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VORWORT

Vorliegender Band vereinigt zwolf Studien aus der Forschungstitigkeit der letz-
ten Jahre, die z. T. entlegen oder in anderen Sprachen erschienen sind. Sie glie-
dern sich in einen theoretischen und einen theaterhistorischen Teil. Die Studien
wurden durchwegs tiberarbeitet und sind zum Teil auch mit neuerer Bibliographie
versehen. Die Arbeiten gliedern sich in einen theoretischen Teil, der sich mit den
allgemeinen Entwicklungen der internationalen Theaterwissenschaft der letzten
Jahre auseinandersetzt, und einen historischen Teil, der sich vor allem mit Fragen
der Theatergeschichte des ausgehenden Altertums, des ersten Jahrtausends, von
Byzanz und dem Balkanraum der Neuzeit auseinandersetzt, dem arabischen Mit-
telalter und dem ostmediterranen Bereich unter osmanischer Herrschaft, um ins
neugriechische Theater des 19. und 20. Jahrhunderts zu miinden.

Der erste Teil zur Theatertheorie umfalt vier Studien. Das erste Kapitel, ,,Der
Staat im Staat. Das dramatische Werk in der Bithnenkunst, beschiftigt sich mit
der Sonderrolle des dramatischen Textes im konventionellen Theater als eine
Hauptkategorie des Zeichensystems im Zusammenspiel der Kiinste in der Theater-
vorstellung, das sich nicht immer bruchlos einfiigt in die harmonisierenden (oder
auch nicht) Koordinierungs-Bestrebungen der Regie, sondern eine gewisse isthe-
tische Widerspenstigkeit beibehilt, die als eine Dichotomisierung der Rezeption
in Werk und Auffithrung empirisch erfahren werden kann. Die Studie geht auf ein
griechisches Grundsatzreferat beim KongreB zum 20-jihrigen Bestehen des Insti-
tuts fiir Theaterwissenschaft an der Universitit Athen zuriick (Athen 26. bis 30.
Januar 2011) und ist in den elektronischen KongreBakten 2014 erschienen.

Das zweite Kapitel, ,, Theater als Symbol und als Zeichen®, setzt sich mit einer ter-
minologischen Frage der Theatersemiotik auseinander, inwieweit man im Falle
der Bithnenauffihrung tiberhaupt von Zeicheniibermittlung sprechen kann und
ob es sich nicht eher um Symbole handelt. Die Untersuchung der Terminologie in
der Symbolforschung, Medienwissenschaft, Soziologie und Ethnologie fithrt zum
Ergebnis, daB das kiinstlerische Zeichen aufgrund des Vorherrschens der Konnota-
tionen eher den einfachen Symbolen zuzurechnen ist, allerdings von den komple-
xen archetypischen Symbolen im allgemeinen doch unterschieden werden kann.
Aufgrund des gleitenden Komplexititsgrades und der groBen oder beschrinkten
Vielfalt verschiedener Interpretationsméglichkeiten, von der Eindeutigkeit der
Alltagszeichen bis zur unendlichen Auslegungskunst von Ursymbolen wie Kreis
und Ahnlichem, gibt es an sich keine schnittklare Unterscheidungsméglichkeit,
sondern die terminologische Anwendung der Begriffe hingt eher von den Usan-
cen verschiedener Wissenschaftstraditionen ab. Die Studie geht auf einen griechi-
schen Vortrag bei einer Tagung zum Thema ,,Von der Bedeutsamkeit der Schrift
zur Bildhaftigkeit der Bithne“ zuriick, die 2008 vom Zentrum fiir Theatersemi-
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otik und dem Institut fiir Theaterwissenschaft der Universitit Athen organisiert
wurde und im Studienband von Walter Puchner, Avemidota kot avamavryra. Aéxka
Beatporoyixd pereripara [Unzugestelltes und Unbeantwortetes. Zehn theaterwis-
senschaftliche Studien|, Athen 2015, Seite 63—95, zum Abdruck gekommen ist.
Auf die Wichtigkeit der Theaterhistoriographie und Dramenanalyse fiir die Lehre
der Theaterwissenschaft geht das dritte Kapitel ein, ,, Theaterwissenschaft ohne
Dramenkunde und Geschichte?®, das eher zufillig entstanden ist und auf einen
Abschnitt aus einem akademischen Bewerbungsgutachten an der Universitit
Athen zuriickgeht, wo eine gewisse abwartende Haltung in der Anwendung mo-
discher Methodologien vor allem in der Lehre empfohlen wird, bis sich die Wel-
len der Begeisterung gelegt haben und der tatsichliche Anwendungsbereich der
Methode sich abgezeichnet hat. Als Beispiel werden die formalistischen Methoden
der 1970er und 1980er Jahre genannt, wihrend es nicht auszuschlieBen ist, daB die
Theater-Phinomenologie ein dhnliches Schicksal haben wird. Diese Studie wurde
bisher nur in einer Athener Kulturzeitschrift veroffentlicht.

Das vierte Kapitel geht auf die Wertigkeit lokaler Theatergeschichten ein: ,,Thea-
ter und Topos. Die Theaterwissenschaft im kleinen MaBstab®, das die Theaterge-
schichte einer Stadt, eines Mikrobereichs oder eines einzigen Theaters untersucht.
Alle regionalen, nationalen und internationalen Theaterhistoriographien gehen
auf diese konkreten Bestandsaufnahmen zuriick, die die Grundlage fiir alle Kom-
binationen, Ubersichten und groBriumigen historischen Konstruktionen bilden; in
Regionen, in denen diese Kleinarbeit noch nicht geleistet ist, haben sie unbedingte
Forschungs-Prioritit. Die Studie bildet das Einleitungsreferat fiir einen KongreB
zur zypriotischen Theatergeschichte, der im Novemer 2015 in Limassol auf Zy-
pern abgehalten wurde und in den KongreBakten zum Abdruck kommen wird.
Der theaterhistorische Teil besteht aus acht Kapiteln. Das fiinfte Kapitel des Ban-
des, ,Wie kam das antike Theater zu (s)einem Ende? Eine Ubersicht®, untersucht
den AufldsungsprozeB des klassischen antiken Dramas in der hellenistischen Zeit,
dem rémischen Imperium und den frithchristlichen Jahrhunderten, wo andere
Darstellungsmedien wie Mimos und Pantomimos dem dramatischen Theater den
Rang abliefen, wihrend die Dramenproduktion immer mehr zu einer literari-
schen Titigkeit wurde und die Texte des 5. Jahrhunderts in Schulen und Uni-
versititen studiert, kopiert und kommentiert wurden. Das dionysische Funda-
ment der Theatertitigkeit wurde in den religiésen Synkretismus vieler anderer
Kulte integriert, Theatergebiude wurden in praktisch jeder Stadt des Imperiums
errichtet, Repertoire-Spielpline und Professionalismus lsten den Agon um die
Preisverleihung auf. Dieses Kapitel wurde in seiner griechischen Version im Stu-
dienband Walter Puchner, Kepkideg kai Sialwpara. Medétes yia 10 apyaio Oéatpo kai
v mpdoAnyt Tov [Ringe und Sektoren. Studien zum antiken Theater und seiner
Rezeption|, Athen verdffentlicht.
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In gewissem Sinne bietet das sechste Kapitel die chronologische Fortsetzung:
»Historisch-komparative Reflexionen zum sogenannten Theatervakuum des ers-
ten Jahrtausends (530—930)%, setzt sich mit einem Kapitel der Theatergeschichte von
Andreas Kotte (2013) auseinander, das die sogenannten ,,dunklen® Jahrhunderte
betrifft, wo es nach dem Ende des antiken Theaters und den frithen Formen des
mittelalterlichen kaum Quellen zu einer bestehenden Theatertitigkeit gibt. Die
Theatergeschichten beschiftigen sich im wesentlichen mit dem westréomischen
Raum, die vorliegende Untersuchung kann jedoch augenfillig machen, daBl im
ostrémischen Bereich, dessen kulturelle Existenz in ihrer ungebrochenen Konti-
nuitit von keinem Germanensturm bedroht war, ganz die gleiche Situation der
Quellenarmut vorherrscht. Die Studie wurde in derselben Form unter dem Titel
»Zum Theatervakuum des ersten Jahrtausends (530-930). Marginale Reflexio-
nen zur Theatergeschichte von Andreas Kotte® in Parabasis 13/1 (2015), 129-143
verdffentlicht.

Daran schlieBt chronologisch das siebente Kapitel an: ,,Drei dialogische cento-
Texte aus der mittel- und spitbyzantinischen Zeit: Christus patiens, Der zypriotische
Passionszyklus und Oxford Bodleian Gr. Barocci 216. Spuren eines byzantinischen
,Dramas?®, das sich mit jenen Texten der byzantinischen Literatur beschiftigt,
die am ehesten noch als Drama bezeichnet werden konnten; die nihere Analyse
allerdings fiihrt zu einem gegenteiligen Ergebnis. Die Studie wurde in englischer
Fassung in Parabasis 13/1 (2015), 81-89 verdffentlicht.

In die mittelalterliche Periode, allerdings nicht die europiische, sondern die ara-
bische, fithrt das achte Kapitel: ,,Ibn Daniyal und seine Trilogie fiir das Schat-
tentheater (Kairo ca. 1300). Nachklinge Aristophanischer Komédien?®, das im
wesentlichen zwei verschiedene Themenkreise anschneidet, da nun die Trilogie
des arabischen Hofdichters am Mamlukenhof in Kairo um 1300 durch die engli-
sche Ubersetzung von Safi Mahfuz und Marvin Carlson 2013 einem internatio-
nalen Publikum zuginglich gemacht wurde. Der erste Themenkreis betrifft die
Behauptung von Carlson, daBl der Hofdichter aus Mosul die Komé&dien von Aris-
tophanes gekannt haben muB, der zweite die Frage, ob diese eigenartigen hybri-
den Dialogtexte wirklich fiir das Schattentheater geschrieben sind und ob sie auf
einer Schattenleinwand mit Lederfiguren tiberhaupt spielbar sind. Die Antwort
auf die erste Frage ist negativ, die Antwort auf die zweite Frage ist, mit einigen
Vorbehalten, positiv. Die Studie ist in dieser Form unter dem Titel , Theater-
wissenschaftliche Uberlegungen zur Aristophanes-Rezeption von Ibn Daniyal in
Kairo (kurz vor 1300) und zu seiner Trilogie fiir das Schattentheater” in Parabasis
13/1 (2015), 99—127 erschienen.

Das neunte Kapitel fithrt uns ins venezianische Kreta des 17. Jahrhunderts: ,,Kre-
tisches Theater in mediterraner Perspektive® und gibt einen Uberblick iiber die
Entwicklungen der theaterhistorischen Forschung in den letzten Jahrzehnten, die
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die Karte der Theatertitigkeit im ostmediterranen Raum in der Neuzeit griind-
lich verindert hat. Die Studie wurde wihrend einer Konferenz zu Ehren von Da-
vid Holton im Juni 2014 vorgetragen und in englischer Sprache in Parabasis 13/1
(2015), 91-98 verdffentlicht.

Das zehnte Kapitel hingegen ist im biirgerlichen Zeitalter angesiedelt und hat
komparativen Charakter: , Theater in den Balkanstidten (18.-19. Jahrhundert):
Eine Typologie“. Hier wird in einer vergleichenden Typologie die Theaterent-
wicklung in balkanischen Stidten von Ungarn bis Griechenland in der Zeit des
siidosteuropiischen Nationalismus und der Griindung von Nationalstaaten auf
der Balkanhalbinsel beleuchtet. Im ehemaligen Osmanischen Reich war dieser
AbfallprozeB durch blutige Aufstinde und militirische Aktionen charakteri-
siert, in den siiddstlichen Provinzen der Habsburger Monarchie war es eher ein
Kulturkampf um die Anerkennung der Nationalsprache und die SchlieBung der
privilegierten Deutschen Theater. Die Studie ist im Rahmen einer thematischen
Widmung der Zeitschrift des Instituts fiir Theaterwissenschaft an der Universitit
Athen, , Theatre and the City“, entstanden und in Parabasis 12/1 (2014), 47—-61 in
englischer Sprache verdffentlicht.

Im Rahmen einer thematischen Widmung desselben Periodikums ist auch das elf-
te Kapitel entstanden: ,,Die Rolle der Natur als Bithnenort in der neugriechischen
und siidosteuropiischen Dramatik“; die Dedikation betraf in diesem Fall ,, Thea-
tre and Nature®. Die Studie verfolgt die Einbeziehung der Natur in die Theater-
vorstellung, entweder durch Gartenauffithrungen oder durch Landschaftspano-
ramen, als ein in den Dramentext eingeschriebenes Bithnenbild und betrifft den
gesamten Balkanraum mit spezieller Beriicksichtigung Griechenlands seit dem
17. Jahrhundert. Im 20. Jahrhundert gibt es auch Freilichtauffithrungen, Land-
schaftstheater und Naturtheater-Bewegungen. Die Studie ist in dieser Form und
mit dem gleichen Titel in Parabasis 13/1 (2015), 23—37 veroffentlicht.

Das zwolfte Kapitel wendet sich einem spezifischen Kapitel der neugriechischen
Theatergeschichte zu: der Vorbereitung der griechischen Revolution von 1821
durch historische Schliisselstiicke aus der Antike, die im Kontext der Unabhin-
gigkeitsbestrebungen politisch-agitative Funktion erhalten haben: ,,Polit-Theater
am Vorabend der Griechischen Revolution von 1821“. Diese Auffithrungen fan-
den vor allem in Bukarest, Jassy und Odessa ab 1817 statt und die Laienspieler
dieser Theatertitigkeit waren auch an der militirischen Erhebung in der Moldau
aktiv beteiligt. Die Studie ist in einer griechischen Version zuerst in einer Athener
Kulturzeitschrift erschienen. Der Band wird beschlossen durch eine Auswahlbib-
liographie aus allen Studien sowie die Register.

Die Studien sind durchwegs tiberarbeitet und auf einen neueren Stand gebracht;
die Ubersetzungen aus dem Griechischen und dem Englischen stammen aus mei-
ner Feder. Die Texte folgen den Regeln der alten Rechtschreibung.
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Fiir das Zustandekommen dieser Veroffentlichung bin ich vielen Personlichkeiten
zu Dank verpflichtet; da die Texte sehr unterschiedliche Thematiken verfolgen,
wiirde eine namentliche Aufzihlung wahrscheinlich peinliche Liicken aufweisen,
so daB ich davon eher Abstand nehmen mochte. Praktisch alle Arbeiten sind im
Radius der Forschungs- und Publikationstitigkeit der letzten Jahre meiner akti-
ven Prisenz als Griinder und langjihrigem Vorstand des Instituts fiir Theaterwis-
senschaft an der Nationalen Kapodistrias-Universitit in Athen entstanden und
viele davon auch im wissenschaftlichen Jahrbuch dieser Institution erschienen,
das ab 2012 in elektronischer Form zirkuliert und auch einen fremdsprachigen
Teil-Band mit Arbeiten in den vier europiischen Hauptsprachen herausbringt.
Diesem engen Kreis langjihriger Kollegen und Mitarbeiter am Institut und an der
Zeitschrift bin ich fiir das Zustandekommen dieser Studien zu bleibendem Dank
verpflichtet. Dem Hollitzer Wissenschaftsverlag in Wien und seinem Leiter Dr.
Michael Hiittler sowie dem Wiener Don Juan Archiv und seinem Griinder und
Vorstand Dr. Hans Ernst Weidinger gebiihrt ebenfalls Dank und Anerkennung
fiir die Herausgabe dieser kleinen Studiensammlung in der vorliegenden Form;
die ansprechende Edition ist der Lohn fiir die Miihe.

Walter Puchner
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KAPITEL 1

DER STAAT IM STAAT
DAS DRAMATISCHE WERK IN DER BUHNENKUNST

Der Kongref3 aus AnlaB des 20-jahrigen Bestehens des Theaterwissenschaftlichen
Instituts an der Universitit Athen hat den Titel Vom Land der Texte zum Konig-
reich der Biihne. Diese etwas poetisch geratene Formulierung ist der Tatsache zu-
zuschreiben, daB das, was auf der Bithne zu sehen ist, in welcher expressiven Stil-
lage auch immer, eine (Ver)Dichtung der Realitit darstellt, d. h. eine dsthetische
Transgression des bloB Bestehenden und ihre ontologische Verwesentlichung,
sowie ebenfalls der Tatsache, daB diese Fragestellung eine wissenschaftliche Ak-
tualitit darstellt in dem MaBe, als ein Teil der rezenten Avantgarde keine Texte
oder sprechbares Sprachmaterial mehr verwendet, bzw. Dramenwerke nur noch
Reizflichen und Vorwand sind fiir szenische Eigenkreationen der Regisseure, die
bereits autonome isthetische Gebilde darstellen." Die Existenz der performances
aller Art seit einigen Jahrzehnten — der polysemische Terminus entzieht sich auch
jenseits seiner semantischen Mehrdeutigkeit im Englischen bereits jeglichem kon-
zisen Definierungsversuch — hatte signifikante Konsequenzen fiir die Theater-
theorie?, die sich heute auf der Suche befindet nach einem soliden Briickenschlag
bzw. einer Synthese zwischen der formalistischen Theatersemiotik, welche sich
vorwiegend auf die Kommunikationsformen wihrend der Auffithrung bezieht,
und der essenzialistischen Theaterphinomenologie, die die Substantialitit der
Vorstellung als ,,Zwischenereignis®, das in der Wahrnehmung und dem BewuBt-
sein der Zuschauer und der Schauspieler vor sich geht, herausstellt.” Doch ist es
keineswegs sicher, ob die parallelen Monologe irgendwo im abstrakten Raum der
theoretischen Reflexion aufeinandertreffen werden und ob ein tatsichlicher Di-

1 Vgl die Einleitung von Marvin Carlson in Theatre is more beautiful than war. German Stage Directing
in the Late Twentieth Century, University of Iowa Press 2009, IX-XIV. Vgl. zum auteur-directeur
Avra Sidiropoulou, Authoring Performance. The Director in Contemporary Theatre, New York: Pal-
grave Macmillan 2011.

2 Uniibertroffen an Gedankenklarheit immer noch Marvin Carlson, Performance: A Critical Introduc-
tion, New York/London 1996 (2. Auflage 2004), vgl. auch Sandra Umathum, ,,Performance” und
Erika Fischer-Lichte, ,, Performativitit/performativ® in Metzler Lexikon Theatertheorie, Stuttgart/
Weimar 2005, 231-234 und 234-242, Erika Fischer—Lichte / Christoph Wulf (eds.), Theorien des
Performativen, Berlin 2001 und dies., Asthetik des Performativen, Frankfurt/M. 2004.

3 Vgl. Walter Puchner, Ocwpntird Oedtpov. Kpitikés mapatnprioeis 0Ti Oewpies Tov eatpixot pauvouévou.
H onueiwtixs ué@odos - 1 avBpwmoloyiks; uéodos - 1 gawopevoroyixsi ué@odos [Theoretisches zum
Theater. Kritische Anmerkungen zu den Theorien des Theaterphinomens. Die semiotische Me-
thode — Die anthropologische Methode — Die phinomenologische Methode], Athen 2010.
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alog zustandekommen kann, der zu einem gegenseitigen Verstindnis und zu ir-
gendeiner Form von Synthese fithren wird.* Dies gilt aber auch in allgemeinerer
Form: Die méglichen und denkbaren Begriffe von Theater sind derart zahlreich
und die Morphologie der Ereignis- und Situationsmodalitit ,theatralisch® als
Ingredienz sozialer Prozesse und Vorkommnisse bzw. kommunikativer Prakti-
ken so vielfiltig und aus sich heraus definitionsfeindlich, daB es eher angezeigt
scheint, statt von einer ,,Theorie des Theaters” besser von ,, Theorien des Theatra-
lischen® zu sprechen.’

Die ausschlieBliche Fokussierung des reflektierenden ProblembewuBtseins der
Theorie auf die synthetische Bithnenkunst bzw. den weiter gefaBten performative
arts hat zu einer teilweisen Marginalisierung einer der Ausdrucksformen der sze-
nischen Praxis gefiihrt, die iiber Jahrhunderte wenn nicht Jahrtausende im Zent-
rum der dsthetischen Synergie der Expressionsmedien der Theatervorstellung ge-
standen hat, nimlich des Dramas. Die Kritik des Dramentextes als Ausgangsbasis
fiir die szenische Konkretisierung und Verwirklichung setzt schon mit der klas-
sischen Avantgarde zu Beginn des 20. Jahrhunderts ein,® doch mit den Entwick-
lungen der rezenten Avantgarde, besser gesagt eines Teils davon, wird dann die
Parole vom ,,postdramatischen Theater” geprigt, wie der Begriff von Hans-Thies
Lehmann in seinem gleichnamigen Buch (1999) eingefithrt wurde,” das (vorwie-
gend im deutschen Original und weniger in der kiirzenden franzésischen und
englischen Fassung)® mitreiBende und einfithlsame Beschreibungen einer ganzen
Reihe von performances enthilt; die Marginalisierung des Dramentextes ist teilwei-
se auch in den theoretischen Reflexionen der Theaterwissenschaft festzustellen,

4 Die Erginzung der semiotischen Methode mit der Phinomenologie hatte Bert State schon 1985
gefordert (Great Reckonings in Little Rooms: on the Phenomenology of Theatre, Berkeley/Los Angeles
1985). Zur Kritik vgl. Jens Roselt, Phianomenologie des Theaters, Miinchen 2008, wihrend Erika
Fischer-Lichte in ihren letzten Arbeiten eine Art Synthese anzustreben scheint.

s Walter Puchner, And 11 Oewpia Tov Oedtpov i Oewpies Tov Ocatpixov. Eéedikeis otnv emothiun tov
Oedtpov 070 Tédog Tov 20°° auva [Von der Theorie des Theaters zu den Theorien des Theatralischen.
Entwicklungen in der Theaterwissenschaft am Ende des 20. Jahrhunderts|, Athen 2003.

6  Vgl. z. B. Hans-Peter Bayerdorfer, ,,Der totgesagte Dialog und das monodramatische Experi-
ment. Grenzverschiebungen im Schauspieltheater der Moderne®, sowie auch andere Artikel in
dem Studienband von Erika Fischer-Lichte (ed.), TheaterAvantgarde. Wahrnehmung — Kérper — Spra-
che, Tiibingen/Basel 1995, 242-290 oder die 35 Studien in dem Sammelband, herausgegeben von
Herta Schmid und Hedwig Krél (eds.), Drama und Theater. Theorie — Methode — Geschichte, Miin-
chen 1991, der allerdings vorwiegend auf den slawischen Raum fokussiert ist.

7  Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Theater, Frankfurt/M. 1999 (vgl. meine ausfiihrliche Be-
sprechung in Parabasis 4, 2002, 545—566, sowie die kritischen Gegenargumente bei Giorgos P.
Pefanis, ,,To petadpapatikd 6éatpo. Mia avorxth mpoPAnuatiky [Das postdramatische Theater.
Eine offene Problematik]|, Zxnvéc tn¢ Ocwpiag. Avorytd media otn Ocwpia kar T kpiTiks Tov HedTpov
[Szenen der Theorie. Offene Fragenfelder in der Theorie und Kritik des Theaters], Athen 2007,
247-317).

8  Hans-Thies Lehmann, Postdramatic Theatre, transl. K. Jiirs-Munby, London 2006.
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Kapitel 1

vor allem bei jenem Teil, der sich fiir geistige Moden zuginglich zeigt und trendy
sein will im mainstream der eurozentrischen und amerikanischen Bibliographie,
ohne aus sich eine unabhingige, kritische und distanzierende Sichtweise der Din-
ge zu entwickeln.” Das Konzept und der Begriff des postdramatischen Theaters
sind in mehreren Reflektionsschritten hinterfragt worden, trotz der intellektu-
ellen Faszination die der Terminus ausiibt und der scheinbar leichten FaBlichkeit
im Kontext der terminologischen master narrative von Post-Moderne, post-histoire,
Dekonstruktion, der postindustriellen Gesellschaft und anderen post- und de-,
wie sie in verschiedenen Schriften der Theatertheorie ohne sonderliche Proble-
matik oder bloB Kommentierung akzeptiert worden sind." Die hauptsichlichen
Vorbehalte bestehen vor allem in zwei Punkten: 1) die Kurzetikette kann sich nur
auf einen Teil der Theaterproduktion der heutigen Avantgarde beziehen, denn ein
anderer Teil nimmt als Ausgangspunkt die altmodischen verbalen Dramentexte,
und 2) ist das postdramatische Theater bei Lehmann Teil eines tibergreifenden
Schemas, und zwar eines theaterhistorischen Triptychons, das mit dem ,prae-
dramatischen® Theater des Altertums einsetzt,'" mit dem ,,dramatischen® Theater
von der Renaissance bis ins 20. Jahrhundert seine Fortsetzung findet und mit dem
postdramatischen Theater der letzten Jahrzehnte endet; es handelt sich letztlich
um das diachronische Modell einer evolutionistischen Abfolge von Stadien nach
dem Vorbild der Geschichtsphilosophie, das als theoretisches Konstrukt einen ge-
wissen taxonomischen Gebrauchswert auf einer allgemeinen und simplifizieren-
den Ebene von Anfangsvorstellungen besitzen mag, jedoch ganze Gruppen von
historischen Theaterphinomenen ausschlieBen muB, die sich nicht auf das schrift-
lich fixierte Bithnenwort stiitzen, wie den antiken Mimos und Pantomimos, die
mittelalterlichen Farcen, die improvisierte commedia dell’arte, die Volkstheater der
Vororte in den europiischen Metropolen des Barock und der Aufklirung, bis hin
zum thédtre thédtral der klassischen Avantgarde zu Beginn des 20. Jahrhunderts,
um nicht von Fastnachtsspielen und karnevalesken Manifestationen zu sprechen,
von Ruralverkleidungen mit Maske und Fellkostiimen, Brauchritualen und dro-
mena mit oder ohne Glaube an die magische Effektivitit der Handlungen, Volks-
schauspiel und improvisierte Volkstheaterformen, Puppen- und Schattentheater
(wie der griechische Fasoulis und Karagiozis).'” Verbale Theaterformen, die sich
auf schriftliche oder gesprochene Texte stiitzen, und nonverbale Theaterformen,
die nur Korper und Rhythmus einsetzen, Musik und Tanz, existieren nebenein-

9  Vgl. dazu auch Kap. 4 dieses Bandes.

10 Andreas Kotte widmet in seiner Einfithrung in die Theaterwissenschaft Lehmann und dem post-
dramatischen Theater ein ganzes Kapitel: ,,Postdramatisches Theater, Theaterwissenschaft. Eine
Einfiihrung, K6ln/Weimar/Wien 2005, 110—114.

11 Hans-Thies Lehmann, Theater und Mythos: Die Konstitution des Subjekts im Diskurs der antiken Trago-
die, Stuttgart 1991.

12 Kotte, op. cit.
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ander her in allen Phasen der europiischen Theatergeschichte. Nur ein eklatan-
tes Defizit an Detailwissen in der Theatergeschichte kann ein solches Konzept,
jenseits seiner ,heuristischen Funktion und ohne erklirende Kommentare und
entelechische Klarstellungen, kritiklos akzeptieren.

Die Schwierigkeit des Themas, schon bei der bloBen Verstindigung, vielmehr dann
noch bei der wirklichen Analyse, besteht in der Tatsache, daB es fast unmoglich ist,
tiber Theater und Drama und ihre beidseitigen Beziehungen in einer allgemeinen
Weise zu sprechen. Schon im alltiglichen Sprachgebrauch wird mit Theaterstiick
das Dramenwerk bezeichnet (Theater- oder Bithnenschriftsteller statt Dramatiker,
schreibt fiir das Theater usw.).”” Das grundlegende Buch von Manfred Pfister, Das
Drama. Theorie und Analyse (1977 im Deutschen mit vielen Wiederauflagen, 1988
im Englischen),'" das in der Theaterwissenschaft in hohem AusmaBe immer noch
in Gebrauch ist, weil es systematisch die Bithnenauffithrung des Dramentextes
beriicksichtigt, beginnt mit einem Motte von Hugo von Hofmannsthal: ,Wenn
man nur endlich aufhéren wollte, vom Drama im allgemeinen zu sprechen®.'?
Ahnliches stellt auch Andreas Kotte mit anderen Worten in seiner Einfiihrung in
die Theaterwissenschaft fest (2005): es gibe so viele Begriffe von Theater wie seine
historischen Formen; was jeweils als ,,Theater bezeichnet wird, sei Produkt von
gesellschaftlichen Konventionen, von Verstindigungen oder auch MiBverstind-
nissen, der Definierungsvorgang des Begriffinhalts sei extrem ungewill was sein
Ergebnis betrifft, relativ je nach Raum und Zeit, nach Kultur und Gesellschafts-
schicht, wechselhaft sogar von Individuum zu Individuum.'® Genau deshalb sei die
Theaterwissenschaft notwendigerweise eine historische Disziplin, die sich auch mit
der Theorie beschiftigt, aber immer auf einer konkreten Grundlage. Denn Theo-
rie — wiirde ich hinzufiigen — ohne Geschichte und konkrete Phinomene, ist eine
abstrakte Konstruktion oder, wenn man so will, eine Art Metaphysik. Deshalb
vervielfacht sich die Schwierigkeit noch, tiber die Beziehungen von Dramentext
und Theaterbiihne in allgemeinen Begriffen zu sprechen.

Das Drama hat eine zweifache Existenzgrundlage: Auf der einen Seite ist es ein
autonomes Kunstwerk der Literatur, die dritte Gattung des Kanons, auf der an-
deren Seite verbale Partitur fiir eine Theaterauffithrung, eines der Ausdrucks-

13 Im griechischen Sprachgebrauch hat das Wort ,,Theater das ,,Drama“ fast vollig verdringt. Vgl.
Walter Puchner, ,,,Ita 1o 8¢atpo, Xt ya 1o Spapa’. Znpetwoels yia Tnv eAAnvikr opoloyia yvpw and
v Téxvn tov Atovboov® [, Fiir das Theater, nicht fiir das Drama“. Anmerkungen zur griechischen
Terminologie fiir die Kunst des Dionysos|, Svuntwoeis xar avaykaiétnres. Addexa Oeatpoloyikd
peretruata, Athen 2008, 17-32.

14 Manfred Pfister, Das Drama: Theorie und Analyse, Miinchen 1977, revidierte 6. Auflage 1988, 11.
Auflage 2001, The Theory and Analysis of Drama, transl. John Halliday, Cambridge, Cambridge
University Press 1988.

15 Im Essay ,Unterhaltung iiber den ,Tasso’ von Goethe” (Hugo von Hofmannsthal, Ausgewdihlte
Werke, 2 Bde., ed. R. Hirsch, Frankfurt 1957, 11 433).

16 Kotte, op. cit., 62 ff.
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medien in der komplexen Szenenkunst, das in seiner Vernetzung mit anderen
Ausdrucksmedien in ein hierarchisches Verhiltnis zu treten hat und gewdhnlich
einen Teil seiner Autonomie abgeben muB. Das Problem liegt ganz deutlich bei
der Dramenﬁbersetzung, wo nicht nur ein Dramentext aus einer Ausgangsspra-
che in eine Zielsprache iibersetzt wird, sondern in den mentalen Prozessen des
Ubersetzers, in verschiedenen Abstufungen der Intensitit je nach dem konkreten
Fall der Texte, zwei verschiedene Theatervorstellungen korreliert und transfusi-
oniert werden, nach MaBgabe der Phantasie-Inszenierung, den der Leseakt und
die Textinterpretation hervorrufen, von der dann der verbale Teil niedergeschrie-
ben wird."” Wie schon der genannte Hugo von Hofmannsthal es benannt hat: Ein
dramatisches Werk ohne seine szenische Verwirklichung ist unvollstindig. Oder
Anne Ubersfeld, die dafiirhielt, daB die theatralische Auffithrung in den Dra-
mentext mehr oder weniger eingeschrieben sei.'® Fiir diese inszenatorische Ein-
schreibung in den Text gibt es viele und verschiedene Strategien und Modalititen
(nicht nur die Bithnenanweisungen, direkte oder indirekte im Sprechtext,"” auch

17 Zur Translationsfrage der dramatischen Literatur als mentaler Inszenierung in zwei Sprachen
vgl. Horst Turk, ,,Soziale und theatralische Konventionen als Problem des Dramas und der Uber-
setzung”, in Erika Fischer-Lichte et al. (eds.), Soziale und theatralische Konventionen als Problem der
Drameniibersetzung, Tiibingen 1988, 9—54 (im selben Band auch Erika Fischer-Lichte, ,,Die In-
szenierung der Ubersetzung als kulturelle Transformation®, 129—144, und Doris Bachmann-
Medick, ,Kulturelle Spielriume: Drama und Theater im Licht ethnologischer Ritualforschung®,
153-177) und Horst Turk, ,,Zum Bedingungsrahmen der Ubersetzung fiir das Theater oder fiir
die Literatur®, in Brigitte Schultze et al. (eds.), Literatur und Theater. Traditionen und Konventionen als
Problem der Drameniibersetzung, Tiibingen 1990, 63—94 (im selben Band auch Erika Fischer-Lichte,
»Zum kulturellen Transfer theatralischer Konventionen®, 35—-62 und Brigitte Schultze, ,, Zitat,
Allusion und andere redegestiitzte und nichtverbale Referenzen in Drameniibersetzungen®, 161—
210). Zur einschligigen Bibliographie vgl. Brigitte Schultze, ,,Theorie der Drameniibersetzung
— 1960 bis heute: ein Bericht zur Forschungslage®, Forum modernes Theater 2 (1987) H. 1, 13 ff. Zu
der Frage auch Walter Puchner, ,,Ia pia Oewpia tng Beatpikng petdgpaons. ZOyxpoves okéyels kat
TOTOOETAOELS KAl 1) EQPAPHOYT) TOVG OTIG HETAPPATELS TOV apxaiov Spdpatog, 1diwg ota veoeAAnvikd™
[Zu einer Theorie der theatralischen Ubersetzung. Rezente Uberlegungen und Meinungen
und ihre Anwendung auf die Ubersetzungen antiker Dramen, vor allem ins Neugriechische],
Apapatovpyixés avalnrioers, Athen 1995, 15—-80 sowie ders., ,,Metagpaon 1) Stackevn; Zta d&dv-
ta G mpooknmrikig Sadikaciac” [Ubersetzung oder Bearbeitung? Zur Unerforschlichkeit der
Rezeptionsprozesse|, Kepkides xar Sialdpata. Medétes yia To apyaio Béatpo kar v mpéodnyn tov,
Athen 2016, 103—145.

18 Dazu vor allem Turk, ,,Soziale und theatralische Konventionen®, op. cit.

19 Dazumitausfiihrlicher Literatur Walter Puchner, ,,Otoknvikég odnyieg oto Kpntiké kat Entavnotakd
B¢atpo” [Biihnenanweisungen im Kretischen und Heptanesischen Theater|, Meletruata edrpov.
To Kpnmixé Oéatpo, Athen 1991, 363—444 und Giorgos P. Pefanis, To Oéatpo xai ta ovpfola.
Awadikaoies Svuporions Tov Apapatikod Adyov [Das Theater und die Symbole. Prozesse der Sym-
bolisierung im dramatischen Wort|, Athen 1999, 206 ff. und die dort angefiihrte Bibliographie.
Vgl. auch Walter Puchner, ,H oknvixn o8nyta otnv vinpeoia tng vrokpirikng. Hapadetypata and
veoehnvikn Spapatovpyia“ [Die Biihnenanweisung im Dienst der Schauspielkunst. Beispiele aus
der neugriechischen Dramatik|, Témor xau 1pémor Tov Spéduarog, Athen 2010, 109-114.
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die Satzzeichengebung,” die Redeformulierung, der Rhythmus, die Versfithrung
usw.), aber auch viele und verschiedene Abstufungen der Intensitit, vom Lesedra-
ma (wie der zweite Teil des Faust und dem mental theatre von Lord Byron,* oder
den Theaterstiicken von Thomas Bernhard, wo Bithnenanweisungen oder Insze-
nierungsvorstellungen vollkommen fehlen), bis hin zum piéce bien faite der franzo-
sischen Schule des 19. Jahrhunderts, wo man beim Lesen der Dialoge die Szenen
bildlich und fast handgreiflich vor sich sieht** (und seinem Vertreter in Griechen-
land, Grigorios Xenopoulos,” oder die Theaterstiicke von Iakovos Kambanellis,
der mit der systematischen Verwendung der Auslassungszeichen am Anfang und
Ende jedes Satzes einen uniibersehbaren Hinweis dafiir gibt, daB er als Dramatiker
nur den verbalen Teil einer ganzen Theatervorstellung niederschreibt, welche sich
in seiner Phantasie abspielt, und daB seine Werke gleichsam Protokolle phantasti-
scher Inszenierungen sind, die sich in seinem Kopf abspielen).?* Diese Doppelexis-
tenz des Dramas hat als theoretische Folge, daBl philologische Untersuchungsme-
thoden der Dramenanalyse (sprachwissenschaftliche und andere) von den eigent-

20 Besondere Findigkeit und Kombinationsgabe, um die Sprechweise der Schauspieler zu beeinflus-
sen, weist der griechische Dramatiker Iakovos Kambanellis auf (Walter Puchner, ,,IIpogopikétnta
kat 0ti€n otov oknvikd Aoyo Tov IdkwPov KapnavéAn“ [Miindlichkeit und Satzzeichengebung im
Bithnenwort bei Iakovos Kambanellis], Eleni Papadopoulou / Ioanna Remediaki (eds.), F'Adooa,
Yoyrc Ayyeros. Apiépwpa otny ElevOepia Taxovudxy, Athen 2010, 479—489).

21 Sowie seinem Imitator in Griechenland, Panagiotis Soutsos, dessen ,,Messias” in der zweiten Fas-
sung so hohe Bithnenanspriiche stellt, dal das Stiick zu seiner Zeit auf keiner griechischen Biihne
aufgefiithrt werden konnte, was allerdings der Dramatik seines Stiickes keinen Abbruch getan
hat (Walter Puchner, Ta Xovtoeia. Hror o Havayidtns LovToos ev Spapatikois kar Oeatpikois mpdy-
paot eéetaldpevog. Medéres oty EAAnviksi Popavtiki Apapatovpyia 1830—1850 [Die Soutsos-Affire.
Studien zur griechischen romantischen Dramatik 1830-1850], Athen 2007). Unterschiedlich ist
der Fall von Nikos Kazantzakis, der wiederholt im Vorwort seiner Dramenwerke erklirt, dafl
diese nicht fiir eine Theaterauffithrung geschrieben seien, obwohl sie deutlich konkrete szenische
Auffassung und Konzeption verraten (Walter Puchner, ,,Zxnvikég avtidiyeis ota Beatpikd épya
tov Nikov Kalavtlakn® [Szenische Konzeptionen in den Theaterstiicken von Nikos Kazantzakis],
Atkdoyor kou Atehoyiopoi. Aéka Oeatpodoyikd pedetiuara, Athen 2000, 253-270).

22 Walter Puchner, ,,To puBiotopnuatikéd nepimetelwdeg Spapa, épya ,pe 0éon’ kat épya ,xwpic 0£on‘ 0Tig
eMnvikég oknveg Tov 19 atdva. H kAnpovoptd tov ,kalogtiaypévov’ £pyov otnv eAAnvikn Spapa-
tovpyia Tov 20°° atwva® [Das romanhafte melodramatische Drama, Stiicke mit und ohne Tendenz
auf den griechischen Bithnen des 19. Jahrhunderts. Das Erbe des piéce bien faite in der griechischen
Dramatik des 20. Jahrhunderts], H npéodnyn tn¢ yaddixnc Spauatovpyiag oto veoeAdnviké Oéatpo
(175 = 20% awwvas). Mia mpatny opaupixr mpooéyyion [Die Rezeption der franzésischen Dramatik im
neugriechischen Theater (17. — 20. Jahrhundert. Eine erste Ubersicht], Athen 1999, 81-115.

23 Schon von seinen ersten Stiicken an (vgl. Walter Puchner, ,,Ta npdta Spapatiké épya tov [pnydplov
Eevomovlov, Ntol 1 (oxedov) amotvxnuévn Beatpikr) otadiodpopia tov Néotopa TnG eAAnvikng
Spapatoypagiag atn oTpogn Tov awwva® [Die ersten Dramenwerke von Grigorios Xenopoulos,
oder die (fast) miBgliickte Bithnenkarriere des Nestors der neugriechischen Dramatik um die
Jahrhundertwende von 1900], Avayvaoeis kar epunvevpara, Athen 2002, 171-265).

24 Vgl. Walter Puchner, Tomia yuvyric kar utOor motiteiag. To Oeatpixé ovpmav Tov Idkwfov Kaymavéddy
[Landschaften der Seele und Mythen des Staats. Das theatralische Universum von Iakovos Kam-
banellis|, Athen 2010, 871-874 (,,H ypagn wg oxnvobecia“ [Dramenschreiben als Inszenierung]).
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lichen theaterwissenschaftlichen nicht grenzscharf zu unterscheiden sind.* Das
Bestreben der Theaterwissenschaft, sich von der Philologie zu emanzipieren, was
mit Max Herrmann eigentlich schon zu Beginn der Ausformung der Theaterwis-
senschaft als eigene Disziplin im Berlin der Zwischenkriegszeit vor sich ging,*
braucht in keine Feindschaft auszuarten und zur Verachtung jeglicher philologi-
scher Methoden in der Dramenanalyse zu fithren, welche die Theaterwissenschaft
im Einklang mit anderen Methoden notwendigerweise zur Anwendung bringt
(und dies ganz besonders in Griechenland, wo sich die neugriechische Philolo-
gie kaum systematisch mit dem Drama beschiftigt). Die Theaterwissenschaft ist
zwangsliufig eine Disziplin, die viele und unterschiedliche Methodologien auf-
grund des synthetischen Charakters ihres Forschungsgegenstandes zur Anwen-
dung bringt, nach MaBgabe der Natur des jeweiligen Untersuchungsthemas und
analog zum Forschungsfeld, in dem es sich konkret zu bewegen hat. Sie ist auch
eine Wissenschaft, die eine Widerspriichlichkeit in sich trigt wie alle Wissen-
schaften, die sich mit den Kiinsten beschiftigen, daBB nimlich die dsthetische Es-
senz der Phinomene, die sie untersucht, sich nicht mit rein wissenschaftlichen
Methoden analysieren lassen; in dieser Situation ist die Verantwortlichkeit, das
Ethos und die Einfiihlungsgabe des jeweiligen Forschers bis zu einem gewissen
bedeutenden Grad eine subjektive Angelegenheit.

Die Doppelexistenz des Dramas als autonomem Literaturprodukt und verbalem
Inszenierungsentwurf (potentielles Regiebuch) entspricht aber auch der Doppel-
existenz der konventionellen Theatervorstellung; der Zuschauer verfolgt im We-
sentlichen andauernd zwei verschiedene Dinge: erstens ein fertiges Theaterstiick,
das von Schauspielern gespielt wird, dargestellt auf einer Bithne und inszeniert
von einem professionellen Organisator fiir Theaterauffithrungen, und zweitens
die Interpretation dieses Dramenwerkes durch die Schauspielkunst und die Re-
giefithrung. Die Distanz dieser beiden Ausdrucksebenen voneinander und ihre
Unterschiedlichkeit kann in manchen Fillen nicht besonders auffillig, (z. B. beim
sogenannten leichten Theater oder dem kommerziellen) oder aber auch himmel-
schreiend sein: so etwa bei den experimentalen Antikenauffithrungen oder beim
deutschen Regietheater, wie es sich nach 1968 herausgebildet hat (wovon sich Pe-
ter Stein kiirzlich distanzierte), wo der deformierte und fiir die szenische Interpre-
tation zurechtgestutzte Dramentext nur mehr eine Reizfliche, einen Ausgangs-
punkt und einen Vorwand fiir eine autonome szenische Eigenkreation bildet. An
dieser Stelle sei auf das Buch von Marvin Carlson, Theatre is more beautiful than war,
verwiesen, in dem das Regiewerk von Peter Stein, Peter Zadek und Klaus Pey-

25 Vgl. die vorbildlichen Analysen von Pfister, Theory and Analysis of Drama, op. cit.

26 Christopher Balme, Einfiihrung in die Theaterwissenschaft, Berlin 1999, 13 ff., ders., The Cambridge
Introduction to Theatre Studies, Cambridge 2008, 120 ff., und besonders Stefan Corssen, Max Herr-
mann und die Anfinge der Theaterwissenschaft, Tibingen 1997.
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mann (von der alten Garde) untersucht wird, von den jiingeren Regisseuren And-
rea Breth, Frank Castorf und Christoph Marthaler und von den rezenten Michael
Thalheimer, Thomas Ostermeier und Stefan Pucher.?” Die Epoche der ,,Tyrannei
der Regisseure beginnt freilich schon zu Beginn des 20. Jahrhunderts, mit cha-
rismatischen Personlichkeiten wie Edward Gordon Craig, Adolphe Appia, Max
Reinhardt, Stanislavski und Meyerhold, dem Pariser Kartell usw. und wendet
sich gegen das idsthetische Konzept des biirgerlichen Theaters des 19. Jahrhun-
derts, wo die szenische Kunst nach der dramatischen Theorie von Hegel bloB die
verbalen Vorgaben des Dramatikers auf der Bithne umsetzt, als eine blof imple-
mentierende Kunstform im Dienste der Dramaturgie. In den Extrembewegungen
und der asymmetrischen Unausgeglichenheit der Asthetik des 20. Jahrhunderts
fihrte diese Umstrukturierung der Hierarchie der am Theaterkunstwerk Betei-
ligten im deutschen Regietheater, soweit es iiberhaupt noch Texte verwendet, zur
Verleugnung und Verbannung der fertigen Dramenwerke; 1997 begann sich je-
doch eine Bewegung junger Dramatiker zu formieren, mit dem deklarierten Ziel,
den allmichtigen Regisseur, dem ihre Werke auf Gedeih und Verderb ausgeliefert
sind, zu entthronen und den Dramatiker wieder in seine funktionalen Rechte in
der Theaterproduktion einzusetzen.?®

Dennoch gibt es auch eine andere Facette der Frage, nimlich so etwas wie ei-
nen Widerstand des Dramentextes gegen seine manchmal brutale Eingliederung
in das Netzwerk der Ausdrucksmittel der szenischen Kunst; so etwas wie einen
»Staat im Staat®, ein Basiselement, das sich nicht so leicht einfiigen 138t in die je-
weiligen isthetischen und hermeneutischen Selektionen des Regisseurs und eine
gewisse Tendenz zur Autonomie und weiterbestehenden eigenstindigen Unab-
hingigkeit aufweist, auch um den Preis einer isthetischen Widerspriichlichkeit
zu den tibrigen Elementen der szenischen Interpretation. Diese Tendenz ist deut-
licher zu erkennen bei den groBen und anerkannten Werken der Weltliteratur, die
sich auf das persénliche Erinnerungsvermogen der Zuschauer und die kollektive
Memorierungskapazitit der europiischen Kulturtradition stiitzen kénnen: Sooft
man einen Hamlet oder Faust oder eine Antigone in einer noch so modernisierenden
Fassung sicht, trotz aller zumeist schmerzhaften Eingriffe in den Textbestand ist
es fast immer Shakespeare, Goethe oder Sophokles, die den Antagonismus um
die Publikumsaufmerksamkeit und die Sympathie gewinnen. Diese Theaterstii-
cke haben eine derartige dramatische Wucht, eine solche philosophische Gedan-
kentiefe und einen so mitreiBenden poetischen Hohenflug, daB sie fast immer das
Spiel der Beeindruckung gewinnen, einfach auch dadurch, daB sie zu zentralen
Symbolen der europiischen Kulturtradition geworden sind und als Literaturwer-

27 Marvin Carlson, Theatre is more beautiful than war. German Stage Directing in the Late Twentieth Cen-
tury, lowa 2009.
28 Carlson, Theatre is more beautiful than war, op. cit., 197.
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ke zum Grundbestand des Allgemeinwissens zahlen. Es ist nicht nur die unwider-
stehliche Kraft und Magie der Tradition des konventionellen Theaters, die auch
heute immer noch einen groBen Teil des Publikums in ihren Bann zieht, welche
dieses Ergebnis hervorruft, sondern auch die Anhiufung von Erinnerungen an
vergangene theatralische Interpretationen, die sich in die Tradition eingeschrie-
ben haben: Jede neue Bithnendarstellung muB sich mit der Gesamtheit der bis-
herigen bekannten Interpretationen messen, deren Wiedererinnerung mit jeder
neuen Rollendarstellung teilweise oder zur Ginze aktiviert wird. Marvin Carl-
son hat von Theater als memory machine gesprochen, als einem verhexten Ort, wo
neben der Gegenwart auch immer die Vergangenheit prisent ist und die lebendi-
gen Schauspieler auf die Erinnerungen an Interpreten treffen, die nicht mehr am
Leben sind, und dasselbe gilt auch fiir Regisseure und Theaterschriftsteller.” Und
jede neue Bithneninterpretation schreibt sich in die Geschichte der Rezeption des
Werkes ein und ist unabdingbarer Bestandteil von Shakespeare selbst, Goethe
und Sophokles. Jede heutige Bithnendarstellung evoziert nicht nur Schauspiel-
leistungen der Vergangenheit, sondern auch den Dichter und Dramatiker selbst in
seinem Originalwerk, und aktiviert die ganz personliche interpretative Ansicht
jedes einzelnen Zuschauers selbst. Denn beim Sehen einer 6ffentlichen Theater-
auffithrung eines Stiickes oder bei der individuellen Privatinszenierung in der
Phantasie beim Lesen kommt es zu Identifikationen mit Rollen und Situationen,
der Zuschauer/Leser interpretiert, bildet sich seine eigene Meinung, stimmt zu
oder lehnt ab, formt in jedem Fall in seinem Kopf eine eigene Theatervorstellung.
Der Ubersetzer eines Dramenwerkes, wie ausgefﬁhrt, organisiert sogar zwei Vor-
stellungen, eine in der Ausgangssprache und eine in der Zielsprache, welche er
beide kreativ umgestaltet, bis sie miteinander dsthetisch kommunizieren.’® Der
griechische Nationaldichter Kostis Palamas, der hiufig die Bithneninterpretatio-
nen seiner Zeit um die Jahrhundertwende von 1900 als stérend empfunden hat,
zog es letztlich vor, den Dramentext allein zu studieren (d. h. seine eigene Version
in der Leserphantasie zu genieBen), statt Zeuge und Zuschauer einer Theater-
darstellung zu werden, die seinem asthetischen Empfinden zuwiderlief, als seicht
und unwesentlich, gestellt und , theaterhaft”; deshalb verfaBte er 1907 auch sein

’1: die Interpretation der

berithmtes Essay ,,Fiir das Drama, nicht fiir das Theater®
Theatertruppe mit diesen und jenen konkreten Schauspielern, Regisseuren, Biih-
nenbildnern usw. fand er hinderlich fiir die Entwicklung und den GenuB seiner

eigenen Phantasievorstellung wihrend des Lesevorgangs. Deshalb legte er seinen

29 Marvin Carlson, The Haunted Stage: The Theatre as Memory Machine, Ann Arbor, Univ. of Michi-
gan Press 2003.

30 Vgl. wie oben.

31 Zur Bedeutung und Interpretation dieses Essays Walter Puchner, O adauds xar To Oéatpo [Pala-
mas und das Theater|, Athen 1995, 123-128.
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Lesern auch immer nahe, nach der Vorstellung den Text des Theaterstiicks selbst
zu lesen.

Es gibt freilich noch einen anderen, viel allgemeineren Grund dafiir, warum dem
dramatischen Bithnenwort in der Hierarchie der Ausdrucksmedien der Theater-
kunst hiufig eine schwerwiegendere Bedeutung zukommt: Die Sprache ist das
bedeutendste, reichste und anpassungsfihigste Zeichensystem der Verstindigung
und der Kommunikation und deshalb einer der wichtigsten Sektoren der mensch-
lichen Kultur iiberhaupt; die anthropologische Grundlage der Theatervorstellung
ist und bleibt die Kommunikation zwischen Schauspielern und Zuschauern.’
Und ein ganz groBer Teil dieser Kommunikation zwischen Biithne und Parterre
verliuft traditionellerweise iiber die Sprache; aber auch ein groBer Teil der heu-
tigen Theater-Avantgarde bedient sich immer noch irgendeiner Form von Kom-
munikation konventionellen Typs zwischen den Produzenten des szenischen Er-
eignisses und seinen Rezipienten. Dies gilt auch im Falle, wo es keinen fertigen
Dramentext gibt, der sich gleichsam auf der Bithne ,materialisiert”, gesprochen
oder deklamiert wird — der Dramentext ist von Natur aus gesprochenes Wort,
nicht geschriebenes — sondern wo der verbale Teil des Theaterabends improvisiert
wird, aus dem Stegreif erfunden und formuliert, wie bei der commedia dell’arte,
dem Puppen- und Schattentheater und einer ganzen Reihe von anderen Formen
des Volkstheaters. Die Publikumslieblinge der Volksschauspieler schmiickten
ihre geschriebene Rollenvorlage mit improvisierten ex tempore, um noch mehr
Lachen zu erzeugen und eventuell die Zensur hinters Licht zu fithren.’® Eine
solche satirische Eingebung des Augenblicks brachte Theodoros Alkaios, in der
Hauptrolle des Waffenfithrers der Griechischen Revolution Markos Botsaris in
seiner gleichnamigen Tragddie, 1829 in Hermoupolis auf Syra aufgefiihrt, ins Ge-
fingnis.’* Hier gilt es, zwei Dinge zu beachten: 1) wie bereits erwihnt, daB der
dramatische Text, unabhingig von seiner Stilistik, von Natur aus gesprochenes
Wort ist und nicht geschriebener Literaturtext, und 2), daB sich die Improvisa-
tion fast immer in einem stereotypen Themen- und Motivgeriist bewegt, einem
feststehenden Verbalrahmen, innerhalb dessen Variationen geschaffen werden je
nach Augenblickseingebung, Publikumszusammensetzung usw. Das betrifft die

32 Walter Puchner, ,Ewcaywyn otnv évvola tov Bedtpov” [Einfithrung in den Begriff von Theater],
IoTopikd veoeAnvikod Oedtpov, Athen 1984, 11-29.

33 Dies war z. B. der Fall bei den Theatervorstellungen wihrend der Obristendiktatur 1967-74 in
Griechenland. Zu Streichungen und Neuhinzufiigungen von Spielnummern in der historischen
Revue ,,Unser groBer Zirkus“ von Kambanellis 1973 vgl. Puchner, Tonia yuyiic ks pvQor mohiteiag,
op. cit., 451 ff. Zum Theaterwesen unter der Militirdiktatur jetzt Gonda van Steen, Stage of Emer-
gency. Theatre and Public Performance under Greek Military Dictatorship of 1967-1974, Oxford 2015.

34 Dazu Walter Puchner, ,,0 ®e68wpog AAkaiog kat n Aaikétponn matplwtikh Tpaywdia ota xpovia tng
Enavdotaong” [Theodoros Alkaios und die volkstiimliche patriotische Tragddie in den Jahren der
Revolution|, Péuna ko nadkooéviko. Aéka Beatpoloyixd pedetiuata, Athen 2004, 205-368, bes.
246 ff. (mit der ilteren Bibliographie).
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canevasi und canovaggi der commedia all’improvviso ebenso wie die Mimos-Papyri
aus Oxyrhynchos;* es gibt immer so etwas wie einen traditionellen Idealtyp ei-
ner improvisierten Vorstellung, dhnlich wie im miindlichen Schattentheater und
beim oral iiberlieferten Volkslied, wo es keine existierende Urfassung gibt, aber
so etwas wie ein ideotypisches Vorbild, dem die Varianten verpflichtet sind.*
Folglich sind auch improvisierte Sprechtexte auf der Bithne ,,Dramentexte®, die
allerdings aus der personlichen Erinnerung abgerufen werden und gemiB den Er-
fordernissen des Augenblicks variiert und kombiniert werden; oder anders gesagt:
Das schriftlich fixierte Dramenwerk stiitzt sich in seinem ,,Haupttext*’” auf das
gesprochene Wort, d. h. in dieses ist seine szenische Verwirklichung nicht nur
bereits eingeschrieben, sondern es ist von sich aus, schon im Leseakt, eine theat-
ralische Vorstellung.

Unterschiedlich ist die Situation bei jenen Formen der darstellenden Kiinste,
wo das Wort tiberhaupt nicht gebraucht wird, wie bei einer gewissen Kategorie
von performances, wo sich das konventionelle Theater auf Bildlichkeit beschrinkt
und die somatische Kinetik der Schauspieler in den Ausdruckstanz iibergeht; der
Tinzer beherrscht aufgrund seiner Ausbildung seinen Korper besser, um den an-
spruchsvollen korporalen Anforderungen mancher dieser Vorstellungen gerecht
zu werden. In anderen Fillen werden bewuBt Laienspieler verwendet, die nicht
»spielen® (sondern sie selbst sind) oder schlecht spielen, oder z. B. Romeo Castel-
lucci, der Kinder und Tiere verwendet, welche iiberhaupt nicht ,,spielen”. Bei
solchen events stoBen die konventionellen Theorien des Theaters, aber auch der
Rezeption, der Kommunikation, der Semiotik usw. an die Grenzen ihrer Brauch-
barkeit. Hier hat dann gewdhnlich die Phinomenologie das Wort; allerdings gibt
es in dem dialektischen ProzeB des Erfassens einer Erscheinung, welches Erfas-
sen zugleich eine Erschaffung des Sinns darstellt, keine Differenzmerkmale mehr
zwischen dem Ereignis der Theatervorstellung und anderen vorgefithrten Ereig-
nissen. Daher wihlte Andreas Kotte eine anderen Zugang:*® die fundamentalen
Charakteristika der theatralischen oder performativen Ereignisse bestehen in der
Hervorhebung eines erkennbaren Rahmens und der Konsequenzverminderung
der Handlungen; unter den vielen sozialen ,;szenischen® Ereignissen (gemeint sind
performative, dffentliche), haben jene die Tendenz, zu theatralischen zu werden,
die diese zwei Hauptmerkmale umfassen und sich in die weitere Begriffskategorie

35 Dazu Kap. 5. Zu den Spielnotizen der commedia dell’arte Stefan Hulfeld (ed.), Scenari pin scelti
d’istrioni. Italienisch-deutsche Edition der einhundert commedia all’improvviso-Szenarien aus der Samm-
lung Corsiana, 2 Bde., Gottingen 2014.

36 Dazu nun fiir den Balkanraum Walter Puchner, Die Folklore Siidosteuropas. Eine komparative Uber-
sicht, Wien/Koln/Weimar 2016, 17—86.

37 Zu den Begriffen ,,Haupttext” und ,Nebentext” im Drama vgl. Roman Ingarden, ,Von den
Funktionen der Sprache im Theaterschauspiel, Das literarische Kunstwerk, Tiibingen 1960, 403 fF.

38 Kotte, op. cit., 15—-61.
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des Spiels integrieren lassen:’” die erkennbare und konventionelle Hervorhebung,
die schon Erving Goffman in seiner frame analysis unterstreicht,*” und die Kon-
sequenzverminderung der Handlungen, welche aus meiner Definition von 1977
hervorgegangen ist, dal Theater eine Form von konsequenzvermindertem Probe-
handeln ist, wie eben das Spiel auch.”

Der performative turn von 1990** hat in den analytischen und hermeneutischen Kul-
turwissenschaften das in den 1970er und 1980er Jahren vorherrschende Konzept,
ganze Kultursektoren einfach als , Text zu lesen, entthront; die Interpretation
von Kultur als Text fand ihre Anwendung zuerst im Formalismus und Struktura-
lismus, sodann in der theoretischen Popularisierung der Funktionen von Vladimir
Propp aus dem russischen Zaubermirchen und dem Aktantenmodell von Algirdas
Julien Greimas, welche eine praktisch unbegrenzte Anwendbarkeit versprachen.
Die Interpretation von Kultur als Vorstellung bzw. performance®> verspricht eine
ganz dhnliche unbegrenzte Anwendbarkeit und hat die textzentrierte Auffassung
aller Dinge zum GroBteil verdringt, weist aber auch ganz dhnliche Schwierigkei-
ten auf: vor allem die der iibermiBigen Allgemeinheit, die zu keinen notwendi-
gen Differenzierungen mehr fithrt. Die zahlreichen Handbiicher und readers der
performance studies, die in globalem MaBstab 6ffentliche Vorfithrungen aller Art in
einem Band zusammenwiirfeln, nur weil sie ,,performativ® sind, sind ein Anzei-
chen fir die ibermiBige Allgemeinheit der Begrifflichkeit.** Opfer sowohl die-
ser fritheren Verallgemeinerungen mit dem , Text als auch der neueren mit der
»Performanz“ ist die Asthetik. Vor etwa einem Jahrzehnt ist eine amerikanische

39 Zur Ausdifferenzierung des Spielbegriff Walter Puchner, Ocwpnrixs \aoypagia. Evvoies — uéfodor —
Oepatikés [Theoretische Volkskunde. Begriffe — Methoden — Thematiken|, Athen 2009, 207-229.

40 Erving Goffman, Frame Analysis: An Essay on the Organisation of Experience, Cambridge/Mass.,
Harvard Univ. Pr. 1974.

41 Walter Puchner, , Elemente einer kiinftigen Theorie des Theaters®, Brauchtumserscheinungen im
griechischen Jahreslauf und ihre Beziehungen zum Volkstheater. Theaterwissenschaftlich-volkskundliche
Querschnittstudien zur siidbalkan-mediterranen Volkskultur, Wien 1977 (Veroffentlichungen des Os-
terreichischen Museums fiir Volkskunde 18) 335-353.

42 Zum Begriff Dwight Conquergood, ,Rethinking Ethnography: Towards a Critical Cultural
Politics“, Communication Monographs 58 (1991) 179194, in der Folge dann Erika Fischer-Lichte,
Theater als Modell fiir eine performative Kultur. Zum performative turn in der europdischen Kultur des 20.
Jahrhunderts, Saarbriicken 2000, dies., ,Vom ,Text’ zur ,Performance’. Der performative turn in den
Kulturwissenschaften, Kunstforum Bd. 152 (Okt.—Dez. 2000) 61—64, dies., ,Performance, In-
szenierung, Ritual. Zur Klirung kulturwissenschaftlicher Schliisselbegriffe, Jiirgen Martschu-
kat / Steffen Patzold (eds.), Geschichtswissenschaft und ,performative turn‘. Ritual, Inszenierung und
Performanz vom Mittelalter bis zur Neuzeit, Kéln 2003, 33—43.

43 Vgl. Erika Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, Frankfurt/M. 2004.

44 Zudiesen methodischen Vorbehalten vgl. Walter Puchner, ,,0cwpntikég Staotdoeig tng oLyKpITIKNG
pebodoloyiag otnv eBvoloyikn kat Aaoypagikn €pevva. Babuidec ovykpiowpdtnTag kar kAipakeg
tonoloytov” [Theoretische Dimensionen der komparativen Methodik in der ethnologischen und
volkskundlichen Forschung], Aoxipia Aaoypagixiic ewpiag [Essays zur Theorie der Volkskunde],
Athen 2011, 109-136.
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Dissertation erschienen, die die altgriechische Tragddie mit Initiationsritualen
der Apachi vergleichend untersucht und zu dem Ergebnis kommt, daB das antike
Theater als tribe ritual von der westlichen Kulturgeschichtsschreibung hoffnungs-
los iiberbewertet worden ist. *

In der master narrative dieser Theorien hat das Drama iiberhaupt keinen Platz
mehr, aber auch das Theater nicht, dessen dsthetische Eigenprigung und Bedeu-
tung fiir die Kultur und ihre Geschichte iiberhaupt nicht erkannt und gewiirdigt
werden. Die Sozialanthropologie leidet im allgemeinen an einem gewissen Defi-
zit dsthetischer Differenzierung, was Katerina Kakouri in ihrem wegweisenden
Band zur Vorgeschichte des Theaters 1974 mit Bildmaterial aus allen fiinf Kontinen-
ten so hervorragend demonstriert hat.*® Das Ereignis der theatralischen Vorstel-
lung ist und bleibt, trotz aller gewollten Desorganisation, der Dekonstruktion
strukturierter Ganzheiten und der scheinbaren Zufilligkeit aller Elemente ein
asthetisch kalkuliertes Ereignis, auch wenn es fragmentarisch bleibt oder mit zu-
fillig kombinierten Elementen wie bei collage oder pastiche. Und der Dramentext
ist und bleibt ein traditionelles oder innovatives, in welcher Rolle und Funktion
auch immer, Grundelement des iiberwiegenden GroBteils der heutigen Theater-
produktion. Die traditionelle Schwiche der Theaterhistoriographie, sich blof mit
den zukunftsweisenden Avantgarden jeder Epoche zu beschiftigen (die freilich
erst im nachhinein als solche erkannt werden) und nicht den tberlieferten For-
men, die aus der Vergangenheit kommen (zahlenmiBig meist weit gréBer) und mit
den Innovationen koexistieren, so dal ein einseitiges elitires Bild der Entwick-
lung der Theatergeschichte entsteht (das die Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen
vernachlissigt), was freilich die Erzihlung der Geschichte erleichtert, methodisch
aber noch dem Evolutionismus von 1900 verpflichtet ist,*” braucht nicht unbe-
dingt auf die gleiche Weise in den rezenten Kontexten wiederholt zu werden: die
heutige Dramatik ist stark beeinfluBt von den Entwicklungen in der theatralen
Avantgarde,* aber keineswegs bereit, ihre Position im synthetischen Schaffen der

45 M. K. Dean, Recovering Ancient Ritual and the Theatre of the Apache. A Journey through the False Con-
sciousness of Western Theatre History, Ph. D. Diss. Louisiana State University 2005. Vgl. meine kri-
tische Besprechung in Parabasis 9 (2009) 710 fF.

46 Katerina Kakouri, IIpoioTopia tov Ocdtpov [Vorgeschichte des Theaters), Athen 1974. Zur Bedeutung
dieser Monographie vgl. meine Anzeige in Maske und Kothurn 23 (1977) 79-82.

47 Thomas Postlewait, The Cambridge Introduction of Theatre Historiography, Cambridge, Cambridge
University Press 2009 (und meine kritische Besprechung in Parabasis 11, 2011, 355-370) vgl. auch
Walter Puchner, , The Historiography of Theatre after Evolutionism and Formalism. The Greek
Case®, First International Conference ,, Theatre and Theatre Studies in the 21 century® (Athens, 28 Sep-
tember — 1 October 2005). Proceedings / Premier Congrés International ,, Théatre et Etudes thédtrales au
Seuil du XXI" siécle” (Athénes, 28 septembre — ler octobre 2005). Actes, Athénes 2010, 101-106.

48 Vgl. z. B. Gerda Poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext. Aktuelle Biihnenstiicke und ihre
dramaturgische Analyse, Ttibingen 1997.
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