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Prolog

Seit etwa einem Jahrzehnt ist das Dokumentartheater oder die dokumenta-
rische Methode aus der gegenwirtigen deutschsprachigen Theaterlandschaft
kaum noch wegzudenken. Dokumentarische Theaterstiicke finden sich re-
gelmiflig in den Programmen staatlicher Theater, zum Beispiel die Arbeiten
von Rimini Protokoll, She She Pop, Hans-Werner Kroesinger und Milo Rau.
Auflerdem gibt es viele lebendige freie Theaterkollektive, die dokumentarisch
arbeiten, etwa das »dokumentartheater berlin«. Dariiber hinaus zeigt die nahe-
zu stindige Prisenz von Dokumentarstiicken auf Theaterfestivals eine gewisse
Geschmacksvorliebe der gegenwirtigen Theaterlandschaft.!

Wenn von »Dokumentartheater« die
Rede ist, denkt trotzdem sowohl die For-
schung als auch die Offentlichkeit zuerst
an die dokumentarischen Stiicke aus den
Sechzigerjahren, etwa Die Ermittlung und In
der Sache . Robert Oppenheimer. So hile die
Internetplattform Einladung zur Literatur-
wissenschaft der Universitit Duisburg-Essen
fest, dass das »Dokumentartheater eine Son-
derform des politischen Theaters der 1960er
Jahre« sei.> Abweichend von der iiberlieferten
Meinung, dass das Genre in den Sechziger-
jahren voriibergehend als ein Phinomen der
Literaturpolitisierung aufkam, ist das Doku-
mentartheater als Gattung in den Zwanzi-

gerjahren mit den kollektiven Regiearbeiten
von Erwin Piscator in der Weimarer Repu-  Abb. 1: Szenenfoto von Stolpersteine
blik entstanden. Es lisst sich behaupten, dass ~ Staatstheater.

das Dokumentartheater zunichst ein Regie-

stil von Piscator war. So schrieb er:

1 So wurden in den letzten drei Jahren Common Ground und Situation von Yael Ronen,
Stolpersteine Staatstheater von Hans-Werner Kroesinger und Five Easy Pieces von Milo
Rau zum Theatertreffen eingeladen.

2 Universitit Duisburg-Essen (2009).
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»Damals — in den zwanziger Jahren — gab es nur wenige Autoren: Toller, Brecht, Mehring und
einige andere, die sich um die Einbezichung dieser neuen Realitit in ihre Stiicke bemiihten.
Thre Bemiihungen reichten nicht immer aus. Was in den Stiicken selbst nicht enthalten war,
musste ich hinzutun. Durch Ausweitung und Verinderung der dramaturgischen Formen,
durch Verwendung neuer technischer und inszenatorischer Mittel habe ich versucht [...]
die Totalitit unserer grundsitzlichen Lebensprobleme auf dem Theater sichtbar zu machen.
Mittel wie Projektionen, Filme, laufende Binder, Kommentare [...] durchsetzten die Auf-
fithrung mit wissenschaftlichem, dokumentarischem Material, analysierten, klirten auf.<®

Wie der Name bereits sagt: Dokumentartheater ist ein Theater, dessen Grund-
lage Dokumente bilden. Piscators Theaterstiicke 7rozz alledem! (1925) und Ras-
putin (1927) haben nur Dokumente als Inhaltsgrundlage und gelten als die
allerersten dokumentarischen Theaterstiicke. Piscator hat 1925 Tiotz alledem!
im Grof8en Schauspielhaus Berlin aufgefiihrt. Diese Auffithrung gilt als diejeni-
ge, »in der zum ersten Mal das politische Dokument textlich und szenisch die
alleinige Grundlage bildet«*. Mit diesem Satz ist auch das Wesen des Doku-
mentartheaters zutreffend beschrieben.

Seit 1925 ist die dokumentarische Theaterpraxis sowohl im deutschspra-
chigen Gebiet als auch weltweit ungebrochen prisent. Beispielhaft dafiir ste-
hen etwa die Wanderbiihne Blaue Bluse in der Sowjetunion in den 1920er-Jah-
ren, die Living Newspaper-Auffihrungen in den USA in den 1930er-Jahren,
Uranium 235 (1951) von Joan Littlewood und Dokumentarstiicke von Peter
Cheeseman seit 1964 in England, Fires in the Mirror und Twilighr (1992)
von Anna Smith in den USA, auflerdem zahlreiche dokumentarische Auffiih-
rungen von Andres Veiel, Rimini Protokoll, Milo Rau, She She Pop, Hans
Werner Kroesinger im deutschsprachigen Raum seit 2000 bis heute, Parallele
Leben: Ein Dokumentartheaterprojekt zum Geheimdienst in Osteuropa (2013),
Red (2016) von Wen Hui in China usw. Viele der aufgezihlten Stiicke hat-
ten mehrere internationale Gastauftritte und haben prominente Theaterpreise
gewonnen.’

Ohne gleich von einem »documentary turn« in der heutigen Theaterland-
schaft zu reden, lisst sich zumindest feststellen, dass derzeit eine Renaissance
dieses Genres nach seinem ersten Hoch in den 1960er-Jahren stattfindet. Diese
anhaltende Lebendigkeit widerlegt bereits die in der Forschung zur Gattung

Im Vorwort von Rolf Hochhuths Der Stellvertreter (1963), S. 9 f.

Piscator (1979), S. 70.

Zum Beispiel hat Anna Smith 1993 mit Fires in the Mirror den Pulitzer Prize for Drama
gewonnen, Rimini Protokoll hat 2008 den Europiischen Theaterpreis fiir die Kategorie
Neue Realitit im Theater gewonnen.

N W
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verbreitete These, dass das Dokumentartheater nur eine politisierte Form der
1960er-Jahre war, um bestimmte Stoffe darstellen zu kénnen:

»Das dsthetische Modell des Dokumentardramas der sechziger Jahre wurde entwickel,
um eine isthetische Aporie zu bearbeiten: die adiquate Darstellung der den Rahmen
sprengenden und als nicht darstellbar geltenden Themen des atomaren Overkills und der
Judenvernichtung.«®

Im Vergleich zu anderen Theaterformen, die auch im 20. Jahrhundert entstan-
den sind, etwa das expressionistische Theater, das Absurde Theater, das envi-
ronmental theatre etc., deren Repertoire immer noch zu schen ist, bringt das
Dokumentartheater als Genre in der Gegenwart deutlich mehr Theaterpraxis
hervor.

Die Lebendigkeit des Genres liegt dabei nur teilweise und bedingt in der
hohen Relevanz des Stoffs begriindet, sondern hat vielmehr mit seiner Form
und Arbeitsmethode zu tun, die Kernprobleme unserer Zeit ansprechen. Die
moderne Gesellschaft des 20. Jahrhunderts bringt viele neue Stoffe und The-
men mit sich: die Kriegserfahrungen des Ersten und Zweiten Weltkriegs, das
Proletariat als aufstrebende Sozialklasse und den Klassenkonflikt, die Aufar-
beitung von Imperialismus und Holocaust, die neue Wirtschaftsentwicklung
und die weltweite Wirtschaftskrise, die Globalisierung, den Kalten Krieg, die
Angst vor dem Atomkrieg und der Menschheitsvernichtung, die Digitalisie-
rung, die Cyberrealitit usw. Alle diese neuen Stoffe sind nur unter groflen
Schwierigkeiten dsthetisch in den alten Theaterformen unterzubringen. Sie
fordern nach einer Grenzerweiterung des Theaters und nach neuen Thea-
terformen. Jean-Luc Nancy hat von einer »undarstellbaren Gemeinschaft
(communauté désceuvrée) als unhintergehbarer Voraussetzung moderner
Asthetik«’ gesprochen.

Die Entstehung und Entwicklung des Genres miissen vor dem Hinter-
grund der Krise des modernen Dramas verstanden werden. Peter Szondi hat in
seinem Buch Zheorie des modernen Dramas dargelegt, dass die Krise des moder-
nen Dramas darin besteht, dass die klassischen Theaterformen ungeeignet fiir
die neuen inhaltlichen Anspriiche sind.?

(@)}

Friedrich (2000), S. 268.

7 Jean-Luc Nancy (1988), Die undarstellbare Gemeinschaft; zit. nach Primavesi (2008),
S.12.

8  Der Begriff »klassisches Dramac« bezieht sich dabei auf das handlungsorientierte ge-

schlossene Drama in der Renaissance, auf /z piéce bien faite in Frankreich und deutsche

biirgerliche klassische Dramen (vgl. Szondi, 1965).
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Zahlreiche neue theatralische Strémungen im 20. Jahrhundert haben mit
neuartigen dsthetischen Prinzipien und theatralischen Mitteln bzw. drama-
tischen Strukturen experimentiert, um dieses moderne Inhalt-Form-Dilemma
zu losen und neue Formen zu finden: z. B. der Naturalismus, die historische
Avantgarde (Futurismus, Dada-Bewegung), der Expressionismus, das Absurde
Theater, das environmental theatre usw.

Das Dokumentartheater im 20. Jahrhundert ist eine der vielen méglichen
Losungen der Krise des modernen Dramas, und zwar eine immer noch prisente
und lebendige. Die vorliegende Arbeit wird diskutieren, auf welche Weise die
Asthetik des Dokumentartheaters als solch eine Losung funktioniert.

Neben dieser Grundlinie ist zum Verstindnis des Dokumentartheaters eine
andere wesentliche Dimension nicht zu vernachlissigen, nimlich die Spannung
zwischen Theater und Wirklichkeit. Von der Antike bis zur Gegenwart gibt es
unzihlige Debatten zu der Frage, ob die Literatur und das Theater die Wirk-
lichkeit widerspiegeln sollen und kdnnen. Aristoteles hat in seiner Poerik die
Mimesis zum grundlegenden Element des Theaters erklirt. Durch die Nachah-
mung der Wirklichkeit soll das Theater darstellen, was wahrscheinlich passieren
wiirde. Der Realismus hat im biirgerlichen Zeitalter viele bedeutende Theater-
stiicke hervorgebracht, bis er um die Jahrhundertwende mit dem Naturalismus
seine Kulmination erreicht hat. Das Bestreben, mit Literatur die Wirklichkeit
zu zeigen und als verinderbar darzustellen, ist zwar im 20. Jahrhundert »kon-
junkturellen Schwankungen« unterworfen, aber dennoch stets prisent.

Wihrend die zahlreichen realistischen Theaterstiicke sich immerhin im
Raum der »Wahrscheinlichkeit« bewegen, tiberspitzt das Dokumentartheater
den Horizont des Theaters und bildet Wirklichkeit direkt ab. Diese Grenz-
verschiebung zwischen Kunst und Wirklichkeit bedeutet nicht, dass die ab-
gebildete Realitdt im Dokumentartheater eine »objektive Wahrheit« ist. Die
Bearbeitung, durch welche die Asthetik entsteht, wirft natiirlich eine subjektive
und historische Dimension auf die Wirklichkeit. Die vorliegende Dissertation
wird im zweiten Kapitel ausfiihrlich den kognitiven Komplex des Dokumen-
tartheaters diskutieren. Umso mehr muss hier betont werden, dass diese Grenz-
verschiebung sich nur dadurch legitimieren lisst, dass das Genre cine vielfiltige
Asthetik entwickelt hat, sodass die Gattung nicht ein extremes Zeitphinomen
ist, sondern eine etablierte Form, um die dsthetische und ethische Aporie des
modernen Dramas zu bearbeiten. Auf diese vieldimensionale Asthetik des
Genres einzugehen und deren bedeutende Elemente auszuarbeiten ist eine der
Hauptaufgaben der vorliegenden Arbeit.
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Terminologie

Oben wurden sowohl der Begriff 7heater in Bezug auf »Dokumentartheater« als
auch der Begriff Drama im Sinne von »modernes Drama« verwendet. Theater
und Drama werden im alledglichen Sprachgebrauch oft als Synonyme benutzt,
hier sollen aber im Kontext der Forschungsliteratur die beiden Begriffe schirfer
voneinander abgegrenzt werden.

Das Drama wird als Gattung von seinem Wesen her hiufig der Epik ge-
geniibergestellt. So schilderte etwa der Aufsatz und Briefwechsel »Uber epische
und dramatische Dichtung« (1797) von Goethe und Schiller den wesentlichen
Unterschied zwischen Drama und Epik, wie folgt: »[I]hr groler wesentlicher
Unterschied beruht aber darin, dass der Epiker die Begebenheit als vollkom-
men vergangen vortrigt, und der Dramatiker sie als vollkommen gegenwirtig
darstellt.«” Drama gilt als »die Darstellung des vollkommen Gegenwirtigen«'?,
das in sich geschlossen und absolut ist. Der Mensch tritt in das »Jetzt« ein und
handelt — aus diesem Handeln entfaltet sich das Drama. Historisch gesehen ist
diese Idee des Dramas von der deutschen Klassik bis in die Moderne prisent
und besitzt eine sehr weitliufige Bezogenheit in der Literaturgeschichte.

Szondi hat diese Natur des Dramas sehr treffend formuliert:

»Das »Dramac ist primir. Es ist nicht die (sekundire) Darstellung von etwas, sondern stellt
sich selber dar, ist es selbst. Der Zeitablauf des Dramas ist eine absolute Gegenwartsfolge.
Das Drama steht als Absolutes selbst dafiir ein, es stiftet seine Zeit selbst.«!!

Wenn ein Bithnenwerk eine in sich geschlossene Handlung hat und selbst dar-
stellend ist, wird es dramatisch genannt, abgeleitet von dem Begriff »Dramac
(alegriech. §papa = »Handlung«). Um mégliche Missverstindnisse zu vermei-
den, soll in dieser Arbeit mit dem Begriff »Dramatik« — im Gegensatz zu »Dra-
mac« — die allgemeine Bithnenliteratur bezeichnet werden.

Seit Ende des 20. Jahrhunderts stellt die Theaterwissenschaft dem Begriff
des Dramas nicht mehr nur die »Epik« gegeniiber, sondern zusitzlich auch das
»Theater«. Mit dem Begriff »postdramatisches Theater« werden beim »Theater«
die szenischen Elemente betont, wihrend beim »Drama« der Text eine domi-
nierende Rolle spielt. Im Jahr 1991 konstatierte Hans-Thies Lehmann die Be-

9  Goethe & Schiller (1998), S. 249.

10  Goethe: Briefe an Schiller, Romane in Briefen. Uber Hermann und Dorothea Dezember
1797; zit. nach: Kimpel & Wiedemann (1970), S. 54.

11 Szondi (1965), S. 16 f.
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zichung der beiden Begriffe wie folgt: »Die Formen des neuen und neuesten
Theaters der Moderne weisen ihrerseits in die Richtung eines Theaters jenseits
des Dramas, sie sind postdramatisch.«'? In der Studie Postdramatisches Theater
hat Lehmann die Begriffe »Drama« und »dramatisch« weiter auf die Seite der
Schriftlichkeit geschoben:

»Das dramatisches Theater steht unter der Vorherrschaft des Textes. Im Theater der Neuzeit
war die Auffithrung weithin Deklamation und Illustration des geschriebenen Dramas. Auch
wo Musik und Tanz hinzukamen oder vorherrschten, blieb der »Text« im Sinne von nachvoll-
ziehbarer narrativer und gedanklicher Totalitit bestimmend.«*

Dieser Bezeichnung von Lehmann folgend, gibt es in der Theaterwissenschaft
zahlreiche neue Analysekonzepte, wobei »Drama« und »dramatisch« oft in dem
Sinne von »auf den Text fixierend« benutzt werden.

Die Grundlage des Dokumentartheaters sind die Dokumente. In der Praxis
liegen die allermeisten Dokumente sprachlich vor — in Form von Text. Andere
Sorten von Dokumenten, die auch fiir die theatralische Bearbeitung infrage
kimen, z. B. Fotos, Filme usw., sind nur aussagekriftig, wenn sie Teil eines
sprachlichen Paradigmas sind."* Das Dokumentartheater ist in diesem Sinne
gerade nicht »postdramatisch«, sondern »dramatisch«. Da das Dokumentarthe-
ater nicht in dieser »Post«-Diagnose verortet werden kann, ist die Verwendung
von »Drama« und »dramatisch« in dieser Uberspitzung fiir die vorliegende Ar-
beit unpraktisch.

Infolgedessen werden »Drama« und »dramatisch« in dieser Arbeit nicht
vor dem Hintergrund des »Text-Szene-Kontrasts« verwendet, sondern in ihrem
traditionellen Sinn: Unter »Drama« werden dementsprechend eine bestimmte
Strukeur und ein 4sthetisches Prinzip verstanden, ndmlich eine in sich geschlos-
sene, sich selbst darstellende Handlung. Der »Theater«-Begriff im Drama-The-
ater-Kontrast betont zwar szenische Elemente, schliefSt den Text aber nicht aus.

In dieser Arbeit werden mit »Theater« sowohl der geschriebene Bithnen-
text als auch die Inszenierungs- und Auflithrungspraxis gemeint. Anders als
fiir Lehmann, der die theatralischen Elemente hervorheben wollte, sind diese
beiden Dimensionen genauso wichtig fiir den Begriff des »Theaters« in der vor-
liegenden Untersuchung.

12 Lehmann (1991), S. 2.

13 Lehmann (2008), S. 21.

14 Zu diesem gibt es im Kapitel 5 in der Auseinandersetzung mit der Moderne konkrete
Analysen.
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Dieser Gebrauch der Terminologie dient zur praktischen Beschreibung des
Dokumentartheaters und zur prizisen Argumentation in der vorliegenden Ar-
beit.

Begriff

Wie oben erwihnt wurde, gibt es rund um den Begriff des Dokumentarthea-
ters sehr viele Vorurteile und Missverstindnisse. Diese chaotische definitorische
Situation zeigt sich schon in den Selbstverstindnissen der Theaterautoren' des
Genres. In einer Diskussionsrunde von vier Dokumentartheaterautoren wollte
sich nur einer »wirklich unter das Label fassen lassen«'®. Das hat damit zu tun,
dass viele Autoren — ungeachtet der zahlreichen verschiedenen Schreibstile und
Werke — pauschal in diese Schublade gesteckt werden. Milo Rau zum Beispiel
hat aufler Dokumentartheaterstiicken viele andere Werke geschrieben, in de-
nen es zwar dokumentarische Stellen gibt, die aber zum Grof3teil fiktiv sind.
Dementsprechend duflerte sich Rau: »Also von mir aus — dann ist es Doku-
mentartheater. Ich habe auch nichts gegen den Begriff — ich denke, dass es viel-
leicht nicht ganz deckungspassend ist, weil viele Inszenierungen auch fiktionale
Stoffe sind.«!” Ein Autor kann Dokumentartheaterstiicke schreiben, aber seine
anderen Werke miissen und sollten deshalb nicht unter diesem Begriff subsu-
miert werden. Eine klare Definition erh6ht nicht nur die Aussagekraft der 4s-
thetischen Untersuchung der bereits geschriebenen Werke, sondern bietet auch
einen produktiven Mehrwert in der gegenwirtigen und zukiinftigen Praxis des
Dokumentartheaters.

Obwohl die Meinungen der Autoren verschiedener Generationen diver-
gieren, sind sie sich doch in einem Punkt einig: dass ein Dokumentartheater
keinen fiktiven Inhalt haben sollte. Hiermit wird nicht gemeint, dass ein Doku-
mentartheaterstiick eine objektive Wirklichkeit darstellt, sondern es ist Teil der
Arbeitsmethode und des Grundprinzips des Genres, dass der Schriftsteller kei-
ne neuen Handlungen, Figuren usw. »erfindet«. Eine iiberspitzte Formulierung

15 Zur besseren Lesbarkeit wird in der vorliegenden Arbeit fiir Personenbezeichnungen
tiberwiegend das generische Maskulinum verwendet. Damit sollen jedoch keine ande-
ren biologischen (sex) und sozialen (gender) Geschlechter ausgeschlossen werden.

16 Burkhardt (2013).

17 Ebd.
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Kroesingers bringt diese Uberzeugung auf den Punkt: »Ich bin ein Autor, der
nicht schreibt. Ich montiere.«'® Peter Weiss hat ein Theaterstiick, das »sich jeder
Erfindung enthilt, in den »Notizen zum Dokumentarischen Theater« als das
»dokumentarische Theater« bezeichnet. »[E]s iibernimmt authentisches Mate-
rial und gibt dies, im Inhalt unverindert [...] von der Bithne aus wieder«®.

Diese Behauptung von Weiss ist kein Beleg seiner vermeintlichen kogni-
tiven Naivitit im Hinblick auf die Bearbeitung von Dokumenten. Thm ist vl-
lig bewusst, dass die Auswahl, die Reihenfolge, die sprachliche Bearbeitung und
die Theatralitit etwas mit dem Inhalt machen. Das Wort »unverindert« muss
in demselben Kontext wie Kroesingers Argument verstanden werden, dass es
einen Unterschied zwischen aktivem fiktiven Schreiben und ausschliefSlich be-
legbarer Stoffbearbeitung gibt.

Weiss behauptet also nicht, dass das Dokumentartheater die Wirklichkeit
per se auf der Bithne zeigt. Stattdessen ist ihm klar, dass das Dokumentarthea-
terstiick ein Kunstprodukt ist, und »es muf§ zum Kunstprodukt werden, wenn
es Berechtigung haben will«*!. Wie oben schon angeschnitten wurde, wird diese
komplexe Beziehung zwischen dem Dokumentartheater und der Wirklichkeit
im zweiten Kapitel anhand von Beispielen — darunter auch Werke von Peter
Weiss — ausfiihrlich analysiert werden.

Michael Bachmann hat die Gattung wie folgt definiert:

»Als offene Definition von Dokumentartheater und -drama lisst sich lediglich festhalten,
dass sie Dokumente im weitesten Sinn einbinden, um einen zeitgeschichtlich als relevant
erachteten Vorgang mit meist politischem oder aufklirerischem Anspruch zu >dokumentie-
rens, d. h. fiir die Offentlichkeit erfahrbar zu machen. Notwendig offen bleibt dabei die
Bestimmung, was auf welche Weise zum Dokument werden kann, ebenso wie der Ubergang
zu verwandten Formen von Drama und Theater, etwa dem Geschichtsdrama oder der (auto-)
biografischen Performance.«**

Fasst man diesen offenen Begriff kurz zusammen, ergibt sich das erste wesent-
liche Element des Begriffs: Das Dokumentartheater speist sich inhaltlich aus
Dokumenten, deren Form, Art und Herkunft offenbleiben.?

18 Ebd.

19 In: Weiss (1971).

20 Weiss (1971), S. 91.

21 Ebd, S. 96.

22  Bachmann (2012), S. 307.

23 Autobiografisches Material kann auch als eine Form von Dokumenten verstanden wer-
den.
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In einem wichtigen Punkt ist die Definition von Bachmann jedoch zu
modifizieren, nimlich im Hinblick auf den Unterschied zwischen Dokumen-
tartheater und Geschichtsdrama. Der Ubergang zu »verwandten Formen« wie
dem Geschichtsdrama darf gerade nicht offenbleiben, sondern es ist notig, in
der konkreten Auseinandersetzung mit diesen Gattungen eine Grenze zu zichen.
Ansonsten wird das Genre vage als eine Subgattung des Geschichtsdramas wahr-
genommen und der Begriff verliert seine Notwendigkeit und Beschreibungskraft.

Diese Meinung, dass das Dokumentartheater eine bestimmte Form des
Geschichtsdramas sei und das Genre keinen signifikanten Unterschied aufwei-
se, wird in der Forschung nicht selten vertreten. So wihlte Ingo Breuer in seiner
Dissertation Theatralitit und Gedichtnis (2004) »das deutsche Geschichtsdrama
seit Brecht« zum Forschungsobjekt und ordnete das »dokumentarische Dra-
ma« dem Geschichtsdrama zu. Das »Dokumentartheater« hingegen definierte
er aufgrund von dessen »spezifischer Inszenierungspraxis« als eigene Gattung:

»Anders liegt der Fall fiir das )Dokumentartheater, das sich durch eine spezifische Inszenie-
rungspraxis auszeichnet, wihrend die dokumentarischen »Dramen« weitestgehend innerhalb
der gewohnten Gattungs- und Genregrenzen verbleiben.«*

Diese spezielle Trennung Breuers zwischen »Dokumentartheater« und »do-
kumentarischen Dramen« basiert auf einem gewissen Missverstindnis der
Theaterkunst. Wenn ein Drama aufgefiihrt wird, kommen immer theatra-
lische Elemente hinzu. Selbst die klassischen deutschen Geschichtsdramen im
19. Jahrhundert werden auf der Biihne aufgefiihrt. Die Inszenierungsméglich-
keiten sind schon in der Asthetik des Texts enthalten. Durch die Inszenierung-
spraxis kann das Drama — Breuer hat hier »Dramac als Wort so verwendet, dass
damit mehr der geschriebene Text gemeint ist — kein neues Genre bilden, das
eine komplett andere Asthetik vertritt. Selbst die Zuordnung des »Dokumen-
tardramas« zum Geschichtsdrama trigt nicht zur Entwirrung des Sachverhalts
bei, da Breuer argumentiert, dass ein Dokumentardrama historische Materi-
alien enthilt. Die Dokumente selbst spielten jedoch fiir die Dramen »keine so
wesentliche Rolle«.”” Deshalb kénne das Dokumentardrama — Breuer meint da-
mit vor allem die meistbekannten Dokumentardramen der 1960er-Jahre — ein
eigenes Genre »kaum beanspruchen, da sie ein iltere Dramenform modifiziert
fortschreiben«®. Die Behauptung, dass Dokumente keine wichtige Rolle spiel-
ten, kommt gerade aus dem tberlieferten Missverstindnis der Sechzigerjahre,

24 Breuer (2004), S. 155.
25 Ebd., S. 159.
26 Ebd., S. 160.
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keine scharfe Trennung zwischen dem Geschichtsdrama und dem dokumenta-
rischen Drama ziehen zu miissen. Deshalb werden viele Werke, die eigentlich
Geschichtsdramen sind — zum Beispiel Marat/Sade von Peter Weiss — pauschal
als Dokumentartheater bezeichnet. Breuer selbst ist ebenfalls sehr unzufrieden
mit der unscharfen Definition. So schreibt er:

»Die Fragwiirdigkeit des Begriffs 1df3t sich bereits an den geradezu inflationir hergestellten
Listen von vermeintlichen \Dokumentardramenc ablesen, die die Sekundirliteratur {iblicher-
weise zusammentrigt. Darin finden sich selbst Stiicke wie Marat/Sade, Trotzki und Holder-
lin, um nur Beispiele von einem Autor zu nennen.«?’

Die Losung dafiir ist nicht, das Dokumentardrama in den 1960er-Jahren als
Subform des Geschichtsdramas zu bezeichnen, sondern eine normative scharfe
Trennung zwischen dem dokumentarischen und dem Geschichtsdrama zu zie-
hen. Geschichtsdramen bearbeiten in ihren Handlungen, wie der Name schon
sagt, historische Ereignisse oder Sujets. Breuer hat auch die Stoffwahl, nimlich
Geschichte als Gegenstand, als einen normativen Definitionsfakeor fiir das Ge-
schichtsdrama gewihlt. Er nimmt Goethes Gotz von Berlichingen als Beispiel:

»Dennoch markiert dieses Stiick einen Bruch, indem »Historiec in besonders deutlicher Wei-
se als Gegenstand ausgewiesen wird: So erfolgte auch mit Goethes Gétz ein Bruch in der
Inszenierungspraxis, indem das Stiick entgegen der gelidufigen Inszenierungspraxis in histo-
rischen statt zeitgendssischen Kostiimen (inklusive Allongeperiicken) inszeniert wurde, [...]
und es leitete eine Welle von Dramen ein, in denen erste Erzihlungen von der »deutschenc
Vergangenheit — statt der zuvor dominanten biblischen und vor allem antiken Geschichte —
als Material benutzt wurden [...] und in denen hiufig bereits in der Bezeichnung auf die
Historizitit des Stoffs hingewiesen wurde. Geschichte als Gegenstand von Literatur kann also
nicht mehr die gleiche Selbstverstindlichkeit wie zuvor besitzen, wenn Historizitit derart
stark explizit gemacht wird.«*

Die Ubernahme von Zitaten aus historischen Dokumenten in den Theatertext
ist auch eine Arbeitsmethode des Geschichtsdramas. So bilden historische Zitate
etwa ein Sechstel des Textes von Biichners Dantons Tod (1835).” Hauptmanns
Die Weber (1892) zitiert zahlreiche historische Werke iiber das Leben und den
Aufstand der Leinenarbeiter in Schlesien.®® Die letzten Tage der Menschheit, 1919
von Karl Kraus veréffentlicht, enthilt laut dem Autor viele direkt zitierende Text-

27 Ebd., S. 155.

28 Ebd., S.9.

29 Viele Textstellen in Dantons Tod zitieren die historischen Werke von Thiers, Mignet
und Strahlheim, insbesondere in den Szenen der 6ffentlichen Debatten. Vgl. Viétor
(1949).

30 Zum Beispiel die Werke von Schneer, Wolff und Zimmermann. Vgl. Schwab-Felisch
(1995).
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stellen: »[D]ie unwahrscheinlichsten Gespriche, die hier gefithrt werden, sind
wortlich gesprochen worden; die grellsten Erfindungen sind Zitate.«*!

Der Unterschied hier ist, dass all diese Stiicke zwar historische Er-
eignisse und Figuren behandeln, sie im Text aber quantitativ mehr-
heitlich fiktiv konzipieren. In den Szenen der offentlichen Debatten in
Dantons Tod (1835) wird vor allem aus historischen Dokumenten zitiert. Doch
finf Sechstel der Dialoge des Dramas sind fiktiv. Diese »aktive« Dichtung
des Schriftstellers macht hier einen qualitativen Unterschied. Der isthetische
Anspruch des Werks ist weitgehend von den fiktiven Dialogen geprigt. Aus-
schliefflich die Dialoge bilden die Handlung und in ihnen werden die Motive
und die Psychologie der Charaktere gezeigt. Dabei handelt es sich um eine voll-
stindig andere Asthetik als die des Dokumentartheaters. Aufler dem normati-
ven Unterschied, dass ein Autor eines Geschichtsdramas aktiv fiktiv schreibt,
wihrend ein Autor eines Dokumentartheaters montiert, ist die Grundisthetik
der beiden Genres duflerst verschieden. Geht es beim historischen Drama im-
mer noch um geschlossene Strukturen, Dialoge und psychologisierte Charak-
tere, stellt das Dokumentartheater aufgrund seiner grundzitierenden Strukeur
eine offene Epik mit entpsychologisierten Typen dar. Das historische Drama
basiert auf Geschichte, aber ob seine Handlung vollstindig geschichtstreu ist,
zihlt nicht zu seinen isthetischen Kategorien. In Dantons Tod beispielsweise
begeht Dantons Frau Selbstmord* — eine Erfindung Biichners. Jedoch ist dies
nicht als Mangel der Asthetik zu sehen, da es das Kernanliegen des Werks ist,
durch das Dilemma des Protagonisten (in diesem Fall Danton) das Dilemma
der Revolution und ihrer Zeit zu schildern. Beim Dokumentartheater sind die
Belegbarkeit bzw. mindestens der Fundus der Wirklichkeit die tragenden Siu-
len des Genres. Die Asthetik des Dokumentartheaters liegt in der Auswahl,
dem Montieren und der Bearbeitung der Dokumente.

Das lasst sich auch anderen Beispielen zeigen. So ist etwa Schillers Wallen-
stein (1798-1799) trotz der objektiven Existenz des historischen Wallenstein
eine fiktive Schopfung von Schiller, wihrend Wallenstein von Rimini Proto-
koll sich hauptsichlich aus Dokumenten speist. Man muss zugeben, dass trotz
der Tatsache, dass historische Ereignisse den Gegenstand vieler Dokumentar-
theaterstiicke bilden, das neue Wallenstein-Stiick und andere Dokumentar-
theaterstiicke eine véllig andere Art von Drama/Theater sind als die gingigen

31 Kraus (1964), S. 5.
32 In Akt IV, Szene 6. Vgl. Biichner (2006), S. 130.
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Geschichtsdramen. Das Geschichtsdrama setzt sich immer noch mit der Wahr-
scheinlichkeit auseinander, nimlich der Frage, was hitte passieren kinnen, und
damit, wie sich die Charakterbildung und Psychologisierung auf der Bithne ge-
stalten lassen. Unterdessen beschiftigen sich Theater/Dramen, die ausschlief3-
lich Dokumente zum Stoff haben, vor allem damit, was passiert ist und wie es
sich darstellen lisst. Die unterschiedliche Arbeitsmethode und Asthetik verdeut-
lichen, dass eine Grenzzichung zwischen beiden Definitionen sowohl fiir For-
schungszwecke als auch fiir die Theaterpraxen sinnvoller und aussagekriftiger
ist. Im folgenden Kapitel werden die unterschiedlichen Weltanschauungen und
Asthetiken des Genres genauer analysiert werden.”

Hier lisst sich das zweite wesentliche Element des Dokumentartheaters nen-
nen: Beim Dokumentartheater geht es um eine literarische/theatralische Doku-
mentenbearbeitung, die zum iiberwiegenden Grof3teil nicht fiktiv ist und die
Quellen inhaltlich weitestgehend unverindert lisst. Anders als viele literarische
Garttungsbegriffe (z. B. Fabel, Tragddie oder Roman), die sich wandeln und hi-
storischer Natur sind, bringt der Begriff des Dokumentartheaters eine normative
Dimension mit sich, nimlich eine dominierende Quantitit von Dokumenten als
Inhalt. Diese quantitative Dimension fiihrt zu einem qualitativen Unterschied:
Gemify der Inhalt-Form-Dialektik verlangt die Dokumentengrundlage des
Textes strukturell eine andere Form als vorangegangene Theaterformen. Und der
Abschied von der Fiktionalitit markiert eine neue Asthetik.

Kurz: Beim Dokumentartheater handelt es sich um eine weitestgehend
nicht fiktive Bearbeitung** von Dokumenten im Theaterkontext, deren Form,
Art und Herkunft offenbleiben.

33 Diese Trennung ist auch in diesem Sinne notwendig, weil sich die Dokumentarthea-
terpraxen nach den 1980er-Jahren zunehmend mit den Dokumenten der Gegenwart
beschiftigen und teilweise selbst Dokumente schaffen. Dieser Institutionswechsel von
dokumentsuchend/-erforschend zu dokumentschaffend entfernt das Dokumentarthea-
ter noch weiter von der Historie.

34 Man kann sagen, dass Belegbarkeit und vor allem Negierbarkeit zu den Kategorien des
Dokumentartheaters als Genre zihlen. Das heifit jedoch nicht, dass ein Stiick kein Do-
kumentartheater ist, wenn eine seiner Passagen sich als nicht wirklichkeitsgetreu heraus-
stellt. Insofern ist das Stellen der Frage, ob etwas so passiert ist oder nicht, ein Merkmal
des Dokumentartheaters. Es ist etwa moglich, dass nicht alle Teile von Inn der Sache
J. Robert Oppenheimer tatsichlich passiert sind, doch die Frage per se ist mit Blick auf
das Stiick sinnvoll. Innerhalb eines gewissen »Ermessensspielraums« (vgl. Hanuschek,
1993, S. 71) ist das Stiick immer noch ein Dokumentartheater, wobei dieselbe Frage
mit Blick auf Schillers Wallenstein oder Shakespeares Henry IV zweitrangig ist, da es bei
diesen Dramen nicht darum geht, was passiert ist, sondern was passiert sein kdnnte,
also um die Wahrscheinlichkeit. Der »Negative Realismus« (vgl. Eco, 2014, S. 49) als
Kategorie des Genres wird in Kapitel 2.3 ausfiihrlich erértert.
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