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EINLEITUNG

Im Zentrum von Einar Schleefs Theater steht der Chor mit seinen
spezifischen &asthetischen Moéglichkeiten und Voraussetzungen.
Damit kehrt die alteste Figur des Theaters, die lange Zeit scheinbar
vergessen oder als 'kultische' Form von der 'aufgeklarten' Biihne
verbannt war, auf das Theater des ausgehenden 20. Jahrhunderts
zuriick. Von wenigen Ausnahmen abgesehen! schien der Chor bis
in die 1980er-Jahre, insbesondere dem westdeutschen Theaterbe-
trieb, als ideologisch tiberlebte Form zu gelten oder war gar als 'fa-
schistoides' Mittel verpont.2 In den 1990er-Jahren erlebten chori-
sche Theaterformen jedoch eine bemerkenswerte Renaissance, fur
die exemplarisch die Inszenierungen von Heiner Miller, Christoph
Marthaler und Frank Castorf genannt werden kénnen. Bis ins neu-
ere und aktuelle Theater, mit viel beachteten Inszenierungen von
beispielsweise Jurgen Gosch, Dimiter Gotscheff, René Pollesch und
Volker Losch, scheint sich der Trend zur Verwendung oder Zitation
chorischer Elemente auf dem Theater fortzusetzen. Auch das Per-
formancetheater (etwa der britischen Gruppe Forced Entertainment)
sowie das neuere 'dokumentarische' Theater, fir das die Gruppe
Rimini Protokoll stehen kann, scheinen hiervon keine Ausnahme zu
bilden. Kein Theatermacher hat jedoch, in praktischer wie theoreti-

1 Etwa Peter Steins Orestie (Schaubuihne Berlin 1983) sowie Inszenie-
rungen von Ariane Mnouchkine am Pariser Théatre du Soleil.

2 Mit Blick auf seine Frankfurter Theaterarbeiten Mitte der 1980er-
Jahre schreibt Einar Schleef in Droge Faust Parsifal iber diese Verwer-
fung des Chors: ,Ruckgriffe auf den Chor als in sich geschlossen han-
delnde und sprechende 'Masse' sind inzwischen durchweg politisch
besetzt und stehen fiir gesellschaftsverandernde Auffassungen, sie
sind somit vom burgerlichen Theater, das im verkappten absolutisti-
schen Ambiente lebt, geachtet.” (DFP, S. 212) Zur Verwendung der Sig-
len haufig zitierter Texte vgl. Siglenverzeichnis. Samtliche Zitate sind
in Orthografie und Zeichensetzung unverandert den jeweils angegebe-
nen Quellen entnommen. Hervorhebungen im Original sind als solche
gekennzeichnet, eigene Hervorhebungen mit dem Kiirzel C.S. verse-
hen.



Tragodie als Biihnenform

scher Hinsicht, so explizit und analytisch an einer Neuformulierung
der Chor-Figur gearbeitet wie Einar Schleef. Sein Theater setzt sich
insofern von anderen theatralen Einsitzen chorischer Asthetiken
ab, als es den Chor als zentrale Theaterfigur begreift. Schleef denkt
das Theater vom Chor aus, der damit zu dessen eigentlicher Haupt-
figur wird.

Trotz der Vielzahl chorischer Formen auf dem Gegenwartsthea-
ter einerseits und Einar Schleefs langjahriger Arbeit an einer expli-
ziten Formulierung der Chor-Figur andererseits hat sich die theore-
tische Diskussion des nach-protagonistischen Theaters dem
Phanomen Chor lange Zeit weitgehend unter dem Aspekt des Weg-
falls des Protagonisten gendhert und wurde zumeist unter den
Stichworten der Depersonalisierung, des Zerfalls des Subjekts und
der Desemantisierung geftihrt. Insbesondere mit dem Begriff der
,Desemantisierung” verbindet sich das Ende eines darstellenden
Theaters, das auf dem Prinzip der ,semiotischen Differenz“3 beruht.
Mit diesem Prinzip der Darstellung ist die Rezeption im Theater an
eine gestische Illustration des Textsinns durch den Schauspieler
gekntipft: Ein als personale Figur identifizierbarer Schauspieler
spricht einen Text, den man vornehmlich mit dem Auge, das den
sprechenden Korper sieht, aber auch mit dem Ohr, das die eine
Stimme hort, an den einzelnen Korper und damit an die (fiktive)
Person des Sprechers riickbindet. In dieser Konstruktion verweist
das Sprechen auf einen einheitlichen Ort, und die sprechende
Stimme kann somit als vermeintlicher Ausdruck der Identitat eines
Sprechers verstanden werden. Das Prinzip der ,semiotischen Diffe-
renz erfahrt mit dem Ende des 'dramatischen’, interpersonalen
Dialogs, in welchem ein korperlich anwesendes, identifizierbares
Subjekt im Wahrnehmungsfeld des anderen spricht und agiert, zum
Ende des 19. Jahrhunderts eine Niederlage. An diesem paradigma-
tischen Punkt des Bruchs mit dem Theater der Darstellung, den
Szondi als ,Krise des Dramas“4 beschrieben hat, arbeitet das Thea-
ter seit Beginn des 20. Jahrhunderts. Auf Seiten des Theatertextes
wird das Sprechen der Figuren zunehmend ein chorisches — oder
anders gesagt: Der Wegfall des 'dramatischen' Dialogs, dem die Fik-
tion der Identitdat von personal konturierter Figur und Schauspie-
lerkorper zugrunde lag, markiert auf dem Theater eine Erinnerung

3 Vgl. Erika Fischer-Lichte, ,Die semiotische Differenz. Korper und
Sprache auf dem Theater — Von der Avantgarde zur Postmoderne®. In:
Herta Schmid/Jurij Striedter (Hg.), Dramatische und theatrale Kommu-
nikation. Beitrdge zur Geschichte und Theorie des Dramas und Theaters
im 20. Jahrhundert. Ttibingen: Narr, 1992, S. 123-140.

4 Vgl. Peter Szondi, Theorie des modernen Dramas (1880-1959). In:
Ders., Schriften I. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1978, S. 9-148.
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Einleitung

an die chorische Form. Gleichwohl ist diese Form auf Seiten der
Theorie bisher merkwiirdig unreflektiert geblieben.

Da Einar Schleef den Chor in Mittelpunkt seines szenischen
Denkens stellt, ist es ein zentrales Anliegen meiner Arbeit, den Chor
als Theaterfigur allererst kenntlich zu machen. Dies setzt voraus,
den Chor zunichst als plurale Figur zu beschreiben, nicht nach
Magigabe der individualisierten, subjektivierten Einzelfigur. Um den
Chor im Gegenwartstheater nicht als 'massenhafte Ansammlung'
oder ex negativo als dekonstruierte und vervielfaltigte, ehemalige
Einzelfigur zu begreifen, muss zunachst die Idee und Kontur einer
Figur verdeutlicht werden, die ,formal die Konzeption eines vom
Kollektiv génzlich abgelosten Individuums*“® verneint. Diesen Ver-
such unternimmt meine Arbeit tiber den Chor im Hinblick auf: ers-
tens die Behandlung des Theaterraums und die Frage nach einem
Ort des Chors auf dem Theater, der gedanklich wie architektonisch
aus diesem verschwunden ist, zweitens die Raumlichkeit der Chor-
Figur selbst, drittens die Bearbeitung der theatralen Wahrnehmung
durch das chorische Theater sowie viertens die Auffassung von
Sprache, Text und Figur im Chor-Theater.

Einar Schleef, der 1944 in Sangerhausen (Harz) geboren wurde,
studierte Kunst und Biithnenbild bei Heinrich Kilger und Karl von
Appen, einem Mitarbeiter und Buihnenbildner Brechts. Ab 1972
Ubernahm er erste Buhnenbild- und Regieaufgaben am Berliner
Ensemble. Besonders nach seiner zusammen mit B. K. Tragelehn
erarbeiteten Inszenierung von Strindbergs Frdulein Julie (Berliner
Ensemble 1974) schien fir Schleef eine Fortsetzung seiner
kiinstlerischen Arbeit in der DDR zunehmend unméglich. 1976,
anlasslich einer Gastinszenierung am Wiener Burgtheater, blieb er
im Westen. Nach neunjahriger Pause von der Theaterarbeit, in der
er seinen Wechsel von Ost nach West vor allem als bildender
Kuinstler® und Schriftsteller” verarbeitete, konnte Schleef mit seiner
Inszenierung Miitter (1986) am Schauspiel Frankfurt unter der
Intendanz von Gunther Rihle seine Arbeit an der Erforschung der

5 Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Theater. Frankfurt am Main:
Verlag der Autoren, 1999, S. 235.

6 Vgl hierzu den Katalog zur 1992 an der Akademie der Kunste Berlin
realisierten Ausstellung Republikflucht Waffenstillstand Heimkehr: Ei-
nar Schleef, Republikflucht Waffenstillstand Heimkehr. Berlin: Argon,
1992.

7 Exemplarisch hierfir kénnen sein monumentaler Roman Gertrud (Ei-
nar Schleef, Gertrud. Frankfurt am Main: Suhrkamp, Bd. I, 1980, Bd.
II, 1984) sowie der Erzdhlungsband Die Bande (Einar Schleef, Die
Bande. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1982) stehen.
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Tragodie als Biihnenform

Chor-Figur und der Etablierung seines ,Formenkanons®8
weiterarbeiten. Die mit Miitter begonnene Reihe der chorischen
Inszenierungen am Schauspiel Frankfurt® stiefen auf genauso
heftige Zustimmung wie Ablehnung - Letztere bis hin zum Vorwurf
des 'Nazi-Theaters' von Seiten einzelner Kritiker.10

So absurd dieser Vorwurf — vor allem im Hinblick auf die inhalt-
liche Behandlung der dramatischen Konflikte — aus heutiger Sicht
erscheint, wirft er doch ein Schlaglicht auf ein wesentliches Merk-
mal des Chor-Theaters Einar Schleefs. Denn dieses provoziert in
mehrfacher Hinsicht. Zunéchst ist es eine Provokation des Theater-
betriebs, vor allem durch die Lange und Intensitat der Probenarbeit
sowie die Ubernahme von Chor-Partien durch viele Ensemblemit-
glieder bei gleichzeitiger Reduzierung von protagonistischen Rollen,
wodurch dem Chor in einer Inszenierung eine mafgebliche Funkiti-
on und Bedeutung zukommt. Dem arbeitsteiligen Theaterbetrieb
zuwider lauft auch die Ubernahme oder Leitung beinahe samtlicher
am Prozess einer Inszenierung mitwirkender Kunste durch Einar
Schleef, der meist auch die Autorschaft des Inszenierungstextes be-
ansprucht und ebenso verantwortlich zeichnet fiir die Gestaltung
von Biihne, Licht und Kostumentwiirfen. Bisweilen tibernimmt
Schleef auch schauspielerische Aufgaben — wie in seinem Auftritt
als prophetische Nietzsche-Figur Verratenes Volk (Deutsches Thea-
ter Berlin 2000). Dabei tibernimmt er stets auch die Rolle des die
Inszenierung Verantwortenden, der mit Ansprachen vor das Publi-
kum tritt, welche die Produktionsbedingungen und etwaige Proble-
me der Auffihrung zum Thema haben. Schleefs theatral vorgefiihrte
Verantwortung fiir die Inszenierung bedingt, dass er in nahezu allen
Auffihrungen anwesend ist und dass eine Premiere grundsatzlich
nicht den Abschluss einer Theaterarbeit bedeutet.

Auf Seiten der Rezeption fordert Schleefs Theater das Publikum
durch die Uberforderung oder Uberschreitung theatraler Wahrneh-

8 Der Begriff des ,Formenkanons” (Schleef) versteht die Verwendung der
theatralen Mittel als unmittelbar verbunden mit den in die Bihnen-
voraussetzungen eingeschlossenen inhaltlichen Implikationen. Mit
dem Begriff des ,Formenkanons“ wendet sich Schleef explizit gegen
Idee und Begriff der ,Konzeption“ (vgl. DFP, S. 465ff.).

9 Gerhart Hauptmanns Vor Sonnenaufgang (1987), Schleefs Die Schau-
spieler (1988), Goethes 'Urgétz': Geschichte Gottfriedens von Berlichin-
gen mit der eisernen Hand dramatisirt (1989), Lion Feuchtwangers
Neunzehnhundertachtzehn (1990) sowie Goethes Faust (1990).

10 Diese Haltung wurde in Schleefs Frankfurter Zeit vor allem vertreten
durch den Theaterkritiker Peter Iden (Frankfurter Rundschau). Zu den
heftig umstrittenen Frankfurter Inszenierungen und dem 'Faschis-
mus'-Vorwurf der Theaterkritik vgl.: Wolfgang Behrens, Einar Schleef.
Werk und Person. Berlin: Theater der Zeit, 2003, hier: S. 102ff.
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Einleitung

mungsgewohnheiten heraus. Dies wird an der Sportler-Choreografie
aus der Inszenierung Ein Sportstiick besonders deutlich. Durch die
lange Dauer der Szene, das ausgestellte Mittel der Repetition, die
Rhythmisierung des Sprechens und die Nachordnung des Textsinns
unter die korperliche Bewegung bei gleichzeitigem Entzug der dar-
stellenden Dimension der Theaterszene werden besonders zwei Kon-
ventionen der theatralen Wahrnehmung aufer Kraft gesetzt: zum
einen das Verfolgen eines theatralen Ablaufs beziehungsweise einer
performativen Handlung, welche an die wortverstandliche Prasenta-
tion des Inszenierungstextes gebunden ist; zum anderen die visuelle
Wahrnehmung einer klar umgrenzten Figur in einer durch das
Btihnenportal gerahmten (Bild-) Szene. Beide Konventionen werden
durch die Art des chorischen Auftritts nachhaltig unterlaufen.
Stattdessen tritt mit dem koérperlichen Rhythmus des chorischen
Sprechens die Materialitit der Sprache in den Vordergrund, und
auf der Ebene des Sehens verweigert die Chor-Figur eine (flachige)
Ansicht von sich, die an die Erwartung einer perspektivischen Bild-
wahrnehmung der Bihne — und damit der theatralen Figur - ge-
kntuipft ist. Aufgrund der vielschichtigen Arbeit an der theatralen
Wahrnehmung, die hier besonders deutlich hervortritt, und der
damit verbundenen Frage nach dem Figurenstatus des Chors
kommt der Diskussion der Szene im Kapitel tiiber Ein Sportstiick ex-
emplarische Bedeutung zu.

Eine weitere 'Provokation' der theatralen Wahrnehmungsge-
wohnheiten mag in der energetischen Form des Chorauftritts selbst
bestehen. So hat zum Beispiel der schnelle Zulauf eines grofien
Chors auf die Biihnenrampe eine beinahe koérperrdumliche Wir-
kung, die den Rahmen der auditiven und visuellen Wahrnehmung
Uberschreitet. Diese Wirkung des chorischen Auftritts scheint aller-
dings weniger mit der 'Masse' der Chormitglieder zusammenzuhéan-
gen als mit der konfrontativen Haltung der Chor-Figur im Theater-
raum: Wenn der Chor, wie in Schleefs Theater haufig der Fall, als
Reihe oder Riege beziehungsweise als dicht gedringte Gruppe an
der Biihnenkante steht und somit dem Blick in die Biihnentiefe
gleichsam 'einen Riegel vorschiebt' - dann wird das Verhé&ltnis von
Biihne und Zuschauerraum als zweier voneinander vollstandig ge-
trennter Raume diskutiert. Durch den energetischen Zulauf des
Chors auf die Bithnenrampe und das chorische Sprechen an diesem
Ort wird diese gedanklich-raAumliche Grenze zugleich - im doppelten
Wortsinn - aufgehoben. Die konstitutive Getrenntheit von Wahr-
nehmungs- und Darstellungsraum im Guckkastentheater wird
durch die haufig eintretende korperrdumliche Wirkung des Chor-
auftritts in Schleefs Theater gleichzeitig hervorgehoben und befragt.

Ein anderer Punkt, der die theatrale Rezeption herausfordert,
indem er eine voyeuristische Zuschauerhaltung mnachhaltig

13



Tragodie als Biihnenform

verhindert, ist die Definition des gesamten Theaters als
Auftrittsraum. So befinden sich die Auftrittsorte von Schauspielern
und Musikern in Schleefs Theater nicht nur auf der Vorder-,
Hinter-, Seiten-, Ober- und Unterbtihne, sondern auch und vor
allem: mitten im Zuschauerraum (in der Eingangsszene von Der
Golem in Bayreuth, Burgtheater Wien 1999), hinter den Zuschauern
sowie auf dem Rang. Der Chor zieht, von draufen kommend, in das
Theater ein — mal, mit Bezug auf die Herkunft der Zuschauer, vom
Foyer (wie zu Beginn der Golem-Inszenierung), mal von hinten,
durch ein Fenster in der riickseitigen Wand, der Brandmauer des
Theaters (wie zum Schluss der Sportstiick-Inszenierung die Soldaten
der Roten Armee). Ein weiterer Auftrittsort, der eine Grundform von
Schleefs Theater beschreibt, ist der Steg, der von der Mitte der
Btuihnenriickwand tber die Biihnenkante hinweg durch den
Zuschauerraum verlauft und diesen durchschneidet.

Mit der Definition der gesamten Theateranlage als Auftritts-
raum, der Durchkreuzung des im Guckkastentheater als abgedun-
kelter, rein rezeptiver Raum konzipierten Zuschauersaals mit den
theatral aufgeftihrten Konflikten, wird das Theater in erster Linie
als realer Versammiungsort begriffen. Indem Schleef das Theater
vom Grundriss aus definiert, nicht als optisch berechneten Schau-
raum, sind der Ort und die Perspektive der Zuschauer in den Thea-
terraum eingeschlossen. Dadurch andern sich Status und Wahr-
nehmung der Zuschauer. Indem der sichere, kontemplative Abstand
zum theatralen Geschehen, der distanzierte Blick auf die Szene ver-
hindert wird, wird das Theater als politischer Ort begriffen, an dem
das, was aufgeftihrt wird, gleichzeitig zum Objekt einer o6ffentlichen
Debatte wird. Dies bedeutet, dass die Fragen des Theaters nicht im
dunklen, von der Aufenwelt abgetrennten Raum eingeschlossen
werden, sondern sich vielmehr in Bezug setzen zu dem das Theater
umgebenden o6ffentlichen Raum, aus dem Zuschauer wie Kunstler,
und somit auch die auf dem Theater zu verhandelnden Fragen,
kommen.

Schleefs Theater ist jedoch nicht aus technischen Grinden pro-
vokativ. Vielmehr scheint der Wiedereinzug des aus dem Theater
verdrangten Chors nicht nur aufgrund seiner Form konfliktués zu
sein, sondern auch aufgrund des mit der Chor-Figur verbundenen
Potenzials einer inhaltlichen Zuspitzung der theatralen Konflikte.
Wenn Schleef in Bezug auf seine analytische Lesart Gerhart
Hauptmanns festhalt, dass in der Moderne, im Gegensatz zur 'anti-
ken Konstellation'!!, nicht der Protagonist, sondern der Chor als
ausgeschlossene Figur gezeigt werde!2, so steht die von Schleef

11 Vgl. DFP, S. 265.
12 Vgl. DFP, S. 12.
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Einleitung

konstatierte Bedeutungszunahme der Chor-Figur am Ende des 19.
Jahrhunderts in Zusammenhang mit der Thematisierung sozialer
Konflikte zu Beginn des 'Massenzeitalters'. Diese Konflikte, die den
Einzelnen als Einzelnen, nicht mehr aber als grofie, geschichts-
machtige Einzelfigur betreffen, rufen eine Neufindung der Chor-
Figur auf dem Theater geradezu herbei. Die in Schleefs Theater
zentralen Thematiken des Kriegs und der sozialen AusschlieBung
sind nicht als Konflikte zwischen einzelnen, protagonistischen Figu-
ren zu verhandeln. Die Geschichte Rosa Luxemburgs, ihre Haltung
zur Revolution und Auseinandersetzung mit dem Diktatur-Begriff
ergeben ohne die revolutionidren Bewegungen auf der Strafle, die
Massendemonstrationen und Strafienkampfe zwischen November
1918 und Januar 1919 und das Fortwirken des Kriegs in der tief
gespaltenen Gesellschaft, keinen Sinn. Deshalb wird der Chor, der
diese Konfliktsituation veroffentlicht, in der Inszenierung Verratenes
Volk zur eigentlichen Hauptfigur auf dem Theater.

Die 'Verdrangung' des Chors aus dem Theater ist fir Schleef
nicht erst einer modernen dramaturgischen Idee, etwa der deut-
schen Klassiker, geschuldet, oder dem Zusammenschluss der
theatralen Figur mit dem ,Phantasma der natiirlichen Gestalt”, den
Gunther Heeg im Kontext des 18. Jahrhunderts analysiert.13 Viel-
mehr macht Schleef das Vergessen der Chor-Figur im neuzeitlichen
europaischen Theater an einem anderen und wesentlich frither ein-
setzenden Punkt fest: der Erfindung der Zentralperspektive. Die
Orientierung der Theaterarchitektur an den Mafigaben der perspek-
tivischen Bilddarstellung hat fiir Schleef notwendig den Ausschluss
der Chor-Figur zur Folge. Denn, so halt er in Droge Faust Parsifal
fest, nur eine Einzelfigur kénne im Fluchtpunkt erscheinen, keine
Gruppe. Der Chor laufe daher einer visuellen Darstellung zuwider,
die mafigeblich vom 'Sog' des perspektivischen Trichters bestimmt
sei. Je mehr die Wahrnehmung an die optische Konstruktion des
Visuellen geknupft wird, je mehr die Entwicklung der Biihnenform
seit dem 16./17. Jahrhundert dahin geht, die Bihnenoffnung als
Bildflache zu definieren, desto nachhaltiger ist die Chor-Figur aus
dem Theater verschwunden. Ihre latente Weiterexistenz macht
Schleef in der Musik aus, insbesondere bei Johann Sebastian Bach.
Auf dem Feld der Sichtbarkeit jedoch trete der Chor, als eigenstan-
dige Theaterfigur begriffen, nicht mehr auf.

Der von Schleef analysierte Zusammenhang zwischen dem Ver-
gessen der Chor-Figur und der Entwicklung der modernen Theater-
architektur begrindet seine intensive Auseinandersetzung mit der

13 Vgl. Gunther Heeg, Das Phantasma der natiirlichen Gestalt. Kérper,
Sprache und Bild im Theater des 18. Jahrhunderts. Frankfurt am
Main/Basel: Stroemfeld, 2000.
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antiken Biihnenform. In den Sticktexten der antiken griechischen
Tragodie findet Schleef die mit dem Chor-Denken verbundene Form
der Konfliktdarstellung niedergelegt, die er als 'antike Konstellation'
begreift. Diese Form beschreibt zunédchst den konfliktuésen Zu-
sammenhang szenischer Orte auf dem Theater der antiken Tragddie:
Der Chor behauptet sich in der Orchestra, dem Ort, der im griechi-
schen Theater dem in der Cavea versammelten Publikum am néchs-
ten liegt und der gleichzeitig am weitesten entfernt ist vom Biihnen-
haus, der Skene, welche Schleef, aufgrund seiner Analyse der
Stticktexte, als Palast und mithin als Machtzentrum definiert. Zwi-
schen Skene und Orchestra, Palast und Chor, und von beiden glei-
chermafien konstitutiv getrennt, muss sich der antike Protagonist
behaupten. Sein Ort ist das Proszenium, das Schleef als Ort ,VOR
DEM PALAST® (DFP, S. 19 u. 265ff.) beschreibt. Das Proszenium,
das sich zwischen Orchestra und Skene, zwischen Chor und Palast
schiebt, begreift Schleef in seiner Analyse der antiken Bihnenform
als Ort, der den dargestellten tragischen Konflikt anzeigt. Schleefs
Darlegung der Szene 'VOR DEM PALAST' extrapoliert aus der Kon-
stellation der szenischen Orte, die er in den Texten der Tragddien
niedergelegt findet, seine Analyse der tragischen Konfliktsituation.
Dies bedeutet: Schleefs Arbeit an der Biithnenform der Tragodie ist
keine dramaturgische oder dramentheoretische Auseinandersetzung
mit neuzeitlichen und modernen Theorien der Tragdédie. Es geht ihm
nicht darum, in normativem Gestus asthetische Gesetze zur Thea-
tralisierung des Chors im Ruickgriff auf antike Texte zu formulieren.
Die Frage einer notwendigen Verabschiedung der Moglichkeit der
Tragodie in der Moderne!4 oder ihrer potenziellen Wiederkehr als
performativem ,Spiel“!5 wird daher von Schleefs Arbeit an der Tra-
godie nicht fokussiert. Schleefs Chor-Theater ist ein Theater des

14 So eine verbreitete Lesart von Benjamins Analyse des barocken Trau-
erspiels, welches er im Hinblick auf seine 'geschichtsphilosophischen'
Implikationen von der antiken Tragddie absetzt (vgl. Walter Benjamin,
Ursprung des deutschen Trauerspiels. In: Ders., Gesammelte Schriften.
Unter Mitwirkung von Theodor W. Adorno und Gershom Scholem hrsg.
von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhéuser. Band 1.1. Her-
ausgegeben von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhiuser.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1980, S. 203-430). Benjamins Darle-
gung des von der Antike abgetrennten, neuzeitlichen Trauerspiels
scheint jedoch weniger auf eine Verabschiedung der Biithnenform der
Tragodie abzuzielen. Vielmehr steht m.E. in seiner Diskussion des
Begriffs der Tragddie die Kritik eines ahistorischen Asthetizismus der
Tragddientheorien im 19. und frihen 20. Jahrhundert im Vorder-
grund.

15 Vgl. Christoph Menke, Die Gegenwart der Tragédie. Versuch tiber Urteil
und Spiel. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2005.
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Konflikts: Es theatralisiert eine konfliktudse Situation, die zwischen
Chor und Einzelfiguren, zwischen Biihne und Publikum verhandelt
wird. Seine Grundfrage, die Schleef als ,,Chor-Rif“ (DFP, S. 276) be-
zeichnet, ist die Frage nach dem Verhéaltnis von Einzelnem und
Chor. Die Grundform der 6ffentlichen Verhandlung dieser Frage fin-
det er in der Bihnenform der antiken Tragdodie dargelegt.1é Schleef
greift auf die antike Bithnenform vor allem deshalb zurtick, weil mit
der Entwicklung der neuzeitlichen Theaterbauten nicht nur der
Chor als Theaterfigur vergessen wurde, sondern auch die Form des
Konlflikts, den das chorische Theater umsetzt.

In der Dramatik der Weimarer Klassik, und in deren Nachfolge
auch in Richard Wagners Musiktheater, manifestiert sich far
Schleef ein bis heute wirksames Problem: Die deutschen Klassiker,
namentlich Schiller und Goethe, hitten sich zwar nachhaltig an den
Texten der antiken griechischen Tragddie orientiert. Dieser Ruck-
griff habe jedoch eine notwendige Auseinandersetzung mit dem
Chor versaumt. Diese sei nur ansatzweise geschehen. Die Griinde
fiir die Unvollstandigkeit dieser Auseinandersetzung legt Schleef in
seinem Essay Droge Faust Parsifal nieder: Neben dem Ausschluss
der weiblichen Figuren aus dem zentralen dramatischen Konflikt
macht er den Kern des Problems zum einen in einem nicht vorhan-
denen Begriff der antiken Biihnenform aus, zum anderen in der
Ermangelung der Chor-Figur, die aus dem neuzeitlichen Theater
vertrieben worden sei. Damit habe die Weimarer Auseinanderset-
zung mit der Tragddie sowie deren nachfolgende Rezeption und Wei-
terentwicklung, notwendig fehlgehen mussen. Erst die (inhaltliche
wie asthetische) Auseinandersetzung mit der Chor-Figur kénne den
Weg zu einer modernen Auseinandersetzung mit der antiken Trago-
die und der hierin niedergelegten theatralen Konfliktform eréffnen.
Dieser Gedanke ist konstitutiv far Einar Schleefs Chor-Theater.
Seinem Nachvollzug gilt daher in meiner Darstellung besondere
Aufmerksamkeit.

Die theoretische Auseinandersetzung mit Schleefs Chor-Theater
steht immer noch am Beginn. Neben einer Reihe zumeist kilirzerer
Aufsatze zu bestimmten Inszenierungen oder einzelnen Aspekten
von Schleefs Theaterarbeit!? liegen bisher erst zwei wissenschaftli-
che Monografien vor, die sich explizit mit Schleefs Chor-Theater

16 Mit der Problematik der Suche nach einer Grundform der Darstellung
des Konflikts zwischen Chor und Einzelnem wird deutlich, dass es sich
bei Schleefs Formulierung der antiken Biihnenkonstellation ebenso
wenig wie um eine tragédientheoretische um eine architekturhistori-
sche Beschreibung handelt.

17 Vgl. Literaturverzeichnis.
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auseinandersetzen. In Szene vor dem Palast!® untersucht Miriam
Dreysse an den Frankfurter Inszenierungen insbesondere die Mate-
rialitat der theatralischen Zeichen Koérper und Sprache und deren
konfliktudses Verhéltnis in Schleefs Theater. Diese Arbeit leistet vor
allem einen ersten wichtigen Ansatz, die Besonderheit des chori-
schen Sprechens nachvollziehend aufzuzeichnen. David Roesner
widmet Schleefs Theater einen Teil seiner Monografie Theater als
Musik!9, die sich mit chorischen Formen bei Marthaler, Wilson und
Schleef unter dem Blickpunkt einer ,Musikalisierung” des Theaters
beschaftigt. Diese Fokussierung ist insofern fir den theaterwissen-
schaftlichen Diskussionszusammenhang von Interesse, als das
Chor-Theater allzu oft nur im Gestus des rein philologischen Ruck-
griffs auf die antiken Vorbilder und deren klassische Bearbeitungen
beschrieben wird. Gleichwohl ist zu fragen, ob die Figur des Chors
unter dem Aspekt der Musikalisierung ausreichend beschrieben ist.
Eine ,Typologie des theatralen Mittels Chor* unternimmt Detlev
Baurs Untersuchung Der Chor im Theater des 20. Jahrhunderts20.
Einar Schleefs Theater, das den Chor gerade nicht als dsthetisches
,Mittel“, sondern als zentrale Theaterfigur begreift, wird jedoch von
der Studie nur am Rand gestreift.

Insbesondere die Biihnenform in Schleefs Chor-Theater hat in
der theoretischen Auseinandersetzung bisher keine umfassende
Beachtung gefunden. Demgegentiber stellt meine Untersuchung
Schleefs Reflexion der antiken Tragdédie und deren Transformatio-
nen in der Moderne ins Zentrum. Mit der Fokussierung von Schleefs
politisch-topografischer Analyse des Bilihnenraums soll die Diskus-
sion des Chor-Theaters, jenseits der bereits konstatierten Niederlage
des Protagonisten oder eines Endes des Dramas im 'postdramati-
schen' Theater, in neuen theoretischen Zusammenhang gestellt
werden. Dabei ist zu fragen, wie eine Neuformulierung der antiken
Buihnenform, verstanden weniger als architektonische Raumbe-
schreibung denn als intelligible Ausdrucksform des Zusammen-
hangs zwischen Wahrnehmen und Darstellen, aussehen kann. Wie
kann der Chor wieder Einzug in einem Theater halten, dessen Btih-
ne ihm nicht nur dramaturgisch, sondern auch baulich keinen Auf-
trittsort mehr bietet? Hat nicht Wagner, im fiir seine Musiktheater-
reform paradigmatischen Bayreuther Festspielhaus (erbaut 1872-

18 Miriam Dreysse Passos de Carvalho, Szene vor dem Palast. Die Thea-
tralisierung des Chors im Theater Einar Schleefs. Frankfurt am
Main/Berlin/Bern/New York/Paris/Wien: Lang, 1999.

19 David Roesner, Theater als Musik. Verfahren der Musikalisierung in
chorischen Theaterformen bei Christoph Marthaler, Einar Schleef und
Robert Wilson. Tubingen: Narr, 2003.

20 Detlev Baur, Der Chor im Theater des 20. Jahrhunderts. Typologie des
theatralen Mittels Chor. Tlibingen: Narr, 1999.
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76), das Orchester, das er in seiner Schrift Oper und Drama (1852)
als modernen Nachfolger des antiken Chors definiert hatte, im
Btithnenboden versenkt — womit der ehemalige Chorraum des Thea-
ters, die Orchestra, endgiiltig aus dem sichtbaren Bithnenraum ge-
strichen ist? Wie kann also eine Verschrdnkung zwischen der in-
haltlichen Problematik, dem theatralisierten Konflikt, und der
chorischen Form, die sich mit der baulich manifestierten Vertrei-
bung des Chors auseinandersetzen muss, aussehen?

Diesen Fragen, die fir Schleefs Theater zentral sind, geht die
Studie Tragdédie als Bithnenform nach. Ausgangspunkt und Gegens-
tand der Analyse sind drei spéte Inszenierungen Schleefs: Ein
Sportstiick von Elfriede Jelinek (Burgtheater, Wien, 1998), Der Go-
lem in Bayreuth von Ulla Berkéwicz (Burgtheater, Wien, 1999) sowie
Verratenes Volk von Einar Schleef nach Doblin, Nietzsche, Milton,
Dwinger und anderen (Deutsches Theater, Berlin, 2000).

In Teil I wird unter der Uberschrift ,Tragédie als Bithnenform*,
entlang den analysierten Gegenstinden und den hiermit zusam-
menhingenden Fragestellungen, das begriffliche Instrumentarium
entwickelt und die methodische Herangehensweise zur Analyse von
Schleefs szenischem Denken entfaltet. Das erste Kapitel tiber die
bertihmt gewordene Inszenierung Ein Sportstiick, die ein ganzes Ka-
leidoskop der chorischen Asthetik ausbreitet, unternimmt anhand
ausgewdahlter Szenen eine kritische Phanomenologie der vielfaltigen
Chor-Figuren und deren Auftrittsweisen. Dabei gilt Schleefs Ausei-
nandersetzung mit der tragischen Szene Elektras 'VOR DEM
PALAST' und deren Transformation in eine nach-dramatische Chor-
Figur in Elfriede Jelineks Stiick besondere Aufmerksamkeit. Das
zweite Kapitel tiber die Inszenierung Der Golem in Bayreuth thema-
tisiert Schleefs Reflexion der Wagnerschen Biihnenform und deren
Problematik — dem Verschwinden des ehemaligen Chorraums im
Theater durch die Versenkung des Orchesters. An Schleefs Golem-
Inszenierung, die in weiten Teilen auch eine Auseinandersetzung
mit Wagners Parsifal ist, wird gezeigt, wie im Umkehrschluss zu
Wagners theoretischer Formulierung der Ersetzung des Chors
durch das Orchester in einem rein chorischen Theater das Orches-
ter selbst zum Chor wird.

Teil II hat die Inszenierung Verratenes Volk zum Gegenstand
und ist als exemplarische Portriatierung einer Inszenierung zu ver-
stehen. Um die Vielfalt und Heterogenitat des zugrunde liegenden
Text- und Musikmaterials sowie die inhaltliche Komplexitat der In-
szenierung aufzuschliisseln, wird diese, wie eine Auffiihrung, von
Beginn bis zum Schluss, Schritt fiir Schritt gelesen oder besser:
entziffert. Die Herangehensweise der Studie ist ein bestédndiger Per-
spektivwechsel zwischen dem deskriptiven Nachvollzug der Auffiih-
rung, der das verwendete Material chronologisch anordnet, und
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dem Blick auf die Bearbeitung des Materials durch den Regisseur
und Autor Einar Schleef: So wird zu jeder Szene der Originaltext
(z.B. aus Doblins November 1918, Nietzsches Ecce homo oder Arti-
keln von Rosa Luxemburg und Karl Liebknecht) mit dem Auffih-
rungstext und verschiedenen Stadien der Textbearbeitung kontras-
tiert. Unter Einbezug einer Fulle von aufschlussreichem Material
aus Einar Schleefs unldngst erst archiviertem Nachlass (Einar
Schleef-Archiv der Akademie der Kunste Berlin) soll dem Leser die
Moglichkeit eréffnet werden, den gedanklichen Hintergrund und die
Genese einer so grofformatigen und fiir die Asthetik des Gegen-
wartstheaters nachhaltig wirksamen Inszenierung nachzuvollzie-
hen. Nicht nur angesichts der beschriebenen Komplexitat von Quel-
lenmaterial und inhaltlicher Fragestellung der Inszenierung,
sondern auch aufgrund der Polyperspektivitit jeder theatralen Auf-
fahrung, deren Fluchtigkeit auch durch Fernseh- und Videomit-
schnitte nur teilweise kompensiert werden kann, kann die portréatie-
rende Darstellung keinerlei Anspruch auf Vollstandigkeit erheben.
Vielmehr geht es meiner deskriptiven Herangehensweise darum, Ei-
nar Schleefs 'archiologische' Lektiire der verwendeten Texte darzu-
stellen sowie sein vom Chor ausgehendes szenisches Denken an-
hand der Genese dieser Inszenierung zu verdeutlichen. Die Form
der Darstellung der Inszenierung Verratenes Volk ist daher gleich-
zeitig als Arbeit an der Form einer solchen Darstellung zu verste-
hen. Tragédie als Biihnenform will damit auch einen Beitrag zur
Diskussion des methodischen Umgangs mit der Deskription
theatraler Phdnomene leisten.
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