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AnTONIA EGEL

Zwischen Apoll und Dionysos. Chére im 20. Jahrhundert. Vorwort

Uber Chore auf der Bithne ist vornehmlich aus theaterwissenschaftlicher
Perspektive in den letzten Jahren viel gesprochen und geschrieben wor-
den! und angesichts neuer Chorformen auf der Bithne wurde ein postdra-
matisches Zeitalter ausgerufen. Es scheint an der Zeit, sich Gedanken
dariiber zu machen, wie sich diese kiinstlerischen Erscheinungen auf die
kinstlerische Produktion der Dramatikerinnen und Dramatiker unserer
Zeit ausgewirkt haben oder inwiefern diese davon auch unberiihrt geblie-
ben ist.

Ein genauer Blick auf Chore im Drama des 20. Jahrhunderts und bis in
die Gegenwart sowie auf ihre Vorgeschichte kann zeigen, dass die Beschif-
tigung mit dem Chor ein durchgingiges Motiv von Dramatikerinnen und
Dramatikern war und ist. Und dies obwohl, vielleicht aber auch weil der
Chor spatestens seit der Zeit des Nationalsozialismus eine problematische
und problematisierte Groffe auf dem Theater darstellte.

Auch schon der Individualismus der Goethe-Zeit hatte seine Schwie-
rigkeiten, mit Gruppenformationen auf der Bihne beziehungsweise im
Text umzugehen. Demgegentiber entwirft Nietzsche ein Chor-Konzept,
das die Auflosung des Individuums feiert. Insofern steht der Chor in der
Spannung von Individuum und Kollektiv, mit Nietzsche gesagt, zwischen
Apollo und Dionysos.

Systematisch kann man daher fragen, wie Chore im Dramentext dieses
Verhiltnis jeweils bestimmen: Wie verhalt sich ein Chor als Chor-Gruppe,
was geschieht mit dieser Gruppe in dem Moment, in dem ein Einzelner
ausschert, ausgeschlossen wird oder sich der Gruppe gegeniiberstellt? Wie
bestimmt sich jeweils die Spannung, die dadurch entsteht?

Von hier aus kann man weiterfragen, inwiefern solche Verhandlungen
des Chores im Dramentext Aufschluss geben tber die gesellschaftliche
und in demokratisch verfassten Gesellschaften besonders relevante Frage,

1 Die jiingsten Publikationen zum Thema stammen von zweien auch in diesem Band
mit einem Beitrag vertretenen Autorinnen: Ulrike Haf, Kraftfeld Chor. Aischylos, So-
phokles, Beckett, Jelinek, Berlin 2021; Maria Kuberg, Chor und Theorie. Zeitgenossische
Theatertexte von Heiner Miiller bis René Pollesch, Konstanz 2021. Fiir einen Uberblick
tiber den aktuellen Stand der Forschung verweise ich auf diese.



Zwischen Apoll und Dionysos. Chére im 20. Jahrhundert. Vorwort

wie der Einzelne sich zur Gemeinschaft und wie die Gemeinschaft sich
zum Einzelnen verhalt. Wie, so kann man dann weiterfragen, konstituiert
sich Gemeinschaft, figuriert im Chor?

Diese in meinem vom FWF geforderten Forschungsprojekt verfolgten
Fragen waren auch thematisch fir eine im Rahmen des Projektes ver-
anstaltete Tagung, die Wissenschaftler, Philosophen und Kiinstler zusam-
mengebracht hat, um tber Chore und ihre Implikationen in oben skiz-
ziertem Sinne nachzudenken.

Ich danke allen in diesem Band versammelten Autorinnen und Auto-
ren, Nicole Haitzinger fiir die auch organisatorische Zusammenarbeit,
dem Austrian Science Fund (FWF), der mit einer Lise-Meitner-Stelle die
Durchfithrung des Projektes (M2346-G24) moglich gemacht hat, der Pa-
ris-Lodron-Universitit Salzburg fir die Gastfreundschaft, der Albert-Lud-
wigs-Universitat Freiburg, die mit der Gewihrung des Briickenstipendi-
ums »STAY!« dazu beigetragen hat, dass dieses Projekt in Angrift genom-
men werden konnte, Bernhard Zimmermann fiir die Aufnahme dieses
Bandes in die Reihe paradeigmata, der Stiftung Humanismus heute fir
einen groffziigigen Druckkostenzuschuss und dem Verlag Rombach Wis-
senschaft fiir die hervorragende Betreuung der Publikation.

Ulm, im August 2022, Antonia Egel
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GUNTER F1GaL

Theaterraum — Theaterraume. Architektonische Voraussetzungen
chorischen Theaters

Theater braucht Riume, das ist eine Selbstverstindlichkeit. Aber, und das
durfte weniger selbstverstandlich sein, so ist es, weil Theater wesentlich
Raum st, Raum einer besonderen Art, die verschiedene Realisierungen,
also verschiedene Theaterriume, zuldsst. Schon das Wort >Theater< zeigt
den Raumcharakter des Theaters an: 8¢atpov heifdt >Schauplatz, das Wort
kommt von 0edobat, was >anschauen< bedeutet, so dass der Schauplatz
ein Platz zum Schauen ist. Das Wort hat denselben Stamm wie Bewpgiv,
so dass man das Anschauen aufgrund dieser Verwandtschaft vielleicht
auch als ein verstehendes Betrachten bestimmen kann. Anschauen oder
Betrachten wiederum kann es nur geben, wenn es etwas gibt, das anzu-
schauen oder zu betrachten ist. So gesehen ist ein Schauplatz zwiefach
bestimmt: als ein Platz fiir das Anschauen, der ebenso ein Platz fur das
Angeschaute ist.

Jedes Anschauen ist ein Wahrnehmen, aber das Umgekehrte gilt nicht.
Das Wahrnehmen, zum Beispiel das Sehen, kann beilaufig sein, ein fliich-
tiges oder auch reaktives Bemerken. Demgegentber ist das Anschauen als
solches mehr oder weniger gesammelt; es ist auf etwas gerichtet und darin
>konzentriert«. Beides, das Wahrnehmen und das Anschauen, ist an jedem
Ort moglich, der es tiberhaupt zulasst. Doch ein Schauplatz muss anders
sein — nicht nur ein Ort, an dem etwas wahrgenommen, zum Beispiel
gesehen, und angeschaut werden kann, sondern ein Ort, der das Wahr-
nehmen und Anschauen fordert, indem er eigens zum Wahrnehmen und
Anschauen eingerichtet ist. An einem Schauplatz so// man Wahrnehmen
und Anschauen, und man kann es besonders gut, weil ein Schauplatz im
Allgemeinen klare und ausgepragte Moglichkeiten vorgibt, der von ihm
ausgehenden Forderung zu entsprechen.

Schauplatze konnen als Theater durchaus verschieden eingerichtet sein.
Aber sie miissen etwas gemeinsam haben, das sie zu Schauplitzen macht
und sie so in ithrem Wesen bestimmt. Wie dieses Wesen zu verstehen ist,
muss man, wenn die bisherigen Uberlegungen zutreffend sind, nicht lan-
ge suchen. Es liegt in der Ermoglichung und Forderung eines konzentrier-
ten Anschauens, und entsprechend muss es sich genauer kliren lassen,



Gunter Figal

indem man zunachst sagt, was zur Moglichkeit eines solchen Anschauens
gehort.

Zum gerichteten und damit konzentrierten oder gesammelten An-
schauen gehort zunachst, dass das Anzuschauende nicht nur ungehindert
zuginglich ist, sondern eigens in die Anschaulichkeit gestellt wird. Es muss
so positioniert sein, dass man sich wie von selbst auf es bezieht. Die Kon-
zentration des Anschauens wird aullerdem ermoglicht und begtnstigt,
wenn das Anzuschauende allein Anzuschauendes ist und nichts auflerdem, so
dass es allein angemessen ist, sich zu ithm anschauend zu verhalten. Das
wiederum wird zwar nicht garantiert, aber sehr wahrscheinlich sein, wenn
es an einem Schauplatz keine andere sinnvolle Moglichkeit gibt, als sich
anschauend zu verhalten.

Alle drei Bedingungen einer solchen reinen Anschaulichkeit sind mit
der Einrichtung von Schauplitzen, also von Theatern, erfillt, und zwar
dadurch, dass zwischen den Anschauenden und dem Anzuschauenden
eine klare Grenze gezogen ist. Es ist die Grenze zwischen Spielfliche oder
Bithne und Zuschauerraum und damit zwischen Akteuren welcher Art
auch immer und denen, die den Akteuren zuschauen. Dies ist eine strikte
Grenze, vor allem in einer Richtung. Fur die Zuschauer ist sie unuber-
tretbar — Zuschauer dirfen nicht mitmachen, wahrend die Akteure die
Grenze zwar Ubertreten diirfen, doch nur solange, wie diese Ubertretung
als ein Spiel mit der Grenze einsichtig ist. Zu einem theatralen Schauplatz
wird ein Raum durch diese Grenze. Mit ihr ist die klare Trennung von
Anzuschauendem und Anschauung gezogen und damit die Etablierung
reiner Anschaulichkeit.

Es ist eine reine Anschaulichkeit besonderer Art — eben die des Thea-
ters. Auch Bilder wie Gemailde, Zeichnungen oder Photographien sind
rein anschaulich, wenn sie so zuginglich sind, dass sie nur angeschaut und
betrachtet werden konnen. Aber die Wand eines Museumsraums oder
einer Galerie ist keine Biithne, denn auf ihr wird nicht agiert. Aufferdem
ist der Museumsraum kein Zuschauerraum - er lasst grofSere Freiheiten.
In den Grenzen des Museumsraumes bestimmt man selbst, welches Bild
man betrachten will und wie man es betrachtet, wahrend man im Theater
meist einen festen Platz hat und, sobald man diesen Platz eingenommen
hat, festliegt, aus welcher Perspektive man die Bihne und das, was auf
ihr geschieht, anschaut. Im Theater ist wihrend der Vorstellung kein
Platzwechsel vorgesehen. Und schlieflich sind Betrachter von Bildern in
Museen oder Galerien zwar nicht immer allein. Aber sie gehoren auch
nicht zu einer Gruppe, die zusammen das Geschehen auf der Bihne ver-
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folgt. So jedoch ist es im Theater. Die Betrachter im Theaterraum gehoéren
darin zusammen, dass sie Publikum sind. Als solches bilden sie, gemaf3
der Bedeutung des lateinischen Adjektivs publicus, eine Offentlichkeit, wih-
rend das Betrachten von Bildern im Museum zwar in einen allgemein
zuganglichen und darin 6ffentlichen Raum gehort, aber als Betrachtung
privat ist. Man kommt und geht, wann man will, schaut an, was man
anschauen mochte und ist auf andere Museumsbesucher, wenn man es
nicht ausdriicklich anders will, allein dadurch bezogen, dass man diese
nach Moglichkeit nicht stort. Das gilt zwar fiir das Theater auch, aber so-
bald man zum Publikum gehort, kommt etwas Wesentliches hinzu: man
schaut etwas gemeinsam an und sollte wihrend des Anschauens moglichst
nichts anderes tun. So tun alle, die zu einem Publikum gehéren, mehr
oder weniger dasselbe, und sie tun es, zumindest auflerlich, mehr oder
weniger auf dieselbe Weise. Diese Gemeinsambkeit erklirt moglicherweise
die Bedeutung des Chors auf der Bihne. Aber davon erst spiter, denn
vielleicht versteht man den Chor besser, wenn man zuvor die Bihne,
auf der Chore agieren, genauer verstanden hat. Das miisste im Sinne der
bisherigen Uberlegungen im Zuge einer genaueren Bestimmung der fiir
den Theaterraum konstitutiven Grenze moglich sein.

Diese Grenze, das sollte noch einmal betont werden, ist primar eine
Raumgrenze, das heifft: eine Grenze, die den Raum in Zuschauerraum
und Spielfliche oder Biihne teilt. Es ist diese Teilung, wodurch die fir das
Theater charakteristische Unterscheidung von Publikum und Akteuren,
von Anschauung und Anzuschauenden moglich wird. Klarerweise ist das
Verhalten des Publikums durch die Grenze im Theater bestimmt. Mit
ihr wird man in eine Situation reinen Anschauens versetzt und auf das
rein Anschauliche auf der anderen Seite der Grenze bezogen. Aber auch,
was Schaupieler oder andere Akteure auf ihrer Seite der Grenze, also
der Spielfliche oder Bithne, tun, ist durch diese Grenze bestimmt, vor
allem darin, dass es von allem sonstigen Tun verschieden ist. Niemand
darf in dieses Tun >von auffen< eingreifen, und es ist ein Tun, in dem
nichts bewirkt, sondern allein etwas gezeigt werden soll, und zwar fir die
Zuschauer. Das Tun der Akteure auf einer Spielfliche oder Biithne soll
rein anschaulich fir Anschauende sein. In seiner Geschlossenheit ist es
Sprel, in seiner zeigenden Anschaulichkeit ist es Schauspiel, und zwar in
einem weiten Sinne, der auch das Musiktheater und den Tanz einschlieft.

Das Tun von Akteuren auf einer Spielfliche oder Biithne, das sollte
betont werden, ist durch den Theaterraum und seine fur ihn konstituti-
ve Grenze nicht nur faktisch, sondern wesentlich bestimmt. Auf diesen

11
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Raum hin erwerben Bithnenkinstler ihre Fihigkeiten, in diesem Raum
praktizieren sie ihre Kunst. Entsprechend ist es nicht so, dass beispielswei-
se Schauspieler primar aufgrund bestimmter Fahigkeiten sind, was sie
sind, und nur eine Biithne brauchen, um als Schauspieler zu agieren. Es ist
umgekehrt die Biihne, die Schauspieler zu Schauspielern macht, wihrend
die Biithne nicht durch Schauspieler zu dem gemacht wird, was sie ist,
sondern allein als Buhne belebt. Theaterschauspielkunst ist im Hinblick
auf die Bithne, was sie ist, und sie kann angemessen allein auf der Bithne
realisiert werden. Wirden Schauspieler im privaten Kreis einen Dialog
zum Beispiel aus Shakespears As You Like It vortragen, miissten sie und
ebenso die Anwesenden, die ihnen zuhoren und zusehen, sich >wie im
Theater< verhalten. Sie mussten einen Raum, der kein Theaterraum ist,
wie einen Theaterraum verstehen, und das ist klarerweise allein nach dem
Vorbild von Theaterraiumen moglich. Schauspieler, die demgegeniiber in
alltaglichen Situationen eine Rolle deklamieren, verhalten sich nicht als
Schauspieler. Vielmehr sind sie exzentrische Personen im Alltag, zumin-
dest dann, wenn es ihnen nicht gelingt, den Ort, an dem sie agieren,
spontan zu einer Art Theaterraum zu machen. Man darf es noch einmal
sagen: Es ist der Theaterraum, der alles, das in ihm moglich ist, als theatral
bestimmt.

Nun ist >der Theaterraumc« eine Abstraktion, eine formale Bestimmung,
die allein auf das Wesentliche abhebt, durch das Theaterraiume sind, was
sie sind. Doch Theaterraume sind nicht einfach, was sie sind — sie sind es
je besonders und damit auf durchaus verschiedene Weise. Entsprechend
ist in besonderen Theaterraumen auch das durch ihre konstitutive Grenze
voneinander Abgegrenzte, also Publikum und Akteure, auf verschiedene
Weise, bestimmt. Indem man Theaterriaume in ihrer Verschiedenheit be-
trachtet, versteht man also mit ihrer Besonderheit auch raumbedingte
Grundformen des Publikums und der theatralen Aktion. Das wiederum
ist hochstwahrscheinlich auch eine Voraussetzung fiir das Verstindnis des
theatralen Chors.

Der wahrscheinlich bekannteste und vertrauteste Theaterraum diirfte
derjenige mit Guckkastenbiibne sein. Das Publikum sitzt vor einem meist
durch einen Vorhang verschliefbaren Rahmen, der den Blick in einen
erhohten, meist variabel gestaltbaren Raumteil, die Biithne, freigibt und
begrenzt. Der Raumteil des Publikums gliedert sich meist in ein Parkett
sowie Emporen, Logen oder Galerien, und entsprechend hat man, je nach-
dem, wie hoch oder tief man sitzt, eine andere Sicht auf die Bihne. Allen
Sichten gemeinsam aber ist die Ausrichtung auf die durch ihren Rahmen

12
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begrenzte Bihne an der Vorderseite des Theaterraums. Alles, was zum
Schauspiel gehort, geschieht im Allgemeinen innerhalb dieses Rahmens
und wird auch dann durch den Rahmen bestimmt, wenn dieser von der
Biihnenseite aus durchschritten wird.

Die rahmenartige Begrenzung der Bihne lasst das Anschauen und
Betrachten des Bithnengeschehens wie eine Bildbetrachtung sein — nur
dass die Position der Betrachter zum Bild wahrend der Auffihrung fixiert
ist. Die Bithne im Guckkastentheater ist ein grofes, dreidimensionales
Bild, und entsprechend wird sie meist als Bithnenbild gestaltet und, um
ihre bildhafte Wirkung zu intensivieren, beleuchtet. Vor der beleuchteten
Biihne sitzt das Publikum meist im Dunkeln. Mit dem Beginn einer Auf-
fithrung geht das Licht im Zuschauerraum meist aus, so dass die Aufmerk-
samkeit nur noch dem Bithnengeschehen gelten kann. Das Publikum tritt
erst wieder in Erscheinung, wenn dieses Geschehen zu Ende ist, das Licht
im Zuschauerraum angeht und man den Akteuren applaudiert.

In Theaterriumen der beschriebenen Art ist die Grenze zwischen Biih-
ne und Publikumsraum besonders deutlich gezogen. Wahrend einer Auf-
fihrung ist nur die Bihne und mit ihr das Bihnengeschehen als das
Anzuschauende sichtbar. Dieses ist ganz und gar, mit allen eingesetzten
Mitteln, in die Sichtbarkeit gestellt und dabei auf eigentiimliche Weise
entriickt. Was man anschaut, ist ein bildhaftes Geschehen in der Ferne,
so nah die Bithne auch sein mag, ein Geschehen, dessen gesteigerte Sicht-
barkeit das Publikum mit seiner eigenen Unsichtbarkeit erkauft. Vom
Theaterraum mit Guckkastenbithne zum Bildtheater des Kinos ist es nur
ein kleiner Schritt.

Auch im japanischen No-Theater ist das Geschehen entriickt — allein
schon, weil die Hauptfiguren, auf Japanisch >Shite< genannt, meist aus der
Geisterwelt stammen. Auch ist die Spielstatte des No-Theaters eine Biihne,
denn sie ist erhoht. Ganz aus unbehandeltem japanischen Zypressenholz
(Hinoki) gebaut, steht sie auf Saulen, als ob sie aus dem Wasser ragte, und
sie ist klar vom tbrigen Theaterraum durch das sie auch in geschlossenen
Raumen schirmende, michtig ausschwingende Dach abgegrenzt. Sie hat
die Form eines Schreins und auch dessen Bedeutung, namlich Erschei-
nungsort fir Geister zu sein. Dennoch fehlt der No-Bihne alles bildhaft
Geschlossene und damit auch die Moglichkeit des Illusionaren. Es gibt
keine Bihnenbilder und keine Beleuchtungseftekte, das einzige Bild ist
eine auf die Riickwand der Bithne gemalte Kiefer. Und es gibt keinen
Vorhang, der den Aktionsraum vom Publikumsraum trennte. Die Biihne
ist offen, sie ragt sogar in den Publikumsraum. Sie steht in der rechten

13
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vorderen Ecke desselben, so dass sie von vorn und von der linken Seite
vom Publikum umgeben ist. Aus dem Publikum auf die Bihne schauend,
siecht man so immer auch das Publikum. Totzdem ist die Grenze zwischen
Bihne und Publikum nicht weniger klar als im Guckkastenbithnenraum,
aber sie ist vollkommen anders. Sie ist nicht die Grenze zwischen einem
Bildraum und einem Raum der Bildbetrachtung, sondern die Abgrenzung
eines Raums im Raum, namlich des als Gebiaude in den Theaterraum
hineingestellten, fir das Publikum unbetretbaren Aktionsraums, den die
Akteure Uber eine Briicke (Hashigakari) betreten. Die Bricke fiihrt aus
einer anderen Welt, aus der die Geister kommen, auf die Bihne, und von
der Biihne fiihrt sie in diese Welt zurtick. So ist die Bihne ein in dieser
Welt ausgesparter Ort fir die andere Welt, ein Raum in dieser Welt, der
doch nicht zu dieser Welt gehort.

Dass die Bithne im No-Theaterraum vom Publikum teilweise umgeben
ist, hat sie mit der Spielstitte des Ampbhitheaters gemeinsam. In Letzterem
ist die Bithne jedoch nicht erhoht und also im genauen Sinn des Wortes
keine Bihne, sondern liegt am Fuf§ der aufsteigenden Ringe. Sie liegt
im Zentrum, so dass sich das Publikum in anschaulicher Weise um sie
versammeln kann. Wie Goethe es nach seinem Besuch des Amphitheaters
in Verona beschrieben hat, ist das Theater wie ein nach einer Seite hin
offener Krater, in dessen Zentrum die Schauspieler agieren.! So ist kein
Blick auf das Schauspiel moéglich, der nicht auch ein Blick ins Publikum
wire. Indem es sich auf den Réingen des offenen Theaterraums platziert,
bildet das Publikum den Krater, dessen Zentrum der Ort des Geschehens
ist, mit. So wird besonders sinnfillig, dass das Wort 0¢atpov, das den
Raum zum Schauen, also den Publikumsraum bezeichnet, auch ein Wort
fir das Ganze des Theaterraums sein kann und ebenso fiir das, was in
diesen gehort.

Das Amphitheater lisst auch besonders klar werden, weshalb die Thea-
terzuschauer >Publikumc« sind, also eine Offentlichkeit bilden. Indem sie
ihre Platze auf den Rangen einnehmen, fillen sie diese mit Leben. Aber
weil die Zuschauer auf den Rangen nicht agieren, sondern nur zuschauen,
bekraftigen sie die Bedeutung des Zuschauerraums, die Spielfliche zu
umschlieen und dabei als begrenzte, offene Flache in ihrer Begrenztheit
far das Spiel freizulassen. Damit wird klar, dass der Zuschauerraum der

1 Johann Wolfgang Goethe, Italienische Reise. In: Goethe, Simtliche Werke nach Epochen
seines Schaffens, Miinchner Ausgabe, Band15, hg. von Andreas Beyer, Miinchen 1992,
S.42.

14



Theaterraum — Theaterraume

Erscheinungsraum fir die von ihm abgegrenzte Spielfliche ist und so auch
fur das, was auf der Spielfliche geschieht. Indem es die Ringe fullt, wird
das Publikum zu einem Teil dieses Erscheinungsraums. Es ist dessen le-
bendige, personale Seite und kann das nur sein, indem es sich in den
Erscheinungsraum zurticknimmt, statt primar selbst zu erscheinen. Indem
das Publikum derart Erscheinungsraum ist, also nicht agiert, sondern
die theatralische Aktion zulasst und ermoglicht, ist das Publikum eine
Offentlichkeit — ermoglichende Offenheit des Schauspiels fir alle, die ihm
zuschauen, mogen die Einzelnen mit dem, was aufgefithrt wird, auch ihre
je individuellen und >privaten< Erfahrungen machen.

Guckkastentheater, No-Theater und Amphitheater sind nur drei beson-
ders signifikante Ausprigungen dessen, was Theaterriume sein konnen.
Von ihnen und zwischen ihnen gibt es unzihlige Variationen, und immer
wieder gibt es auch Versuche, die Charakteristika verschiedener Theater-
raume zu verbinden. Besonders interessant in diesem Zusammenhang
durfte ein >Totaltheater< sein, das Walter Gropius im Jahr 1927 in Zusam-
menarbeit mit Erwin Piscator entwarf und das nie gebaut wurde, so dass
allein das Modell einen Eindruck davon gibt, wie die Verwandlung von
Theaterriumen je nach dem Bedarf der Inszenierung aussehen sollte. Mit
dem Totaltheater hatte die Inszenierung Vorrang vor dem Raum bekom-
men. Statt sich auf einen Theaterraum einzustellen, hitte man diesen
den Vorstellungen davon, was aufgefithrt werden sollte, angepasst. Das
wire andererseits nur moglich, weil die Vorstellung des Aufzufiihrenden
immer auch eine Raumvorstellung wire. Regisseure miissten mit der Kon-
zeption eines Stiicks zugleich eine Raumkonzeption entwickeln, die dann
im Totaltheater technisch umgesetzt werden konnte.

Doch nun zur Frage nach dem Chor im Theaterraum. Warum gibt
es den Chor? Ist das Theater aus dem Chor entstanden, wie Nietzsche
zeigen wollte?? Oder ist der Chor wenigstens, aus welchen Grinden auch
immer, fir das Theater unverzichtbar? Die Fragen diirfen offen bleiben.
Beantworten liefen sie sich ohnehin nur, indem man zuvor sagt, was ein
Chor im Theater ist. Das wiederum ist moglich, indem man die Stellung
bestimmt, die ein Chor im Theaterraum hat. Das miusste nach den bisheri-
gen Uberlegungen ohne Schwierigkeiten moglich sein.

2 Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragodie. In: Nietzsche, Simtliche Werke, Kritische
Studienausgabe, hg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari, Berlin / New York 1980,
Band 1, S. 9-156.
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Chore, gleichviel ob sie singen oder sprechen, ob sie groff oder klein
sind, spiegeln in jedem Theaterraum mehr oder weniger deutlich das
Publikum. Tritt ein Chor auf, so sehen die Vielen, die im Zuschauerraum
sitzen, auf der Spiefliche oder Bihne Viele, die ihnen als Viele entspre-
chen. Das muss keinesfalls heiffen, dass Chore die Uberzeugungen des
Publikums artikulieren oder dass das Publikum die von einem Chor
artikulierten Uberzeugungen tibernehmen sollte. Was von einem Chor
artikuliert wird, muss ja noch nicht einmal eine Uberzeugung sein. Es
kann sehr verschieden sein und entsprechend ist es kaum allgemein zu
charakterisieren.

Gerade deshalb lohnt es sich, fiir ein Verstandnis des Chors tuber die
Stellung von Chéren im Theaterraum nachzudenken. Choére sind im All-
gemeinen klar dem Auffihrungsgeschehen zugeordnet und damit ebenso
klar vom Publikum getrennt. Nietzsches Vorstellung eines jede Trennung
tberwindenden chorisch-dionysischen Taumels, etwa beim Singen des
Schlusschors von Beethovens >Neunter Sinfonie« ist die graecophil einge-
farbte Vorwegnahme dessen, was man heute >Mitsingkonzert< nennt, aber
kein realistisches Bild theatraler Praxis. Chore agieren auf der Bithne oder
Spielfliche getrennt vom Publikum, aber sie konnen mehr oder weniger
eindeutig in das Spiel integriert sein. Chore gehéren zum Schauspiel und
heben sich doch nicht selten auch von ihm ab.

Im Musiktheater und erst auf einer Guckkastenbihne sind Chore
meist ein Teil des Spiels, Schauspieler in Gruppe und also darstellend
wie Schauspieler tberhaupt. Ein Chor stellt zum Beispiel die Hirten in
Monteverdis Orfeo dar, die Gefangenen in Beethovens Fidelio, die Kirchen-
oder Festwiesengemeinde in Wagners Die Meistersinger von Niirnberg, das
Volk Israel in Schonbergs Moses und Aron. Im Sprechtheater ist es oft,
vielleicht sogar meist, anders. Der Chor der griechischen Tragodie mag,
wie auch immer, ein Teil der Handlung sein — er kommentiert diese
auch und stellt sie dabei in einen Zusammenhang. Er artikuliert, anders
gesagt, einen phanomenal-hermeneutischen Horizont, in dem, was geschieht,
sich als verstandlich zeigen kann. Ein besonders eindrucksvolles Beispiel
dafiir ist das zweite Chorlied in Sophokles’ Antigone, mit dem das Ver-
halten der Protagonisten als Fall von anmaflender Kihnheit, dewotng,
die dem Chorlied zufolge eine Wesenseigenschaft des Menschen ist, erlau-
tert wird. So macht das Chorlied klar, wie das Verhalten von Antigone
und Kreon nicht nur als das zweier problematischer Individuen, sondern
als »tragische« Ausprigung einer menschlichen Lebensmoglichkeit, eines
menschlichen Grundzugs, anzusehen ist. Die Geschichte vom Ringen um
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die Bestattung des Polyneikes ist so nicht allein die Geschichte eines indi-
viduellen Konflikts, sondern die einer menschlichen Wesenseigenschaft,
die mit Kreon und Antigone auf je besondere Weise anschaulich wird.
Weil es nicht nur um das Individuelle geht, konnen die Zuschauer sich
auch direkt angesprochen fihlen, und zwar auch, wenn sie mit Kreon
und Antigone im Besonderen wenig gemeinsam oder wenig im Sinn
haben. Das heif§t jedoch nicht, dass die Zuschauer alles, was ein Chor
singt oder sagt, als >Wahrheit< iibernehmen und, wie Gadamer gemeint
hat, allein mit einem »>So ist es« kommentieren konnten.? Ein theatraler
Chor verkiindet keine Wahrheiten, sondern zeigt die Moglichkeit eines
Verstehenshorizontes auf. Entsprechend sollte man das, was ein Chor sagt
und singt, lediglich als eine Moglichkeit nehmen, den Zusammenhang
menschlichen Lebens zu sehen — und, je mehr das aufgeftihrte Schauspiel
ein Kunstwerk ist, als eine Moglichkeit, die man ernsthaft erwigen kann.

Wenn das eine plausible Beschreibung ist, so nimmt der dramatische
Chor — zumindest oft — eine Art Zwischenstellung ein, indem er nicht
direkt zur Handlung gehort, aber auch nicht einfach die Rolle einer neu-
tralen, weil duflerlichen Kommentarinstanz hat. Auch gibt er nicht die
Sicht des Publikums wieder oder formuliert, wie diese sein sollte. Der
Chor gehort auf die Spielfliche oder Bithne. Aber dort, auf der gegentiber
dem Publikum randeren Seite« des Theaterraums, vertritt er — zumindest
oft - die Offentlichkeit, indem er den Erscheinungsraum einer Handlung
erliuternd und vermittelnd und in diesem Sinne hermeneutisch artiku-
liert. So tut der Chor, was wihrend der Auffithrung kein Publikum darf,
damit das Schauspiel sein kann, was es sein soll.

Was gerade entwickelt wurde, kann vielleicht noch deutlicher werden,
indem man sich noch einmal auf das No-Theater bezieht. Die Schau-
spieler dieses Theaters agieren auf der Biithne, indem sie von anderen
Akteuren wumgeben sind. Hinter den Schauspielern, vor der Riickwand
der Bithne haben Helfer ihren Platz, die den Schauspielern zum Beispiel
dabei helfen, ein Gewand abzulegen oder sich in ihren weit ausladenden
Gewindern aus schwerer Seide auf einen Hocker zu setzen. Auch die
Musiker sind hier platziert — die Spieler einer Bambusquerflote, einer
groflen Trommel, die auf der Schulter gehalten wird, einer kleineren, an
der Hifte gehalten und mit einer Art Plektron geschlagen, und manch-
mal auch einer weiteren Trommel auf einem Stander, die mit Stocken

3 Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophischen Her-
meneutik. In: Gadamer, Gesammelte Werke Band 1, Tibingen 1986, S. 118.
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