet wird da draufen alles
Kulisse und Figur, gewinnt an Bedeutung
und fangt an zu interessieren. Jedes Thea-
terstiick entwirft so etwas — einen Fle-
cken Welt, auf den wir einen Ausblick
haben, der uns Einblick gewahrt, etwas
vorstellt. Das Fenster des Theaterportals
zeigt auf eine Realitét, die nicht ,,da“und
doch anwesend ist.

Solange man sich Theater als einen Ort
und Vorgang denkt, der im Inneren einer



stillen Hohle Licht macht und einen fer-
nen Flecken Welt vorstellt, bewegen wir
uns in der Welt der Reprasentation. In
ihr werden fremde Welten und Gestalten
an diesen — im Grunde selber fremd blei-
benden — Ort des Theaters teleportiert
und treten auf, als
seien sie woanders,
als sei der gesagte
Text ihr Text, ihr Ge-
danke und das Pro-
blem der Figur ihr
Problem. Theater-
stiicke beruhen in
dieser Konvention
darauf, ein Abbild
der Welt zu geben.
Und es ist relativ
schwer, sich vorzu-
stellen, was passiert
und welche Art von
Text und Theater
entsteht, wenn diese
»Selbstverstandlich-
keit* wegfallt. Wenn
Theater nichts zeigt,
das nicht ,,da“ist, also auf nichts verweist,
das herbeibehauptet ist, dann substituiert
der Begriff der Realitit plotzlich den der
Reprasentanz. Und das verandert einiges.
Unsere Guckkastentheater geben Vorstel-
lungen von den Vorstellungen, die wir
uns von der Welt machen. Sie sind ein
hochentwickeltes System zur Erzeugung
eben dieser Vorstellungen. Und das meis-
te, was von Autoren an szenischer Litera-
tur geschrieben wurde und heute weiter-
hin geschrieben wird, ist genau fiir diese
Form von Reprisentationstheater ent-
worfen worden. Die meisten Stilicke ge-
ben eine Betriebsanleitung fiir die Erzeu-
gung dieser Form von ,Anwesenheit*. Sie
entsteht aus der Vergegenwartigung des
nicht Gegenwartigen im Spiel und
braucht Schauspieler, die durch die Mut-
terworte des Textes belebt und aktiv wer-
den, indem sie ihm ihren Korper geben,
von ihm bewegt in den Raum gehen und
ihm entsprechend sich kleiden und her-
machen und verhalten. Im Theater der
Reprisentation ist der Text die Ursache

jeder Form von Erfindung. Wobei es zu
den Paradoxien des Theaters der Repra-
sentation zahlt, dass natiirlich auch die
Regie und tberhaupt alle ,mitspielen-
den“Kiinste ihrerseits eine Art Text erzeu-
gen, oder,um es in der Diktion der Lingu-

istik zu sagen — aus

Im der Sprache der Sti-
Theater cke die Rede der

Auffiihrung wird.

_der
GOyl Postre-
il prasentative
Bxd Stucke

Das Prinzip des Re-
prasentationsthea-

ters umfasst histo-
risch betrachtet
immer schon eine
Vielzahl von For-
men. Dass es sich
um eine Art von
ersatzweisem Spiel
handelt, ist eine so
angenehm funda-
mentale Tatsache,
dass es im Grunde egal ist, ob das jewei-
lige Stiick radikaldramatisch oder gut
gebaut, in lyrischer Sprache oder im Dia-
lekt sozialer Milieus verfasst ist, ob seine
Handlung in Fragmenten oder geschlos-
sen entfaltet wird. All dies spielt keine
Rolle, solange es sich um Inkarnations-
vorgange handelt, um ein stellvertreten-
des Agieren, Herbeiholen und Behaup-
ten der Vorgange, als ob sie seien, wofiir
sie stehen. Seit Langem nun entsteht
neben den gut gebauten Stiicken und
Experimentalformen des Reprisenta-
tionstheaters eine Form von Theaterlite-
ratur, die Reprasentation durch Realitat
substituiert, also mit den hier bislang
beschriebenen Prinzipien bricht. Trotz-
dem handelt es sich um Stticke, aber sie
sind von einem ganz und gar anderen
Geist getragen und verlangen auch eine
andere Spielpraxis. Postreprasentative
Kunst stellt zum Beispiel keine Bilder
oder Figuren vor und aus, sondern agiert
im und mit dem Raum und der Realitit,
in der die Auffiihrungen stattfinden.

Wenn ein Schauspieler nicht mehr die
Worte eines anderen als seine Worte

spricht, wenn er nicht behauptet, an ei-
nem Ort zu sein, der nicht sein Ort ist,
ohne dies explizit zu behaupten, 6ffnet
die szenische Literatur und epische Thea-
terpraxis andere Fenster: Theaterauffiih-
rungen verlieren dann ihre ,,naturwtich-
sige“Beziehung zur Figur, zur Handlung,
zur vierten Wand und 6ffnen sich fiir die
spezifische Realitdt des Theaters selbst,
die Realitat der Sprache, die tatsachliche
Prasenz der Besucher, und an die Stelle
des etwas anderes reprasentierenden
Biihnenbilds tritt das Environment oder
Installationen, wie sie auch in der bilden-
den Kunst den 60er-Jahre entstanden.
Peter Handke hat seit 1966 mit seinen
Sprechstiicken szenische Texte ohne Fi-
guren und Handlung entwickelt. In sei-
ner ,,Publikumsbeschimpfung®spielt die
Anwesenheit des Publikums eine (titel-
gebende) Rolle, und es dauerte bei ihm
einige Jahre, bis mit Kaspar eine erste
Figur in einem seiner Stiicke auftreten
konnte, ohne aufzuhoren, die Sprache
Wirklichkeit werden zu lassen, ja, hier
sogar ein ganzes Menschenleben zeitge-
rafft als ein Zur-Sprache-Kommen und
Sterben zu beschreiben.

Thomas Irmer weist in der von ihm her-
ausgegebenen Autobiographie und Text-
sammlung ,,Die Flucht nach vorn“ von
dem Theaterwissenschaftler Andrzej
Wirths darauf hin, dass der Begriff des
Postdramatischen zum ersten Mal 1972
von Wirth wahrend eines Seminars tiber
die Texte des jungen Peter Handke an der
City University von New York verwendet
wurde. Es war die Zeit, als in den Vereinig-
ten Staaten die Idee der ,Postmoderne*
aufkam und Wirth mit dieser Wortschop-
fung auf den Spuren Brechts neue Thea-
terformen wie jene von Handke beschrei-
ben konnte. Die Substitution der Re-
prasentation durch Realitat beschrieb
Wirth, ohne diesen Gedanken so auszu-
sprechen, sehr prazise in seinem Aufsatz
»om Dialog zum Diskurs: Versuch einer
Synthese der nachbrechtschen Theater-
konzepte“aus dem Jahr 1980. In ihm ent-



wickelte er eine Analyse des Verschwin-
dens des Dialogs (im Werk von Brecht,
Weiss, Handke beziehungsweise Artaud
und den Absurden zu Heiner Miiller und
Richard Foreman und Robert Wilson),
die alle Neuorientierungen, die das post-
reprasentative Theater bis heute pragen,
benennt: das bewusste Zusammenden-
ken von Spiel- und Zuschauerraum, das
Misstrauen gegentiber der Bithnenkon-
versation, also gegentiber dem Dialog,
und im Gegenzug ein Vertrauen in den
dramatischen Diskurs, die neuen, aus ihm
hervorgehenden Textsorten und ein
mehr oder minder direktes Sprechen mit
dem Zuschauer, die Priorisierung des Pro-
zesses im Verhaltnis zum Werk.

Von den friihen Libretti Gertrude Steins
aus den spiten 30er-Jahren bis zu den Ar-
beiten von Robert Wilson in seiner ersten
Factory, der Byrd Hoffinan School of Byrds,
ist bei diesen avantgardistischen Kiinst-
lern ein szenisches Interesse an der Mu-
sikalitit und Materialitit der Sprache
selbst zu beobachten, die wichtiger ist als
die Fabel und entschieden wegfiihrt von
der Konversation gut geschriebener Dia-
loge. Zweifel an und Widerstand gegen
die tbliche Praxis der Reprédsentation
teilen die frithen Stiicke Handkes mit de-
nen des jungen Godard und dem ,Thea-
ter der Objekte“ des jungen Kiinstlers
Claes Oldenburg. Andrzej Wirth hat dies
in hellsichtiger Weise frith und umfas-
send beschrieben, und seine Gieflener
Studenten wie René Pollesch, She She
Pop und Rimini Protokoll haben die von
ihm beschriebenen Traditionslinien in
die Gegenwart gezogen.

Sechs Wege des Erzdhlens

Vielleicht miisste die Frage tiber die ,,Zu-
kunft des Theaterstiicks“ also grundsatz-
licher gestellt werden, und zwar als Frage
danach, was auf der Bihne Narration
heute bedeutet? Mir fallen mindestens
sechs unterschiedliche und doch gleich-
berechtigte Wege ein, wie auf der Biihne
heute erzahlt wird: An erster Stelle ware
nach wie vor das Literaturtheater zu nen-

nen, also ein Theater der Interpreten, der
Textgehorsamen, der Verkorpernden. Es
kann dabei wie bei Botho Strauf, Jon Fos-
se oder Roland Schimmelpfennig an die
alte, extrem kiinstliche Behauptung einer
einfithlsamen und klugen Verschmel-
zung zwischen Figur und Darsteller an-
kntipfen oder wie bei Elfriede Jelinek
und Heiner Miller ein Theater der Dis-
kurse im Sinne Andrzej Wirths sein. Es ist
das Theater der Verlage und Besetzungs-
gesprache, der Souffleusen, der Zweitauf-
fiihrungen und Tantiemen. Es ist das
Theater der Regisseure und Intendanten,
der Gewerkschaft und natirlich der
Autoren. Wobei der Autorenbegrift hier
durchaus fliissig sein kann, weil die litera-
rische Form wie bei ,Verrucktes Blut“
von Nurkan Erpulat und Jens Hilje oder
den Texten von
René Pollesch oft
das Destillat kollek-
tiver Probenprozes-
se manifestiert und
vielerlei Einflisse
bewahrt. Schreiben
unter diesen Echt-
zeitbedingungen ei-
ner sich verwirkli-
chenden Regie ist
ein sehr viel schnel-
lerer, heiflerer Pro-
zess, und am Ende
steht wie beim ein-
samen Autor ein
nachspielbares
Werk. Diesem vom
Autor abldsbaren
und durch andere
nachspielbaren Werkbegriff entspricht in
der Welt der bildenden Kunst tbrigens
die Live Art, also Werke von Kiinstlern
wie Tino Sehgal, Marina Abramovi¢ oder
Jeremy Deller. Auch sie kreieren Werke,
die verkauft und exportiert werden kon-
nen und das Publikum brauchen, ja,
mehr noch, in die Auffithrung einbezie-
hen.

Die
Substitu-

sentation
durch

beschrieb

Andrzej
Wirth sehr
prazise

Ganz anders ist das beim zweitens hier zu
nennenden Theater der Kreationen, also

Auffithrungen, die nicht unbedingt auf
fertigen literarischen Texten beruhen,
sondern sich im Laufe des Prozesses erst
ihr Material suchen oder aussuchen. Es
ist ein Theater der Ensembles, der ge-
mischten Autorenschaft zwischen Regis-
seuren und Schauspielern, Dramaturgen,
Szenografen und Musikern. Dieses Thea-
ter kann sowohl der Idee der Reprasenta-
tion folgen wie auch auf andere Strate-
gien hinauslaufen. Kreationen werden in
der Regel nicht nachgespielt und bleiben
Originale, die den Text mit der Musik,
mit dem Raum, mit den Darstellern als
gleichrangig behandeln. Sie stehen, an-
ders als die Live Art, noch ganz im Feld
der Performance, also einer kiinstleri-
schen Praxis, die vom Korper des Kiinst-
lers oder seiner Truppe nur bedingt ab-
losbar ist. Es ist das
Theater der Zen-
tralgestirne und
Planeten, von
Christoph Schlin-
gensief, Christoph
Marthaler, She She
Pop und Rimini
Protokoll.

Drittens zu nennen
ware die Erzdhl-
form der Narrative
Spaces, also von in-
szenierten Raumen,
die selber eine Er-
zdahlung realisieren,
indem sie ihren Be-
suchern Spuren
von Tatorten zei-
gen wie die Arbeiten von Thomas Bel-
linck, Mona El Gammal oder Gregor
Schneider. Hier sprechen die Indizien,
und es ist ein Theater fur Einzelbesucher,
der immersiven Riume, des durchschrit-
tenen Rahmens. Auch diese Riume bil-
den Biihnen, erzahlen und schaffen stell-
vertretende Welten in der Welt. Ganz
ahnlich verhalt es sich mit den theatralen
Grofinstallationen von Punchdrunk oder
dreamthinkspeak. In diese Gruppe aufneh-
men wiirde ich auch die, im Sinne Peter



Szondis, lyrischen
Raume, also die
Welten von Theater-
stiicken, die eher
Stimmungsraume
schaffen wie bei
»Der Klang der Of
fenbarung des Gott-
lichen® von Ragnar
Kjartansson mit ei-
ner Komposition
von Kjartan Sveins-
son oder den begeh-
baren Arbeiten von
bildenden Kinst-
lern aus dem vagen
Feld der relational
art wie Philippe Par-
reno oder Pierre
Huyghe.

Viertens zu nennen wire eine literari-
sche Textsorte, wie etwa ,,Quizoola!“ von
Tim Etchells, die weniger klassisches Rol-
lenspiel enthilt, sondern eher das Mate-
rial und die Anleitung fiir ein Spiel,
wozu sicher auch die an Computerspie-
len orientierten Spielanordnungen von
machina eX zahlen. Von diesen nachspiel-
baren Spielanordnungen ist es nur ein
kleiner Schritt zu den immer zahlreicher
entstehenden Formaten, wie sie Kuinst-
lerkollektive oder Kuratoren kreieren
und im Grunde wie klassissche Theater-
texte in die Hande anderer Produzenten
geben, bei ,,100 Prozent“von Rimini Pro-
tokoll oder ,,X Wohnungen/Choreogra-
fien“ von Matthias Lilienthal.

Und flinftens schliellich zahlt zur Nar-
ration heute eindeutig das traditionelle
und neu entstehende Repertoire des
zeitgenossischen Balletts, beziehungs-
weise das Tanztheater von Pina Bausch
bis hin zu Jérome Bel, Sasha Waltz, Meg
Stuart oder Alain Platel. Auch hierbei
handelt es sich um die (weitaus kompli-
ziertere) Notation von Vorgangen, die
einer Wiederholbarkeit der Werke die-
nen und oft auch der Ubertragung an
andere Interpreten.

Insofern die Arbeit
der Kiinstler sich in
Bereiche fern der
Reprisentation ent-
wickelt, bringt dies
oft mit sich, dass
ihre Auffithrungen
stairker den Prozess
veroffentlichen als
ein Resultat, ihr Ziel
ist eine soziale Situ-
ation, ein schwer fi-
xierbares Raumer-
lebnis. Und auf eine
ganz andere Weise
gehort zur ,,Zukunft
des Theaterstiicks®
daher auch der
Wandel der tradi-
tionellen Theaterlandschaft dahinge-
hend, dass die 5. Sparte des Theaters mit
ihren Symposien, Projekten, Rallys und
Festivals die Kontur der deutschsprachi-
gen Theater sehr stark gepragt hat: Das
Theater ist selber zum Autor geworden,
es generiert selbst seine Stoffe, es ist ein
Allesfresser geworden — nicht mehr ein
Verdauungsapparat, sondern Erzeuger
der eigenen Stoffe und Gegenstinde.

Das
Theater

¢ wird
selber
Autor, es
generiert
seine
Stoffe,

es ist

ein

geworden

Verschwindet der Autor deshalb? Ja und
nein. Einerseits zeigt jede Buchmesse: So
viel Literatur gab es noch nie. Und auch
jede Spielemesse zeigt, welch finanzstar-
ker Markt fiir neue Narrationen hier ent-
standen ist, mit groflen und ausdifferen-

zierten Autorenkollektiven wie im Film.
Andererseits verunklart sich der Werkbe-
griff, es gibt, dhnlich wie in der bildenden
Kunst, kaum mehr ein formales Erken-
nungsmerkmal. Und so ist es heute wohl
auch mit den Autoren im Theater jen-
seits des Feldes der Reprasentation.

Wer heute iiber die Zukunft des Theater-
stiicks nachdenkt, kommt wahrscheinlich

nicht umhin, die ganze Bandbreite des

zeitgendssischen Erzdhlens aufder Biithne
in Betracht zu ziehen. Es reicht nicht aus,

nur iiber die Modifikation von Textsorten
zu sprechen, also ein ,,Theater der Diskur-
se“ wie bei Jelinek oder Pollesch gegen
das reprasentierende Konversationsthea-
ter etwa von Tom Stoppard zu stellen,
sondern zum groflen Wandel zahlt auch
der von sich verfliissigenden Produk-
tions- und Erlebnisformen von Theater,
der Festivalisierung der Spielplane oder
der Internationalisierung unserer hei-
matlichen Spielfelder. Die Frage nach der
»2Zukunft des Theaterstlicks“ streift hier
nur die Spitze eines schmelzenden und
wunderschonen Eisbergs. Stiicke sind die
Kompressionszentren einer Kultur, die
ihre Gebrauche und ihr eigenes Verstand-
nis von Hochkultur derzeit stark veran-
dert, und diese Veranderung ergreift das
gesamte System, vom Verleger bis zum
Buhnenverein, vom exklusiven Stadt-
theater bis zu den kooperativen Produ-
zenten. Was mit dem Stiick passiert, pas-
siert mit allem. —
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