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37|Gegenwart in Stücken
Dieses Heft wurde moderiert von Klaus Riedel und André Studt.

	 8 	���Hinschauen und Haltung beziehen 
Wie Gegenwartsstücke als thematische und 
sprachliche Impulsgeber für selbst entwickelte 
Theaterproduktionen dienen können, zeigt die 
Autorin am Beispiel einer Inszenierung einer 
11. Klasse.
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Liebe Leserinnen und Leser,

 erscheint vierteljährlich mit  
vier Ausgaben pro Jahr.  
Das nächste Heft zum Thema HEIMAT  

erscheint im September 2019.  
Die darauffolgenden Themen sind:

−	SPRACHFÖRDERUNG

−	DOKUMENTARISCHES

KARTEI  
„Impulse für die Theaterarbeit“

THEMA 
Sterben auf der Bühne | André Studt 
 
THEMA 
Flämische Welle | André Studt 
 
THEMA 
Werner Schwab| André Studt 

THEMA 
In-Yer-Face Theatre | André Studt 
 
 

4 DIN-A4-Karteikarten in der Heftmitte zum Heraustrennen 
und Sammeln mit folgenden Themen: 

		  MAGAZIN

		  INTERVIEW

20		� „Der Text, den ich aufschreibe,  
der ist erstmal gar nichts“		   
Interview mit Philipp Löhle 
André Studt

	 	 PORTRÄT

40		 Muss Theater aktuell sein?		   
		  Überlegungen zur Gegenwärtigkeit der 		
		  Gegenwartsdramatik 
	 	 Andreas Jüttner

45		 REZENSION

	 	 INTERNATIONALES

46		 Von Bejing nach Braunschweig		  
		  Übersetzung und Import eines Dramas:  
		  Transfer von Realität? 
	 	 André Studt 

	48	 MEDIENTIPPS

	49	 AUTORINNEN UND AUTOREN, IMPRESSUM 
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THEMA
IN-YER-FACE THEATRE

(BEKANNTESTE) VERTRETER*INNEN DES IYF-THEATRE, 
DIE OFT AUF DEUTSCHEN BÜHNEN GESPIELT WERDEN	− Sarah Kane („Zerbombt“, „Phaidras Liebe“, „Gier“, „Gesäubert“, „4.48 Psychose“): Kane hat die Klassifi zierung des IYF-Theatre immer abgelehnt und als Bewegung, die es nicht gibt, bezeichnet. 	− Mark Ravenhill („Shoppen und Ficken“, 1996): ein Text, der den Zusammenbruch der traditionellen Familie und die Marginalisierung der menschlichen Emotionen angesichts der kapitalistischen Versu-chung thematisiert; seine Aufführung in der Baracke des DT ebnete den Texten des IYF endgültig den Weg in die Spielpläne deutscher Theater.	− Philip Ridley („Disney Killer“, 1991): ein düster-dys-topischer Text, der als Ausgangspunkt für die IYF-Theatre-Bewegung verstanden wird. 	− weitere Autoren: Patrick Marber („Closer“, 1999), Anthony Neilson („Penetrator“, 1993), etc.

ASSOZIATIVE EXKURSE/FRAGEN ZU DEN FETT GEDRUCKTEN BEGRIFFEN
	− Welche kulturellen Phänomene Großbritanniens haben Spuren hinterlassen? (aus Musik, Subkultur, Mode, Literatur etc.)
	− Was bedeutet „Britishness“ in Bezug auf den dort gegebenen sozio-politischen Kontext? Genauer: Ist die Thematisierung einer working class, die man als proletarischen Gegensatz zur Kleinbürgerlichkeit einer nivellierten Mittelstandsgesellschaft der Nachkriegs-BRD und dem Arbeiter- und Bauernstaat der DDR verstehen kann, bzw. das Bewusstsein für die soziale Schichtung von Gesellschaft bei uns auch so denkbar? Was bedeutet dies für die (Re-)Präsentation dieser Menschen auf der Bühne?	− Was war in den 1990er-Jahren so, dass die Kunst darauf reagieren musste? (➔ Thatchers Kinder, heiße Kriege in Europa nach Ende des Kalten Kriegs, Golf-Krieg etc.)

André Studt

Für die szenische Adaption dieser Texte fi ndet das Thea-ter nicht immer ein Äquivalent, es reicht nicht aus, diese Sprechakte zu lokalisieren und so zu illustrieren – denn es repräsentiert sich viel mehr als ein angenommener Cha-rakter, in den man sich darstellend einfühlen muss, hier geht es um Politik, Geschichte, soziale Milieus, um die fi k-tionale Lebenswelt als realitätsnaher Diskurs. Exempla-risch lässt sich dies am Beginn des 2. Bildes der „Volksver-nichtung“ aufzeigen, in der eine Familie Kovacic vorgestellt wird.

Herr Kovacic: Ruhe, jetzt blüht das ganze Leben endlich in einer 
vollkommenen Versöhnung,  da will ich keine fi nsteren Flecken 
auf der allgemeinen Weste. Die Unterscheidungen sind ausgetrie-
ben, der innere Totalkrieg ist ausgeblieben. Wir haben eine eige-
ne Wohneinheit, die neuartige Möbel aufweisen kann … und ge-
sunde Kindermädchen wie die Desiree und die Bianca. Das ist das 
Wichtigste geworden. Der Rest ist sinnlos.Frau Kovacic: Ja, es ist alles fertigversöhnt. Man kann in der schö-
nen Kirche eine gute Nächstenliebe einkehren lassen und trotz-
dem ein guter sozialistischer Mensch sein.Bianca: Das ist aber alles fad. Das ist alles gar nicht mehr eigen. 
Desiree: Es ist eben so, wie es ist. Und was nicht ist, das ist nicht.
Da die meisten Theatertexte Schwabs zwischen 1990 und 1993 entstanden sind, ist es nicht verwunderlich, dass sie 

sich formal ähneln; das Muster der jeweiligen Handlung erschließt sich aus dem von Werner Schwab verfassten Vorwort zu den „Fäkaliendramen“:„Theater ist so eine Art metaphysisches Bodenturnen. Man braucht nur einen möglichst einfachen Sachverhalt, zum Beispiel: man versitzt seine Zeit in einer Gastwirtschaft, so-lange ins Kreuz zu treten, bis der anwesenden Bedeutung Brechdurchfall zustößt und sie sich gezwungen sehen muss, möglichst viele Subzusammenhänge zu überge-ben.“
So ist dann auch das andere Motto seines Schreibens zu verstehen: „Sagen Sie es ruhig noch peinlicher.“ Daraus kann man eine theaterpädagogische Übung machen, die (vielleicht in Analogie zu ähnlich brutalen Sprechakten, etwa im Rap) zeigt, wie man spielerisch mit Sprache um-gehen kann und damit ihre Verbindlichkeit befragt.

Die Texte des Feuilletons zum Tod von Werner Schwab:
– https://www.zeit.de/1994/45/ich-bin-der-dreck-dieser-erde/

komplettansicht– http://www.spiegel.de/spiegel/print/d-9286989.html
– http://stellwerk-magazin.de/magazin/artikel/2014-03-23-das-material-

werner-schwab

Die Texte von Werner Schwab.– im ‚deutschen Theaterverlag’: https://www.dtver.de/de/author/details/
index/id/534– bei Droschl: https://www.droschl.com/autor/werner-schwab/

– bei S.Fischer: https://www.fi scher-theater.de/theater/autor/werner-
schwab/17804

André Studt

THEMA
WERNER SCHWAB
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THEMA ARBEITSFELD 
Theatertheorie GRUPPIERUNG 

EA 

In-Yer-Face Theatre 
Dass die Bezeichnung „In-Yer-Face“ als Label einer be-stimmten Spielart des (britischen) Theaters der 1990er-Jah-re werden konnte, hat man dem englischen Theater-kritiker Aleks Sierz zu verdanken: Sein Buch „In-Yer-Face Theatre. British Drama Today“ (2000) führt diesen Begriff im Titel und wurde von ihm als „persönliche und polemi-sche Geschichte des Britischen Theaters der 1990er Jahre“ konzipiert. 

Allerdings wird in den 1990ern die männliche Dominanz der von Sierz genannten Autoren mit einer sich wütend gebenden Weltverarbeitung (so waren – und sind – die so-ziale Verelendung der working class und gesellschaftliche Verwerfun-gen der Nachkriegszeit im Vereinigten Königreich zentrale Im-pulse für die Produktion aggressiver, den Status Quo in Frage stellender Texte) nun von einer signifi kanten Auto-rin durchbrochen: Sarah Kane. Sie löste mit ihrem Schrei-ben eine Welle an harschen Reaktionen aus, das 1995 er-schienene „Zerbombt“ („Blasted“) schockierte die Öffentlichkeit. Das offene Thematisieren bzw. die Einbin-dung von Vergewaltigung und Kannibalismus in szenische Handlungen veranlasste selbst die wahrlich nicht zimper-lich formulierende englische Presse, heftig einen Nieder-gang der Moral zu beklagen. Kane spannt motivisch einen Bogen zu Edward Bonds „Gerettet“ (1965), wo eine Ban-de Jugendlicher ein Baby steinigt; dies führte seinerzeit zu 

heftigen Debatten um die Theaterzensur (denn diese Sze-ne wurde von den damaligen Autoritäten gestrichen), erst 1968 wurde diese abgeschafft. Insofern sind die Auseinan-dersetzungen jener Zeit die Basis für die vehemente Ex-pressivität von Nachfolgegenerationen, die gleichsam von der Wut ihrer Vorgänger profi tieren.Aleks Sierz hat nur zwei Jahre nach dem Erscheinen sei-nes Buches im Rahmen einer Konferenz, wo heftige Kritik an seinem kanonischen Vorgehen geübt wurde, diesen Be-griff modifi ziert und diese Phase der britischen Dramen-produktion, die speziell über eine „Britishness“ Auskunft gibt („the writer defi nes the Britishness of British theatre“), für historisch abgeschlossen erklärt.Den Weg in das deutsche/deutschsprachige Theater system haben diese Texte über ein Provisorium gefunden; aus ei-ner ehemaligen Unterkunft für Bauarbeiter wurde am Deutschen Theater in Berlin die Baracke, wo – nach den Worten von Thomas Ostermeier und Jens Hillje, die dieses Unternehmen leiteten – „Angriffstheater“ gemacht wurde. Zu Beginn wurde dort eine Woche der englischen Drama-tik veranstaltet; es wurde der britische Autor David Harro-wer eingeladen, der ein krudes Stück über Sprache, Bau-ern und Selbstfindung geschrieben hatte („Knives in Hens“, 1995); die szenische Umsetzung von „Messer in Hennen“ wurde Ostermeiers erster großer Erfolg.

THEMA ARBEITSFELD 
Theatertheorie 

 
GRUPPIERUNG
EA 

Werner Schwab
Wenn von der Dramatik der 1990er-Jahre die Rede ist, muss man sich dringend an den an den Folgen seines Al-koholkonsums verendeten Österreichers erinnern, über den Helmut Schoedel in der ZEIT (04.09.1994) in einem Nachruf schrieb: 

„Als er Ende des Jahres 1989 mit seinen Stücken – plötz-lich wie ein Unwetter – in den Theatern auftauchte, mit ‚Die Präsidentinnen‘ (1989) und ‚Übergewicht: unwichtig, Unform‘ (1990), schien es gerade aufwärts zu gehen. Peres-trojka, Abrüstung, Mauerfall. Mit dem Untergang des Kom-munismus schien das Böse aus der Welt. Da kam Schwab. Man hatte ihn nicht mehr erwartet (oder jedenfalls noch nicht). Man muß sich das so vorstellen: Mr. Jekyll feiert ge-rade seinen angeblichen Sieg über das, was er für die Nachtseite hält, da klopft es an der Tür, und jemand sagt: ‚Mr. Hyde wäre jetzt da.‘ So ungefähr muß das gewesen sein. Und es kam noch schlimmer: Schwab erschien nicht allein. Er brachte Grete, Erna und Mariedl mit, Schweindi und Fotzi, Frau Grollfeuer und den Hundsmaulsepp – die Figuren seiner ersten Stücke, die er ‚Fäkaliendramen‘ nannte. Zu diesen Figuren pfl egte er ein Verhältnis wie ein Kammerjäger. Er spürte sie auf, führte sie vor, brachte sie um. Aber in den letzten Szenen waren schon immer wieder neue da. Es waren Katastrophenkomödien einer nachideo-logischen Zeit, Protokolle existentieller Panik.“ 

Diese sozial am Rand ste-
henden oder kleinbürgerli-
chen Figuren benutzen 
eine besondere, entfesselte 
Sprache, die Schwab nicht 
nur in seinen dramatischen 
Texten entwickelte; sie 
wurde als eigener Sozio-
lekt, als „Schwa bisch“ be-
zeichnet.  
In der derart gestalteten Fi-
gurenrede vermengt sich 
die Ebene des Sprechens 
aus der Ich-Perspektive mit 
deren gleichzeitiger Objek-
tivierung und Distanzierung, musikalisch-redundante Kas-kaden von Beschimpfungen und Wut-Triaden erinnern an Thomas Bernhard, die Motivationen dieser literarischen Fiktionen entstammen wohl aus unmittelbar lebensweltli-cher Erfahrung: So wohnt eine Frau Wurm tatsächlich im Erdgeschoß des Hauses, in dem Schwab bei seiner Mutter in Graz wohnte – seine eigene familiäre Konstellation darf als Blaupause für das fi ktive Duo Frau Wurm und ihr Sohn Hermann in „Volksvernichtung oder meine Leber ist sinn-los“ gelten. 
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DIE SZENISCHE DARSTELLUNG VON STERBEN 

Der Bühnentod ist ein offensichtliches Paradox: Natürlich 

kann er als realistische Illusion angelegt werden, aber wir 

wissen, dass diese Verabredung nur bis zum Schlussap-

plaus wirkt, wenn diejenigen, die effektvoll dahingerafft 

wurden, plötzlich wieder quicklebendig am Bühnenrand 

stehen.

Die Frage nach der Umsetzung ist immer eine Frage der 

Repräsentation: Da wir nicht wissen können, wie es wirk-

lich ist, tot zu sein, stehen uns nur Formen der Symbolisie-

rung dieses Zustands menschlicher (Nicht-)Existenz zur 

Verfügung. Um potenzielles Material für eine szenische 

Darstellung zu erhalten, lohnt ein Blick in das Repertoire 

der Todessymboliken in Kunst/Kultur; dort begegnen uns 

z. B. Farb- und Zahlensymboliken, Vanitas-Motive, mytho-

logische Kon  stellationen, allegorische Figuren (wie der 

Schnitter, der Sensenmann, Hein Klapperbein, Gevat ter 

Tod etc.), es tanzen die Skelette, es grinsen die bleichen 

Schädel, Fledermäuse fl attern und Sanduhren laufen ab: 

Wenn derartige Zeichen auftreten, so kann man sicher 

sein, dass der Tod nicht weit ist. Und bildgewaltig für eine 

Szene, auf der gestorben wird, ist es auch.

Interessant wird es, wenn das Sterben als dialogische 

Handlung angelegt ist – ein Mord geschieht aus einer In-

teraktion heraus, entweder absichtlich (mit Vorsatz, z. B. 

bei Woyzeck, der seine Marie umbringen will und eigens 

dafür ein Messer besorgt) oder eher aus Versehen (z. B. der 

Tod Mercutios im Fecht duell mit Tybald); der Freitod mar-

kiert in diesem Zusammenhang eine besondere Form der 

Interaktion mit sich selbst – dieses auf sich bezogene (und 

meist wortreich umrankte) Handeln ist zwar tödlich, aber 

effektvoll. Immer besteht die Gefahr, diesen Effekt ins 

Groteske zu übersteigern; so kann man dem Tod mit Ko-

mik begegnen.

AUFGABEN FÜR SZENISCHE HANDLUNGEN

	− Welche Sprichwörter/Redensarten für Sterben gibt 

es? (z. B. ins Gras beißen, das Licht ausblasen, die 

Kurve kratzen, abnippeln, die Radieschen von unten 

sehen, den Löffel abgeben …)

	− Wie lässt sich das Komische mit dem Tragischen 

verbinden?

	− Setzt einen Bühnentod in Szene und wiederholt die 

Szene anschließend 20 mal hintereinander. 

	− Lasst eine Erzählerfi gur zunächst den Bühnentod 

der Szene in allen Details schildern und spielt dann 

die Szene.

	− Unterlegt eure Sterbeszene mit Filmmusik.
André Studt

THEMA
DARSTELLUNG VON BÜHNENTODEN

THEMA
FLÄMISCHE WELLE

	− Luk Perceval: wurde in Deutschland durch die 

Inszenierung der gemeinsam mit Tom Lanoye ver-

fassten Synthese der Shakespeareschen Königs-

dramen („Schlachten!“, 1999) bekannt; als 

Mitbegründer der „Blauwe Maandag Compagnie“ 

in Antwerpen sorgte er für die institutionelle 

Aufwertung kollektivistischer Arbeitsweisen. 

	− Guy Cassiers: Als er 1987 Leiter des Jugendtheaters 

OHS in Gent wurde (dann Victoria, heute: Campo), 

stand in seiner ersten Programmschrift: „OHS bevor-

zugt den (Wort-)Klang vor der (Wort)-Bedeutung, die 

Assoziation vor der Geschichte, das Geräusch vor 

der Musik, das Licht vor der Beleuchtung, die 

Emotion vor der Idee, das Widerspenstige vor der 

Oberfl äche, das Theater vor der Realität.“

	− Jan Lauwers: hat laut eigenen Angaben eigentlich 

nichts mit Theater zu schaffen und kommt aus der 

bildenden Kunst; begründete das Kollektiv „Need-

company“ (Brüssel, 1986) und ist damit weltweit 

wirksam.

	− Anne Teresa de Kersmakers: Choreografi n, 

Begründerin der „Compagnie ROSAS“, visuelles 

Tanztheater.

AUTOREN

	− Tom Lanoye: u. a. „Schlachten!“ (1999), „Fort 

Europa“ (2005). Große Themen als Spielvorlage für 

unsere Gegenwart.

	− Josse de Pauw: war Hausautor des Jugendtheaters 

Victoria in Gent (u. a. „üBung“ (2000)). 

	− Arne Sierens: hat gemeinsam mit Alain Platel die 

Stücke „Moeder en Kind“ (1995), „Bernadetje“ 

(1996) und „Allemaal Indiaan“ (1999) am Victoria-

Theater realisiert. Hier ging es um die Gleichbe rech-

tigung von Erwachsenen und Kindern auf der 

Bühne; es wurde weniger ein Theater für als ein 

Theater von Kindern gemacht.

	− Oscar van Woensel : Mitbegründer der Theater-

gruppe „Dood Paard“, für die er eine Reihe von 

Theatertexten schrieb – und die im Rowohlt 

Theaterverlag zu erhalten sind.

	− Koos Terpstra: u. a. „Meine Elektra“ (1999). Ein Teil 

der Texte Terpstras sind im Verlag der Autoren zu 

bekommen.

Literatur:
Luk Perceval, Thomas Irmer (Hrsg.): Theater und Ritual. Berlin: 

Alexander Verlag 2013.

Theater der Zeit spezial: Heft 02/2013, Niederlande und Flandern.

Tom Lanoye, Luk Perceval: Schlachten! Nach den Rosenkriegen von 

William Shakespeare. Frankfurt am Main: Verlag der Autoren 1999.

André Studt
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THEMA IN-YER-FACE THEATRE

(BEKANNTESTE) VERTRETER*INNEN DES IYF-THEATRE, 
DIE OFT AUF DEUTSCHEN BÜHNEN GESPIELT WERDEN

	− Sarah Kane („Zerbombt“, „Phaidras Liebe“, „Gier“, 
„Gesäubert“, „4.48 Psychose“): Kane hat die 
Klassifi zierung des IYF-Theatre immer abgelehnt 
und als Bewegung, die es nicht gibt, bezeichnet. 
	− Mark Ravenhill („Shoppen und Ficken“, 1996): ein 
Text, der den Zusammenbruch der traditionellen 
Familie und die Marginalisierung der menschlichen 
Emotionen angesichts der kapitalistischen Versu-
chung thematisiert; seine Aufführung in der Baracke 
des DT ebnete den Texten des IYF endgültig den 
Weg in die Spielpläne deutscher Theater.
	− Philip Ridley („Disney Killer“, 1991): ein düster-dys-
topischer Text, der als Ausgangspunkt für die IYF-
Theatre-Bewegung verstanden wird. 
	− weitere Autoren: Patrick Marber („Closer“, 1999), 
Anthony Neilson („Penetrator“, 1993), etc.

ASSOZIATIVE EXKURSE/FRAGEN ZU DEN 
FETT GEDRUCKTEN BEGRIFFEN

	− Welche kulturellen Phänomene Großbritanniens 
haben Spuren hinterlassen? (aus Musik, Subkultur, 
Mode, Literatur etc.)
	− Was bedeutet „Britishness“ in Bezug auf den dort 
gegebenen sozio-politischen Kontext? Genauer: Ist 
die Thematisierung einer working class, die man als 
proletarischen Gegensatz zur Kleinbürgerlichkeit 
einer nivellierten Mittelstandsgesellschaft der 
Nachkriegs-BRD und dem Arbeiter- und Bauernstaat 
der DDR verstehen kann, bzw. das Bewusstsein für 
die soziale Schichtung von Gesellschaft bei uns auch 
so denkbar? Was bedeutet dies für die (Re-)
Präsentation dieser Menschen auf der Bühne?
	− Was war in den 1990er-Jahren so, dass die Kunst 
darauf reagieren musste? (➔ Thatchers Kinder, heiße 
Kriege in Europa nach Ende des Kalten Kriegs, Golf-
Krieg etc.)

André Studt

Für die szenische Adaption dieser Texte fi ndet das Thea-
ter nicht immer ein Äquivalent, es reicht nicht aus, diese 
Sprechakte zu lokalisieren und so zu illustrieren – denn es 
repräsentiert sich viel mehr als ein angenommener Cha-
rakter, in den man sich darstellend einfühlen muss, hier 
geht es um Politik, Geschichte, soziale Milieus, um die fi k-
tionale Lebenswelt als realitätsnaher Diskurs. Exempla-
risch lässt sich dies am Beginn des 2. Bildes der „Volksver-
nichtung“ aufzeigen, in der eine Familie Kovacic 
vorgestellt wird.

Herr Kovacic: Ruhe, jetzt blüht das ganze Leben endlich in einer 

vollkommenen Versöhnung,  da will ich keine fi nsteren Flecken 

auf der allgemeinen Weste. Die Unterscheidungen sind ausgetrie-

ben, der innere Totalkrieg ist ausgeblieben. Wir haben eine eige-

ne Wohneinheit, die neuartige Möbel aufweisen kann … und ge-

sunde Kindermädchen wie die Desiree und die Bianca. Das ist das 

Wichtigste geworden. Der Rest ist sinnlos.

Frau Kovacic: Ja, es ist alles fertigversöhnt. Man kann in der schö-

nen Kirche eine gute Nächstenliebe einkehren lassen und trotz-

dem ein guter sozialistischer Mensch sein.

Bianca: Das ist aber alles fad. Das ist alles gar nicht mehr eigen. 

Desiree: Es ist eben so, wie es ist. Und was nicht ist, das ist nicht.

Da die meisten Theatertexte Schwabs zwischen 1990 und 
1993 entstanden sind, ist es nicht verwunderlich, dass sie 

sich formal ähneln; das Muster der jeweiligen Handlung 
erschließt sich aus dem von Werner Schwab verfassten 
Vorwort zu den „Fäkaliendramen“:
„Theater ist so eine Art metaphysisches Bodenturnen. Man 
braucht nur einen möglichst einfachen Sachverhalt, zum 
Beispiel: man versitzt seine Zeit in einer Gastwirtschaft, so-
lange ins Kreuz zu treten, bis der anwesenden Bedeutung 
Brechdurchfall zustößt und sie sich gezwungen sehen 
muss, möglichst viele Subzusammenhänge zu überge-
ben.“
So ist dann auch das andere Motto seines Schreibens zu 
verstehen: „Sagen Sie es ruhig noch peinlicher.“ Daraus 
kann man eine theaterpädagogische Übung machen, die 
(vielleicht in Analogie zu ähnlich brutalen Sprechakten, 
etwa im Rap) zeigt, wie man spielerisch mit Sprache um-
gehen kann und damit ihre Verbindlichkeit befragt.

Die Texte des Feuilletons zum Tod von Werner Schwab:
– https://www.zeit.de/1994/45/ich-bin-der-dreck-dieser-erde/

komplettansicht
– http://www.spiegel.de/spiegel/print/d-9286989.html
– http://stellwerk-magazin.de/magazin/artikel/2014-03-23-das-material-

werner-schwab

Die Texte von Werner Schwab.
– im ‚deutschen Theaterverlag’: https://www.dtver.de/de/author/details/

index/id/534
– bei Droschl: https://www.droschl.com/autor/werner-schwab/
– bei S.Fischer: https://www.fi scher-theater.de/theater/autor/werner-

schwab/17804

André Studt

THEMA WERNER SCHWAB
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20 	���„Der Text, den ich aufschreibe,  
der ist erstmal gar nichts“ 
Philipp Löhle, einer der meistgespielten 
deutschen Gegenwartsautoren, über das 
Schreiben fürs Theater, andere aktuelle 
Dramatiker und zeitgenössische Theatertexte  
im Schultheater.
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In-Yer-Face Theatre 

Dass die Bezeichnung „In-Yer-Face“ als Label einer be-

stimmten Spielart des (britischen) Theaters der 1990er-Jah-

re werden konnte, hat man dem englischen Theater-

kritiker Aleks Sierz zu verdanken: Sein Buch „In-Yer-Face 

Theatre. British Drama Today“ (2000) führt diesen Begriff 

im Titel und wurde von ihm als „persönliche und polemi-

sche Geschichte des Britischen Theaters der 1990er Jahre“ 

konzipiert. 
Allerdings wird in den 1990ern die männliche Dominanz 

der von Sierz genannten Autoren mit einer sich wütend 

gebenden Weltverarbeitung (so waren – und sind – die so-

ziale Verelendung der working class und gesellschaftliche Verwerfun-

gen der Nachkriegszeit im Vereinigten Königreich zentrale Im-

pulse für die Produktion aggressiver, den Status Quo in 

Frage stellender Texte) nun von einer signifi kanten Auto-

rin durchbrochen: Sarah Kane. Sie löste mit ihrem Schrei-

ben eine Welle an harschen Reaktionen aus, das 1995 er-

schienene „Zerbombt“ („Blasted“) schockierte die 

Öffentlichkeit. Das offene Thematisieren bzw. die Einbin-

dung von Vergewaltigung und Kannibalismus in szenische 

Handlungen veranlasste selbst die wahrlich nicht zimper-

lich formulierende englische Presse, heftig einen Nieder-

gang der Moral zu beklagen. Kane spannt motivisch einen 

Bogen zu Edward Bonds „Gerettet“ (1965), wo eine Ban-

de Jugendlicher ein Baby steinigt; dies führte seinerzeit zu 

heftigen Debatten um die Theaterzensur (denn diese Sze-

ne wurde von den damaligen Autoritäten gestrichen), erst 

1968 wurde diese abgeschafft. Insofern sind die Auseinan-

dersetzungen jener Zeit die Basis für die vehemente Ex-

pressivität von Nachfolgegenerationen, die gleichsam von 

der Wut ihrer Vorgänger profi tieren.

Aleks Sierz hat nur zwei Jahre nach dem Erscheinen sei-

nes Buches im Rahmen einer Konferenz, wo heftige Kritik 

an seinem kanonischen Vorgehen geübt wurde, diesen Be-

griff modifi ziert und diese Phase der britischen Dramen-

produktion, die speziell über eine „Britishness“ Auskunft gibt 

(„the writer defi nes the Britishness of British theatre“), für 

historisch abgeschlossen erklärt.

Den Weg in das deutsche/deutschsprachige Theater system 

haben diese Texte über ein Provisorium gefunden; aus ei-

ner ehemaligen Unterkunft für Bauarbeiter wurde am 

Deutschen Theater in Berlin die Baracke, wo – nach den 

Worten von Thomas Ostermeier und Jens Hillje, die dieses 

Unternehmen leiteten – „Angriffstheater“ gemacht wurde. 

Zu Beginn wurde dort eine Woche der englischen Drama-

tik veranstaltet; es wurde der britische Autor David Harro-

wer eingeladen, der ein krudes Stück über Sprache, Bau-

ern und Selbstfindung geschrieben hatte („Knives in 

Hens“, 1995); die szenische Umsetzung von „Messer in 

Hennen“ wurde Ostermeiers erster großer Erfolg.

THEMA
ARBEITSFELD 

Theatertheorie  
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EA 

Werner Schwab
Wenn von der Dramatik der 1990er-Jahre die Rede ist, 

muss man sich dringend an den an den Folgen seines Al-

koholkonsums verendeten Österreichers erinnern, über 

den Helmut Schoedel in der ZEIT (04.09.1994) in einem 

Nachruf schrieb: 

„Als er Ende des Jahres 1989 mit seinen Stücken – plötz-

lich wie ein Unwetter – in den Theatern auftauchte, mit 

‚Die Präsidentinnen‘ (1989) und ‚Übergewicht: unwichtig, 

Unform‘ (1990), schien es gerade aufwärts zu gehen. Peres-

trojka, Abrüstung, Mauerfall. Mit dem Untergang des Kom-

munismus schien das Böse aus der Welt. Da kam Schwab. 

Man hatte ihn nicht mehr erwartet (oder jedenfalls noch 

nicht). Man muß sich das so vorstellen: Mr. Jekyll feiert ge-

rade seinen angeblichen Sieg über das, was er für die 

Nachtseite hält, da klopft es an der Tür, und jemand sagt: 

‚Mr. Hyde wäre jetzt da.‘ So ungefähr muß das gewesen 

sein. Und es kam noch schlimmer: Schwab erschien nicht 

allein. Er brachte Grete, Erna und Mariedl mit, Schweindi 

und Fotzi, Frau Grollfeuer und den Hundsmaulsepp – die 

Figuren seiner ersten Stücke, die er ‚Fäkaliendramen‘ 

nannte. Zu diesen Figuren pfl egte er ein Verhältnis wie ein 

Kammerjäger. Er spürte sie auf, führte sie vor, brachte sie 

um. Aber in den letzten Szenen waren schon immer wieder 

neue da. Es waren Katastrophenkomödien einer nachideo-

logischen Zeit, Protokolle existentieller Panik.“ 

Diese sozial am Rand ste-

henden oder kleinbürgerli-

chen Figuren benutzen 

eine besondere, entfesselte 

Sprache, die Schwab nicht 

nur in seinen dramatischen 

Texten entwickelte; sie 

wurde als eigener Sozio-

lekt, als „Schwa bisch“ be-

zeichnet.  
In der derart gestalteten Fi-

gurenrede vermengt sich 

die Ebene des Sprechens 

aus der Ich-Perspektive mit 

deren gleichzeitiger Objek-

tivierung und Distanzierung, musikalisch-redundante Kas-

kaden von Beschimpfungen und Wut-Triaden erinnern an 

Thomas Bernhard, die Motivationen dieser literarischen 

Fiktionen entstammen wohl aus unmittelbar lebensweltli-

cher Erfahrung: So wohnt eine Frau Wurm tatsächlich im 

Erdgeschoß des Hauses, in dem Schwab bei seiner Mutter 

in Graz wohnte – seine eigene familiäre Konstellation darf 

als Blaupause für das fi ktive Duo Frau Wurm und ihr Sohn 

Hermann in „Volksvernichtung oder meine Leber ist sinn-

los“ gelten. 
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DIE SZENISCHE DARSTELLUNG VON STERBEN 

Der Bühnentod ist ein offensichtliches Paradox: Natürlich 

kann er als realistische Illusion angelegt werden, aber wir 

wissen, dass diese Verabredung nur bis zum Schlussap-

plaus wirkt, wenn diejenigen, die effektvoll dahingerafft 

wurden, plötzlich wieder quicklebendig am Bühnenrand 

stehen.

Die Frage nach der Umsetzung ist immer eine Frage der 

Repräsentation: Da wir nicht wissen können, wie es wirk-

lich ist, tot zu sein, stehen uns nur Formen der Symbolisie-

rung dieses Zustands menschlicher (Nicht-)Existenz zur 

Verfügung. Um potenzielles Material für eine szenische 

Darstellung zu erhalten, lohnt ein Blick in das Repertoire 

der Todessymboliken in Kunst/Kultur; dort begegnen uns 

z. B. Farb- und Zahlensymboliken, Vanitas-Motive, mytho-

logische Kon  stellationen, allegorische Figuren (wie der 

Schnitter, der Sensenmann, Hein Klapperbein, Gevat ter 

Tod etc.), es tanzen die Skelette, es grinsen die bleichen 

Schädel, Fledermäuse fl attern und Sanduhren laufen ab: 

Wenn derartige Zeichen auftreten, so kann man sicher 

sein, dass der Tod nicht weit ist. Und bildgewaltig für eine 

Szene, auf der gestorben wird, ist es auch.

Interessant wird es, wenn das Sterben als dialogische 

Handlung angelegt ist – ein Mord geschieht aus einer In-

teraktion heraus, entweder absichtlich (mit Vorsatz, z. B. 

bei Woyzeck, der seine Marie umbringen will und eigens 

dafür ein Messer besorgt) oder eher aus Versehen (z. B. der 

Tod Mercutios im Fecht duell mit Tybald); der Freitod mar-

kiert in diesem Zusammenhang eine besondere Form der 

Interaktion mit sich selbst – dieses auf sich bezogene (und 

meist wortreich umrankte) Handeln ist zwar tödlich, aber 

effektvoll. Immer besteht die Gefahr, diesen Effekt ins 

Groteske zu übersteigern; so kann man dem Tod mit Ko-

mik begegnen.

AUFGABEN FÜR SZENISCHE HANDLUNGEN

	− Welche Sprichwörter/Redensarten für Sterben gibt 

es? (z. B. ins Gras beißen, das Licht ausblasen, die 

Kurve kratzen, abnippeln, die Radieschen von unten 

sehen, den Löffel abgeben …)

	− Wie lässt sich das Komische mit dem Tragischen 

verbinden?

	− Setzt einen Bühnentod in Szene und wiederholt die 

Szene anschließend 20 mal hintereinander. 

	− Lasst eine Erzählerfi gur zunächst den Bühnentod 

der Szene in allen Details schildern und spielt dann 

die Szene.

	− Unterlegt eure Sterbeszene mit Filmmusik.
André Studt

THEMA
DARSTELLUNG VON BÜHNENTODEN

THEMA
FLÄMISCHE WELLE

	− Luk Perceval: wurde in Deutschland durch die 

Inszenierung der gemeinsam mit Tom Lanoye ver-

fassten Synthese der Shakespeareschen Königs-

dramen („Schlachten!“, 1999) bekannt; als 

Mitbegründer der „Blauwe Maandag Compagnie“ 

in Antwerpen sorgte er für die institutionelle 

Aufwertung kollektivistischer Arbeitsweisen. 

	− Guy Cassiers: Als er 1987 Leiter des Jugendtheaters 

OHS in Gent wurde (dann Victoria, heute: Campo), 

stand in seiner ersten Programmschrift: „OHS bevor-

zugt den (Wort-)Klang vor der (Wort)-Bedeutung, die 

Assoziation vor der Geschichte, das Geräusch vor 

der Musik, das Licht vor der Beleuchtung, die 

Emotion vor der Idee, das Widerspenstige vor der 

Oberfl äche, das Theater vor der Realität.“

	− Jan Lauwers: hat laut eigenen Angaben eigentlich 

nichts mit Theater zu schaffen und kommt aus der 

bildenden Kunst; begründete das Kollektiv „Need-

company“ (Brüssel, 1986) und ist damit weltweit 

wirksam.

	− Anne Teresa de Kersmakers: Choreografi n, 

Begründerin der „Compagnie ROSAS“, visuelles 

Tanztheater.

AUTOREN

	− Tom Lanoye: u. a. „Schlachten!“ (1999), „Fort 

Europa“ (2005). Große Themen als Spielvorlage für 

unsere Gegenwart.

	− Josse de Pauw: war Hausautor des Jugendtheaters 

Victoria in Gent (u. a. „üBung“ (2000)). 

	− Arne Sierens: hat gemeinsam mit Alain Platel die 

Stücke „Moeder en Kind“ (1995), „Bernadetje“ 

(1996) und „Allemaal Indiaan“ (1999) am Victoria-

Theater realisiert. Hier ging es um die Gleichbe rech-

tigung von Erwachsenen und Kindern auf der 

Bühne; es wurde weniger ein Theater für als ein 

Theater von Kindern gemacht.

	− Oscar van Woensel : Mitbegründer der Theater-

gruppe „Dood Paard“, für die er eine Reihe von 

Theatertexten schrieb – und die im Rowohlt 

Theaterverlag zu erhalten sind.

	− Koos Terpstra: u. a. „Meine Elektra“ (1999). Ein Teil 

der Texte Terpstras sind im Verlag der Autoren zu 

bekommen.

Literatur:
Luk Perceval, Thomas Irmer (Hrsg.): Theater und Ritual. Berlin: 

Alexander Verlag 2013.

Theater der Zeit spezial: Heft 02/2013, Niederlande und Flandern.

Tom Lanoye, Luk Perceval: Schlachten! Nach den Rosenkriegen von 

William Shakespeare. Frankfurt am Main: Verlag der Autoren 1999.

André Studt
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Sterben auf der Bühne
Es wird oft und viel gestorben auf der Bühne. Das hat diverse Gründe: Ausgangspunkt für einen Tod auf der Sze-ne ist oftmals die (dramatische) Literatur; hier ist das Ster-ben ein wirksames Mittel, um Figuren, die gerade noch als Angebot zur Identifi kation zur Verfügung standen, aus dem Weg zu räumen und damit die Konstel lationen des verbleibenden Personals neu zu bestimmen. Der auktoria-len Phantasie sind dabei kaum Grenzen gesetzt. Die vor-kommenden Todesarten sind meist unnatürlich, weil be-sonders dramatisch: Es wird erwürgt, vergiftet, erhängt, geköpft, ersto chen, erschos sen … – kaum eine Spielart des fi ktionalen Mordens wird ausgelassen. Und auch suizida-le For men sind sehr facettenreich: Ins Was ser gehen, durch ekstatische Tänze sterben, in die Tiefe stürzen, sich ein-mauern lassen, Gift nehmen – der Selbstmord als letzter Ausweg aus dem Elend eines literarischen Schicksals ist ein gängiges Motiv.

AUFGABEN BEZOGEN AUF TEXTE

	− Führt eine Recherche nach Todesfällen in Dramen durch! (➔ Wenn man googelt, werden einem nur „Dantons Tod“ und wenige andere Theatertexte, die den Tod im Namen tragen, angezeigt.)

	− Sammelt verschiedene Formen des Sterbens bei dieser Recherche. 
	− Kann man ein Quartett-Kartenspiel aus berühmten Bühnen-Toden/Dramen mit Todesfällen entwickeln? Welche Kategorien wären für dieses Spiel geeignet?	− Welche Vorgeschichte und Konsequenzen für die Konstellation der Erzählung hat der jeweilige 
Todesfall?
	− Findet auch „natürliche Tode“ in Dramen (z. B. der alte Faust in Faust II).

Flämische Welle 
Die „fl ämische Welle“ beinhaltet unterschiedliche Aspek-te: Zum einen bedeutet sie eine fl ießende Bewegung, die mit Beginn der 1990er-Jahre ihren Ausgangspunkt in Flan-dern beziehungsweise dem niederländischsprachigen Teil des Königreichs Belgien, hatte und von dort charismatische Personen, künstlerische Positionen und modifi zierte/mo-derne Professions verständnisse in das deutsche Theater-system gespült hat, was sich als Einfl uss bis in die Gegen-wart hält (exemplarisch: der Niederländer Johan Simons – aktuell am Schauspielhaus Bochum; vordem hat er aus den Münchener Kammer spielen eine europäische Spielstätte gemacht). Zum anderen ist mit ihr eine Aufmerksamkeit für (dramatische) Texte verbunden, die dafür gesorgt hat, dass Autorinnen und Autoren aus Flandern (hier spielen die Niederlande nur eine marginale Rolle) vermehrt auf deutschsprachigen Bühnen gespielt werden.

Im Gegensatz zu dem bildungstheoretisch überfrachteten Anspruch des deutschen Theaters als Schule der Nation bzw. als moralische Anstalt haben unsere Nachbarn im Westen ein eher pragmatisches Verhältnis zu dieser Insti-tution; so ist denn auch die Bedeutung des Textes, dem bei uns die Stellung als potenziell kanonisches Kulturgut zu-kommt, und die institutionelle Struktur des Produzierens von Theater eine grundsätzlich andere. Vor allem nach der Abkehr von einem stark personengebundenen, ideolo-

gisch geladenen Text-und Regietheater (bereits Ende der 1960er-Jahre gab es in den Niederlanden die so genannte „Aktie Tomaat“, die in ihrem Gefolge für eine generelle Restrukturierung des Theaterbereichs sorgen sollte und dabei eine soziale und regionale Streuung der Theaterpro-duktion durchsetzte) begann in Flandern bereits in den 1980er-Jahren die Arbeit an Aufführungen eines visuellen, stark körpergebundenen und scheinbar improvisierten Theaters, für die man irgendwann und andernorts das aka-demische Label des „Postdramatischen Theaters“ erfi nden würde.

WICHTIGE VERTRETER / IMPULSGEBER

	− Alain Platel: gründete 1984 die Kompanie „Les bal-lets C de la B“ (Les Ballets Contemporains de la Bel-gique) und etablierte eine Theatersprache als surre-alistisch-eklektischer Mix aus Tanz, Text und Musik.	− Jan Fabre: v. a. „Die Macht der Theatralischen Tor-heiten“ (1984) – diese Arbeit kann als Referenz an die avantgardistische Forderung des russischen Theaterreformers Alexander Tairows (➔ Das entfes-selte Theater, 1923) für eine Re-Theatralisierung des Theaters verstanden werden.
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Töten, getötet werden, qualvoll dahinscheiden, sich das Leben nehmen … gestorben wird viel auf der Bühne. Die Darstellung dessen bedarf besonderen Augenmerks.
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Sterben auf der Bühne

Es wird oft und viel gestorben auf der Bühne. Das hat 

diverse Gründe: Ausgangspunkt für einen Tod auf der Sze-

ne ist oftmals die (dramatische) Literatur; hier ist das Ster-

ben ein wirksames Mittel, um Figuren, die gerade noch als 

Angebot zur Identifi kation zur Verfügung standen, aus 

dem Weg zu räumen und damit die Konstel lationen des 

verbleibenden Personals neu zu bestimmen. Der auktoria-

len Phantasie sind dabei kaum Grenzen gesetzt. Die vor-

kommenden Todesarten sind meist unnatürlich, weil be-

sonders dramatisch: Es wird erwürgt, vergiftet, erhängt, 

geköpft, ersto chen, erschos sen … – kaum eine Spielart des 

fi ktionalen Mordens wird ausgelassen. Und auch suizida-

le For men sind sehr facettenreich: Ins Was ser gehen, durch 

ekstatische Tänze sterben, in die Tiefe stürzen, sich ein-

mauern lassen, Gift nehmen – der Selbstmord als letzter 

Ausweg aus dem Elend eines literarischen Schicksals ist 

ein gängiges Motiv.

AUFGABEN BEZOGEN AUF TEXTE

	− Führt eine Recherche nach Todesfällen in Dramen 

durch! (➔ Wenn man googelt, werden einem nur 

„Dantons Tod“ und wenige andere Theatertexte, die 

den Tod im Namen tragen, angezeigt.)

	− Sammelt verschiedene Formen des Sterbens bei 

dieser Recherche. 

	− Kann man ein Quartett-Kartenspiel aus berühmten 

Bühnen-Toden/Dramen mit Todesfällen entwickeln? 

Welche Kategorien wären für dieses Spiel geeignet?

	− Welche Vorgeschichte und Konsequenzen für die 

Konstellation der Erzählung hat der jeweilige 

Todesfall?

	− Findet auch „natürliche Tode“ in Dramen (z. B. der 

alte Faust in Faust II).

Flämische Welle 

Die „fl ämische Welle“ beinhaltet unterschiedliche Aspek-

te: Zum einen bedeutet sie eine fl ießende Bewegung, die 

mit Beginn der 1990er-Jahre ihren Ausgangspunkt in Flan-

dern beziehungsweise dem niederländischsprachigen Teil 

des Königreichs Belgien, hatte und von dort charismatische 

Personen, künstlerische Positionen und modifi zierte/mo-

derne Professions verständnisse in das deutsche Theater-

system gespült hat, was sich als Einfl uss bis in die Gegen-

wart hält (exemplarisch: der Niederländer Johan Simons – 

aktuell am Schauspielhaus Bochum; vordem hat er aus den 

Münchener Kammer spielen eine europäische Spielstätte 

gemacht). Zum anderen ist mit ihr eine Aufmerksamkeit für 

(dramatische) Texte verbunden, die dafür gesorgt hat, dass 

Autorinnen und Autoren aus Flandern (hier spielen die 

Niederlande nur eine marginale Rolle) vermehrt auf 

deutschsprachigen Bühnen gespielt werden.

Im Gegensatz zu dem bildungstheoretisch überfrachteten 

Anspruch des deutschen Theaters als Schule der Nation 

bzw. als moralische Anstalt haben unsere Nachbarn im 

Westen ein eher pragmatisches Verhältnis zu dieser Insti-

tution; so ist denn auch die Bedeutung des Textes, dem bei 

uns die Stellung als potenziell kanonisches Kulturgut zu-

kommt, und die institutionelle Struktur des Produzierens 

von Theater eine grundsätzlich andere. Vor allem nach der 

Abkehr von einem stark personengebundenen, ideolo-

gisch geladenen Text-und Regietheater (bereits Ende der 

1960er-Jahre gab es in den Niederlanden die so genannte 

„Aktie Tomaat“, die in ihrem Gefolge für eine generelle 

Restrukturierung des Theaterbereichs sorgen sollte und 

dabei eine soziale und regionale Streuung der Theaterpro-

duktion durchsetzte) begann in Flandern bereits in den 

1980er-Jahren die Arbeit an Aufführungen eines visuellen, 

stark körpergebundenen und scheinbar improvisierten 

Theaters, für die man irgendwann und andernorts das aka-

demische Label des „Postdramatischen Theaters“ erfi nden 

würde.

WICHTIGE VERTRETER / IMPULSGEBER

	− Alain Platel: gründete 1984 die Kompanie „Les bal-

lets C de la B“ (Les Ballets Contemporains de la Bel-

gique) und etablierte eine Theatersprache als surre-

alistisch-eklektischer Mix aus Tanz, Text und Musik.

	− Jan Fabre: v. a. „Die Macht der Theatralischen Tor-

heiten“ (1984) – diese Arbeit kann als Referenz an 

die avantgardistische Forderung des russischen 

Theaterreformers Alexander Tairows (➔ Das entfes-

selte Theater, 1923) für eine Re-Theatralisierung des 

Theaters verstanden werden.
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Töten, getötet werden, qualvoll dahinscheiden, sich das Leben 

nehmen … gestorben wird viel auf der Bühne. Die Darstellung 

dessen bedarf besonderen Augenmerks.
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