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Die Zeit betritt jetzt die Bihne. Bleibt zunichst kurz stehen,
zogert, sieht sich das Turschild

am Haus genau an (eine Kulisse dort auf der Biithne), um
sicher zu sein, den richtigen Ort gefunden zu haben, klingelt

und ich offne: Dann

ist die Zeit gekommen.

(Knut Odegdrd, Die Zeit ist gekommen,
sibers. von Ase Birkenbeier, Nettetal 2019)






Vorwort

In Strindbergs Traumspiel gibt es eine Figur, den Plakatkleber, der nach
jahrzehntelangem Warten endlich das grine Fischernetz bekommt, das er
sich immer gewtnscht hat. Nur kann er sich — wie konnte es in einem
Text von Strindberg anders sein — trotzdem nicht so richtig freuen, denn
das Grin ist nicht das Griin seiner Traume. Auch die vorliegende Studie
ist nicht genau so geworden, wie ich sie mir zu Beginn meiner Promotion
ausgemalt hatte. Dass sie mich heute trotzdem nicht enttduscht, sondern
ihr Griin mit den Jahren vielleicht sogar hier und da zu einem schoneren
Griin geworden ist, als zunachst erwartet, liegt an verschiedenen Men-
schen, die mich und mein Projekt begleitet und unterstiitzt haben. Bei ih-
nen mochte ich mich deshalb herzlich bedanken.

Mein erster und groffer Dank gilt meiner Doktormutter Frau Prof. Dr.
Annegret Heitmann, die mein Vorhaben von Anfang an mit grofem In-
teresse verfolgt, mich stindig ermutigt und immer unterstitzt hat, die
mich durch kritische Kommentare und Gesprache zum Nachdenken an-
geregt und so dafiir gesorgt hat, dass dort, wo das Griin in dieser Arbeit
ein wenig blass gewesen ist, es zum Glianzen gebracht wurde. Prof. Dr.
Hanna Eglinger mochte ich nicht minder danken: fiir ihr berufliches Ent-
gegenkommen, ihre immer hilfreichen Korrekturen und Anmerkungen,
fur ihre Geduld sowie die zahlreichen Gesprache und Ratschlige, mit de-
nen sie mir nicht zuletzt Gber die ein oder andere Durststrecke hinwegge-
holfen hat.

Ein grofler Dank geht an die Studienstiftung des deutschen Volkes. Oh-
ne ihr groffziigiges Stipendium hitte ich diese Arbeit nicht schreiben kon-
nen und ohne ihre ideelle Unterstiitzung wiren mir wichtige Anregungen
und Inspirationsquellen versagt geblieben.

Fir DenkanstofSe, Hinweise und gesellige Stunden der Ablenkung dan-
ke ich aufferdem meinen Mitdoktorandinnen und -doktoranden von der
LMU Miinchen und meinen langjahrigen Freundinnen Jessi, Fritzi und
Judith. Bei meiner Familie bedanke ich mich fir jegliche Art der Unter-
stitzung und Ermutigung, nicht erst wihrend der Promotionsphase, son-
dern tber die Lange meines gesamten Studiums hinweg. Ein besonderer
Dank geht in diesem Zusammenhang an meine Mutter Dr. Hannelore
Ledderose (M.A.) dafiir, dass sie spit in ihrem Leben ihre Liebe fir die



Vorwort

Skandinavistik entdeckt hat und so wihrend meiner Dissertation eine
wichtige und hilfreiche Stiitze und Gesprachspartnerin sein konnte.

Und zuletzt geht mein Dank an Dich, Katharina. Danke fiir alles, denn
ohne Dich wire das Leben kaum so griin!

Im Wintersemester 2020/21 wurde die vorliegende Studie von der Fakul-
tat fir Sprach- und Literaturwissenschaften der Ludwig-Maximilians-
Universitit Minchen als Dissertation angenommen. Fur die Druckfassung
habe ich sie nochmals geringfiigig tiberarbeitet und die skandinavischen
Zitate ins Deutsche tbertragen.
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Einleitung

Jag faller, jag tappar balansen, jag ramlar ut 6ver kanten och sen stannar tiden
och jag vaknar upp i en forelasningssal [...]. Det sitter en massa manniskor dar
ute... En massa massa manniskor... Dom tittar pd mig och jag tittar pa dom
och...!

Ich falle, ich verliere die Balance, stiirze tiber die Kante, und dann halt die Zeit
an und ich wache in einem Vorlesungssaal auf [...]. Da drauf§en sitzt eine Men-
ge Menschen... eine enorme Menge Menschen... Sie starren mich an und ich
starre sie an und...?

So lautet der unvermittelte Einstieg in das Stick = [ungefir lika med]
(2014; dt. = [ungefibr gleich]) des schwedischen Dramatikers Jonas Hassen
Khemiri aus dem Jahr 2014. Eine Zeitlinie bricht in diesen ersten Sitzen
plotzlich ab und eine andere beginnt. Mani, so der Name des Erzahlers,
fillt wortwortlich aus seinem Traum hinein in einen Vorlesungssaal und
sieht sich einer Menschenmenge gegentiber. Sie starrt ihn an und er starrt
zurtick. Die Konsequenzen, die diese auf den ersten Blick harmlosen Zei-
len mit sich bringen, sind bei genauerem Hinsehen fundamental, ist es
doch kaum moglich, als Rezipient*in Manis Worte nicht auf das >Hier
und Jetzt« der jeweiligen Auffithrung zu tbertragen. Als erzdhlerische Ver-
doppelung der theatralen Situation besitzen sie eine performative Kraft.
Sie verindern den Raum, die Zeit und die Beziehung zwischen Zuschau-
enden und Darstellenden von einem Moment auf den anderen. Der
Trennstrich, der im klassischen Illusionstheater das Oppositionspaar beob-
achtende Zuschauer*innen/beobachtete Darsteller*innen trennt und eine
sichere Ordnung garantiert, 16st sich auf. Das Theater wird zum Vorle-
sungssaal, Mani selbst zu einem Dozenten und das Publikum zu seinen
Studierenden. Alle Anwesenden, nicht nur die auf der Bihne, spielen
nun, ob sie wollen oder nicht, eine aktive Rolle. Es entsteht eine Spielge-
meinschaft, die sich wie der aus dem Traum erwachende Mani plotzlich
an einem neuen Ort und in einer neuen Zeit befindet. Gerade diese neue
Zeit scheint, wie sich im weiteren Verlauf des Textes herausstellt, weder
einer bestimmten Logik noch objektiven Regeln mehr zu folgen. Sie lasst
sich nicht messen und bestimmen, sie bricht immer wieder unvermittelt

1 Jonas Hassen Khemiri, ~ [ungefar lika med], Stockholm 2015, S. 4.
2 Die Ubersetzungen aus den skandinavischen Sprachen stammen immer von mir und ori-
entieren sich so weit wie moglich am Wortlaut.
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ab, spaltet sich auf und diffundiert in alle moglichen Richtungen. Sie ver-
lauft mal langsamer und mal schneller, je nachdem um wen sie sich dreht,
und springt zurtick ins 17. Jahrhundert oder vor in Manis Zukunft. Vor
dem Kollabieren rettet sie nur die feste und stets sichtbare Verbindung
zum geteilten >Hier und Jetzt« der Auffihrung.

Dass sich = [ungefdr lika med] einer so ambitionierten Zeitdramaturgie
bedient, ist kein Zufall, sondern lisst sich inhaltlich begrinden. Denn
tber die Leitfrage danach, wie viel Geld wessen Zeit wert ist, untersucht
das Stiick 6konomische und 6konomisierte Zeitstrukturen. Den Zuschau-
erinnen wird die kapitalismuskritische Erzidhlung dabei nicht einfach
prasentiert, sondern der Text zwingt sie von Beginn an, sich aktiv an der
Auffihrung zu beteiligen und ihre privilegierte, aber passive Zuschau-
er*innenposition zu verlassen, um so Zeit- und Geldzwinge am eigenen
Leib zu erfahren. Wihrend sich die Akteur*innen auf der Bithne fir das
zahlkraftige Publikum mitunter quilen und foltern lassen und die Figu-
ren innerhalb der Diegese von einer existenziellen Krise in die nachste
stiirzen, muss und soll das Theaterpublikum als Finanzier des Theater-
abends aktiv Gber Qualitit und Unterhaltungswert dessen entscheiden,
was da auf der Biithne zu sehen ist. Als Entscheidungsgrundlage bekommt
es dafiir Formeln an die Hand, mit denen eine ganz individuelle Kosten-
Nutzen-Rechnung des Ereignisses aufgestellt und entschieden werden
kann, ob der Theaterbesuch sein Geld wert gewesen ist oder ob man seine
Zeit verschwendet hat, ob es sich also gelohnt hat, Zeit und Geld fiir »na-
got forgingligt«® (etwas Vergingliches) wie Theater auszugeben.

Das bereits im Text angelegte Verwischen der Grenzen zwischen Rezi-
pient*in und Akteur*in, zwischen der realen sozialen Situation des Thea-
terbesuchs und der fiktiven Welt auf der Bithne ist ein Merkmal vieler ge-
genwirtiger Stiicke in Skandinavien, gerade derjenigen, die sich mit kul-
turwissenschaftlichen, soziologischen oder (geschichts)philosophischen
Zeitkonzepten auseinandersetzen. Denn durch das Aufheben der starren
Opposition Zuschauer®in (passiv) und Darsteller*in (aktiv) ist es moglich,
zusatzliche Zeitmuster zu kreieren, die nicht nur anders sind als diejeni-
gen eines literarischen Textes, sondern auch leiblich erfahren und geteilt
werden konnen. In jedem Augenblick einer Theaterauffihrung kénnen
sich verschiedene Zeiten ineinander winden, nebeneinander existieren
und sich gegenseitig beeinflussen, z.B. eben die Eigenzeiten von realen In-

3 Jonas Hassen Khemiri, = [ungefar lika med], S. 8.
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dividuen und die von dargestellten fiktiven Welten. Die Zeitmaschine
Theater kreiert so eine Zeiterfahrung, die unter Umstinden nur mehr we-
nig mit der unseres Alltags zu tun hat, die aber trotzdem genauso selbst-
verstandlich angenommen wird.

Davon ausgehend, dass der Dramentext mitsamt seiner Zeitgestaltung
erst in der plurimedialen Auffithrung seine Vollendung erfihrt, lasst sich
festhalten, dass er in stirkerem Mafse als andere literarische Gattungen im
Feld realer soziosymbolischer Praxis verortet ist. Er ist nicht nur ein Ort
der »Reflexion gesellschaftlicher Wahrnehmungsmuster und Verhaltens-
normen«*, sondern auch ein hochsensibler Imaginationsraum, wo gesell-
schaftliche Narrative, kulturelle Selbstentwiirfe, Zeitdiagnosen und Zeit-
erfahrungen tber einen gemeinschaftlichen Proben- oder Auffiihrungs-
prozess nicht nur registriert, sondern auch kommentiert, erganzt und ver-
worfen werden konnen. Dies hat in der Literaturgeschichte immer wieder
mit dazu beigetragen, dass aktuelle gesellschaftliche (Zeit-)Debatten im
Drama frither als in anderen Gattungen asthetische und inhaltliche Konse-
quenzen hatten. Beispielhaft zeigt sich das auch an der Wende vom 19.
zum 20. Jahrhundert, wo mit dem Norweger Henrik Ibsen und dem
Schweden August Strindberg auch zwei skandinavische Autoren das euro-
paische Drama und Theater wesentlich priagten und revolutionierten.
Wihrend Ibsen parallel mit der gesamtgesellschaftlichen Aufwertung
einer subjektiven, freien Zeit gegentber der strengen zeitlichen Taktung
des 6konomisierten Alltags das klassisch gebaute Drama um 1900 an die
Grenze dessen bringt, was diese Form zu leisten vermag, schlagt Strind-
berg mit seinen Traumspielen einen anderen Weg ein und vollzieht, viel
friher als dies im Roman der Fall ist, endgultig und radikal eine Abkehr
von der bis dahin tblichen sukzessiven Zeitfolge.> Wenn man diese Sensi-
bilitat der Gattung, die sich auf unterschiedliche Art und Weise in Ibsens
und Strindbergs Dramen zeigt, auch heute noch weiter behauptet, ist es
fast straflich, bei der Analyse der Kategorie Zeit in gegenwirtigen Theater-
texten nicht gesellschaftliche Debatten aufzugreifen. Denn gerade die
Feinfiihligkeit in Zeit-Fragen in doppeltem, namlich in gesellschaftlichem

4 Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Theater, 4. Aufl., Frankfurt a.M. 2008 [1999],
S. 16.

5 Vgl. Herbert Grabes, Schreiben in der Zeit gegen die Zeit: Das Paradox der Zeitlichkeit
als Grundstruktur moderner und postmoderner Asthetik, in: Martin Middeke (Hg.), Zeit
und Roman. Zeiterfahrung im historischen Wandel und asthetischer Paradigmenwech-
sel vom sechzehnten Jahrhundert bis zur Postmoderne, Wiirzburg 2002, S. 319.
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wie asthetischem Sinne, scheint das Genre Drama fiir eine Analyse zu pra-
destinieren, die kulturwissenschaftliche, soziologische und (ge-
schichts)philosophische Zeitkonzepte aufnimmt und sie in Dialog mit
den besonderen asthetischen, dramaturgischen und inhaltlichen Qualita-
ten der einzelnen Bithnenstiicke bringt. Das ist es, was diese Studie ver-
sucht.

Die 1990er-Jahre als doppelte Zdsur

Der grofSere Teil dieser Studie beschaftigt sich mit gegenwartigen skandi-
navischen Theatertexten. Da Gegenwart ein dehnbarer Begriff ist, verlangt
er eine nihere Bestimmung. In der vorliegenden Arbeit werden jene Thea-
tertexte als gegenwartig begriffen, die nach 1990 geschrieben worden sind.
Um das Jahr 1990 eine Zisur anzusetzen, liegt in doppeltem Sinne nahe.
Denn sowohl in der Dramenlandschaft in Skandinavien als auch im Zeit-
Diskurs sind damals tiefgehende Verschiebungen zu beobachten.

Durch eine verstirkte institutionelle Forderung, die strukturell bis heu-
te nachwirkt, entwickelte sich in Skandinavien ab den spiten 1980er-Jah-
ren eine lebendige Szene der Gegenwartsdramatik. Erste Einzelinitiativen
von Theatern wie das berihmte Bergenprojekt® (1986-1996) mit seinen
circa 50 Urauffihrungen an Den Nationale Scene in Bergen und Griindun-
gen von neuen oder Forderungen von bestehenden Institutionen, die sich
explizit fir neue Dramatik einsetzten, wie Det Apne Teater (seit 2009 Dra-
matikkens hus) in Norwegen, Dramalabbet in Schweden oder Danske Dra-
matikere in Danemark, steigerten sowohl Quantitit als auch Qualitit der
neu erscheinenden Dramen enorm. Dass nur wenig zeitversetzt auch im
europdischen Ausland und insbesondere im Theaterland Deutschland das
Interesse an skandinavischen Theatertexten sprunghaft stieg — zu denken
waire hier vor allem an Thomas Ostermeiers Inszenierungen um die Jahr-
tausendwende an der Berliner Schaubiibne — trug sein Ubriges zum neuen
Stellenwert der Gegenwartsdramatik innerhalb der skandinavischen Kul-
tur- und Theaterszene bei. Wahrend mit Jon Fosse in Norwegen und Lars
Norén in Schweden jeweils ein Name alle anderen Dramatiker*innen zu

6 Vgl. zu einer eingehenden Darstellung des Bergenprojekts: Carl Henrik Grendahl, Avm-
aktens dramatikk. Bergensprosjektet pa Den nationale scene 1986-1996, Oslo 1996.
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Uberragen scheint,” fehlt in Dinemark eine derart zentrale Gestalt. Dies
liegt allerdings weniger daran, dass es dort keine qualitatvolle Dramatik
gegeben hat und gibt, vielmehr betrat dort in den 1990er-Jahren eine gan-
ze Generation junger, hochbegabter Dramatiker*innen die Bihnen und
eroberte sie im Sturm.® Man spricht deshalb auch vom »90’ernes boom i
ny dansk dramatikk« (90er-Jahre-Boom in der dinischen Dramatik), von
»et senmoderne gennombrud« (einem spatmodernen Durchbruch) oder
»en ny guldalder< (einem neuen, goldenen Zeitalter) in der dinischen
Dramatik.

Auch wenn bis heute in der gesamten skandinavischen Gegenwartsdra-
matik thematisch weiter soziorealistische Ansatze iberwiegen und im All-
gemeinen eine groffe Lust am Erzdhlen (aber nicht immer an groffen Er-
zihlungen) zu beobachten ist, hat sich statt einer einheitlichen Asthetik
eine Dramenlandschaft herausgebildet, die durch eine bemerkenswerte
Vielfalt an experimentellen Formen besticht. Das vor allem am immer
noch allgegenwartigen Ibsen geschulte soziale Drama wird durch eine
»Hybridisierung von Genres«!® transformiert. Tragische und komische
Elemente werden in den Texten gemischt, aus »Tragodien werden Grotes-
ken, aus geldufigen tragischen Inhalten komddiantische Formen«!!. Viele
Sticke arbeiten explizit mit Stilmitteln einer postdramatischen Inszenie-
rungspraxis, wenn sie z.B. Informationen widerspriichlich oder simultan
organisieren, Makrostrukturen und zeitliche Linearitit aufbrechen, wenn
sie chorische Passagen einfiigen und Einzelstimmen aufheben, visuelle
Dramaturgien verfolgen oder dem Rhythmus und Klang der Sprache ge-
nauso viel oder mehr Gewicht einrdumen wie ihrem semantischen Gehalt.
Besonders deutlich tritt diese dsthetische Formenvielfalt in jenen Theater-
texten hervor, die sich thematisch und asthetisch mit kulturellen Vorstell-

7 Als Aushingeschilder der skandinavischen Gegenwartsdramatik sind Fosse und Norén
auch die einzigen unter gegenwartigen Theaterautor*innen, zu denen bereits eine um-
fangreiche wissenschaftliche Forschung existiert. Da es mir durchaus auch ein Anliegen
ist, bisher (vor allem in Deutschland) weniger bekannte, aber ebenso originelle und
qualitdtvolle skandinavische Dramatik in die wissenschaftliche Diskussion einzubrin-
gen, sind die Theatertexte von Fosse und Norén in dieser Studie nur Nebendarsteller
und werden lediglich vergleichend und erginzend herangezogen.

8 Vgl. fur einen umfassenden Uberblick: Birgitte Hesselaa, Det dramatiske gennembrud.
Om nybruddet i dansk dramatik fra 1990’erne til i dag, Kopenhagen 2009.

9 Ebd.,S.9.

10 Franziska Schofler, Augen-Blicke. Erinnerung, Zeit und Geschichte in Dramen der
neunziger Jahre, Tibingen 2004, S. 12.
11 Ebd., S.13.
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ungen von Zeit auseinandersetzen. Dass diese ab den 1990er-Jahren ver-
starkt auftreten, ist angesichts der vielfiltigen Zeit-Diskurse, die sich von
diesem Jahrzehnt aus entwickeln, nur konsequent.

Nach dem Zusammenbruch der Sowjetunion spriefen postistisch ge-
priagte Zeitkonzepte aus dem Boden, wovon Fukuyamas (im Riickblick
falsche) Diagnose vom »Ende der Geschichte« in der friedlichen Synthese
von Liberalismus und Kapitalismus nur das prominenteste Beispiel ist.!?
Im Spannungsfeld zwischen Dynamik und Stillstand, zwischen einer sich
immer schneller verindernden Lebenswirklichkeit und der gleichzeitigen
»Entzeitlichung von Geschichte und Leben«!? bestimmen von den 1990er-
Jahren bis heute Philosoph*innen und selbsternannte Dromologen wie
Paul Virilio und Zeitsoziolog*innen wie Hartmut Rosa mit griffigen
Chronotopoi'# wie »rasender Stillstand«!> und »Beschleunigung« die De-
batten bis in die Feuilletons hinein. Eine Verschiebung weg von einer
»vertikalen Orientierungsachse (Herkunft-Zukunft)« hin zu einer »hori-
zontalen Wahrnehmungsweise (Nahe-Ferne)«'® entspricht dieser damit
einhergehenden Erfahrung von vor allem massenmedial vermittelter Si-
multanitit. Archetypisch moderne Gefiihle wie solche der Ohnmacht, der
Uberforderung und des Verlustes eines Bezugssystems (der Welt, der Na-
tur, der Zeit, des Selbst etc.) werden dabei immer wieder als pathogene

12 Vgl. Francis Fukuyama, The end of history and the last man, New York 1992.

13 Hartmut Rosa, Beschleunigung. Die Verinderung der Zeitstrukturen in der Moderne,
Frankfurt a.M. 2005, S. 477.

14 Der Begriff des >Chronotopos< stammt bekanntermaffen von Michail Bachtin. Er fihrte
ihn ein, um die enge Verbindung der strukturellen Grofen Zeit und Ort innerhalb
einer Erzihlung deutlich zu machen (vgl. Michail Bachtin, Chronotopos, tbers. von
Michael Dewey, Frankfurt a.M. 2008). Eine hier hilfreichere Definition liefern John
Bender und David Wellbery in ihrer Studie Chronotypes. The Construction of
Time: »Chronotypes are models or patterns through which time assumes practical or
conceptual significance. Time is not given but [...] fabricated in an ongoing pro-
cess. Chronotypes are themselves temporal and plural, constantly made and remade at
multiple individual, social and cultural levels. They interact with one another, some-
times cooperatively, sometimes conflictually. They change over time and therefore have
a history or histories, the construal of which itself is an act of temporal construc-
tion.« (Vgl. John B. Bender/David E. Wellbery (Hg.), Chronotypes. The construction of
time, Stanford, Calif. 1991, S. 4.)

15 Der franzdsische Begriff lautet >L’Inertie polaire¢, die geniale deutsche Ubersetzung
stammt von Bernd Wilczek (vgl. Paul Virilio, Rasender Stillstand. Essay, tbers. von
Bernd Wilczek, Miinchen/Wien 1992).

16 Wolfram Hogrebe, Zeitfragment, in: Theaterschrift 12 (1997), S. 24.
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Folgen unserer spatmodernen!” Lebenswirklichkeit genannt,'® in der un-
ser fir selbstverstandlich gehaltenes lineares Zeit- und Geschichtsverstind-
nis zunehmend aus den Fugen zu geraten scheint und einer Kultur des
Prasentismus gewichen ist.!"” Die Rufe nach einem Innehalten, nach Ent-
schleunigung, Achtsamkeit oder, wie in Rosas spateren Studien, nach »Re-
sonanz«*’, um in der erlebnisreichen, aber erfahrungsarmen Gesellschaft
wieder festen Boden unter den Filen zu bekommen, sind die stindigen
Begleiter gegenwirtiger Zeitdiagnosen. Dabei haben die Suche nach Halt
und Orientierung einerseits und die kulturpessimistischen Diagnosen ei-
nes Richtungsverlusts und der Erstarrung andererseits auch Auswirkun-
gen auf die gegenwirtigen Konstruktionen von Vergangenheit und Zu-
kunft, die sich zwischen einem ersehnten radikalen Bruch mit der Gegen-
wart, einem »Neustart des Weltlaufs«?!, und einer tiefen Sehnsucht nach
Kontinuitit und einer Anbindung an ein Frither bewegen. Wihrend Nost-
algie und Retrowellen und die in den 1990er-Jahren sich entwickelnden
memory studies mit ihren Memoria-Theoremen (z.B. vom kollektiven und
kulturellen Gedachtnis) die Vergangenheit zu einem wesentlichen Be-
standteil sowohl der Populirkultur wie auch eines interdisziplinar gefiihr-
ten wissenschaftlichen Diskurses machten, blieben als Degenerationsrest
der modernen Utopien und Zukunftsgerichtetheit tendenziell nur mehr

17 Ich habe mich dafiir entschieden, Soziologen wie Anthony Giddens und Hartmut Rosa

folgend, unsere aktuellen gesellschaftlichen Lebensbedingungen mit dem Begriff der
Spatmoderne zu bezeichnen und bewusst nicht von Postmoderne zu sprechen. Damit
sollen die Kontinuititen des modernen Denkens (und auch der Dramatik) eher betont
werden als die Briiche. Unsere Gegenwart erscheint damit als eine konsequente, freilich
mitunter radikalisierte Fortfiihrung moderner Paradigmata. Dies gilt z.B. fiir Phanome-
ne wie Globalisierung, aber eben auch fiir bestimmte Zeitkonzepte und dramaturgische
Techniken (zum Begriff der Spatmoderne vgl. Anthony Giddens, Kritische Theorie der
Spatmoderne, Wien 1992).
Wenn ich in der vorliegenden Studie von Frithmoderne spreche, bezeichne ich damit
ungefihr jene Zeit zwischen 1750 und 1870, die Koselleck als >Sattelzeit< bezeichnet hat
und in der sich das lineare Zeitsystem etabliert und durchsetzt. Fir die daran anschlie-
Bende Phase, vor allem fiir die Jahre um die Jahrhundertwende, verwende ich analog zu
Rosa die Begriffe Klassische Moderne oder Hochmoderne.

18 Vgl. Hartmut Rosa, Beschleunigung, S. 352-390, bes. S. 386ff.

19 Vgl. Aleida Assmann, Ist die Zeit aus den Fugen? Aufstieg und Fall des Zeitregimes der
Moderne, Miinchen 2013, bes. S. 247ff.

20 Vgl. Hartmut Rosa, Resonanz. Eine Soziologie der Weltbeziehung, Berlin 2016.

21 So der Titel eines Sammelbands aus dem Jahr 1999: Karsten Fischer (Hg.), Neustart des
Weltlaufs? Fiktion und Faszination der Zeitenwende, Frankfurt a.M. 1999.
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eine gewisse Katastrophenrhetorik und Apokalypsesehnsucht ubrig,?? die
heute mehr denn je nahezu alle Bereiche der Kunst und Kultur infiziert
haben.

Wenn sowohl die Literatur- als auch die Theaterwissenschaft bisher
weitgehend einen Bogen darum macht, diese hier nur stichwortartig er-
wihnten Verinderungen in unserer spitmodernen Zeitlandschaft mit
einer auf die Kategorie der Zeit fokussierten Dramenanalyse in Verbin-
dung zu bringen, dann ist dies lediglich auf den ersten Blick verwunder-
lich, erscheint jedoch auf den zweiten nur als Pflege einer alten Tradition.
Denn die Zeit im Drama ist schon immer ein sensibles Thema, das bisher
aber vor allem in dramaturgischen wie asthetischen Diskussionen behan-
delt wurde.

Die Zeit im Drama

Schon die von Aristoteles abgeleitete und von der franzdsischen Klassik als
alternativlos propagierte Forderung nach der Einheit der Zeit und die
darum ausgetragenen theatertheoretischen Kimpfe und Debatten zeigen,
dass die Kategorie der Zeit im Drama, anders als im Roman, haufig als
zentraler Storfaktor begriffen wird, der durch Nichtthematisierung und
sorgfaltig gebaute Dramaturgien verborgen werden soll. Gleichzeitig im-
plizieren sie aber auch eine hohe Sensibilitit des Genres gegeniiber kultu-
rellen Verinderungen von Zeit. Das Drama hat gerade durch seine »thea-
tertheoretische, grundlegende Entgegensetzung von >offener< und >ge-
schlossener< Form mit ihren vielen Zwischenstufen«?® zahllose Moglich-
keiten der Zeitgestaltung.

Die Uberlegungen zur Zeit im Drama sind in friheren dramaturgi-
schen und poetologischen Diskursen im Zuge eines sehr engen Gattungs-
verstindnisses oft auf rein quantitative und duf8erliche Fragen der Spiel-
dauer reduziert worden. Die Ergebnisse dieser Debatten sind dementspre-
chend unbefriedigend,?* sehen sie doch die Zeit nur als eine technische

22 Vgl. Olaf Briese/Richard Faber/Madleen Podewski, Einleitung, in: dies. (Hg.), Aktuali-
tit des Apokalyptischen. Zwischen Kulturkritik und Kulturversprechen, Wiirzburg
2015, S. 10.

23 Michael Gamper/Peter Schnyder, Einleitung, in: dies. (Hg.), Dramatische Eigenzeiten
des Politischen im 18. und 19. Jahrhundert, Hannover 2017, S. 8.

24 Vgl. Peter Piitz, Die Zeit im Drama. Zur Technik dramatischer Spannung, Gottingen
1977, S.9.
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Grofle, die bestimmten dramentheoretischen Regeln folgen muss, und
mitunter sogar, wie in der Tragodientheorie der franzosischen Klassik, die
»absolute Gegenwartsfolge«?> der Biihnenhandlung niemals unterlaufen
und so die (zeitliche) Illusion zerstoren darf. Wohl auch, um die klar abge-
grenzte Trias der Gattungen (Epik, Lyrik, Dramatik) aufrechterhalten zu
konnen,?¢ bildete im literaturwissenschaftlichen Diskurs diese extreme
Form des Dramas lange die idealtypische Blaupause, anhand derer man
die Analysemethoden entwickelte. In der Konsequenz fiihrte dies zu einer
stiefmatterlichen und unterkomplexen Behandlung der Grofe Zeit im
Drama. Die Zeit, so der stillschweigende Konsens, war nicht Sache des
Dramas, da es, anders als die Epik, immer an die Gegenwart der Auftiih-
rungssituation gebunden ist und sich daher nicht eignet, lingere Zeitriu-
me oder komplexe zeitliche Strukturen abzubilden, ohne die Regeln sei-
ner eigenen Gattung zu verletzen.”

Erst in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts erschienen einige litera-
turwissenschaftliche Studien, die sowohl gerade im Rickblick auf die
Avantgarde und deren experimentelle Dramaturgien als auch in der Kon-
frontation mit Formen des epischen oder absurden Theaters ein normati-
ves Gattungsverstandnis verwarfen und Begrifflichkeiten und Analysekri-
terien entwickelten, mit denen auch die Techniken der Zeitdarstellung in
Dramen abseits klassischer Dramaturgien untersucht werden konnten. Ar-
nulf Prager (Grundlagen der Dramaturgie)*s, Peter Putz (Die Zeit im Dra-
ma)?®, Manfred Pfister (Das Drama)3° und andere erarbeiteten einen detail-
lierten Begriffs- und Analyseapparat zur Bestimmung der zeitlichen Struk-
tur im Drama, ohne dabei letztlich allgemein verbindliche und bis heute
konsequent verwendete Begrifflichkeiten hervorzubringen. Schon der
haufig vollzogene und verstindliche Automatismus, das narratologische
Begriffspaar >erzahlte Zeit/>Erzahlzeit« auf das Drama (und seine Auftiih-
rung) zu Ubertragen, hat von heute aus betrachtet zu mehr Verwirrung als
Klarheit gefihrt und legt den Kern des Problems bei der Analyse von Dra-
matik offen: es mit einem literarischen Text zu tun zu haben, der sich aber

25 Szondi 2013, S. 146.

26 Vgl. zum Gattungsproblem: Holger Korthals, Zwischen Drama und Erzihlung. Ein Bei-
trag zur Theorie geschehensdarstellender Literatur, Berlin 2003, S. 27ft.

27 Vgl. z.B. Peter Szondi, Theorie des modernen Dramas. 1880-1950, 29. Auflage, Frank-
furt a.M. 2013 [1963].

28 Arnulf Perger, Grundlagen der Dramaturgie, Graz/Kéln 1952.

29 Peter Piitz, Zeit im Drama.

30 Manfred Pfister, Das Drama. Theorie und Analyse, 11. Auflage Minchen 2001 [1988].
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erst mit der Auffihrung vervollstindigt. Die gefundenen Bezeichnungen
variieren daher, je nachdem, ob die Analyse den geschriebenen Text oder
die Auffihrung in den Vordergrund riickt. Der Doppelcharakter des Dra-
mas hat Peter Szondi dazu gebracht, zwischen »inhaltlichem« und »forma-
lem«3! Zeitablauf zu unterscheiden, Franz H. Link von »Auffihrungszeit«
und »Spielzeit«?? zu sprechen und Manfred Pfister zwischen »realer Spiel-
zeit« und »fiktiver gespielter Zeit«33 zu differenzieren. Mit der Wende
zum postdramatischen Theater und der Ablésung der Vormachtstellung
eines reprasentativen Texttheaters in den spiten 1980er-Jahren durch per-
formative Spielformen der Prisenz, die jede Theatersituation als einmali-
ges, multimediales und ephemeres Ereignis begreifen, wurden diese Ana-
lyseapparate von theaterwissenschaftlicher Seite weiter modifiziert. Hans-
Thies Lehmann, dessen Nomenklatur die vorliegende Studie folgen wird,
spricht in seinem einflussreichen Essay Das postdramatische Theater nun
von »theatraler Darstellungszeit« und »dargestellter Zeit«*4. Mit seiner
Wortwahl entzieht Lehmann dem literarischen Text den Fokus und rich-
tet ithn auf die (implizite) Auffithrungssituation. Der Aspekt der Gegen-
wartigkeit wird mit dieser Konzentration auf das Visuelle bei der Dramen-
analyse wieder zentral, aber unter anderen Vorzeichen als in den klassi-
schen Dramaturgien. Galt sie fir jene als Urproblem, da die fehlende
»zeitliche Distanz zwischen Dargestelltem und Darstellung«3S permanent
droht, die illusionistische Mimesis zu unterlaufen, erdffnet sie den post-
dramatischen Theatertexten, die sich von der reinen Reprisentation verab-
schiedet haben, ganz neue Moglichkeiten. Es ist nicht linger noétig, auf
zeitliche Kontinuitit zu achten, im Gegenteil: Uber Asthetiken der Dauer,
der Wiederholung, der Fokussierung auf Korperlichkeit, die Einbezie-
hung des Publikums und den parataktischen Einsatz von anderen Medien
unterstreichen die Stiicke den ephemeren Livecharakter der Bithnensitua-
tion und kreieren ganz eigene Zeit-Rdume. Angesichts dieser oft engen
Verflechtung von Drama und Theater herrscht heute in Theater- und Lite-

31 Peter Szondi, Modernes Drama, S. 150.

32 Franz Link, Dramaturgie der Zeit, Freiburg 1977, S. 19 und 47.

33 Manfred Pfister, Drama, S. 369ff. Vgl. aufSerdem fiir einen kurzen, zusammenfassenden
Uberblick der unterschiedlichen Begrifflichkeiten: Franziska Schofler/Hannah
Speicher, Drama und Zeit, in: Andreas Englhart/Franziska Schofler/Hannah Speicher
(Hg.), Grundthemen der Literaturwissenschaft: Drama, Berlin/Boston 2018, S. 306-320.

34 Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Theater, S. 327ff.

35 Vgl. Franziska Schofler, Einfiihrung in die Dramenanalyse, Stuttgart/Weimar 2017,
S.172.
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raturwissenschaft der Konsens, dass eine (Zeit-)Analyse von Theatertexten
ohne das Mitdenken einer (impliziten) Auffiihrung kaum mehr moéglich
ist,¢ auch wenn dies immer wieder dazu fithren mag, dass die Zeit im
Drama durch »die notorische Verwechslung von Drama und Theater«<3”
oft unnétig verkompliziert wird.

Es ist aber wichtig hervorzuheben, dass, wenn die unterschiedlichen
Zeiten und Zeiterfahrungen der Auffihrung in Theatertextanalysen die
Zeit des literarischen Textes in den Hintergrund riicken lassen, nicht ver-
gessen werden darf, dass sie oft in Form von narrativen Strategien bereits
im Text angelegt sind. Wenn die vorliegende Studie daher den Fokus auf
den literarischen Text legt und anstatt nach der spezifischen Zeitkonzepti-
on einer bestimmten Auffithrung bzw. Inszenierung zu fragen, die impli-
zite Theatralitat des Textes untersucht, ist dies auch als Versuch zu verste-
hen, Theater und Drama miteinander zu versohnen.’® Dass diese Vorge-
hensweise gerade fir gegenwartige skandinavische Theatertexte zudem
richtig, ja sogar notwendig ist, leitet sich aber auch aus anderen Griinden
ab, die ich an dieser Stelle kurz erlautern werde, bevor diese Einleitung
mit einigen Bemerkungen tber die Gliederung dieser Arbeit abgeschlos-
sen werden soll.

Der erste dieser Grunde ist die traditionelle realistische, oft textnahe
Ausrichtung des skandinavischen Theaters insgesamt, die einerseits durch
den immer noch starken Einfluss der Klassiker Ibsens und Strindbergs
und andererseits durch eine enge Anbindung an den angelsichsischen
Kulturraum erklart werden kann. Wie stark dieses literarische Verstindnis
von Drama und Theater ist, zeigt auch die Tatsache, dass, anders als bei-
spielsweise in Deutschland, sehr viele gegenwirtige Stiicke auf dem regu-
laren Buchmarkt veroffentlicht und nicht nur einem Fachpublikum tber
Theaterverlage angeboten werden. Wozu diese Tatsache allerdings nicht
fihrt, und das bringt mich zu meinem zweiten Grund, ist eine vermehrte

36 Vgl. Gerda Poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext. Aktuelle Bithnenstii-
cke und ihre dramaturgische Analyse, Berlin/Boston 1997.

37 Antonius Weixler, Zeit im Drama. Max Frischs >Die Chinesische Mauerc als ein Spiel
mit Prézipitation, Gegenwartigkeit und Simultaneitit, in: Antonius Weixler/Lukas
Werner (Hg.), Zeiten erzahlen. Ansdtze — Aspekte — Analysen, Berlin 2015, S. 156.

38 Eine Tatsache, die Weixler dazu gebracht hat, noch weiter zu differenzieren und zwi-
schen »textbasierter Erzihlzeit«, der »Spielzeit«, wie sie im Inszenierungskonzept als Ide-
al angelegt ist, und der »Performanzzeit«, die die Zeit des gesamten Theaterbesuchs um-
schlief$t, zu unterscheiden (ebd., S. 159).

39 Vgl. zu diesem Ansatz Gerda Poschmann, Theatertext.
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Auffihrung von Gegenwartsdramatik. Wie in vielen anderen Lindern
auch werden zeitgenossische Theatertexte kaum mehr als einmal insze-
niert, die Geschichte der skandinavischen Gegenwartsdramatik besteht
fast ausschliefSlich aus einer Reihe von Urauffihrungen. Allein deshalb ist
es schon notwendig, um kein verzerrtes oder einfarbiges Bild der Texte
wiederzugeben und zumindest eine intersubjektive Vergleich- und Nach-
vollziehbarkeit zu gewahrleisten, das Augenmerk weniger auf eine einma-
lige Interpretation, deren Textversion sich zudem oft von der spater offizi-
ell veroffentlichten unterscheidet, als auf ihre implizite Theatralitit zu
richten. Der dritte Grund fiir die Fokussierung auf den literarischen Text
liegt in der analytischen Herangehensweise dieser Arbeit. Denn schon der
Forschungsansatz richtet sich in erster Linie nicht auf die Grofle Zeit im
Drama und damit auch nicht auf die Zeiterfahrung und Zeitgestaltung
einer Auffithrung, auch wenn diese immer wieder konsekutiv in die Dis-
kussion miteinbezogen werden, sondern auf die Zeitkonzepte, die diesen
Gestaltungsmethoden und Erfahrungen zugrunde liegen. Dies bedeutet
nicht, dass die hier vorgestellten Theatertexte wie Romantexte gelesen
werden, sondern nur, dass es fiir den speziellen Kontext dieser Arbeit sinn-
voller ist, ihrer impliziten Theatralitdt, ihren suggerierten eingeschriebe-
nen Zeiterfahrungen mit den dahinterliegenden Zeitkonzepten nachzuge-
hen als sich auf die Umsetzung zumeist nur einer einzigen Inszenierung
zu beziehen. Denn die plurimediale Auffithrung stellt zwar dem literari-
schen Text andere semiotische Systeme parataktisch und mitunter sogar
dominierend zur Seite und schafft so einen Auffihrungstext mit viel-
schichtigen Deutungspotenzialen, andererseits wirkt eine Inszenierung als
Posttext fur den literarischen Pratext auch reduzierend und fixierend,
schliefSt sie doch immer wieder im Drama sichtbare Sinnbezirke bewusst
aus und konzentriert sich auf andere Themen als z.B. die Zeit.
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Aufbau und Inhalt

Wihrend das Nachdenken tber die Zeit als dramaturgische Grofle also
eine lange Tradition hat, stand eine Analyse der Zeitkonzepte im Drama
bisher kaum auf der Agenda der literaturwissenschaftlichen oder theater-
wissenschaftlichen Forschung.#? Diese Lucke erklart sich sicherlich zuvor-
derst aus dem bereits beschriebenen Doppelcharakter des Dramas, der
nicht nur jede Analyse zur besonderen Herausforderung macht, sondern
der ihm leider auch einen Platz in einem interdiszipliniren Niemands-
land eingebracht hat#! In jungster Zeit allerdings beginnt sich das Blatt
ein wenig zu wenden. Im Rahmen des DFG-Schwerpunktprogramms As-

40 Wihrend es im deutschsprachigen Raum stellenweise schon friher einige Forschungs-

41

ansitze gab — zu nennen wire hier v.a. Ralf Kithn, der in einer monumentalen Studie
zu Zeitkonzepten in der deutschen Gegenwartsliteratur den Texten von Botho Straufl
eine zentrale Stellung eingeraumt hat (vgl. Ralf Kithn, TempusRétsel zum Tempus-
Wechsel. Moderne Zeitdiskurse und Gegenwartsliteratur zwischen Berechnung und
Verritselung der Zeit, Freiburg 2006) und eine Studie von Franziska Schofler zu Erin-
nerung, Zeit und Geschichte in den Dramen der 1990er-Jahre (vgl. Franziska Schogler,
Augenblicke) — spielt, abgesehen von einzelnen Aufsitzen, in der skandinavischen Dra-
menforschung das Thema der Zeit nur in der traditionellen Forschungslinie der Zeit
im Drama eine Rolle. Die Ausnahme, die die Regel bestétigt, ist eine Monografie von
Jorgen Veisland, in der er die Motive der Zeit und Wiederholung in Ibsens Dramen mit
philosophischen Konzepten von Kierkegaard bis Nietzsche in Verbindung bringt (vgl.
Jorgen Steen Veisland, Drama and repetition. Time in selected plays by Henrik Ibsen,
Bertolt Brecht and Samuel Beckett, Olecko 2009). Einen besonderen Hinweis verdient
auflerdem die Forschung zu Jon Fosse. Es scheint, dass sich seine Dramen kaum ohne
nahere Fokussierung auf ihre Zeitgestaltung analysieren lassen. In den Analysen, so-
wohl in den einzelnen Artikeln als auch in den lingeren Studien, tauchen daher auch
immer wieder fir den Zusammenhang dieser Arbeit interessante kulturwissenschaftli-
che Ansitze auf, ohne allerdings tiefergehend zu wirken. Als ausfiihrliche Uberblicks-
werke konnen hier beispielhaft genannt werden: Eine Studie von Leif Zern zu Fosses
Dramen (Leif Zern, Det lysande merket. Om Jon Fosses dramatikk, Oslo 2006), sowie
vor allem die Dissertation von Ines Galling, die sich auch mit der Rolle der Vergangen-
heit in vier Stiicken von Fosse auseinandersetzt (vgl. Ines Galling, Balanceakte am
Fjord. Asthetische Tradition, Variation und Innovation in Jon Fosses Dramen, Frank-
furt a.M. 2010).

Ausfiihrliche Studien zu Zeitkonzepten in der skandinavischen Literatur sind auch was
andere Gattungen anbelangt insgesamt rar gesit. Erwihnenswert ist hier einzig die Dis-
sertation von Katja Bethke-Prange Zeit des Verfalls — Verfall der Zeit, in der sie die veran-
derten Zeiterfahrungen in den wachsenden Grofstidten der Hochmoderne durch eine
formale und inhaltliche Analyse von skandinavischen Grofstadtromanen untersucht,
die Ende des 19. Jahrhunderts erschienen sind: August Strindbergs Roda Rummet, Her-
man Bangs Stuk und Knut Hamsuns Su/t (vgl. Katja Bethke-Prange, Zeit des Verfalls —
Verfall der Zeit. Zeit und Zeitwahrnehmung im skandinavischen Groffstadtroman En-
de des 19. Jahrhunderts, Frankfurt a.M. 2012). In der Germanistik und vor allem Anglis-
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thetische Eigenzeiten haben einige Publikationen zu Dramen der Deut-
schen Klassik# oder zu den mit der Shakespeare-Rezeption aufkommen-
den Geschichtsdramen des >Sturm und Drang« und des >Jungen Deutsch-
land® zeigen konnen, dass auch das Drama von jeher den Wandel der
Zeitvorstellungen reflektiert und mitgestaltet. Auffillig parallel mit dem
in der »Sattelzeit«** aufkommenden Bewusstsein fir die (eigene) Ge-
schichte und dem damit einhergehenden kausallogischen und linearen
Zeitverstindnis setzt, so zeigen es diese Untersuchungen, auch im Drama

4

43

44
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tik sind ausfihrliche Studien zu Zeitkonzepten in der (Gegenwarts-)Literatur hingegen
bereits haufiger anzutreffen, allerdings auch hier nur mit Bezug auf den Roman. Im
deutschsprachigen Raum stammt eine jiingere Arbeit von Johannes Pause, der verschie-
dene spatmoderne Zeitromane vor dem Hintergrund eines neuen soziologischen Zeit-
geftihls hin untersucht (vgl. Johannes Pause, Texturen der Zeit. Zum Wandel astheti-
scher Zeitkonzepte in der deutschsprachigen Gegenwartsliteratur. K6ln/Weimar/Wien
2012). Daneben gibt es einige Studien, die sich unter spezifischeren Blickwinkeln der
Zeitthematik nihern, z.B. Eckhart Schumacher, der die deutsche Pop-Literatur auf ihre
Zeitstrukturen hin untersucht hat oder Sabine Sistig, die west- und ostdeutsche Litera-
tur hinsichtlich ihrer Konzeption von Zeit vergleicht (vgl. Eckhard Schumacher, Gera-
de eben jetzt. Schreibweisen der Gegenwart, Frankfurt a.M. 2011, sowie Sabine Sistig,
Wandel der Ich-Identitit in der Postmoderne? Zeit und Erzahlen in Wolfgang Hilbigs
»Ich« und Peter Kurzecks >Keiner stirbt, Wiirzburg 2003). Fiir den englischsprachigen
Raum ist die Anzahl der ausfithrlichen Studien noch bei Weitem grofer. Zu nennen
waren hier u.a. Paul Smethurst, The postmodern chronotope. Reading space and time
in contemporary fiction, Amsterdam 2000; Ursula Heise, Chronochisms. Time, narra-
tive, and postmodernism, Cambridge 1997; Ansgar Nunning, >Moving back and for-
ward in time«. Zur Gleichzeitigkeit verschiedener Zeitstrukturen, Zeiterfahrungen und
Zeitkonzeptionen im englischen Roman der Gegenwart, in: Martin Middeke (Hg.),
Zeit und Roman. Zeiterfahrung im historischen Wandel und asthetischer Paradigmen-
wechsel vom sechzehnten Jahrhundert bis zur Postmoderne, Wirzburg 2002, S.395-
419. Letztgenannte Studie macht den Paradigmenwechsel hin zu offenen Zeitkonzep-
ten in den experimentellen Romanen der Moderne und Postmoderne sehr gut deutlich.
Vgl. Claude Haas, >Wir bleiben lieber eine Stunde langer«. Zur Zeitpolitik des klassi-
schen Dramas, in: Michael Gamper/Peter Schnyder (Hg.), Dramatische Eigenzeiten,
S.31-62.

Vgl. Patrick Primavesi, Zeitkrisen. Unterbrechung, Heterochronie und Beschleunigung
im Drama um 1800, in: Michael Gamper/Peter Schnyder (Hg.), Dramatische Eigenzei-
ten.

Ein Begriff, der von Reinhart Koselleck stammt, dessen Studien zur Entwicklung ein-
heitlicher Geschichtsvorstellungen, zum Begriff der Geschichte und des Fortschritts
nach wie vor als grundlegend gelten miissen. Die Sattelzeit umfasst ungefihr die Jahre
zwischen 1750 und 1870. In dieser Zeit haben sich nach Koselleck die Schliisselbegriffe
der modernen Gesellschaft herausgebildet oder bestehende Grundkategorien einen Be-
deutungswandel erfahren. Dies ist, so Koselleck, nur in Zusammenhang mit einem neu
entstehenden linearen Geschichtsbewusstsein zu verstehen, das Wandel und Entwick-
lung miteinschlieft (vgl. Reinhart Koselleck, Vergangene Zukunft. Zur Semantik ge-
schichtlicher Zeiten, Frankfurt a.M. 1988, S. 17ff.).
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ein neues Nachdenken tber die Zeit ein, das formale und strukturelle
Konsequenzen mit sich bringt: Ein erster Bruch mit den klassischen Dra-
menformen wird vollzogen, die Einheit der Zeit auch innerhalb der Stu-
cke immer wieder thematisiert, variiert oder aufgegeben, allerdings ohne
eine lineare Dramaturgie und Zielspannung ganzlich zu vernachlassigen.
Die enge Verschrinkung von kulturwissenschaftlichen und philosophi-
schen Zeitkonzepten sowie der Zeit als fiir jede Dramaturgie unverzicht-
bare Grofle ist dort bereits genauso uniibersehbar wie in spiteren Epo-
chen, in denen die Zeit als kulturelle GrofSe flachendeckend in das kollek-
tive Bewusstsein gelangt und in verschiedenen Kontexten zu einem
Hauptthema der gesellschaftlichen Diskurse wird.

Dass diese Verschrinkung am Ende des 19. Jahrhunderts fir das klassi-
sche Drama zum Problem wird, wird das erste grofe Kapitel dieser Studie
zu Zeitkonzepten in der Hochmoderne herausarbeiten. Spatestens um
1900 zeigt sich, dass althergebrachte, konservative, lineare Dramaturgien
den neuen Zeitentwicklungen nicht mehr gentigen und folgen konnen.
Peter Szondi diagnostiziert in seiner vielzitierten Dissertation Theorie des
modernen Dramas mit Blick auf die waghalsigen dramatischen Experimen-
te jener Zeit, die, wie zu zeigen sein wird, nicht unwesentlich von Ver-
schiebungen in der Zeitwahrnehmung verursacht werden, vorschnell eine
Krise des Dramas. Er lasst auen vor, dass es sich hierbei um viel mehr als
eine asthetische Formkrise und eine »innere Krise«*S einer einzelnen lite-
rarischen Gattung handelt. Denn am Ende des 19. Jahrhunderts gerat die
Zeit gesamtgesellschaftlich aus den Fugen. Sie wird zu der Schlusselkate-
gorie von kulturellen, philosophischen und naturwissenschaftlichen Ent-
wicklungen und unterliegt dabei selbst einem fortwihrenden und radika-
len Wandel. Aus der apriorischen, natiirlichen und lange unhinterfragten
Grofle wird zusehends ein kulturelles Konstrukt, das vom Menschen ge-
macht, geindert und zur Synchronisation und Optimierung der gesell-
schaftlichen Abliufe genutzt wird.*¢ Unter anderem schaffen technologi-
sche Entwicklungen (z.B. elektrisches Licht, Taschenuhr), neue Kommu-
nikationsmittel (z.B. Telegrafie, Telefon) und Medien (z.B. Fotografie,
Film), schnellere Fortbewegungsmittel (z.B. Eisenbahn, Fahrrad, Auto),
naturwissenschaftliche Entdeckungen (z.B. Entropiegesetze, Darwins Evo-
lutions- und Einsteins Relativititstheorie) zusammen mit der industriellen

45 Peter Szondi, Modernes Drama, S. 21.
46 Vgl. Clark Blaise, Die Zahmung der Zeit. Sir Sandford Fleming und die Erfindung der
Weltzeit, Frankfurt a.M. 2004, S. 59 und 95.
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Revolution, der Einfiihrung der Schichtarbeit, dem endgiiltigen Durch-
bruch des Kapitalismus sowie der sich (weiter)entwickelnden Geschichts-
wissenschaft und Psychoanalyse ein ginzlich neues Zeitgefihl und -be-
wusstsein und befoérdern ein ausschweifendes und experimentierfreudiges
Nachdenken aber die Zeit, nicht zuletzt in Kunst, Philosophie und Litera-
tur.4

Auch am europaischen Theater und Drama dieser Epoche, dessen Inno-
vationen damals wesentlich von dem Norweger Henrik Ibsen mitbe-
stimmt werden, geht, wie das erste groffe Kapitel dieser Arbeit zeigen
wird, diese Zeitbesessenheit nicht vorbei. In der Gegentiberstellung von
zwei Ibsen-Dramen, Catilina aus dem Jahr 1850 und dem 1896 veréffent-
lichten John Gabriel Borkman, sollen die wichtigsten Verschiebungen, die
innerhalb dieser zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts im Zeit-Diskurs statt-
gefunden haben, herausgearbeitet werden. Als kulturtheoretische Schwer-
punkte, die die Analyse der beiden Dramen flankieren und erginzen, die-
nen dabei die antithetischen Begriffspaare >Fortschritt« und >Niedergang«
einerseits und >Weltzeit« und >Eigenzeit< andererseits. Fur das erste Be-
griffspaar bietet es sich dabei an, Nietzsches Schrift Vom Nutzen und
Nachtheil der Historie fiir das Leben (1874) heranzuziehen, in der er sich vor
allem gegen die unreflektierte Sammelwut der Geschichtswissenschaft sei-
ner Zeit wendet und drei unterschiedliche Moglichkeiten entwickelt, wie
die Beschaftigung mit der Historie fir die Gestaltung der Gegenwart und
Zukunft von Nutzen sein kann. Als Hintergrund fir das zweite Begriffs-
paar, das das subjektive Zeitempfinden in den Vordergrund stellt, soll
Henri Bergsons Erstling Essai sur les donées immédiates de la conscience
(1889; dt. Zeit und Freibeit) dienen Bergson wehrt sich darin gegen ein
rein mathematisches Verstandnis von Zeit und stellt ihm die Zeit des Be-
wusstseins, die durée gegeniiber, eine heterogene Zeit ohne eine klare Li-
nearitit. Bewusstseinszustande folgen, so arbeitet es Bergson heraus, nicht
einfach aufeinander, sondern durchdringen sich gegenseitig. Wie sehr die-
se Fokusverschiebung von einer dufferen Weltzeit auf eine innere Eigen-
zeit nicht nur den Inhalt und die Dramaturgie von Ibsens Dramen zuneh-
mend beeinflusst und vor einige Herausforderungen stellt, sondern auch
insgesamt und zwangslaufig zu einem neuen Dramen- und Theaterver-
standnis beitragt, wird ein kurzes Zwischenspiel zu Strindbergs Ett droms-

47 Vgl. Peter Gendolla, Zeit. Zur Geschichte der Zeiterfahrung, Koln 1992, S. 97, sowie
Rudolf Wendorft, Zeit und Kultur. Geschichte des Zeitbewuftseins in Europa, Wiesba-
den 1985, S. 435f.
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pel (1902; dt. Ein Traumspiel) zeigen. Mit dessen Abschluss sind dann die
Voraussetzungen geschaffen fiir einen grofen zeitlichen Sprung in unsere
Gegenwart.

Im letzten Teil dieser Studie, der ungefihr zwei Drittel der gesamten
Arbeit einnimmt, stehen Zeitkonzepte skandinavischer Theatertexte seit
1990 im Mittelpunkt. Die argumentativen Linien und zeitlichen Span-
nungsfelder (Standardisierung vs. Pluralisierung, Disziplinierung vs. Flexi-
bilisierung, Weltzeit vs. Eigenzeit, Fortschritt vs. Niedergang,), die bereits
das erste Kapitel durchziehen, werden auch hier immer wieder aufgegrif-
fen. Wenn der Hauptteil dieser Studie dabei trotz der Einsicht darin, dass
sich heute eine klare Trennung der Zeitebenen angesichts eines allgegen-
wirtigen Gefithls der Gleichzeitigkeit mehr denn je verbietet, auch hier
der klaren Einteilung von Gegenwart, Zukunft und Vergangenheit folgt,
dann ist dies nur als eine heuristische Kriicke zu begreifen, um Ordnung
und eine klare Argumentation in ein Feld zu bringen, das gerade von Un-
ordnung und Unubersichtlichkeit gepragt ist. Die drei Unterkapitel des
Hauptteils sind parallel aufgebaut und bestehen jeweils aus einem einfiih-
renden kulturwissenschaftlichen Teil, in den erginzend verschiedene
Kurzanalysen gegenwartiger skandinavischer Theatertexte integriert wer-
den. Abgeschlossen wird jedes dieser Kapitel dann mit einer eingehenden
exemplarischen Textanalyse.

Das erste Unterkapitel zur spatmodernen Gegenwart steht unter der
Uberschrift »Krise der sozialen Zeit«. Diese Zeit-Krise, die sich um Begrif-
fe wie Beschleunigung, Schnelllebigkeit und >rasenden Stillstand<, aber
auch um Schlagworte wie Simultanitit und Fragmentierung dreht, stellt
fir die spezifische Temporalitit des Dramas, der fehlenden zeitlichen Dis-
tanz zwischen dargestellter Zeit und der Zeit der Darstellung, einerseits
eine Herausforderung dar, gibt dem Genre andererseits aber auch die
Moglichkeit, Widersprichlichkeiten und Konfusionen der Zeit nicht nur
zu reflektieren, sondern auch erfahrbar zu machen (z.B. durch abrupte
Zeitwechsel, das Aufbrechen von Linearitét, durch Repetition und Durati-
on, durch Inszenierung von Gleichzeitigkeit etc.). Es wird vor diesem Hin-
tergrund danach zu fragen sein, ob die gegenwirtigen skandinavischen
Theatertexte dem Grofteil der soziologischen Diagnosen folgen und auf
die pathogenen Folgen und Erfahrungen der »breiten Gegenwart«*® fokus-
sieren oder ob sie dem etwas entgegenzusetzen haben. Anhand von eini-

48 Hans Ulrich Gumbrecht, Unsere breite Gegenwart, tibers. von Frank Born, Berlin 2010.
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gen Theatertexten (z.B. von Astrid Saalbach, Jonas Hassen Khemiri und
Lars Norén) soll so der soziologische Zeit-Diskurs reflektiert und erginzt
werden, bevor das Kapitel mit der Analyse von Snart kommer tiden (1998;
dt. Bald kommt die Zeit), einer nur auf den ersten Blick sehr klassischen Fa-
milienkomédie der ddnischen Dramatikerin Line Knutzon aus dem Jahr
1998 abschliefst.

Das zweite Unterkapitel unter dem Schlagwort >Zukunft« stellt zu-
nachst die apokalyptischen Tone in unserer spitmodernen Gesellschaft ins
Zentrum, wobei mit der Atomkatastrophe und dem Klimawandel zwei
dezidiert moderne Apokalypse-Erzahlungen beispielhaft behandelt wer-
den. Wenn anschlieSend akzelerationistische Gedankenspiele aufgegriffen
werden, die uns in einer neuen, von Algorithmen bestimmten Lebens-
wirklichkeit angekommen sehen, wo die Zeit nicht langer in die Zukunft
zu laufen, sondern aus ihr zu kommen scheint, muss danach gefragt wer-
den, welche Konsequenzen diese (teils apokalyptische) Vernichtung einer
offenen Zukunft fiir ein Genre hat, wo es heute mehr denn je darauf an-
kommt, gerade das Unvorhergesehene, das nicht Planbare, das Ephemere
jeder Auffiihrung zu betonen. Asthetische und inhaltliche Fragen sind
auch hier zwangslaufig verkniipft, wie Texte von Peter Asmussen, Christi-
an Lollike oder Mette Edvardsen zeigen. Zusammenfiihren und abschlie-
Ben wird die Zukunft-Diskussion eine Analyse von American Hotel, einem
Theatertext von Sara Stridsberg aus dem Jahr 2016, der fast zeitgleich als
Novelle erschien und den Niedergang der amerikanischen Stadt Detroit
zu einer apokalyptischen Erzihlung verdichtet.

Im dritten und letzten Unterkapitel wendet sich die Arbeit der Vergan-
genheit und damit Diskursen zu, die sich um Begriffe wie Gedachtnis, Er-
innerung und Erbe drehen. Dabei wird es zunachst um die Fehlerhaftig-
keit und Unzuverlassigkeit von individuellen Erinnerungen gehen, ein in
den gegenwirtigen Theatertexten haufig anzutreffendes Motiv, dessen dra-
maturgische Kraft z.B. in Texten wie Saalbachs Pieta (2010) sichtbar wird.
Anschliefend steht mit dem Begriff der >Nostalgie« ein Zeitphdnomen im
Mittelpunkt, das Zuflucht und Zukunft in einer verklirten Vergangenheit
findet. Theatertexte von Johan Harstad und Cecilie Loveid dekonstruieren
und reflektieren ihre kraftspendenden und lihmenden Seiten und ma-
chen das Theater so selbst zu einem Ort auflerhalb der Zeit, an dem un-
hinterfragt ibernommene Traditionen, bestehende Normen, Hierarchisie-
rungen und Asthetiken auf den Prifstein gelegt und unterlaufen werden
konnen. Die letzte ausfiihrliche Analyse dieser Studie beschaftigt sich mit
Tiden uten boker (2018; dt. Die Zeit obne Biicher), einem Theatertext der
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norwegischen Dramatikerin Lene Therese Teigen aus dem Jahr 2018, der
das Theater als einen dynamischen und lebendigen Gedachtnisraum insze-
niert und sich um die Fragen dreht, welche Ereignisse im Gedachtnis
einer Gesellschaft bleiben sollen und welche vergessen werden diirfen.
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