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VORBEMERKUNG
IM ANFANG IST DAS SPIEL

Es sind die kleinen gelben Heftchen, die seit Generationen von
Schiilern die erste Berithrung mit dem Drama prigen. Im An-
fang der Beschiftigung mit dem Theater steht meistens das
Wort, nicht das Erleben einer Auffiihrung oder das Spiel. In-
sofern ist es nicht weiter verwunderlich, dass in der Diskus-
sion tiber das Entstehen und Verstehen von Theaterstiicken
immer noch der Blick auf das Drama als literarische Gattung
dominiert. Prosa, Drama und Lyrik erscheinen dabei als eine
Trias, als drei unterschiedliche Ausformungen von Literatur.
Doch das sind sie nicht. Das Drama ist mit dem Roman und
dem Gedicht schon deshalb nicht vergleichbar, weil sich der
Kreis von Entstehen und Verstehen, von Produktion und Re-
zeption nicht mit dem Lesen eines Stiickes schliefSt. Lesen ist
vielmehr nur ein Zwischenschritt und gegebenenfalls der Be-
ginn der kunstlerischen Produktionsprozesse des Theaters, die
in einer Auffithrung gipfeln und so das Publikum als den ei-
gentlichen Rezipienten erreichen. Das Theater ist das eigent-
liche Medium des Dramentextes und das Manuskript oder
Buch nur ein Behelf, ein Arbeitsmaterial. Dass wir heute noch
Shakespeare spielen konnen, verdanken wir mehr oder weni-
ger dem Soufflier-Buch.

Seit jedoch das Buch zum ersten Massenmedium der Welt
geworden ist, hat das gedruckte Wort das Theater als primare
Rezeptionsstitte des Dramas verdrangt. Die Griinde dafiir lie-



gen in der Sache: Eine Auffithrung ist immer ein konkretes
raum-zeitliches Ereignis, sie findet hier und jetzt an diesem
Ort zu einer ganz bestimmten Uhrzeit statt, und die Menge
der Personen, die an diesem Ereignis teilhaben ist aufSerst be-
grenzt — im Unterschied zum fast beliebig verfugbaren Buch
oder den technischen Reproduktionsmitteln Film und Fern-
sehen. Anders als diese »globalen« Medien ist das Theater lo-
kal, es ist nicht digital, sondern analog, nicht virtuell, sondern
leibhaftig: ein Wechselspiel zwischen Akteuren und Zuschau-
ern in korperlicher und geistiger Anwesenheit. Fiir dieses Er-
eignis ist das Drama sozusagen die Anleitung, eine Art Ge-
brauchsanweisung zur Herstellung eines Theaterabends. Nur
ist dieses Ereignis momenthaft und fliichtig und schwer zu
vermitteln — eigentlich muss man dabei gewesen sein —, die
Gebrauchsanweisung hingegen ist haltbar und leicht zu tiber-
liefern. Womit wir wieder bei den kleinen gelben Heftchen
wiren, die wir lesen, als wiren sie das eigentliche Werk und
wir Leser dessen Rezipienten.

Fur das Theater schreiben aber heifSt nicht Biicher schrei-
ben, sondern Texte, die das Zeug dazu haben, Ereignis zu wer-
den. Es heifst, seine Geschichten in ein Geschehen zu tiber-
setzen, das auf der Bithne Gestalt annimmt, leibhaftig wird,
Raum greift und Momente erzeugt, bei denen man als Zu-
schauer »dabei gewesen« sein muss, um sie wirklich zu durch-
dringen und von ihnen durchdrungen zu sein. Insofern gleicht
das Lesen eines Dramas auch nicht dem Lesen eines Ro-
mans oder Gedichts, denn das Buch ist in diesem speziellen
Fall nicht die Konservierungs- und Aufbewahrungsform des
Kunstwerks, sondern lediglich der Gebrauchsanweisung fiir
ein Kunstwerk. Um ein Beispiel aus einer anderen performa-
tiven Kunstgattung — der Musik — zu bemuhen: Wer einen



Roman oder ein Gedicht liest, hort die Musik. Wer ein Dra-
ma liest, liest nur die Partitur und muss sich anhand der No-
ten und Spielanweisungen vorstellen, wie es klingen konnte,
wenn er die Musik gespielt horen wiirde. Mehr noch! Eine
Partitur ist im Vergleich zum Drama ein klar definiertes, hoch-
auflosendes System, das samtliche Instrumente, ihre Klang-
farben, Tempi, Rhythmen, Spielweisen etc. vorgibt, wihrend
man im Drama nur die Worte notiert findet, nicht aber die
»Instrumente«, nicht den Ton, die Tondauer, den Rhythmus
und alles andere, was bekanntlich die Musik macht. Thea-
terstiicke schreiben und Theaterstiicke lesen ist insofern eine
spezielle Kunst, um nicht zu sagen, eine systematische Uber-
forderung, denn selbst nach uber zwanzig Jahren als Theater-
dramaturg, nach tber tausend Theaterabenden Arbeits- und
Seherfahrung erlebt man dabei immer noch Uberraschungen
wie am ersten Tag.

Wenn aber Theater so wenig Buch ist, kann man tber die
Entstehung eines Theaterstiicks tiberhaupt eines schreiben?
Man muss es sogar, um mit den vielen Missverstindnissen
iiber das Drama aufzuriumen! John von Duffel und Klaus
Siblewski haben aus der Perspektive des Autors und Drama-
turgs bzw. des Lektors eingehend versucht, das Spezifische des
Dramas zu beschreiben, seine Verortung im Theater, dessen
Produktions- und Rezeptionsbedingungen und die Beziehun-
gen zwischen Dramatiker und Theaterbetrieb. Uber die iib-
lichen »geschlossenen«, literarisch gepragten Poetologien des
Dramas geht dieses Buch damit hinaus. Es ist eine Annihe-
rung des Theaterautors und Theaterlesers an diese schillern-
de Kunstform sui generis, deren Entstehen und Verstehen mit
keiner anderen Gattung gleichzusetzen ist.
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1. DER VORHANG

Es ist wie in der Oper vor der Ouvertiire, wenn das Orchester
seine Instrumente stimmt. Eine Klangwoge schwillt an, Ton-
leitern, Triller, hupendes Blech, dann schwingen sich die Strei-
cher langsam auf Kammerton A ein. Aus der Vielstimmigkeit
wird ein Unisono. Stille schliefSlich, angehaltener Atem. Und
ganz greifbar und gegenwartig steht sie mit einem Mal im
Raum, die wichtigste Grofe aller Theaterauffiihrungen: die

Erwartung.

Beim Schauspiel sitzt das noch nicht eingestimmte Orchester
im Zuschauerraum. Vor jeder Auffithrung ein Stimmengewirr,
Gesprache, BegrufSungen, die Unruhe der Bewegungen und
Blicke im Parkett. Hier werden noch Hande geschuttelt, dort
winkt man sich zu, und die Dame mit dem Mittelplatz kommt
wieder in letzter Minute und ldsst eine halbe Zuschauerreihe
Spalier stehen, wihrend die Theatereinzelganger und lang
verheirateten Paare schon versonnen Richtung Bithne starren
oder einander die Besetzungsseite des Programmbhefts vor-
lesen. Ein Handyklingeln ertont iiber Lautsprecher und fiigt
den althergebrachten Ritualen des Zuschauerraums ein neu-
es hinzu. Hektische Kontrollgriffe in Hand- und Sakko-Ta-
schen, die letzten Mobiltelefone werden ausgeschaltet. Dann
erlischt langsam das Saallicht. Es wird dunkel im Zuschauer-
raum und still. Nur noch vereinzelte Huster, ein letztes Sitzru-
ckeln da und dort. Endlich ist auch das Publikum gestimmt,
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und die Erwartung kann Platz greifen, in den wenigen Sekun-
den zwischen dem Einziehen des Saallichts und dem Offnen
des Vorhangs.

Es ist ein magischer Moment, mein Lieblingsmoment im
Theater, dieser Augenblick der puren Erwartung, bevor es los-
geht:

A large room. Full of people. All kinds. And they had all
arrived at the same building at more or less the same time.
And they were all asking themselves the same question:
What is behind that curtain?

Laurie Anderson

In diesen Sekundenbruchteilen entstehen in den Kopfen der
Zuschauer Hunderte von Theaterstiicken, Stiickskizzen:
flichtige Vorentwirfe, schemenhafte Visionen dessen, was an
diesem Abend auf der Bithne zu sehen sein wird. Denn wir fra-
gen uns ja nicht nur, was sich hinter dem Vorhang befindet,
wir projizieren unsere Vorstellungen, Wunschszenarien und
manchmal auch Befiirchtungen auf diese grofSe Traumgardine
aus rotem Samt und werden damit zu Autoren des Moments,
Autoren all jener ungeschriebenen Stiicke der Erwartung, die
wir immer wieder neu, um- und iiberschreiben werden, so-
bald das Licht auf der Bithne angeht, die Schauspieler auf-
treten, das erste Wort gesprochen wird und der Abend seinen
Lauf nimmt ...

Dieser Augenblick vorm roten Vorhang ist so etwas wie eine
allererste Antwort auf die Frage, wie ein Theaterstiick ent-

steht. Denn anders als alle anderen literarischen Gattungen
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entsteht ein Stiick mit Blick auf die Bithne — und sein Entste-
hungsprozess ist erst dann vorlaufig abgeschlossen, wenn es
auf einer Bithne vor Publikum uraufgefithrt wird. Wahrend
ein Roman in seinem Medium bereits angekommen ist, wenn
er auf dem Papier steht, ist ein Theaterstiick als Manuskript
nur eine Vorstufe dessen, was es einmal werden soll: ein Stiick
Theater. Wer uiber die Entstehung von Theaterstiicken nach-
denkt, darf also nicht nur tiber den eigenen Schreibtisch reden,
er muss ein ganzes Medium in den Blick nehmen, die Welt des

Theaters und ihre dsthetischen Bedingungen.

Wie vermutlich die meisten Kollegen bin ich durch das Thea-
ter zum Dramatiker geworden: durch pragende Theatererleb-
nisse, durch die Faszination fiir gewisse Schauspieler, durch
die Begeisterung fiir den Phantasie- und Erfahrungsraum
Theater. Ich wollte immer zum Theater, nicht um auf der Biih-
ne zu stehen oder Regie zu fithren, sondern um zu schreiben.
Ich wollte wissen, wie das Stiick in allen Einzelheiten aussieht,
das ich beim Blick auf den roten Vorhang erwarte und ertrau-
me. Dabei wire es mir nie in den Sinn gekommen, Theater
als etwas dem Schreiben Nach- oder Untergeordnetes zu be-
trachten, es war immer mein Ziel, die Ausrichtung meiner Ar-
beit. Die Bithne ist das Element des Dramas. Das Spannungs-
feld von Spiel und Erwartung ist die Ursituation, in der jedes
Wort eines Theaterstuickes steht. In diesen Raum ist es gestellt,

hier muss es wirken, um zu sein.

Wer die Arbeit eines Theaterautors verstehen will, muss das
Theater verstehen. Wer gar Dramatiker werden mochte, ist
gut beraten, sein Gespiir fiir das Dramatische in der konkreten
Theatersituation zu schulen. Deswegen muss die Frage nach
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dem Drama und seiner Entstehung im Theater ansetzen. Es
gibt keinen idealeren Ort fur einen Dramatiker als den Zu-
schauerraum bei geschlossenem Vorhang, im Moment der Er-
wartungsspannung, der imaginativen Ruhe vor dem Sturm.
Denn in diesem Moment stellen sich die entscheidenden Fra-
gen nicht nur theoretisch, sie stehen im Raum, situativ, sinn-
lich, unweigerlich: Was soll passieren, wenn der Vorhang auf-
geht? Was will ich jetzt und hier auf dieser Biihne gerne sehen?
Was interessiert mich so sehr, dass ich hier auf diesem Stuhl
anderthalb oder zwei Stunden ausharre und womoglich nach

der Pause wiederkomme?

Nicht, dass ich all diese Fragen beantworten konnte, wenn ich
anfange, ein Stiick zu schreiben. Ich will auch keineswegs so
tun, als hitte ich wiahrend der Arbeit am Text stets eine kom-
plette Inszenierung vor Augen. Das ist so gut wie nie der Fall.
Meine Theaterphantasie beim Schreiben hat zahlreiche Lu-
cken, Leerstellen und Unscharfen. Ich kenne meist den Schau-
platz, aber wie das Bithnenbild genau aussehen soll, konnte
ich nicht sagen. Ich habe eine sehr prazise Vorstellung da-
von, wie sich diese oder jene Figur in dieser oder jener Situa-
tion verhalten wurde, aber welche Kleidung sie anhat, ob sie
dunkelhaarig ist oder blond, bartig oder glatt rasiert — keine
Ahnung. Manchmal habe ich einzelne Bilder im Kopf, Mo-
mentaufnahmen, Schnappschusse, Traumsequenzen, manch-
mal schreibe ich ganze Szenen bilderlos und blind, mit nicht
mehr als einem Gefiihl fiir die Situation und den Konflikt, in

dem die Figuren stehen.

Das hat nur unwesentlich mit meinem begrenzten Vorstel-

lungsvermogen zu tun. Das Schreiben furs Theater ist seinem

14



Wesen nach eine Rechnung mit vielen Unbekannten. Es ist we-
der moglich noch erstrebenswert, ein wasserdichtes, bis in alle
Einzelheiten definiertes Theateruniversum am Schreibtisch zu
entwerfen. Bei einem Roman als autonomem Kunstwerk sind
Vollstandigkeit und Geschlossenheit zumindest theoretisch
denkbar. Ein Theaterstiick dagegen ist essentiell offen, weil
der kiinstlerische Prozess in dem Moment, in dem ich das letz-
te Wort schreibe, keineswegs zu Ende ist, sondern auf der Ebe-
ne der Regie, der Ausstattung, des Spiels etc. iiberhaupt erst
beginnt und immer weitergeht, in jeder einzelnen Auffithrung,
jeden Abend, bis der letzte Vorhang fallt.

So mancher Perfektionist mag mit den vielen Unbekannten
des Dramas hadern, aber gerade dieser Mangel an Kontrol-
lierbarkeit macht die Besonderheit der theatralischen Sendung
aus. Die Rezeption eines Romans findet statt, indem er gelesen
wird, damit erfillt sich seine Bestimmung. Ein Theaterstick
wird auch gelesen, von Dramaturgen, Intendanten, Regisseu-
ren, Schauspielern etc., aber bis es aufgefiihrt wird, den Zu-
schauer erreicht und sich der Kreis seiner Rezeption schlief3t,
durchlduft es eine ganze Reihe von kiinstlerischen Prozessen,
die nicht nur seiner »Umsetzung« dienen, sondern insbeson-
dere die Liicken, Leerstellen und Unscharfen ausgestalten, die
der Text offen lasst. Dadurch wird er immer weiter definiert
und gedeutet, und zwar nicht nur »sekundar«, sondern ori-
gindr, weil es fur viele Inszenierungs-Entscheidungen, Biih-
nenbild-, Kostiim- und Spiel-Ideen gar keine Handhabe im
Text gibt. Das ist der wesentliche Unterschied zwischen ei-
nem Theaterstuck und beispielsweise einer Partitur, die vom
Dirigenten und Orchester auch interpretiert wird, bei der aber
die Tone und Tempi, der Charakter und die Klangfarben der
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Instrumente weitgehend feststehen. Eine Partitur ist ein mu-
sikalisch hochdefiniertes System, ein Theatertext dagegen ist
chronisch unterdefiniert und nicht mehr als eine vage Weg-
beschreibung in Worten, Irrtum vorbehalten.

Wire das Theater also eine » Afterkunst«, um ein boses Wort
zu bemiuihen, musste es regelmafig kapitulieren, weil sich viele
wesentliche Fragen, die sich im Laufe einer Produktion stellen,
durch das Stiick allein nicht kliaren lassen. Theaterarbeit ist
ein komplexes Zusammenspiel verschiedenster kiinstlerischer
Fihigkeiten und Temperamente, deshalb ist sie so verdammt
schwierig und nur bedingt planbar, denn ihr Gelingen hangt
nie von einem Einzelnen ab, sondern von einer Konstellation

kiinstlerischer Krifte.

Insofern ist Szenisches Schreiben ein Abenteuer der Genauig-
keit und hochsten Intensitit inmitten einer grofSen Unbe-
stimmtheit, einer Vielfalt von Prozessen, Aspekten und De-
tails, die keineswegs nur nebensachlich sind, zugleich aber die
Definitionsmacht und Kontrolle des Autors tibersteigen. Und
die letzte grofe Unbekannte in dieser offenen Rechnung ist
das Publikum — mit Betonung auf »unbekannt«. Denn auch
wenn ich den Erwartungsmoment im Zuschauerraum so her-
vorhebe, bin ich keineswegs der Meinung, man solle beim
Schreiben eines Stiickes unentwegt an »den Zuschauer« den-
ken. Gemeint ist lediglich das Bewusstsein fur die Theatersi-
tuation, zu der das Publikum elementar gehort. Den Zuschau-
er im Einzelnen versuche ich mir beim Schreiben tiberhaupt
nicht vorzustellen, und ich misstraue auch jedem Theaterma-

cher, der behauptet, er kenne sein Publikum.
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Aus Erfahrung kann ich nur sagen: Das Publikum macht, was
es will, zum Wohl und Wehe so mancher Produktion. Denn
anders als der Leser eines Romans, der das Buch zwar aus der
Hand legen, aber nicht beeinflussen kann, ist das Publikum im
Theater eine Macht. Es ist nicht nur Rezipient, sondern mit
seinen Erwartungen und Reaktionen Teil einer sehr spturbaren
Wechselwirkung, die iber Gelingen oder Scheitern des Thea-
terabends entscheidet. Es kann, kurz gesagt, mitatmen oder
husten, soll heifSen: Entweder es geht mit den Figuren durch
die Spannungs- und Entspannungsmomente der Auffithrung,
weint, lacht und halt in der Stille den Atem an oder es tut all
das nicht und hustet.

Die Art und Weise, wie das Publikum mitspielt, wird im Fuf3-
ball mit der Formulierung vom »zwolften Mann« umschrie-
ben. Damit ist die Unterstiitzung der Heimelf durch ihre Fans
gemeint, der berihmt-beriichtigte »Heimvorteil«. Einen sol-
chen Heimvorteil gibt es durchaus auch im Theater: Gewisse
Schauspieler — Publikumslieblinge, Lokalmatadore — haben es
mitunter leichter, die Zuschauer fiir ihre Sache zu gewinnen.
Hinzu kommt der Bekanntheitsfaktor bereits »durchgesetz-
ter« Autoren oder Regisseure, der dem Publikum ein gewis-
ses Vertrauen in die Qualitdt des Abends und damit auch eine
hohere Frustrationstoleranz bei der teilweisen Nichterfullung
von Erwartungen einfl66t. Insofern kann man auch im Thea-
ter vom Publikum als »zwolftem Mann« sprechen oder von
»Heimspielen«. Und dennoch gibt es einen kategorialen Un-
terschied: Ein Fuf$ballspiel kann auch ganz ohne Zuschauer
ausgetragen werden und trotzdem ein Ergebnis haben — es gibt
ja sogenannte Geisterspiele. Eine Auffihrung ohne Publikum

wire dagegen vollkommen sinn- und ergebnislos. Denn, um
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im Bild zu bleiben, im Theater sieht der zwolfte Mann nicht

nur zu, wie das eine oder andere Tor fillt, er ist das Tor.

Kleine Phinomenologie der Erwartung

Die Macht des zwolften Mannes im Theater zeigt sich in
Form von Erwartungen. Ohne sie wiren die Zuschauer ja gar
nicht erst gekommen. Und jeder hat seine eigenen Erwartun-
gen mitgebracht. Sie sind das Erste am Theaterabend und fiil-
len den Raum, noch bevor das Bithnenbild ihn definiert und
die Schauspieler ihn mit Text und Aktionen fiillen. Im Mo-
ment ihres Auftritts treffen sie auf diese Erwartungen, treten
mit ihnen in Dialog, spielen und ringen mit ihnen, versuchen
die Fihrung tber sie zu gewinnen, sie zu steuern, zu lenken.
Und sollten die Zuschauer im schlimmsten Fall aufhoren, et-
was von dem Stiick, der Inszenierung, den Schauspielern zu
erwarten, ist der Theaterabend tot. Dann wandert das Publi-
kum ab - nach innen oder durch die Saaltiiren nach draufSen.

Die Erwartung war immer schon da, sie ist der ewige Anta-
gonist aller Theatermacher. Zu Shakespeares Zeiten stand am
Anfang jeder Auffithrung traditionell ein Prolog, der an den
guten Willen der Zuschauer appelliert. In hoflichen Versen
bittet der Prologus um Nachsicht fir die Unzuldanglichkeiten
von Spiel und Darstellung. Er schraubt die Erwartung des Pu-
blikums nach unten und fordert es zur Mitarbeit auf, durch

Phantasie die Miangel der Auffithrung wettzumachen.

In einem solchen Prolog werden gleich mehrere fundamen-
tale Theatergesetze angesprochen. Zunachst einmal handelt
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es sich um eine ausdriickliche Anerkennung der Bedeutung
des Publikums und seiner Beteiligung am Gelingen oder auch
Scheitern der Auffithrung. Der Zuschauer ist also nicht nur
Adressat, sondern Teil des Gesamtkunstwerks Theater. Mit
seinen Erwartungen und Entwiirfen, mit der Aufmerksamkeit
und Emotionalitit, die er einbringt, fungiert er als Ko-Autor,
Ko-Regisseur und Mitspieler der Auffuhrung. Gute Griinde,

sich vorab seines Wohlwollens zu vergewissern.

Die Erwartung der Zuschauer ist eine lebendige, schwer kal-
kulierbare GrofSe: Mal springt sie weit voraus, mal versteift sie
sich auf das Nichstliegende, mitunter formiert sie sich zu einer
breiten, geschlossenen Front, einer beinahe militanten Forde-
rung an das Geschehen auf der Biihne, sie kann sich aber eben-
so gut spalten und in zahlreiche Einzelerwartungen zerfallen,
die sich kaum mehr greifen und zusammenfiihren lassen. Uber
den einzelnen Theaterabend hinaus konnen sich Erwartungen
zu Sehgewohnheiten verfestigen, doch genauso haufig kommt
es vor, dass sie sich gegen das sattsam Bekannte auflehnen, Un-
muts- und Uberdruss-Reaktionen bewirken, wenn die Strick-
muster einer Auffithrung, eines bestimmten Schreib- oder
Inszenierungsstils zu durchschaubar werden. Erwartungen
befordern und befliigeln gewisse Theatermoden, sorgen aber
ebenso schnell fiir deren Abschaffung. Im GrofSen und Ganzen
kann man sagen, dass die Beweglichkeit und immanente Neu-
gier der Erwartung ein zuverlassiger Motor von Theaterkrisen
und -entwicklungen ist. Aus diesem Grund taugt auch keine
Formel, kein Rezept zum Schreiben von Theaterstiicken, zu-
mindest nicht auf langere Sicht. Sobald die Machart eines Stii-
ckes fiir den Zuschauer zu vorhersehbar wird, hat es als Spiel-
vorlage ausgedient. Denn genau das macht die Erwartung so
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unberechenbar lebendig, dass sie eben nicht ihre Bestitigung
oder Erfullung sucht — sprich: das Erwartbare —, sondern die
Uberraschung, das Unerhorte, die Erschiitterung.

Die Differenz zwischen der Erwartung und dem, was gespielt
wird, macht die Spannung eines Theaterabends aus. Tritt in ei-
nem fort das Erwartbare ein, ist die Spannung gleich null. Nur
wenn die Erwartung immer wieder aufs Neue herausgefor-
dert, gewendet und verwandelt wird, entsteht ebenjene Span-
nung der Differenz, wie wir sie beispielsweise von einem gu-
ten Krimi kennen: Schon am Anfang haben wir unsere Theorie
dartiber, wer der Morder ist, wechseln unterwegs vielleicht
ein paarmal unseren personlichen Hauptverdachtigen, wiren
aber enttiuscht, wenn sich unser Verdacht am Ende voll besti-
tigt. Vielmehr wollen wir tiberrascht werden mit einer Losung,
die wir so nicht vorhergesehen haben, die aber wiederum der-
mafSen zwingend ist, dass es uns im Nachhinein so scheint, als

hitten wir es wissen konnen, wissen miissen!

Dieses verhaltnismafSig simple Krimi-Beispiel zeigt bereits,
dass die Zuschauererwartung durchaus anspruchsvoll ist
im Hinblick darauf, welche Uberraschungsmomente, Wen-
depunkte und Auflosungen sie gelten lasst. Mit x-beliebigen
Knall-Effekten gibt sie sich nicht zufrieden, sie verlangt Wen-
den mit einer Notwendigkeit, Uberraschungen, die nicht will-
kiirlich sind, sondern ihren Grund in der Geschichte haben
und deren Lesart verandern, das Geschehen in einem anderen
Licht erscheinen lassen. Denn auch im Krimi geht es um ein
zentrales Theatermotiv, um den Unterschied von Schein und
Sein. Es geht um die Erkenntnis von Gut und Bose, um Men-
schenkenntnis und damit in letzter Instanz um das delphi-
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sche Motto: Erkenne dich selbst. Erkenne, wozu Menschen
fahig sind. Erkenne, dass unsere alltigliche Lesart der Welt
mit ihren vermeintlichen Sicherheiten ein sehr diinnes Eis ist,
das jederzeit brechen kann, auch wenn im Krimi wie im Mar-
chen am Ende immer das Bose bestraft wird und das Gute

siegt. Fast immer.

Im Theater ist das Spiel mit der Erwartung noch komplexer,
schon allein weil die Fragestellung eines Stuckes bzw. einer
Auffihrung in der Regel nicht auf eine so einfache Formel
zu bringen ist wie das »Whodunnit« des Krimis, sprich auf
die Frage: Wer hat’s getan, wer ist der Morder? Insofern lasst
sich aus der Feststellung, dass die Differenz von Erwartung
und Bithnengeschehen die Spannung eines Theaterabends aus-
macht, kein Rezept furs Stiickeschreiben ableiten. Die einzige
Maxime, die nach meiner Arbeitserfahrung daraus folgt, ist
mehr oder weniger ein Gemeinplatz: Der Autor sollte seine
Geschichte und ihre Moglichkeiten, die verschiedenen Les-
arten und Winkel, von denen aus man sie betrachten und un-
terschiedlich deuten kann, durchdrungen und durchgespielt
haben, er sollte sie so gut wie moglich kennen — besser jeden-
falls als der Zuschauer. Denn nur aus einem tieferen Verstand-
nis des Konflikts und der Figuren heraus ldsst sich auf eine
Weise mit Erwartungen spielen, die nicht effekthascherisch ist,
nicht mit Wirkungen ohne echte Ursache jongliert.

Das Spiel mit der Erwartung kann viele verschiedene Formen
annehmen. Das Spektrum reicht vom Grundgestus der Pro-
vokation auf der einen Seite bis zu dem der Verfithrung auf
der anderen. Man kann den Erwartungshaltungen der Zu-
schauer konfrontativ oder gar aggressiv begegnen, ihnen Har-
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ten zumuten, sie vor den Kopf stoflen, Tabus brechen oder zu
brechen versuchen und nach Moglichkeit gar einen Skandal
heraufbeschworen. Man kann aber auch mit der Erwartung
flirten, sie reizen und aus der Reserve locken, sie zu einer Reise
einladen, die an Punkte fiithrt, die sie sich nicht hitte traumen
lassen, auch an Abgriinde von Schmerz und Erschiitterung.
Selbstverstandlich gibt es die unterschiedlichsten Abstufungen
und Mischformen von Provokation und Verfuhrung, Peitsche
und Zuckerbrot, Aggressivitit und Zugewandtheit, mitunter
an ein und demselben Theaterabend.

Die Metapher vom Flirt beschreibt recht gut, wie vielfaltig
und facettenreich das Spiel mit der Erwartung sein kann und
muss. Vor allem aber darf es sich nicht als Strategie oder Ma-
sche selbst entlarven — nach dem leider sehr treffenden Motto:
» Man merkt die Absicht, und man ist verstimmt.« Die Mittel,
die bei Flirt und Verfithrung eingesetzt werden, diirfen eben
gerade nicht nur als Mittel zum Zweck erscheinen, was tibri-
gens auch fur die Provokation gilt. Es muss wie im wirklichen
Leben etwas Echtes, Ernsthaftes, »Ehrliches« dahinter auf-
scheinen und erkennbar sein, der eigentliche Kern. Ebendiesen
Kern darf man nicht aus den Augen verlieren, wenn man tber
Strukturen und Techniken des Erwartungsspiels spricht. Auf
ihn kommt es an, er wird nach Abzug aller Mittel schlussend-
lich gewogen und darf nicht fir zu leicht befunden werden.
Mit anderen Worten: Samtliche schreibtechnischen Raffines-
sen, alle Tricks, Kniffe und Kunstgriffe taugen nur, wenn sie
etwas ermoglichen, was dariiber hinaus geht und nicht wie-
der nur Trick, Kniff oder Kunstgriff ist. Gerade das gerat bei
der Lektiire von so manchem dramaturgischen Lehrbuch oder
Schreibschulen-Regelwerk schnell in Vergessenheit.
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Unterm Strich ist jedes Stiick, sei es noch so kunstvoll gemacht,
noch so virtuos geschrieben, nur so gut wie seine Figuren und
deren Geschichte. Das heifst: Man kann eine gute Geschichte
schlecht erzahlen, so dass sie weit unter ihren Moglichkeiten
bleibt — und durch beharrliche Arbeit am richtigen Ausdruck,
an der ihr gemaflen Erzdhlweise kann man ihre spezifische
Qualitdt zur Geltung bringen. Umgekehrt aber kann man eine
schwache Geschichte so kunstvoll und raffiniert erzihlen, wie
man will, es bleibt immer eine schwache Geschichte, und das
Publikum wird am Ende des Abends mit einem hohlen Gefiihl
im Bauch nach Hause gehen, so als hitte es zu viel SufSes ge-

gessen und zu wenig Ballaststoffe zu sich genommen.

Diese Grenzen des Technischen vor Augen will ich an einigen
Beispielen zeigen, auf welche Weise die Erwartung allabend-
lich mitspielt — im Detail wie im Gesamtzusammenhang. Ver-
steht man die Spannung eines Theaterabends als das Zusam-
menspiel von Erwartung und Differenz, so kann man grob
zwischen Mikro- und Makro-Spannung unterscheiden, denn
der Zuschauer entwickelt sowohl eine Erwartung im Hinblick
darauf, was dieser Schauspieler hier auf der Bithne gleich sa-
gen oder tun wird, als auch eine Vorstellung davon, worauf
der Abend im GrofSen und Ganzen hinausliauft. Das heifSt,
die Erwartung hat gleichsam zwei Vektoren: Was passiert als
Nichstes, und was passiert insgesamt? Solch ein zweifacher,
kurz- und langfristig abgesteckter Erwartungshorizont ist
nichts Theaterspezifisches, wir kennen diese doppelte Optik
aus dem Leben, wo wir einerseits stindig mit dem Nachstlie-
genden beschaftigt sind, sprich der Frage, was kommt jetzt,
wie auch mit der Gesamtperspektive, worauf unser Leben
uberhaupt zusteuert. Diese beiden Betrachtungsweisen beein-
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Vom Drama, ein Drama zu schreiben

Auf bisher einzigartige Weise beleuchten ein Schriftsteller (und Dramaturg) und ein Lektor
anhand vieler Beispiele aus der Praxis die Entstehung von Theaterstiicken: von den ersten
Skizzen bis zu erhitzten Diskussionen auf Premierenfeiern, von der Arbeit an Dialogen bis zu
Inszenierungen.

Aus zwei Perspektiven wird hier die Entstehung von Theaterstiicken untersucht. Einmal von
innen heraus, aus der Perspektive eines Autors, der Theaterstiicke schreibt und der seit
Jahren als Dramaturg arbeitet, und dann von aufRen, aus der Perspektive eines Lektors, der
mit Theaterautoren jahrelang zusammengearbeitet hat. Alle hier ausgebreiteten Uberlegungen
sind praxisnah, basieren auf Schreiberfahrungen und sind belegt durch viele charakteristische
Beispiele auch der jliingeren Theatergeschichte. Es wird der Versuch unternommen, detailliert
zu beschreiben und zu verstehen, wie an Szenen, Dialogen, Figuren und Auf- und Abtritten
gearbeitet wird. Dieses Buch ist (nach Gustav Freytags legendarem Buch vor knapp
eineinhalb Jahrhunderten) das erste seiner Art, das diesen Fragen nachgeht, ein Muss fiir alle
Stiickeschreiber, passionierten Theaterganger und alle Liebhaber der Literatur.



